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,Ein gewisser Geist”
Zu Mendelssohns ,Reformations-Symphonie”

von Ulrich Waster, Bonn

1. Habent sua fata . ..

Die Forschung hat sich Mendelssohns Reformations-Symphonie nur in vereinzelten
Beitrdgen zugewandt!. Wihrend sich aber in diesen immerhin zunehmendes Verstiand-
nis und wachsende Wertschitzung widerspiegeln, fristet das Werk noch immer ein
Dasein am Rande des allgemeinen Konzertrepertoires?. Das Schicksal der
Reformations-Symphonie ist fiir uns insofern auch von exemplarischem Interesse, als
im Falle Mendelssohns offenbar des Komponisten eigene Distanzierungen von zahl-
reichen seiner Stiicke — besonders wenn sie verbal tiberliefert sind — nicht wenig zu
deren Vernachlidssigung beigetragen haben, ja dafl sie mitunter wie ein Verdikt wirken,
dem sich die ,Nachwelt’ noch immer zu beugen scheint.

Als Mendelssohns Sohn Karl 1868, tiber zwanzig Jahre nach seines Vaters Tod, das
Werk als op. 107 herausgab, war er der erste, der Griinde gesehen haben mochte, sich
iber die von Mendelssohn quasi testamentarisch in einem Brief an Julius Rietz
geduflerte Verfigung hinwegzusetzen: ,Die Reformations-Symphonie kann ich gar
nicht mehr ausstehen, mochte sie lieber verbrennen als irgend eines meiner Werke;
soll niemals herauskommen; Camacho-Ouv. noch eher, aber doch auch kaum”3.
Gerade die Tatsache, dafl Mendelssohn seine unverstindlich heftige Ablehnung der
Reformations-Symphonie in einem Atemzuge mit der Ouvertiire seiner frithen Oper
Die Hochzeit des Camacho iuflert, stimmt nachdenklich. Was haben jene beiden
Kompositionen gemeinsam? Eine Beantwortung dieser Frage auf dsthetischer Ebene
finden zu wollen, wird sich als sinnlos erweisen; auch, dafl Mendelssohn sie ,eine so
jugendliche Jugendarbeit” nennt, ,daf ich mich jetzt zuweilen wundre, daf} ich
sie nicht besser gemacht habe, und |[...] ich sie also aus dem Gefingnif} in meinem
Schranke nicht entwischen lassen darf”#4, gibt keinen iiberzeugenden Ausgangspunkt
ab, da sie z. B. in unmittelbarer Nachbarschaft zu den Ouvertiiren Meeresstille op. 27
und Die Hebriden op. 26 sowie zur ersten Fassung der Schottischen Symphonie op. 56
entstanden ist, um nur die symphonischen Werke dieser Schaffensperiode anzufihren,

! In chronologischer Folge: Max Friedlander, Ein Brief Felix Mendelssohns, in: VIMw 5 (1889), S. 483ff. Alfred Heu, Das
+Dresdener Amen” im ersten Satz von Mendelssohns Reformations-Symphonie, in: Signale fiir die musikalische Welt 62
(1904, S. 281f. und S. 305f.; Mathias Thomas, Das Instrumentalwerk Felix Mendelssohn Bartholdys, Kassel und Géttingen
1972, S. 241ff.; Martin Witte, Zur Programmgebundenheit der Sinfonien Mendelssohns, in: Das Problem Mendelssohn,
hrsg. von Carl Dahlhaus, Regensburg 1974, S. 121f. und 127; Wulf Konold, Opus 11 und Opus 107, in: Musik-Konzepte
14/15. Felix Mendelssohn Bartholdy, Miinchen 1980, S. 16ff.; Judith Silber, Mendelssohn and his Reformation Symphony,
In JAMS 40 (1987), S. 310ff.

Konold, Opus 107, S. 16, zihlt das Werk, dem schon HeuB8 1904 bescheinigte (S. 308}, dafl es ,, mit Unrecht zu den wenig
hekannten Instrumentalwerken gehért”, noch 1980 ,,zu den heute kaum noch gespielten Werken".
' Brief an Julius Rietz vom 11. Februar 1838, wiedergegeben bei Friedlinder, S. 483f.
! Brief an Franz von Piatkowski vom 26. Juni 1838, ebda., S. 484.
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in der Mendelssohn wesentlich avancierter komponierte als zu Zeiten des Camacho.
Nein, was die gesuchte Gemeinsamkeit ausmacht, so sind die Motive der Ablehnung
weitgehend aus der Werkgeschichte und Mendelssohns Biographie begriindbar:
Bekanntlich hatte der junge Komponist mit seinem in Hoffnung auf eine kiinftige
Opernkarriere geschriebenen Biithnenstiick Die Hochzeit des Camacho bei weitem
nicht den erwarteten Durchbruch erzielt, ein Desaster, das er als persoénlich schicksal-
haft erlebte und das sein Verhiltnis zur Oper — zu Berlin Gibrigens auch — zeitlebens
als ein gespaltenes bestimmen sollte5. Mit der Reformations-Symphonie ist es ihm
durchaus dhnlich ergangen.

Die erste, bisher nirgends beriicksichtigte Erwahnung des Werkes finden wir in
einem Brief Karl Klingemanns an Fanny vom 7. Juli 1829 aus London: ,,Dort [in Schott-
land] erwarte ich viel fir Felixens entworfene Arbeiten, die blos noch den letzten
Sonnenblick brauchen, um zu unser aller Lust aufzugehen. Die drei, die ich meine
und liebe, sind fast alle auf demselben Punkte, alle zum Aufbrechen fertig. So freue
ich mich namentlich nach dem, was ich von der Sinfonie weiss, auf das was noch kom-
men muss. [...] Von den Erfolgen sage ich weiter nichts, weil sich die nun von selbst
verstehen — d e r Ruf ist gemacht und fertig und das Ausland empfiehlt hinfiiro dem
lieben langsamen Deutschland sein Kind hoffentlich wirksam genug. Nur noch den
Orden vom goldenen Sporn vom Papst, etwa fiur eine Komposition iiber ,Ein feste
Burg” und Success einer Oper beim Hoftheater in Lappland, und die deutschen Bithnen
fangen an sich zu regen und zu bestellen” 6. Diese Passage ist fiir ein Verstindnis der
Entstehungsursachen, aber auch des weiteren Schicksals der Reformations-Symphonie
wichtig, weist sie doch auf die Bedeutung, die gerade dieses Werk fiir Mendelssohn im
Zusammenhang seines Bestrebens hatte, den Grund fiir eine Kinstlerlaufbahn in
Deutschland zu legen. Es gibt Hinweise, daf} es fiir ihn zu diesem Zeitpunkt feststand,
in Berlin Fuf} zu fassen; in einem Brief an Rebekka heif3t es: ,[...] denn ich will womag-
lich in Berlin mich festsetzen”’. Bereits 1828 hatte Mendelssohn mit den offiziellen
Festmusiken zum Diirerfest und zum Naturforschertag Erfolge im Berliner Musikleben
verbuchen koénnen. Die Reformations-Symphonie, die — diesmal ohne offizielle Be-
stellung — fiir die Berliner 300-Jahr-Feier der Confessio Augustana bestimmt war,
sollte die Reihe seiner Festmusiken fortsetzen und gleichzeitig kronen?8.

Wie Klingemanns Brief zeigt, gehorte der Choral Ein feste Burg zu den frithesten
Konzeptionen der Symphonie; man darf mit Recht vermuten, daf} die Idee einer sym-
phonischen Apotheose des lutherischen Streitliedes eine der allerersten Assoziationen
war, die Mendelssohn im Hinblick auf eine dem Anlafl entsprechende Komposition
hatte, die sowohl diesen als auch ihn selbst als Komponisten wirkungsvoll repriasen-
tieren sollte. So ist das Werk wahrscheinlich nicht dem inneren Drang zu einer per-

5 Vgl. Wulf Konold, Felix Mendelssohn Bartholdy und seine Zeit, Laaber 1984, S. 225ff.

6 Felix Mendelssohn Bartholdys Briefwechsel mit Legationsrat Karl Klingemann, hrsg. von Karl Klingemann jun., Essen
1909, S. 57.

7 Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn, neu hrsg. von Friedrich Brandes, Leipzig 1929, S. 273 (Brief aus Glasgow vuin
10. August 1829).

8 vgl. Silber, S. 314.
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sonlichen Glaubensiuflerung entsprungen, doch mag fiir Mendelssohn schon bald der
religiése Bekenntniswert der Komposition — zunichst als ein tiberpersonlicher inten-
diert und sicher mehr in ,naiver’, also authentischer Haltung zur protestantischen
Konfession begriindet als in berechnend absichtsvoller ,Anbiederung’® — eine person-
liche Dimension bekommen haben: Auf die Tatsache, dafl anliflich seines offent-
lichen Auftretens in London sein zweiter Familienname Bartholdy weggelassen worden
war, reagierte der Vater mit einer strengen Zurechtweisung. Mit Hinweis auf das Wir-
ken Moses Mendelssohns heifit es in einem Brief an Felix vom 8. Juli 1829: ,, Mendels-
sohn ist und bleibt ewig das Judenthum in der Ubergangsperiode [...] ich wiederhole
dir, einen christlichen Mendelssohn giebt es so wenig als einen jiidischen Confucius.
Heif}t du Mendelssohn, so bist du eo ipso ein Jude, und das taugt dir nichts, schon weil
es nicht wahr ist” 10, Inmitten seines Londoner Erfolgstaumels sah sich Mendelssohn
plotzlich wieder mit der unentrinnbaren religiosen und gesellschaftlichen Problematik
eines konvertierten Juden konfrontiert. Es ist anzunehmen, dafl ihm dieser Aspekt
bei der Unterdriickung seines Beinamens kaum bewuf}t gewesen ist!!; und so mutet
es fast wie Ironie des Lebens an, daf seine Pline zu einer Reformations-Symphonie
(Klingemanns Brief vom 7. Juli) und der viterliche Mahnbrief (vom 8. Juli) fast auf den
Tag genau zusammenfallen.

Schon wihrend der abschliefBenden Arbeiten kehrt Mendelssohn eine merkwirdige
ironische Distanz zu seinem Werk hervor. Am 15. April 1830 an Klingemann: ,Ich
wollte Du kianntest meine neue Symphonie. Wenn ich wiederkomme, dirigiere ich sie
uns zum Spass; der erste Satz ist ein dickes Tier mit Borsten, als Medizin gegen
schwache Magen zu empfehlen!?”. Und kurz nach der Fertigstellung am 25. Mai an
Fanny: ,Sammle doch Stimmen iiber den Titel, den ich wihlen soll; Reformationssym-
phonie, Confessionssymphonie, Symphonie zu einem Kirchenfest, Kindersymphonie,
oder wie du willst; schreib mir dariiber und statt aller dummen Vorschlige einen
klugen; die dummen, die aber bei der Gelegenheit ausgeheckt werden, will ich auch
wissen” 13, Es ist zu bedenken, ob , Kindersymphonie” wirklich als Einschatzung seines
Werkes insofern anzusehen ist, als fiir ihn keine tiefere kiinstlerische und inhaltliche
Bedeutung damit verbunden war, oder ob man nicht hinter dem mutwilligen Bagatelli-
sieren etwas wie Scheu zu sehen hat, sich mit einem zugegeben problematischen Werk

9 Eine solche Andeutung, fiir die er keinerlei unterstiitzende biographische Fakten anfithrt, macht Konold, Opus 107, S. 17:
Es werfe , ein bezeichnendes Licht auf die Situation der assimilierten Juden, dafl sich der junge Komponist gerade mit einem
Werk ausgesprochen christlichen Charakters [...] zu Worte meldet”. — Eher diirfte die Einschatzung stichhaltig sein, die
Alberti, S. IV, vornimmt: ,[...] sie legt Zeugnis ab fiir seinen tief im Christentum wurzelnden Geist und seine Anhanglichkeit
an den evangelischen Glauben, in dem er aufgewachsen war”.

10 Brief von Abraham Mendelssohn Bartholdy an Felix in London vom 8. Juli 1829, in: Eric Werner, Mendelssohn. Leben und
Werk in neuer Sicht, Ziirich 1980, S. 59ff.

! Wie wir aus Briefen wissen, war Felix und seinen Geschwistern der Name ursichlich wegen seines Tragers, des Onkels
Salomon Bartholdy, verhafit. — Nicht zuletzt ist , Bartholdy” im Englischen nicht ohne entstellende Lautbeugung (-th) aus-
zusprechen.

12 Klingemann, S. 82. — Einem Hinweis bei Martin Jacobi, Felix Mendelssohn Bartholdy, Bielefeld und Leipzig o. J.
[1915), s. 7, nachgehend, wonach Zelter einige seiner Bach-Manuskripte als , borstige Stiicke” zu bezeichnen pflegte, konnte
.Borsten" ein von den Geschwistern aus dem Zelterschen Repertoire iibernommenes Codewort fiir , schwierigen/anspruchs-
vollen Kontrapunkt” gewesen sein.

13 Reisebriefe aus den Jahren 1830—1832, hrsg. von Paul Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 8. Aufl. 1869, S. 7.
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eine Blofle zu geben — gerade der als Kritikerin geachteten (und gefiirchteten) Schwe-
ster gegeniiber; immerhin rechnet er wohl mit ,,dummen” Vorschligen, ja will dariiber
informiert sein, bittet aber geradezu instindig um ,einen klugen”. Wie wir einem
anderen Brief an Klingemann vom 6. August 1830 entnehmen, sind die wenig schmei-
chelhaften Ausdriicke ,Borstentier” und ,Magentrdster” in der Tat wohl sogar von
Fanny aufgebracht worden: ,Ich habe seitdem meine grofle Reformationssinfonie
geschrieben |...]; Fanny pflegt davon zu sagen, sie sei ein boses Tier und es ist etwas
daran; ich denke, sie wiirde fiir Deinen Magen gut sein’ 14.

Zu diesem Zeitpunkt dirfte Mendelssohn allerdings schon gewuf}t haben, dafl sein
Werk nicht zu den Berliner Festlichkeiten erklingen wiirde. Es hat den Anschein, daf}
man in Berlin aus mehreren Griinden von einer Auftragserteilung an Mendelssohn Ab-
stand nahm: die Verzdgerungen bei der Fertigstellung seiner Komposition spielten
ebenso eine Rolle wie die Gestaltung des Festprogramms, bei der man schlieflich von
symphonischer Musik absah, und offensichtlich fiel auch ein Wort iiber Mendelssohns
jiudische Abstammung!5. Bemithungen, die Symphonie kurzfristig andernorts zur Auf-
fiuhrung bringen zu lassen (in dem Brief vom 25. Mai ist von Leipzig die Rede), hatten
keinen Erfolg. Mendelssohn war enttiuscht: Er hatte nun eine Komposition in Hin-
den, mit der — da sie auf diesen bestimmten Zweck hin konzipiert war — vorab nichts
anzufangen war, und die Aussicht, sich damit ,einen Ruf zu machen”, war dahin. Be-
kanntlich scheiterte auch der Versuch, die Symphonie wihrend seines Pariser Aufent-
halts 1832 vom Conservatoire auffithren zu lassen — diesmal am Widerstand der Musi-
ker: ,Zu gelehrt, zu viel Fugatos, zu wenig Melodie !”. Mendelssohn, der inmitten des
von ihm wenig positiv geschilderten Pariser Musiklebens das Conservatoire als Autori-
tat akzpetierte, ohne allerdings zu bedenken, dal auch dort der herrschende Musik-
geschmack nicht ohne Einfluf sein mufite, duflerte sich lakonisch-zugeknopft iiber
diese Zuriickweisung: ,[...] die Revolutions-Sinfonie [sic| ist mir sehr zuriickgedringt,
weil mir die Vélker ins Handwerk gefallen sind, wer weif}, ob ich sie jemals wieder
vorhole, seit ich die Sache in der Nihe gesehen habe” 7. Er nahm sie aber doch wieder
vor: Eine von Rietz im Werkverzeichnis!® erwihnte Londoner Auffithrung ist zwar
nicht nachweisbar, aber ein Versuch dazu wahrscheinlich. Endlich fand die Urauffiih-
rung unter Mendelssohns Leitung am 15. November 1832 in Berlin im Zusammenhang
mit seiner Bewerbung um die Zelter-Nachfolge an der Singakademie statt — nun sollte
ihm die Symphonie doch endlich dazu dienlich sein, sich ,einen Ruf zu machen”.
Bekanntlich wurde ihm dann der weniger begabte, aber routiniertere Rungenhagen
vorgezogen, auch wurden wieder antisemitische Auferungen laut. Dies mufite er als

14 Klingemann, S. 83.

15 Silber, S. 316 und 322f. — Silber wies nach, daf entgegen der verbreiteten Annahme die Jubilaumsfeiern auch in Berlin
durchaus stattgefunden hatten.

16 Ferdinand Hiller, Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy, K6ln 2. Aufl. 1878, S. 19. Eine andere Lesart iibersetzt
»Zu scholastisch, zu viel Kontrapunkt, zu wenig Melodie” (Konold, Opus 107, S. 17f.).

17 Unverbffentlicher Brief vom 7. Januar 1832, zitiert bei Werner, S. 219.

18 Das Verzeichnis findet sich in: Briefe aus den Jahren 1833— 1847, hrsg. von Paul und Karl Mendelssohn Bartholdy, Leipzig
1863, S. 519.
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erneute personliche Zuriickweisung erleben, und aus seiner fiir ihn nun gescheiterten
Absicht, sich in Berlin ,womdglich festsetzen” zu wollen, entwickelte sich eine

lebenslange Zwietracht mit dieser Stadt!®. Und die Symphonie hielt er fortan beharr-
lich zurtck.

*

Auf der Suche nach Griinden fir Mendelssohns auffillig heftige Ablehnung seiner
Reformations-Symphonie schalte sich ein Komplex von Tatbestinden heraus, die sich
samtlich als duflere, nicht eigentlich dem Werk zugehdrige Motive erweisen: 1. Men-
delssohn muf es iiber seinen Wert als Gelegenheitskomposition hinaus geschitzt
haben: Fertigstellung, weitere Bemithung um Auffiihrungen und sogar um Heraus-
gabe?0 erfolgten unabhingig von der geplatzten Berliner Festauffithrung. 2. Neben
ihrem &sthetischen Wert hatte die Symphonie fiir ihn grofle persénliche Bedeutung;
religiose Selbstversicherung rangierte dabei sicher hinter dem kiinstlerischen Ausweis
fur eine Berliner Karriere. 3. Anscheinend haben scherzhaft kritische Bemerkungen
seiner musikalischen Vertrauten Fanny bereits wihrend der Niederschrift irritierend
gewirkt. 4. Die Nicht-Annahme des Stiicks durch das Berliner Festkomitee empfand er
als Zurucksetzung; seine daran gekniipften Pline waren gescheitert. 5. Ebenfalls ver-
geblich bemiihte er sich um eine Auffithrung in Leipzig. 6. Die Ablehnung des Pariser
Conservatoire fafite er als Urteil einer Autoritit sui generis auf, ohne deren idsthetische
Ideale und deren Differenz zu seinen eigenen zu hinterfragen. 7. Durch die gescheiterte
Bewerbung um die Singakademie gehorte das Werk fortan zum engeren Kontext seines
Berlin-Traumas.

Es zeichnet sich damit ab, dal Mendelssohns Distanzierung von seinem Werk — zu-
mindest zu weiten Teilen — keine kritische war, sondern eine von emotionalen und
psychologischen Motiven geleitete. In dieser Hinsicht erweist sich aber generell Men-
delssohns Biographie als duflerst problematisch, denn unter der ansonsten so ausge-
glichenen und heiteren Auflenhaut seines Personlichkeitsbildes scheinen bei genaue-
rem Hinsehen kompliziertere Spuren einer sensiblen und verletzbaren Psyche durch,
die sich ihre eigenen Mechanismen zur Abwehr und Tarnung virtuos zu schaffen ver-
stand. Solchen von Mendelssohn selbst begriindeten Klischees ist die Literatur zumeist
gefolgt. In dem hier untersuchten Fall konnen wir einer solchen ,nachfolgenden Rezep-
tion’ zunichst keine begriindete Berechtigung zuerkennen — jedenfalls noch nicht
schon aufgrund der historiographischen Befunde. Vielmehr konnte, durch Interpre-
tation der das Werk betreffenden Zeugnisse, und indem wir weitere biographische
Fakten, deren Relevanz sich dadurch erwies, mit ihnen in Beziehung setzten, — der
Zugang zu dem Werk von iiberlieferten Vorurteilen befreit werden.

! Hierzu z. B. Werner, S. 252ff., Kapitel 11: ,Berlin lehnt ab — Europa ladt ein". . '
20 Brief an Fanny vom 25. Mai 1830. — Die Stelle n u r in der Ausgabe der Reisebriefe von Peter Sutermeister, Zirich 1958,
$.20: ,[...] iibrigens werde ich sie hochstwahrscheinlich in Stimmen u. 4hindigem Auszug nichstens herausgeben”.
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2. ,,Sensus non est inferendus sed efferendus”

Diesen ersten der hermeneutischen Kanons, generell eine Mahnung an den Interpreten
— und den Kritiker —, sich hinsichtlich der Voraussetzungen zu priifen, mit denen er
(im doppelten Sinne) zu Werke geht, als Motto fiir den analytischen Teil dieser Studie
zu wihlen, hat folgenden Hintergrund: Es gibt eine weitere kritische Stellungnahme
Mendelssohns zu seiner Reformations-Symphonie, die, weil sie die dsthetische Schicht
des Werkes betrifft, dazu verleiten konnte, sie als gleichsam ,autorisierte’ Aburteilung
anzusehen, welche dann — ungepriift ,in das Werk hineingetragen’ — als erkenntnis-
leitendes bzw. Erkenntnis vorstrukturierendes Vor-Urteil wirken wiirde. Wenn wir die
Perspektiven unserer Analyse im folgenden gleichwohl aus dieser ,Kritik’ ableiten, so
geschieht dies in dem Bewufltsein, den hier artikulierten Blickwinkel des Komponi-
sten nicht zu dem unseren werden zu lassen, sondern ihn fiir die Interpretation und die
Gewinnung eines eigenen Standpunkts fruchtbar zu machen. Es geschieht aber auch in
dem Bewufitsein der in ihrer negativen rezeptionsgeschichtlichen Wirkung vermutlich
kaum zu iberschitzenden Relevanz dieser ,Kritik’, die sich bis auf unser heutiges Ver-
haltnis zu dem Werk hin erstreckt, und die daher ein solches Eingehen — das nicht
jeglicher Rezension gleichermaflen ansteht — nicht nur legitimiert, sondern in dem
unsere Untersuchung leitenden Interesse geradezu fordert, wenn es denn darum gehen
soll, die Sicht auf das Werk von den Schleiern der Rezeptionsgeschichte zu befreien.
Mendelssohn schreibt am 23. April 1841 an Julius Rietz, der ihn um Kritik eines
Werkes von sich gedriangt hatte:

,Es ist mir, namentlich in der Ouvertiire, ein gewisser Geist, den ich selbst allzu gut
kenne, weil er nach meiner Meinung die Reformationssymphonie hat miflingen lassen
[...] Die Grundgedanken in Ihrer Ouvertiire und meiner Reformationssymphonie (beide
haben darin ganz gleiche Eigenschaften, finde ich) sind mehr durch das was sie bedeuten als
an und fur sich interessant; natiirlich rede ich dem letzteren allein nicht das Wort |...], aber
auch nicht dem ersten allein, sondern beides muf sich verbinden und verschmelzen. Ein
Thema, oder all’ dergleichen, auch an und fiir sich musikalisch recht interessant zu
machen [...], das, meine ich, ist die Hauptwichtigkeit” 2!,

Zunichst scheint es notwendig, auf die relativ geringe Relevanz dieser ,Kritik' fiir
das Verstindnis des Werkes hinzuweisen: Es handelt sich um ein spites Zeugnis (1841)
und bringt eine Haltung zum Ausdruck, die nicht unbedingt bereits zum Zeitpunkt der
" Komposition (1829) ausgeprigt gewesen sein muf322, Und einer spiteren Rezeption
durch den Komponisten selbst kann zwar mehr Beachtung, kaum aber mehr Verbind-
lichkeit zukommen als jeder anderen. Insoweit sich die ,Kritik’' als Absage an
,Programm-Musik’ deuten 1a8t, ist ein Wandel in Mendelssohns édsthetischer Haltung
auch vor dem Hintergrund der allgemeinen musikhistorischen Entwicklung anzu-
nehmen: Innerhalb der mit den Jahren immer prigender werdenden Auseinanderset-

21 Briefe 1833—47, S. 282f.
22 Diese Auffassung auch bei Witte, S. 127.
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zungen zwischen ,absoluter Musik’ und ,Programm-Musik’2?3 mufite sich seinem
musikalischen Bewufitsein zwangsliufig deutlicher eine Vorstellung ausbilden, wo er
seine eigene Position definieren wollte. Jedenfalls scheint Mendelssohn die Reforma-
tions-Symphonie nicht zuletzt wegen ihrer gewissermaflen programmatischen Deut-
lichkeit, ihrer ,Programmdeutlichkeit’, im Laufe der Zeit ferngeriickt zu sein. Viel-
leicht ist aus der ,Kritik’ zunichst nicht viel mehr abzuleiten, als dafl das Werk als Be-
standteil eines Klarungsprozesses begriffen werden kann, der Mendelssohn auf einen
Weg fithrte, bei dem diese Komposition ins Abseits geraten mufite24. Schliellich ist zu
beriicksichtigen, dafl die biographischen Konnotationen dieses Werkes ein fester,
von Mendelssohn vielleicht kaum noch reflektierter Bestandteil der Voreinstellungen
waren: Die Tatsache, dafl ihm die Symphonie durch jene dufleren Umstinde verleidet
war, trug zum negativen Urteil auch der kompositorischen Qualitit entscheidend bei.

Bei der folgenden Untersuchung werden wir von den beiden Gesichtspunkten aus-
gehen, die Mendelssohn in seinem Wort von den , Grundgedanken, die mehr durch
das, was sie bedeuten, als an und fiir sich interessant” seien, akzentuiert: 1. Wie grof§
ist die ,Programmdeutlichkeit’ der Symphonie und welche dsthetischen Konsequenzen
sind damit verbunden? Ist ,Programmadeutlichkeit’ intendiert (dann wire nicht sie das
Problem, sondern die Frage, wie sie erzielt und ob sie gelungen ist), oder sind daneben
andere Prinzipien wirksam, deren Erfiilllung Anliegen des Komponisten war (dann wire
etwa die Vermischung von verschiedenen Gattungsnormen im Finalsatz nicht per se
ein Mangel, sondern diese Perspektive wire Voraussetzung fiir Kriterien, mit denen
eine Bewertung tiberhaupt erst vorgenommem werden konnte)? 2. Wie ist die Bildung
der Themenstrukturen, sowohl in rein musikalischer Hinsicht als auch in ihrer Funk-
tion fiir die programmatische Intention?

Auflerdem soll, nicht nur aus Raumgriinden, eine vom Finalsatz ausgehende Per-
spektive erdoffnet werden. An diesem Satz, der bisher kaum seiner zentralen Bedeutung
fur die Symphonie entsprechend gewiirdigt worden ist?>, hat man mehr als einmal
Mendelssohns Eigenkritik nachzuvollziehen versucht?® und dadurch andere Deu-
tungsansatze ausgeschlossen.

Schon der erste analytische Beitrag zur Reformations-Symphonie kam zu dem Ergeb-
nis, daf man (zumindest fiir den 1. Satz) ,Mendelssohns Urteil nicht zustimmen”

23 Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel und Miinchen 1978, S. 129, spricht gar von einer Verhirtung ,,zum
musikalischen Parteienkampf”.

24 Heu8, S. 308, vertritt am Ende seiner Studie sogar die Auffassung: ,Sehr viel hitte sicher nicht gefehlt, da Mendels-
sohn der modernen Programmmusik [sic| in die Arme gelaufen wire".

25 Heug, S. 308, wies auf die Bedeutung des Finales hin, beschrinkte seine Untersuchung aber auf den 1. Satz. — Thomas,
S. 247ff., behandelt den Satz, in dem er , keine besonderen Entdeckungen” zu machen sieht, nur kursorisch. — Die Be-
schreibung bei Werner, S. 242f., ist in vielen Punkten nicht nachvollziehbar und unstimmig. — Konold, Opus 107, S. 26ff.,
bietet eine ausfiihrlichere Analyse, die jedoch die programmatische Schicht vernachlissigt und, wie auch die anderen Bei-
trige, nicht auf die spezifische Finale-Funktion des Satzes zu sprechen kommt.

26 HeuB, S. 282: ,, Die Sinfonie hat ihre Schwichen, welche besonders in der grofen Ausdehnung des ersten Satzes und der oft
etwas steifen kontrapunktischen Behandlung im letzten Satze bestehen”. — Thomas, S. 247, sieht keine plausible formale
Anlage und bemingelt, S. 249, Monotonie der Fugati sowie Unangemessenheit des von ihm Hauptsatz genannten Allegro-
Maestoso-Themas. — Konold, Opus 107, S. 28: ,,Mendelssohns harte Ablehnng des Werkes diirfte sich [...] am ehesten auf
diesen Finalsatz beziehen”. — Und in der neuesten (1980) und wohl fiir viele Jahre maflgeblichen Biographie von Eric Werner
heift es, S. 246: . Auch der Ausklang selbst — der Choral in ganzen Notenwerten — kann den Schwichen des letzten Satzes
nicht mehr aufhelfen |...] Drei Sitze sind gut geraten und voll von sprudelnder Erfindung".
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konne: Heuf stellte fest, dafl das Zitat des Dresdener Amen ,,allein vom kompositori-
schen Standpunkt aus” motiviert und legitimiert ist, als Keimzelle fiir eine besonders
dichte motivisch-thematische Arbeit und Themenableitung, die ,in keinem seiner an-
deren Werke" wieder anzutreffen sei, und die ,,auch Beethoven nicht” erreicht habe?2’.
Dartiber hinaus unternahm er auch erste programmatische Deutungen: An den liturgi-
schen Text des Dresdener Amen (,,Und mit deinem Geiste”) ankniipfend, sah er in ihm
ein Symbol fur ,reinste gottliche Klarheit, Wahrheit im héchsten Sinn, etwas Ideales,
das tiber alle menschliche Wahrheit und Weisheit erhaben ist: Gottes Geist” 28, In dem
Allegro con fuoco des 1. Satzes wies er in der Satzstruktur Battaglia-Elemente nach und
verstand den Satz als ,, Glaubenskampf, der Kampf der Reformation”, in den das Dres-
dener Amen spiter schlichtend hineinklinge, woraus sich dann das Piano und das Ab-
flauen der Reprise erklire: ,Der Satz schlielt [...] durchaus unentschieden |[...] Die
eigentliche Entscheidung hat Mendelssohn bekanntlich in den Schlufisatz gelegt”29.
Witte wies anhand der Introduktion auf, dal Mendelssohn zusitzlich zu dem plaka-
tiven Melodiezitat des Dresdener Amen auch — und hierin ist die Ablehnung durch das
Pariser Convervatoire (,,zu viel Kontrapunkt”) begriindet, die sich mithin als dsthe-
tisches Mifverstiandnis herausstellt — , Stilzitate” (Kirchenstil: fugierte Satztechnik
mit Vorhaltbildungen) und ,, Gattungszitate” (Reminiszenzen an liturgische Sprechfor-
meln) einsetzt: , Die Introduktion fiithrt [...] in einem Zitierprozef, der vom Allgemei-
nen zum Speziellen hinleitet (Kirche — Liturgie — Dresdener Amen), an einen Kern-
gedanken des Programms (»protestantischer Gottesdienst«) heran” 30, Fiir unsere Stu-
die ergibt sich nicht zuletzt unter diesem Aspekt die Rechtfertigung einer Konzen-
tration auf den Schluflsatz, denn erst hier wird dieselbe Deutlichkeit des Bestrebens,
unmifiverstandliche musikalische Implikationen zum Begriffsfeld ,Kirche’, ,Reforma-
tion’ und ,Luther’ zu schaffen, wieder manifest. Damit wird auf der Programmebene
der zyklische Schlufl vollzogen, Introduktion und Finale erweisen sich als ,Rahmen-
handlung’, deren Deutbarkeit auch fiir einen programmatischen Bezug der Mittel-
sitze garantiert3!,

Witte entdeckte auch eine Beziehung zwischen dem 3. und 4. Satz, die iiber das
lapidare Faktum des attacca-Anschlusses hinaus tiefere strukturelle Bedeutung hat
und auch fiir die programmatische Deutung fruchtbar gemacht werden kann: Sei der
Finalsatz mit seiner Choralbearbeitung ,ideell Vokalmusik” und das Andante , unver-
kennbar [...] zwischen Arioso und Rezitativ angesiedelt”, so bildeten ,beide zu-
sammen ein — freilich hochstilisiertes — »Rezitativ-und-Arie-Paar«”’32. Allerdings
erscheint der Finalsatz mit dem Choral und den Fugatopartien weniger als Arie, denn

27 HeuB, S. 306.

28 Ebda.

29 Heuf, S. 308.

30 Witte, S. 121f.

31 Witte, S. 119, hilt es , grundsatzlich” fiir ,gerechtfertigt, jeden einzelnen Satz der [von ihm behandelten| drei Sinfonien
auf seine Programmgebundenheit hin zu untersuchen”.

32 Witte, S. 122.
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als Choralchorsatz, wihrend andererseits im Andante nur ein einziges ausgesprochen
rezitativisches Element vorkommt (T. 131ff.); hingegen iiberwiegen hier kantabel-
expressive Ziige, durch die eher dieser Satz arienhaft erscheint33. Die Tatsache, dafd
Mendelssohn aus der urspriinglichen Fassung des Satzes gerade die rezitativischen Pas-
sagen wieder ausstrich, scheint eher ein Indiz dafiir zu sein, daf} er eine rezitativisch
durchsetzte Mischform vermeiden wollte, als dafiir, daf ,die verbliebene erste
Andante-Hilfte in sich sozusagen rezitativisch genug ist”34. Fragt man nach den mut-
maflichen Griinden, so ist zum einen zu bedenken, daf das Instrumental-Rezitativ
nicht nur die Plakativitit immens gesteigert hitte. Vielmehr wire auch durch seine
sprachabhingige Anlage, die gleichsam nach Textierung verlangt, aber doch untextiert
bleibt, die gattungsiasthetische Problematik einer instrumentalen Vokalmusik in uner-
winschter Weise verscharft worden. In der bestehenden Form stellt der Satz eine aus-
gewogene Verbindung zwischen einem semantisch eindeutigen Satzmodell mit pro-
grammatisch erkennbarer Aussagefunktion und sich als ,absolut’ gerierender Musik
dar: Die Interpretation wird nicht von der Musik als dem einzigen autonomen Aus-
druckstriger abgelenkt.

Um die Semantik dieses Satztypus erkennen zu koénnen, ist es notig, den Blick fir
eine andere als die rezitativische Deutung zu 6ffnen. Untersuchen wir die auffillige
Charakteristik der Melodik, die sich iibrigens ebenfalls auf Motive der Introduktion
zuriickbeziehen lafdt:

a) 3. Satz, T. 3/4 b) 3. Satz, T. 11/12 c) 3. Satz, T. 15/16
N
. | | 1 | =¥
+ : A e e
1. Satz, T. 1/2 1. Satz, T. 5/6 1. Satz, T. 31/32

0H# " R 5355 M | + N v
M = 1 —17 = 1 I %
X 7 1 — t

Notenbeispiel 1

33 Ein dhnliches Satzpaar-Modell findet sich in Beethovens Klaviersonate op. 110, wo ein rezitativisch durchsetztes Arioso
dolente einer Fuge mit vokalem Themencharakter vorangeht. — Die Taktangaben beziehen sich stets auf die von Max
Alberti herausgegebene Eulenburg-Taschenpartitur No. 554, London usw. [1960].

M Witte, S. 122, dort Anm. 4.



320 Ulrich Wiister: Zu Mendelssohns ,,Reformations-Symphonie”

Bei den kurzen Phrasen wechseln solche mit heftig sich aufschwingendem Gestus
mit solchen ab, die quasi resignativ zuriickfallen, wobei zwischen schnellem, mit
Beteiligung von groflen Intervallen gestalteten und zogernden Riickfillen zu unter-
scheiden ist, die wiederum als Vorhaltstypus seufzerartig oder in rhythmisch-melo-
disch gedehntem Gefille auftreten. Charakteristischen portamenti di voce, vor allem
nach eindringlich repetierten Tonen vor einem Aufschwung stehen auf der ,riickfallen-
den’ Seite kurze Auftakte gegeniiber. Die Kurzatmigkeit der Phrasen, ,Suspiratio’-
Pausen und als deren gleichermaflen spannungerzeugendes Gegenstiick die Phrasen-
Uberbindungen sind ebenfalls Kennzeichen dafiir, daf es sich bei diesem kantabel-
expressiven g-moll-Andante um eine sogar sehr typisch ausgeprigte Lamento-Kompo-
sition handelt. Selbst eine Reminiszenz an den sogenannten Lamento-Baf findet sich
in dem chromatischen Bafigang im Quartrahmen (hier aufwirts) als passus duriusculus
(T. 37—41). Die einfache, in einem Sechzehntel-Puls bebende Begleitung, wie sie
hiufig in Lamentositzen anzutreffen ist, weist auf die monodische Tradition dieser
Vokalform. Leider hort man diesen Satz zumeist nicht in diesem Sinne interpretiert;
das Tempo wird in der Regel zu rasch genommen, so daf} der melodisch-rhythmische
Spannungsreichtum und damit der ganze emotionale Ausdrucksgehalt nicht zur Ent-
faltung kommt. Auflerdem wird dadurch eine nicht unerhebliche zeitliche Verkiirzung
des Satzes bewirkt, was seine Gewichtigkeit und Autonomie im Rahmen der gesamten
Satzfolge der Symphonie schmalert und insgesamt einen Eindruck von Unausgewogen-
heit zuriicklafit.

Unsere Ergebnisse diirften ausreichend sein, eine absichtsvolle interpretatorische
Degradierung des Satzes als irrig zu bezeichnen. So meint Konold, er sei ,mehr eine
ausgefiihrte Einleitung zum Finale als ein autonomer langsamer Satz”3%. Diese Auffas-
sung ist gleichwohl nicht ganz falsch, haftet aber zu sehr an den in der Partitur fixier-
ten Satzgrenzen und verschiebt dadurch die Gewichte: Erstens besteht die ,Einleitung
zum Finale” aus sehr viel mehr als aus dem zu Unrecht unterschitzten 3. Satz — ja es
ist fraglich, ob sich ein Finale im konventionellen Formverstidndnis iiberhaupt klar her-
aushebt; zweitens darf die Frage nach Griinden, Absicht und Wirkung einer derart un-
konventionellen Disposition nicht unterbleiben, wobei wir — naheliegenderweise —
die programmatische Schicht des Werkes im Blick behalten miissen.

So ist es zum Beispiel keine Frage, dafl der anschlieBende Choral Ein feste Burg,
obgleich mit ihm der Partitur nach der 4. Satz beginnt, noch nicht im engeren Sinne
formaler Bestandteil des Finalsatzes ist: Als Motto mit eindeutigem, da allbekanntem
inhaltlichen Bezug ist der Choral d a s Hauptrequisit der Programmidee, weswegen
er vollstindig zitiert wird und daher als geschlossener Satz erscheint; auf der anderen
Seite werden von ihm ausgehend Formteile des Schluflsatzes gespeist, und er ist daher
strukturell nicht von diesem abtrennbar. Hingegen wird seine Selbstindigkeit als Satz
durch die auffillige, orgelregisterartig anschwellende Instrumentation unterstrichen,
vor allem aber durch seine tonale Funktion in der Gesamtdisposition der Symphonic

35 Konold, Opus 107, S. 25. — Thomas, S. 247, iibergeht den Satz fast ganz und erkennt nur ansatzweise seinen Ausdrucks
wert: ,ein elegisches, harmloses Sitzchen”.
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(I: d-moll — II: B-dur — III: g-moll — Choral: G-dur — IV: D-dur). Auf dieser Ebene
ist er aber wieder eng verklammert mit dem g-moll-Andante, das nach einem letzten
leidenschaftlichen Aufbiumen (T. 50/51, tongetreues, aber durch die Lamento-Um-
gebung voéllig neu und iiberzeugend motiviertes Zitat des Seitenthemas aus dem
1. Satz, das Heufl nicht unzutreffend unter Hinweis auf den bei Mendelssohn unge-
wohnlichen , heftigen Gefithlsausbruch” als ,Bittgebet aus tiefster Seele” auffafite3)
mit picardischer Terz schliefit, was in die resignative Szene einen unerwartet lichten
und beruhigenden Klang dringen 14ft.

In dieser Sphire setzt nun der Choral mit seinem Zuversicht ausstrahlenden Duktus
ein und suggeriert durch das Anwachsen des Klanges immer stirkere Uberzeugungs-
kraft. Verklammert ist er auch iiber sein Ende hinaus, indem die Choralmelodie nicht
zum Grundton gefithrt wird, sondern in die Oberquinte abspringt (T. 22) und mit einer
Trillerklausel in das Allegro vivace uberleitet (T. 25). Dies wirkt allerdings nicht als
Abbrechen, sondern als kraftvoller Aufschwung, der als Ausloser fiir den vorwirts-
dringenden Puls des synkopierten ¢/s-Rhythmus’ in den Streichern fungiert. Uber die-
ser Grundlage entwickelt sich ein knappes modulierendes Fugato mit der 1. Choral-
zeile, die solistisch abwechselnd in den Blisern (T. 31—43) exponiert erscheint, bis
durch aus der Introduktion bzw. dem 1. Satz stammende ,Fanfarenst6fie’ in Hornern
und Trompeten (T. 43ff.; vgl. z. B. 1. Satz, T. 125ff.) ein Gefélle angekiindigt wird,
das zielgerichtet iber eine starke dominantische Sphire die Modulation nach D-dur,
der Haupttonart des 4. Satzes, zuende fithrt. Wihrend der erste Abschnitt dieses Uber-
leitungsteils (dringende Bewegung — exponierte Choralzeile — Fanfaren) noch pro-
grammatische Tendenzen aufweist, verliert sich diese Deutlichkeit ab Takt 49 und
macht voriibergehend einer primair ,absoluten’ Tonsprache Platz.

Im allgemeinen wird das nun einsetzende Thema (T. 63ff.) als das Hauptthema des
Finalsatzes bezeichnet?:

4. Satz, T. 63

All t ’
€gro maestoso - E

Notenbeispiel 2

Diese Auffassung aber, die sich lediglich an den sichtbaren Satzgrenzen orientiert, ist
im Grunde nicht haltbar. Wohl wird hier die Haupttonart D-dur erreicht, das neue
Tempo wechselt zum Allegro maestoso, der Takt zum #/s-Takt, und die vorausgehende

36 Heug, S. 308. . . ;
7 Thomas, S. 249, Konold 1980, S. 27; Werner, S. 245, bezeichnet das Thema irrigerweise als ,brillante Coda”.
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Uberleitung hat starke Signalwirkung. Auch 14t die einsetzende Melodik durchaus
Themencharakter erkennen, indem sie als relativ geschlossenes und periodisch geglie-
dertes Gebilde auftritt — aber: dieses ,Thema’ spielt im weiteren Verlauf des Satzes
keine Rolle mehr. Damit aber ist es als Hauptthema eines (noch zu erweisenden) Sona-
tensatzes disqualifiziert; der Hinweis auf eine verkiirzte Reprise umgeht zwar das
Dilemma, erklirt aber nichts. Hingegen ergibt sich eine duflerst plausible Formstruk-
tur, hoért man den eigentlichen Sonatensatzbeginn erst mit Takt 80 (vgl. Formiiber-
sicht).

FORMUBERSICHT
. V.
1 Jos fea [so Joz [im  Jies  [iss [207 [246 264 [306
CHORALBEARBEITUNG
Lamento||{Choral|Choral | Marcia|Haupt-{Choral | Seiten{Choral Haupt-{Choral Seiten Glocken| Choral
Fugato Thema | Fugato|{ Thema Thema {Fugato |{Thema
Zeile t Zelle 1 Zeile 1
+ ¢.f.
EXPOSITION (DURCHF)| REPRISE (CODA)
SONATENSATZ -
HANDLUNGS-Ebene
= ) > ) &> )

Die hier erklingende melodische Struktur erfiillt alle Erwartungen an ein Thema im
Sinne der Sonatenform: Grundtonart D-dur, periodische Gliederung in Vorder- und
Nachsatz, dabei (wie fast alle Themen der Reformations-Symphonie) mit einem Halb-
schluf offen endend und in eine Fortspinnung iibergehend. In der Reprise (T. 199)
erscheint dieses Thema unversehrt, um die Fortspinnung verkiirzt. Zusitzliches Ge-
wicht als Hauptthema erhilt die Passage durch ihre offensichtliche Parallelitat zum
Hauptthema des 1. Satzes, wodurch zyklische Riickbindung erreicht wird:

4. Satz, T. 80—83
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1. Satz, T. 42—49
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Notenbeispiel 3
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Aus dieser Sicht wird der Formteil des ,Alla-marcia’-Themas (T. 63—79) ausge-
koppelt und als weiterer Einleitungsteil aufgefafit. Da er keine architektonische Bedeu-
tung fur den Finalsatz hat, muf seine Funktion ebenfalls in der ,Programmebene’ der
Symphonie gesucht werden. Wieder fillt eine Zuordnung von Begriffen nicht schwer,
da der Satztyp bereits als ,Marsch’ identifiziert ist und das raumgreifende Unisono-
Aufsteigen des Tutti im Dur-Dreiklang, das strahlende Exponieren der Spitzenténe
oder die rhythmisiert aufsteigenden Skalenginge Topoi eines , Triumphmarsches’ sind,
fir deren Erkennung Mendelssohn eine dhnliche Verbindlichkeit erwarten konnte, wie
fiir die des ,Lamento’.

Dem neu definierten Hauptthema folgt ein zur Dominante A-dur modulierender
zweiteiliger Uberleitungsabschnitt (T. 92—120); im ersten Teil (T. 92—104) wird
wiederum ein aus der 1. Choralzeile hergeleitetes, hier aber variiertes Motiv fugiert,
wihrend der zweite Teil (T. 105—120) eine aus der Introduktion bekannte Motivik auf
dhnliche Weise sequenziert und Verwandtschaft evident werden 1if3t:

4. Satz, T. 92—95
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Notenbeispiel 4

4. Satz, T. 105—108
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Notenbeispiel 5

Auch das in Takt 121 einsetzende Seitenthema greift auf frither vorkommende
Themensubstanz zuriick, indem es stark an das Scherzo-Thema des 2. Satzes erinnert.
Ubrigens wird auch ein Zusammenhang zu der Motivstruktur der Introduktion erkenn-
bar (T. 5f.) wodurch der zyklische Zusammenschlufl weiter vertieft wird:
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4. Satz, T. 121—124
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Notenbeispiel 6

Die vorwiegend ,absolut’ musikalische Ausrichtung der Exposition ohne direkte
Programmbeziige wird dadurch unterstrichen, daf8 die in der Uberleitung verwendete
1. Choralzeile (Notenbeispiel 4) bedeutend variiert und die Sanglichkeit aufgehoben
ist. Im Ausgleich fiir mangelnde Programmdeutlichkeit strahlen Exposition
(T. 63—165) und Reprise (T. 199—263) durch Riickbeziige auf frithere Themen eine
,Strukturdeutlichkeit’ aus, die nicht minder plakativ wirkt. In der verkiirzten Reprise
ist in der choralabhingigen Fugatopassage ab Takt 229 der cantus firmus der 1. und
2. Choralzeile (Bliser) eingearbeitet. Dies ist eine Satzstruktur, die Mendelssohn
bereits in seinen drei vor der Symphonie entstandenen Choralkantaten Christe,
du Lamm Gottes, Jesu, meine Freude und Wer nur den lieben Gott ldfst walten ver-
wendet hatte: eine diminuierte Vorwegimitation der cantus-firmus-Zeile in Pachelbel-
scher Art38.

Den Freiraum der Coda (ab. T. 274) nutzt Mendelssohn nach einer Uberleitung
(T. 264—273), wieder zur Erzeugung programmatischer Deutlichkeit: Nicht das zwei-
taktige Glockentonmotiv der Oberstimme, das aus dem Introduktionsmotiv (T. 5ff.;

38 Zu Mendelssohns Choralkantaten bereitet der Verfasser gegenwirtig seine Dissertation vor.
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vgl. auch Notenbeispiel 6) gewonnen ist, sondern die gesamte Instrumentation dieses
Abschnitts ruft Assoziationen an Glockenschall hervor, indem alle Stimmen, jede in
gleichférmigem Rhythmus einfache Intervalle stindig wiederholend, einen komplexen
statischen, aber pulsierenden Klang bilden. Auch die aufsteigenden Skalenginge sind
in der ,Carillon’-Stilistik unverzichtbar. Diese Klangwirkung — statisch jetzt auch als
iiber die gesamte Distanz im D-dur-Akkord verharrend — bleibt iibrig, wenn ab Takt
293 (Pitt animato) die Oberstimmen wegbleiben. Dieser sich stindig verstirkende
Glockenklang ldutet gewissermafien die augmentierte SchluBapotheose des — auf die
Hauptzeile verkurzten — Chorals (ab T. 306) ein, mit dem die Symphonie schlieft.

4. Satz, T. 273/274 1. Satz, T. 5—8
0 H l - o = ——
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Notenbeispiel 7

Im Rickblick auf die Gesamtanlage der Symphonie ergeben sich unter den hier
gewihlten Aspekten ,thematische Bildungen’ (a) und ,Programmdeutlichkeit’ (b) fol-
gende Perspektiven:

a) Der Schluflsatz der Reformations-Symphonie stellt sich im Sinne zyklischer
Themenriickbindung in der Tat als Finale dar: Die Themen des in ihm enthaltenen
Sonatensatzes verweisen derart offensichtlich auf in fritheren Sitzen erschienene
Themen, daR von einer demonstrativen ,Strukturdeutlichkeit’ gesprochen werden
kann, die ohne Bemithung des Themenzitats auskommt — wobei das Hauptthema an
das Hauptthema des 1. Satzes erinnert (Notenbeispiel 3) und das Seitenthema an das
Scherzo-Hauptthema des 2. Satzes (Notenbeispiel 6); kleinere Motive erfiillen dhnliche
Aufgaben, z. B. ,Fanfarenmotiv’ oder ,Glockenmotiv’, die auf die Introduktion zuriick-
gehen. Erinnert sei noch einmal an die Arbeit von Heu8 (vgl. Anm. 1}, der nachweisen
konnte, daf die gemeinsame ,Urformel’ der Motive der Introduktion und der Themen
des 1. Satzes das Dresdener Amen ist, auf das sich gleichwohl bestimmte Bildungen
nicht beziehen lassen:

Dresdener Amen

Notenbeispiel 8
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Da der Choral Ein feste Burg entstehungsgeschichtlich die Grundidee der Symphonie
darstellte, liegt es nahe zu fragen, inwieweit Mendelssohn die Choralmelodie ebenfalls
als Ausgangspunkt thematischer Erfindung (abgesehen von den Choralbearbeitungs-
partien des Finalsatzes) nutzte, ja es dringt sich die Frage auf, wie er iiberhaupt zum
Dresdener Amen kam. Wir kénnen beide Fragen hier nicht erschopfend beantworten,
aber es scheint einige Fingerzeige zu geben, die auch darauf deuten, daf beide Zitate
eine innere musikalische Verbindung haben: Wir sollten es nicht als Zufall ansehen,
daf die Symphonie mit exakt denselben Tonen schlieft, mit denen sie beginnt, daf}
sich also das Anfangsmotiv ebensogut aus dem Krebs der letzten Choraltone ableitet,
die wiederum der (liturgisch authentischen) Bafllinie des Dresdener Amen gleich
sind?3? (vgl. Notenbeispiele 8 und 9a); auflerdem ist fiir Dresdener Amen und einige
Choralzeilen die skalenartige Tonfolge charakteristisch, die auch in einigen Themen
begegnet (Notenbeispiel 9b; vgl. auch Notenbeispiel 10):

a) 1. Satz, T. 1/2 4. Satz, T. 315ff. = zweite/letzte Choralzeile
i e
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b) 4. Satz, T. 84—87, Nachsatz, Hauptthema
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Notenbeispiel 9

Das triumphal-kriftige Repetieren des Choral-Anfangstons prigt ebenfalls mehrere
Themenanfinge, wofiir zwei Beispiele stehen mégen (vgl. aber auch die Notenbeispiele
4 und 5):

39 Vgl. den Aufsatz von Wilhelm Tappert, Das Gralthema in Richard Wagner's Parsifal, in: Musikalisches Wochenblatt 1903,
S. 421f., der Quellen zum Dresdener Amen mitteilt.
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Notenbeispiel 10

Man kann das Erscheinen des Chorals nach dem ,Lamento’-Tiefpunkt quasi als Ein-
l16sung von — freilich sehr subtilen — Motivanklingen auffassen, die in den Themen
des 4. Satzes weiter bestitigt wird: So steht mit Recht am Ende des Finales, das sich
auch darin als solches erweist, die glanzvolle Apotheose des Chorals, dessen Verkiir-
zung als Verdichtung verstanden werden mufl (Zeilen 1 =2 =7).

b) Geht man nach vorliegenden Erkenntnissen davon aus, daf der ,eigentliche Final-
satz’ erst ab Takt 80 beginnt und ihm aufer dem ,Lamento’-Andante noch der Choral,
eine Fugato-Sequenz und ein Triumphmarsch vorgeschaltet sind, so liegt es nahe, von
einer durchkomponierten Szene im Sinne oratorischer Dramaturgie zu sprechen, deren
,Handlung' vom Beginn des 3. Satzes bis Takt 79 durchaus der bedeutenden Hinweis-
struktur der Musik zu entnehmen ist: Aus einer Stimmung tiefer, klagender Trauer
und Resignation fithrt der Choral heraus, Zuversicht verstarkt sich, lebhaftes Dran-
gen begleitet die positive Wiederholung der Kernzeile , Ein feste Burg ist unser Gott”
(Allegro vivace), Fanfaren kiindigen einen triumphalen Marsch (Allegro maestoso) an.
Ab hier die Ausdeutung in phantasievoller Weise weiterzutreiben, wire allerdings ge-
wagt, da die ,Programmdeutlichkeit’ von absolut musikalischen Strukturen (zyklische
Strukturdeutlichkeit’) iiberlagert wird. Immerhin sind schlieBlich auch der ,Glocken-
klang’ und der Schlufichoral (in Wirkung einer machtig singenden Gemeinde) weitere
Indizien fiir die Erkennbarkeit einer bildhaft-dramatischen Handlung. Und auch unter
diesem Aspekt erscheint der Satz als echtes Finale: Er kniipft an die im engeren Sinne
protestantische Inhaltsaussage der Introduktion an und konzentriert sie auf das eigent-
liche Thema ,Reformation’/,Luther’; dramaturgisch gesehen, bestitigt er die in der
ganzen Symphonie latente Handlungsspannung (vgl. z. B. den ,liturgischen Ton' der



328 Ulrich Wiister: Zu Mendelssohns ,,Reformations-Symphonie”

Introduktion, die ,Battaglia’ des 1. Satzes und das ,Lamento’ des 3. Satzes), indem er
ein Handlungsgefille schafft, das sich — das ,Lamento’ an sich bindend — iiber den
schwellenden Choral bis hin zum Triumphmarsch entwickelt und schliefllich sein
Ziel in der Feier des Liedes findet, das als Symbol fiir die am Ende obsiegende Glaubens-
festigkeit steht.

Im 4. Satz der Reformations-Symphonie wird — in mancherlei Hinsicht exempla-
risch fur das gesamte Werk — Mendelssohns Bestreben deutlich, auf sehr unterschied-
lichen Ebenen eine Zusammenfithrung verschiedener Gestaltungsprinzipien zu ver-
suchen:

1. Das Formprinzip des Sonatensatzes und das der Choralbearbeitung. Wie aus der
Formiubersicht, S. 322, zu sehen ist, liegt ein sukzessiver Wechsel von choralbestimm-
ten Partien und Abschnitten mit ,freier’ Instrumentalthematik vor, ohne dafl es zu
einer wirklichen Durchdringung kime, so dafl die Formteile des Sonatensatzes im
Grunde intakt bleiben.

Der Choral herrscht in den Uberleitungsteilen von Exposition und Reprise, er
usurpiert den Durchfithrungsteil, er bildet eigene Formteile vor und nach dem Sona-
tensatz. Er wird nur mit sich selbst kontrapunktiert (T. 207 ff.), eine Konfrontation mit
der freien Thematik erfolgt nicht. Genau genommen erfihrt keines der beiden Form-
prinzipien durch diese Verschrinkung eine Bereicherung, im Gegenteil: Dem Sonaten-
satz wird das Laboratorium der Durchfithrung entzogen (als ,Ersatz’ koénnen die
Themenfortspinnungen gelten), deren Méglichkeiten werden aber fiir den Choral, der
lediglich harmonisch moduliert wird, bei weitem nicht ausgenutzt; Mendelssohn
getraut sich offenbar nicht, bis auf die variierte fugierte 1. Choralzeile, die melodische
Integritit des Cantus firmus ernsthaft im Sinne motivischer Arbeit anzutasten.

2. Das Aufeinandertreffen von historisierender und ,moderner’ Kompositionsweise.
Im Finalsatz kommt es — in kleinrdumigem Nebeneinander Tendenzen der gesamten
Symphonie verdeutlichend — zu auffillig harten Kontrasten zwischen Passagen, die
durch ,Stilzitate’ geprigt sind (Kantionalsatz mit Orgelwirkung, Fugati, Vorwegimita-
tion einer c.f.-Zeile) und anderen Passagen, die symphonisch gespannte Themen
durchfithren. In der symphonischen Umgebung erscheint schon die Choralmelodie an
sich als Fremdkorper — vor allem in der Durchfiihrung als deren eigentlichem Arbeits-
feld —, und die Fugatopartien wirken durch die strenge Kontrapunktik und die mecha-
nisch abgeleiteten Themenképfe, denen zudem immer die Tonrepetition der 1. Choral-
zeile anhaftet, handwerklich, statisch und — ihrer Plazierung als ,Uberleitung’ gerade-
zu entgegenlaufend — bremsend. Auch eine Einordnung in den ,Handlungsablauf’ des
Programms fallt schwer. Aber ist es so, daf} ,,sich historische Riickblenden und stilisti-
sche Anleihen mit zeitgenoOssischen Anregungen und personalem Duktus amalgamie-
ren mochten, ohne je zu einer iiberzeugenden Synthese zu gelangen”40? Ich denke, wir
diirfen Mendelssohn zutrauen, daf} er in der Lage gewesen wire, einen kontrapunkti-
_schen Satz auch dem Idiom seiner Zeit anzupassen — und wir miissen, da wir davon

40 Thomas, S. 249.
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ausgehen konnen, daf sein Stilempfinden sicher genug war, um jene Widerspriiche
nicht zu tibersehen, annehmen, daf dieser Konflikt ,programmiert’ ist: daf es zur Pro-
grammidee der Symphonie gehort, die historische Differenz zwischen protestantischen
Kirchenmusiktraditionen und Mendelssohns Gegenwart, die Divergenz jener 300
Jahre also, die es zu feiern galt, auf der Ebene der Stilmittel zu thematisieren, wobei der
Choral selbst die Zeit Luthers reprisentiert, kantatenhafte Anlage und imitatorische
Satztechniken die Bachs, die Form der Symphonie und ihr thematisch-klangliches
Idiom diejenige Mendelssohns.

3. Angesprochen ist damit die Ebene zweier isthetischer Grundiiberzeugungen,
deren Polarisierung allerdings ein Phinomen des 19. Jahrhunderts war: die Aporie
zwischen ,absoluter Musik’ und ,Programm-Musik’. Mendelssohn neigte dazu — und
darin erweist er sich als echter Romantiker —, seiner Musik eine poetische Idee
zugrundezulegen, ohne ihre Autonomie grundsitzlich anzutasten. Ein derartiges
Gleichgewicht liegt zum Beispiel im ,Lamento’-Andante vor. Im 4. Satz wird jedoch
ein merkwiirdig unausgewogener Wechsel zwischen fast iiberdeutlichen, plakativen
Programmbeziigen und ,absolut’ sich gerierender Symphonik spiirbar. Ein besonderes
Problem bildet auch das Hinweisen des Chorals auf den reprisentativen Anlafl (Refor-
mationsfeier), das den ,funktionalen’ Charakter der Symphonie vor ihrem Wert als
,absoluter’ Musik akzentuiert. Da in den thementragenden Abschnitten der Sonaten-
form (Exposition und Reprise) die ,absolut’ musikalischen Gedanken — insbesondere
im Prinzip zyklischen Zusammenschlusses mit den anderen Symphoniesitzen —
in einer Weise zum Tragen kommen, die wir als ,Strukturdeutlichkeit’ bezeichnet
haben, mufl man annehmen, dafl Mendelssohn sie als Gegengewicht der ,Programm-
deutlichkeit’ gegeniiberzustellen beabsichtigte, fiir welche sich dann freiere Form-
abschnitte anboten (Uberleitungen, Durchfiihrung und Coda) bzw. geschaffen wurden
(einleitende Abschnitte). Diese werden allerdings so eigengewichtig, daf} sie die ihrer
Funktion im Rahmen der Sonatenform zugestehbare Bedeutung weit tiberschreiten;
daraus resultiert ein Eindruck vieler heterogener Abschnitte, wohinter wiederum
der Eindruck eines geschlossenen Symphoniesatzes eher zuriicktritt. Dagegen entsteht
passagenweise die Wirkung einer oratorischen Szendendramaturgie, bei der solche Ein-
zelabschnitte durchaus angebracht sind und wo die Handlung die Einheit gewihr-
leistet.

4. Die Zusammenfithrung von Prinzipien der Vokalstilistik mit dem instrumenta-
len, symphonischen Idiom. Generell ist das ,Lamento’-Andante als instrumentale
Form zwar etabliert, seine oberstimmenbetonte Melodik wirkt in symphonischer
Instrumentierung jedoch unangemessen: Eine chorisch besetzte 1. Geige ist eben als
Solist wenig tiberzeugend, obgleich durch sensible Interpretation dieser Mangel kom-
pensiert werden kann. Mendelssohns nachtriglicher Verzicht auf das Instrumentalrezi-
tativ kann aus den oben genannten Griinden (Vorspiegelung scheinbarer Wortbe-
stimmtheit) als gliicklich bezeichnet werden, da er damit einer direkten Verschirfung
der Problematik instrumentaler Vokalmusik auswich. Hingegen fungiert die Choral-
melodie als Wortbedeutungstriger, indem der zugehorige Text als allbekannt vorausge-
setzt werden kann. Dies ist als zentraler Bestandteil der Programmidee intendiert und
sinnvoll. Zudem fithrt das Aufsparen des Chorals fiir den Finalsatz zu einer Steigerung
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der Mittel (implizite Hinzunahme der Wortbedeutung und der menschlichen Stimme),
die am Ende in einem suggerierten Choreinsatz gipfelt.

5. Die Konfrontation zwischen Gattungen der Kirchenmusik und der profanen
Musik. Wenn man an dem Alla-marcia-Thema kritisiert hat, daf} , Freischiitz-Anklinge
[...] dem Gegenstand, dem Programm, durchaus nicht angemessen und in diesem Zu-
sammenhange eigentlich beinahe suspekt” seien*!, dann liegt dem ein dsthetisches
Vorurteil zugrunde, durch das erkennbar wird, wie sehr die Reformations-Symphonie
durch die von Mendelssohn unternommenen Grenziiberschreitungen der Gefahr des
Miflverstindnisses ausgesetzt ist: Es handelt sich keineswegs um ein Werk der
Kirchenmusik, noch im weiteren Sinne um ,geistliche Musik’. Wo Mendelssohn sich
protestantischer Melodien bedient, Satztechniken des Kirchenstils einsetzt, Orgel-
klang, Glocken und Gemeindegesang suggeriert, tut er dies im Bewufitsein der damit
verbundenen Differenz innerhalb der profanen Gattung ,Symphonie’, als Teil seiner
Programmintention. Aber kirchenmusikalische Elemente scheinen generell so eigen-
gewichtig zu sein, dafl sie das Wesen einer Symphonie schnell ins Wanken bringen.

*

Die Reformations-Symphonie stellt zweifellos einen Versuch Mendelssohns dar, die
Tragfihigkeit einer Gattung auf eine Weise zu erproben, die seinen Mut zum Experi-
ment auch auf schwierigstem asthetischen Terrain bezeugt. Wenn auch diese Kompo-
sition keine letztlich bruchlos aufgegangene Gleichung darstellen mag, so ist sie —
falls iiberhaupt — nicht schon deswegen ein ,vollig mifilungenes Werk”*2. ,Synthese’
kann und muf nicht das einzige Ziel einer Zusammenfithrung heterogener Elemente
sein; ,Kontrast’ kann ebensogut triftige Sinnbeziige enthalten, selbst ,stehengeblie-
bene Briiche’ sind nicht a priori als Mingel zu werten, sondern in ihnen kénnen — was
freilich im Einzelfall der Prifung bedarf — auch Ansatzpunkte fir ein tieferes Werk-
verstindnis angeboten sein. Eine analytische Beschiftigung mit diesem Werk trigt in
jedem Falle dazu bei, das gingige Mendelssohn-Klischee vom vordergrindigen Formen-
erfiiller dahingehend zu korrigieren, daf} ein personalstilistisches Moment in Mendel-
sohns Schaffen gerade das Infragestellen und Neuerproben iiberkommener Komposi-
tionsprinzipien ist. Daf} er aus unserer heutigen historischen Riickschau mit seinem
Experiment zwischen die michtigen Bauten eines Beethoven und Brahms geriet, nach
denen man der Gattung ihre Maf3stdbe anzulegen sich gewdhnte, gehort auch zu den
Schicksalen der Reformations-Symphonie, eines Werkes, das es verdient hat, mit
freien Ohren gehort und mit unverstelltem Blick betrachtet zu werden.

41 Ebda.
42 Mendelssohn-Zitat ohne prizise Quellenangabe bei Werner, S. 242.
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Bemerkungen zu Problemen der Edition von Mozart-Skizzen”

von Ulrich Konrad, Goéttingen

Wer es unternimmt, Mozarts Skizzen grindlich zu erforschen, lduft Gefahr, sich hin-
sichtlich seines wissenschaftlichen Unternehmungsdranges im Urteil der Offentlich-
keit in ein eher triibes Licht zu stellen. Ist nicht allgemein bekannt, daff Mozart kaum
der arbeitserleichternden Hilfsmittel bedurfte, sondern mit wunderbarer Leichtigkeit
scine Werke im Kopf ausdachte und anschliefend in einem bloff mechanischen
Schreibakt miihelos zu Papier brachte? Wer wollte jener Auffassung widersprechen,
die, um eine Formulierung des Komponisten Georges Bizet aufzugreifen, in Mozart
den Prototyp des "génie de la nature”! sieht, eines Typs, bei dem der Schopfungsakt
spontan vor sich geht und das Unterbewufite ohne nennenswerte Einmischung des
Willens zu ungehemmtem Ausdruck gelangt. Wenn dem so ist, dann kann es mit dem
skizzierenden Mozart nicht weit her sein. Lehrt nicht auch der Blick in jedes Standard-
werk der Mozartforschung, dafl iberhaupt nur ganz wenige Skizzen des Meisters tiber-
licfert seien? Und auflerdem: Der Platz des ersten Komponisten, bei dem Skizzenfor-
schung so recht beginnen kann, ist seit der Mitte des 19. Jahrhunderts fiir Beethoven
reserviert. Er vertritt, nochmals in den Worten Bizets, das "génie de la raison” 2, das
sich um die Formung seiner musikalischen Gedanken miihen, das jedes Werk mit allen
Kriften seinem Genius abringen mufl. Beethoven schwitzt beim Komponieren, Mozart
nicht.

Da Mozarts Skizzen offenbar lediglich die Parerga darstellen, die als vernachlassig-
bare Ausnahmen die Regel vom unfehlbaren ,Kopfkomponisten’' bestitigen, mag man
es geradezu als eine Zumutung empfinden, dafl nun von Problemen der Skizzen-
Edition bei Mozart gesprochen werden soll. Auch hier gebithrt doch wohl das Primat
dem Beethovenspezialisten. Zum einen verdankt die Disziplin der Skizzenforschung
Beethoven ihre Existenz, und zum andern: Was ist chrfurchtsgebietender als die Vor-
stellung von den unzihligen mit hieroglyphenihnlichen Zeichen ubersiaten Skizzen-
blittern Beethovens, von iiberaus schwierigen Manuskripten also, die in eine Ordnung
zu bringen, zu entziffern und benutzerfreundlich zu edieren sind? Wer als Wisscn-
schaftler mit diesem Gegenstand befafit ist, darf unseres Respektes, auch unsercs Mit-
gefithls far sein beschwerliches Tun sicher sein. So hat es zu sein: Der Beethoven-
torscher schwitzt bei der Arbeit, der Mozartforscher nicht.

Kein grofer Komponist der jiingeren Musikgeschichte ist von Mythenbildungen um
scine Person und um seine Werke verschont geblicben. Der Abschied von solchen

" Vgl aben S. 221, *-Anmerkung.

" Briet an Hector Gruyer, Rom, 31. Dezember 1858. Lettres de Georges Bizet. Impressions de Rome (1857 - 1860) La Com
Mune (1871). Prétace de Louis Ganderax, Paris o. ). [1908], S. 118.
2 Ebda.
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Mythen fillt schwer, ja nicht selten mifilingt er. Der Mozart-Mythos, oder besser ge-
sagt, die Mozart-Mythen, haben in den zuriickliegenden Jahren manche Erschiitterung
erfahren3. Man mag es begriifen, daf der apollinische Mozart endgiiltig vom Podest
gestoflen worden ist — oder soll man das ,endgiiltig” vorsichtshalber mit einem Frage-
zeichen versehen? — und zugleich bedauern, dafl nun ein infantiler, ziemlich vulgarer,
lediglich musikalisch genial begabter Durchschnittsmensch an seine Stelle getreten
ist. Solchen Vorgingen von Mythenzerstérung durch Mythenneubildung darf man
schon deswegen gefafit begegnen, weil sie sich wiederholen, nichts Wesentliches der
Kinstlerexistenz berithren und mehr iiber den Mythenschopfer als tiber seinen Gegen-
stand aussagen. Viel bedenklicher stimmt die Hartniackigkeit, mit der sich der Mythos
vom leichthin komponierenden Mozart zu halten vermag. Es ist hier nicht die Aufgabe
gestellt, ein wirklichkeitsniheres, von den uberlieferten Tatsachen bestimmtes Bild
von Mozarts Schaffensweise zu zeichnen*, aber wenigstens ein paar fiir das Folgende
wichtige Behauptungen seien ohne weitere Erlduterungen in den Raum gestellt.

1. Mozart hat zeit seines Lebens nicht nur im Kopf komponiert, sondern meistens
am Klavier probiert und auf dem Papier skizziert.

2. Mozart hat nicht allein vor seinem geistigen Auge stehende imaginire Partituren
mit leichter Hand niedergeschrieben, sondern oftmals auf dem Weg des schrittweisen
Vorgehens Werkverldufe geschaffen, an deren Beginn das Ende nicht abzusehen war.

3. Mozart hat nicht zu beliebigen Zeiten, in beliebiger Umgebung, unabhingig von
Stimmungen und Gefihlen, beliebige Kompositionen hinwerfen kénnen, sondern er
hat sich geistig bewuft auf die jeweils individuelle kompositorische Aufgabe einge-
stellt und die Arbeitsbedingungen aufgesucht, die zu ihrer Erfallung erforderlich
waren.

4. Auch wenn Mozart sein Werkstattmaterial wohl in der Regel vernichtet hat, nach
seinem Tode auflerdem noch erhaltene Skizzen nachweislich zerstort worden sind,
haben sich nach heutigem Erkenntnisstand rund dreihunderzwanzig einzelne Skizzen
und Entwiirfe aus den Jahren 1768 bis 1791 erhalten. Das Material ermoglicht in seiner
Gesamtheit weitgehende Schliisse auf Mozarts Schaffensweise und widerspricht fast
allen landlaufigen Vorstellungen vom arbeitenden Mozart.

I

Vor dem Hintergrund dieser begriindbaren Behauptungen wenden wir uns nun der Edi-
tion der Mozartschen Skizzen und ihren Problemen zu. Zu den Zielen der Neuen
Mozart-Ausgabe gehorte es von Anfang an, das tiberlieferte Werkstattmaterial vollstan-
dig dokumentieren und wiedergeben zu wollen. Die in den Jahren 1877 bis 1905 er-
schienene sogenannte ,Alte Mozart-Ausgabe’ (AMA) war in diesem Punkt, selbstver-

3 Vgl. zu dem Gesamtproblem Gernot Gruber, Mozart und die Nachwelt, Salzburg 1985.
4 Meine demnichst erscheinende Habilitationsschrift Mozarts Schaffensweise. Studien zu den Werkautographen, Skizzc:!
und Entwiirfen ist ganz diesem Thema gewidmet.
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stindlich auch bedingt durch die anders gelagerten Interessen der musikforschenden
Offentlichkeit, unbefriedigend geblieben5. In dem jedem Band der ,Neuen Mozart-
Ausgabe’ (NMA) vorangestellten Standardvorwort sowie in den Editionsrichtlinien in
der letzten Fassung von 1962 heifdt es®:

,Innerhalb der Werkgruppen und Biande werden die vollendeten Werke nach der zeitlichen
Folge ihrer Entstehung angeordnet. Skizzen, Entwiirfe und Fragmente werden als Anhang
an den SchluB des betreffenden Bandes gestellt. Skizzen etc., die sich nicht werkmaifig,
sondern nur der Gattung bzw. Werkgruppe nach identifizieren lassen, werden, chronolo-
gisch geordnet, in der Regel an das Ende des Schluflbandes der jeweiligen Werkgruppe
gesetzt. Sofern eine solche gattungsmaiflige Identifizierung nicht moglich ist, werden diese
Skizzen etc. innerhalb der Serie X, Supplement (Werkgruppe 30: Studien, Skizzen, Ent-
wiurfe, Fragmente, Varia), veroffentlicht.”

Es ist der NMA gelungen, diese sinnvolle Konzeption durchzuhalten. Kleinere Ab-
weichungen, die sich aus nachtriglichen Quellenfunden, wie etwa im Falle des Kla-
vierquintetts Es-dur KV 4527, oder aus Fehlzuweisungen, wie in der schwierig zu deu-
tenden Skizze zum Flétenquartett C-dur KV 285b8, ergaben, fallen nicht ins Gewicht.
Gut die Hilfte der vorhandenen Skizzen darf in der inzwischen abgeschlossenen Werk-
ausgabe als ediert gelten. So grof ist etwa der Anteil an Werkstattaufzeichnungen, der
sich in der ,,ad opus-Edition” sinnvoll unterbringen lie}. Wer Skizzen etwa zur Prager
Sinfonie oder zu Cosi fan tutte sucht, vermag sie in den entsprechenden Binden zu
finden, wer mit gleichem Ansinnen die Ausgaben der Jupiter-Sinfonie oder der Serenata
Il ré pastore zur Hand nimmt, wird aus dem Fehlen eines Anhangs in den Binden in der
Regel auf das Fehlen einer Skizzenuberlieferung schlieffen durfen.

Auch wenn in den genannten Editionsrichtlinien keinerlei Vorschriften zur Form der
Skizzenausgaben gemacht worden sind — ob aus Formulierungsnot oder aus weisem
Ratschluf}, sei dahingestellt —, so lassen sich die waltenden Normen sehr wohl aus

5 In der AMA sind Skizzen nur zu den Opernfragmenten L oca del Cairo KV 422 (Serie XXIV Supplement, Nr. 37 (1882]) und
Lo sposo deluso KV 424a = 430 (Serie XXIV Supplement, Nr. 38 [1882]) abgedruckt worden. Die angeblichen Skizzen zum
Klavierquintett Es-dur KV 452 (Serie XXIV Supplement, Nr. 59 [1892]; heute Paris, Bibliotheque Nationale, Département de
la Musique, Ms. 221) haben mit Mozart nicht das Geringste zu tun.

6 Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe simtlicher Werke. Editionsrichtlinien, 3. Fassung (1962), in: Editionsrichtlinien
musikalischer Denkmiler und Gesamtausgaben, im Auftrag der Gesellschaft fiir Musikforschung hrsg. von Georg von Dadel-
sen (= Musikwissenschaftliche Arbeiten 22), S. 99ff.

7 Kurz nach Erscheinen des entsprechenden Bandes entdeckte Ernst Hef im Mérz 1957 in den Bestinden der ehemaligen
PreuBischen Staatsbibliothek eine Skizze zur Durchfithrung des ersten Satzes (heute: Staatsbibliothek Preuischer Kultur-
besitz Berlin, Mus. ms. autogr. W. A. Mozart 422, S. 150). Die Ausgabe dieser Skizze erfolgte 1958 ausnahmsweise im
kritischen Bericht; vgl. W. A. Mozart. Neue Ausgabe simtlicher Werke [NMA| VIII/1: Quartette und Quintette mit Klavier
und mit Glasharmonika, vorgelegt von Hellmut Federhofer, Kassel 1957; dazu Kritischer Bericht, Kassel 1958, S. 52f.

% Die Erstausgabe dieser Skizze erfolgte 1961 im dritten Band der Streichquartette unter dem Titel , Skizze zu einem Quartett-
satz (?) in C fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello KV3 deest”; s. NMA VIII/20/1, Bd. 3: Streichquartette, vorgelegt von
Ludwig Finscher, Kassel 1961, S. XII, 150, sowie den Kritischen Bericht, Kassel 1964, S. ¢/90. Kurz darauf entdeckte Franz
Beyer den wahren Sachverhalt: Die Skizze wurde daher mit der korrekten Zuweisung , Autographe Skizze zu den Takten
149—158 aus dem 1. Satz des Flétenquartetts in C KV Anh. 171 [285P)" ein weiteres Mal abgedruckt; s. NMA VIII/20/2:
Quartette mit einem Blasinstrument, vorgelegt von Jaroslav Pohanka, Kassel 1962, S. X, 86, sowie den Kritischen Bericht,
von Wolf-Dieter Seiffert (fiir J. Prohanka), Kassel 1989, S. 16f. Vgl. auferdem W.-D. Seiffert, Schr{eb Mozart drei Fléten-
(uartette fiir Dejean! Neuere Quellendatierung und Bemerkungen zur Familienkorrespondenz, in: MJb 1987/88, bes.
% 268—270, und Konrad, Mozarts Schaffensweise.
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dem weitgehend gleichen Erscheinungsbild der Ausgaben erkennen. Der Notentext
wird quellengetreu, jedoch nicht diplomatisch genau dargeboten, sondern im Bereich
der Notenzeichen weitgehend nach heute giiltigen Regeln vereinheitlicht und zudem
mit maflvollen Herausgeberzusitzen versehen. Diese Zusitze beziehen sich z. B. aut
fehlende Schliissel oder Akzidentien sowie auf die Markierung unsicherer Lesungen
und Angabe alternativer Lesarten. Meist ermdglicht der Abdruck eines Faksimiles den
unmittelbaren Vergleich von Vorlage und Edition; der Kritische Bericht gibt (oder wird
geben) Auskunfte iiber Quellenbeschaffenheit und Herausgeberentscheidungen”. Diesc
Kurzcharakteristik gentige hier; zu einer Erorterung von Details, in denen auch bei der
NMA der Teufel steckt, wird sich vielleicht spater noch die Gelegenheit bieten.

Bei der so praktizierten ,ad opus-Edition” sind die Skizzen allein in realer und inten-
tionaler Beziehung zum vollendeten Werk gesehen worden. Das ist legitim und grund-
sdtzlich fir eine Gesamtausgabe die addquate Sehweise. Allerdings bedeutet das nicht
eine fur jeden Fall giiltige Entscheidung tiber die Angemessenheit durchaus verschicde-
ner Moglichkeiten der Betrachtung von Skizzen. Der Erkenntnisweg vom vollendeten
Werk zurtck zur Skizze, der gemeinhin beschritten wird, verlauft anders als derjenige
von der rudimentiren Skizze zum Werk. Ubertragen auf die Skizzenedition heifit das:
Der Abdruck von Werkstattmaterial im Anhang eines Werkbandes will etwas anderes
als die eigenstindige Edition von Skizzen; der Deutlichkeit halber einmal uberpoin-
tiert ausgedriickt: in einer solchen nimmt die Skizze den Rang eines selbstiandigen
Teils der Textgeschichte ein, dem man das spiter erreichte Ziel der abgeschlossenen
Komposition im Anhang beigeben konnte. Der Mangel der ,,ad opus-Edition” — jeden-
falls im Falle Mozarts, wohl aber auch dariiberhinaus — besteht in der Auflosung des
hiufig vorhandenen Aufzeichnungszusammenhangs. Sehr haufig stehen auf Mozarts
Skizzenblittern nicht nur Notizen zu einem Werk- oder Werkausschnitt, sondern zu
mehreren, oftmals auch unzusammenhingenden. Ob es sich dabei um Zufallsgemein-
schaften oder geschlossene Gedankenkreise handelt, kann oft nicht, man sollte vor-
sichtiger sagen: oft noch nicht entschieden werden. Diese Tatbestande sind in den
Werkbinden der NMA grundsitzlich nicht dokumentiert worden; die genannten Fak-
similes beschrinken sich stets auf die werkrelevanten Ausschnitte. Daf3 damit aber
vielleicht wesentliche Einsichten verstellt werden, wird man auch ohne konkrete Bei-
spiele einsehen konnen; Otto Jahn hat schon 1864 darauf hingewiesen, dafl etwa bci
Beethoven die Manuskriptgemeinschaft von Skizzen wichtige Indizien fiir die Losung
von Fragen der Chronologie bereitstelle 10,

Da sich aber nun allmihlich die Erkenntnis Bahn bricht, dafl die Vorstellung vom
,Kopfkomponisten’ Mozart endgiiltig aufgegeben werden muf}, verdienen die erhal-

9 Modellcharaketer fiir die Skizzenedition im Rahmen der NMA kommt der jiingst von Faye Ferguson, Ulrich Konrad, Woll
gang Plath und Wolfgang Rehm erarbeiteten Ausgabe der Skizze zum Kanon (Nr. 31) im zweiten Akt der Oper Cosi fan tutte
KV 588 zu; s. NMA 11/5, Bd. 18: Cosi fan tutte ossia la scuola degli amanti, vorgelegt von F. Ferguson und W. Rehm, Kassc!
1991, Teilband 1, S. XXVII, Teilband 2, S. 634f.

10 Otto Jahn, Beethoven und die Ausgaben seiner Werke (1864), zit. nach Gesammelte Aufsdtze iiber Musik, Leipzig 1800
S. 332.
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tenen Werkstattaufzeichnungen erhohte Aufmerksamkeit!!. Die NMA trigt dem
insofern Rechnung, als sie entgegen der aus dem Standardvorwort zitierten Ankindi-
gung nicht nur die verbliebene Hilfte der nicht werkbezogenen Skizzen in einem
Supplementband, sondern vielmehr den vollstindigen Bestand an Skizzenhandschrif-
ten in Faksimile und Edition vorlegen wird. Ihr Prinzip lautet, in einem Satz formu-
liert: Alle Giberlieferten Skizzen Mozarts werden in ihrem urspriinglichen Manuskript-
zusammenhang, also in einer Quellenedition, historisch-kritisch herausgegeben 2.

111

Was ist eine Skizze? Da, soweit ersichtlich, nur das New Harvard Dictionary of
Music!'® dem Stichwort ein paar Zeilen widmet, im tibrigen aber die individucllen
Definitionen der Begriffe Skizze, Entwurf und Fragment wie terminologisches Wild-
kraut aus dem Boden schieflen, mithin wissenschaftlich Verbindliches auf die schein-
bar so einfache Frage nicht zitiert werden kann, muf} hier eine wenigstens fiir dic
Mozart-Forschung verbindliche Erklirung versucht werden 4.

Die Skizze stellt innerhalb des Kompositionsvorgangs die erste Form der
schriftlichen Fixierung einer musikalischen Gestalt dar. Ihr Inhalt kann, bezogen auf
die weitere Ausfiihrung der Gestalt, vorlaufig oder endgultig sein. Im darauffolgenden
Entwurf wird die erste, satzkonstitutive Schicht der endgultigen Fassung cines
Werkes oder Werkabschnitts festgehalten. Er ist reinschriftlich angelegt; aus ihm kann
die schlieBlich vollstandige Partitur erwachsen. Das Fra g m e nt ist einc auf dem
Weg vom Entwurf zur Endgestalt nicht abgeschlossene Ausfertigung eines Werkes
oder Werkabschnitts; es kann in sich voll ausgefithrte Kompositionsteile bergen.

Eine Skizze ist weiterhin charakterisiert durch die besondere Form ihrer Aufzeich-
nung, namlich in einer eigenen Skizzenschrift; die Aufzeichnungsform, d. h. das Ver-
hiltnis von Manuskriptsort und Schriftbild, ist tiberhaupt das verlaf8lichste Krite-
rium, um Werkstattnotizen von ausgefertigten Partituren zu unterscheiden. Das be-
sondere Aussehen von Skizzenschriften im allgemeinen, von der Mozarts im besonde-
ren rithrt von ihrer Privatschriftlichkeit her. Das Skizzenmanuskript ist nie als ,6ffent-
liche’, sondern immer als ,private’ Aufzeichnung gedacht. Es hat nie die Funktion,
cinem Zweiten neben dem Komponisten eine musikalische Information zu uber-
mitteln. Was auf ihm mit einer stenographischen und in Teilen ihres Zeichensatzes
auch kryptischen Schrift festgehalten wird, stellt zwar grundsitzlich einen sinnvollen
Zusammenhang dar, muf sich aber in voller Bedeutung nur dem Schreibenden, nicht

oy, Konrad, ,,In seinem Kopfe lag das Werk immer schon vollendet ...". Bemerkungen zu Mozarts Schaffensweise am
Beispiel des Klaviertrios B-Dur KV 502, in: MJb 1991 (Druck in Vorb.); ders., Mozarts Schaffensweise.

12 NMA X/30, Bd. 3: Skizzen und Entwiirfe, vorgelegt von U. Konrad (erscheint voraussichtlich 1995).

13 Art. Sketch, in: The New Harvard Dictionary of Music, hrsg. von Don Michael Randel, Cambridge, Massachusctts 1986,
S 752f.

14 Der folgende Definitionsvorschlag ist ausfiithrlich begrindet bei Konrad, Mozarts Schaffenswerse.
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dem fremden Lesenden erschlieflen. Skizzen haben sogar, Otto Jahn zufolge, ,ein
nattirliches Vorrecht [...] kaum entriathselbar zu sein” 15. Ein Melodieverlauf oder ein
markanter Satzausschnitt, einmal als zu einem bestimmten Werk gehorig erkannt,
vermag durch Vergleich mit der Endfassung relativ leicht zu entziffern und als musika-
lischer Sachverhalt zu verstehen sein. Aber blofie Partikel, Fragmente aus offensicht-
lich grofleren Verlaufen, Andeutungen von Gemeintem, scheinbar Sinnfernes, das nur
in Verbindung mit Gedachtem seine Bedeutung hatte — das alles ist oftmals nur
unsicher zu lesen und kaum einmal vollstindig zu begreifen.

Der erste Schritt, das Entziffern, muf} aber sicher getan werden, soll ein Verstehen
uiberhaupt moglich werden. Skizzenentziffern heiflt demnach nichts anderes als das
Uberfithren von privatschriftlichen Aufzeichnungen in normschriftliche Mitteilungen,
und das heifit so gut wie immer das Uberwinden der Kluft zwischen Geschriebenem
und Gemeintem. Skizzen zu uibertragen, verlangt mehr als das diplomatisch getreue
Nachschreiben der Quelle; ein solches Verfahren ergiabe bei Mozart vielfach musikali-
schen Unsinn. Nein, Skizzen zu ubertragen verlangt das Herstellen von musikalisch
intendiertem Sinn, und somit ist Skizzenedition stets zu einem guten Teil auch
Skizzeninterpretation.

Die eingangs gestellte Frage nach den Skizzen Mozarts harrt noch einer vollstin-
digen Antwort. Auf dem Weg zu ihr mag es hilfreich sein, die privatschriftlichen Werk-
stattaufzeichnungen Mozarts einmal nach Typen zu sortieren. Man wird der Vielfalt
der Skizzen Mozarts mit einem einfachen Begriffspaar gerecht, namlich den Begriffen
Verlaufsskizze und Ausschnittskizze. Hauptaufgabe der Ver-
laufsskizze ist es, die Gesamtdisposition eines Werkes, eines Werkabschnitts oder
eines konstitutiven Gestaltungstrigers (beispielsweise des Gesangspartes einer Arie)
festzuhalten. Sie kann einstimmig sein — diese Form uiberwiegt bei Mozart —, aber
auch mehrstimmig; in der Regel ist die Stimmenzahl hier geringer als bei der Aus-
fuhrung. Zweck der Ausschnittskizze ist es, einen im Verhiltnis zum Werkganzen
kurzen Ausschnitt von musikalisch auffallender Faktur, sei das hinsichtlich der Har-
monik, der Satzart, der Formenarchitektur oder anderer Elemente, mit Konzentration
auf die Erfordernisse der je individuellen kompositorischen Aufgabe zu bewailtigen.
Sie begegnet vornehmlich in mehrstimmiger Ausfiihrung; einstimmige Beispiele sind
selten. Neben diesen Haupttypen wiren gesondert noch selbstindige kontrapunktische
Skizzen, Studienaufzeichnungen sowie Kanonskizzen zu nennen.

Auf die musikalische Bedeutung und die Stellung dieser Skizzentypen und -sorten
im Schaffensvorgang Mozarts niher einzugehen verbietet der gesteckte Rahmen.

v

Ein erstes Problem der geplanten Skizzenedition liegt in der Ordnung des Materials. Da
es sich um eine Quellenedition handeln soll, die definitionsgemaf die Uberlieferung in

15 Jahn, Beethoven, S. 314.
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ihrem gegebenen Zusammenhang wiederzugeben hat, bietet sich die chronologische
Folge der bei Mozart fast ausnahmslos aus ein- oder beidseitig beschriebenen Einzel-
bliattern bestehenden Skizzenmanuskripte als Ordnungsprinzip beinahe von selbst an.
Das ist leichter gesagt als im konkreten Fall angewendet. Die sich auftiirmenden
Schwierigkeiten sind nicht gering zu achten. Wer eine absolute Chronologie meint
verlangen zu dirfen, dem sei schon jetzt ein Mangel der Ausgabe eingestanden. Es
lassen sich zwar, um ein Beispiel zu nennen, mit verniinftiger Gewiflheit zehn Skiz-
zenblitter in das Jahr 1782 weisen, aber welches davon zuerst und welches zuletzt ge-
schrieben worden ist, das kann nicht gesagt werden!®. Damit nun angesichts der
chronologischen Anordnung der Skizzenmanuskripte der Weg zur einzelnen Skizze fiir
den Benutzer der Ausgabe mithelos gegangen werden kann, wird der Inhalt der Quellen
in ausfithrlichen Incipit-Registern erschlossen werden.

Ein weiteres Problem der Ausgabe, und das betrifft nun jede Skizzenausgabe, liegt in
der Prasentation des musikalischen Textes. Die Geschichte der selbstindigen Skizzen-
editionen ist bekanntlich noch jung, und doch lieflen sich ihre wechselvollen Ge-
schicke schon zu einer Odyssee, selbstverstindlich im Skizzenformat, verarbeiten.
Seit der von Joseph Schmidt-Gorg im Jahre 1952 verantworteten Ausgabe des Skizzen-
buchs Beethovens aus den Jahren 1819/2017 hat sich vor allem an der Auseinanderset-
zung um die addquate Edition des Beethovenschen Skizzencorpus eine methodologi-
sche Diskussion entziindet, die ein ganzes Arsenal von Entwiirfen, Argumenten und
Gegenargumenten hervorgebracht hat. Ob sie inzwischen in einen Konsens gemiindet
ist, darf man wohl bezweifeln 8.

Es sei an diese Diskussion sowie an die zur Standardliteratur gehérenden Mono-
graphien und Ausgaben der Skizzen von Bach iiber Beethoven, Debussy, Dvorak,
Haydn, Reger, Strauss, Schonberg bis Wagner!® lediglich erinnert, um vor diesem

16 In vielen Fillen, vor allem da, wo keine einem bestimmten Werk zuweisbaren Aufzeichnungen vorliegen, ermoglicht
allein die Papierdatierung die Eingrenzung des Zeitraums, in den ein Skizzenblatt zu stellen ist. Hier bietet der von Alan
Tyson erarbeitete Wasserzeichenkatalog wertvolle Hilfe (Druck im Rahmen der NMA in Vorb.}; vgl. entsprechende Angaben
auch schon zu Skizzenmanuskripten in A. Tyson, Mozart. Studies of the Autograph Scores, Cambridge 1987.

17 Ludwig van Beethoven. Drei Skizzenbiicher zur Missa solemnis 1. Ein Skizzenbuch aus den Jahren 1819/20, vollstandige,
mit einer Einleitung und Anmerkungen versehene Ausgabe von Joseph Schmidt-Gérg, Bonn 1952.

18 Wichtige jiingere Beitrage stammen etwa von Sieghard Brandenburg, Uber die Bedeutung der Skizzen Beethoveans, in:
Bericht tiber den Internationalen Beethoven-Kongref3 20. bis 23. Mdrz 1977 in Berlin, hrsg. von Harry Goldschmidt, Karl-
Heinz Kohler und Konrad Niemann, Leipzig 1978, S. 39ff., Diskussion S. 52ff.; Douglas Johnson, Beethoven Scholars and
Beethoven'’s Sketches, in: 19th Century Music 2 (1978), S. 3ff.; Joseph Kerman, Sketch Studies, in: 19th Century Music 6
(1982}, S. 174ff.; D. Johnson/A. Tyson/Robert Winter, The Beethoven Sketchbooks. History, Reconstruction, Inventory,
Oxford 1985; Barry Cooper, Beethoven and the Creative Process, Oxford 1990.

19 In Auswahl: Robert Lewis Marshall, The Compositional Process of |. S. Bach. A Study of the Autograph Sources of the
Vocal Works, 2 Bde., Princeton 1972; Claude Debussy, Esquisses de Pelléas et Mélisande (1893—1895), publiées en fac-
similé avec une introduction par Frangois Lesure, Genf 1977 (= Publications du Centre de Documentation Claude Debussy);
Antonin Sychra, Antonin Dvo¥ak. Zur Asthetik seines sinfonischen Schaffens, Leipzig 1973; Georg Feder, Joseph Haydns
Skizzen und Entwiirfe. Ubersicht der Manuskripte, Werkregister, Literatur- und Ausgabenverzeichnis, in: FAM 26 (1979),
S. 172ff.; Rainer Cadenbach, Max Reger — Skizzen und Entwiirfe. Quellenverzeichnis und Inhaltsiibersichten, Wiesbaden
1988 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts Bonn 7); Franz Trenner, Die Skizzenbiicher von Richard Strauss aus dem
Richard-Strauss-Archiv in Garmisch, Tutzing 1977 (= Verdffentlichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft 1); Rudolf
Stephan, Zur Gesamtausgabe der musikalischen Werke Armold Schénbergs, in: Festschrift fiir einen Verleger. Ludwig Strecker
zum 90. Geburtstag, hrsg. von Carl Dahlhaus, Mainz 1973, S. 82ff., bes. S. 84; John Deathridge, The Nomenclature of
Wagner’s Sketches, in: Proceedings of the Royal Musical Association 101 (1974/75), S. 75ff.
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die Prinzipien der Skizzenedition innerhalb der NMA erkennbar werden mogen. Aus-
gewihlt wurde zu diesem Zweck ein Blatt, das zwar nicht repriasentativ alle Skizzen-
sorten, dafiir aber fast alle Schwierigkeiten Mozartscher Werkstattmanuskripte enthilt
(s. Abbildung 1, S. 338). Es lduft in meinem Katalog2® unter der Sigle Skb 1787 a und
hat zur besseren Verstindigung den Namen ,,Skizzenblatt Berlin DSB VI” erhalten,
was darauf hinweist, dafy es in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin aufbewahrt
wird?! und in der Reihe der dort beheimateten neun Skizzenblitter chronologisch an
sechster Stelle steht.

Bei dem ausgesuchten Beispiel handelt es sich um die Rickseite eines beidseitig mit
Skizzen gefillten Einzelblattes. Das Papier ist von einer fiir Mozarts Wiener Zeit typi-
schen querformatigen, zwolfsystemig rastrierten Sorte; der Erhaltungszustand des
Autographs ist, nicht zuletzt aufgrund der hohen Papierqualitit, gut. Ein Teil der Ein-
tragungen wurde mit hellbrauner, wissriger Tinte vorgenommen, ein anderer mit
dunkler, schwarzbrauner. Solche markanten Tintendifferenzen sind fiir Mozarts Auto-
graphe insgesamt charakteristisch; sie ermoglichen, wenn auch in Grenzen, Schliisse
auf den Umfang der bei einem einzelnen Schreibvorgang notierten Partien. Im vorlie-
genden Fall bilden die Aufzeichnungen am Ende der oberen vier Systeme rechts sowie
auf den letzten vier Systemen eine ,Farbgruppe’; damit korreliert ihre inhaltliche Zu-
sammengehorigkeit, doch dazu gleich mehr. Der Notentext ist lediglich an einer Stelle
durch einen Tintenklecks unlesbar geworden, ansonsten aber mit Lupe, Ausdauer und
einigem Nachdenken am Original vollstindig zu entziffern. (Eine Bemerkung am
Rande: Wirklich einwandfreie Ubertragungen von Mozartschen Skizzenmanuskripten
lassen sich in der Regel nur an den Originalen herstellen.)

Die erste der diversen Worteintragungen stammt vom Komponisten selbst. Mozart
hat am oberen Rand eine Titelzeile formuliert: ”"Canon a 4t vox prima in diatessaron,
quarta in sub=diapente”. Sie beinhaltet die Anweisung fiir den ersten Folgeeinsatz
einer Kanonstimme in der Oberquarte, fiir einen zweiten in der Unterquinte. Wie man
an der Wiederholung der Intervallangaben zu Beginn des zweiten und dritten Systems
erkennt, bezieht sie sich auf die gleich zu Anfang notierte Komposition. Aufier Mozart
haben sich noch weitere Hinde auf der Seite verewigt, so eine nicht sicher identifizier-
bare (Georg Nikolaus Nissen? Maximilian Stadler?) mit der Bemerkung , Anfang eines”
vor der Titelzeile sowie Nissen mit der stereotypen, auf beinahe jeder von Mozart
stammenden oder unter seinem Namen laufenden Handschrift zu findenden Echtheits-
bestitigung ,,Von Mozart und seine Handschrift”. Ein Bibliothekar oder Forscher aus
jungerer Zeit hat die Identifizierung der ersten Skizze mit dem Doppelkanon KV
515b = 228 sogleich am Rande festgehalten und die Bedeutung seines Fundes mit
einem doppelt unterstrichenen ,NB!"” hervorgehoben.

20 Ein historisch-kritisches Verzeichnis aller iiberlieferten Skizzen Mozarts ist Bestandteil meiner in Anm. 4 genanntcn
Arbeit.

21 Signatur Mus. ms. autogr. W. A. Mozart KV 553, KV 228 (515b), KV 557; vgl. den inzwischen erschienenen Katalo:
Wolfgang Amadeus Mozart. Autographenverzeichnis, bearbeitet von Frank Ziegler, Berlin 1990 (= Deutsche Staatsbiblic
thek. Handschrifteninventare 12), S. 38f.
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Die Aufzeichnung ist in typischer Skizzenschrift erfolgt, die sich allerdings im vor-
liegenden Fall eines ausgesprochenen Kanonstudien-Blattes der fliichtigen Gebrauchs-
schrift annihert (man begegnet also einer ganz bestimmten Aufzeichnungsform, wie
sie oben erwahnt wurde). Dennoch sind einige der charakteristischen Merkmale der
Skizzenschrift — so etwa die kleinen Noten oder Sonderformen der Akzidentien — vor-
handen. Ausstreichungen, mehr noch Uberschreibungen, prigen das Bild. Von einer
planvollen Manuskriptanlage kann nicht gesprochen werden, weder hinsichtlich der
Verteilung und Anordnung von selbstindigen musikalischen Sinneinheiten noch,
innerhalb der einzelnen Akkoladen, hinsichtlich der korrekt wiedergegebenen rhyth-
mischen Organisation in der Vertikalen.

Auf der Seite lassen sich sieben Abschnitte unterscheiden. Am Beginn (erste Halfte
der Systeme 1—4) steht der vierstimmige Doppelkanon KV 515b = 228, seit der Erst-
ausgabe durch Breitkopf & Hirtel mit dem Text ,, Ach, zu kurz ist unsers Lebens Lauf!”
verbreitet??. Dann sind noch drei ausfithrliche Partiturskizzen zum vierstimmigen
Kanon ,Nascoso ¢ il mio sol” KV 55723 aufgeschrieben worden. Die Einsicht in die
Reihenfolge der Niederschrift dieser Skizzen (1. erste Hilfte der Systeme 9—12; 2.
zweite Hilfte der Systeme 9—12; 3. zweite Hilfte der Systeme 1—4) ergibt sich nicht
aus dem paldographischen Befund, sondern aus dem analytischen: Das Ineinander-
greifen der drei Fassungen mit ihrer zum Teil erfolgten Riickbesinnung auf bereits ver-
worfenes Materials offenbart sich erst bei genauer Betrachtung des Notentextes und
bestimmt dann die chronologische Ordnung von selbst.

Neben den beiden werkbezogenen Skizzen bzw. Skizzengruppen finden sich noch
zwei weitere, nicht einer endgiiltig ausgefertigten Komposition zuweisbare Werkstatt-
notizen. Als erstes zu nennen ist der in Skizze abgeschlossene, auffithrbare vierstim-
mige Kanon in a Sk 1787j (zweite Hilfte der Systeme 5—8) 24, als zweites die fragmen-
tarische zweiteilige Skizze eines vierstimmigen Kanons in g Sk 1787k (erste Halfte der
Systeme 5—8)2°. Letztere zeigt unmittelbar Mozarts Vorgehen beim Komponieren von
Kanons. Das geplante Werk wird in Partitur entworfen, wobei die Melodieglieder von
oben nach unten sukzessive notiert werden: zunichst das erste Glied relativ vollstin-
dig, dann die weiteren abschnittsweise entweder einzeln oder in Gruppen dazu. Nach
dem Prinzip , Versuch und Irrtum” experimentiert Mozart bei diesem Verfahren mit
den Méglichkeiten sowohl der melodischen als auch der harmonischen Fortschreitung.
Daf} in den Kanonskizzen der grofite Anteil an Korrekturen in der Regel im dritten und
vierten Melodieglied auftritt, liegt in der Natur der Sache: Mit jeder in den Oberstim-
men fixierten melodischen und harmonischen Bewegung verkleinert sich der Spiel-
raum fiir die Folgestimmen. Falls noch jemand geneigt sein sollte, den haufig kolpor-
tierten Anekdoten vom in feucht-frohlicher Runde launige Kanons aufs Papier werfen-
den Mozart Glauben zu schenken, dann seien ihm die Skizzen zu einigen dieser Gesell-

22 NMA 111/10: Kanons, vorgelegt von Albert Dunning, Kassel 1974, S. XVIIf., 96, 107.

13 Ebda., S. XIII, 40—42, 103.

24 Ebda., S. 112 (Nr. 10). Die Sigle ist dem in Anm. 20 genannten Verzeichnis entnommen.
5 Ebda., S. 111 (Nr. 9).
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schaftskanons, etwa ,,Gehn wir im Prater, gehn wir in d’Hetz"” KV 558, "Difficile lectu
mihi mars” KV 559 oder "Bona nox! Bist a rechta Ox” KV 561 zum Studium
empfohlen?¢. Man kann daraus lernen, dafl Mozart gerade mit diesem Genre seine
liebe Miihe hatte und sich nicht selten bei der Arbeit daran festbif3.

Eine erste Moglichkeit der Skizzenedition liegt in der bloflen Faksimilierung des
Autographs und der Hinzufiigung weniger Herausgeberkommentare. Die Skizzen bei-
spielsweise zu Claude Debussys Drame-lyrique Pelléas et Melisande oder zur Zehnten
Symphonie Gustav Mahlers liegen auf diese Weise herausgegeben vor?’. Ehe dazu
etwas gesagt werden soll, sei ein weiterer, mit dem ersten eng verwandter Typ vor-
gestellt, jener der diplomatisch getreuen Umschrift. Bei ihm sollen die Tugenden der
Reinschrift oder des Drucks, also besonders die leichte Lesbarkeit, mit jenen der Origi-
nalhandschrift, also besonders der unverstellte Blick auf die erste Niederschrift, kom-
biniert werden. Das bereits 1927 von Karl Lothar Mikulicz edierte, unter der Sigle
Landsberg 7 laufende Skizzenbuch Beethovens?8 und die schon genannte, methodisch
dieser verpflichteten Skizzenbuch-Ausgabe Schmidt-Gorgs seien als Beispiele fiir
diesen Typ angefiihrt.

Zweifellos wirde sich der mit Mozarts Skizzenschrift nicht oder wenig vertraute
Leser auf einer diplomatischen Umschrift leichter zurechtfinden als auf dem Fak-
simile. Aber beim Studium von Notentexten ist nicht, jedenfalls nicht primir das
Schriftbild entscheidend, sondern der darin Gbermittelte musikalische Inhalt. ,Fak-
simile” wie , diplomatische Umschrift” lassen in dieser Hinsicht den Leser gleicher-
maflen im Stich: Was nun wirklich zum intendierten Notentext gehort, was aus der
Vielfalt der Zeichen far den Sinn des Ganzen oder seiner Teile konstitutiv ist, was an
paldographischen Informationen wesentlich oder unwesentlich ist, das alles muf} er
selbst herausfinden (vom Herausgeber wird das nicht verlangt). Wenn die Umschrift
tatsichlich diplomatisch im strengen Sinne angelegt sein sollte, hitte der Leser sich an
manchen Stellen mit unverstandlichen, mit unsinnigen oder mit zweifelhaften Noten
auseinanderzusetzen, tiberall da niamlich, wo anstelle des musikalisch Gemeinten
blof das schriftlich Fixierte reproduziert worden wire. Rechtfertigt aber die blofle
bessere Lesbarkeit die Herabwiirdigung einer Edition zur Reproduktion? Sollte man
nicht kritisch durchdachte, von klaren Prinzipien geleitete und in ihren Entscheidun-
gen dokumentierte Herausgebertitigkeit trennen von einer technischen, wenn man so
will |, blinden” Duplizierung eines an sich einmaligen Schreibaktes?

Selbstverstindlich ersetzen rhetorische Fragen keine Argumentation. Sie wirde hier
aber zu weit weg von den Problemen der Edition von Mozart-Skizzen fithren. Wohin
die Diskussion und Argumentation innerhalb der NMA gefiithrt hat, mag an den Ent-
scheidungen tiber die Gestalt der geplanten Skizzenbiande gesehen werden (einiges ist
ja bereits oben dazu ausgefihrt worden). Neben das Faksimile der Quelle wird eine

26 Ebda., S. 104f. (KV 558), 105 (KV 559}, 106 (KV 561). Zu KV 558 vgl. Hermann Reichenbach, Mozarts Skizzen zu einem
Kanon, in: Junge Musik 3 (1955), S. 78ff.

27 Debussy, Esquisses (wie Anm. 19). Gustav Mahler. 10. Symphonie, hrsg. von Erwin Ratz, Minchen 1967.

28 Ein Notierungsbuch von Beethoven aus dem Besitze der Preuflischen Staatsbibliothek zu Berlin, vollstindig hrsg. und
mit Anmerkungen versehen von Karl Lothar Mikulicz, Leipzig 1927, Nachdr. Hildesheim 1972.
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Ubertragung gestellt, die sich in der raumlichen Anordnung der Eintragungen an die
Gegebenheiten des Originals hilt, den Notentext selber aber mafivoll redigiert (s. Ab-
bildung 2, S. 339). Solche Redaktionen betreffen die Herstellung eines musikalisch
sinnvollen Verlaufs in der Horizontalen und Vertikalen, Ergdnzungen hauptsichlich
von Schlisseln und Akzidentien und die Stilisierung von Sonderzeichen oder Kan-
zellierungen; sofern Eingriffe essentiell oder Entscheidungen fraglich sind, werden sie
unmittelbar durch eckige Klammern, Fragezeichen oder Alternativangaben gekenn-
zeichnet bzw. erginzt. Ein gesonderter Kritischer Bericht dokumentiert neben der
Quellengeschichte alle diese Redaktionen. Dariiberhinaus strebt die Edition an, auch
jede in den Skizzen sichtbar werdende Einzelkorrektur bzw. die Folge und Beziehung
verschiedener Korrekturschichten typographisch zu verdeutlichen.

Auf dem Skizzenblatt DSB VI bieten die drei Partituren zum Kanon KV 557 fir die
dabei zu meisternden Schwierigkeiten gutes Anschauungsmaterial. Beim Notentext
in seiner vorldaufig redigierten Gestalt treten die Korrekturschichten recht deutlich
hervor: Man sieht, dal es solche gibt und man erkennt dort, wo Mozart Noten aus-
gestrichen hat, auch eine Folge von Erstfassung und Korrektur. Nun gehorte es zu
Mozarts Schreibgewohnheiten, Fehler oder erste Niederschriften, sofern sie spontan
korrigiert wurden, einfach mit dem Finger auszuwischen; solch einen Vorgang vermag
man am Beginn der Skizze zum Kanon KV 515b zu beobachten. Wo sich dieses Verfah-
ren verbot, strich Mozart — eher selten — das Geschriebene durch oder — haufiger an-
zutreffen — er iiberschrieb es. Die Edition wird die originalen Streichungen in stilisier-
ter Form wiedergeben und Auswischungen markieren2®. Wie aber soll sie bei den Uber-
schreibungen verfahren?

Notenbeispiel 1

29 In den bisherigen Skizzenpublikationen der NMA ist dieses Detailproblem nicht immer einheitlich behandelt worden:
So fehlt in der Edition des Kanons KV 515b = 228 die Wiedergabe der ausgewischten Erstfassung in Takt 1. In Takt 6
dagegen sind stilisierte Ausstreichungen angebracht, wo im Autograph Uberschreibungen vorliegen; s. NMA 111/10, S. 107.
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Im Blick auf die erste Skizze zum Kanon KV 557 zeigt sich die Unvollkommenheit
der vorliaufigen Redaktionsarbeit.

Im dritten Melodieglied wird sich die Schichtung, so wie typographisch dargeboten,
schwerlich feststellen lassen. Im zweiten Takt des vierten Melodiegliedes stiften die
rhythmischen Verhiltnisse Verwirrung. Um Moglichkeiten, hier Abhilfe zu schaffen,
wird man nicht verlegen sein. Soll man etwa, wie bei der vorbildlichen Ausgabe des so-
genannten Keflerschen Skizzenbuches von Beethoven jeder ,Fassung’ ein eigenes
Notensystem einriumen39? Soll man typographische Sonderzeichen einfithren, um
originale und hinzugefiigte Durchstreichungen kenntlich zu machen oder noch ein-
facher, verschiedene Versionen durch unterschiedliche Schriftgrade voneinander ab-
heben? Oder soll man, wie bei der Herausgabe des Werkstattmaterials von Johann
Sebastian Bach geschehen, die farbliche Differenzierung der Schichten anstreben?3!?

Die letzte Entscheidung tiber den Modus bei der NMA ist noch nicht getroffen, doch
gibt es eine Priferenz fiir das zuletzt genannte Vorgehen, eben die Farbdifferenzierung
der Schichten. Dabei soll die Grundschicht, d. h. die Gesamtheit aller in Erstfassung
notierten Partien, in schwarz gedruckt werden; tiber diese wird die erste Korrektur-
schicht in Rot gelegt.

Der eben zitierte erste Takt des dritten Melodiegliedes wird dann schlagartig ver-
stindlich werden, weil man vor Augen gefithrt bekommt, wie Mozart ab dem zweiten
Achtel die Melodie verindert weiterfiihrt, sie auf dem fiinften Achtel durch eine Pause
unterbricht und so etwas ganz Neues schafft.

Notenbeispiel 2

Die rhythmischen Verhiltnisse in Takt 2 des vierten Melodiegliedes kliren sich, weil
man erkennen kann, dafl die Achtelfahne auf der ersten Schlagzeit und die Viertelnote
zur Korrekturschicht gehéren, Grund- und Korrekturschicht sich schlie8lich auf dem
doppelt-caudierten f’ wieder treffen.

schwarz + rot
[ | e N A > K NN _ .\l -
[ 4 - b & L J[ V & M

Notenbeispiel 3

30 Ludwig van Beethoven. Keflersches Skizzenbuch, Ubertragung von Sieghard Brandenburg, Bonn 1978 (= Verdffen!-
lichung des Beethovenhauses. Neue Folge. Erste Reihe: Beethoven, Skizzen und Entwiirfe 5, erster Teil).
31 Marshall, The Compositional Process (wie Anm. 19).
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Die Markierung einer zweiten Korrekturschicht erfolgt in Blau. Sie betrifft im vor-
liegenden Beispiel den Ubergang von Takt 2 zu 3 im dritten Melodieglied.

schwarz +rot + blau

Notenbeispiel 4

Insgesamt sind die Schichten in den Stimmen aufeinander bezogen. Das braucht eine
Edition nicht mehr sichtbar zu machen, weil Einsichten in solche Korrespondenzen
zweifellos in den Bereich der Analyse fallen. Aber liegt nicht offen zu Tage, dafl Mozart
bei der beschriebenen Verinderung des dritten Melodiegliedes beinahe zwangsliaufig zu
Retuschen am vierten und letzten Achtel in Takt 1 des zweiten Melodiegliedes ge-
zwungen wurde, oder ist es nicht beeindruckend zu beobachten, wie er beim Ubergang
von Takt 2 zu 3 mit der Melodiefithrung kdmpft und Partikel innerhalb der Stimmen
vertauscht? Hier ist das Skizzenblatt zum Experimentierfeld geworden, schligt sich
das freie mentale Spiel mit musikalischen Gedanken unmittelbar im normgebundenen
schriftlichen Kompositionsexercitium nieder. Die drei Skizzen zu KV 557 und die
von ihnen noch in zahlreichen Einzelheiten abweichende endgiiltige Fassung gestatten
einen tiefen Einblick in das instinktiv Prozef8hafte dieses Spiels und gewahren zugleich
eine Ahnung vom Grad der Bewuf3theit Mozarts beim Komponieren.

Zu Beginn war von der Zumutung die Rede gewesen, die ein Gespriach tiiber Pro-
bleme der Edition von Skizzen Mozarts darstellen konnte, wenn es {iber Skizzen bei
Mozart selbst schon nicht viel zu sagen gebe. Entgegen dieser eher diisteren Prognose
bestand die Zumutung hoffentlich nur darin, Mozarts noch hiufig mifldeutete Schaf-
fensweise als einen faszinierenden Gegenstand fiir wissenschaftliches Nachdenken
aufzufassen. Bei diesem Gegenstand bedeutet die Uberwindung der Probleme einer
Skizzenedition nicht mehr, aber auch nicht weniger, als den Weg zum tieferen Ver-
stindnis schopferischer Vorginge bei Mozart ebnen zu helfen.
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Beethovens Skizzen. Probleme der Edition”

von Sieghard Brandenburg, Bonn

Wie bei allen Texteditionen spielt auch bei der Ausgabe der Skizzen Beethovens das
Verhiltnis von Aufwand und Ergebnis eine wichtige Rolle. Daf es hier stirker als Pro-
blem empfunden und hiufiger diskutiert worden ist, liegt am Umfang des vorhandenen
Materials. Beethovens Skizzen sind in so grofler Zahl tiberliefert, dal sie nicht quasi
nebenbei in Anhidngen oder Kritischen Berichten zu der Werkausgabe publiziert
werden kénnen. Auch verlangt ihre Edition vom Herausgeber Spezialkenntnisse, die
uber die normalen philologischen Erfordernisse hinausgehen, und einen ziemlich
hohen Aufwand an Zeit und finanziellen Mitteln. Dem steht gegentiber, dafl die Skiz-
zen lediglich einen begrenzten, nicht einmal unumstrittenen wissenschaftlichen
Erkenntniswert besitzen. Sie sind kein Reservoir von mehr oder weniger unvollstindig
notierten Ideen, aus denen sich mit einiger Imagination und handwerklichem Ge-
schick neue, bisher unbekannte Kompositionen fabrizieren oder gar , rekonstruieren”
lieflen. Versuche dieser Art sind gemacht worden, aber nur in den wenigsten Fillen ge-
glickt. Einige von fremder Hand vervollstindigte Klavierstiicke und nachgelassene
Lieder sind zwar innerhalb der Skizzenhandschriften tiberliefert, sind aber selbst keine
Skizzen, sondern Werkniederschriften, die aus irgendeinem inneren oder dufleren
Grund unvollendet blieben.

Beethoven hat grundsitzlich, wenn auch nicht immer konsequent, zwischen Skizze
und Werkniederschrift unterschieden und versucht, sie duflerlich voneinander zu tren-
nen. Fiir seine Skizzen verwendete er schon frith eigene Blitter, eigene Biicher, und
einen groflen Teil davon hat er bis zu seinem Lebensende aufbewahrt. Es scheint sogar,
dafl er mit seinen Skizzenhandschriften sorgfiltiger umging als mit den Reinschriften
seiner bereits publizierten Werke. Die uiberlieferten Skizzenblitter stammen nahezu
ausschlielich aus seinem Nachlafl. Bei der Auktion vom 5. November 1827 und an
den beiden folgenden Tagen figurierten sie unter den Rubriken ,, Eigenhdndige Notirun-
gen und Notirbiicher” sowie , Brauchbare Skizzen, Fragmente und zum Theil unvoll-
standige Werke”. Insgesamt gelangten etwa 70 Pakete mit Skizzen und skizzendhn-
lichem Material zur Versteigerung. Einiges Material war schon vorher abgezweigt
worden, trotz gerichtlicher Sperre, namentlich die Sammlung Anton Schindlers.

Kiufer waren vor allem die Verleger Artaria und Haslinger, eine Anzahl Wiener
Kunst- und Buchhindler und einige Liebhaber. Da die Skizzen auch damals wenig
praktischen Nutzen versprachen, waren sie zu sehr niedrigen Preisen zu haben, mehr
als fiinf Gulden hat kein Skizzenbuch gekostet. Die meisten brachten sogar nicht mehr
als zwei oder drei Gulden, geschitzt waren sie Paket fiir Paket mit einem Gulden. Man
kann nicht sagen, daf} die Preise nach der Auktion sofort in die Hohe geschnellt wiren.

* vgl. oben S. 221, *-Anm. (Der hier vorgelegte Text ist allerdings eine erheblich verinderte Fassung des Vortrags. Anm
d. Schriftl.)
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Der Kunsthindler Sauer zerlegte zwar sein fiir zwei Gulden und 50 Kreuzer erstande-
nes Skizzenbuch in Einzelblitter und verkaufte diese als ,Musikalische Andenken”
far 20 bis 36 Kreuzer das Stiick, doch erzielte er damit gewil keinen iibermifligen
Gewinn. Die Skizzen fanden in dem kaum entwickelten Handel mit Musikautogra-
phen noch lange Zeit wenig Interesse. Es mufiten schon ganz besondere Sammlernatu-
ren sein, die sich nicht mit einigen beispielhaften Blittern zufrieden gaben, sondern
ganze Stofle von Skizzenmanuskripten erwarben. Dazu gehorten Ludwig Landsberg,
Heinrich Beer und Friedrich August Grasnick.

Die meisten dieser Sammlungen einschliefllich der beachtlichen Reste des Artaria-
Fonds gelangten im Laufe des 19. oder zu Beginn dieses Jahrhunderts in die Kénigliche
Bibliothek zu Berlin. Daher ist Berlin heute mit Abstand der wichtigste Fundort Beet-
hovenscher Skizzenhandschriften (bedeutende, im Zweiten Weltkrieg ausgelagerte
Teile liegen noch immer in der Jagiellonenbibliothek in Krakau). Die in Wien verblie-
benen Bestinde nehmen sich dagegen vergleichsweise bescheiden aus. Die Skizzen-
Sammlung der Gesellschaft der Musikfreunde kam erst in der zweiten Hailfte des 19.
Jahrhunderts und vorwiegend durch Schenkungen zustande. Sie ist nicht das Ergebnis
einer gezielten Erwerbspolitik.

Die Bestinde der Bibliothéque nationale in Paris, um eine weitere grofle Sammlung
zu nennen, gehen vor allem auf die Sammeltitigkeit des Opernbibliothekars Charles
Malherbe (1853—1911) zuriick. Er vermachte seine Handschriften dem Conservatoire,
und von dort gelangten sie erst 1964 an ihren heutigen Standort. Die Bibliothéque
nationale hat das Sammeln von Beethoven-Handschriften und gar Skizzen-Handschrif-
ten nicht als ihre Aufgabe betrachtet. Dasselbe gilt auch fiir das Britische Museum und
seinen Nachfolger, die British Library. Die britischen Bestdnde sind durch gelegentli-
che gunstige Ankidufe und NachlaBerwerbungen zustandegekommen.

Das Beethoven-Haus trat erst 1889 auf den Plan. Daf} es den Erwerb von Auto-
graphen uiberhaupt in seine Satzung aufnahm, liegt vielleicht daran, daf} es mit Erich
Prieger einen iiberaus passionierten Sammler unter seinen Grindungsmitgliedern
hatte. Doch von einer ,aggressiven Acquisitionspolitik” des Bonner Vereins kann
durchaus nicht die Rede sein. Bezeichnend ist, dafl Prieger die Artariasammlung nicht
fur Bonn, sondern fiir die nationale preuflische Bibliothek in Berlin reservierte. Das
Sammeln in Bonn, jahrzehntelang immer nur mit privaten Mitteln betrieben, war im
Grunde reichlich ziellos. Nachdem bereits so viele Stiicke in 6ffentlichen Besitz tiber-
gegangen waren, konnten Vollstindigkeit oder Spezialisierung auf bestimmte Gebiete
nicht gut verfolgt werden.

Eine wissenschaftliche Zielsetzung kam, bedingt durch die historischen Umsténde,
erst lange nach der Griindung des Beethoven-Archivs zum Tragen. 1956 wurde die
Sammlung H. C. Bodmer erworben, deren Schwerpunkt bei allen anderen Pretiosen
eindeutig auf den Briefautographen liegt. Die amerikanischen Bibliotheken und
Sammler schliefllich meldeten sich im wesentlichen erst nach dem Ersten Weltkrieg
zu Wort. In den wirtschaftlich auflerordentlich schwachen Jahren boten sich ihnen auf
dem europiischen Kontinent zwar giinstige Ausgangspositionen, doch war der Markt
schon bedeutend kleiner geworden. Dies trifft freilich besonders fiir die gegenwirtige
Zeit zu. Beethoven-Handschriften erzielen Preise, die frither unvorstellbar gewesen
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wiren, vor allem Skizzenblitter, nachdem Reinschriften vollendeter Werke ohnehin
kaum noch auf den Markt kommen. Daher ist die Entscheidung zum Erwerb bestimm-
ter Stiicke immer weniger vom Inhalt, als von der Verfiigbarkeit der Mittel bestimmt.
Heute sind auf dem Markt nur noch wenige Bewerber aktiv, iiberwiegend private.
Da die meisten 6ffentlichen Bibliotheken aus dem Rennen sind, bedeutet dies weitere
Verstreuung der Handschriften. In Anbetracht des uiberlieferten Materials mag dieser
Vorgang unerheblich erscheinen, fiir die wissenschaftliche Erforschung und Edition
stellt er aber ein nicht zu unterschitzendes Hindernis dar. 1970 ermittelte Hans
Schmidt in seinem Verzeichnis der Skizzen Beethovens! rund 7500 Seiten Skizzen,
verteilt auf 57 Besitzer. Es konnten heute etwa 8000 Seiten nachweisbar sein, und auch
die Zahl der Besitzer diirfte sich um einiges erhoht haben.

Es wire kein Wunder, wenn bei den hiufigen Umziigen und dem chaotischen Haus-
halt des Komponisten manche Skizzenhandschriften schon zu seinen Lebzeiten De-
fekte erlitten hitten oder ginzlich verlorengegangen wiren. Die grofiten Eingriffe
ereigneten sich indessen in den ersten vierzig Jahren nach Beethovens Tod, bevor der
wissenschaftlich-biographische Wert der Skizzen erkannt wurde. Es wurden Blitter
aus den Biichern herausgetrennt, zerschnitten und wieder mit anderen vereinigt. Es
gibt kaum eine Skizzenhandschrift, die sich so erhalten hitte, wie sie Beethoven aus
der Hand gelegt hat. Daher sollte am Anfang jeder wissenschaftlichen Beschiftigung
mit den Skizzen, auch einer Edition, die Rekonstruktion des urspriinglichen Zustandes
oder zumindest eine Untersuchung tiber die duflere Beschaffenheit des zu erforschen-
den Manuskripts stehen. Diese triviale Aufgabe ist zwar schon frith, schon in den
ersten Arbeiten Nottebohms, erkannt, aber erst in den 1970er Jahren systematisch in
Angriff genommen worden. Das 1985 erschienene Buch The Beethoven Sketchbooks
von Douglas Johnson, Alan Tyson und Robert Winter? ist schlieflich das Ergebnis.
Es ist fiir die gesamte Skizzenforschung grundlegend.

Daf} die Aufgabe der Rekonstruktion der Beethovenschen Skizzenhandschriften erst
so spit verfolgt wurde, hat manche Ursachen. Nottebohm hat in seinen Arbeiten
lange keinen kompetenten Nachfolger gefunden, von einzelnen Veroffentlichungen
John S. Shedlocks, Cecilio de Rodas, Georg Schiitnemanns? und weniger anderer Auto-
ren abgesehen. Ja es schien, als sei durch Nottebohms Verdffentlichungen das wesent-
liche bereits erfaf3t: Entstehungsgeschichte der Hauptwerke und deren Chronologie.
Erst in den 1920er Jahren haben die Skizzen wieder mehr Aufmerksamkeit gefunden.
Im Beethoven-Gedenkjahr 1927 erschienen die Ubertragung des Skizzenbuches Lands-
berg 7 von Lothar Mikulicz* und das Faksimile des sogenannten Moskauer Taschen-
skizzenbuchs von Mikhail V. Iwanow-Boretsky?>. (Das 1913 veréffentlichte, sehr quali-

1 Hans Schmidt, Verzeichnis der Skizzen Beethovens, in: Beethoven-Jb. 6 (1969).

2 Douglas Johnson, Alan Tyson und Robert Winter, The Beethoven Sketchbooks, Oxford 1985.

3 Vgl. z. B. John S. Shedlock, Beethoven’s Sketchbooks, in: MT 33 (1892); ders., A Sketchbook apparently unknown to
Nottebohm, in: MT 34 (1893); ders., Beethoven Sketches Hitherto Unpublished, in: MT 50 (1909); Georg Schiinemann,
Beethovens Skizzen zur Kantate ,, Der glorreiche Augenblick”, in: Die Musik 9 (1909/10); Cecilio de Roda, Un quaderno
di autografi di Beethoven del 1825, in: RMI 12 (1905).

4 Karl Lothar Mikulicz, Ein Notierungsbuch von Beethoven, Leipzig 1927.

5 Mikhail Iwanow-Boretsky, Ein Moskauer Skizzenbuch von Beethoven, in: Musikalische Bildung 1 (1927).



Sieghard Brandenburg: Beethovens Skizzen. Probleme der Edition 349

titvolle Faksimile des Engelmann-Skizzenbuches war eher eine bibliophile Angelegen-
heit®.) Diese beiden Publikationen betonten eine andere grundlegende Aufgabe der
Skizzenforschung, die dann wenn auch nicht so sehr in der Praxis, als vielmehr in der
Diskussion bestimmend wurde: die Bereitstellung von umfangreicherem Material.
Paul Mies hatte sich in seinem seinerzeit recht bekannten Buch Die Bedeutung der
Skizzen Beethovens zur Erkenntnis seines Stiles” ausschliefilich auf die von Notte-
bohm verdffentlichten Ausziige gestiitzt, eine viel zu schwache Basis, wie sich bald
zeigte. Es war daher das Hauptziel der in den 1950er Jahren begonnenen Skizzenaus-
gabe des Beethoven-Hauses, grofiere Texte vorzulegen. Thr Konzept stammt noch aus
den 1920er Jahren und ihr Vorbild war eindeutig die Transkription von Mikulicz. Auch
bei den Arbeiten von Nathan Fischman?® (Wielhorsky-Skizzenbuch, 1962) und Joseph
Kerman® (Kafkasches Skizzenkonvolut, 1970) stand das Ziel der Textedition im Vor-
dergrund, wenngleich auf einem ganz anderen Niveau und nicht als einziges Ziel.

Wie funfzig Jahre zuvor bescherten auch die beiden Gedenkjahre 1970 und 1977 den
Skizzen neue Aufmerksamkeit. Die Auseinandersetzung mit den bisher vorgelegten
Texten, besonders aber neue philologische Techniken fithrten zu der alten Aufgabe der
Handschriftenrekonstruktion zuriick. Wie sollten Texteditionen, vor allem die
Bonner, zu brauchbaren wissenschaftlichen Ergebnissen fithren, wenn sie eine so fun-
damentale Voraussetzung aufler acht lieflen? Die leichte Verfiigbarkeit von Foto-
grafien, fast unbegrenzte Reisemoglichkeiten in einer Zeit wirtschaftlicher Prosperitat
ermoglichten die Unabhingigkeit von gedruckten Ausgaben und ein neues Quellenstu-
dium, wie es seit Nottebohm kaum noch geschehen war. Einige wenige, im Grunde
simple Beobachtungen der Papierherstellung und -verarbeitung gaben Kriterien an die
Hand, die sich als duflerst wirkungsvoll erwiesen. Sie waren deshalb so wirkungsvoll,
weil sie sich von inhaltlichen Merkmalen, die bisher fast ausschlieflich Anwendung
fanden, weitgehend unabhingig zeigten.

Der damals iibliche, handgeschopfte Bogen Notenpapier hatte ein Format von unge-
fahr 48 x 65 cm. Durch Faltung und Schneidung (manchmal in umgekehrter Reihen-
folge vorgenommen| entstanden mehrere Doppelblitter, die je nach Lagenbildung zu
bestimmten Folgen von Bogenteilen fithrten. Ein viergeteilter Bogen hat nach Quer-
und Vertikal-Faltung und anschliefender Querschneidung die Viertelfolge 1-2-3-4 oder
2-1-4-3 oder 3-4-1-2 oder 4-3-2-1 zum Ergebnis. Entsprechende Sequenzen lassen sich
bei anderen Vorgehensweisen errechnen. Um mit diesen elementaren Erkenntnissen
arbeiten zu konnen, mufl natiirlich vorausgesetzt werden, daf sich die einzelnen
Papierteile hinreichend genau identifizieren lassen und dafl der Komponist halbwegs
verniinftig mit seinem Material umging. Ein wichtiges Hilfsmittel in der Identifizie-
rung der Papierteile ist die Beobachtung der Wasserzeichen, die in den Beethoven-
Papieren zum Gliick immerhin vorhanden und ziemlich leicht zu erkennen sind. Aus

6 Recueil Thématique de L. v. Beethoven (Engelmann-Skizzenbuch), Leipzig 1913.

7 Paul Mies, Die Bedeutung der Skizzen Beethovens zur Erkenntnis seines Stiles, Leipzig 1925.

8 Nathan L. Fischman, Kniga eskizov Beethoven za 1802—1803 gody, Moskau 1962.

9 Ludwig van Beethoven. Autograph Miscellany from circa 1786 to 1796. British Museum Additional Manuscript 29801,
ff. 69—162 (The ”Kafka Sketchbook”), 2 Bde., hrsg. von Joseph Kerman, London 1970.
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der Papierforschung konnte die Erkenntnis nutzbar gemacht werden, dafl Wasser-
zeichen als Paare auftreten. Storungen der berechneten normalen Sequenzen in den zu
untersuchenden Manuskripten deuten auf eine spitere, fremde Einwirkung hin. Zuge-
fugte Blatter sind durch die Lagenstruktur und die Wasserzeichenteile leicht zu erken-
nen. Ebenso sind fehlende Blitter rasch zu ermitteln. Fir sie 1if3t sich eine Beschrei-
bung mit dufleren Merkmalen erstellen, die zusammen mit inhaltlichen Kriterien ein
ziemlich genaues Suchbild abgeben.

Die Methoden der Rekonstruktion sind in dem genannten Buch von Johnson/Tyson/
Winter und an verschiedenen anderen Stellen ausfiihrlich dargestellt worden und
brauchen hier nicht weiter beschrieben zu werden. Ihre konsequente Anwendung auf
beinahe alles Giberlieferte Material haben zu einem wesentlich klareren Bild von Beet-
hovens Skizzennachlafl gefithrt. Bis Mitte 1798 verwendete Beethoven lediglich ein-
zelne Blitter, Bogen und kleinere ungeheftete Lagen von Doppelblittern fiir seine
Entwiirfe. Dann in der zweiten Hailfte des Jahres erscheint das erste Skizzenbuch, ein
vor der Beschriftung gebundenes Notenheft mit einheitlichem Papier und einer regel-
maifigen Lagenstruktur von sechs Lagen zu je vier ineinanderliegenden Doppelblittern
(Grasnick 1). Man hat dariiber spekuliert, was der Grund zu dieser neuen Form der
Skizzenhandschriften gewesen ist. Vielleicht hat das grole Kompositionsprojekt der
ersten sechs Streichquartette op. 18 zu Uberlegungen einer besseren Organisation der
Arbeitsabldufe und damit zur Verwendung von Skizzenbiichern gefithrt. Am Anfang
dieses ersten Skizzenbuches, soweit sich dieser nicht nur theoretisch, sondern auch
praktisch rekonstruieren 14f8t, stehen aber nicht Entwiirfe zu op. 18, sondern zu der
Klaviersonate op. 14, Nr. 1. Der Gebrauch von einzelnen Skizzenblittern und -bogen
hort nach der Einfithrung von Biichern nicht schlagartig auf, geht aber stark zuriick,
und dies kann nicht lediglich die Folge einer schlechteren Uberlieferung sein. Denn in
Zeiten, in denen Beethoven kein Skizzenbuch fiithrte, wie etwa 1806, nimmt die Zahl
der einzelnen Skizzenblitter wieder zu.

Auf dieses erste Skizzenbuch folgt unmittelbar ein weiteres (Grasnick 2) mit der-
selben Lagenstruktur und demselben Umfang (48 Blitter). Man hat dies als ein Indiz
deuten wollen, daf beide Biicher urspriinglich einmal eine Einheit gebildet haben und
eigentlich als ein Buch zu zihlen sind. Wahrscheinlicher aber ist die Erklirung, daf}
solche Bucher in Papier- oder Musikalienhandlungen, vielleicht auch beim Kopisten
gekauft wurden und einem gewissen Standard entsprechen. 96 Blitter bildeten die
Mafleinheit von einem , Buch” Papier (solche Mafle besaflen noch in unserem Jahr-
hundert Guiltigkeit). Es versteht sich, dafl ein solches gekauftes Buch auch in den ver-
wendeten Papiersorten, in Lagen und Bindung ein einheitliches, genormtes Aussehen
hatte. Fir die Rekonstruktion sind diese Beobachtungen von grofler Wichtigkeit ge-
wesen, weil sie einigermaflen verliflliche Aussagen tber die festgestellten Liicken
und auch tber den urspriinglichen Umfang zulieflen. Standardskizzenbiicher dieser
Art sind das Kefllersche Skizzenbuch, das Wielhorsky-Skizzenbuch, das Leonore-
Skizzenbuch (Mendelssohn 15), das Skizzenbuch Grasnick 3. Andere sind diesem Stan-
dard angenihert, wie das Eroica- und das Pettersche Skizzenbuch. Doch es gibt unter
den 33 iiberlieferten, bzw. nachweisbaren grofiformatigen Skizzenbiicher etliche, die
diesem Typ nicht entsprechen.
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Seit 1809 kommt es immer hiufiger vor, dafl simtliche Doppelblitter eines Buches
zu einer groflen Lage zusammengefaflt sind. Dies scheinen keine professionell herge-
stellten Biicher zu sein, da die Heftung ziemlich primitiv ist und auch ein Einband
nicht existiert zu haben scheint. Das erste Skizzenbuch dieser Art ist Landsberg 5 aus
dem Jahre 1809. Es umfafit in rekonstruiertem Zustand 60 Blitter. Das nichste ist
Landsberg 11 aus den Jahren 1810/11, vorwiegend mit Skizzen zu Egmont, dem
Streichquartett op. 95 und dem Klaviertrio op. 97 (54 Blitter). Thm schlief3t sich das so-
genannte Dessauer-Skizzenbuch (1814) mit den Skizzen zur dritten Fassung des Fidelio
und 84 errechneten Blittern an. Es folgen dicht Mendelssohn 6 (1814/15) mit 70,
Scheide (1815/16) mit 80, das duflerst fragmentarisch erhaltene erste Heft von Auto-
graph 11 (1816/17) mit einer nicht zu bestimmenden Zahl von Blittern, Wittgenstein
(1819/20) mit 60 bzw. 64 Blittern, Artaria 195 (1820/21) mit 60 und als letztes dieser
Art Artaria 201/(1822) mit 64 Blattern. Bei der Herstellung dieser Biicher, die Notte-
bohm tbrigens wohl zutreffender als Hefte bezeichnet, wurden offenbar die einmal
(quer-)gefalteten Bogen iibereinander gelegt, dann mit wenigen Stichen in der Mitte
geheftet und spiter in der Querfaltung aufgeschlitzt. Diese Machart erzeugte, da die
urspringliche Bogeneinheit erhalten blieb, wie bei den Standardskizzenbiichern eine
gewisse Regelmifligkeit in der Manuskriptstruktur und in der Wasserzeichenfolge. Die
Rekonstruktion verfagt dadurch im Inneren eines solchen Buches iiber relativ ver-
laflliche Kriterien. Da sich aber keine Aussage tiber die dufleren Enden eines solchen
Skizzenbuches machen 14aft, ist der Gesamtumfang nicht abschitzbar. Die Angabe
der Blattzahl in der vorhergehenden Aufzdhlung zeigt die Variabilitit. Um zu einer
Abschitzung des urspriinglichen Umfangs dieser Skizzenmanuskripte zu gelangen,
hilft nur eine allgemeine Chronologie und der inhaltliche Vergleich mit anderen
Manuskripten.

Das schwierigste Problem stellt die Rekonstruktion von Skizzenbiichern dar, die aus
Restpapieren zusammengestellt wurden. Solche Handschriften treten schon recht frith
auf. Zu ihnen zihlen der Mittelpart von Autograph 19e (1800), Landsberg 7 (1800/01),
das Skizzenbuch zur Messe op. 86 (1807, Paris Ms. 60), ein vollig verstreutes Skizzen-
buch aus den Jahren 1807/08, ein ebensolches aus den Jahren 1810/11, Landsberg 9
mit den ersten Skizzen zur dritten Fassung des Fidelio (Anfang 1814), ein kleines Heft
1814/15, ein Heft zur Hammerklaviersonate op. 106 (1818) und die groflen Skizzen-
biicher Artaria 197 (1821), Autograph 11, 2. Heft (1824/25), de Roda (1825) und Auto-
graph 24 (1826). Die Hauptskizzenbiicher zur neunten Symphonie, Engelmann, Auto-
graph 8, Teil 1 und Teil 2 (1823/24) gehoren wohl ebenfalls zur Kategorie der ,home-
made sketchbooks”, zeigen aber eine regelmifigere Struktur und sind aus einem
neuen Papiervorrat hergestellt. Die Rekonstruktion dieser Handschriften stiitzt sich
auf Kriterien der Heftung, der Beschriftung und des Inhalts und nur gelegentlich auf
solche der Lagenstruktur. Uber den Gesamtumfang lassen sich keine Aussagen
machen, die Kontinuitat im Innern wird nur durch den Inhalt garantiert. In manchen
Fillen ist die Rekonstruktion der ,,homemade sketchbooks” lediglich eine Bestands-
aufnahme. Dasselbe gilt fiir die Partiturskizzen zu den letzten Streichquartetten, wo
schon von der Sache her eine Rekonstruktion sich auf eine inhaltliche und chronologi-
sche Ordnung des iiberlieferten Materials und eventuell Spekulationen iiber Liicken
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beschrinken muf}. Hier fehlt in den Manuskripten eine durch mechanische Vorginge
gegebene Regelmifigkeit.

Bei den Taschenskizzenbiichern ergeben sich dhnliche Rekonstruktionsprobleme
wie bei den hausgemachten grof3formatigen Skizzenbiichern. Der wichtigste Unter-
schied ist der, dafl diese Hefte ein kleineres Format haben, eben fiir eine (ziemlich aus-
gebeutelte) Tasche brauchbar, und daf} sie iberwiegend mit Bleistift beschriftet wur-
den. Beethoven verwendete sie bekanntlich bei seinen Spaziergingen im Freien und in
den Einkehrstiatten. Nur sehr wenige dieser Hefte scheinen professionell hergestellt
und mit einem Einband versehen gewesen zu sein. Dazu zihlen Mendelssohn 1, bis auf
einen Vorldufer in Miniformat, das fritheste Taschenskizzenbuch (1815), und das ver-
schollene Boldrini-Taschenskizzenbuch (1817/18). Die anderen wurden ziemlich
plump durch dreimaliges Falten und zweimaliges Schneiden aus den ublichen Noten-
papieren zusammengestellt und anschlieffend mit einigen Stichen zusammengeniht.
Bei einigen kleineren Biindeln ist auf eine Heftung ganz verzichtet. Das ,normale’
Blatt eines Taschenskizzenbuchs stellt ein Achtel eines Papierbogens dar, je nach Fal-
tung und Schneidung in Hoch- oder Querformat. Die mehrfache Teilung erschwert
zwar die Identifizierung einzelner Taschenskizzenblitter, denn meistens ist von dem
Wasserzeichen nur ein geringer Teil erkennbar. Andererseits wurden dadurch regel-
maiflige Strukturen von acht Blittern erzeugt, die um so leichter Liicken in den vorhan-
denen Manuskripten erkennen und durch separat tiberlieferte Einzelblitter schliefen
lassen. Allerdings gibt es Anzeichen, dafl Beethoven mit seinen Taschenskizzenheften
weniger sorgfiltig als mit den grofiformatigen Hausskizzenbiichern umging und selbst
bei Bedarf Blitter entnahm. Auch der Umfang dieser Skizzenhefte ist so variabel, daf}
sich uiber die dufleren Rinder keine Aussagen machen lassen.

Die von Johnson, Tyson und Winter vorgelegten Ergebnisse beruhen zum grofiten
Teil auf der Autopsie der betreffenden Handschriften. Nur wenige Stiicke blieben unbe-
riicksichtigt. Das umfangreichste ist das Skizzenkonvolut Mendelssohn 2, eine Samm-
lung von verschiedenen Taschenskizzenblittern, die 1908 zusammen mit den tibrigen
Teilen der Paul und Ernst von Mendelssohnschen Stiftung in die Kénigliche Bibliothek
nach Berlin gelangt war, aber der Skizzenforschung erst 1980 bekannt wurde, als sie als
eine der Auslagerungen des Zweiten Weltkrieges schliefilich in der Jagiellonen-Biblio-
thek in Krakau zum Vorschein kam. Nach Abschluf8 des Buches ist auch eine Anzahl
weiterer, zuvor unbekannter Skizzenblitter auf den Autographenmarkt gekommen.
Von ihnen konnten einige aufgrund der vorgelegten Beschreibungen den bekannten
Skizzenbiichern ohne weiteres zugeordnet werden. Andere waren als Einzelblitter zu
bestimmen. Solche Funde haben das Bild der Skizzeniiberlieferung nicht wesentlich
verindert, zeigen aber, dafl immer noch mit einigen Uberraschungen zu rechnen ist.
Vielleicht taucht auch einmal das seit hundert Jahren verschollene Boldriniskizzen-
buch wieder auf.

Obwohl, wie eingangs festgestellt, Beethoven zwischen seinen Skizzen und seinen
Werkniederschriften grundsitzlich unterschieden hat und sie riumlich voneinander zu
trennen suchte, sind doch zahlreiche Skizzen auf anderen als den eigentlichen Skizzen-
blittern iberliefert. Wir finden sie in Konversationsheften und anderen urspriinglich
nicht fiir musikalische Aufzeichnungen vorgesehenen Papieren, besonders haufig aber
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in den Werkniederschriften, von denen sie der Intention nach geschieden sein sollten.
Wenn sie nicht auf das Werk bezogen sind, wurden sie meistens aus Unachtsamkeit,
Papiermangel oder anderen praktischen Griinden zu einem wesentlich spiteren Zeit-
punkt eingetragen. Solche Skizzen finden sich gelegentlich auch auf freigebliebenen
Stellen von Kopistenabschriften. Vielfach sind diese Skizzen aber auch auf das betref-
fende Werk bezogen und gleichzeitig oder nahezu gleichzeitig mit dessen Niederschrift
zu Papier gebracht worden. Einige dienten sozusagen als Leitfaden zur Aufzeichnung
eines Partiturgeriistes. Sie befinden sich meistens am Fufle der Seite auf sonst unge-
nutzten Systemen und sind vorwiegend mit Bleistift auflerordentlich fliichtig und
selten zusammenhingend notiert. Manchmal hat Beethoven sie nach Vollendung der
Werkniederschrift zu entfernen versucht. Das Autograph des ersten Satzes der Siebten
Symphonie kann als Beispiel genannt werden. Das Papier war urspriinglich mit 18 Sy-
stemen rastriert, fiir die Partitur benétigte Beethoven aber nur 12 Systeme. Die rest-
lichen sechs darunter befindlichen verwendete Beethoven fiir Skizzen, wie aus Uber-
bleibseln zu erkennen ist. Nach Abschlufl der Niederschrift schnitt er die unteren
Systeme ziemlich plump mit einer Schere weg. Andere Skizzen in den Werknieder-
schriften dienten der Ausarbeitung der Stimmen und der Vorbereitung von Korrektu-
ren, die manchmal nicht einmal ausgefithrt wurden. Solche Notierungen finden sich
oft auch innerhalb des Partiturtextes und sind nicht leicht von verworfenen Fassungen
zu unterscheiden.

Beobachtungen dieser Art sind keine Einzelfidlle und lassen sich durchaus verall-
gemeinern. Der Ubergang von Skizze zu Reinschrift ist flieBend. Das beste Beispiel
sind die Partiturskizzen zu den letzten Streichquartetten. Manche Anfinge von Sitzen
oder Satzabschnitten sind vollstindig mit Schliisseln, Akzidentien und Taktvorschrif-
ten ausgezeichnet, die Notenkopfe sind dick und eindeutig gesetzt, oft ist auch schon
Dynamik und Artikulation angezeigt. Lediglich das sich in Format und Rastrierung
von der endgiiltigen Niederschrift unterscheidende Papier zeigt manchmal an, daf} eine
solche Partitur nicht als definitive Reinschrift, sondern bewufit als ein Vorstadium
intendiert war. Beethoven verwendet dafiir gelegentlich den Audruck , Konzept”.
Meistens erstrecken sich solche Partiturskizzen nicht auf einen ganzen Satz, sondern
nur einzelne Abschnitte. Die Notierung wird im weiteren Verlauf immer flichtiger,
bis sie ein deutlich skizzenhaftes Aussehen erhilt und schliefflich abgebrochen wird.
Der Arbeitsvorgang in den als endgiiltig intendierten Niederschriften hat kaum anders
ausgesehen. Auch hier ist es zu fortschreitend unsicherer und unvollstindiger Notie-
rung, zu Abbruch und Verwerfen fritherer Abschnitte gekommen. Beispiele dazu las-
sen sich wiederum reichlich aus dem Material zu den letzten Streichquartetten heran-
ziehen.

Dieses Phinomen ist nicht auf die letzten Streichquartette beschrinkt. Es mag sein,
daf es hier, bedingt durch die Uberlieferung und die Eigenart des Gegenstandes beson-
ders hiufig auftritt. Es begegnet jedoch schon viel frither und diirfte ibberhaupt charak-
teristisch fiir Beethovens Arbeitsweise sein. Das Autograph vom ersten Satz der Cello-
sonate op. 69, das kiirzlich vom Beethoven-Haus erworben wurde, enthilt als erste
Schreibschicht eine bis auf wenige einzelne Noten vollstindige Fassung dieses Satzes.
Sie ist klar und fast ohne Korrekturen niedergeschrieben. Beethoven hitte sie mit
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wenigen Federstrichen komplettieren und ein Kopist ohne weiteres abschreiben und
fir Auffithrungen vorbereiten kénnen. Dieser ersten Schicht sind ohne Zweifel ein-
stimmige und mehrstimmige Entwiirfe vorausgegangen. Der Komponist war sich sei-
ner Sache sicher und hat das Autograph nicht in einzelnen Doppelblattfolgen, sondern
gleich in Lagen von zwei Doppelblittern eingerichtet. Nach Abschluf} der ersten Fas-
sung hat er sich zu weiterer Ausarbeitung entschlossen, die sich besonders intensiv mit
den modulatorischen Abschnitten beschiftigte. Die Korrekturen gingen nicht ohne
vorbereitende Skizzen und Verwerfung von Zwischenfassungen innerhalb des Auto-
graphs vor sich. Die Handschrift wurde dadurch zu einem streckenweise ganz uniiber-
sichtlichen, unlesbaren Komponierautograph, das nicht einmal die endgiiltige Fassung
erreicht. Die urspriingliche Reinschrift sank quasi in das Skizzenstadium zurtck. Es
mufite eine zweite Niederschrift angefertigt werden (wie der Rest des Autographs ver-
schollen), welche, wie man aus Skizzen im Pastorale-Skizzenbuch und eigenhindige
Korrekturen in der als Stichvorlage dienenden Kopistenabschrift schlieflen kann, selbst
noch einmal, allerdings geringfiigig, tiberarbeitet wurde. Man mufl schlieffen, daf}
uberall da, wo eine besonders fehlerfrei geschriebene Werkniederschrift vorliegt, eine
,, Konzept”-Schrift oder ein ,Vorautograph’ und einzelne Partiturstudien vorausgegan-
gen sind. Ein nicht unbetrichtlicher Teil von Textzeugnissen fiir den Kompositions-
prozefd nach den Entwiirfen in den Skizzenbiichern und vor der Niederschrift der end-
giltigen Partitur durfte also verlorengegangen, wahrscheinlich vom Komponisten
selbst vernichtet worden sein. Uber die nicht schriftlich fixierten Kompositionsschrit-
te, die es zweifellos ebenfalls gegeben hat (Komponieren am Klavier), lohnt sich das
Spekulieren nicht.

Die Uberfiille des Materials und paradoxerweise seine Liickenhaftigkeit, bilden die
eigentlichen Probleme der Beethoven-Skizzenausgabe. Der Modus der Edition ist eher
eine sekundire Frage. Alle Ausgaben sind aus pragmatischen und aus Uberlieferungs-
grinden unvollstindig. Es ist kaum moglich, z. B. simtliche Skizzen zum Streichquar-
tett in Cis-dur op. 131 auf einen Schlag zu ver6ffentlichen. Hier nehmen allein die Par-
titurskizzen fast 500 Seiten ein, dazu kommen die in Taschenskizzenbiichern, im
Haus-Skizzenbuch Autograph 24 und in der autographen Partitur tiberlieferten Skiz-
zen. Hier kann nur in mehreren Schritten einige Vollstindigkeit erreicht werden. Aber
es fragt sich doch, ob wirklich jede kleine Notierung wert ist, in dieser aufwendigen Art
wiedergegeben zu werden. Ahnliche Uberlegungen sind anzustellen bei Werken, die
nur duflerst schwach durch Skizzen dokumentiert sind, etwa bei der Vierten Sympho-
nie und dem Vierten Klavierkonzert. Liefie sich dort nicht ein anderer Ort, eine andere
Veroffentlichungsart finden?

Der Standard moderner Skizzenpublikation ist heute eine Kombination von Hand-
schriftenfaksimile und Ubertragung. Ob diese kostspielige Duplizierung bei Beethoven
wirklich nétig ist? Wiirde nicht ein Faksimile, verbunden mit einem detaillierten
Inhaltsverzeichnis, geniigen? Dafiir spriche, dafl die Skizzenforschung ohnehin welt-
weit nur eine Domaine weniger Spezialisten ist. Es gibt andere Meinungen, die nur
eine qualifizierte Ubertragung der Skizzen als die einzig sinnvolle Lésung ansehen. In
einer Zeit, in der Fotografien leicht zu erwerben sind, bediirfe es nicht einer aufwendi-
gen Faksimilierung. Doch dieses sind eher 6konomische als wissenschaftliche Fragen.
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Die Beigabe eines Faksimiles hat den groflen Vorteil, daf sich die Ubertragung auf den
Sinn der Skizzen konzentrieren und langwierige textkritische Bericht vermeiden kann.
Freilich muf} das Faksimile dann einige Anforderungen erfiillen. Es sollte verschiedene
Schreibschichten hinreichend genau abbilden und daher in etlichen Fillen mehrfarbig
sein. Und es sollte das Originalformat haben, um die Rekonstruktion spaterer Ergan-
zungen zu ermdoglichen. Dagegen braucht die Ubertragung keine faksimilierenden
Ziele zu verfolgen, die ohnehin mit Mitteln des Notenstichs schwer und héchst unvoll-
kommen zu erreichen sind. Sie darf sich nicht hinter dem Ideal einer texttreuen, inter-
pretationsneutralen Wiedergabe verstecken. Dieses ist eine neopositivistische, aus
dem Urtextgedanken moderner Werkausgaben abgeleitete Forderung, die der Sache
wenig zutriglich ist. Zu Faksimile und Ubertragung sollte sich aber ein Kommentar
gesellen, der die zur wissenschaftlichen Auswertung notwendige Verbindung zu den
vorldufig ausgesparten oder nicht zu publizierenden Skizzen herstellt. Ein solcher
Kommentar wiirde bereits einen wesentlichen Schritt zur Interpretation des vorgeleg-
ten Materials darstellen, angesichts der engen Spezialisierung auf diesem Gebiet gewif}
ein begriuflenswertes Ziel.
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KLEINE BEITRAGE

Das Urauffihrungsdatum von Beethovens ,,Sinfonia eroica”

von Peter Schleuning, Bremen

Das Datum der ersten Offentlichen Auffithrung der Sinfonie ist bekannt, der 7. April 1805
(Theater an der Wien unter der Leitung des Komponisten), dasjenige der Urauffithrung konnte
bisher nur mit Januar oder Anfang des Jahres 1805 angegeben werden. Da ich es in mehreren
Arbeiten iiber die Sinfonie mit dem Termin 20. Januar benannt habe, zuletzt 1989, zugleich
auch darauf hingewiesen habe, der Nachweis dafiir werde in einem demnaichst in Frankfurt/Main
erscheinenden Buch mit dem Titel Arbeitsbuch EROICA. Beethoven 1800—1806 gefuhrt, die
Veroffentlichung dieses Buches aber inzwischen bis auf weiteres verschoben worden ist, sehe ich
mich veranlafit, meine Ankiindigung hier bereits einzuldsen, damit das Datum auch fir weitere
Forschungen benutzt werden kann.

Der Beweisgang griindet auf der Methode der Datenkombination, also auf einem Verfahren,
welches angewendet werden muf u. a. fiir die Losung solcher Aufgaben, die in Ritselheften unter
dem Titel Rechnen und Raten erscheinen: Nach einer Scheidung von unterschiedlichen, in meh-
rere Gleichungen verteilten Zeichen zu Zeichengruppen in werthierarchischer Anordnung wer-
den durch ein logisches Ausscheidungsverfahren die absoluten Zahlen ermittelt, die den einzel-
nen Zeichen zugeordnet sind. Hier die Aufzihlung der acht Informationen, die zur Losung der
Urauffithrungs-Aufgabe im Ratselheft Eroica fithren.

a. Die AMZ berichtet in Nr. 20 des Jahrganges VII (Sp. 321) vom 13. Februar 1805, es seien in
den — nur halboffentlichen — Konzerten der Bankiers Wiirth und Fellner Beethovens Sinfonie
,aus C dur” aufgefithrt worden, also die erste, ferner , eine ganz neue Sinfonie Beethovens”, also
die dritte — ,eine sehr weit ausgefithrte, kithne und wilde Phantasie” —, auflerdem noch eine
Sinfonie von Anton Eberl, ebenfalls in Es-dur.

b. Der Bericht ist datiert ,,Wien, d. 28ten Jan.” (Sp. 319). Dies ist der terminus ante quem.

c. Die Wiirthschen Konzerte finden immer am Sonntag statt (vormittags)?.

d. Georg August Griesinger, zu dieser Zeit sichsischer Diplomat in Wien, berichtet in einem
Brief vom 13. Februar an den Leipziger Verleger Gottfried Christoph Hartel:

,,So viel kann ich Sie aber versichern dass die Simphonie in zwey Akademien, bey dem Fir-
sten Lobkowiz und einem thitigen Liebhaber, Nahmens Wirth, mit ungemeinem Beyfall
gehort worden ist [...] 8 Tage nach Auffiihrung der Beethoven Simphonie wurde bei Wirth
eine neue von Eberl gegeben, und 14 Tage spiter eine von Kanne” 3.

Neben der Tatsache einer weiteren Auffithrung der 3. Sinfonie ist — fiir unseren Zusammen-
hang primir — eine genaue Angabe der Reihenfolge der Sinfonien im Wochenabstand.

e. Sonntage im Januar 1805 waren der 6., 13., 20. und 27., im Februar — bis zum Berichts-
datum des AMZ-Korrespondenten — der 3. und 10.%.

I Martin Geck, Peter Schleuning, ,,Geschrieben auf Bonaparte”. Beethovens , Eroica”: Revolution, Reaktion, Rezeption,
Reinbek 1989, S. 136.

2 Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, nach dem Original-Manuskript deutsch bearbeitet von
Hermann Deiters, neu bearbeitet und erginzt von Hugo Riemann, Bd. 2, 3. Aufl. Leipzig 1922, S. 458.

3, Eben komme ich von Haydn...”. Georg August Griesingers Korrespondenz mit Joseph Haydns Verleger Breitkopf &
Hdrtel 1799—1819, hrsg. von Otto Biba, Ziirich 1987, S. 236f.

4 Hermann Grotefend, Taschenbuch der Zeitrechnung des deutschen Mittelalters und der Neuzeit, 10. Aufl. Hannover 1960
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f. Der unter a. genannte Bericht vom 13. Februar, geschrieben am 28. Januar, bezieht noch
nicht die Sinfonie von Kanne ein. Sie wird erst in Nr. 22 der AMZ vom 26. Februar besprochen.
g. Griesinger schreibt am 26. Januar an Hirtel, er habe Beethoven getroffen und ihm gratuliert

»zu dem ungemessenen Beyfall den seine Simphonie bey Lobkowiz und andern wo sie
aufgefiihrt wurde, gefunden hatte”®.

Die ,,andern” sind Wirth und Fellner, es sei denn, man wollte sogar noch eine dritte Auffith-
rung um die gleiche Zeit annehmen.
h. Dieser 26. Januar war, entsprechend den Angaben unter Punkt €, ein Samstag.

Kombiniert man die letztgenannte Tatsache der Reihe nach mit den vorangegangenen Informa-
tionen, wobei den entscheidenden Ausschlag diejenige von Punkt d ergibt, so bleibt als einzig
moglicher Termin der 20. Januar {ibrig.

Die Auffithrung im Lobkowitzschen Stadtpalais fand iibrigens gleich drei Tage nach der Urauf-
fithrung statt, am Mittwoch, dem 23. Januar®.

Fafit man die mitgeteilten Ergebnisse und einige weitere Nachrichten {iber Beethoven zusam-
men, so kommt man zu der folgenden Zeittafel:

1805
Januar 13. Sonntag Auffihrung (vermutlich) 1. Sinfonie im Wiirthschen Konzert
16. Mittwoch Brief Beethovens an Hairtel (3. Sinfonie ist nach Leipzig zum
Druck abgesendet worden; Druck dort nicht erfolgt, sondern
Erscheinen Oktober 1806 in Wien)
20. Sonntag Urauffithrung 3. Sinfonie im Wiirthschen Konzert
23. Mittwoch Auffihrung 3. Sinfonie in der ,,Akademie” im Palais Lobkowitz,
eventuell auch das Quintett op. 16 mit Oboist Ramm
26. Samstag Brief Griesingers an Hirtel tiber seinen Gliickwunsch an Beet-
hoven
27. Sonntag Auffithrung Sinfonie Es-dur von Eberl im Wiirthschen Konzert
28. Montag Der Wiener Korrespondent der AMZ schreibt nach Leipzig uber
die beiden letzten Wirthschen Konzerte
Februar 3. Sonntag Auffithrung Sinfonie von Kanne im Wiirthschen Konzert

10. Sonntag Auffithrung (vermutlich) 3. Klavierkonzert mit Ferdinand Ries als
Solist im Wiirthschen Konzert (Bericht in der AMZ Nr. 22 vom
26. Februar, geschrieben am 17. Februar)

13. Mittwoch Erscheinen der Nr. 20 der AMZ, geschrieben am 28. Januar

Was 14t sich iiber die bloflen Daten hinaus aus dieser Zeittafel schlieBen?

1. Wer meinte, Beethoven sei im Wiener Konzertleben unterreprisentiert gewesen, wird
zumindest fiir diesen Zeitraum eines Besseren belehrt.

5 Biba, S. 235.

6 Reinhold Brinkmann, Kleine ,, Eroica”-Lese, in: OMZ 39 (1984], S. 636f.; Tomislav Volek und Jaroslav Macek, Beethoven'’s
Rehearsals at the Lobkowitz's, in: MT 126 (1986), S. 80; dies., Beethoven und Fiirst Lobkowitz, in: Beethoven und B6hmen.
Beitrdge zur Biographie und Wirkungsgeschichte Beethovens, hrsg. von Sieghard Brandenburg und Martella Gutiérrez-
Denhoff, Bonn 1988, S. 214f.
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2. Meine Vermutung’, Beethovens Umschwung im Hinblick auf seine Umzugspline nach
Paris, mithin seine neue Konzentration auf Wien, habe Anfang 1805 stattgefunden, wird zur
Gewiflheit.

3. Eineinhalb Jahre nach der Fertigstellung und gut ein halbes Jahr nach den ersten Proben mit
dem Hausorchester seines Gonners und des spateren Widmungstrigers Lobkowitz fithrt Beetho-
ven mit dem neuen Stiick eine Art Grofoffensive durch, welche entgegen manchen absprechen-
den Kritiken — auch uber die 6ffentliche Urauffithrung im April — ausgesprochen erfolgreich ver-
lauft. Den Ausschlag sowohl fiir den politischen Umschwung als auch fiir die massive Exponie-
rung der Sinfonie mogen die Probeauffithrungen im Herbst 1804 auf Schlofl Raudnitz (Béhmen)
des Fursten Lobkowitz gegeben haben und hierbei speziell die Kontakte und Gespriche mit dem
politischen und musikalischen Freund Louis Ferdinand von Preuflen, der mehreren dieser Auf-
fithrungen beiwohnte?®.

4. Die Strategie, mit der Beethoven diese Offensive plant und durchfiihrt, wird in ihren sozia-
len Dimensionen deutlich. Zunichst fithrt er an zwei dicht nebeneinander liegenden Terminen
das unerhorte Neue nichtoffentlich einem Kreis von fiirstlichen und kennerischen Meinungs-
tragern vor, deren Zustimmung und Ausdauer — inzwischen war die Wiederholung der Exposi-
tion von Satz I positiv entschieden (Brief von Bruder Karl an Hirtel vom 12. Februar) — ihm
sicherer erschienen sein diirfte als diejenige eines breiteren Publikums, welchem er erst nach
einer Pause von zweieinhalb Monaten die neue Sinfonie darbietet, einem Zeitraum, wihrend
dessen sich die Kennermeinung bereits bestimmend auch auf ein Vorverstindnis in Nichtkenner-
Kreisen ausgebreitet haben konnte. Damit — so wird er gehofft haben — hitte er beide Horer-
schichten fiir seinen ,neuen Weg' gewonnen. Es miifite gepriift werden, ob diese Strategie ein auf
die Einmaligkeit der Sinfonie gemiinzter oder beschrinkter Vorgang ist, oder ob Beethoven auch
bei anderen grofleren Werken oder gar grundsatzlich so verfuhr bzw. zu verfahren beabsichtigte.
Dies wiirde Riickschliisse auf sein Verstindnis iiber die Kommunikationsméglichkeiten und
-wege zwischen ,hoher’ Kunst und dem Publikum, auch iiber die sozialen Absichten seiner
Kompositionsweise zulassen, zumindest erleichtern. Kontrollmoglichkeiten konnten die Ver-
haltnisse bei Werken bieten, die Beethoven selbst von vornherein als ,leichter’ plante und
einschitzte, die also eher auf Tagesereignisse oder unbedeutendere gesellschaftliche Anlisse
reagierten.

5. In diesem Zusammenhang konnte nochmals und tiber die bereits genannte Literatur hinaus
Beethovens Verhiltnis zu seinem finanzkriftigen, wohlwollenden, aber offenbar im Falle der
3. Sinfonie auch hemmenden Gonner Lobkowitz geklart werden. Auffillig ist, dafl er ihm zwar
die Ehre der ersten Probe, des Vorkaufsrechtes und der Widmung zugestand, nicht aber das der
Urauffithrung. Zweifellos kann die Reihenfolge der beiden ersten Auffithrungen ein aus Termin-
schwierigkeiten entstandener, nicht zu idndernder Umstand sein, etwa auf Grund des Wiirth-
schen Terminplanes, der schon langfristig festgelegt war. Aber zweifellos diirfte es — falls eine
feste Absicht dazu bestand — kein grofies Problem gewesen sein, die Auffithrung im Palais Lob-
kowitz um eine Woche vorzuziehen und damit zur Urauffithrung, zur unverginglichen Ehrung
fur den furstlichen Gonner zu machen. Dies geschah aber auffilligerweise nicht. Die Moglich-
keit, dafl Beethoven dem Fursten eine solche Ehre geradezu entzog, ist nicht von der Hand zu
weisen. Denn das Verhiltnis zwischen beiden war offenbar nicht ungetriibt, nicht nur wegen
so gut wie sicher vorhandener politischer Differenzen iiber die urspriingliche Bestimmung der
Sinfonie fiir Bonaparte?, sondern auch aus anderen Griinden. Lobkowitz hat spiter, 1814, seine
Freude dariber geduflert, daf er wesentlich dazu beitragen konnte, , dal man seine gewif} grofien
Werke nun wirklich zu wiirdigen anfiangt”, , obgleich ich mit dem Betragen des Bethoven gegen

7 Geck/Schleuning, S. 164f.
8 Geck/Schleuning, S. 134 und 168f.; P. Schleuning, 3. Sinfonie (Sinfonia eroica) op. 55, in: Interpretationen der Werke Lud-
wig van Beethovens, hrsg. von Carl Dahlhaus, Albrecht Riethmiiller und Alexander L. Ringer, Laaber (in Vorbereitung).
9 Geck/Schleuning, S. 138ff.
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mich nichts weniger als Ursache habe, zufrieden zu sein” !°. Uber alle Vermutungen fiir die
Griinde zu einem solchen , Betragen” hinaus gibt es dafiir auch ein einleuchtendes Zeugnis, das
alle Versuche widerlegt, die dufBerst geringe Zahl — knapp 40! — der an den Proben und den
ersten Auffithrungen beteiligten Musiker als Beweis fiir eine zeitgendssisch akzeptierte Auffiih-
rungspraxis!! zu verwenden und zur Rechtfertigung heutiger Interpretationen der Beethoven-
Sinfonien in , historischer” Auffithrungsweise heranzuziehen. Es ist die Eintragung eines Besu-
chers in Beethovens Konversations-Heft vom Dezember 181912, die sich auf die Zeit der Eroica-
Proben bezieht: '

,Ich habe einen Brief von Ihnen von verstorb. Fiirsten [Lobkowitz] erhalten, wo ich
gelesen: Wenn Eure Durchlaucht nur die Instrumente so besetzen, so scheif ich drauf.”

Abschlieflend noch eine Bemerkung zum Verfahren: Dieser vergleichsweise geringe Anlafl und
die daraus erfolgende Erstellung einer wenig umfangreichen Zeittafel hat doch zu tiberraschend
vielfiltigen Erkenntnissen, Fragen und Vermutungen gefiithrt. Es ist gar nicht abzusehen, welche
Folgerungen die Erstellung einer Zeittafel ergeben wiirde, die genauer ist und sich auf einen
lingeren Zeitraum erstreckte. Mein eigener Versuch, dies im Hinblick auf die Jahre 1800—1806
zu tun, ist vorerst gescheitert, und ich mochte andere auffordern, derartiges zu tun, was selbst-
verstiandlich auch fiir andere Komponisten gilt. Eine auch unkommentierte Zeittafel wire bereits
ein grofer Fortschritt. Die in Bilde zu erwartende kommentierte, philologisch exakte Gesamt-
ausgabe der Briefe Beethovens durch das Bonner Beethoven-Archiv ist bereits ein grofer Schritt
auf diesem Wege zu einer Moglichkeit, auf der Grundlage vieler unterschiedlicher, exakter und
chronologisch geordneter Fakten logische Schliisse und Hypothesen iiber Leben und Arbeitsweise
Beethovens zu ziehen, die auf andere Weise nicht zu erreichen sind.

10 T. Volek und J. Macek, Beethoven und Fiirst Lobkowitz, S. 217.

11 vgl. die Angaben in Fufinote 6, auch eine allgemein zu bemerkende Tendenz zu derartigen Interpretationen, wobei aber zu
uberlegen ist, ob Beethoven nicht in dieser Hinsicht eine zukunftweisende Ausnahmestellung eingenommen haben kénnte.
12 Ludwig van Beethovens Konversationshefte, hrsg. von Karl-Heinz Kohler und Grita Herre, Bd. 1, Leipzig 1972, S. 139.
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Brixen, 28. bis 30. September 1990:
Symposion ,,Choral und Mehrstimmigkeit”

von Friedrich W. Riedel, Mainz

Die 1988 gegriindete Brixner Initiative Musik und Kirche hatte Choralforscher, Theologen,
Musikhistoriker und Kirchenmusiker zu einer Tagung eingeladen, die den Problemen der ein-
und mehrstimmigen Musik des Abendlandes in ihren dufleren und inneren Wechselwirkungen
auf dem Hintergrund theologischer, kirchengeschichtlicher und liturgischer Zusammenhinge
gewidmet war.

Ausgehend von einer philologisch fundierten Exegese des Psalmverses "psallite sapienter”
behandelte Joseph Kardinal Ratzinger (Rom) in seinem Er6ffnungsvortrag Biblische Vorgaben fiir
die Kirchenmusik grundsatzliche Fragen kirchenmusikalischer Asthetik in ihrem theologischen
Kontext und zugleich ihrer soziologischen Problematik angesichts der gegenwirtigen Situation.

Daran ankniipfend referierte P. Bonifazius Baroffio OSB (Rom) tiber das Thema Der gregoriani-
sche Choral im Spannungsfeld zwischen musikalischem Ereignis und gelebter Glaubensaussage,
wobei grundsitzliche Fragen der Stilistik und Tradition zur Sprache kamen. Einen umfassenden
Uberblick tiber Die historische Entwicklung des Chorals gab Karl-Heinz Schlager (Erlangen).
Aspekte der Gregorianik in der Mehrstimmigkeit bis 1600 war das Thema einer Untersuchung
von Jan Nuchelmans (Utrecht), der anhand zahlreicher Noten- und und Klangbeispiele die voll-
stindige oder teilweise Verarbeitung von Choralmelodien in polyphonen Sitzen von der Ars anti-
qua bis zu Ockeghem und Obrecht demonstrierte. Demgegeniiber versuchte Friedrich W. Riedel
(Mainz) in einem Referat Giber den Choral im Spiegel der Mehrstimmigkeit aufzuzeigen, wie die
Choralmelodien in spiterer Zeit den harmonischen und kontrapunktischen Regeln angepafit
wurden. Diese Praxis sicherte dem Choral iiber Jahrhunderte seine Existenz, bis die Wiederent-
deckung der Modalitit im spaten 19. Jahrhundert zur Neubesinnung auf die urspriinglichen For-
men und Stilmittel fithrte, die nicht nur in der Choralforschung, sondern auch in den amtlichen
Dokumenten der Kirche ihren Niederschlag fand.

Aufgrund der Erkenntnisse neuester semiologischer Forschungen gab P. Johannes Berchmans
Goschl OSB (Minchen) eine iiberzeugende Einfithrung in die Auffithrungspraxis des Chorals. Als
instruktive Demonstrationen dienten zugleich die umrahmenden geistlichen Konzerte des
Kolner Ensembles fiir Musik des Mittelalters Sequentia und der Regensburger Domspatzen.

Wolfenbittel, 28. bis 30. September 1990:
Jahrestagung der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft (ISG)

von Matthias Herrmann, Dresden

Freunde der Musik von Heinrich Schiitz (1585—1672) gibt es inzwischen weltweit. Auch die
Schiitz-Forschung geht lingst iiber Deutschland hinaus und reicht bis in die Vereinigten Staaten.
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War fiir DDR-Burger, voran aus den Schiitzschen ,,Stammlindern” Sachsen und Thiiringen, bis-
her eine Mitgliedschaft in der Internationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft, Sitz Kassel, ausge-
schlossen (seit dem Mauerbau vom SED-Staat untersagt, der sich bis an sein jimmerliches Ende
nicht zu einer eigenen Sektion ,DDR” der ISG durchringen konnte), so stand die Arbeitstagung
des Herbstes 1990 unter einem auflergewdhnlichen Vorzeichen. Erstmals konnten alte/neue
Schiitz-Freunde an einer gemeinsamen Zusammenkunft der ISG teilnehmen. Vielschichtig war
das ausgewdhlte Thema: ,Michael Praetorius — Heinrich Schiitz, Auffithrungspraxis und Ana-
lyse”. Der Tagungsort Wolfenbiittel fithrte sinnigerweise in jene Stadt, in der Praetorius als Hof-
kapellmeister gewirkt und zu der Schiitz in Verbindung gestanden hat.

Um Mehrchérigkeit bei Praetorius und Schiitz ging es im ersten Seminar. Walter Werbeck
(Detmold) stellte verschiedene mehrstimmige Bearbeitungen des Luther-Liedes Wir glduben all
an einen Gott durch Praetorius gegeniiber. Werner Breig (Bochum), Herausgeber des Schiitz-Jahr-
buchs, analysierte die beiden Fassungen des 128. Psalms Wohl dem, der den Herren fiirchtet aus
den Schiitzschen Psalmen Davids (1619).

Ein von Wolfgang Herbst moderiertes Round table diente der Verstindigung von Wissenschaft-
lern und Praktikern hinsichtlich der Erweiterungs- und Reduktionsmdoglichkeiten in mehrchori-
gen Werken. Der Leiter des Heinrich-Schiitz-Archivs Dresden, Wolfram Steude, erlduterte ein-
gangs Probleme vokal-instrumentaler ad-libitum-Besetzungen bei ausgewihlten Werken des
Sagittarius. Im zweiten Seminar machte Detlef Bratschke Einzelaspekte der praktischen Arbeit
mit mehrchérigen Werken des 17. Jahrhunderts anschaulich deutlich: mit Mitgliedern des Orlan-
do di Lasso-Ensembles und des Viola da gamba-Consorts (Hannover). Was im Prozefl des Werdens
am Vormittag nachzuvollziehen war, das wurde im abendlichen Konzert in der Trinitatiskirche
der Offentlichkeit vorgestellt.

Als Hohepunkt der Arbeitstagung ist der Vortrag iiber Michael Praetorius — Lehrmeister des
italienischen Stils in Deutschland zu bezeichnen, gehalten vom Prasidenten der ISG, Arno For-
chert. Dem Bestreben des Komponisten, viele christliche Herzen zu Lob und Ehre Gottes anzu-
regen, entsprach, daf} dieser , die Praxis des italienischen Generalbafspiels mit der Tradition der
protestantischen Choralbearbeitung verband” . Praetorius erhielt als Hofkapellmeister ,, von Haus
aus’” bis 1621 jihrlich 200 Gulden durch den Dresdner Hof. Wie es scheint, muflte Schiitz, dem
in Dresden ab 1615 der Alltagsdienst oblag, bei hofischen Festlichkeiten Praetorius das Feld iiber-
lassen. Die praktische Umsetzung solcher Festauffiihrungen hatte sicherlich auf Schiitz prigen-
den Einfluf. Forchert gab jedoch zu bedenken, daf sich Schiitz aufgrund seiner italienischen Aus-
bildung Praetorius iiberlegen gefiihlt haben diirfte.

Eine Mitgliederversammlung der ISG sowie Fithrungen durch die Stadtkirche Beatae Mariae
Virginis und die Herzog August-Bibliothek mit Hans Haase, dem Leiter der Musikabteilung,
rundeten die Arbeitstagung ab.

Augsburg, 10. bis 13. Oktober 1990:
Jahrestagung der Gesellschaft fur Musikforschung

von Rafael Kéhler, Regensburg

Philologie im Dienste der Werkanalyse — so liefen sich Sinn und Ziel des Symposiums um-
schreiben, das nach gutem Brauch die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung nicht
nur begleitet hat, sondern fiir viele auch zu einem wichtigen Ort wissenschaftlichen Austausches
geworden ist. Bereits im 19. Jahrhundert wurden Skizzen und Entwiirfe — zuerst wohl in der
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Beethoven-Forschung — herangezogen, um iiber den Entstehungsprozef von Kompositionen
Aufschluf} zu erhalten. Weniger die Prozessionalitit des Schaffensvorganges als die Werkanalyse
standen jetzt im Mittelpunkt des Symposiums ,,Skizzen und verworfene Fassungen”. Daf}
methodische Moglichkeiten und Ergebnisse je nach Quellenlage variieren, wurde bei allen
Referaten ubereinstimmend deutlich. Weniger prizise waren jedoch die definitorischen und
terminologischen Grundlagen herausgearbeitet.

Im ersten Beitrag zeigte Walther Diirr (Tubingen) am Beispiel von ausgewihlten Liedern
Schuberts, wie das kompositorische Konzept der Vertonungen mit den Entwiirfen wichst und
seine eigentliche Subtilitidt in der Umdeutung der Textvorlage entwickelt. Neue Aspekte der
Bewertung des Spitwerkes von Robert Schumann, das lange im Schatten der Erkrankung des
Komponisten stand, versuchte Michael Struck (Kiel) anhand der zweiten Clavier-Sonate fiir die
Jugend op. 118b sowie des Concert-Allegro op. 134 geltend zu machen, indem er die sukzessive
harmonische Reduktion der Durchfithrungsteile anhand der Skizzen nachwies und sie damit als
Bestandteil einer dsthetischen Konzeption begreifen wollte. Die eigentiimliche , Gebrauchs-
asthetik” mit ihrem pragmatischen Werkbegriff, die Paul Hindemiths kompositorischem Schaf-
fen zugrunde liegt, demonstrierte Giselher Schubert (Frankfurt) an den unterschiedlichen Fassun-
gen ausgewihlter Werke durch das gesamte Oeuvre des Komponisten. Mit dem ,,Mythos des
Kopfkomponisten Mozart” wollte Ulrich Konrad (Go6ttingen) aufriumen (wenngleich es schwer
vorstellbar ist, dafl musikalische Kompositionen woanders als im Kopf entstehen konnten). Er
wies anhand des uiberlieferten Skizzenbestandes auf die Probleme der Edition im Spannungsfeld
von Reproduktion und Interpretation hin. Sieghard Brandenburg (Bonn) stellte die Bedeutung der
Uberlieferungsformen von Skizzen im Zusammenhang mit dem Gesamtwerk Beethovens in den
Vordergrund und plidierte fiir eine Auswahl bei der Veroffentlichung von Skizzen nach Mafigabe
ihrer Aussagefihigkeit. Die z. T. lebhafte Diskussion bewies einmal mehr das Interesse der Fach-
welt wie die Aktualitit des Themas und mag dariiber hinaus manche Anregung vermittelt haben.

Koéln/Brauweiler, 18. bis 20. Oktober 1990:
Internationales Frank-Martin-Symposium

von Kerstin Schissler, KéIn

Der schweizerische Komponist Frank Martin wurde in seinem 100. Geburtsjahr mit zahlreichen
Konzerten und einer Ausstellung in Kéln geehrt, jener Stadt, der er von 1950 bis 1957 durch
eine Professur fiir Komposition verbunden war. Die in Kdln ansidssige Deutsche Frank-Martin-
Gesellschaft richtete zudem ein Symposium aus, das in der Kélner Musikhochschule, der Stitte
seines damaligen Wirkens, eroffnet wurde. Dietrich Kamper (Ko6ln), Organisator der Tagung,
zeichnete in seinem Eroffnungsreferat die von César Franck und Gabriel Fauré, aber vor allem
vom ,,Schliisselerlebnis Debussy” ausgehenden Entwicklungslinien im Frithwerk Martins nach.
Die Abtei Brauweiler bildete den stimmungsvollen Rahmen fiir die beiden folgenden Tage des
Symposiums, das sich zunichst den weltlichen Vokalwerken widmete. Michael Stegemann
(Steinfurt) untersuchte anhand des Oratoriums Le Vin herbé Martins individuelle, fiir seinen
Reifestil charakteristische Assimilierung der Dodekaphonie, die immer auch durch tonale
Elemente gekennzeichnet ist. Norbert Bolin (K6ln) setzte sich kritisch mit der Vertonung von
Rilkes Comnet auseinander. Den , musikalischen Psychogrammen” der Jedermann-Monologe und
der in ihrem Gattungsverstindnis problematisierten Oper Der Sturm galten die Ausfithrungen
von Giinther Massenkeil (Bonn) und Wolfram Goertz (Dusseldorf).
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Im Zentrum der zweiten Sektion standen Martins Instrumentalwerke. Giselher Schubert
(Frankfurt) stellte die Formdisposition im Konzertschaffen Martins in einen Zusammenhang mit
dem so unterschiedlich gefirbten ,Neoklassizismus”-Verstindnis eines Dukas, Schoénberg,
Strawinsky oder Hindemith. André Baltensperger (Basel) untersuchte anhand der Skizzen zum
Violinkonzert den Kompositionsprozefl Martins, in dessen Verlauf sich ein immer komplexer
werdendes Formkonzept herauskristallisiert. Hans Elmar Bach (Diisseldorf) zeigte in einer Ana-
lyse des zweiten Satzes aus Martins Streichquartett, dafl dessen Umgang mit der Zwoélftontech-
nik vor allem durch einen spielerisch-improvisatorischen Charakter gekennzeichnet sei. Paul
Badura-Skoda (Wien) und Ingo Schmitt (Wuppertal) steuerten Erhellendes zur Persénlichkeit
dieses Komponisten aus der Sicht des Interpreten bzw. des Schiilers bei. Authentizitit wurde
daneben vor allem durch die Anwesenheit von Maria Martin, der Witwe des 1974 verstorbenen
Komponisten, gewahrleistet, die sich duflerst sachkundig und engagiert an den Diskussionen
beteiligte.

Die Abschlufireferate der dritten Sektion widmeten sich dem Spitwerk. Martins Auf8enseiter-
position wurde von Susanne Shigihara (Bonn) anhand des Requiems beleuchtet. Bernhard Billeter
(Zurich) dehnte seine noch zu Lebzeiten Martins erschienenen Betrachtungen zur Harmonik
auch auf das Spatwerk aus. Eine ebenso sinnvolle wie erfreuliche Erginzung zur wissenschaft-
lichen Auseinandersetzung bildeten zwei ausschliefilich dem Werk Martins gewidmete Kam-
merkonzerte mit Studierenden der Musikhochschule K6ln und dem Van Hoven-Quartett.

Frank Martin — ein Avantgardist? Eine solch tbereifrige Verkehrung nicht nur des herkdmm-
lichen Bildes, sondern vor allem des Selbstverstindnisses dieses Komponisten kann wohl kaum
das Ziel einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung sein. In der Diskussion um Martins Posi-
tion in der Musikgeschichte unseres Jahrhunderts wurde jedoch zu Recht darauf hingewiesen,
daB er mit den ihm eigenen Mitteln durchaus an der Entwicklung seiner Zeit teilgenommen hat.
Seine Auseinandersetzung mit der Dodekaphonie wurde gleichwohl problematisiert: Martins
Technik einer ,,vollstindigen Chromatik auf engem Raum” (Schubert), die nur partielle Momen-
te des reihentechnischen Verfahrens aufgreife, lasse den Terminus des , chromatischen Totals”
(Kamper) zur Charakteristik seines Stils weit angebrachter erscheinen als den Begriff der Zwolf-
tontechnik. So ist das Ergebnis dieses Symposiums keine Revision, aber eine sehr notwendige
Erginzung des bislang eher klischeehaften Frank Martin-Bildes. Die Veroffentlichung eines
Tagungsberichtes ist fiir das kommende Jahr geplant.

Hamburg, 18. bis 21. Oktober 1990:
1. Internationales Telemann-Symposium Hamburg

von Ginter Fleischhauer, Halle

Die Hamburger Telemann-Gesellschaft e. V., geférdert durch die Patriotische Gesellschaft von
1765 und die Kulturbehorde der Freien und Hansestadt Hamburg, veranstaltete ihr erstes
Telemann-Symposium aus Anla des 225jahrigen Bestehens der Patriotischen Gesellschaft. Dem
Fordergedanken beider Vereinigungen getreu, erhielten dabei vorwiegend jiingere Wissenschaft-
ler, Doktoranden und Studenten, aber auch bekannte Telemannforscher wie Wolfgang Hirsch-
mann (Fiirth), Wolf Hobohm und Carsten Lange (Magdeburg) die Gelegenheit, in vier Round-
tables neue Ergebnisse ihrer Untersuchungen vorzutragen und unter der Leitung von Annemarie
Clostermann (Hamburg), welche das Symposium umsichtig vorbereitet hatte, zu diskutieren.
Engagiert wurde tiber folgende weitgesteckte Fragen und Probleme referiert und debattiert: (I)
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iber Telemanns geistliches Vokalwerk im Spannungsfeld zwischen Amtspflicht und kiinstleri-
schem Anspruch; (II) iber Anlisse, Zweck und Funktionen seiner Instrumentalkonzerte und
Ouvertiirensuiten (nur zur Unterhaltung?); (III) iiber virtuose und padagogische Tendenzen in
seinem kammermusikalischen Schaffen; (IV) iber die Vielfalt ,,weltlicher” Vokalformen im
Qeuvre Telemanns (Cantaten, Serenaten, Oden, Actus oratorio-dramatici u. a.) fiir Hof, Haus und
Schule, Biihne oder Festsaal. Alle Beitrige — auch weiterfithrende Bemerkungen von ilteren
Telemannforschern wie Martin Ruhnke (Erlangen) und Willi Maertens (Magdeburg) — sollen
verdffentlicht werden.

Erginzt wurde das Symposium durch einen Vortrag von Turdis Rasmussen iiber die Arbeit des
Hasse-Archivs in Hamburg-Bergedorf, durch Interpretationskurse und Instrumentendemonstra-
tionen, bei denen Fragen der Auffithrungspraxis nicht nur Telemannscher Werke erdrtert wurden
(Traversflote: Andreas Kroper, Mannheim; Barockvioline: Thomas Pietsch, Hamburg; Gesang:
Max van Egmond, Amsterdam). In drei Konzerten erklangen ausgewéhlte Vokal- und Instrumen-
talkompositionen Telemanns, Hasses und weiterer Zeitgenossen, darunter erstmalig seit Tele-
manns Lebzeiten wieder die anspruchsvolle Eisenacher Huldigungskantate Zeuch, theures Haupt
(TVWYV 13: 5b), nach handschriftlichen Quellen (Partitur und Stimmensatz) in der Stadt- und
Universitatsbibliothek Frankfurt a.M. eingerichtet von Beate Jacobsen (Hamburg), stilvoll
interpretiert von der Capella Filarmonica Hamburg unter Thomas Pietsch. Uber weitere Aktivita-
ten einzelner Mitglieder der Hamburger Telemann-Gesellschaft informierte eine Fotoausstellung
im Foyer des Hauses der Patriotischen Gesellschaft (vgl. auch A. Clostermann, 30 Jahre Hambur-
ger Telemann-Gesellschaft e. V. 1958—1988. Eine Dokumentation, Hamburg 1989).

Weimar, 20. Oktober 1990:
Liszt und die Oper

von Wolfgang Marggraf, Wien

In Weimar bemiiht sich seit einigen Jahren ein Arbeitskreis ,Franz Liszt” und das Franz-Liszt-
Zentrum an der Hochschule fiir Musik um die Pflege und wissenschaftliche Aufarbeitung des
Lisztschen Werkes. Nach einer zweitigigen wissenschaftlichen Konferenz im Liszt-Gedenkjahr
1986, deren Ergebnisse in den Weimarer Liszt-Studien I veroffentlicht wurden, veranstalteten
beide Institutionen am 20. Oktober 1990 ein zweites Symposium, diesmal zur Thematik , Liszt
und die Oper”. Im einleitenden Vortrag von Detlef Altenburg (Detmold) kamen die vielfaltigen
Aspekte dieses Themas umfassend zur Sprache: die durch eine Jugendoper (Don Sanche), eine
erhaltene Opernskizze und mehrere iiber erste Uberlegungen nicht hinausgediehene Pline beleg-
baren schopferischen Bemithungen Liszts um die Oper, seine interpretierenden Nachschopfun-
-gen in Gestalt zahlreicher Transkriptionen und insbesondere die intensive theoretische Ausein-
andersetzung mit der Asthetik der Gattung, angeregt vor allem durch die Werke Richard Wagners.
Gerhard J. Winkler (Eisenstadt) versuchte, ausgehend von der sog. Liszt-Uhlig-Kontroverse, die
Tannhduser-Ouvertiire als Vorstufe zur Sinfonischen Dichtung zu interpretieren, und Wolfram
Huschke (Weimar) stellte die Beziehungen zwischen den Opernphantasien Liszts und den Sinfo-
nischen Dichtungen in Form eines Resiimees dar. Annegret Werner (Berlin) informierte erstmals
iiber den Umfang der Skizzen zu der wahrscheinlich durch das gleichnamige Drama Lord Byrons
angeregten italienischen Oper Sardanapal, die Liszt in den 40er Jahren beschaftigte. Rekonstruier-
bar ist ein groferer, zusammenhingender Abschnitt, vermutlich aus dem 1. Akt; die Musik
orientiert sich, soweit angesichts der sehr skizzenhaften Uberlieferung erkennbar, an Vorbildern
der gleichzeitigen italienischen Oper.
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Zwei Referate mit keinem oder nur losem Bezug zum Generalthema rundeten die Konferenz
ab. Erhard Naake (Weimar) sprach iiber das Liszt-Bild in den nach Wagners Tod zunehmend anti-
semitisch orientierten Bayreuther Blittern, und Dezsé Leginy (Budapest) gab eine detaillierte
Darstellung von Liszts spiten Jahren in Rom, die durch Klavierbeispiele, gespielt von Dénes
Leginy, wirkungsvoll illustriert wurden.

Mannheim, 9. bis 11. November 1990:
Johann Christian Bach — ein Mannheimer Bach?

von Susanne Staral, Berlin

Die Franz Xaver Richter-Gesellschaft, 1988 in Mannheim gegriindet, veranstaltete in diesem Jahr
nach dem Internationalen Traversfloten-Kongrefl im August eine Tagung, die Johann Christian
Bach und seine Beziehungen zu Mannheim zum Thema hatte. Infolge kurzfristiger Absagen wur-
den lediglich vier Vortrige gehalten.

Susanne Staral (Berlin) vermittelte in ihrem Eroéffnungsvortrag einen Uberblick {iber Leben und
Werk des jiingsten Bachsohnes. Die Vielfalt seines musikalischen Oeuvres spiegelte sich auch in
den Musikbeispielen wider. Andreas Kroper (Mannheim) referierte tiber das kammermusika-
lische Hauptwerk Bachs, die sechs Quintette op. XI, dem Kurfiirsten Carl Theodor von der Pfalz
gewidmet. Susanne Staral berichtete iiber die beiden Opern, die Johann Christian Bach fir den
Mannheimer Hof komponiert hatte: Temistocle (1775) und Lucio Silla (1775). Rudolf Pe¢man
(Brmo) verglich abschliefend Johann Christian Bach und Josef Myslivecek. Der Zeitplan liefl
geniigend Raum fiir ausfithrliche Diskussionen, an denen sich die Besucher aus der Bundes-
republik Deutschland und der Tschechoslowakei lebhaft beteiligten.
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Fontes hymnodiae Neerlandicae impressi
1539—1700. De melodieén van het Neder-
landstalig lied 1539—1700. Een bibliografie
van de gedrukte bronnen door C. A. HOWELER
& F. H. MATTER. Niewkoop: B. de Graaf
1985. 400 S., Abb. (Bibliotheca biliographica
neerlandica. Volume XVIII.)

Dieser Band, entstanden gleichsam als nieder-
lindische Parallele zu DKL I/RISM B VIII/
1—2, ist ein systematisches Nachweisver-
zeichnis zum niederlidndischen Kirchengesang.
Das ist eine verdienstvolle und wichtige Auf-
gabe, gab es doch — im Gegensatz zum
deutschsprachigen Raum — hier noch keine
vergleichbare Vorlage, von Detailbibliogra-
phien und Bibliothekskatalogen einmal abge-
sehen. Indessen iiberrascht, dafl die Grenze
schon bei 1700 gezogen wurde. Wenn auch in
einer niederlindischen Reihe erschienen, wire
die Angleichung an RISM — iiber deren Sinn-
haftigkeit man heute debattieren kann — sinn-
voll gewesen. Auch die Nachweise hitten nach
dem Vorbild von RISM vereinfacht werden
konnen; die Angabe der Signaturen wird hin-
gegen den Leihverkehr vereinfachen, denn die
Nachweise beziehen sich im Wesentlichen auf
niederlidndische Bibliotheken, dann solche, die
bei DKL/RISM mit angefallen sind und einige
Katalogergebnisse. Aus dieser Sicht hat der
Band nicht die Repridsentanz anderer histo-
rischer Quellenverzeichnisse. Da viele der
Drucke nicht so selten sind wie das Verzeich-
nis erscheinen 1iflt, wire eine ausfithrlichere
Recherchierung sinnvoll gewesen.

Zu den Quellen sind jeweils auch Literatur-
angaben vermerkt, einige Titelblattfaksimiles
runden den Band ab. Register nach Druckern,
Verlegern und Erscheinungsorten lassen tiber-
dies ein deutliches Bild von der Gesangbuch-
verdffentlichung in den Niederlanden des 16.
und 17. Jahrhunderts entstehen.

(Oktober 1990) Gerhard Schuhmacher

GERTRAUT HABERKAMP / BARBARA ZU-
BER: Die Musikhandschriften Herzog Wil-
helms in Bayern, der Grafen zu Toerring-

Jettenbach und der Fiirsten Fugger zu Baben-
hausen. Thematischer Katalog. Robert MUN-
STER: Geschichte und Inhalt der drei Musik-
sammlungen. Miinchen: G. Henle Verlag
1988. XL, 195 S. (Kataloge Bayerischer Musik-
sammlungen. Band 13.)

Die Erforschung des Musikalienbestandes
bayerischer Fiirsten- und Adelshofe hat in den
letzten Jahrzehnten erfreuliche Fortschritte zu
verzeichnen. Besonders Adolf Sandberger hat
sich als Initiator der Inventarisierung bayeri-
scher Musiksammlungen im Zusammenhang
mit den Bestrebungen der Gesellschaft zur
Herausgabe von Denkmdlern der Tonkunst in
Bayern grof3e Verdienste erworben. Zusammen
mit der Nachfolgeorganisation, der Gesell-
schaft fiir bayerische Musikgeschichte e. V.,
sowie mit den von der Generaldirektion der
Bayerischen Staatlichen Bibliotheken heraus-
gegebenen Katalogen Bayerischer Musik-
sammlungen wurde nach dem Zweiten Welt-
krieg der Grund fiir eine weitere gedeihliche
Entwicklung der Inventarisierungsarbeiten ge-
legt.

Im Anschluff an die Publikation der Musik-
handschriftenkataloge der Firstlich Oettingen-
Wallersteinschen Bibliothek (1976) und der
Fiarst Thurn und Taxis Hofbibliothek in
Regensburg (1981) wird nunmehr das Interesse
der Offentlichkeit auf drei kleinere Musik-
sammlungen unterschiedlicher Prigung ge-
lenkt. Ein einleitender Beitrag von Robert
Miinster informiert jeweils tiber die Geschich-
te und den Inhalt der Sammlungen, von denen
die heute in der Obhut der Herzoglichen Ver-
waltung Tegernsee stehende Musiksammlung
Herzog Wilhelms in Bayern 76 Musikhand-
schriften und 24 Musikdrucke vor allem zur
Gestaltung der Gottesdienste in Schlofi Banz
umfaflit. Mehrere bekannte und unbekannte
Komponisten vermitteln einen Eindruck von
der lokalen Bedeutung des Repertoires, wel-
ches sich auch in dem abgedruckten Inventar
der Schlofpfarrkirche Banz von 1856 (mit
Nachtrigen bis 1880) vielfiltig dokumentiert,
zumal auch mehrere inzwischen verloren ge-
gangene Werke verzeichnet sind. Robert Miin-
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ster weist mit Recht auf die Parodiepraxis bei
in der Kirche verwendeter Opernmusik hin.

Uberlokale Bedeutung reprisentiert die
Musiksammlung der Grafen zu Toerring-Jet-
tenbach, die bereits 1926 von Bertha Antonia
Wallner inventarisiert worden war. Nachdem
die Bestinde erfreulicherweise fast vollstandig
den Krieg iiberdauert haben, wurden sie in
der Bayerischen Staatsbibliothek ausfiihrlich
katalogisiert und vom Grafen Hans Veit zu
Toerring-Jettenbach der Musikabteilung als
Depositum anvertraut. Wer sich mit Primir-
quellen vor allem aus dem Bereich des Musik-
theaters des 17. und 18. Jahrhunderts beschif-
tigt, wird in den Bestinden dieser Sammlung
reiches, zum Teil autographes Quellenmate-
rial vorfinden. Lully und Meister seiner Nach-
folge sind ebenso vertreten wie namhafte ita-
lienische und deutsche Komponisten. Fiir die
Forschung stellt die Wiederbereitstellung die-
ser Sammlung eine auflerordentliche Bereiche-
rung dar.

Ein umfangreiches, von Theodor Kroyer
1919 verfafites handschriftliches Verzeichnis
der 1944 in Augsburg nach einem Luftangriff
zerstérten Musiksammlung liegt dem Katalog-
teil Giber die ehemaligen Bestinde der Fiirsten
Fugger von Babenhausen zugrunde. Uberzeu-
gend betont Robert Miinster den Wert des iiber-
lieferten thematischen Katalogs, der auch
mehrere Unica nachweist. Fiir die Komplettie-
rung von Werkverzeichnissen sind die An-
gaben des Katalogs unverzichtbar, zumal Kon-
kordanzhinweise auf erhalten gebliebene
andere Quellen mit eben denselben Komposi-
tionen aufgrund des RISM-Katalogs in Miin-
chen (die Bundesrepublik und Berlin-West be-
treffend) fiir die Identifizierung hilfreich sind.
Nicht unbedeutend war der ebenfalls verzeich-
nete Bestand von 85 Musikdrucken.

Die Titelaufnahmen, Incipits und speziellen
Angaben iiber die Art des Manuskripts (Auto-
graph, Kopie), iiber Datierung, Schreiber, Was-
serzeichen usw. entsprechen dem hohen Stan-
dard der bayerischen Kataloge. Besonderes
Interesse verdienen auch in der vorliegenden
Publikation wiederum die detaillierten Aus-
filhrungen und Abbildungen zu den Wasser-
zeichen und Papiermithlen. Wertvolle Register
schliefen den Inhalt des Katalogs vielseitig
auf.

(Oktober 1990) Richard Schaal
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ULRICH MICHELS: dtv-Atlas zur Musik.
Tafeln und Texte. Band 1: Systematischer
Teil. Historischer Teil: Von den Anfingen
bis zur Renaissance. Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag / Kassel-Basel-Tours-
London: Bdrenreiter-Verlag (1977), 282 8.,
Abb.

ULRICH MICHELS: dtv-Atlas zur Musik.
Tafeln und Texte. Band 2: Historischer Teil:
Vom Barock bis zur Gegenwart. Miinchen:
Deutscher Taschenbuch Verlag / Kassel-Basel-
Tours-London: Bdrenreiter-Verlag (1985), 591
S., Abb.

Innerhalb der dtv-Atlanten zwei Binde zum
Thema ,, Musik” vorzustellen, ist ohne Zweifel
ein sehr lobenswertes Unterfangen. Allerdings
erfordert die Einbeziehung in diese Reihe mit
dem Untertitel , Tafeln und Texte” formal be-
dingte Zugestindnisse, die zwangsliufig auch
den Inhalt beeinflussen muflten. So ist die Zu-
sammenbindung bzw. Gegeniiberstellung von
je einer Text- und Abbildungsseite (das meint
auch die dazugehorigen Notenbeispiele) insbe-
sondere im Systematischen Teil von grofiem
Nutzen, lassen sich doch auf diese Weise musi-
kalische Strukturen oder spezifische Sachver-
halte sehr anschaulich darstellen. Beide Biande
sind sowohl iber die beiden detaillierten In-
haltsverzeichnisse wie auch das kombinierte
Personen- und Sachregister am Ende des zwei-
ten Bandes leicht zu handhaben.

Im Systematischen Teil des ersten Bandes
werden verschiedenste Aspekte aus den Berei-
chen Musikwissenschaft, Akustik, Instrumen-
tenkunde, Musiklehre, Gattungen und Formen
angesprochen. Den weitaus grofiten Teil der
zwei Biande nimmt sinnvollerweise die nach
Epochen gegliederte Geschichte der Musik ein,
die von den Antiken Hochkulturen bis zur
Gegenwart abgehandelt wird. Die Seitenzih-
lung erfolgt durchgingig durch beide Binde; je-
der Band enthilt ein eigenes Literatur- und
Quellenverzeichnis, in dem die Quellen von
direkten Zitaten und zentrale weiterfithrende
Literatur aufgefiihrt werden. Vorangestellt ist
jedem Band ein kombiniertes Symbol- und Ab-
kiirzungsverzeichnis.

Die grundsitzliche Gliederung des Histori-
schen Teils nach dem Prinzip Epoche —
Musikasthetik; Musikalische Gattungen —
Komponisten; Personlichkeiten mag auf den
ersten Blick als Nachteil wirken, da das Ge-
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samtoeuvre eines Komponisten nicht im Zu-
sammenhang besprochen werden kann. Auf
den zweiten Blick bewihrt sich dieses System
jedoch, indem es den Nachschlagecharakter
des dtv-Atlas betont.

Die gebotene Kiirze der Sachinformation be-
dingt zwangsldufig auch sachliche Verein-
fachungen, die im Extremfall jedoch nicht
immer goutiert werden kénnen. In Band 1 bei-
spielsweise werden auf S. 145 die Begriffe
,Akkompagnato” und ,Arioso” gleichgesetzt,
obwohl sie doch unbestritten zwei differieren-
de musikalische Sachverhalte bezeichnen.
Ahnliches ist auch in Band 2 beim Stichwort
,,19. Jahrhundert / Oper VI / Deutschland: Ro-
mantische Oper, Spieloper” zu beobachten.
Der Begriff , Spieloper” tritt lediglich in der
Kopfzeile auf; er wird im Text nicht wieder
erwihnt. Dafiir werden dort die Stichworte
,Romantische Oper” und ,Komische Oper
(Operette)” (sic!) erlautert, wobei die Gleich-
setzung von ,Komische Oper” und , Operette”
mehr als bedenklich ist. Zum andern wird an

dieser Stelle indirekt die Gleichsetzung von

,Komische Oper”, ,Operette” und ,Spiel-
oper” suggeriert. Dariiber hinaus werden in
diesem Zusammenhang Begriffe wie , Stretta"
und , Cabaletta” zwar durch Kursivdruck her-
gehoben, jedoch an keiner anderen Stelle des
dtv-Atlas erklirt oder definiert.

Positiv hervorzuheben sind die iibersicht-
lichen Schautafeln, die auch im Historischen
Teil die zwangsldufig knapp gefafiten Texte
noch mit konkreten Musikbeispielen illustrie-
ren. Dies gilt etwa fiir die chronologischen
Ubersichten der musiktheatralischen Werke
Richard Wagners und Giuseppe Verdis, aber
auch fiir die zwar auf eine Seite begrenzte, den-
noch gelungene Darstellung der Grundzige
von Programmusik. Inwieweit die Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts von Einzelperso-
nen gepragt ist, verdeutlicht die Gegeniiber-
stellung von Gustav Mahler und Max Reger
bzw. Richard Strauss und Ferruccio Busoni.
Schliefllich ist es als ausgesprochen erfreulich
zu bewerten, dafl im Zusammenhang mit dem
20. Jahrhundert auch die sogenannte ,U-
Musik” mit Stichworten wie Jazz, Orchester,
Filmmusik, Schlager, Medien, Musical, Rock
thematisiert wird. Im Text werden dann auch
Schlagworte wie Rundfunk, Schallplatte,
Funktionale Musik oder Verwertungsgesell-
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schaften wenigstens kurz erortert. Die Einord-
nung dieses Abschnitts zwischen ,Neoklassi-
zismus” und , Musik nach 1950” wirkt aller-
dings etwas befremdlich.

Auch wenn der dtv-Atlas zur Musik in zwei
Binden gewisse ,musikologische” Vorkennt-
nisse erfordert, so ist doch ein zur schnellen
Rekapitulation gut geeignetes Nachschlage-
werk fir Studenten oder musikwissenschaft-
lich Interessierte entstanden, bei dem endlich
einmal der Preis in einem verniinftigen Ver-
hiltnis zum Inhalt steht.

(September 1990) Anke Leenings

Reading Opera. Edited by Arthur GROOS and
Roger PARKER. Princeton, New Jersey: Prince-
ton University Press (1988). VII, 352 S.,
Notenbeisp.

Bei der Mehrzahl der Aufsitze handelt es sich
um Referate, die im Rahmen der Konferenz
iber Opernlibretti an der Cornell University
1986 gehalten wurden. Sie spiegeln in ihrer
Mannigfaltigkeit die Vielfiltigkeit notwendi-
ger Fragestellungen des Themas wider. James
A. Hepokoski (Boito and F.-V. Hugo’s ”Magni-
ficent Translation”; A Study in the Genesis of
the Otello Libretto), Susan Youens (An Unseen
Player: Destiny in Pelléas et Mélisande) und
Caryl Emerson (Musorgsky’s Libretti on His-
torical Themes: From the Two Borises to Kho-
vanshchina) befassen sich mit wesentlichen
Gesichtspunkten des Verhiltnisses von Musik
und Text. Weitere Aufsitze befassen sich mit
Wagners Tristan Libretto [Arthur Groos:
Appropriation in Wagner’s Tristan Libretto),
den Urspriingen der italienischen Literaturoper
(Jargen Maehder: The Origins of Italian Litera-
turoper: Guglielmo Ratcliff, La figlia di Iorio,
Parisina, and Francesca da Rimini), Verdi
(Roger Parker: On Reading Nineteenth-Cen-
tury Opera: Verdi through the Looking-Glass)
und Strauss (Sander L. Gilman: Strauss and
the Pervert).

Besonderes Interesse gebiithrt dem Nachwort
von Paul Robinson, A Deconstructive Post-
script: Reading Libretti and Misreading Opera.
Robinson weist in seinen grundsitzlichen Aus-
fihrungen auf die fithrende Rolle der Musik
hin. Die zentrale Fragestellung der Operninter-
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pretation lautet: "How is the text realized or
at least addressed in the music?”, und nicht
,what does the text say?”.

Reading Opera bietet zwar noch kein ab-
schlieffendes Bild zum Themenkomplex Oper
und Libretto, vermittelt jedoch wichtige neue
Aspekte und Ideen. Das Buch ist sorgfiltig
ediert, ein ausfithrlicher Namensindex macht
es auch punktuell konsultierbar.

(Oktober 1990) Gundhild Lenz-Mulligan

Der Opernfiihrer. Ausgabe Nr. 1/2: Verdi. Don
Carlos. Hrsg. und Chefredakteur: Bernhard
SCHENKEL. Taufkirchen: PremOp Verlag.
212 S., Abb.

Der Opermfiihrer. Ausgabe Nr. 3: Humper-
dinck. Hdnsel und Gretel. Hrsg. und Chef-
redakteur: Bernhard SCHENKEL. Taufkir-
chen: PremOp Verlag. 116 S., Abb.

Der Opernfiihrer. Ausgabe Nr. 4: Bizet. Car-
men. Hrsg. und Chefredakteur: Bernhard
SCHENKEL. Taufkirchen: PremOp Verlag.
274 S., Abb.

Die vorliegenden Binde sind zum einen ein
glinzendes Beispiel dafir, daff und wie An-
spriiche von Fachleuten und von interessierten
Laien gleichermaflen befriedigt werden kon-
nen. Zum anderen zeigen sie wieder einmal die
Vorteile des Zusammenwirkens von Experten,
wodurch der Gegenstand von verschiedenen
Seiten beleuchtet wird, und in seiner ganzen
Problematik erfalit werden kann. Der Ver-
dienst der Opernfithrer des PremOp Verlages
ist es, nicht nur die Libretti von Opern wieder-
zugeben, sondern die Opern auch gleichzeitig
zu analysieren, zu kommentieren und zu
dokumentieren.

Die Binde gewihren zunichst einen kurzen
Uberblick iiber das Leben des Komponisten;
im Falle Humperdincks erstreckt sich dieser
iiber vierzehn Seiten, wihrend er bei Bizet nur
sechs Seiten umfaf3t und bei Verdi ganz kurz
gehalten wird. Die folgenden kurzen Aufsitze
befassen sich mit der Entstehung, dem Libretto
und dem historischen Umfeld der jeweiligen
Oper. Es schliefit sich eine kurze Zusammen-
fassung der Personen und der Handlung an.
Der Mittelteil jedes Bandes gibt das vollstin-
dige Libretto wieder, in Deutsch, Italienisch
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und, bei Don Carlos, Franzésisch. Eingebettet
in das Libretto befindet sich die musikalische
und literarische Analyse. Anschlieflend folgen
verschiedene kritische Aufsitze zur Partitur,
Auffihrungsgeschichte und -praxis, Berichte
von Siangern, sowie Ausziige aus der Vorlage
zum Libretto.

Am Ende jedes Bandes findet sich eine aus-
gezeichnete Discographie (im Band tiber Bizets
Carmen auch ein Artikel Giber Die Verfilmun-
gen rund um Carmen), die nicht nur die ver-
schiedenen Aufnahmen auflistet, sondern auch
ausfithrlich tiber ausgewaihlte berichtet. Ein
Verzeichnis der Auffithrungen, eine sehr aus-
tihrliche Bibliographie sowie eine Zeittafel,
die den jeweiligen Komponisten auf dem Hin-
tergrund seiner jeweiligen Zeit darstellt, be-
schliefft die Opernfithrer. Jeder Band enthilt
auflerdem zahlreiche Photographien von Auf-
fuhrungen sowie Skizzen und Zeichnungen,
die den Lesegenuf} noch erhohen.

(Oktober 1990) Gundhild Lenz-Mulligan

RODOLFO CELLETTI: Geschichte des Belcan-
to. Deutsch von Federica PAULI. Kassel-Basel:
Bdrenreiter (1989). 225 S., Notenbeisp.
Rodolfo Celletti kommt das grofle Verdienst
zu, von einem ,Mythos” des Belcanto Ab-
schied genommen zu haben. Stattdessen ver-
leiht er diesem so oft miflbrauchten Terminus
scharfe Konturen: Eine prizise Definition
grenzt den Belcanto als historisches Phinomen
auf jene hundert Jahre zwischen Hindel und
Rossini ein.

Mit Geschichte wie Praxis des Gesangs ist
Celletti gleichermaflen vertraut. Schon in den
sechziger Jahren wiesen seine grundlegenden
Schriften zum Vokalismus vom italienischen
Settecento bis zu Rossini den Weg zu einer
Neubewertung dieser zu lange mit dem Verdikt
des ,leeren Virtuosentums" behafteten Musik.
Auch in der vorliegenden, erstmals 1983 er-
schienenen Studie erweist sich jene Aufwer-
tung des Belcanto-Repertoires als zentrales An-
liegen des Autors. Das Phinomen des Belcanto
wird aus den Primissen des barocken Theaters
erklirt, dessen ,,poetica della meraviglia” den
Nihrboden fiir Phantastik, Virtuositit und
Abstraktion dieses Gesangsstils bilde. In einer
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an theatergeschichtlichen, teilweise auch
soziologischen Kriterien orientierten Darstel-
lung verfolgt Celletti den Weg von der Diminu-
tionspraxis der Renaissance iiber die romi-
schen und venezianischen Opern Monteverdis
und Cavallis zum ,,goldenen Zeitalter” der Ge-
sangskunst, das unter Porpora, Vinci, Hasse
und Hiéndel erreicht wurde.

Die Vielfalt der eingebrachten Noten- und
Repertoirebeispiele demonstriert zwar einer-
seits eine profunde Kenntnis der Opernlitera-
tur, kann aber der Gefahr, sich in Details und
willkiirlich herausgegriffenen Beispielen zu
verlieren, nicht immer aus dem Weg gehen, so
dafl ein konzentrierter Uberblick oft nicht ver-
mittelt werden kann. Bedauerlich ist auch, daf}
viele gingige Begriffe wie , Fiorituren” oder
,Diminution” eigens erklirt werden, wihrend
ungebriuchlichere Termini wie ,toskanische
Triller” oder "canto di garbo” nicht nur dem
interessierten Laien schleierhaft bleiben, da sie
nicht oder nur sehr unscharf definiert werden.

Sehr dankbar ist man jedoch fiir die Absicht
Cellettis, sein Thema niemals isoliert, son-
dern stets unter Aspekten der zeitgenodssischen
Poetik, der Problematik des Wort-Ton-Verhilt-
nisses und der Librettistik zu betrachten. In
einem gesonderten Kapitel wird auf einige
Spezifika der Barockoper — wie Kastraten-
wesen, Arientypik und Bufforollen — einge-
gangen.

Das zweite grofle Kapitel nimmt Rossini ein,
unter dem die Gesangskunst einen Auf-
schwung genommen habe, der in seiner Inten-
sitat nur mit der hundert Jahre zuvor erfolgten
,goldenen Zeit” des Belcanto zu vergleichen
sei. Folgerichtig kniipfe Rossinis Konzeption
an die Prinzipien des barocken Musiktheaters
an: Seine , Abneigung gegeniiber einem reali-
stischen Gesang” (S. 144) lasse ihn nach einem
»8anzheitlichen” Affekt streben, bei dem die
,Vokalise als integrierender Bestandteil des
Ausdrucks” (S. 148) fungiere. Bekanntlich sah
Rossini sein hochstes Gesangsideal — im
Riickgriff auf barocke Vorstellungen — denn
auch im Kastraten verkdrpert, dessen Ver-
schwinden er durch das Timbre des bevorzugt
eingesetzten Alts (oft in Hosenrollen) aufzu-
fangen suchte. Cellettis Ausfithrungen zur
Auffiihrungspraxis und Problematik der Vir-
tuositdt von Rossinis Musik mogen nicht nur
den Praktiker interessieren. Lebendig schildert
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der Autor die Eigenarten jener hervorragen-
den Singer, auf die Rossini seine Figuren zu-
schneidern konnte, und gibt damit wertvolle
Hinweise auf Konzeption und Besonderheiten
einiger Partien.

Im Hinblick auf die Entwicklung der Ge-
sangskunst unter Rossinis Nachfolgern vertritt
Celletti eine eindeutige ,Katastrophentheo-
rie”. Die romantische Oper habe mit ihrer For-
derung nach dramatischer Glaubwiirdigkeit
und Wahrheit eine zur barocken Asthetik dia-
metral entgegengesetzte Poetik entwickelt, die
nicht ohne Einfluf} auf den Gesangsstil bleiben
konnte. Der spontane, drastische Ausdruck der
Leidenschaften, wie ihn der Verismo forderte,
habe durch seine hierdurch verinderten
stimmlichen Anforderungen zu einem rapiden
Verfall der Technik gefiithrt. Bei der Wieder-
belebung der belcantistischen Tugenden kann
die Pionierarbeit von Maria Callas, Joan
Sutherland und Marilyn Horne, auf die Celletti
zu Recht nachdriicklich hinweist, selbstver-
standlich kaum zu hoch veranschlagt werden.
Dennoch bleibt es fraglich, ob die Nachkriegs-
jahre tatsiachlich als einziges ,schwarzes
Loch” in der Geschichte des Gesangs zu be-
werten sind. Cellettis oft unverhiillte Polemik
laft ihn — wie bereits aus seinem hervor-
ragenden Schallplattenfiihrer bekannt — nicht
nur vernichtende Urteile uiber den ,,beschriank-
ten Horizont” (S. 215) einzelner Singer und
Dirigenten fillen, sondern richtet sich mit
zunehmender Peinlichkeit auch gegen die
,]lahmen, verdeutschten Geister” (S. 146) eini-
ger so naiver ,deutsch orientierte(r) Musiko-
logen” (S. 34), die mit ihrer sogenannten , idea-
listischen Geschichtsschreibung” — was im-
mer man darunter verstehen mag — anschei-
nend die Alleinschuld an der langjihrigen Mif3-
achtung des Belcanto-Repertoires trifft. Nicht
selten erhalten die unbestritten duflerst kom-
petenten und materialreichen Betrachtungen
des Autors auf diese Weise den Beigeschmack
des tibereifrigen Verteidigens — wo doch der
musikhistorische Rang der Barockopern eben-
so wie der Wert der Opern Rossinis gerade in
jungster Zeit von niemandem mehr bezweifelt
wird.

(August 1990) Kerstin Schiissler
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GABRIELE BOHEIM: Zur Sprache der Musik-
kritiken. Ausdrucksméglichkeiten der Bewer-
tung und/oder Beschreibung. Innsbruck 1987.
321 S. (Innsbrucker Beitrige zur Kulturwissen-
schaft. Germanistische Reihe. Band 33.)
Musikkritiken begegnen Tag fiir Tag auf den
Kulturseiten der regionalen und iiberregiona-
len Zeitungen. Ihre Anzahl ist Legion, das
Repertoire dabei relativ begrenzt. Wie ist sol-
che Wiederkehr des immer Gleichen sprach-
lich in den Griff zu bekommen? Welche Aus-
drucksmoglichkeiten der Bewertung und Be-
schreibung von Musik bietet die Sprache? Wie
laft sich ,das akustische Phinomen Musik”
tiberhaupt in Sprache umsetzen? Das Problem
der Verbalisierung des raum- und zeitfliichti-
gen Ereignisses ,, Musik”, der Balanceakt zwi-
schen ,feuilletonistischem ,Gerede’” und
,rigoros-musikalischer Sprache” (Dahlhaus)
ist zwar von Musikkritikern und -wissen-
schaftlern gleichermaflen oft thematisiert wor-
den; die Fragen sind so neu nicht. IThre Behand-
lung vom explizit sprachwissenschaftlichen
Standpunkt aus indes weckt Erwartungen.

Was Titel und Themastellung der Arbeit von
Gabriele Boheim suggerieren, die iiberarbeitete
Fassung des zweiten Teils ihrer Dissertation,
liest sich dann freilich weit bescheidener. An-
spruch und Ziel der Arbeit werden kontinu-
ierlich zurtickgeschraubt. Die Autorin selbst
relativiert unermuidlich die Reprasentanz ihrer
Textgrundlage, die Auswahl der Ausgaben von
fiunf 6sterreichischen (regionalen und iiber-
regionalen) Tageszeitungen in den Sommer-
monaten der Jahrginge 1980—1983. Ihr Ein-
stieg ins Thema fithrt dann tiber weitere Ein-
schrainkungen und =zahlreiche Vorstufen
(S.2—31: ,Vorwort” — ,Einleitende Bemer-
kungen” — , Hinweise fiir den Leser” — ,Zur
Textgrundlage”): Zitatenreihungen, techni-
sche Gebrauchsanweisungen, statistische Spie-
lereien.

Die Autorin ist sehr belesen. Zuweilen ver-
mogen die zahllosen Zitate, Verweise, Ent-
lehnungen und Berufungen zwar manche
Details der kontriren Diskussion germanisti-
scher Begriffe zu erhellen, lenken vom Thema
indes eher ab. Auch die umfangreichen und im-
mer wieder neuen Vorbemerkungen zur Vorge-
hensweise, die Schemata und Ubersichten,
Doppeldarstellungen in Text und Schema, fith-
ren zu ermiiddenden Wiederholungen, die einer
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konzentrierten Verfolgung der Thematik im
Wege stehen.

Es bleibt die dankenswert materialreiche
Auflistung von empirisch gewonnenen Aus-
driicken (weniger also ,Ausdrucksméglich-
keiten”) der Bewertung und/oder Beschrei-
bung musikalischer Auffithrungen, in syste-
matischer Ordnung und mit zahlreichen er-
lauternden Belegen: 1. Auf der Ebene der
Wortklassen: Nomina: wertende Beiwérter in
lexikalischer Bedeutung, beschreibende Bei-
worter und wertende Substantive zur niheren
Charakterisierung von musikalischen Sachver-
halten, Interpreten, Interpretationen, Kom-
ponisten, Tonwerken; 2. Auf syntaktischer
Ebene: gradierende Beiworter, Negationen und
Artikel zur Abstufung, Aufwertung oder Ein-
schrankung der Wertung und/oder Beschrei-
bung; 3. Auf morphologischer Ebene: Steige-
rungs-, Negations-, Diminutiv- und Augmen-
tativmorpheme in bewertungs- und/oder be-
schreibungsmodifizierender Bedeutung; 4. Auf
der Ebene der Stilfiguren: Metapher und Ver-
gleich.

Manche tbergreifenden Erkenntnisse er-
scheinen eher beildufig formuliert. So etwa die
starke Polarisierung der allgemeinen Wertskala
wertender Beiworter im Kontext von Musik-
rezensionen: ,Den Bereich ,neutral’ (...) gibt
es nicht”, d.h. ,der Satz ,Eine durchschnitt-
liche Leistung.’ ist keine neutrale Auflerung,
sondern eine in den meisten Kontexten negativ
wertende” (S. 78f.). Der Hinweis auf die
Normskala in Relation zur allgemeinen Erwar-
tungshaltung des Publikums (insbesondere
von Festspielen) erklart die weit hiufigere Be-
legung positiv wertender als negativ wertender
Beiworter.

Im vierten Abschnitt ist vor allem die Dar-
stellung ,,Bildspendender Bereiche” von allge-
meinerem Interesse. Herangezogen sind Ver-
gleichsstrukturen aus den Bereichen ,,belebte
und unbelebte Natur”, , Krieg”, , Sport”, ,Zir-
kus”, , Gastronomie”, ,Bekleidung/Stoff”,
, Wirtschaft”, , Technik”, ,Handwerk”, , Ar-
chitektur”, ,Plastik”. Es bleibt freilich auch
hier letztlich bei der Auflistung, bei Ausbrei-
tung und Beleg des Materials. Auf tiefergreifen-
de Reflexion verzichtet die Autorin. Zu denken
wire an einen Bezug auf das Musikrepertoire,
auf Zeitbedingtheiten oder auf den euphemisti-
schen Umgang mit der Sprache im Bildbereich
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,Krieg"” etwa (dieser , von vielen Rezensenten
sehr stark beanspruchte” bildspendende Be-
reich weist sicher tiber ,die Analogie zwischen
einer kriegerischen Auseinandersetzung und
Musik tiber die Intensitit des Geschehens und
die Lautstirke” [S. 245] hinaus; Kriegsmeta-
phern gehoren seit jeher zur Grundausstattung
der Musikbeschreibung).

Der Titel der Arbeit ist hochgegriffen: Zur
Sprache von Musikkritiken. ,Sprache” als
,,System von Zeichen, die zum Ausdruck von
Gedanken, Gefiithlen, Willensregungen usw.
dienen” (Brockhaus/Wahrig, Deutsches Wér-
terbuch, 1988), wird in diesem Buch theore-
tisch behandelt, im thematischen Bezug aber
nicht konsequent umgesetzt. Das letztendlich
reduziert formulierte Ziel ihrer Arbeit freilich
hat Gabriele Boheim erreicht: ,Keine Klassifi-
zierung, sondern einen Uberblick” (S. 222) zu
geben uber das in Musikkritiken verwendete
Wortmaterial. Auch der praktizierende Musik-
kritiker kann dankbar auf das abschliefende
Wortregister zuriickgreifen, zur Erweiterung
seiner Ausdrucksmoglichkeiten der Beschrei-
bung und/oder Bewertung von Musik.
(September 1990) Thomas Schipperges

WALTER SALMEN: Das Konzert. Eine Kultur-
geschichte. Miinchen: Verlag C. H. Beck
(1988). 245 S., Abb.

In einer groflangelegten, groftenteils auf wenig
bekannte, selten zitierte Quellen fuflenden
Kulturgeschichte sieht der Polyhistor Walter
Salmen das ,Konzert” als ,Versammlungs-
und Veranstaltungsform sowie als Institution
mit isthetischen, sozialen wie 6konomischen
Aspekten”, eine ,Einrichtung”, die trotz der
von Gustav Schilling 1840 als , harmonisieren-
der Ort und freundschaftliches Zusammenwir-
ken zwischen Ausfithrenden und Hoérenden”
definierten Veranstaltung doch historisch in
private, halboffentliche oder offentliche For-
men zu trennen ist. So kann Salmen in seiner
weitausgreifenden Darstellung bis auf Vorfor-
men und Anfdnge des Konzerts (S. 11—21) zu-
rickgehen, die vom griechischen , Odeion”
des fiinften vorchristlichen Jahrhunderts tiber
die ,,Odeen” Roms in den ersten christlichen
Jahrhunderten tber mittelalterlich-abendlin-
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dische , Tafel-Aufwartungen” und ,,Geistliche
Abendmusiken” des 17. Jahrhunderts zu den
"Collegia Musica” fiihrt; gesellige musikali-
sche Veranstaltungen sind dann seit Ende des
17. Jahrhunderts nachweisbar. Im folgenden
Kapitel werden anhand einer grofien Zahl von
Abbildungen frithe Konzertstitten gezeigt, und
die Geschichte des Konzertsaals wird bis in die
jungste Zeit hinein fortgefithrt. Die folgenden
Kapitel — Ausfiihrende (Instrumentalensem-
bles und Orchester, Chore, Dirigenten, Soli-
sten und Virtuosen, Wunderkinder), Die Hérer
und deren Verhalten — sind durch besonders
interessante, zum Teil auch recht amiisante
Abbildungen illustriert. Konzertvereine und
Konzertunternehmer sind Themen weiterer
Kapitel, in denen historisch relevantes und
kaum je dargestelltes Material ausgebreitet
und illustriert ist. Ein kurzes aber wichtiges
Kapitel betrachtet die Rolle der Konzertkritik
(S. 74—76); die in zahlreichen Abbildungen zu
verfolgende Entwicklung der Programmgestal-
tung 14t viel iiber heutige Konzertprogramme
nachdenken. Das wohl wichtigste Kapitel zur
Geschichte der Formen und Gattungen des
Konzerts behandelt 27 Arten o6ffentlichen Mu-
sizierens vom Hofkonzert iiber die Musik im
Salon zu Orchester-, Chor- und Kammerkon-
zerten, Kaffee- und Promenadenkonzerten und
bis zu ,,multimedialen Vorfithrungen”. Es ist
erstaunlich, wieviel Quellenmaterial hier zu-
sammengetragen, kommentiert und durch Ab-
bildungen illustriert werden konnte: Die Quel-
lenhinweise nehmen in dem grofiformatigen
Band 7 Seiten, die Auswahlbibliographie vier-
einhalb Seiten ein.

Fir den Historiker, Kunsthistoriker, sozio-
logisch Interessierten ist hier ein Band entstan-
den, der eine wahre Fundgrube fiir den for-
schenden Fachmann wie den Liebhaber dar-
stellt. Man blattert das Buch auch immer wie-
der von Neuem durch, um bisher unbekannte
Konzertszenen aus fritheren Jahrhunderten zu
betrachten; viel Amiisantes ist unter ihnen zu
finden. Der Verlag hat dabei den Band mit so-
viel Liebe gedruckt und ausgestattet, wie ihn
der Verfasser geplant hat.

(August 1990) Peter Gradenwitz
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Organisationsformen der Musik im Rheinland.
Bericht iiber die Jahrestagung 1984. Hrsg. von
Siegfried KROSS. Kassel: Merseburger 1986.
92 S. (Beitrdge zur Rheinischen Musikge-
schichte. Heft 136.)

Lokalgeschichtsforschung,  Regionalhistorie
und das Einbringen von Erfahrungen aus sol-
chen Detailermittlungen in umgreifend erkli-
rende Theoreme bilden einen unverzichtbaren
Verbund. Auf dem Wege hierzu beschlof die
Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikge-
schichte 1982 aus der puren , Anhiufung von
Einzelfakten”, welche bis dahin die ,Zufillig-
keit von Stadt- oder Organisationsjubilien”
vielmals aufgegeben hatte, herauszufithren mit
dem Blick auf eine ,,zusammenfassende Syste-
matisierung”. Als ersten Schritt unternahm
man es 1984 bei einer Jahrestagung, das Rhein-
land als Kulturlandschaft ,einmal wieder als
Ganzes” zu betrachten, indem man nicht
lediglich iber Lokalhistorien beziehungslos
nebeneinander referierte, sondern umgreifende
geschichtliche Ereignisse thematisierte. Hier-
zu zdhlen die einst bedeutend gewesenen
Niederrheinischen Musikfeste ebenso wie
Organisationen fiir das Musizieren in den Kir-
chen, im Westdeutschen Rundfunk, zur Férde-
rung der Neuen Musik oder im Chorgesang
von Laien sowie in den fritheren Lehrersemina-
ren. Obwohl diese Themenauswahl nur punk-
tuell die organisierten Bereiche des Musik-
lebens seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts
abzudecken vermag, bringt diese Sammlung
von neun Beitrigen etliche neue Aspekte ein,
die es weiterhin gilt in {iberregionalen Zusam-
menhingen produktiv auszuwerten. Dies be-
trifft insbesondere den Werdegang der Nieder-
rtheinischen Musikfeste, die bis 1958 durch-
gefithrt worden sind, im Kontext der diversen
Musikfestkonzeptionen seit dem 18. Jahrhun-
dert. Der Wechsel der Befriedigung von , Jeder-
manns Geschmack” zur Ansprache der ,,Mu-
sikkenner” bis hin zur Dominanz des , Laien-
musizierens” 1955 in Wuppertal umgreift eine
facettenreiche Anpassung an sich wandelnde
soziale wie auch politische Verhiltnisse. Der
kurze Ausblick auf Rheinische Sinfonieorche-
ster vor dem Ersten Weltkrieg als Institutionen
des Musiklebens von Rainer Cadenbach bie-
tet als Ansatz fiir weiterfithrende Studien in
diesem Zusammenhang ebenso niitzliche Hin-
weise wie die Nennung der Vereinigung fiir
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Neue Musik durch Martin Thrun seit 1921.
Die seit kurzem in Gang gekommene globale
Erforschung der Institution ,Konzert” diirfte
vornehmlich von diesem Tagungsbericht profi-
tieren.

(September 1990) Walter Salmen

GASPER STOQUERUS: De musica verbali
libri duo. Two books on verbal music. A new
critical text and translation on facing pages,
with an introduction, annotations, and indices
verborum and nominum et rerum by Albert C.
ROTOLA, S. . Lincoln-London: University of
Nebraska Press (1988). XII, 298 S. (Greek and
Latin Music Theory.)

Mit Gasper Stoquerus' Traktat De musica ver-
bali libri duo ist ein weiterer ausgezeichnet
prasentierter und sorgfiltig edierter Band der
Reihe Greek and Latin Music Theory erschie-
nen. Der Text ist verlafilich, konsistent und
mit Gefihl fiir den Sprachstil Stoquerus’ iiber-
setzt. Ebenfalls hilfreich beim Verstindnis des
Aufbaus des Traktates sind die Struktur-Uber-
sichtspline des Herausgebers. Neben duflerst
griundlichen Fuflnoten zum Text selbst ist die
Ausgabe mit einer sehr ausfithrlichen, alle nur
erdenklichen geistigen Hintergriinde des Trak-
tates aufzeigenden Einfithrung versehen, bei
der es sich um eine Fassung der Dissertation
des Herausgebers handelt. Besonders gut ge-
lungen ist dabei die Darstellung von Stoque-
rus’ scholastischer Methode der Prisentation
seines Stoffes. Andererseits bestand aber auch
ein starker humanistischer Zug in der Argu-
mentation (die Art der Zitate klassischer Auto-
ren, Einfihrung juristischer Argumentationen,
etwa aus Justinians Corpus juris civilis, der
natura-Begriff, die Sprachphilosophie). Diese
andere Seite findet zwar breite Darstellung in
der Edition, das entstehende Spannungsfeld
zwischen beiden Ziigen hitte aber eine inter-
pretatorische Wiirdigung verdient. Hier bieten
die Arbeiten Lowinskys und Don Harrins zum
Verhiltnis Text-Musik in der Renaissance er-
heblich mehr. Die gleiche Kritik ist bei der
Darstellung des Verhiltnisses zwischen Sto-
querus und seinen Vorbildern Salinas und Zar-
lino anzumelden. Auch hier wire ein Mehr an
Interpretation aufschlufireich gewesen. Auch
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wire es interessant gewesen, die Brauchbarkeit
und praktische Anwendbarkeit der Textunter-
legungsregeln erortert zu sehen. Es wire dann
augenfillig geworden, da Stoquerus zwar die
,Regeln der Alten” im Vergleich zu denen sei-
ner Zeitgenossen darstellt (und hierin unter-
scheidet er sich von Salinas und Zarlino), dafl
diese aber gerade nicht sehr weit fithren, um
die Probleme der Textunterlegung der Josquin-
Generation zu losen.

Stoquerus’ Traktat ist zwar nicht der erste,
der das Problem der Textunterlegung behan-
delt, aber doch der einzige der Renaissance, der
das Problem systematisch angeht und diesen
Teil des musikalischen , Werkes” als gleich-
berechtigte ,ars” begreift. Stoquerus iiber-
nimmt von Gaffurius die Unterteilung der vo-
kalen Polyphonie in drei Stufen, nimlich Sin-
gen in Solmisation, Vokalisieren und Singen
mit Text, wobei letzteres das Ziel der ersten
beiden Stufen ist. Die Bedeutung des Traktates
liegt aber nicht nur in der Darstellung der
Textunterlegungsregeln, sondern insbesondere
auch in der Art, wie der Platz der Textdarstel-
lung innerhalb des musikalischen Kunstwerks
erkliart und hergeleitet wird. Daneben finden
sich sehr interessante Erorterungen der Rollen
des Komponisten und der Interpreten, aus
denen sich ein Bild der Werkauffassung in der
Mitte des 16. Jahrhunderts ergibt. So muf} Sto-
querus vor allem dem Argument begegnen, dafl
er mit seinen Regeln die Freiheit des Komponi-
sten und dessen vollstindige Verantwortung
fiir die Textunterlegung einschrinke. Das Ver-
hiltnis von Ténen und Text wire somit ein in-
tegraler Bestandteil des Werks als ,natura”, als
einmalig vom Komponisten geschopftes und
festgelegtes Gebilde. Dagegen fithrt Stoquerus
an, daf} seine Regeln noch viel mehr ,natura”
seien als die Kompositionen, indem sie nim-
lich , sententiae communes natura mentibus
omnium insculptae” seien. Ein Komponist,
der gegen sie verstofle, komponiere ganz ein-
fach schlechter als einer, der sie beachte. Es
entsteht somit eine dsthetische Bewertungska-
tegorie in der Textbehandlung. Diese Regeln
werden von Stoquerus nicht erfunden, nur
besser und genauer definiert und prisentiert.
Sie sind aber prinzipiell allen am Komposi-
tionsprozef und an der Auffithrung Beteilig-
ten (in dieser Gleichstellung liegt eine wei-
tere Neuheit des Traktates) als Ausflufl der
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"recta ratio” zuganglich. Sie sind in der Tat
noch stirker als diejenigen der Grammatik,
die ja immerhin der zeitlichen Verinderung
unterliegen. Daher kann auch ein Interpret die
Werke , verbessern”, indem er Verstéfle des
Komponisten gegen die ,recta ratio” auszu-
gleichen versucht. Die Konsequenz daraus ist
jedoch, dafl der Interpret ja auch an den Ténen
Veranderungen vornehmen muf. Diese weit-
gehende Verantwortung des Interpreten kann
angesichts heutiger Diskussionen um , Werk-
treue” eine neue Dimension eroffnen.

Die Regeln des Traktates werden, der schola-
stischen Philosophie folgend, in ,necessariae”
und , arbitrariae” eingeteilt. Die zwingenden
Regeln sind: 1. Nicht mehr Silben zu setzen als
Tone (dabei 1aBt er die Umkehrung zu, und
zwar wegen der ,,necessitas cantionis” oder der
,dulcior harmonica”, es wird die grundsitz-
liche Unterscheidung zwischen syllabischem
und melismatischem Stil zugelassen); 2. Keine
Silben auf den punctus augmentationis zu set-
zen; 3. Ligaturen erhalten nur eine Silbe, die
auf die erste Note gesetzt ist (dabei ist beson-
ders bemerkenswert, dal Stoquerus den Begriff
der ,implizierten Ligatur” einfiihrt); 4. Noten
der gleichen Tonhohe erhalten jeweils eine
Silbe und 5. Die erste Silbe wird auf die erste,
die letzte Silbe auf die letzte Note gesetzt.
Obwohl gerade diese Regeln dem Musiker
,eingeboren” sein sollen, haben sie, wie schon
Stoquerus’ eigene Diskussion zeigt, zahlreiche
implizite Probleme. Dies wird insbesondere an
der Ligaturregel deutlich. Es sei nur auf die ver-
schiedene Schreibpraxis hingewiesen, aber
auch auf die Stellen, wo Ligaturen getrennt
werden miussen, um den Text zu plazieren. Da-
neben fihrt Stoquerus selbst das Beispiel an,
bei dem eine neue implizierte Ligatur entsteht,
bei der die eigentliche Ligatur keine Silbe mehr
empfingt. Diese implizite Ligatur muf} der In-
terpret entdecken, eine Aufgabe, die zu Zeiten
von Stoquerus ebenso Sache der Erfahrung und
des dsthetischen Feingefithls war (also keine
mathematische Regel!), wie sie das heute ist.
Noch verwickelter werden diese Probleme bei
den nicht zwingenden Regeln, obwohl Stoque-
rus mit bemerkenswertem Gespiir und grofler
Klarheit und Uberzeugungskraft seine Losun-
gen fiir Problemfille prisentiert.

Das auch pidagogische Geschick Stoquerus’
kommt besonders gut auch in der Darstellung
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der Solmisation zum Vorschein. Kaum ein
Traktat hat jemals die Solmisation so klar
dargestellt, alle moglichen Probleme erfafit,
die verschiedenen Darstellungsarten anderer
Autoren so gut in ihren Vor- und Nachteilen
erkannt. Schliefllich ist die konsistente und
einfache Methode der Mutationen zwischen
den Hexachorden in diesem Traktat eine der
Entdeckungen, die durch die Edition ermog-
licht wurden.

Wir wissen iiber Gasper Stoquerus nicht
mehr, als was er uns direkt und indirekt in sei-
nen Traktaten tber sich mitteilt. Seine enge
Vertrautheit mit Justinians Schriften (s. o.)
spricht vielleicht dafiir, dal er auch auf diesem
Feld sein Brot verdiente und die Musikschrif-
ten eher einen notwendigen Nebenerwerb dar-
stellten. Das so entstehende Bild spricht fiir
einen weitgehenden Einfluf des Theoretikers,
der Traktat selbst ist ja nur in einer Hand-
schrift tiberliefert. Es wire also viel zu weit ge-
griffen, wollte man aus diesem Traktat eine
Art allgemeingiltige zeitgendssische Praxis ab-
leiten. Der Traktat bildet aber mit den entspre-
chenden Traktaten Salinas’ und Zarlinos nicht
nur eine Vervollstindigung der Losungsmog-
lichkeiten fur die Auffithrungspraxis, seine Be-
deutung besteht in der impliziten Darstellung
dessen, was man im 16. Jahrhundert unter
einem musikalischen Kunstwerk verstehen
konnte und in der Darbietung der dsthetischen
Kriterien zur Beurteilung desselben.
(November 1990) Clemens Goldberg

PAUL PREVOST: Le prélude non mesuré pour
clavecin (France 1650—1700). Baden-Baden—
Bouxwiller: Editions Valentin Koerner 1987.
393 S., Notenbeisp. (Collection d’études musi-
cologiques. Volume 75.)

Paul Prévost veroffentlichte diese Arbeit 1987,
nachdem er 1982 tuiber dieses Thema promo-
viert hatte (Le Prélude non mesuré pour clave-
cin en France dans la seconde moitié du XVIle
siécle. Thése pour le doctorat de 3e cycle,
Strasbourg, Université des Lettres et Sciences
humaines, 1982, 2 vol., 458 et XXXIV — 173
p.) Die einzige Arbeit, die sich vor Prévost aus-
schliellich dieser Thematik widmete, schrieb
Alan Curtis (Unmeasured Preludes in
French Baroque Instrumental Music. Thesis
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for the degree of master of music, Urbana, Uni-
versity of Illinois, 1956, IV—143 p.), der auch
die Kompositionen fiir Laute beriicksichtigt
hatte. Wie Prévost ausfithrt, wire der exaktere
Titel fur sein Buch: Les pieces non mesurées
pour clavecin ..., denn die Bezeichnung ,,pré-
lude” ist nicht ausschlaggebend, so wird auch
La Tocade von Elizabeth Jacquet de La Guerre
untersucht. Die Stiicke fithren in die folgen-
den Tinze ein, nur Kompositionen fiir Cemba-
lo werden beriicksichtigt, somit erfolgt die
Notation auf zwei Liniensystemen, wobei —
von zwei Ausnahmen abgesehen — jegliche
Taktangabe fehlt. Komponisten auflerhalb
Frankreichs verwendeten diese partielle Notie-
rung ohne fixierte rhythmische Struktur nicht
(z. B. Johann Caspar Fischer, Les Piéces de
Clavessin, op. 2, 1696). Die fiinfzig Jahre des
untersuchten Zeitraumes prisentieren die Blii-
tezeit des prélude non mesuré.

Prévost gliedert sein Buch in drei Teile und
einen umfangreichen Anhang. Im ersten Teil
werden die Voraussetzungen fiir das notige Ver-
standnis geschaffen, Termini, Quellenlage und
stilistische Merkmale untersucht. Die Haupt-
meister der franzosischen Schule des prélude
non mesuré in der zweiten Halfte des 17. Jahr-
hunderts sind Louis Couperin, Nicolas Lebe-
gue und Jean Henry d’ Anglebert. Prévost unter-
sucht die entsprechenden Werke dieser drei
Komponisten sowie von Elizabeth Jacquet de
La Guerre, La Barre und zw6lf anonyme Prélu-
des. Den Ursprung der préludes non mesurés
vermutet Prévost in der Orgelmusik und der
Musik fiir Tasteninstrumente im allgemeinen.
Seine Uberlegungen dokumentiert er durch
zahlreiche Notenbeispiele.

Der zweite Teil beschaftigt sich mit der No-
tierung. Diese erfolgt entweder in gleichen
Werten mit einfachen bzw. mehrfachen Liga-
turen oder aber in unterschiedlichen Noten-
werten ebenfalls mit einfachen oder mehr-
fachen Ligaturen. Nicolas Lebégue, der in sei-
nen Pieces de Clavecin (Les Piéces de Claues-
sin) von 1677 diese Notierung erstmals im
Druck vorstellte, verwendete vor allem unter-
schiedliche Notenwerte mit einfachen Ligatu-
ren. Abschliefend wird auch die Transkription
von Préludes fur Laute und deren spezielle Pro-
blematik untersucht.

Der dritte Teil ist der Analyse gewidmet.
Wiederum arbeitet Prévost exakt, ausfithrlich
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und anschaulich. Die bedeutende Verzierungs-
tabelle von Jean Henry d’'Anglebert (Marques
des Agrements et leur signification. Piéces de
clavecin, Paris, 1689) veréffentlichte er als
Faksimile. In einem weiteren Abschnitt wer-
den die Anzahl der Noten, Akkorde, Tonarten,
Modulationen u.a. statistisch erfafit. In der
Zusammenfassung erarbeitet Prévost Kriterien
fir eine stimmige Interpretation der préludes
non mesurés, die fur den Spieler eine grofle
Herausforderung darstellen.

Der umfangreiche Anhang bietet ausgezeich-
netes Informationsmaterial. Nach einer genau-
en Angabe von Quellen und Konkordanzen so-
wie der wichtigsten Verzierungen werden zahl-
reiche préludes non mesurés verdffentlicht,
Werke von Nicolas Lebégue, La Barre und die
zwOlf anonymen Préludes, teilweise in ver-
schiedenen Versionen. Daran schliefen weite-
re Préludes des 18. Jahrhunderts von verschie-
denen Komponisten sowie weitere Anonyma
an. Nach dem Kritischen Bericht folgt ein aus-
fuhrlicher bibliographischer Teil (musikali-
sche Quellen nach Drucken und Handschriften
getrennt) sowie ein Namensregister. In einem
weiteren Verzeichnis werden alle 241 Musik-
beispiele aufgelistet, wobei Beispiele von
Louis Couperin, Jean Henry d’ Anglebert, Nico-
las Lebeégue, Elizabeth Jacquet de La Guerre
und Johann Jakob Froberger dominieren. Das
Inhaltsverzeichnis bietet bereits eine genaue
Information, aufgeschliisselt nach Thematik
und Fragestellung. Die Arbeit vermittelt einen
umfassenden Uberblick iiber diese spezielle
Musikform, sinnvoll die zahlreichen Musik-
beispiele und die Veré6ffentlichung bisher nicht
leicht zuginglicher Préludes. Nach jahrelanger
intensiver Beschaftigung mit dieser Thematik
legte Paul Prévost eine sorgfiltige, gute Arbeit
vor, der eine gebithrende Aufmerksamkeit zu
wiinschen ist.

(Oktober 1990) Susanne Staral

HANS SCHNEIDER: Der Musikverleger Jo-
hann Michael Gétz (1740—1810) und seine
kutfiirstlich privilegirte Notenfabrique. Tut-
zing: Hans Schneider 1989. Erster Band: Ver-
lagsgeschichte und Bibliographie, 504 S., Abb.;
Zweiter Band: Drei Sortimentskataloge aus
den Jahren 1780, 1784 und 1802, 243 S.
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Beitriage zur Geschichte des Musikalienhan-
dels bilden in den meisten Fillen Grundlagen
der historischen Musikforschung, bieten sie
doch Anhaltspunkte fiir die Datierung von
Musikalien sowie biographische Hinweise auf
die betreffenden Komponisten. Bereits 1985
hatte der rithrige Antiquar und Verleger Hans
Schneider eine liebevoll erarbeitete zweiban-
dige Veroffentlichung tiber den Verleger Hein-
rich Philipp Bofller mit wertvollen bibliogra-
phischen Listen und giiltigen Datierungen der
Verlagswerke herausgebracht, der er nunmehr
eine imponierende, den sachkundigen Anti-
quar und Bibliographen verratende Arbeit {iber
den Mannheimer Verleger und Notenstecher
Johann Michael Gétz folgen lifit.

Der Hauptband ist der Verlagsgeschichte und
Bibliographie gewidmet, um die sich der Autor
seit vielen Jahren mit Ausdauer bemiihte und
als Ergebnis wertvolle neue und zusammenfas-
sende archivalische sowie bibliographische
Forschungen vorlegen kann. Obwohl Goétz
nicht zu den iiberragenden Gestalten des Musi-
kalienhandels zihlt, verdient sein umfangrei-
ches Schaffen Beachtung, zumal er es verbis-
sen verstand, sein ihm verliehenes Druckprivi-
leg auf alle bayerischen Gebiete ausdehnen zu
lassen und damit neben Mannheim auch Miin-
chen, spiter sogar Diisseldorf in seinen Ge-
schiftsbereich mit einzubeziehen. Was der
Drucker-Verleger in den Stidten seiner Wirk-
samkeit, zu denen seit 1799 noch Worms als
neuer Verlags- und Wohnsitz hinzu kam, gelei-
stet hat, weifl der Autor geschickt aus den we-
nigen uberlieferten Dokumenten zur Verlags-
und Lebensgeschichte zusammenzufassen. Er
versdumt auch nicht, angesichts der kargen
Quellen auf die fragmentarische Darstellung
von Biographie und verlegerischem Schaffen
hinzuweisen. Um so eindrucksvoller ist die
umfassende und treffsichere Wiirdigung des
ehrgeizigen Geschiftsmannes, des Originalver-
legers ebenso wie die des Nachdruckers.
Kenntnisreich erschlieit der Autor in selbstin-
digen Kapiteln die Produktionen der einzelnen
Verlagsorte seit dem Erstlingswerk aus
dem Jahre 1773 mit der Plattennummer 1 und
liefert zu jedem Opus einen ausfithrlichen
Kommentar mit einer Fiille bemerkenswerter
bibliographischer und historischer Details, die
an anderer Stelle des Fachschrifttums kaum zu
finden sind. Abdrucke von Aktenstiicken zu
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den Privilegien oder von Beigaben der einzel-
nen Drucke ebenso wie grof8erer Inserate, etwa
im Frankfurter Ristretto, verleihen der Arbeit
zusitzlich den Charakter einer iiberzeugenden
Dokumentation.

Im rein bibliographischen Teil der Publika-
tion wendet sich der Autor umfassend (S.
269—445) der Datierung von Gétz-Drucken
und deren Verzeichnung zu. Mit Recht macht
er auf die Schwierigkeiten, etwa vier verschie-
dene Zihlungen der Platten-Nummern, Dop-
pelbelegungen und Drucke ohne jede Num-
mer, aufmerksam. Um so eindrucksvoller ist
das im Anschluf} an die Synopsis der Platten-
Nummern folgende chronologische Verzeich-
nis der Verlagswerke, welches als Frucht lang-
jahriger Untersuchungen die Produktion unter
Angabe der verschiedenen Quellen auflistet.
Ein sich anschlieflendes Verzeichnis ordnet die
Werke nach Autoren (Komponisten) und er-
leichtert damit dem Benutzer die Suche ganz
erheblich. Dokumentarischen Wert vereinigen
die Abdrucke von Verlagsverzeichnissen auf
der Riickseite von Titelblittern sowie der Inci-
pits von Go6tz-Drucken in den ,Supplementi”
der thematischen Breitkopf-Kataloge. Ein vor-
zugliches Verzeichnis der beniitzten Literatur
sowie ein Personenregister fiir den histori-
schen Teil erginzen den Text des opulent ge-
druckten Buches wesentlich. Lebhaftes Echo
bei den Benutzern diirfte der Faksimile-Ab-
druck von drei Sortimentskatalogen aus den
Jahren 1780, 1784 und 1802 im zweiten Band
finden, denen jeweils ein kurzes Vorwort des
Herausgebers vorangeht. Mit dem Abdruck die-
ser Kataloge wird der beachtenswerte Musika-
lienhindler Gotz und seine Stellung unter den
deutschen Sortimentern iberzeugend gewiir-
digt. Das Magnum opus bibliographicum von
Hans Schneider verdient groften Respekt. Gra-
tulation einem Meister seines Fachs.
(Oktober 1990) Richard Schaal

ALAN TYSON: Mozart. Studies of the Auto-
graph Scores. Cambridge, Mass.-London: Har-
vard University Press 1987. 381 S., Abb.

Der vorziiglich ausgestattete Band enthalt 17
zwischen 1975 und 1987 verstreut publizierte
Aufsitze Tysons, die fur die vorliegende Aus-
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gabe — im Hinblick auf die inzwischen zu-
ginglichen Mozart-Handschriften in Krakau —
teilweise tiberarbeitet und um eine hier erst-
mals veroffentlichte Studie (zum A-dur-Rondo
fir Klavier und Orchester KV 386) vermehrt
wurden. Die Fruchtbarkeit von Tysons Ansatz,
durch  Wasserzeichen- und Papierunter-
suchungen eine sicherere Grundlage fir die
Datierung der Werke zu gewinnen, hat sich in-
zwischen liangst erwiesen, zumal dort, wo sei-
ne Ergebnisse durch die Handschriftenunter-
suchungen Wolfgang Plaths ihre Stiitze finden.
Daf} in einer derartigen Sammlung von Einzel-
studien die methodischen Grundlagen des Ver-
fahrens mehrfach dargelegt werden, ist wohl
unvermeidlich und leicht zu verschmerzen.
Umso mehr Beachtung verdienen die zuneh-
mende Verfeinerung und Differenzierung der
Untersuchungsmethoden und die Ausweitung
der Fragestellungen. Neben neue Erkenntnisse
zur Datierung einzelner Werke treten mehr
und mehr allgemeinere, fiir das Verstindnis
von Mozarts Schaffensweise bedeutsame, teil-
weise geradezu umstiirzende Ergebnisse. Vor
allem ist hier die durch Tysons Untersuchun-
gen in den Vordergrund riickende Frage nach
der inneren Chronologie der Werke zu nennen.
Entgegen der populdren Vorstellung von Mo-
zarts Schaffensprozefl weist Tyson nach, daf er
immer wieder gerade begonnene Werke liegen
lief und erst in betrichtlichem Zeitabstand —
wenn tiberhaupt — wieder aufnahm. Damit er-
scheinen die zahlreichen Fragmente in einem
neuen Licht, und auch die Datierungen im
eigenhandigen Werkverzeichnis, das ja nur den
Tag der Vollendung festhilt, werden unter
anderem Aspekt gesehen.

Das wohl fesselndste Beispiel fiir die weit
ausgreifenden Konsequenzen, die sich aus
Tysons pragmatischem Ansatz ergeben kon-
nen, bietet der Aufsatz iiber Mozartfragmente
im Salzburger Mozarteum. Neben einer Viel-
zahl neuer Datierungen und Zuordnungen fillt
hier auch die Auseinandersetzung mit der ilte-
ren Mozartforschung ins Gewicht, und die
zahlreichen Einzelergebnisse fiigen sich zu
einem Gesamtbild, in dem das Neue, das Ty-
son zum Verstindnis Mozarts beitrigt, gewis-
sermaflen gebiindelt erscheint.

Nur wenige Einzelergebnisse der Studien Ty-
sons konnen im Rahmen dieser Rezension ge-
wiirdigt werden. Dafl die B-dur-Klaviersonate
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KV 333 nicht 1778, sondern — wie bereits
Wolfgang Plath nahegelegt hatte — fiinf
Jahre spiter entstand (laut Tyson im Novem-
ber 1783 in Linz), hat bereits im New Grove
seinen Niederschlag gefunden. Jiingeren Da-
tums (1987) ist der Nachweis, daf8 das ,erste”
Hornkonzert (D-dur, KV 412) als letztes anzu-
sehen ist. Sein erster Satz rechnet zu jenen
zahlreichen liegengebliebenen Werken, die
Mozart erst nach mehrjihriger Pause vollen-
dete. (Tyson setzt den Beginn der Arbeit auf
frithestens 1786, den Abschlufl auf 1791.) Das
von Mozart nur skizzierte Rondo ist Tyson zu-
folge von Sussmayr ausgefithrt worden, und
zwar im Jahre 1792.

Ein bemerkenswerter Fund gelang dem Ver-
fasser im Zusammenhang mit dem Rondo KV
386: Zwischen Kompositionen Siissmayrs in
der British Library entdeckte er 1980 die drei
letzten Seiten des Partiturautographs. Eine
neue Rekonstruktion des bislang groflenteils
nur aus einer Klavierbearbeitung von Cipriani
Potter bekannten Werkes ist damit fillig, und
sie durfte 17 Takte mehr umfassen als die zu-
vor verfiigbaren Fassungen.

Weitere Schwerpunkte der Untersuchungen
liegen einerseits bei den Quellen zu Mozarts
Opern — hier wire die hohe Bewertung der Ab-
schriften aus dem Bestand des Wiener Hof-
theaters im Fall von Cosi fan tutte hervorzu-
heben —, andererseits bei denjenigen der
Streichquartette und Klavierkonzerte. Die
Schliisse, die Tyson aus seiner zweifellos sin-
guldren Kenntnis der von Mozart verwendeten
Notenpapiersorten zieht, sind in der Regel eher
sorgsam zuriickhaltend als apodiktisch formu-
liert. Dennoch mag den Leser bisweilen ein
Argwohn beschleichen, der sich etwa auf die
Formel bringen liefe: Sind wirklich alle denk-
baren Moglichkeiten Mozarts, an Notenpapier
zu gelangen, rekonstruierbar? Muf3te er es im-
mer selbst kaufen oder sich schicken lassen?
Gab es bei dem regen geselligen Umgang, den
er pflegte, nicht zahllose Gelegenheiten, dafl es
ihm von befreundeter Seite mitgebracht wur-
de? Vielleicht sogar Salzburger Papier nach
Wien? Und schliefilich: Miiflte nicht auch eine
ungewohnliche, aber fiir einen Komponisten
eher selbstverstindliche Art von Vorratshal-
tung stirker einkalkuliert werden? Gelegent-
lich spielt ein ,small remnant of papers ...
purchased some fifteen years earlier” durchaus
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eine Rolle (S. 84). Vielleicht sollte noch hiufi-
ger davon die Rede sein, aber im allgemeinen
stiitzt Tyson seine Befunde so sorgsam durch
die in anderen Werken verwendeten Papiere
ab, daf} derartige Einwendungen schwerlich
seine Ergebnisse tangieren diirften. Was jetzt
hier gesammelt vorliegt, ist ein Mozart-
Quellen-Kompendium, das den Editoren eines
neuen Kochel den Weg bahnt und ihnen zu-
gleich reichlich Arbeit verschafft.

(Oktober 1990) Peter Cahn

W. A. MOZART: Die Entfiihrung aus dem
Serail. Hrsg. von Thomas BAUMAN. Cam-
bridge-New York-New Rochelle-Melbourne-
Sydney: Cambridge University Press (1987).
XIII, 141 S., Notenbeisp.

Dieser schmale Band ist nicht der erste, der
ausschliefllich der Entfiihrung gewidmet ist,
wie der Klappentext behauptet, denn seit 1983
gibt es ein rororo opembuch zu diesem Sing-
spiel. Baumann nennt es auch im Literaturver-
zeichnis und zitiert es einmal, allerdings
beidemale mit einer korrumpierten Namens-
form des Herausgebers (,Csampi” statt
,Csampai”), und verwendet als Umschlagbild
ebenfalls eines der schattenriflartigen Szenen-
photos aus der Salzburger Inszenierung von
Strehler. Sonst sind seine Ergebnisse aber
durchaus eigenstindig, da sie — was die Analy-
se betrifft — weitgehend auf Quellenstudien
fuflen.

Obwohl der Autor die Entfiihrung immer
wieder als deutsche Oper bezeichnet, ist er
sich dessen bewuft, dafl sie in der Tradition
des Wiener Singspiels zu sehen ist. Er behan-
delt daher diese noch allzu unerforschte Gat-
tung, ohne ihr wirklich gerecht werden zu kén-
nen. Ubersichtlich wird der fir Bauman zen-
trale Vergleich von Bretzners Libretto ,Bel-
mont und Constanze” mit Stephanies Bearbei-
tung in einer Tabelle und einer Synopsis darge-
stellt. Die Entstehungsgeschichte der Musik,
sogar die Reihenfolge der Komposition der
Nummern werden rekonstruiert. Erhellend ist
der Vergleich mit Ignaz Umlaufs Singspiel Das
Irrlicht, ebenfalls 1782 fiir eine teilweise iden-
tische Besetzung und von Stephanie nach
Bretzner bearbeitet.
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Ein brauchbarer Exkurs iiber orientalische
Opernstoffe stellt Bretzners Libretto in den Zu-
sammenhang von Texten, die der Mode der
Zeit entsprechend 6stlich-islamische Elemente
enthielten; Bauman kommt zu dem Schluf,
daf kein einzelnes Werk als direktes Vorbild
der Entfithrung angesprochen werden kann,
insbesondere da Gustav Grofimanns Adelheit
von Veltheim fir Christian Gottlob Neefe
gleichzeitig und unabhingig auf einer sehr ahn-
lichen Handlung aufbaut.

Schon in der Synopsis werden einzelne Mu-
siknummern kurz gewiirdigt, doch ist der mu-
sikalischen Sprache von Mozarts Singspiel ein
eigenes Kapitel gewidmet, wobei die , alla-
turca”-Elemente klar isoliert werden. Die be-
sondere Aufmerksamkeit, die der Komponist
der Figur des Osmin geschenkt hat, wird
hier mit besonderer Aufmerksamkeit bedacht
(,his greatest musical portrait in the opera”).
Der tonale Plan, die Tonartencharakteristik
(C-dur, die Haupttonart, wird als ,tiirkische”
aufgefafit), die Formen enthalten den ihnen zu-
stehenden Raum. Bauman bespricht die wich-
tigsten Nummern gesondert, wobei ihm eine
iberzeugende Erklirung von Funktion und
Form der ungewohnlichen ,Martern”-Arie ge-
lingt; die Romanze stellt er in ihre Tradition.
Edward Dents Verdikt, dal Mozart hier keine
Einheit des Stils gelungen wire, provoziert den
Autor zu der Erklirung, dafl das Aufeinan-
dertreffen von Morgen- und Abendland die Ur-
sache dafir sei.

Das letzte Kapitel verfolgt die Auffithrungs-
geschichte der Entfithrung von der Premiere
und Produktionen zu Mozarts Lebzeiten iiber
das 19. Jahrhundert, in dem betrichtliche An-
derungen vorgenommen wurden, bis zu mo-
dernen Realisierungen. Bibliographie, eine ge-
naue Diskographie inklusive Verfilmungen
mit Identifizierung der jeweils eingespielten
Version und ein Register runden das Buch ab,
das jedenfalls die Einsichten in dieses Schliis-
selwerk Mozarts vertieft.

(September 1990) Herbert Seifert

JOEL-MARIE FAUQUET: Les sociétés de
musique de chambre a Paris de la Restauration
a 1870. Paris: Aux Amateurs de livres (1986).
448 S. (Domaine musicologique 1.)
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Die Studie dokumentiert die Entwicklung der
Kammermusikausiibung im Paris des 19. Jahr-
hunderts, die durch zunehmende Professiona-
lisierung und durch eine wachsende Kluft zwi-
schen dem aktiv musizierenden Amateurpubli-
kum und dem primir passiven Konzertpubli-
kum der , Dilettanti” gekennzeichnet ist. Ein
uber 200 Seiten starker Anhang unterrichtet
auf breitester, teilweise aus Privatarchiven zu-
sammengestellter Quellenbasis iiber Konzert-
daten, Repertoire, Besetzung und (sofern iiber-
liefert) Subskribenten der wichtigsten Konzert-
gesellschaften und schlie8t zudem die Wieder-
gabe einiger bislang unveroffentlichter Briefe
ein.

Das erste durch zahlendes Publikum finan-
zierte Konzert des Baillot-Quartetts markiert
am 12. Dezember 1814 den Beginn der Ara des
offentlichen Kammermusikwesens. Die na-
mentlich im Hinblick auf die franzosische
Beethoven-Rezeption herausragende Pionier-
leistung dieses zwischen 1814 und 1840 akti-
ven Ensembles wird im ersten Kapitel unter
dem Stichwort "L'Idéal classique” dargestellt.
Die noch dem Ideal des musizierenden Ama-
teurs verpflichtete Haltung Baillots, seine
(gleichwohl grindlich vorbereiteten) Auffiih-
rungen der klassischen Streichquartettliteratur
als spontane und subjektive Gefiihlsduflerung
der Interpreten erscheinen zu lassen, weicht in
den von Alard ins Leben gerufenen Ensembles
(Sociétés Alard/Chevillard, 1837—1848, und
Alard/Franchomme, 1847ff.) einem auf tech-
nische Perfektion ausgerichteten Interpreta-
tionsstil. Sind diese Ensembles hinsichtlich
ihres von Mozart, Beethoven und Onslow do-
minierten Repertoires vergleichbar, so widme-
te sich das Dankla-Quartett (1838ff.) primar
den Werken des Griinders.

Eine weitere, relativ homogene Gruppe bil-
den die auf die spiten Quartette Beethovens
spezialisierten Ensembles der Briider Bohrer
(1830—1831), Tilmant (1833—1849), Franco
Mendes (1833—1841) sowie der Société Mau-
rin et Chevillard (1852ff.). Hervorzuheben ist
hier insbesondere die Vorreiterrolle des Bohrer-
Quartettes, das die musikalische Offentlich-
keit erstmals mit den spiten Streichquartetten
Beethovens bekannt machte, von denen Bail-
lot zuvor lediglich op. 131 (24. Mirz 1829) so-
wie den langsamen Satz aus op. 135 (25. Mirz
1828) offentlich zu Gehor gebracht hatte. Hier
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lernte auch Berlioz diese fiir seine Entwicklung
zentrale Werkgruppe kennen.

Unter dem Stichwort ”"Tendances romanti-
ques” rubriziert der Autor die unterschiedli-
chen Zielrichtungen verpflichteten Formatio-
nen der zweiten Jahrhunderthilfte, in deren
Repertoire vermehrt zeitgendssische Werke
Eingang fanden. Zwei weitere Kapitel stellen
die zunehmende Repertoire-Spezialisierung
und eklektizistische Tendenzen der Reper-
toirebildung dar. Den Abschluf3 bildet ein
Lexikon der Virtuosen und auswirtigen En-
sembles, die in Paris Kammermusik aufgefiihrt
haben.

Insgesamt bietet das Buch einen guten Uber-
blick uber die Geschichte des professionellen
Kammermusikwesens. Daf hierbei der weite
Bereich privater und halbprivater Auffithrun-
gen ebenso ausgeschlossen bleiben mufite wie
die zumeist unterschitzten musikalischen
Aktivititen in der franzdsischen Provinz, ist
angesichts des weitgspannten Untersuchungs-
zeitraums evident. Auch darf eine musik-
analytische Untersuchung des von Fauquet
dokumentierten, uberaus reichen Kammer-
musikrepertoires zu den Desiderata der Er-
forschung des franzosischen Musiklebens des
19. Jahrhunderts gerechnet werden. Dazu bie-
tet die vorliegende Studie ein unverzichtbares
Arbeitsinstrument.

(September 1990) Matthias Brzoska

Pleyel as Music Publisher. A Documentary
Sourcebook of Early 19th-Century Music by
Rita BENTON with Jeanne HALLEY. Stuyve-
sant, NY: Pendragon Press (1990). XXVIII,
398 S. (Annotated Reference Tools in Music
No. 3.)
Wihrend die Kompositionen Pleyels in dem
von Rita Benton mustergiltig bearbeiteten
thematischen Katalog (New York 1977) biblio-
graphisch zusammengefafit sind, fehlte bisher
eine Ubersicht iiber die umfangreichen Pro-
duktionen des Verlegers. Mit der vorliegenden
Publikation wird einem Desideratum entspro-
chen, das sich bei Studien zur Uberlieferung
des franzosischen Musikalienhandels unange-
nehm bemerkbar machte.

Der von der 1980 frith verstorbenen Rita
Benton sachkundig bearbeitete Hauptteil des
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Buches basiert auf den uberlieferten Verlags-
katalogen, deren Angaben akribisch tiberpriift
und nach erfreulich vielseitigen Gesichtspunk-
ten erginzt wurden. Den grofiten Umfang (S.
1—228) nimmt der Katalog der Komponisten
ein, dem sich auflerordentlich aufschlufreiche
Indices anschlieflen, an deren Zustandekom-
men auch Jeanne Halley beteiligt war. So gibt
es Register anderer Verleger, mit denen sich
Pleyel die Herausgabe seiner Produkte teilte
(S. 230—233), der Stecher und Drucker (S.
234—239), der Textdichter (S. 240—250), der
zahlreichen Widmungstriager (S. 251—269)
und der wichtigsten Plattennummern (S.
270—353). Ein abschlieflendes Register der
Titel und Textincipits (S. 354—398) zeugt vom
Weitblick der Bearbeiter bei der Konzeption
des Buches, das weitgehende Benutzer-
Winsche beriicksichtigt. Besonderen Hinweis
verdienen die auflerordentlich prizisen Detail-
Angaben zu jedem Werktitel des Kataloges.
Der Platten-Nummer folgt die Opus-Zahl bzw.
die Nummer der Lieferung, des Teiles oder der
Sammlung, darauf der Titel mit ausfiithrlichen
Verweisen auf Widmung, Tonart usw. bis zu
den Namen anderer beteiligter Verlage, Ste-
cher, Drucker, Textdichter, Bearbeiter und ge-
gebenenfalls den Daten der Erstauffithrung.
Den Angaben zum Erscheinungsjahr der frithe-
sten Publikation ist eine gesonderte Spalte ge-
widmet, in der tiber diese Nachweise hinaus
sogar Fundorte und RISM-Vermerke verzeich-
net sind. Zusammen mit den zahlreichen Regi-
stern rekonstruiert der Katalog das Verlags-
schaffen Pleyels bis in die kleinsten Details der
Produktion, so dafl dem Benutzer ein Repertoi-
re geboten wird, das an bibliographischer Ge-
nauigkeit keine Winsche offen 14f3t. Fiir Arbei-
ten zur Musik des frithen 19. Jahrhunderts er-
weist sich diese Publikation als grundlegender
Arbeitsbehelf.

Leider wird der gute Eindruck, den der Kata-
log-Teil hinterlat, durch zahlreiche Druck-
und Sachfelder getriibt, die ausschlieBlich den
kleineren Teil des Buches (S. IX—XXVII) be-
treffen und nicht zu Lasten von Rita Benton
gehen durften. Vor allem die Introduction
(S. IX—XX) mit der Publikation zahlreicher
Dokumente Pleyels 148t bei den deutschspra-
chigen Texten Schwierigkeiten mit der Recht-
schreibung erkennen, so dafl geradezu kuriose
Wortgebilde, besonders bei der Silbentren-
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nung, mitgeteilt werden (S. X, XIII, XVI). Zahl-
reiche Druck- und Sachfehler enthilt das Lite-
raturverzeichnis: Hobokens Haydn-Verzeich-
nis besteht aus drei, nicht aus zwei Binden,
die 1957—1978, nicht 1957—1971 erschienen
sind, MGG hat nicht 15, sondern 17 Bande.
Das alles wire zu verschmerzen, wenn nicht
das Quellenverzeichnis (S. XXVI) eine solche
Ubertiille von Fehlern enthalten wiirde, daf
der Benutzer stutzig werden mufl. So findet
man fiir Wien in allen drei angefithrten Quel-
len die originelle Schreibweise ,,Wein”, Lilien-
feld wird als , Lilierfeld” vorgestellt, Miinchen
als ,Minschen”, das Germanische National-
Museum als ,Nationale-Museum”, Edinburgh
ist ohne h geschrieben, und das Sigel AAst
einfach mit ,Stadtbibliothek” aufgelést ohne
Angabe der dazugehorigen Stadt Aachen. Das
Erscheinungsjahr von Rita Bentons Pleyel-
Katalog ist S. IX mit 1970, im Literaturver-
zeichnis (S. XXIV) richtig mit 1977 vermerkt.
Leider stellt diese Zusammenstellung der Feh-
ler nur eine kleine Auswahl dar. Dem Verlag
gebiihrt Anerkennung fiir gute Ausstattung
und tibersichtlichen Druck des vielgestaltigen
Textes.

(Oktober 1990) Richard Schaal

MATTHIAS ROHN: Die Coda bei Johannes
Brahms. Hamburg: Verlag der Musikalien-
handlung Karl Dieter Wagner 1986. 225 S.,
Notenbeisp. (Schriftenreihe zur Musik.
Band 25.)

Wer dieses Buch zur Hand nimmt, wird in vie-
lerlei Hinsicht enttiuscht sein. Ganz abgese-
hen vom sprachlichen Niveau, das die Grenzen
des Zumutbaren bisweilen (nach unten hin)
uberschreitet, ist diese Arbeit in fast allen Be-
langen kritikwiirdig. Rohn analysiert keines-
wegs ,,die Coda” bei Johannes Brahms, wie es
der Titel verspricht, sondern ausschliellich
Kodas aus Kopfsitzen in Sonatenhauptsatz-
form; dafl Brahms auch andere Satzpositionen
in zyklischen Werken mit Sonatenhauptsitzen
belegt, und dafl natiirlich auch andere Satz-
typen durch Kodas beschlossen werden, bleibt
unberiicksichtigt. Im {ibrigen ist die Behaup-
tung, Brahms habe in den Kopfsitzen (und nur
dort) ,die Sonatensatzform mit ihren typi-
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schen Merkmalen und Techniken streng einge-
halten” (S. 2), so nicht haltbar. Der Rahmen
einer Arbeit, die sich nur einem einzigen
kompositorischen Aspekt widmet, wiirde
durch einen grofleren Gegenstandskanon bei-
leibe nicht gesprengt, sondern eigentlich erst
ausgefillt. Stellt sich also schon die Frage nach
der Legitimation derartiger Eingrenzungen des
Gegenstandsbereichs, so sind dariiberhinaus
auch die Proportionen zwischen den behandel-
ten Werkgattungen von einer erheblichen Un-
ausgewogenheit: Die Rohnschen Beispiele ent-
stammen namlich iberwiegend der Kammer-
musik, gelegentlich der Sinfonik und zu einem
verschwindend geringen Teil dem Konzert-
schaffen des Komponisten. Daf tiefergreifende
Uberlegungen zu gattungs- oder besetzungs-
spezifischen Unterschieden in der Faktur der
Kodas auf dieser Basis nicht angestellt werden
konnen, versteht sich.

Weiter: Was Rohn beschreibt, sind keine
stets fur die Koda typischen musikalischen
Phinomene, sondern vielfach blof einzelne,
aus dem kompositorischen Kontext isoliert be-
trachtete Motivverarbeitungs- bzw. Durchfiih-
rungstechniken, die bekanntlich bei Brahms
die gesamte Physiognomie aller Formteile im
Sonatenhauptsatz prigen (Motivaugmentatio-
nen und -diminutionen, imitatorische Engfiih-
rung oder Dreischrittanordnung abgespaltener
Motive etc.).

Rohn erliegt haufig der Versuchung, banale,
gleichwohl als besondere kompositorische Lei-
stungen propagierte musikalische Sachverhal-
te mehr als umstandlich (und mit ungliicklich
gewihlten, bisweilen sogar falschen Termini)
zu umschreiben und dies als Ergebnis analyti-
scher Arbeit zu deklarieren. Drei Beispiele von
vielen: 1) Daf in einer Koda (und gerade hier)
Tempoabstufungen zu erwarten sind, ist so
selbstverstiandlich, dafl es nicht auf mehreren
Seiten im einzelnen dargestellt werden miifite.
2) Imitatorische Tonrepetitions-Passagen als
,»(thythmischen) Kanon auf einem Ton” (S. 64)
zu bezeichnen, wird der Funktion solcher Stel-
len im Gesamtkontext einer Koda ebensowe-
nig gerecht wie tiberhaupt der Begriff ,Kanon’
fir einen derartigen Sachverhalt voéllig depla-
ziert erscheint — und auch der von Rohn selber
gegebenen ,Kanon'-Definition (S. 50) wider-
spricht. 3) Eine dynamische Steigerungspas-
sage gen Kodaschluf}, die sich an einen Span-
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nungsabbau anschliefit (iibrigens fiir Dvorik
fast noch typischer als fiir Brahms) ist keines-
wegs ,Annex” (= Anhingsel, Beigabe), wie
Rohn formuliert, sondern fiir die Gesamtdispo-
sition einer Koda durchaus substantielle kom-
positorische Technik. Gedanken iiber die
horpsychologische Seite des ,Aufhérens’ bei
Brahms macht sich Rohn nicht.

Und was gleichsam die ,Dramaturgie’ der
Darstellung angeht, so wird nie hinreichend
deutlich, inwieweit die von Rohn zitierten Bei-
spiele wirkliche partes pro toto sind und eine
Signifikanz garantierende Materialbasis repri-
sentieren oder ob sich hinter der suggerierten
Systematisierung nicht lediglich das Aufzihlen
individueller kompositorischer Gestaltungen
verbirgt. Zu allem Uberfluf sind die Schlufifol-
gerungen, die Rohn aus seinen Detailkompila-
tionen zieht, kaum geeignet, einen grofleren
Erkenntniszuwachs zu bringen. Was etwa die
Funktion von Motivaugmentationen in der
Koda sei? Rohn: ,,..., dal die Augmentation in
der Coda regelmifig mit einer konsequenten
Ausdrucksentwicklung verbunden wird. Dabei
kann die Spannung entweder verringert oder
gesteigert werden” (S. 14).

Zuletzt: Die vielfaltigen moglichen Relatio-
nen zwischen der Koda und dem iibrigen Satz-
verlauf werden, ausgehend einzig von moti-
visch-thematischen Konstellationen, nicht an-
nihernd erschopfend beschrieben; zu vieles
bleibt in Andeutungen stecken (harmonische
Gesamtdisposition eines Satzes unter Einbe-
ziehung der Koda), manches endet in werkge-
netischen Spekulationen (,,Der Komponist ist
bei Auslassung eines Expositionsabschnittes
durch die Reprise natiirlich nicht gezwungen,
den ausgelassenen Abschnitt in der Coda zu
verwenden. Wenn er aber in einem solchen
Fall einen Abschnitt aus der Exposition in der
Coda aufgreifen will, so dringt sich der ausge-
lassene Abschnitt geradezu auf” S. 207f.). Auf
eine Idee wie die, daf etwa in der Koda von op.
90/1 Durchfithrungstechniken auftauchen,
weil die eigentliche Durchfithrung ausschlie3-
lich mit Charaktervarianten bestritten wird,
kommt Rohn nicht.

Fazit: Wer etwas tiber ,die Coda” bei Johan-
nes Brahms erfahren will, mufl weiterhin sel-
ber zu den Partituren greifen und sich an die
Analyse machen.

(Oktober 1990) Wolfgang Winterhager

Besprechungen

MICHAEL SCHMIDT: Ekstase als musikali-
sches Symbol in den Klavierpoémes Alexander
Skrjabins. Pfaffenweiler: Centaurus-Verlags-
gesellschaft 1989. X, 96 S., Notenbeisp. (Mu-
sikwissenschaftliche Studien. Band 6.)

In Skriabins Klaviermusik ist die Beziehung
von musikalischem Satz und dessen sprach-
licher Kommentierung durch literarisch am-
bitionierte und isthetisch sanktionierte , Vor-
trags"’-Anweisungen zugespitzt: Der Kompo-
nist hat eine immanente Hermeneutik betrie-
ben, die einerseits den absoluten Charakter der
musikalischen Strukturen nicht antastet, an-
dererseits sich in ihrer phantastisch-subjekti-
ven Metaphorik nicht als blofler Appendix ab-
tun lafit. In dem Maf}, wie die Musik literari-
siert wird (worin Skriabin Liszts Konzept der
Programmusik folgte), wird umgekehrt die
literarische Dimension als integraler Bestand-
teil des Gemeinten, als substantieller narrati-
ver Bedeutungstriger konstituiert. Der emi-
nente Kunstcharakter von Skriabins Musik
resultiert also aus einer Verschrinkung von
musikalischer (auersprachlicher) und sprach-
licher Artikulation, die eine Verkomplizierung
der Formbildung hin zu einer ,inneren”, in
den Klaviersonaten hochgradig ambivalenten
Formgestaltung nach sich zieht. Dieser Form-
begriff wire tatsidchlich als Ausdruck einer
Dialektik von , Form” und ,Inhalt” zu deuten
(da der musikalische Inhalt nicht mehr durch
die Erfiilllung gegebener Formen gegeben ist),
mit der Skriabin vor allem an Chopins Fanta-
sie-Konzeption anschlof}, deren Formproblem
er auf die Sonate iibertrug. Die beschreibend-
interpretierende Anniaherung wird dann aufler-
ordentlich heikel: Sie mufl der Gefahr entge-
hen, Skriabins Vortrags-Anweisungen — wie
iiberhaupt seine literarisch-essayistischen
Auferungen — als selbstverstiandlichen Schliis-
sel des musikalischen Sinns miflzuverstehen
(was schlechte Hermeneutik wire), doch zu-
gleich der persuasiven Intensitit des musikali-
schen Satzes gerecht werden.

Die knappe Freiburger Dissertation von
Michael Schmidt verharrt leider weitgehend
in einem konventionellen Ansatz, der sich an
gingigen (und in ihrer Pauschalisierung zu-
meist unbefriedigenden) musikwissenschaft-
lichen Definitionen von , Gehalt” oder ,Sym-
bol” orientiert. Schmidt erliegt iiber weite
Strecken der Fiktion, die Auflerungen Skria-
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bins zum Werk distanzlos und direkt auf die
musikalischen Strukturen projizieren zu kon-
nen. Nicht nur ist seine Darstellung von Skria-
bins — wohl nur aus einer tieferen Kenntnis
der russischen Geistesgeschichte begreifbarem
— esoterischem Monismus zu oberflichlich
und kurzatmig. Als Hauptmanko verbleibt das
methodische Vorgehen einer direkten Anwen-
dung der sprachlichen Bilder auf kompositori-
sche Sachverhalte, die Schmidt dazu zwingt,
musikalische Figuren zu Mitteln der Program-
matik zu reduzieren. (Die Vehemenz, mit der
er Skriabins Gebrauch der Chromatik als Aqui-
valent einer Vorstellung von ,,Sehnsucht” oder
,Ekstase” deutet, fithrt in der Analyse zu eben-
so gewagten wie anfechtbaren Befunden, da
zu oft einzelne Momente isoliert und damit
groflere strukturelle Zusammenhinge iiber-
sehen werden. Von der Gefahr der Trivialisie-
rung, die dieses auf den Spuren Kretzschmars
wandelnde assoziative Verfahren beinhaltet,
sei hier abgesehen.)

Auf der anderen Seite ist Schmidt der Form-
frage bei Skriabin — trotz seiner berechtigten
Kritik an der formalistischen Sichtweise in der
Skriabin-Literatur — nicht recht gewachsen:
Die Auflosung traditioneller Gattungsbegriffe
und -vorstellungen, die Skriabins narrativ-
wuchernde Gestaltungskonzeption impliziert,
wird in der Analyse nicht realisiert. Zum einen
versucht Schmidt in merkwiirdiger Befangen-
heit (zu der sich Unsicherheit in terminologi-
schen und sachlichen Fragen — etwa in der
Unterscheidung von ,,Periode” und ,Satz”, in
der durchgingigen Schreibung , Diasthematik”
() — gesellt), die von ihm untersuchten
Stiicke in das Prokrustes-Bett der Sonaten-
hauptsatzform zu zwingen. (Bei der Analyse
des 19 Takte langen Danse languide op. 51,4,
der auf einer geschlossenen monothemati-
schen Form nach Vorbild der Préludes Chopin
beruht, verfehlt Schmidt die Struktur des
Stiicks vollkommen [vgl. S. 17f.]. Begriffe wie
Exposition, Durchfithrung und Reprise kénnen
nicht losgelést zur Kennzeichnung formaler
Zisuren benutzt werden, sondern setzen in
der Regel eine bestimmte Form thematischer
Arbeit voraus. Im Anschluf} daran ist zu fragen,
ob angesichts eines zentralen Formmoment
Skriabins, namlich dessen teleologischem,
,durchbrechendem” Zug, ein Begriff wie ,Re-
prise” uberhaupt statthaft ist.)
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Andererseits versucht Schmidt, den , Eksta-
se”-Gestus Skriabins durch die Konstruktion
proportionaler Formprinzipien zu deuten. Die-
ses sicherlich aussichtsreichere Verfahren, die
»zyklische Verlaufsstruktur” (S. 38) der Form
zu erfassen, leidet allerdings unter der wenig
prazisen, mitunter gewaltsam anmutenden Art
der Beschreibung: Man wird so kaum mit
dem Befund iibereinstimmen, daf} das Verhilt-
nis von 40 zu 97 Takten der Proportion 1:2
(vgl. zu Vers la Flamme, S. 70) entspricht.
Ob freilich das immer von der Gefahr des
Schematismus sowie der unausgesprochenen
Dominanz einer raumlich-tektonischen An-
schauung bedrohte Operieren mit Zahlen und
Symmetrien dem — in vielen Dimensionen
noch unerschlossenen — Formdenken Skria-
bins gerecht wird, ist eine grundsitzliche
Frage: Das Versdumnis, sie — neben anderen
— zu reflektieren, relativiert den Wert die-
ser Arbeit, die zu sehr an ihren abstrakten Vor-
gaben haften bleibt und doch zuwenig tiber die
Deskription hinauskommt.

(Oktober 1990) Wolfgang Rathert

URSULA ECKART-BACKER: Die Schiitz-Be-
wegung. Zur musikgeschichtlichen Bedeutung
des ,,Heinrich-Schiitz-Kreises” unter Wilhelm
Kamlah. Vaduz: Prisca-Verlag (1987). 154 S.
(Beitrdge zur Musikreflexion, Heft 7.)

Es ist das Verdienst der Verfasserin dieses
ungemein wichtigen Buches, dafl es ihr ge-
lungen ist nachzuweisen, worin die z. T. ver-
kannte grofle Bedeutung Wilhelm Kamlahs
(1905—1976) und des von ihm 1926 gegriinde-
ten Heinrich-Schuitz-Kreises (HSK) besteht. Sie
stitzt sich dabei auf noch nicht verdffent-
lichtes Archivmaterial (Rundbriefe Kamlahs,
Anweisungen fiir sog. Arbeitszeiten, auf Rei-
sen, Werbung, Programme, Presseberichte
u.a.), auf zahlreiche Aufsitze und Schriften
Kamlahs sowie anderer Autoren. Aufler dem
Terminus Schiitz-Bewegung erscheinen schon
im Prolog (S. 13f.) mehrere weitere Bezeich-
nungen in Verbindung mit dem Namen
Schiitz: -Renaissance, -Rezeption und -Pflege.
Verbunden mit dem Terminus Bewegung sind
es: Musikalische Jugend-, Sing-, Liturgische
und Orgelbewegung. Da alle genannten Kom-
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binationen mit Schiitz und Bewegung im
weiteren Verlauf wiederkehren, wo sie z.T.
kritisch beleuchtet werden, empfahl es sich,
schon im voraus, auf diese Kombinationen
hinzuweisen.

Zur Problematik des Begriffs Schiitz-Bewe-
gung finden sich am Beginn des Epilogs (S.
91f.) folgende Sitze: ,,... denn eine Bewegung

. existiert nur dort, wo Menschen willens
sind, aus bewihrten Bahnen auszubrechen,
sich von Traditionen zu l6sen und ihr Tun auf
ein neues Ziel auszurichten, etwas zu erneu-
ern. Ohne diesen Impuls und die Zielstrebig-
keit gibt es keine Bewegung.” (Dem Sinn nach
zitiert aus einer Schrift Fritz Jodes von 1935.)
Fur Frau Eckart wird ,,Schiitz-Bewegung” zum
Gradmesser beim Vergleich mit allen anderen,
demselben Ziel oder dhnlichen Zielen dienen-
den Bestrebungen.

Drei Hinweise auf Auflerungen in der
Schiitz-Literatur verleihen den Untersuchun-
gen eine besondere Aktualitit. An erster Stelle
sei Joshua Rifkins Aufsatz Whatever happened
to Heinrich Schiitz? (1985) genannt, weil
Rifkin die nach seiner Ansicht seit 1945 be-
stehende Vernachlissigung Schiitzens auf die
Schuitz-Bewegung der 1920er Jahre und danach
auf die Anpassung an die NS-Ideologie zuriick-
fihrt. Zumal im Hinblick auf die Titigkeit
des Heinrich-Schiitz-Kreises in den Jahren
1925—1935 erachtet Frau Eckart die Ansicht
Rifkins als korrekturbediirftig. Zum zweiten
hat Kamlah in seinem Aufsatz Der Anfang der
Schiitz-Bewegung und der musikalische Pro-
gressismus (1969) zu diesem Phinomen Stel-
lung genommen und seinen Riickgriff auf
Schiitz Giberzeugend verteidigt. Schlieflich bt
Ursula Eckart-Biacker Kritik an Herbert Birt-
ner, der in seinem Aufsatz Zur Schiitz-Bewe-
gung (1932) ein verzerrtes Bild von dieser ge-
zeichnet habe und vor allem der Anlaf} gewe-
sen sei, das Wirken des HSK und anderer um
Schiitz bemiihter Gruppen eingehend zu unter-
suchen und erstmals so darzustellen, wie es in
ihrem Buche geschehen ist.

Wenn Kamlah 1973 schreibt (S. 23), dafl der
HSK in den ersten Jahren der Schiitz-Bewegung
nicht die einzige, wohl aber die aktivste Grup-
pe gewesen sei, so wird dies durch die Autorin
eindrucksvoll bestitigt. Es wird auch gezeigt,
dafl der HSK, was Organisationsform, Ziele,
Wirken und Erfolge betrifft, damals eine Son-
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derstellung einnahm. Wenngleich er am An-
fang der Musikalischen Jugendbewegung nahe-
gestanden hat, so hat er sich sehr bald von dem
naiv-unreflektierten Musizieren der Laien-
chore distanziert, indem er durch systemati-
sche Arbeit ein hohes kiinstlerisches Niveau
erreichte. Kernstiick seiner Titigkeit waren
die Geistlichen Abendmusiken, die nicht in
offentlichen Konzerten, sondern eingebettet in
liturgische Ordnungen erklangen. So war auch
der theologische Aspekt fiir Kamlah von beson-
derer Wichtigkeit; Schiitzens Musik stand fir
ihn im Dienst der Verkiindigung.

Wenn der Ende Juli 1926 in Heidelberg ge-
grindete ,Heinrich-Schiitz-Kreis, Motetten-
chor deutscher Studenten” noch im Jahr davor
als , Fahrtchor” konzipiert war, so hat das
insofern nachgewirkt, als die Mehrzahl der
Abendmusiken auf Reisen innerhalb Deutsch-
lands, z. T. aber auch im Ausland stattfanden.

Im Griindungsjahr bestand der HSK aus ca.
20 an verschiedenen Hochschulorten ansissi-
gen Studentinnen und Studenten. Da die mei-
sten von ihnen Musik studierten, war der Chor
zu gleichsam professionellen Leistungen fihig.
In der Regel kamen die Mitglieder nur einmal
jahrlich zusammen, um bei , Arbeitszeiten”
die Programme der anschlieffenden Reisen zu
erarbeiten. Daher war der HSK — es wurden
auch theoretische Fragen behandelt — Chor
und Arbeitsgemeinschaft in einem. Systemati-
sche Arbeit bedeutete Distanzierung von sog.
Erlebnisveranstaltungen und den Verzicht auf
die Gleichsetzung von Chorsingen und Ge-
meinschaftsideal im Sinne der Jugendbewe-
gung. Ein Hauptziel war die Erneuerung des
Musiklebens im Zeichen von Heinrich Schiitz,
und darum scheute man auch nicht den Weg in
die Offentlichkeit iiber Rundfunk und Schall-
platte, weil dadurch breitere Kreise mit der
Arbeit des Chores vertraut gemacht werden
konnten.

Im Laufe der Zeit steigerten sich die Leistun-
gen und Erfolge des HSK stindig. Da aber am
Beginn der 30er Jahre die meisten Mitglieder
dem Studentenalter entwachsen waren, mufite
der Kreis seine Titigkeit 1935 einstellen und
sich 1936 aufldsen. Kamlah sah damals keine
Notwendigkeit, die Arbeit fortzusetzen, weil
fir ihn das Ziel erreicht war. Darum heben
sich die Jahre von 1926 bis 1935 als ein Hohe-
punkt in der Schiitz-Bewegung heraus.
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Das Jahr 1933 habe aber eine gewisse Grenz-
scheide gebildet, weil die Schiitz-Bewegung
schon in diesem Jahr von der Schiitz-Pflege ab-
gelost worden sei. Zum anderen war nach An-
sicht Jodes das Ende von Musikalischer
Jugendbewegung und Singbewegung bereits
um 1928 zu erkennen. Im Zusammenhang mit
den sich schon vor und nach 1914 abzeichnen-
den Anfingen einer Schiitz-Renaissance nennt
Frau Eckart neben Albert Schweitzer (1908) vor
allem Wilibald Gurlitts Interesse an einer
Ubersetzung von Pirros Schiitz-Buch (1913)
und den nicht verwirklichten Plan, 1914 in
Dresden ein Schiitz-Fest zu veranstalten, so-
wie die Auffithrungen von Schiitzwerken mit
dem Freiburger Collegium musicum seit 1920.
Ferner werden die Bemithungen um Schiitz
von Karl Straube (1918) und Julius Smend
(1925) genannt.

Da uber die Tatigkeit zahlreicher Singkreise
und kleiner Kantoreien, die nach Hans Hoff-
manns Ansicht (S. 94) die eigentlichen Triger
der in den 20er Jahren beginnenden Schiitz-
Bewegung gewesen seien, so gut wie nichts be-
kannt ist, zeigt die Verfasserin an einigen Bei-
spielen, welche Vereinigungen neben dem HSK
damals von besonderer Bedeutung fiir die
Schiitz-Bewegung gewesen sind. Dazu gehort
die 1912 aus dem Wandervogel hervorgegange-
ne Akademische Vereinigung Marburg, die
1921 unter Rudolf Holle ein viel beachtetes
Schiitz-Konzert veranstaltet und bis 1925 Sing-
fahrten mit Geistlichen Abendmusiken in
Deutschland nach Holland und in die Schweiz
unternommen hat. Kamlah hat an der Reise in
die Schweiz teilgenommen, bei der er erstmals
Werke von Schiitz kennenlernte und von ihnen
zutiefst beeindruckt war. Er hat auch mehrfach
ausgesprochen, dafl die Marburger ihm bei sei-
nen eigenen Aktivititen in mancher Hinsicht
angeregt haben. Was fiir diese Vereinigung
zutrifft, das gilt auch fir die im folgenden
genannten: Trotz mancher Gemeinsamkeiten
triagt jede von ihnen, ebenso wie der HSK, ein
individuelles Geprage. So ist es ein besonderes
Kennzeichen der aus der Singbewegung hervor-
gegangenen, 1922 von Fritz Schmidt gegriin-
deten Celler Musikantengilde, daf sie sich
in zahlreichen Auffithrungen der Matthdus-
passion angenommen und 1929 das letzte
Schutz-Fest der (alten) Schutz-Gesellschaft
ausgerichtet hat. Neben dem HSK ist der 1926
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von Fritz Rabenschlag, einem Freund Kam-
lahs, gegrindete Madrigalkreis Leipziger Stu-
denten eine der bedeutendsten Vereinigungen,
die sich um Schiitz verdient gemacht haben.
Zum HSK besteht jedoch ein grundlegender
Unterschied, da die Mitglieder, in der Mehr-
zahl Studenten des Konservatoriums, am Ort
ansdssig waren und somit regelmiflig zusam-
menkommen konnten. Wie der HSK stand
auch der Madrigalchor zunichst der Singbe-
wegung nahe, distanzierte sich aber bald von
ihr, weil er gleichfalls ein hohes kiinstlerisches
Niveau erstrebte und in der Lage war, Schiit-
zens Mehrchorige Psalmen mit Instrumenten
und die Weihnachtshistorie in Kirchenkonzer-
ten aufzufithren. War Kamlah musikalischer
Autodidakt — 1926 studierte er Philosophie
und wirkte spater als Hochschullehrer in Got-
tingen —, so hatte Rabenschlag ein Musik-
studium absolviert, und das verlieh seiner
Titigkeit mit dem Chor noch mehr, als es fiir
den HSK zutrifft, ein professionelles Geprige.
Die Zahl der Singfahrten war dementsprechend
gering.

Das Jubildumsjahr 1935 gab dem Madrigal-
kreis, der sich seitdem Heinrich-Schiitz-Kan-
torei nannte, Gelegenheit zur Entfaltung bis
dahin in Leipzig nicht gekannter Aktivititen,
zumal mit zwolf vom Rundfunk ausgestrahl-
ten Heinrich-Schiitz-Stunden. In diesem Jahr
war Schiitz in Leipzig, aber auch in Dresden,
noch mehr bekannt geworden als bei den
Schiitzfesten in Flensburg (1931/32) und Bar-
men (1933).

Schon zu Beginn wurde auf die Problematik
hingewiesen, die dem Begriff Schiitz-Bewe-
gung eigen ist. Auch Kamlah war sich dieser
Problematik bewuft. So heifit es in seinem
1933 erschienenen Aufsatz Die deutsche Mu-
sikbewegung dem Sinn nach, die Schitz-
Bewegung miisse als Teil aller auf Erneuerung
gerichteten Bestrebungen angesehen werden.
Bruno Maerker und W. Gurlitt waren sich mit
Kamlah darin einig, daf es sinnvoll sei, den
Terminus Schitz-Bewegung durch Schiitz-
Renaissance und Schiitz-Pflege zu ersetzen
(S. 51). Dennoch halte ich es fiir berechtigt,
vor allem das Wirken des HSK im Zeichen des
Bewegend-Erneuernden zu sehen. Dies sollte
auch fur das Fortleben der Gedanken Kamlahs
in der Schiitz-Pflege nach 1935, aber auch nach
1945 gelten; denn die von ihm gesite Saat
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ist aufgegangen. Man denke nur an die Ver-
dienste Wilhelm Ehmanns um Schiitz nach
1953 und die danach bis 1989 in Deutschland
und im Ausland veranstalteten 25 Schiitz-
Feste. Damit wird Rifkins Ansicht, seit 1945
sei die Schiitz-Pflege vernachlissigt worden,
ihrerseits zu einem Problem.

(September 1990) Kurt Gudewill

THOMAS PHLEPS: Hanns Eislers ,,Deutsche
Sinfonie”. Ein Beitrag zur Asthetik des Wider-
stands. Kassel-Basel-London-New York: Bdren-
reiter (1988). XI, 389 S., Notenbeisp. (Kasseler
Schriften zur Musik. Band 1.)

Die Liedaufnahmen mit Dietrich Fischer-Dies-
kau und Aribert Reimann, die von Christoph
Keller betreuten schweizerisch-franzosischen
Kammermusikeinspielungen sowie wiederhol-
te Auffihrungen der Vierzehn Arten den
Regen zu beschreiben und der Kammersinfonie
von Hanns Eisler, u.a. mit dem Ensemble
Modern und Mitgliedern des Berliner Philhar-
monischen Orchesters, zeigten bereits vor der
deutschen Vereinigung eine entkrampftere
Eisler-Rezeption an. Auf Widerstinde st6f3t da-
gegen bis heute die Deutsche Sinfonie des
Schonberg-Schilers, die mit engagierten Tex-
ten und vereinfachter Zwolftontechnik der
Hitler-Diktatur entgegentreten wollte.

Eislers Ziel, kiinstlerischen und politischen
Fortschritt zu verbinden, das er 1937 mit Ernst
Bloch in dem Dialog Avantgarde-Kunst und
Volksfront formulierte, stand nicht nur quer
zur NS-Kulturpolitik, sondern auch zur kon-
servativen Kunstanschauung fithrender Volks-
front-Vertreter. Die geplante Teil-Urauffith-
rung seiner Deutschen Sinfonie beim Pariser
IGNM-Fest 1937 scheiterte am Einspruch der
Deutschen Reichsregierung; wegen der disso-
nanten Musiksprache war aber auch in der
Sowjetunion und bis 1962 in der DDR keine
Auffilhrung moglich. Heute ist zwar nicht
mehr die Reihentechnik tabuisiert, wohl aber
eine politische Sinfonik, die dazu noch den
Arbeiterwiderstand gegen den Hitler-Staat zum
Thema hat. Dal Kommunisten und Sozial-
demokraten ab 1933 besonders stark verfolgt
wurden, paflt nicht ins unscharfe Bild einer
deutschen Kollektivschuld.

Besprechungen

Die Aufklirung, die hier die Kasseler Disser-
tation von Thomas Phleps leistet, ist um so
hoher einzuschitzen, als auch in der Eisler-
Forschung konkrete Werk-Analysen bislang im
Hintergrund stehen. Ausgehend von Eislers
Konzeption einer ,Dialektik der Musik” und
gestiitzt auf die analytische Methodik, die
Hartmut Fladt und Hanns-Werner Heister
1980 an dieser Stelle vorstellten, arbeitet
Phleps den Zusammenhang von ideologischen,
funktionalen und musiksprachlichen Aspek-
ten heraus. So erklart er — auch im Vergleich
mit fritheren Zwolftonwerken Eislers — die
langsame sukzessive Einfithrung der Reihen-
formen sowie die Konsonanzbehandlung mit
dem Ziel der Faflichkeit. Eine Riicknahme
gegeniiber Schonberg stellt er vor allem in den
Vokalsitzen fest, wo sie die Textverstindlich-
keit fordere. In detaillierten Analysen unter-
sucht Phleps die musikalische Semantik, die
Einbeziehung von Arbeiterliedern in dode-
kaphone Zusammenhinge (besonders verblif-
fend im 3. Satz) und Eislers komplexes Ver-
haltnis zur Tradition. Wie war es ihm mdoglich,
Trauer ohne Sentimentalitat darzustellen und
bei der Vermittlung einer kimpferischen Hal-
tung auf Marschelemente, denen er skeptisch
gegeniiberstand, zu verzichten?

An mehreren Stellen erlaubte sich der Kom-
ponist Eingriffe in Brechts Texte, besonders
deutlich im Priludium. Im zweiten Satz ziel-
ten diese neben einer metrischen Vereinheit-
lichung auch darauf, die Volksfront-Idee zu
akzentuieren. Aufschlufireich ist bei Erinne-
rung/Potsdam der Vergleich mit Weills Ver-
tonung des gleichen Texts, interessant die Spe-
kulation uber den autobiografischen Hinter-
grund des sechsten Satzes, der Zweiten Orche-
steretiide (S. 285). Trotz eines gelegentlich
allzu schnoddrigen Jargons enthilt das Buch
eine lesenswerte, auf den Vorarbeiten Karolyi
Csipaks aufbauende Darstellung von Eislers
Asthetik und seiner Produktionsweise. Die
verbreitete Auffassung, zwischen den elf Sat-
zen des abendfiillenden Werks gebe es allen-
falls lockere Zusammenhinge, wird mit dem
Hinweis auf ibergreifende Reihenformen,
Schliisselworte, Zitate und widerkehrende
Motti widerlegt.

Wenn auch der Stalinismus das Biindnis von
Avantgarde und Volksfront diskreditierte, so
hat doch die von Bloch, Brecht und Eisler
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konzipierte ,, Asthetik des Widerstands” damit
ihre prinzipielle Berechtigung nicht verloren.
Das vorliegende Buch ist ein Pladoyer fiir das
wichtigste und (neben Paul Dessaus Deut-
schem Miserere) umfangreichste musikalische
Dokument dieser Asthetik.

(November 1990) Albrecht Diimling

KLAUS DIETRICH HUSCHEN: Studien zum
Motettenschaffen Ermst Peppings. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1987. 336 S., Notenbeisp.
(KéIner Beitrdge zur Musikforschung. Band
149.)

Mir scheint, es gebe zwei Griinde, solche ,,Bei-
trage” zu schreiben. Erstens wohl, weil man
gern wieder an die Bedeutung Peppings, von
dem man eigentlich nur noch zuletzt in der
ihm gewidmeten Festschrift zum 70. Geburts-
tag 1971 (Hrsg. H. Poos) horte und dann nicht
mehr, erinnern und ihn der Vergessenheit ent-
reiflen mochte. Oder zweitens, weil man diese
,Zeitvergessenheit” gar nicht spirt und
glaubt, man kénne die Pepping-Euphorie der
50er Jahre, die es wohl bei Adam Adrio, W.
Blankenburg, G. Grote und O. Séhngen ge-
geben hat, einfach wieder aufnehmen und fort-
fithren. Bei dem Autor K. D. Hiischen scheint
das letztere der Fall zu sein.

Davon abgesehen, findet man hier ,Bei-
trage” im echten Sinn. Denn diese Kolner
Dissertation tragt durchaus dazu bei, Pepping
in seiner von ihm selbst gewihlten Umwelt zu
verstehen, die sich so merkwiirdig gegen all
das abschirmte, was sich sonst musikalisch in
der Welt zutrug. Es lag wohl zu Beginn dieses
Jahrhunderts allen christlichen Kirchen am
Herzen, sich auf Urspriinge zu besinnen: Die
Besinnung auf die richtige Uberlieferung des
gregorianischen Chorals auf der einen Seite,
die Besinnung auf das reformatorische Musik-
erbe andererseits waren, so sieht es fiir mich
heute aus, legitime Versuche, ad fontes ge-
hend, die alten musikalisch-religiésen Krafte
wiederzugewinnen. Aber der gregorianische
Choral ist heute anscheinend iiberall weiter
zurtickgedringt als je zuvor und die (besonders
lutherisch-)protestantischen Bemithungen um
eine neue, auf dem alten Erbe beruhende
Musiksprache wohl ebenfalls. Das ruft Trauer
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hervor. Vielleicht aber auch leise Hoffnung,
man koénne einmal eine Musiksprache in der
Kirche wiedergewinnen, die viele Herzen,
nicht nur iltere, erfalt und sich nicht be-
schrinkt auf den deutschsprachigen Raum.
Und so scheinen mir ,Beitrige” wie diese be-
rechtigt, weil sie ihren Gegenstand nur noch
historisch, als tatsiachlich nur noch Vergange-
nes behandeln konnen. Aber es gibt und gab ja
im einen oder anderen Fall auch kiinstlerische
Resurrektionen. Wer weif3?

Huschen hat Peppings Motetten durchaus
als historischen Gegenstand behandelt. Er
untersucht die Herkunft seiner von ihm fiir die
Motetten verwendeten Melodien (oder besser
cantus firmi), die dazugehoérenden Textdich-
ter, die Gesangbticher. Weiter aber sind Gegen-
stand die alten polyphonen Techniken der nie-
derlandischen, der evangelischen Kantoren-,
der Schiitz- und Bach-Zeit. Ich finde die Auf-
hellung dieser reformatorischen und Bohmi-
schen-Brider-Liedwelt sehr verdienstvoll. In-
sofern ist diese Dissertation auf weite Strecken
eine Repertoire-Untersuchung, aus der sich
aber auch der Mensch Pepping deutlich heraus-
schilen lafit: sein Frommigkeitsideal, seine
daraus entspringenden liturgisch-musikali-
schen Absichten und vor allem sein poly-
phoner Stilwille, der sich in seinen genau be-
schriebenen Satztechniken, sowie in Melodik,
Rhythmik und Harmonik manifestiert. Ein be-
sonders schoner Abschnitt ist der iiber das
Wort-Ton-Verhiltnis und die daraus erwach-
sende Gesamtform. Verdienstvoll sind die im
Anhang zusammengefafiten Notenbeispiele,
die dem Leser verdeutlichen, wie vielfiltig
Vokalpolyphonie sein kann, vor allem wenn
sie versucht, sich aus dem fast undurchdring-
lichen Netz ihrer historischen Vorbilder zu
befreien.

Die zu Beginn meiner Besprechung erhobe-
nen kritischen Fragen erhirten sich, wenn man
gezwungen ist, die herangezogene Literatur be-
sonders zwischen 1926 und 1938 auszuwerten.
Wenn Pepping selbst immer wieder die , ge-
meinschaftsbildende” Kraft der (und gerade
auch seiner) Kirchenmusik beschwort, hért
man den Tonfall der kirchenmusikalischen
,,Erneuerung” der 20er Jahre heraus mit ihrem
Pathos aus der Jugendmusik- und der Orgelbe-
wegung. Hier wire wohl Distanz angebracht
gewesen, zumal Hischen diese Vokabel unbe-
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fragt Gibernimmt. Es tibernimmt sich sicher-
lich eine Musik, die glaubt (auch im Kirchen-
raum) Gemeinschaft stiften zu kénnen. Die
christliche Gemeinde oder Gemeinschaft wird
(theologisch gesprochen) von Jesus Christus
gestiftet, die Musik ist nur ein Ausdruck dafiir,
dafl Gemeinschaft schon besteht.

Als ,Beitrag” bringt diese Dissertation vie-
len etwas, auch Neues, sie erinnert an einen
Komponisten, der mit Distler zu den Grofien
der evangelischen Kirchenmusik gerechnet
werden darf, auch wenn ihr Nachleben in ihren
Werken heute nicht mehr so sicher erscheint
wie noch 1950 und 1960. Aber reizt es nicht
einen weiteren Doktoranden, von Distler und
Pepping ausgehend, einmal iiberhaupt iiber die
Krise der Kirchenmusik in allen Konfessionen
zu schreiben, wobei sich realiter herausstellen
wird, dafl diese Krise nicht nur musikalisch
verstandlich gemacht werden kann.

{Oktober 1990) Walter Gieseler

HANS-JOACHIM WAGNER: Studie zu ,,Bou-
levard Solitude. Lyrisches Drama in 7 Bildern”
von Hans Wemer Henze. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1988. 344 S., Notenbeisp. (Kélner
Beitrdge zur Musikforschung. Band 154.)
Henze nimmt in der Musik nach 1945 die para-
doxe Position eines Auflenseiters ein, der seine
Non-Konformitit gerade durch die Insistenz
auf traditionellen Elementen der musikali-
schen Sprache signalisiert hat. (In Henzes
asthetischer und politischer Haltung wie-
derholt sich diese Widerspriichlichkeit —
eine Widerspriichlichkeit, die der Komponist
bis heute gegeniiber seinen Kritikern durch-
gehalten hat — in anderer Form.) Das
Thema des Auflenseiters — durchsetzt mit
reflexiven, autobiographischen Ténungen —
durchzieht seine musikdramatischen Arbei-
ten von Beginn an und hat vor allem Henzes
Opern der 50er Jahre zu aktuellen kulturkriti-
schen Diagnosen und damit auch zu einer im
kunstlerischen Medium selbst vollzogenen
Standortbestimmung des Komponisten wer-
den lassen.

Vielleicht aufgrund der komplizierten ésthe-
tischen und kompositorischen Gebrochenheit
von Henzes Musik, die sie keiner der grofien

Besprechungen

Tendenzen nach 1945 eindeutig zuordnen lifit,
gibt es vergleichsweise wenig wissenschaft-
liche Auseinandersetzungen mit ihr: H.-J. Wag-
ner gleicht dieses Manko durch seine umfang-
reiche Studie zu Boulevard Solitude (1952) aus.
Uber die Untersuchung der Oper hinaus hat er
grundlich die Romanvorlage von Prévost und
ihre Rezeptionsgeschichte behandelt, Henzes
Frithwerk vor dem Boulevard einbezogen so-
wie allgemeinere Exkurse zur Opernisthetik
und Fragen des Traditionsbegriffs angeschlos-
sen; am Ende steht eine Dokumentation zur
Auffuhrungs- und Rezeptionsgeschichte des
Werks. Dieser sehr in die Breite gehende An-
satz fuhrt allerdings zu einer gewissen Lang-
atmigkeit der Darstellung, die zu oft Lexikon-
wissen repetiert. Eine Zusammenfassung des
Existentialismus oder der serialistischen Ge-
schichtsauffassung auf je ein bis zwei Seiten
gerat zwangsldufig in die Gefahr, oberflichlich
und ungenau zu werden (z.B. in der Aussage,
daBl Husserl ,ewige, objektive Wesenheiten
und Wesensgesetze” suche, S. 119); die vielen
Kurz-Definitionen allgemeiner Begriffe wie
, Tradition” oder , Neoklassizismus” sind eher
Ballast und z.T. von unzulissiger Vereinfa-
chung gekennzeichnet. (Busonis Idee der ,,jun-
gen Klassizitat” z. B. 1af8t sich durchaus nicht
so mit dem Neoklassizismus gleichsetzen, wie
Wagner dies in einer zu groben Darstellung
musikgeschichtlicher Zusammenhinge tut
[vgl. S. 276£.]; und ob man ,,dem” Serialismus
per se Traditionslosigkeit unterstellen sollte
[S. 257f.], erscheint doch problematisch.) Da-
bei ist das Bemiithen des Autors, die Hinter-
grinde der Oper und von Henzes Stilentwick-
lung zu erhellen, anerkennenswert; die Flut
der vorgetragenen Theorien, Begriffe und
Schulmeinungen fithrt neben einer gewissen
Zitatlastigkeit und inhaltlichen Redundanz je-
doch dazu, dafl die Kernthesen der Arbeit nicht
in der fiir den Leser wiinschenswerten Konzen-
tration herausgearbeitet und am Werk selbst
zugespitzt werden. Das Fazit Wagners, daf die
Simultaneitat und das stilistische Gefille der
musiksprachlichen Mittel die Unméglichkeit
eines echten Dialogs (die im Libretto angelegt
ist) der Protagonisten widerspiegeln, also eine
symbolische, die traditionellen Beziige wieder
transzendierende Qualitit haben, ist fraglos
zutreffend, nicht zuletzt im Hinblick auf die
folgenden Bithnenwerke Henzes.
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Die musikalischen Analysen setzen zwar am
zentralen Problem der kompositorischen Tech-
nik im Boulevard, dem Gegensatz zwischen
einer Reihengrundlegung und einer auf weiten
Strecken traditionell durchsetzten themati-
schen und Form-Behandlung, an, verharren
aber zu sehr in der Deskription. Die Auseinan-
dersetzung mit Bergs Opern, die hier hitte fol-
gen miissen, bleibt aus; denn Henzes ,synthe-
tischer” oder ,versohnender” Ansatz von
zwolftoniger Materialvorordnung und freitona-
ler (d.h. tonale Formen integrierender) Kon-
kretisierung orientiert sich zweifellos an Berg.
Es wire sicherlich eine interessante Frage,
ob Henze — der sich zwar aus Griinden der
Unabhingigkeit keiner herrschenden Schule
anschlo — nicht doch gewisse Grundiiber-
zeugungen der Wiener Schule, wie die der Zu-
sammenfassung von Tradition, weitergefiihrt
hat: Die Emphase, mit der er immer wieder
die Kontinuitit der Sprach-, d. h. Sinnhaftig-
keit des musikalischen Materials durch die
Geschichte hindurch betont hat, ist jeden-
falls auffillig. (Wagner hat zwar zu Recht auf
die Diskrepanzen zwischen Henzes und Stra-
winskys Geschichtsbild hingewiesen [vgl. S.
286], aber bei der Diskussion von Henzes Tra-
ditionsverstindnis dessen historische Implika-
tionen — etwa das Beharren auf der Nummern-
oper, das auch vor dem Hintergrund der Ten-
denzen der deutschen Musikgeschichte der
20er Jahre zum isthetischen Klassizismus ge-
sehen werden mufl — zu wenig herausgearbei-
tet.) Zu fragen bleibt, ob es nicht lohnender ge-
wesen wire, den Boulevard in den Kontext der
anderen Buhnenwerke Henzes der 50er und
60er Jahre (bis hin zum Jungen Lord) zu stel-
len, da alle diese Werke von einer vergleichba-
ren Ausgangssituation geprigt sind: namlich
dem Versuch, einen allgemeinverstindlichen
Stil zu schaffen, ohne kompositionstechnische
Konzessionen zu machen und , reaktionir” zu
werden.

Sprachlich sehr stérend wirkt die Abkiir-
zungswut Wagners in der Analyse, die ver-
stimmelte Satze hervorbringt; Adornos Philo-
sophie der Neuen Musik schliefilich ist nicht
1942, sondern 1949 erschienen.

(Oktober 1990) Wolfgang Rathert
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Explorations in Ethnomusicology: Essays in
Honor of David P. McAllester. Edited by Char-
Iotte J. FRISBIE. Detroit: Information Coordi-
nators 1986. XVI, 280 S. (Detroit monographs
in musicology. No. 9.)

Gediegen, auch typographisch als Augenweide
gestaltet, ist dieser Band, der David P. McAlle-
ster zum Abschied von der akademischen Leh-
re, zuletzt ausgeiibt an der Wesleyan Universi-
tat, uberreicht wurde. Das Jahr 1986 markiert
jedoch nicht die Karriere des vielseitigen, be-
weglichen, stets anregenden und aufgeschlos-
senen Forschers, der, nicht zuletzt seines
schlagfertigen Humors wegen, bei Kollegen
und Schiilern sehr beliebt ist. Eine autobiogra-
phische Darstellung am Ende des Buches mit
eindrucksvoller Publikationsliste belegt die
Aktivitiaten des Mitbegriinders der Society for
Ethnomusicology; seine Feldforschungen gal-
ten in erster Linie dem Leben und der Musik
nordamerikanischer Indianer.

Die sechzehn Aufsitze sind fiinf General-
themen unterstellt; beabsichtigte Gemeinsam-
keit war dariiber hinaus die Betonung der en-
gen Beziehungen zwischen allgemeiner Ethno-
logie (Anthropologie) und Musikethnologie,
orientiert an der von McAllester befiirworteten
Arbeitsweise. Dementsprechend stellen die
Autoren zumeist interdisziplinire Forschungs-
unternehmen vor.

Das erste Thema faflt Beitrige zur ,, Metho-
de, Theorie und Geschichte” zusammen. Die
Moglichkeit der Anwendung linguistischer
Methodologie auf die Erforschung musikali-
scher Prozesse problematisiert Mark Slobin am
Beispiel vielsprachiger Sianger in der Volksmu-
sik sephardischer Juden im 6stlichen Mittel-
meerraum. Multilinguistische Auferungswei-
se manifestiert sich einmal als historisch ge-
wachsenes, in die Kultur integriertes Phino-
men, zum anderen als bewuf3t vom Individu-
um gewahlte Strategie, die ihm besonderen Zu-
gang verschafft etwa zu nicht allgemein geliu-
figen Informationen im Rahmen der Gesell-
schaft; diese miissen dem nur einsprachig Ge-
schulten verschlossen bleiben. Vielsprachig-
keit kann dem Singer also Privilegien zufiih-
ren, auch erlebt er sie als Ausdruck spezifi-
scher Kreativitit. — Leanne Hinton vergleicht
— einmal mehr — musikorientierten und lin-
guistischen Diffusionismus als Methode der
Arealbildung. Der Versuch, sprachliche und
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musikalische Gebiete in Ubereinstimmung zu
bringen, scheitert freilich weitgehend. Anre-
gend ist die komprimierte Darstellung kontro-
vers diskutierter methodischer Ansitze. Die
Erdrterung von ,ausgelichenen” Liedern und
Liedtexten sollte ausgedehnt werden, das Pro-
blem bietet einige Brisanz in den derzeitigen
, Weltmusik”-Konzepten und ist hier noch viel
zu wenig beachtet. — Adrienne L. Kaeppler
nimmt die Art und Weise von Tongabewoh-
nern, prazise gestellte Fragen in Form von Ana-
logien zu beantworten, zum Anlaf, eine kom-
plexere Studie Gber Kulturanalyse allgemein,
linguistische Analogien und Tanzstudien in
anthropologischer Perspektive vorzulegen. Sie
sieht ahnliche Analogiebildungen in vielen,
nahezu allen kulturellen Erscheinungen, diese
wiederum in wechselseitiger Abhingigkeit.
Damit nihert sie sich der von Steven Feld und
Hugo Zemp in Melanesien festgestellten Ein-
heit von verschiedenen Betitigungen im Rah-
men einer und derselben Kultur. — Histori-
sche Dimensionen der Musikethnologie stellt
Bruno Nettl vor. In seinem unablissigen Be-
mithen, historische Musikwissenschaft und
Musikethnologie methodisch einander anzu-
nihern, zeichnet er den gemeinsamen Ur-
sprung beider Teildisziplinen nach. Diesen fin-
det er in der familidren Herkunft der Musik-
ethnologen frither Zeit (1880—1910) und in de-
ren Standortgebundenheit im Umfeld der
Musikiasthetik des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts. Unausweichlich mufite die hohe Wert-
schitzung der Mehrstimmigkeit, damit der
Harmonik, die Wertskala auch fiir die Einord-
nung nicht-europaischer Musik bestimmen,
Folge war die vorrangige Beschiftigung mit
Melodien (und ihrer Transkription), mit Ska-
len und Intonationsfragen. Das Interesse am
Rhythmus dagegen trat stark zuriick, ebenso
die Einbindung der Musik in die jeweilige Kul-
tur. Das Interesse der Historiker sieht Nettl ge-
fordert bei Fragen um den Ursprung der Musik,
um ihre Entwicklung (im Sinne der Evolu-
tionstheorie zum Beispiel) und im Beitrag der
Musik zum Verstindnis menschlicher Ent-
wicklung allgemein (fiir die Erwihnung der
,handfesten” Quellen frithen Musizierens, der
Archaeologica, war es offenbar in den frithen
achtziger Jahren, der Entstehungszeit der Fest-
schrift, noch zu frith). Daf Musikethnologie
unter der Agide der klassischen ,westlichen”
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Musik stand, ist die hier zutreffende Schlufi-
folgerung.

In der Gruppe der die ,, Frage des Wandels” in
den Mittelpunkt stellenden Beitrige leitet
Charles Capwell das sich indernde Bild der
Baul im modernen Bengalen konsequent histo-
risch her: Die urspriinglich verachteten, bet-
telnden, kastenfreien Sektenanhinger avan-
cierten zur hochangesehenen Gruppe, die ihres
allbekannten Liedgutes und gewinnender Vor-
tragsweisen wegen zum Faktor kultureller
Identitit ersten Ranges im gespaltenen Benga-
len geworden sind. — Ashenafi Kebele, der
Idee McAllesters verpflichtet, dal Wandel eine
wesentliche Konstante menschlicher Kultur
sei, erortert das Problem akkulturierter afrika-
nischer und asiatischer Musik als Resultat
einer von Massenmedien beherrschten Welt.
Die nach westlichen Innovationen weiterent-
wickelte Musik der Kontinente wird indes von
Musikethnologen weitgehend ignoriert — sie
sind immer noch auf der Suche nach der ,un-
beriihrten”, , authentischen” Musik abgelege-
ner ,exotischer” Gegenden, die indes gar nicht
mehr existieren diurften. — Funktionswandel
der Musik auf Java, von Martin Hatch darge-
stellt, spiegelt sich in der grundlegenden Ande-
rung der Sozialstruktur wider. War Gesang
und Gamelanspiel einst integraler Bestandteil
aller gesellschaftlichen Vorginge, so wird
selbst von Musikern Gamelanmusik als
,Kunst der Vergangenheit” bezeichnet, die
man heute als Konzertmusik fiir ein grofles
Publikum, losgelést also von lebendigen Pro-
zessen, auffiihrt.

Die dritte Abteilung, ,,Musiker im Rahmen
ihrer Kultur”, wird eingeleitet durch einen
ausgedehnten Beitrag der Herausgeberin iiber
Navajo-Zeremonialisten (der Terminus sei hier
direkt tibernommen) im politischen Gefiige
der Zeit vor 1970. Charlotte J. Frisbie fiihrt
auch historisch gesehen in das politische
System der Navajo mit komplizierter Hier-
archienbildung ein, mit dem das ebenso kom-
plexe Zeremonialgefiige mit seinen Liedern
und Tédnzen nur zum Teil eng verzahnt ist. So
waren Zeremonialisten, die Lenker der Ritua-
le, nicht immer auch identisch mit den poli-
tischen Herrschern. Gegenstinde der Unter-
suchungen sind vor allem die sich indernden
Interdependenzen. Bonnie C. Wade weist
Musik als Macht- und Statussymbol an den
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Hofen der indischen Mogulen im 16. und 17.
Jahrhundert anhand extensiver Quellenstudien
nach. Diese bestehen in Chroniken, die die in
islamischer Tradition stehenden Mogulherr-
scher in Auftrag gaben. Die Autorin nutzt diese
Quellen zur kompetenten Darstellung histori-
scher Ethnographie. Listen iiber die Instrumen-
te wie auch tiber die Musiker wurden gefiihrt,
die priazise Auswertung gestattet Riickschliisse
auf die Zusammensetzung und Stirke der im
arabischen Bereich so wichtigen ,naubat”-
Ensembles, aus weiteren Bereichen gehen Um-
stinde des Musizierens Befindlichkeit und
Sonderbegabungen der Musiker, Wirkung der
Musik auf die Herrscher hervor. Sehr lebendig
wirkt der Beitrag auch durch die zahlreichen
Zitate aus den Quellen. — Der Aufsatz tiber
den , Mochtegern-Indianer (Would-Be Indian)”
von Joann W. Kealiinohomoku #hnelt einer
amiisanten Glosse mit hiufig ernsten, nach-
denklich stimmenden Gedanken. Beschrieben
wird die Indianerrezeption in Nordamerika
und in Deutschland, hier in der Folge Karl
Mays, wie sie zwischen entstellter Romanti-
sierung und bedenkenloser Identifikation in
allen graduellen Abstufungen nachgewiesen
werden kann. Die Riickwirkung auf die India-
ner war doppelbodig: Verletztheit, weil man
sich verlacht fithlte, wich stellenweise einem
neuen Selbstbewufltsein, das sich auf Bestiti-
gung des kulturellen Erbes durch die Weiflen
glaubte stiitzen zu konnen.

Die Rubrik ,,Symbol und Bedeutung” um-
falt u.a. einen Beitrag von Marcia Herndon
iber Klang und entsprechende Reaktion bei
Signalisierung einer Gefahr (durch Klinge)
am Beispiel vor allem religioser Musik der
ostlichen Cherokee-Indianer. Im Mittelpunkt
dieser Untersuchungen stehen die in ver-
schiedenem Kontext analysierten ,Heiligen
Formeln”, die die Autorin als , Wegweiser”
und/oder ,Briicken” zwischen Rationalitit
und Irrationalitit, heiligem und weltlichem
Bereich, Schlaf- und Wachzustand bezeichnet.
Musik wird als fundamentaler kultureller Be-
standteil gewertet, weit iiber das eigentliche
Klangereignis hinausweisend. In diesem Sinne
sind die , Heiligen Formeln” symbolisch zu
verstehen. — Text und Kontext der Musik in
der Kultur der Lakota (Stid-Dakota), hier bezo-
gen auf das als Yuwipi bezeichnete Heilungs-
ritual, behandelt William K. Powers. Innerhalb
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der Prozesse des Erlernens der heiligen Gesin-
ge wird deutlich, daf die an der Zeremonie be-
teiligten, sorgfiltig ausgewihlten Minner die
rituellen Texte selbst nur partiell verstehen.
Darauf beruht zu einem betrichtlichen Teil
ihre Wirkung — ohne Hierarchie der Schama-
nen und anderer Interpreten des Sakralen
wiirde es keine Religion geben. — Steven Feld
untersucht Klanglichkeit als symbolisches Sy-
stem am Beispiel der Kalulitrommel. Die Aus-
gangsposition bilden die Fragen, wie Klinge
aktiv tief empfundene Regungen darstellen
und Gbermittelt konnen, und wie (und warum)|
ein akustisches Ereignis allein durch Rekurs
auf komplexere soziale Fakten verstindlich
wird. Mit Blick auf diese Problemstellung ord-
net Feld in bewihrter Weise alle Komponenten
des Instruments — Konstruktion, Klang, funk-
tionalen Einsatz, Spielweise, Spieler, schlief3-
lich in Anlehnung an Lévi-Strauss die Meta-
phorik des Instruments und seines Spiels.

Eine letzte Abteilung, mit ,Kunst und die
Kinste” etwas pritentios iiberschrieben, sub-
sumiert eine empirische Studie iiber das Blatt-
blasen im Bereich der Salasaca im siidlichen
Andenhochland von Ecuador, durchgefiihrt
von J. B. Casagrande und David K. Stigberg; fiir
letzteren sprang nach dessen plétzlichem Tod
Norman Whitten ein. — Zwei weitere Beitrige
befassen sich mit der Verbalisierung istheti-
scher Kategorien. Um deren Entstehung, allge-
meine Institutionalisierung, auch Wandel geht
es Ruth M. Stone bei der Erorterung der Einheit
der Kiinste in der dsthetischen Anschauung der
Kapelle in Liberia. — Barbara Tedlock méchte
kiinstlerisches und asthetisches Empfinden
eines Volkes aus vorrangig empirischer Sicht
bewertet wissen. Sie stellt die Einheit von
Sinnesempfindungen in den verschiedenen
Domainen kiinstlerischen Schaffens vor allem
unter semiotischen Gesichtspunkten am Bei-
spiel nordamerikanischer Indianergesellschaf-
ten dar.

Insgesamt enthilt der Band eine Fiille von
Anregungen. Wichtige, auch allgemein weiter-
fithrende Ansitze bieten die Beitrige mit iiber-
greifender Thematik. Ob Musik im Verhiltnis
zur Sprache, zur bildenden Kunst, im Kontext
der Gesellschaft, die sie hervorbringt, mit
Symbolik oder Semiotik erdrtert wird — ge-
meinsame Anmerkung der Autoren ist, dafl
die einzelnen Probleme nicht die notwendige
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Beachtung gefunden, daf ihre Etforschung am
Anfang stehe. Trotz der Jahre, die zwischen
Abfassung, Publikation und schlief8lich Rezen-
sion der Beitrige verstrichen sind, wurden die-
se unterdessen nicht unaktuell. Viele Ansitze
sollten weiterverfolgt, die Untersuchungen
breiter angelegt, das fiir den Rahmen einer
Festschrift notwendigerweise begrenzte Quel-
lenmaterial aufgefiillt werden. Aus einigen der
Abteilungen kénnten Monographien werden,
zu denen man lieber greift als zu einem in einer
Festschrift doch etwas verborgenen Aufsatz.
(September 1990) Ellen Hickmann

INGRID DE GEER: Earl, Saint, Bishop, Skald
— and Music. The Orkney Earldom of the
Twelfth Century. A Musicological Study. Upp-
sala: Institutionen fér Musikvetenskap Uppsa-
la Universitet 1985. 333 S., Abb.

Die heutige Grafschaft Orkney, die Orkaden
des 12. Jahrhunderts, waren ein wichtiges kul-
turelles Zentrum. Hier iiberlagerten sich kelti-
sches Erbe aus dem Siiden, besonders aus
Frankreich und England, und nordisches aus
den Kulturen Skandinaviens. In diesem Sinne
ist hier von der Vermittlerfunktion die Rede,
die die Orkaden hatten und die von der Autorin
gern akzentuiert wird. Die dirftige Quellen-
lage signalisiert indes eher die Randsituation
der Inselgruppe des duflersten Nordens von
Grofibritannien.

Die geographische Lage der Orkaden hat of-
fenbar lebhafte Kontakte zum skandinavischen
Festland, zu Schottland und England, auch zu
Island begiinstigt. Man unterhielt diplomati-
sche Beziehungen untereinander, auch reich-
ten Familienbande weit tiber den engeren Be-
reich der Orkaden hinaus. Kriegs- und Erobe-
rungsziige fithrten Herrscher und Heere der
Orkaden bis in den Vorderen Orient und ins
nordliche Ruflland (Nowgorod). (Dies alles ist
plastisch und lebhaft in den Geschichten von
den Orkaden, Sammlung Thule, Bd. 19,
Neuausgabe Diisseldorf/Koln 1966, gespiegelt,
also in Island Sagas dargelegt, einer Quellen-
gruppe, die hier nicht so sehr extensiv ausge-
wertet wird).

Die musikwissenschaftliche Evaluation frii-
her, d. h. prahistorischer und noch frithmittel-
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alterlicher Perioden muf sich auf Methoden
der Archiologie stiitzen. Diese ihre Uberzeu-
gung belegt die Autorin durch die ausgiebige,
sorgfiltig summierte Erdrterung des musik-
archiologischen Fundbestands zwischen der
Bronzezeit bis ins 13. nachchristliche Jahrhun-
dert. Das archiologische Quellenmaterial wird
anhand graphischer Symbole, die zuweilen
etwas verwirren, in Karten aufgelistet. Diese
zeigen einen in A-, B- und C-Territorien ge-
gliederten nordeuropidischen Grofibereich auf
(A bezeichnet den engeren nordischen Raum,
Skandinavien, Schleswig-Holstein, B den west-
stid-6stlichen Teil, Britische Inseln und nérd-
licher Streifen des europiischen Festlandes bis
ins Baltikum, C schlief8lich das , Zentrum”,
die Orkney-Inseln). Nach finf groflen Zeit-
abschnitten (Bronze-, frithe und spite Eisen-,
Wikingerzeit und schlieflich den von de Geer
als Nach-Wikinger-Periode bezeichneten Mit-
telalterabschnitt 1050—1225) und nach Instru-
mententypen geordnet werden die Karten aus-
gewertet. Idiophone und Aerophone tiberwie-
gen in allen genannten Zeitaltern. Trommeln
sind einerseits sparlich belegt, zum anderen
schwierig zu erkennen. Chordophone sind fiir
die spiteren Zeiten und auch in nur wenigen
Bruchstiicken iberliefert. Die Orkaden selbst
sind mit musikarchiologischen Bodenurkun-
den #uflerst sparsam vertreten, diese beste-
hen in Gléckchen und Knochenpfeifen aus der
Wikingerzeit. Kinftige Ausgrabungen und In-
ventarisierungsarbeiten in Museen sollten, wie
die Autorin hofft, die Situation erheblich zu-
gunsten weiterer musikarchiologischer Funde
veridndern.

Die frihchristliche Zeit auf den Orkaden
wird anhand schriftlicher Quellen (liturgische
und hagiographische Texte, Chroniken, Anna-
len, Sagen und Dichtungen) rekonstruiert, des-
gleichen die rasche Etablierung kirchlicher In-
stitutionen mit Bischofssitz nach Bau der dem
heiligen Magnus geweihten Kirche in Kirk-
wall, mit Klostergriindungen, Pilgerreisen,
Kreuzziigen, und, fir vorliegenden Zusam-
menhang wesentlich, mit Bildungseinrichtun-
gen fir den klerikalen Nachwuchs, vermutlich
unter Einbeziehung von Singerschulen. No-
tierte Musik indes ist von den Orkaden nicht
uberliefert, und zwar bis ins 14./15. Jahrhun-
dert hinein; dagegen sind diese ja recht zahl-
reich aus den umgebenden Lindern bekannt.
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Mit dem Magnus-Kult bringt de Geer das
1912 entdeckte, zweistimmige Dokument No-
bilis humilis in Verbindung, die sogenannte
,Magnus-Hymne”. Sie gibt Forschungs- und
Interpretationsgeschichte detailliert wieder,
kollationiert sorgfiltig die beiden Versionen
der Uberlieferung. Unter Einbeziehung zeit-
genossischer Theoretikerschriften — de Geer
datiert dieses Beispiel frither nordischer Mehr-
stimmigkeit ins 13. Jahrhundert — stellt sie
das Dokument erneut zur Diskussion, méchte
es, von Fehlern, Irrtiimern und unbegriindeten
Fiktionen befreit, wissenschaftlichem Neube-
ginn darbieten, nicht jedoch mit weiteren
Losungen aufwarten.

In dem Kapitel iiber Skalden und Skalden-
dichtung referiert de Geer die Méglichkeiten
des Vortrags nordischer Poesie — ob dekla-
miert oder gesungen, ist die Alternative, fiir
die es noch keine letztgiiltige Entscheidung
gibt. Neuere Ansitze, die sich an ethnogra-
phischen Analogien zu orientieren hitten,
briachten bei unvereinbaren Standorten sicher-
lich eine Annidherung. Nachrichten iiber In-
strumentalmusik sind 4uflerst spirlich. Ein
einziger Beleg uiber ,Harfe und Harfenspiel”,
erscheinend in einer der Rognvald-Geschich-
ten — der Konig spielte das Instrument , mit
den Fingern” ist sicherlich noch kein
begriindeter Hinweis auf allgemein tibliche
Musizierpraxis. Darauf weist die Autorin aus-
driicklich hin.

Lange Wege (und Umwege), wie sie schon
nach dem Buchtitel zu erahnen sind, legt de
Geer zurick, bevor sie die mageren, wenn-
gleich fundiert belegten Ergebnisse prasentiert.
Bereichernd sind vor allem die musikarchiolo-
gischen Verteilungskarten (die eingetragenen
Funde scheinen ausschliefllich aus wenn auch
kenntnisreicher und recht vollstindiger Litera-
turauswertung gewonnen; musikarchiologi-
sche Arbeitsweise aber stellt die Artefakte
selbst ins Zentrum der Recherchen), sowie die
sorgfiltig alle bisherigen Ergebnisse und auch
noch nicht beriicksichtigte Quellengruppen
einbeziehende Bewertung des Nobilis humilis,
die, wenn auch von der Autorin nicht derge-
stalt artikuliert, eine durchaus neue Losung
darstellt. Der Briickenschlag zwischen Musik-
archiologie und Musikgeschichtsschreibung,
zu dem de Geer so hoffnungsvoll ansetzt,
gelingt nicht tiberzeugend. Fir den hier be-
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handelten geographischen Bereich und seine
problematische Quellenlage ist das nicht ver-
wunderlich.

(September 1990) Ellen Hickmann

VERA BOJIC: Vuks Musikalische Erben. Neue
Materialien zur Rezeption serbischer Volks-
lieder in der europdischen Musik. Texte und
Noten. Beograd: Serbische Akademie der Wis-
senschaften und Kiinste/Miinchen: Verlag
Otto Sagner 1987. 476 S. (Sagners Slavistische
Sammlung. Band 13.)

Mit ihrem Buch legt die Autorin, von Haus
aus Slavistin, eine Sammlung von Liedern vor,
die musikalisch kaum etwas gemeinsam ha-
ben, aber alle auf der gleichen Textgrund-
lage beruhen, der Volksliedsammlung des ser-
bischen Aufklirers Vuk Stefanovi¢ Karadzi¢
(1787—1864). Ausgangspunkt der Arbeit war
die Frage, ob diese Anfang des letzten Jahrhun-
derts gesammelten und 1814 erstmals ver-
offentlichten Volkslieder, die im Bereich der
Literatur eine grofle Ausstrahlung auf ganz
Mitteleuropa hatten, auf musikalischem Ge-
biet eine dhnliche Wirkung hervorzurufen ver-
mochten. Frau Boji¢s Forschungen ergaben,
daf insgesamt zwanzig europiische Komponi-
sten des letzten Jahrhunderts Texte aus den
Vukschen  Volksliedsammlungen  vertont
haben, daff die musikalische Rezeption aber
weder von der Qualitit noch von der Quantitit
her mit der literarischen Rezeption vergleich-
bar ist. Es ist daher weniger das Ergebnis, das
diese Studie — die zugegebenermafien manch
deutschem Musikwissenschaftler etwas fern
liegt — so wertvoll macht, sondern zum einen
die grundliche Forschungsarbeit, die manches
bisher Unbekannte zutage brachte, anderer-
seits die vollstindige und gelungene Prisen-
tation des Materials.

Vera Boji¢s umfangreiches Buch im Quart-
format enthilt im ersten Teil die Texte der
Vukschen Volkslieder in der serbischen Origi-
nalsprache, ihre deutschen und anderssprachi-
gen Ubersetzungen, im zweiten Teil die Noten
der entsprechenden Vertonungen. Dem Mate-
rialteil voraus gehen Einfithrungen (in serbi-
scher und deutscher Sprache) tiiber Vuks serbi-
sche Volkslieder in der europdischen Musik
von Vera Boji¢ selbst sowie Vertonungen von
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Texten aus Vuks Liedersammlungen aus der
Feder des Belgrader Musikwissenschaftlers
Vlastimir PeriCi¢. Der umfangreiche Anhang
umfafit neben den ganzseitigen Abbildungen
von Komponisten und Ubersetzern hilfreiche
vergleichende Uberschriften, ein Literaturver-
zeichnis und mehrere Register.

Zunichst waren es nur die Texte der Volks-
lieder, die, beginnend mit Goethes Ubertra-
gung des ,Klaggesang von der edlen Frauen
des Assan-Aga” aus Herders Stimmen der V6l-
ker, vor allem aber mit den Ubersetzungen der
Vukschen Volkslieder durch Therese A. L. von
Jacob unter dem Pseudonym Talvj 1825/27,
eine weite Verbreitung in Europa fanden.

Die musikalische Seite der Volkslieder wur-
de erst auf Anregung Jakob Grimms in der 2.
Auflage der Volkslieder (1815) beriicksichtigt.
Dieser Sammlung waren sechs Volksmelodien
beigefiigt, notiert und im damaligen klassi-
schen Stil harmonisiert von dem jungen polni-
schen Musiker Franciszek Mirecki. Auf diese
Noten geht die erste Vertonung der Vukschen
Volkslieder durch Karl Loewe zuriick (1825),
der die Melodien und die Harmonien Mireckis
im wesentlichen beibehielt, aber mit anderen
Texten verband. Die Vertonungen Loewes sind
die einzigen, die — wenn auch mittelbar —
auf originale serbische Volksmelodien zuriick-
gehen, sich aber in Tonalitit und Harmonik
weit von diesen entfernt haben. Eine verstirkte
Hinwendung europiischer Komponisten zum
serbischen Volkslied ist dann seit den 70er Jah-
ren festzustellen, die einmal durch das wach-
sende Interesse am Volkslied, wohl aber auch
durch politische Ereignisse wie den serbischen
Freiheitskampf zu erkliren ist. Eine besondere
Gruppe bildeten die slavischen Komponisten
(P gaikovskii, A. Rubinstein, A. Dvorak, J.
Suk), die sich mit den Serben durch panslavi-
sche Ideen verbunden fiihlten; folgerichtig
kommt in ihren Vertonungen Vukscher Volks-
liedtexte vor allem die eigene nationale Volks-
liedtradition zum Ausdruck. Im Zentrum der
deutschen Rezeption Vukscher Volkslieder
stand J. Brahms, dessen serbische Lieder von
den Autoren als die reifsten und gelungensten
angesehen werden und eine vollkommene,
aber rein individuelle Einfithlung des Kom-
ponisten in die fremde Volksmusikwelt deut-
lich machen. Fern von jeglichen Anklingen
an das Volksmelos sind dann Kompositionen
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serbischer Volkslieder wie die von Max Reger.
Es gelang Vera Boji¢, neben den Vertonungen
bekannter Komponisten auch zahlreiche Kom-
positionen heute vergessener Komponisten
ausfindig zu machen, die das Bild der Verto-
nungen Vukscher Volkslieder abrunden. Simt-
liche Komponisten wie auch die zahlreichen
Ubersetzer der Texte werden in der Einfithrung
vorgestellt.

Das Buch ist eine sehr aufwendig und sorg-
faltig zusammengestellte Materialsammlung,
die sich vor allem auch an den praktischen
Musiker richtet und insgesamt wohl weniger
das deutsche als das Publikum in Jugoslavien
ansprechen soll. Sie ist ein Beispiel mehr
fur die enge Verbindung von Volkslied und
Kunstmusik im Europa des 19. Jahrhunderts,
die — wie man hier siecht — in vielen Be-
reichen noch immer wenig bekannt und er-
forscht ist, vor allem in den peripheren Gebie-
ten Europas.

In Serbien erschien zum 200jihrigen Ge-
burtstag von Vuk auch ein Schallplatten-
album gleichen Titels in der Interpretation
serbischer Kunstler (RTB 3130150).
(September 1990) Susanne Ziegler

Music from the Tang court. 3. A primary study
of the original, unpublished, Sino-Japanese
manuscripts, together with a survey of rele-
vant historical sources, both Chinese and Japa-
nese, and a full critical commentary by Lau-
rence PICKEN. Cambridge-London-New York-
New Rochelle-Melbourne-Sydney: Cambridge
University Press (1985). XIII, 98 S.

Music from the Tang Court 4. A primary
study of the original, unpublished, Sino-Japa-
nese manuscripts, together with a survey of
relevant historical sources, both Chinese
and Japanese, and a full critical commentary
by Laurence PICKEN. Cambridge-New York-
New Rochelle-Melbourne-Sydney: Cambridge
University Press (1987). XIV, 136 S., Noten-
beisp.

In einem Vortrag des Funkkollegs Musikge-
schichte (2. Kollegstunde: , Was ist Musik-
geschichte?””) bekannte Carl Dahlhaus 1987
offen, dafl er bezweifele, ob man bei aufler-
europdischen Kulturen tberhaupt von einer
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,Geschichte” der Musik sprechen sollte. Es sei
doch wohl angemessener, diesen Terminus
ausschliefllich fiir die besondere europiische
Entwicklung zu reservieren, die vor allem
durch eine ausgeprigte Tendenz zur Verschrift-
lichung der Musik (Differenzierung der Noten-
schrift) und die Herausbildung des in sich ge-
schlossenen, nahezu liickenlos fixierten musi-
kalischen Werkes (opus perfectum et absolu-
tum) gekennzeichnet sei. Zudem habe nur in
Europa der Begriff der , Neuheit”, als tragende
Kategorie der Geschichte, auch fiir die Musik
grundlegende Bedeutung erlangt, insofern als
die Repertoirebildung dazu herausforderte,
dem tuberlieferten Bestand stindig Werke ent-
gegenzusetzen, die in einem emphatischen
Sinne ,neu” und anders sind. Solche Bedenken
nun, so verstindlich sie im Interesse einer
methodisch und begrifflich exakt operierenden
Wissenschaft auch sein mogen, laufen nicht
nur auf eine drastische Verengung des Ge-
schichtsbegriffs in der Musikwissenschaft hin-
aus, sie verkennen die Moglichkeiten und Not-
wendigkeiten, , Musikgeschichte” — im Sinne
von Dahlhaus als , historia rerum gestarum”
— auch in auflereuropiischen Kulturen zu be-
treiben (vgl. hierzu W. Wiora, in: IMS — Re-
port of the Twelfth Congress Berkeley 1977,
Kassel 1981, S. 256ff.), ja sie ignorieren die
gegenwartige Praxis einer Forschung, die —
etwa im Falle der komplexen und untereinan-
der vielfiltig verflochtenen Musikkulturen
Ostasiens — liangst dazu iibergegangen ist, auf
quellenkundlicher Basis (und das meint auch
Notenquellen einzelner , Musikwerke”) im
wesentlichen historiographisch zu arbeiten.
Erwihnt seien hier etwa die Untersuchungen
zu Entwicklung und Wandel des Repertoires
des buddhistischen Ritualgesangs "shomyo”
in Japan oder der Hofmusik in Korea. Auch
die Geschichte der chinesischen Musik wird
auf diese Weise seit einigen Jahren mehr und
mehr erhellt. Hier ist es vor allem der eng-
lische Musikologe und Ostasienspezialist
Laurence Picken, der sich zusammen mit
Schilern und Kollegen der Erforschung der
hofischen Musik der Tang-Dynastie (618—906)
widmet. Die Ergebnisse dieser Arbeit werden
seit 1981 in einer eigenen Publikationsreihe
mit dem Titel Music from the Tang Court
veroffentlicht, in der nun die Faszikel 3 und 4
vorliegen.
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Die Tang-Dynamstie gilt als eine der bla-
hendsten Epochen der chinesischen Geschich-
te. In dieser Zeit entwickelte sich das ,Reich
der Mitte” eindeutig zum politischen und kul-
turellen Mittelpunkt Asiens. Weltoffenheit
und Toleranz forderten den Zustrom geistiger
und materieller Giiter aus dem nahen und fer-
nen Ausland und sorgten in allen Bereichen der
chinesischen Kultur fiir ein internationales,
exotisches Flair. Auch das musikalische Leben
wurde von fremdliandischen Musikanten und
Tanzern dominiert, die neuartige Instrumente
und Musizierformen in China bekannt und be-
liebt machten. Berithmt sind die ,,shibu ji”, die
,zehn Abteilungen” des kaiserlichen Hof-
orchesters, denen jeweils die Pflege und Auf-
fiuhrung von Musik und Tanz z. B. aus Korea,
Funan (Sudostasien) oder aus den zentralasia-
tischen Kleinstaaten Kucha, Buchara, Samar-
kand, Kashgar und Turfan oblag.

Diese vielgestaltige hofische Musizierpraxis
mit ihrem umfangreichen Orchestermusik-
repertoire, das offensichtlich auch noten-
schriftlich fixiert war, ist nun allerdings zum
groflen Teil bereits gegen Ende der Tang-Zeit
verlorengegangen. Und da sich in China selbst
so gut wie keine Notationsquellen aus dieser
Zeit erhalten haben, erscheint eine Rekon-
struktion nahezu aussichtslos — wire da nicht
der Umstand, dafl Japan im 7. und 8. Jahrhun-
dert, auf dem Hohepunkt der Tang-Dynastie,
chinesische Hofmusik importiert und als
"togaku" (Tang-Musik) ins Repertoire der eige-
nen hofischen Musik integriert hat, die bis
heute unter der allgemeinen Bezeichnung , ga-
gaku” als Zeremonialmusik am japanischen
Kaiserhof, aber auch an buddhistischen Tem-
peln gepflegt wird. Freilich, ,,togaku” ist nicht
mehr im wortlichen Sinne mit , Musik aus
Tang-China” gleichzusetzen. Unmittelbar
nach dem Zerfall der Tang-Dynastie und dem
Abruch der offiziellen Beziehungen zwischen
Japan und China, begann in Japan ein Assimi-
lierungsprozefl, der die ibernommene Musik
umformte und dem japanischen Musikempfin-
den anpafite. Das Auffithrungstempo der Mu-
sikstiicke verlangsamte sich mehr und mehr,
wodurch die urspriinglichen Melodien kaum
noch als solche wahrgenommen werden konn-
ten. Dafur bildete sich eine diminuierende und
ornamentierende Spielweise der Querfloten
und Oboen heraus, die nun die Fithrungsrolle
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im Orchester iibernahm. Mundorgeln und Sai-
teninstrumente hatten von nun an lediglich
Begleitfunktionen zu erfiillen: die Mundorgeln
das Melodiespiel mit clusterartigen Akkorden
klanglich einzufirben, die Saiteninstrumente
einzelne Kerntdne mit arpeggierten Spielfor-
meln zu profilieren.

Die so entstandene heterophone Textur japa-
nischer ,gagaku”-Musik hat nun nichts mehr
mit chinesischer Musik, und offensichtlich
auch nichts mit chinesischer Musik der Tang-
Dynastie zu tun, fur die Picken nach Aus-
wertung der erhaltenen literarischen Doku-
mente sowie der musikalischen Quellen aus
spaterer Zeit (insbesondere der Song-Dynastie,
960—1278) eine durchweg monophone Tex-
tur annimmt. Die tonal-melodischen und
metrisch-formalen Merkmale von Tang-Hof-
musik, die sich aus den chinesischen Quellen
immerhin theoretisch herausfiltern lassen,
kennzeichnen nun allerdings auch die Spiel-
parte fir die Mundorgel ,sho” und die Laute
,biwa”, wie sie in den &ltesten japanischen
,togaku”-Tabulaturen aus der spiten Heian-
Zeit (794—1185) notiert sind. Dieser Umstand
hat Picken zu der Erkenntnis gefiihrt, das in je-
nen Tabulaturen der Kern der Orchestermusik
der Tang-Dynastie bewahrt ist. Das von ihm
geleitete Tang music project hat sich die Auf-
gabe gestellt, die altesten erhaltenen und
erreichbaren Notenquellen des japanischen
,togaku” zu sammeln, sie quellenkritisch zu
untersuchen und zu vergleichen und im Lichte
der aus chinesischen Uberlieferungen gewon-
nenen Erkenntnisse neu zu interpretieren. Das
Ergebnis dieser Arbeit bilden Transkriptionen
in Partiturform, die einzelne Repertoirestiicke
so wiedergeben, wie sie moglicherweise am
chinesischen Kaiserhof der Tang-Zeit gespielt
worden sein konnten. Diese konjunktivische
Einschriankung mufl auch weiterhin gemacht
werden, denn trotz bewunderungswiirdiger
Akribie der Untersuchungen und iiberzeugen-
der Stringenz der Argumentationen im einzel-
nen behalten die Rekonstruktionen einen
hypothetischen Charakter und werden einige
grundlegende methodische Fragen unbeant-
wortet gelassen.

Nachdem in Faszikel 1 (1981) eine kom-
plette Transkription der groflen Tanzsuite
O-dai hajin-raku (chin. Huang-di pozhen-yue)
samt einer umfangreichen Einfithrung in die
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methodischen Voraussetzungen des gesamten
Tang music project (vgl. Rez. in Mf 38, 1985,
S. 345ff.) und in Faszikel 2 (1985) die bei-
den Tanzsuiten Toraden/Tuanluanxuan und
Shunno-den/Chungying-zhuan vorgelegt wur-
den, bieten die Faszikel 3 und 4 Rekonstruk-
tionen von Suiten der Kategorien ,mittlere
Stiucke” (chukyoku) und ,kleine Stiicke”
(shokyoku). Faszikel 3 beinhaltet die vier
Suiten Gyokuju gotei-ka/Yushu houting-hua,
Katen/Hedian, Tori/Niao und Kaibairaku/
Huibeiyue, Faszikel 4 weitere 14 kiirzere Ein-
zelstiicke: Konju/Hu yin jiu, Ka-kyokushi/He
quzi, Hokuteiraku/Beiting-yue, Sho-o-raku/
Ying-Shao yue, Ichiroraku/Yinong yue, Ikin-
raku/Yijin yue, Showaraku/Chenghe yue,
Kasuiraku/Heshui yue, Bosatsu/Pusa, Shuko-
shi/Jiu Huzi, Shuseishi/Jiuqing zi, Onjuraku/
Yinjiu yue, Ittokyo/Yituan jiao und Buto-
kuraku/Wude yue. Viele dieser Stiicke sind
noch heute ganz oder teilweise als Repertoire-
stiicke des ,,gagaku” gebriauchlich, so dafl sich
ein unmittelbarer Vergleich der japanisierten
Versionen mit den von Picken rekonstruierten
chinesischen ,,Originalen” anstellen lift (vgl.
hierzu die Partituren in S. Shiba, Gosen-fu ni
yoru gagaku sofu, 4 Bde., Tokyo 1968—72).
Wie aus den ersten beiden Faszikeln bereits
gewohnt, sind den Transkriptionen jeweils
zum Teil umfangreiche Abhandlungen voran-
gestellt, in denen die Geschichte des betref-
fenden Stiickes bzw. seines Titels (mit Uber-
setzung relevanter Textstellen aus der chi-
nesischen und japanischen Literatur), seine
musikalisch-strukturellen Merkmale sowie
die Notenquellen, aus denen die Rekonstruk-
tionen gewonnen wurden, ausfithrlich be-
leuchtet werden.

Angefuigt sind in beiden Faszikeln noch ein-
zelne Aufsitze, die sich mit separaten Proble-
men in Zusammenhang mit den Notenquellen
und den Rekonstruktionsarbeiten beschifti-
gen. In Faszikel 3 werden eine zusitzliche
Transkription des Stiickes O-dai hajinraku
(vgl. Faszikel 1) nach der Flotentabulatur
Kaichu-fu (ca. 1095) sowie "justified, single-
stave conflations” der beiden Suiten Toraden
und Shunno-den (vgl. Faszikel 2) samt analy-
tischem Kommentar nachgeliefert. Ein Auf-
satz untersucht Mouth-organ techniques in
the Song and Ming Dynasties und ihren mogli-
chen Einflufl auf die Entstehung der Cluster-
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Akkordik (aitake) der japanischen Mundorgel
,sho”, die sich iiber die urspriinglich mono-
phone Melodielinie gelegt hat, ein anderer
resimiert New insights since the publication
of Fascicle 1 (1981). Faszikel 4 bietet zusitz-
lich eine Reihe von Appendices, in denen u. a.
noch die Sticke Soba/Coapu und Kansuiraku/
Hanzui ye kurz vorgestellt werden, sich aber
auch ein liangerer Aufsatz von R. F. Wolpert
findet, der interessante neue Erkenntnisse iiber
die in altjapanischen ,gagaku'”-Tabulaturen
gebrauchliche "mensural notation to record a
complex system of proportional rhythmic mod-
es'" prasentiert. Ein Beitrag von N. J. Nickson
zum Verstindnis der Suite Gyokuju gotei-ka
(vgl. Faszikel 3) sowie eine niitzliche kumula-
tive Bibliographie beschliefen Faszikel 4.

Beide Faszikel bilden gleichermaflen weitere
eindrucksvolle Mosaiksteine in dem Bild der
alten hofischen Musik Chinas, das Laurence
Picken und seine Mitarbeiter zu rekonstruie-
ren versuchen. Das hohe wissenschaftliche
Niveau des Projekts und seiner Publikationen
setzt neue Maf3stibe nicht nur fur die westli-
che Forschung zur Geschichte ostasiatischer
Musik, die sich damit durchaus als ,Musik-
geschichte” im Dahlhaus’schen Sinne be-
weist. Es hat ebenso die musikhistorische For-
schung in Japan und China herausgefordert
und — zum Teil durch kritische Auseinander-
setzung mit Pickens Hypothesen — nachhaltig
stimuliert, so daf in den nichsten Jahren auch
aus dieser Richtung Forschungsergebnisse zu
erwarten sind, die unser Wissen iiber asiati-
sche Orchestermusik in ihrer Blutezeit wah-
rend des 1. Jahrtausends wesentlich bereichern
werden.

(August 1990) Heinz-Dieter Reese

Luthers geistliche Lieder und Kirchengesdnge.
Volistindige Neuedition in Ergdnzung zu Band
35 der Weimarer Ausgabe. Bearbeitet von
Markus JENNY. Koln-Wien: Bdéhlau-Verlag
1985. VIII, 388 S. (Archiv zur Weimarer Aus-
gabe der Werke Martin Luthers. Texte und
Untersuchungen. Band 4.)

Band 35 der Weimarer Ausgabe der Werke Mar-
tin Luthers, der die geistlichen Lieder enthilt,
erschien 1923 und ist seither ein Standardwerk
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der evangelischen Hymnologie. Wie andere
Standardwerke dieser Art diente er als Grund-
lage fur weitere Forschungen und wurde da-
durch nach und nach tiberarbeitungsbediirftig.
Markus Jenny hat in zahlreichen Detailunter-
suchungen selbst erhebliche Korrekturen vor-
genommen, seien es Fragen der Datierung
oder der Textgestalt. Da er die Binde DKL
(Das Deutsche Kirchenlied)/RISM B VIII/1—2
wesentlich mitverantwortet hat, ist er sicher-
lich auch der geeignete Autor fir die Uberar-
beitung. Die Lieder werden einzeln dargestellt
nach Quellen und hinsichtlich ihrer sprachli-
chen und melodischen Fassung mit kritischem
Apparat versehen. Das setzt eine Darstellung
der von Luther verantworteten Gesangsbiicher
voraus, die ebenfalls akribisch erfolgt. Die ver-
lagstechnische Trennung von Monographie
und Edition der Lieder ist nicht immer sehr
gliucklich, weil der Leser stindig innerhalb der
Abteilungen wechseln mufl. Indessen sind die
Chronologie der Lieder sowie die zahlreichen
Register doch sehr hilfreich. Dadurch wird
auch eine Entwicklung deutlich. Zugleich er-
offnet das ausfithrliche Literaturverzeichnis
einen Einblick in die neuen Erkenntnisse auf
diesem Gebiet der Forschung. Dieser Band
wird kiinftig den Band 35 der Weimarer Aus-
gabe zwar nicht ganz verdriangen, aber doch in
die zweite Reihe verweisen.

(Oktober 1990) Gerhard Schuhmacher

FRANCESCO GASPARINI: Il Bajazet. Dram-
ma per Musica (Reggio 1719). Libretto von
Agostino PIOVENE und Ippolito ZANELLI
Hrsg. von Martin RUHNKE. Miinchen: G.
Henle Verlag 1981. XII, 255 S., 5 Abb. (Faks.).
(Die Oper. Kritische Ausgabe von Denkmidlern
der Operngeschichte. Band 3.)

FRANCESCO GASPARINI: Il Bajazet. Text-
band und Kritischer Bericht. Hrsg. von Martin
RUHNKE. Miinchen: G. Henle Verlag 1985.
100 S. (Die Oper. Band 3.)

Der Komponist aus Camaiore bei Lucca, der,
wie wir jetzt wissen, nicht 1668, sondern
schon 1661 geboren wurde, hat in jiingster Zeit
die Musikforschung stark beschiftigt. 1981
erschien bei Olschki in Florenz der umfang-
reiche Bericht eines "Primo convegno inter-
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nazionale”, der 1978 dem Komponisten in sei-
nem Geburtsort gewidmet war. Der Textband
Martin Ruhnkes kann sich auf zahlreiche neue
Ergebnisse dieses Kongresses stiitzen, fer-
ner auch auf Forschungen Reinhard Strohms,
D. Angelo Bevilacquas u. a.

Speziell Strohm war in der Erdrterung der
komplizierten Entstehungsgeschichte des Ba-
jazet voraufgegangen. Diese ist nun durch
Ruhnke weiterhin untersucht und mustergiil-
tig klar dargestellt worden. Uber das Verhiltnis
des Librettos der Oper von 1719 zum Libretto
von Gasparinis Oper Tamerlano des Jahres
1711, wie auch zur Tragédie Tamerlan ou la
Mort de Bajazet von Jacques Pradon (1675)
wird man grindlich, dabei in ibersichtlicher
Form informiert. Der Forschungsaufwand, der
hier dem Libretto einer einzelnen Oper zuteil
wird, mag zunichst iberraschen und man-
chem ubertrieben vorkommen. Aber man kann
an diesem Beispiel Zeittypisches erkennen,
den fortwihrenden Gestaltwandel einzelner
Gedanken und Szenen in der damaligen Opern-
praxis, und das verleiht dem Einzelfall (der
zudem, was das Libretto angeht, mit Hindels
Tamerlano von 1724 eng zusammenhingt) ein
allgemeineres Interesse. (Im Zusammenhang
der Studien zu den Bajazet-Libretti sei hier
noch auf eine weitere neuere Arbeit aufmerk-
sam gemacht: A. L. Bellina, B. Brizi und M. G.
Pensa, Il pasticcio Bajazet: la ’favola’ del Gran
Tamerlano nella messinscena di Vivaldi, in:
Nuovi studi vivaldiani, a cura di A. Fanna e G.
Morelli, Florenz 1988, Vol. I, S. 185—272.)

Aufler den genannten Textvergleichen bietet
der Textband Ruhnkes ein Verzeichnis von Ga-
sparinis Opern, eine Darstellung der Opern-
pflege in Reggio Emilia (hier erklang Gaspari-
nis Bajazet 1719), eine deutsche Ubersetzung
des Librettos, und natiirlich den Kritischen Be-
richt zur Ausgabe des Notenbandes, einen Be-
richt, der erfreulicherweise nur Wesentliches
verzeichnet.

Die Ausgabe des Notenbandes fufit auf den
zwei Partiturhandschriften, die, von der Hand
desselben Kopisten, auf uns gekommen sind:
in der Musiksammlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek Wien und in den Staatli-
chen Museen in Meiningen. Beide enthalten
keine Ouvertiire. Ruhnke bietet, aus auffiih-
rungspraktischen Grinden, im Anhang des
Notenbandes eine Ouvertiire, die 1711 zu
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Gasparinis Antioco erklang. Nach der Druck-
legung wurde bemerkt, dafl diese Ouvertiire
identisch ist mit derjenigen zu Hindels Agrip-
pina. Vorlaufig scheint offen zu sein, von wem
die Ouvertiire nun stammt. (Hindels Auto-
graph der Agrippina enthilt keine Ouvertiire,
und es ist durchaus moglich, daf die fragliche
Ouvertiire bereits zu Gasparinis I piu fedel fra
i vassalli, 1703, erklang: vgl. Ruhnkes Text-
band, S. 77).

Heinz Beckers Reihe Die Oper ist um einen
wertvollen Band bereichert worden. Dafl das
duflere Gewand bestechend schon ist, versteht
sich beim Verlag Henle von selbst.
(September 1990) Friedrich Lippmann

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Feuerwerks-
musik HWV 351. Urtext der Hallischen Hdin-
del-Ausgabe. Hrsg. von Hans Ferdinand RED-
LICH. Kassel-Basel-London-New York: Bdren-
reiter (1986). VI, 34 S. (Bdrenreiter Studien-
partituren. TP 173.)

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Concerto
grosso in G-dur op. 3/3 (HWV 314). Urtext der
Hallischen Hdndel-Ausgabe. Hrsg. von Frede-
rick HUDSON. Kassel-Basel-London-New
York. Bdrenreiter (1986). 17 S. (Bdrenreiter
Studienpartituren. TP 67.)

Daf die jungeren Gesamtausgaben lingst von
der Praxis akzeptiert und dankbar gebraucht
werden, ist hinlanglich bekannt. Auch haben
sich Titelauflagen von Werken fiir einzelne
Instrumente durchgesetzt. Studienpartituren
nach solchen Ausgaben gibt es von Werken
Bachs, Haydns, Mozarts. Mit den beiden vor-
liegenden Partituren von Werken Hindels sei
nachdriicklich auf solche Partituren hingewie-
sen, bieten sie doch — im Gegensatz zu den
alteren Eulenburg-Partituren mit z. T. erhebli-
chen , Zutaten” in den dynamischen Angaben
und einer aus riickschauender Sicht verstindli-
chen Grofziigigkeit in Fragen der Phrasierung
und Artikulation — eine verliflliche Grund-
lage, auf der dann konkrete Entscheidungen ge-
troffen werden kénnen. Die Vorworte geben
erschopfend Auskunft {iber die Entstehung,
aber auch fiir den nicht einschligig vorgebilde-
ten Praktiker Hinweise iiber die in wissen-
schaftlichen Ausgaben standardisierten Ergin-
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zungen. Damit sind alle Erkenntnisse sichtbar
und nachvollziehbar. Uberdies erméglicht das
iiber die sonstigen Studienpartituren hinaus-
reichende Format von 22 x 16,5 cm auch das
Dirigieren aus den Partituren.

(Oktober 1990) Gerhard Schuhmacher

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Anthems fiir
Cannons 1. Hrsg. von Gerald HENDRIE.
Kassel-Basel-London: Bdrenreiter 1985. XIV
S. (Hallische Hdndel-Ausgabe. Serie Ill. Band
4.)

Georg Friedrich Hindels Anthems als Teil sei-
ner anglikanischen Kirchenmusik gehoéren
zum festen Bestandteil seiner Werke, die ihn
als englischen Komponisten ausweisen. Die
mustergiiltige Edition der Anthems fiir Can-
nons als erster von drei Binden mit den An-
thems, entspricht in Anlage und verlegerischer
Gestaltung dem hohen Niveau der Hallischen
Hindel-Ausgabe. Dem Herausgeber standen
das vollstindige Autograph sowie eine Vielzahl
von Sekundirquellen zur Verfiigung, von
denen die Abschriften von John Christopher
Smith die wichtigsten sind. Trotz der Durch-
streichungen und Korrekturen sind die Auto-
graphe eindeutig, so daf} sie hitten , fast fur
den gesamten Text dieser Neuausgabe als ein-
zige Quelle verwendet werden kdénnen” (Vor-
wort). ,Uberdies bieten die Autographe be-
stimmte Details der Partiturschrift, die in den
Sekundirquellen zum Teil fehlen” (ebda.). Das
alte und immer neue Problem bei Hiandel, daf
die Sekundirquellen unzuverlassig sind, konn-
te fir diese Ausgabe in einzigartiger Weise be-
legt und richtiggestellt werden. Es ist daher zu
begriien, dafl die Ausgabe nun vorliegt und
auch der Praxis zuganglich wird.

Ein weiteres Problem liegt in der Chronolo-
gie der Werke, die — den vorliegenden Band
uberschreitend — im Vorwort ausfiihrlich be-
handelt wird. Die bisherige Chronologie Chry-
sanders, die von HWV mit vorsichtiger Um-
schreibung tibernommen wurde, wird nach
Auskunft des Vorworts im Kritischen Bericht
erfolgen, der nach Abschluf} des dritten Bandes
der Anthems erscheinen wird. Grundlage der
neuen Chronologie sind die Bande mit den
Autographen, die 1981 bei einer Londoner
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Auktion bekannt wurden. The British Library
hat sie erworben.

Ein weiterer Schwerpunkt des Vorworts liegt
in den Nachweisen der Ubernahmen verschie-
dener Sitze, die Hiandel vorher schon verwen-
dete, und solcher, die spiter in andere Werke
ubernommen wurden. So leitet auch dieser
Band in ein zentrales Gebiet des Hindelschen
Qeuvres, das der vielfiltigen Ubernahmen und
Parodien.

(Oktober 1990) Gerhard Schuhmacher

JOHANN ADOLF HASSE / WOLFGANG
AMADEUS MOZART: Zwei Miserere fiir drei
Singstimmen. Hrsg. von Wolfgang HORN.
Stuttgart: Carus-Verlag (1986). XI, 19 S.
Durch die Herausgabe von wenig oder noch gar
nicht bekannten kirchenmusikalischen Wer-
ken macht sich der Carus-Verlag seit Jahren
verdient. Diese Ausgaben, in erster Linie fir
die Praxis gedacht, sind meist so sorgfiltig be-
arbeitet, dafl sie auch wissenschaftlichen An-
spriichen gentigen. Dies gilt auch fiir den vor-
liegenden Band, der uns ein noch véllig unbe-
kanntes Werk, das der Herausgaber aus der
Quelle ediert hat, zusammen mit einem be-
kannten Jugendwerk Mozarts prisentiert. In
einem ausfiihrlichen, informativen Vorwort
berichtet der Herausgeber tber die Gattung
Miserere sowie iber die Entstehung von
Mozarts Vertonung im Jahre 1770 unter der
Anleitung Padre Martinis. Fur die Praxis er-
ganzt er die Alternatim-Kompositionen mit
einem Psalmton fiir die einstimmig zu singen-
den Verse und zwei passenden Antiphonen.
Der Vorschlag, die einstimmigen Verse nach
Belieben mit Initium zu singen, widerspricht
der im 18. Jahrhundert iiblichen Praxis. Sofern
die Quellen tberhaupt Angaben zu den ein-
stimmigen Versen machen, verlangen sie ein-
deutig eine Ausfithrung ohne Initium.

Das in der einzigen, in Dresden erhaltenen
Quelle Johann Adolf Hasse zugeschriebene
Miserere fiir zwei Tentre und Baf konnte,
nach der Besetzung zu urteilen, in Neapel ent-
standen sein (S. IV). Die in der offiziellen
Liturgie nicht tibliche Auswahl der mehrstim-
mig gesetzten Verse verweist das Werk in den
Bereich der Andachtsmusik. Die einzelnen
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Sétze sind teils akkordisch mit Falsobordone-
Abschnitten, teils arios bewegt. Die akkordi-
schen Sitze lassen harmonisch eher an den Be-
ginn des 19. Jahrhunderts denken als an Hasses
Zeit. Die stereotype, fast nur aus Tonleiter-
abschnitten gebaute Melodik erinnert eher an
Niccolo Zingarelli als an Hasse und seine iiber-
reiche melodische Erfindung. Die Meinung des
Herausgebers, das Werk sei ,,solide” und mit
yfeinem Klangsinn” gemacht, wird vor allem
in Vers 2 nicht bestatigt. So wird in Takt 4 fal-
sobordonartig ein Akkord mit grofler Septime
wiederholt, in Takt 17 fehlt ein Teil des Tex-
tes. Der Herausgeber selbst rdaumt ein, kein an-
deres Werk Hasses in dieser Schreibweise zu
kennen und schlieflt eine Fehlzuschreibung
nicht aus. Solide und mit feinem Klangsinn ge-
arbeitet ist hingegen W. A. Mozarts — nicht
ganz vollstindige — Miserere-Vertonung, die
hier nach Hellmut Federhofers Edition in der
Neuen Mozart-Ausgabe abgedruckt ist. Diese
Studie des vierzehnjihrigen Mozart in kontra-
punktischer Schreibweise orientiert sich am
Vorbild der rémischen Miserere vom a-moll-
Typus. Ein Hohepunkt in der Miserere-Ver-
tonung ist Mozarts Komposition genauso-
wenig wie die vorher genannte. Bleibt zu hof-
fen, daf nach diesen peripheren Arbeiten,
die einen groflen Namen tragen, auch einmal
Spitzenwerke von weniger berihmten Mei-
stern ediert werden. Zu denken wire hier an
die Miserere-Vertonungen Antonio Lottis und
Leonardo Leos.

(September 1990) Magda Marx-Weber

MAX REGER: Sdmtliche Orgelwerke. Band 1:
Fantasien und Fugen op. 29, 46, 57, 135b;
Introduktion, Variationen und Fuge op. 73;
Introduktion, Passacaglia und Fuge op. 127.
Nach der Reger-Gesamtausgabe, durchgesehen
von Martin WEYER, mit einer Einfithrung von
Hans HASELBOCK. Wiesbaden: Breitkopf &
Hdrtel (1987). XI, 189 S. (Edition Breitkopf
8491.)

Der dem Schaffen Regers besonders verpflich-
tete Verlag Breitkopf & Hirtel legt jetzt eine
Neuausgabe siamtlicher Orgelwerke in sieben
Binden vor nach der nicht immer gegliickten
Reger-Gesamtausgabe von Hans Klotz (1953),

Besprechungen

die in ihren Editionsgrundsitzen auf das Ideal
der neubarocken Werkorgel ausgerichtet war.
Zum besseren Verstindnis der Reger’'schen
Orgelmusik und als Interpretationshilfen sind
die Ausfithrungen von Hans Haselbock zu ver-
stehen. Sie sind unerlidfllich, hinsichtlich der
Entstehungsgeschichte, der Einordnung der
Werke in das Gesamtschaffen Regers und des
Ausblicks auf das musikalische Umfeld des
Komponisten.

Dieser erste Band bringt Orgelstiicke unter-
schiedlicher Zeiten: op 29 ist 1898 entstanden,
op. 46 1900, op. 57 1901, op. 135b 1914/1915,
op. 73 1903 und op. 127 1913.

Ein Vergleich der Fantasie und Fuge iiber
B-A-C-H op. 46 der vorliegenden Neuausgabe
mit dem Druck desselben Opus aus der Uni-
veral Edition (Nr. 1222) ergibt lediglich ganz
geringe Abweichungen, die sich — abgesehen
von Takt 48 der Fantasie, der bei der Breitkopf-
Ausgabe am Zeilenende auseinandergerissen
ist — auf kleine sprachliche Verinderungen
("attacca la fuga” anstatt "attacca il fuga”),
Metronomzahlen ohne Klammer und verein-
fachte Register- und Manualangaben beziehen.
Negativ durfte sich fiir den Interpreten aller-
dings das vollig unnétige Zusammenziehen der
von Reger gesperrten Vortragsbezeichnungen
wie crescendo, diminuendo, ritardando und
stringendo auswirken. Diese vom Komponi-
sten fir den ganzen Vorgang tiber weite Takte
hinweg angebrachte Spielanweisung hitte
nicht verandert werden dirfen. Ansonsten
werden ein Notenbild mit korrigierten Druck-
fehlern, die gleichen Phrasierungen, Crescen-
dopfeile und Lautstirkebezeichnungen wie in
der Ausgabe von 1953 vorgefunden, gelegent-
lich auch eine geinderte Halsung und Balkung
bei der Stimmfithrung. Fiir Opus 135b arbeitet
Hans Haselbock im Vorwort die Charakteristi-
ka der beiden unterschiedlichen Fassungen
sehr genau heraus. Reger hat ja bekanntlich
selbst die angezeigten Kiirzungen fiir den
Druck gewihlt und somit den musikalischen
Ablauf sowohl in der Fantasie wie in der Fuge
nicht unwesentlich gekiirzt. Damit ist auch
die urspriingliche Fassung dieses Werkes all-
gemein zugdnglich.

Insgesamt, trotz der angefithrten Maingel,
eine praktische Neuausgabe der Reger'schen
Orgelwerke, die Verbreitung verdient.
(September 1990) Raimund W. Sterl



Eingegangene Schriften

V. KOFIAGAWU: Playing with Signs. A Semiotic
Interpretation of Classic Music. Princeton, NJ:

Princeton University Press (1991). X, 154 S.,
Notenbeisp.
GEORG VON ALBRECHT: Gesamtausgabe,

Band 8: Bithnenwerke. Erstmals hrsg. von Michael
von ALBRECHT. Frankfurt-Bern-New York-Paris:
Peter Lang (1991). 243 S. (Quellen und Studien zur
Musikgeschichte von der Antike bis in die Gegen-
wart. Band 15.)

JOHANN SEBASTIAN BACH (1685—1750). Kan-
tate Nr. 214. Dramma per musica zum Geburtstag
der Konigin von Polen und Kurfiirstin zu Sachsen,
1733 ,Tonet, ihr Pauken! Erschallet, Trompeten!”
fur Sopran-, Alt-, Tenor-, Ba3-Solo, Chor und Orche-
ster, BWV 214. Hrsg. von Wolfgang HORN. Wies-
baden: Breitkopf & Hartel (1991). 82 S.

Bach Compendium. Analytisch-bibliographisches
Repertorium der Werke Johann Sebastian Bachs
(BC). Band 1, Teil 4: Vokalwerke IV. Hrsg. von
Hans-Joachim SCHULZE und Christoph WOLFF.
Leipzig: Edition Peters (1989). S. 1149—1724.

CARLERNST J. BAECKER: Die Poetik des Lyri-
schen Klavierstiicks um 1900. Frankfurt-Bern-New
York-Paris: Peter Lang (1991). 182. S., Notenbeisp.
(Europaische Hochschulschriften. Reihe XXXVI
Musikwissenschaft. Band 42.)

Canzoni da Battello {1740 —1750). A cura di Ser-
gio BARCELLONA e Galliano TITTON. Introduzio-
ni di Manlio CORTELAZZO e Giovanni MORELLI.
Regione del Veneto — Giunta Regionale e Istituto
della Enciclopedia Italiana fondata da Giovanni
Treccani s.p.a., Roma. 2 Binde, 1098 und 234 S.

Musik in Bayern. Halbjahresschrift der Gesell-
schaft fiir Bayerische Musikgeschichte e. V. Heft 41.
Tutzing: Hans Schneider 1990. 217 S., Abb.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Messe h-Moll
,Opus ultimum” BWV 232. Vortrige der Meister-
kurse und Sommerakademien J. S. Bach 1980, 1983
und 1989. Stuttgart: Internationale Bachakademie/
Kassel-Basel-London-New York: Barenreiter (1990).
175 S., Notenbeisp. (Schriftenreihe der Internationa-
len Bachakademie Stuttgart. Band 3.)

Beitrage '90. @sterreichische Musiker im Exil.
Hrsg. von der Osterreichischen Gesellschaft fiir
Musik. Redaktion: Dr. Monica WILDAUER. Kassel-
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Basel-London: Birenreiter. 153 S. (Beitriage der
Osterreichischen Gesellschaft fiir Musik. Band 8.)

GIUSEPPINA LA FACE BIANCONI: Gli stram-
botti del codice estense a.F.9.9. Firenze: Leo S.
Olschki Editore 1990. 405 S. (Studi e testi per la
storia della musica 8.)

STEPHEN BLUM / PHILIP V. BOHLMANN /
DANIEL M. NEUMANN: Ethnomusicology and
Modern Music History. Urbana-Chicago: University
of Illinois Press (1991). 322 S.

RAINER BOESTFLEISCH: Arnold Schénbergs
frithe Kammermusik. Studien unter besonderer Be-
riucksichtigung der ersten beiden Streichquartette.
Frankfurt-Bern-New York-Paris: Peter Lang (1990).
453 S., XXX. (Europiische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band 54.)

Brahms and His World. Edited by Walter FRISCH.
Princeton, NJ: Princeton University Press (1990).
VIII, 223 S., Notenbeisp.

GOTTFRIED DANIEL BRANDENBURG: Zur
Geschichte der weltlichen Solokantaten in Neapel
im frithen Settecento. Die Solokantaten von Dome-
nico Sarro (1679 —1744). 340 S., Notenbeisp. (Euro-
paische Hochschulschriften. Reihe XXXVI Musik-
wissenschaft. Band 60.)

Briefwechsel Hans Pfitzner-Gerhard Frommel
1925—1948. Hrsg. von Wolfgang OSTHOFF. Tut-
zing: Hans Schneider 1990. 121 S., Notenbeisp.,
Abb. (Veroffentlichungen der Hans Pfitzner-Gesell-
schaft. Band 5.)

GRANT O'BRIEN: Ruckers. A harpsichord and
virginal building tradition. Cambridge-New York-
Port Chester-Melbourne-Sydney: Cambridge Uni-
versity Press (1990). XXII, 346 S., Abb. (Cambridge
Musical Texts and Monographs.)

Bruckner Symposion. Bruckner und die Musik der
Romantik im Rahmen des Internationalen Bruck-
nerfestes Linz 16.— 20. September 1987. Bericht.
Redaktion: Renate GRASBERGER, Andrea HAR-
RANDT, Uwe HARTEN, Barbara KARL, Elisabeth
MAIER und Erich Wolfgang PARTSCH. Linz:
Anton Bruckner Institut und Linzer Veranstal-
tungsgesellschaft 1989. 197 S.

GREGORY BUTLER: Bach'’s Clavier-Ubungen III.
The Making of a Print. With a Companion Study of
the Canonic Variations on ,Vom Himmel Hoch”,
BWV 769. Durham-London: Duke University Press
1990. XIV, 139 S., Notenbeisp. (Sources of Music
and their Interpretation. Duke Studies in Music.)
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Continuo playing according to Handel. His figur-
ed bass exercises. With a commentary by David
LEDBETTER. Oxford: Clarendon Press 1990. 106 S.
(Early music series 12.)

CARL CZERNY: Von dem Vortrage (1839). Drit-
ter Teil aus ,Vollstindige theoretisch-practische
Pianoforte-Schule op. 500”. Faksimile-Ausgabe.
Hrsg. und mit einer Einleitung versehen von Ulrich
MAHLERT. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel (1991).
XI, 96 S.

WILLELM ELDERS: Composers of the Low
Countries. Oxford: Clarendon Press 1991. IX, 193
S., Abb., Notenbeisp.

RUDOLF FLOTZINGER / EGON WELLESZ:
Johann Joseph Fux. Musiker-Lehrer-Komponist fiir
Kirche und Kaiser. Graz: Akademische Druck- u.
Verlagsanstalt (1991). 119 S.

WILLIAM FLEMING / FRANK MACOMBER:
Musical Arts & Styles. Gainesville: University of
Florida (1990). XI, 516 S., Abb., Notenbeisp.

JOHANN JOSEPH FUX: Siamtliche Werke. Serie
VI Instrumentalmusik, Band 3: Triosonaten. Vorge-
legt von Josef-Horst LEDERER. Graz: Akademische
Druck- u. Verlagsanstalt 1990. XI, 68 S.

THOMAS GARMS: Der Flamenco und die spani-
sche Folklore in Manuel de Fallas Werken. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel 1990. 305 S., Notenbeisp.
(Neue Musikgeschichtliche Forschungen. Band 16.)

HANS-HERWIG GEYER: Hugo Wolfs Mérike-
Vertonungen. Vermannigfaltigung in lyrischer Kon-
zentration. Kassel-Basel-London-New York: Biren-
reiter (1991). 409 S., Notenbeisp. (Kieler Schriften
zur Musikwissenschaft. Band XXXIX.)

ANDREAS GLOCKNER: Die Musikpflege an der
Leipziger Neukirche zur Zeit Johann Sebastian
Bachs. Leipzig: Nationale Forschungs- und Gedenk-
stiatten 1990. 170 S., Notenbeisp., Abb.

JOHANNES GOLDSCHE: Das Klavier auf dem
Priifstand. Eine neuartige Klavierkunde in Beispie-
len. Frankfurt am Main: Haag + Herchen (1990).
201 S., Abb.

GERTRAUT HABERKAMP / MARTIN SEEL-
KOPF: Musikhandschriften katholischer Pfarreien
in Franken, Bistum Wirzburg. Thematischer Kata-
log. Minchen: G. Henle Verlag 1990. XXXXII,
344 S. (Kataloge Bayerischer Musiksammlungen.
Band 17.)

Eingegangene Schriften

Robertus de Handlo: Regule and Johannes Han-
boys: Summa. A new critical text and translation
on facing pages, with an introduction, annotations,
and indices verborum and nominum et rerum by
Peter M. LEFFERTS. Lincoln-London: University of
Nebraska Press (1991). X, 403 S., Notenbeisp.
(Greek and Latin Music Theory.)

JOSEPH und MICHAEL HAYDN: Autographe
und Abschriften. Katalog bearbeitet von Joachim
JAENECKE. Minchen: G. Henle Verlag 1990. 401 S.
(Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz. Kata-
loge der Musikabteilung. Erste Reihe: Handschrif-
ten. Band 4.)

JOSEPH HAYDN: Zwei Duette fir Sopran, Tenor
und Klavier. Nach Autographen, Abschriften und
den frithesten Drucken hrsg. von Marianne HELMS.
Miinchen: G. Henle Verlag (1988). V, 19 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe I, Band 3: Sinfo-
nien 1761—1763. Hrsg. von Jirgen BRAUN und
Sonja GERLACH. Munchen: G. Henle Verlag 1990.
X, 223 S.

DANIEL HEARTZ: Mozart’'s Operas. Edited,
with contributing essays, by Thomas BAUMANN.
Berkeley-Los Angeles-Oxford: University of Califor-
nia Press (1990). XVI, 363 S., Abb., Notenbeisp.

JOST HERMAND: Beredte Tone. Musik im hi-
storischen Prozefl. Frankfurt-Bern-New York-Paris:
Peter Lang (1991). 270 S. (Europiische Hochschul-
schriften. Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band
51

ELLEN HICKMANN: Musik aus dem Altertum
der Neuen Welt. Archiologische Dokumente des
Musizierens in priakolumbischen Kulturen Perus,
Ekuadors und Kolumbiens. Frankfurt-Bern-New
York-Paris: Peter Lang (1990). 491. S., Abb.

Historische Auffithrungspraxis im heutigen Mu-
sikleben. Konferenzbericht der XVII. Wissenschaft-
lichen Arbeitstagung Michaelstein, 8.— 11. Juni
1989. Teil 1. Hrsg. vom Institut fiir Auffihrungs-
praxis — Kultur- und Forschungsstitte Michael-
stein bei Blankenburg/Harz durch Eitelfriedrich
THOM unter Mitarbeit von Frieder ZSCHOCH.
Michaelstein/Blankenburg 1990. 96 S., Noten-
beisp., Abb. (Studien zur Auffithrungspraxis und
Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts.
Heft 42.)

ROBERT G. HOPKINS: Closure and Mahler’s
Music. The Role of Secondary Parameters. Philadel-
phia: University of Pennsylvania Press (1990). XI,
198 S., Notenbeisp. (Studies in the Criticism and
Theory of Music.)



Eingegangene Schriften

ELISABETH IRMEN / HANS-JOSEF IRMEN:
Gabriel Josef Rheinberger und Franziska von Hoff-
naafl. Eine Musikerehe im 19. Jahrhundert. Zilpich:
Prisca-Verlag (1990). 307 S., Abb.

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im Auftrag des
Deutschen Volksliedarchivs hrsg. von Otto HOLZ-
APFEL und Jurgen DITTMAR. 33. Jahrgang 1988.
Berlin: Erich Schmidt Verlag (1988). 217 S.

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im Auftrag des
Deutschen Volksliedarchivs hrsg. von Otto HOLZ-
APFEL und Jurgen DITTMAR. 34. Jahrgang 1989.
Berlin: Erich Schmidt Verlag (1989). 243 S.

Jahrbuch fir Volksliedforschung. Im Auftrag des
Deutschen Volksliedarchivs hrsg. von Otto HOLZ-
APFEL und Jurgen DITTMAR. 35. Jahrgang 1990.
Berlin: Erich Schmidt Verlag (1990). 231 S.

MARGARET J. KARTOMI: On Concepts and
Classifications of Musical Instruments. Chicago-
London: The University of Chicago Press (1990).
XIX, 329 S.

WALTER KAUFMANN: Selected Musical Terms
of Non-Western Cultures: A Notebook-Glossary.
Michigan: Harmonie Park Press 1990. X, 806 S.
(Detroit Studies in Music Bibliography, No. 65.)

KARI KILPELAINEN: The Jean Sibelius Musical
Manuscripts at Helsinki Unversity Library. A Com-
plete Catalogue. Wiesbaden-Leipzig-Paris: Breitkopf
& Hirtel (1991). XXXII, 487 S.

LEV KOBLYAKOV: Pierre Boulez — A World
of Harmony. Chur-London-Paris-New York-Mel-
bourne: Harwood Academic Publishers (1990). VIII,
232 S. (Contemporary Music Studies. Volume 2.)

KLAUS-PETER KOCH: Verzeichnis der Werke
Samuel Scheidts. Halle a.d.Saale: Hindel-Haus
1989. 96 S., 1 Abb. (Schriften des Hindel-Hauses in
Halle. Band 6.)

LAURIE KOEHLER: Pythagoreisch-platonische
Proportionen in Werken der ars nova und ars subti-
lior. Kassel-Basel-London-New York: Barenreiter
1990. XIV, 155 S. (Gottinger Musikwissenschaft-
liche Arbeiten. Band 12.)

LAWRENCE KRAMER: Music as cultural prac-
tice, 1800—1900. Berkeley-Los Angeles-Oxford:
University of California Press (1990). XIII, 226 S.,
Notenbeisp. (California Studies in 19th Century
Music 8.)
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KONRAD KUSTER: Formale Aspekte des ersten
Allegros in Mozarts Konzerten. Kassel-Basel-Lon-
don-New York: Barenreiter (1991). VIII, 274 S.,
Notenbeisp. (Barenreiter Hochschulschriften.)

EDGAR LERSCH: Rundfunk in Stuttgart 1934 —
1949. Stuttgart: Stiddeutscher Rundfunk (1990).
192 S., Abb. (Sudfunk-Hefte 17.)

KONRAD LEZAK: Das Opernschaffen Gottfried
von Einems. Wien: Verband der wissenschaftlichen
Gesellschaften Osterreichs (VWGO) 1990. 287 S.,
Notenbeisp. (Dissertationen der Universitit Wien
210.)

Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie
und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes.
Hrsg. von Steven Paul SCHER. Berlin: Erich Schmidt
Verlag (1984). 432 S., Notenbeisp.

JEAN-BAPTISTE LULLY: Kongreflbericht Saint-
Germain-en-Laye-Heidelberg 1987. Hrsg. von Jérome
de LA GORCE und Herbert SCHNEIDER. Laaber:
Laaber-Verlag (1990). 618 S. (Neue Heidelberger
Studien zur Musikwissenschaft. Band 18.)

WOLFGANG MASTNAK: Popper, Gebser und
die Musikpadagogik. Integrale Strukturen musikali-
scher Erziehung. Miunchen-Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler (1990). 181 S. (Schriften der Hoch-
schule ,Mozarteum". Band 1.)

HUBERT MINKENBERG: Das Musikerleben von
Kindern im Alter von funf bis zehn Jahren. Eine
Langsschnittuntersuchung als Basis fiir die Erfor-
schung von abweichender Musikrezeption. Frank-
furt-Bern-New York-Paris: Peter Lang (1991). 281 S.,
Notenbeisp. (Studien zur Musik. Band 4.)

Mozart in der Tanzkultur seiner Zeit. Hrsg.
von Walter SALMEN unter Mitarbeit von Gabriele
BUSCH-SALMEN, Monika FINK, Rainer GSTREIN
und Gunter MOSSMER. Innsbruck: Edition Helb-
ling (1990). 184 S., Notenbeisp., Abb.

Musica Britannica LVII: SAMUEL SEBASTIAN
WESLEY: Anthems: 1. Edited by Peter HORTON.
London: Stainer und Bell 1990. XXXIII, 237 S.

Music in Britain. The Eighteenth Century. Edited
by H. Diack JOHNSTONE / Roger FISKE. Oxford:
Blackwell Reference (1990). XVII, 534 S. (The Black-
well History of Music in Britain. Volume 4.)

Music, Gender, and Culture. Guest Editors: Mar-
cia HERNDON and Susanne ZIEGLER. International
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Council for Traditional Music ICTM Study Group
on Music and Gender. Wilhelmshaven: Flotian
Noetzel Verlag (1990). 307 S., Abb., Notenbeisp.
{Intercultural Music Studies 1.)

MELVIN P. UNGER: The German Choral
Church Compositions of Johann David Heinichen
(1683 —1729). New York-Bern-Frankfurt am Main-
Paris: Peter Lang (1990). X, 248 S., Notenbeisp.
(American University Studies. Series XX, Fine Arts.
Volume 14.)

Edgar Varese 1883—1965. Dokumente zu Leben
und Werk. Zusammengestellt von Helga de la
MOTTE-HABER und Klaus ANGERMANN. Ausstel-
lung der Akademie der Kiinste und der Technischen
Universitit Berlin. Frankfurt-Bern-New York-Paris:
Peter Lang (1990). 103 S., Abb. Notenbeisp.

HANS-JOACHIM WAGNER: Studie zu ,Boule-
vard Solitude. Lyrisches Drama in 7 Bildern” von
Hans Werner Henze. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1988. IV, 344 S., Notenbeisp. (Kdlner Beitrige
zur Musikforschung. Band 154.)

MICHAEL WEBER: Eine ,andere” Musikwissen-
schaft? Vorstudien zu Theorie und Methodologie.
Frankfurt-Bern-New York-Paris: Peter Lang (1990).
210 S. (Europaische Hochschulschriften. Reihe
XXXVI Musikwissenschaft, Band 49.)

Die Weisen der Bohmischen Briider von 1531.
Eine stil- und quellenkritische Untersuchung der
nichtliturgischen Melodien des Gesangbuches von
Michael Weifle. Inaugural-Dissertation vorgelegt
von Annekathrin MOESERITZ. Bonn: Rheinische
Friedrich-Wilhelms-Universitit 1990. 408 S., No-
tenbeisp., Abb.

Die Wiener Schule und das Hakenkreuz. Das
Schicksal der Moderne im gesellschaftspolitischen
Kontext des 20. Jahrhunderts. Hrsg. von Otto
KOLLERITSCH. Wien-Graz: Universal Edition
1990. 220 S. (Studien zur Wertungsforschung. Band
22.)

SANDER WILKENS: Gustav Mahlers Finfte
Symphonie. Quellen und Instrumentationsprozef.
Frankfurt-New York-London: C. F. Peters (1989). I1I,
310 S.

GUNTER WOLTER: Dmitri Schostakowitsch —
Eine sowjetische Tragddie. Rezeptionsgeschichte.
Frankfurt am Main-Bern-New York-Paris: Peter
Lang (1991). 197 S. (Quellen und Studien zur Musik-
geschichte von der Antike bis in die Gegenwart.
Band 27.)

Mitteilungen

Mitteilungen

Es verstarben:

am 29. April 1991 Ekkehard FEDERL, Vilshofen,
am 7. Juni 1991 Eberhardt KLEMM, Leipzig,

am 21. September 1991 Paul Henry LANG, Lake-
ville, Conn./USA.

Wir gratulieren:

Professor Dr. Georg KNEPLER am 21. Dezember
zum 85. Geburtstag,

Professor Dr. Walter WIORA am 30. Dezember
zum 85. Geburtstag.

*

Frau Dr. Sabine HENZE-DOHRING hat sich in
Marburg fiir das Fach Musikwissenschaft habilitiert.
Das Thema der Habilitationsschrift lautet: Zur
Gattungsgeschichte der italienischen und deutschen
Oper in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts.

Frau Dr. Petra WEBER-BOCKHOLDT hat sich in
Wiirzburg far das Fach Musikwissenschaft habili-
tiert. Das Thema der Habilitationsschrift lautet:
Beethovens Bearbeitungen britischer Lieder.

Privatdozent Dr. WERNER KEIL wurde zum apl.
Professor fiir Musikwissenschaft an der Universitit
Hildesheim ernannt.

Professor Dr. Volker SCHERLIESS hat den Ruf
auf eine Professur C4 an der Musikhochschule
Libeck erhalten.

Frau Professor Dr. Eva RIEGER hat den Ruf auf
eine Professur C3 fiir Historische Musikwissen-
schaft an der Universitit Bremen angenommen.

Professor Dr. Arnold FEIL ist von der Sloweni-
schen Akademie der Wissenschaften zum Korre-
spondierenden Mitglied gewahlt worden.

Die Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst
in Wien veranstaltete am 17. und 18. Oktober 1991
ein Symposion Der junge Liszt sowie vom 21. bis
23. Oktober 1991 ein Symposion Musik und Film.

Die Zentralbibliothek Ziirich veranstaltete am 8.
und 9. November 1991 ein Symposion iiber Wilhelm
Furtwingler, dessen Nachlafl sich in der Musik-
abteilung befindet.



Die Autoren der Beitrige

Das Musikwissenschaftliche Institut der Univer-
sitat zu Koln und das Institut fiir Ostdeutsche Musik
veranstalten vom 24. bis 26. September 1992 ein
Symposion Perspektiven einer Musikgeschichte der
Deutschen und ihrer Nachbarn im Osten. Ostsee-
bereich — Schlesien — Béhmen und Mdhren. Infor-
mationen tuber Institut fiar Ostdeutsche Musik,
Hackberg 1, D (W) 5060 Bergisch Gladbach.

Eine Veranstaltungsreihe Musik in Konzentra-
tionslagern veranstaltete die gleichnamige Projekt-
gruppe (Martin Kersten, Sulzburgerstr. 1a, D (W)
7800 Freiburg i. Br.) im Oktober 1991.

Der Verein Bezirksmuseum e.V. Buchen (Post-
fach 1422, D (W) 6967 Buchen) bereitet die Ein-
richtung eines Musikmuseums mit Schwerpunkten
Joseph Martin Kraus und Musiksammlung Vleugels
vor.

Am 6. Mirz 1991 ist die Mozartgesellschaft Mos-
kau gegriindet worden. Auskinfte iiber Dr. Roland
Wirtz, Haus in der Sommerbach, D (W) 6719 Wei-
senheim am Berg.

Eine Internationale C 1rl-Maria-von-Weber-Gesell-
schaft wurde am 3. April 1991 in Berlin gegriindet.
Informationen erteilt die Deutsche Staatsbibliothek
in der Stiftung Preuflischer Kulturbesitz, Musik-
abteilung, Frau Eveline Bartlitz, Unter den Linden 8,
Postfach 1312, D (O) 1086 Berlin.

Die Zentralbibliothek Ziirich erhielt kiirzlich als
Geschenke das kompositorische Werk von Boris
Mersson sowie eine Sammlung Arthur Schenkers
von Werken Wiener Walzerkomponisten (umfang-
reiche Bestinde von Joseph Lanner und Johann
Strauf Sohn).

Die Autoren der Beitrage
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Als Veranstaltungen im Rahmen des gemeinsa-
men Projektes der europiischen Mozartstidte zum
200. Todesjahr Mozarts fanden vom 8. bis 12. Okto-
ber 1991 in Mannheim das Internationale Sympo-
sion ,Mozart und Mannheim” und die Jahrestagung
der Gesellschaft fiir Musikforschung statt.

Symposion und Jahrestagung wurden vom Musik-
wissenschaftlichen Seminar Heidelberg und dem
Kulturamt der Stadt Mannheim ausgerichtet.

Die Mitgliederversammlung der Gesellschaft fir
Musikforschung erteilte am 12. Oktober nach Ent-
gegennahme der Berichte des Prisidenten und des
Schatzmeisters auf Antrag des Sprechers des Bei-
rates dem Vorstand, bei dessen Stimmenthaltung,
Entlastung fur das Haushaltsjahr 1990. Die Mit-
glieder des Beirates hatten sich zuvor von der ord-
nungsgemiflen Geschiftsfiihrung durch den Vor-
stand der Gesellschaft Giberzeugt.

Die Rechnungspriifer Dr. Klaus Hofmann und Dr.
Ulrich Konrad wurden in ihrem Amt bestitigt und
mit der Priifung des Haushalts 1991 beauftragt.

Die Jahrestagung 1992 findet vom 7. bis 10. Okto-
ber 1992 in Erlangen statt. Auf dem Programm ste-
hen ein Symposion mit dem Thema , Die musikali-
sche Vielfalt des 12. Jahrhunderts” und ein Round-
Table-Gesprach zur Kultur der Hugenotten. Ein hal-
ber Tag (9. Oktober 1992, nachmittags) ist fir freie
Referate reserviert; hier soll jingeren Kolleginnen
und Kollegen (bis zur Habilitation bzw. bis zum 40.
Lebensjahr) die Moglichkeit geboten werden, tiber
ihre laufenden Forschungen zu berichten.

Anmeldungen von Referaten (20 Minuten) durch
ein kurzes Abstract bis zum 1. April 1992 bei Profes-
sor Dr. Fritz Reckow, Musikwissenschaftliches In-
stitut der Universitit Erlangen-Nuirnberg, Bismarck-
strafle 1, 8520 Erlangen.

SIEGHARD BRANDENBURG, 1938 in Bad Frankenhausen, Thiringen, geboren; studierte Musikwissen-
schaft, Mathematik und Geschichte in Freiburg i. Br. und Bonn; 1962 Staatsexamen; seit 1965 Mitarbeiter
an der Neuen Gesamtausgabe der Werke und an der Ausgabe der Skizzen Beethovens im Beethoven-Archiv
Bonn, seit 1984 Direktor des Beethoven-Archivs; zuletzt erschien von ihm: Ludwig van Beethoven. Sechs
Bagatellen fiir Klavier op. 126 (kommentierte Edition des Faksimiles der Handschrift und der Original-
ausgabe), 2 Tle., Bonn 1984.

ULRICH KONRAD, 1957 in Bonn geboren; studierte Musikwissenschaft in Bonn und Wien, 1980 bis
1983 Stipendiat der Studienstiftung des Deutschen Volkes, 1983 Promotion in Bonn; seither Assistent an
der Universitat Gottingen; 1991 Habilitation und Ernennung zum Hochschuldozenten.
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PETER SCHLEUNING, 1941 in Tschernjachowsk (vormals Insterburg) geboren; studierte Musikwissen-
schaft in Kiel, Miinchen und — zugleich Fléte — in Freiburg i. Br.; 1971 Assistent an der Pidagogischen
Hochschule Karlsruhe; 1979 Akademischer Rat an der Universitit Oldenburg; 1986 Habilitation in Olden-
burg; zuletzt erschien von ihm: , Geschrieben auf Bonaparte”. Beethovens , Eroica”: Revolution, Reaktion,
Rezeption. Reinbek 1989 (gemeinsam mit Martin Geck).

ULRICH WUSTER, 1960 in Essen geboren; studierte an der Folkwang-Hochschule, Abt. Duisburg, Instru-
mentalpidagogik mit Hauptfach Querflte; 1983 Staatsexamen; seitdem Flotenlehrer an der Musikschule
in Bonn; studiert ferner seit 1983 Musikwissenschaft in Bonn.

Hinweise fir Autoren

1. Manuskripte bitte in 2-fachem Zeilenabstand schreiben; linker Rand ca. 4 cm, oberer und unterer Rand
nicht weniger als 2 cm; doppelte Anfithrungsstriche (,, ”) nur bei wortlichen Zitaten; kursiver Satz nur
bei Werktiteln (ohne Anfithrungsstriche) sowie bei Tonbuchstaben (z. B.: cis, fis”); Hervorhebungen
gesperrt (ohne Unterstreichungen); Anmerkungsziffern stehen stets v o r der Interpunktion; Tonarten-
angaben: F-dur, f-moll. Alle weiteren Auszeichnungen werden von der Redaktion durchgefiihrt.

2. Notenbeispiele und Abbildungen miissen getrennt durchnumeriert und auf jeweils gesonderten Blittern
mitgeliefert werden. Bitte eindeutig kennzeichnen, wo im Text die Abbildungen bzw. Notenbeispiele
einzusetzen sind.

3. Bei erstmaliger Nennung von Namen bitte stets die Vornamen ausgeschrieben dazu setzen (nach Haupt-
text und Fufinoten getrennt), auch bei Berichten und Besprechungen.

4. Literaturangaben werden in den Fufinoten bei erstmaliger Nennung stets vollstindig gemacht und zwar
nach folgendem Muster:

— Carl Dahlhaus, Die Symphonie nach Beethoven, in: Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden und
Laaber 1980 (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), S. 125ff.

— Ders., Zur Harmonik des 16. Jahrhunderts, in: Musiktheorie 3 (1988), S. 205.

— Heinrich Besseler, Umgangsmusik und Darbietungsmusik im 16. Jahrhundert, in: AfMw 16 (1959),
S. 21.

— Friedrich Blume, Art. Bruckner, in: MGG 2, Kassel 1952, Sp. 367f.

— Vgl. W. A. Mozart. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke [INMA|] V/14, Bd. 1: Violinkonzerte und Einzel-
sdtze, vorgelegt von Christoph-Hellmut Mahling, Kassel 1983, S. VII.

Bei wiederholter Nennung eines Titels sind sinnvolle Abkiirzungen zu verwenden (ohne a. a. O. oder der-
gleichen), z. B.:

— Blume, Sp. 369.

— Dahlhaus, Harmonik, S. 208.

— Ebda., S. 209.

Standardreihen und -zeitschriften sollten moglichst nach Brockhaus-Riemann-Musiklexikon abgekiirzt
werden.

5. Bitte stets eine eigene Kurzbiographie auf gesondertem Blatt beifiigen. Sie soll enthalten: den vollen
Namen; Geburtsjahr und -ort; Studienorte, Art, Ort und Jahr der akademischen Abschliisse; die wich-
tigsten beruflichen Titigkeiten; jiingere Buchverdffentlichungen.
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