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Dérte Schmidt (Berlin)

Metastasios Artaserse, die Literarizitit der Oper
und die Bedingungen von Repertoires!

Will man im Zusammenhang mit Oper im 18. Jahrhundert tiberhaupt von Repertoire spre-
chen, wird man den Blick zunichst auf Frankreich und vor allem Paris richten. Hier wur-
de seit dem spiten 17. Jahrhundert systematisch die Entwicklung eines auf kanonisierten
Werktexten beruhenden Spielplans betrieben:? Lullys und Quinaults Opern waren etwa
100 Jahre lang auf der Bithne der Opéra prisent, erlebten zahlreiche Wiederaufnahmen
und — so kénnte man mit heutigen Begriffen sagen — Neuinszenierungen, Verinderungen
in der Auffithrungsfassung, die als solche auch wahrgenommen, mit den vorangehenden
verglichen und auch in den Feuilletons kommentiert wurden. Neuvertonungen von Libret-
ti gab es kaum und wenn, dann im unmittelbaren Reflex auf die bereits vorhandene — und
ggf. sogar auf der Biithne prisente — Komposition (also in Bezug auf einen vom Publikum
auch mitgedachten und nachvollzogenen musikalischen Subtext). Eine der zentralen Vo-
raussetzungen fiir die hier wirksam werdende Kanonisierung der Werke Lullys ist deren
direkt mit der Urauffithrung, d.h. bereits zu Lebzeiten des Komponisten, systematisch
betriebene Literarisierung der Partituren durch Drucke im Rahmen einer an den Publi-
kationsstrategien der literarischen Klassiker geschulten, vom Kénig privilegierten Werk-
ausgabe, die reprisentative Partiturdrucke herausbrachte, aber auch durch fiir die weitere
Verbreitung gedachte, weniger aufwindige und leichter iiberschaubare sogenannte parti-
tions réduites flankiert wurde.? Quinaults Libretti wurden in den jeweiligen Auffithrungs-
fassungen gedruckt, eine veritable Werkausgabe zu dessen Lebzeiten allerdings brachte man
nicht heraus, die erste Ausgabe erschien erst 1715.4 Bemerkenswerterweise lisst sich jeden-
falls in Frankreich auch fiir die Oper mit ihrer Institutionalisierung im Akademien-System
der fiir die Dichtung beschriebene Prozess von der Literarisierung als Einschreibung in den
Kanon der (institutionalisierten) Gelehrsamkeit gleichsam nach dem Vorbild der Litera-
turdefinition des Abbé Girard verstehen.> Der Wandel ,von der Bezeichnung einer Qua-

1 Dieser Text geht auf ein Referat der Verfasserin auf einer Tagung des Da Ponte Instituts, Wien, zu
Metastasio im Jahr 2007 zuriick und wurde fiir die Druckfassung erweitert und iiberarbeitet.

2 In gewisser Weise liefert der sechzehnbindige Recueil général des opéra, représentez par ['Académie royale
de musique depuis son établissement, den Christophe Ballard zwischen 1703 und 1745 herausbrachte,
cine Art Kompendium dieses Spielplans.

3 Literarisierung meint hier zunichst die Kodifizierung eines (in der Regel autorgebundenen) Textes
durch die Schriftform und deren Verbreitung. In unserem Fall, der Oper, kann sich dies sowohl auf
den Wort- als auf den Noten-Text beziehen und muss unterschieden werden von Verschriftlichungen
aus pragmatischen Griinden (z. B. zur Koordination einer Auffithrung etc.). Nicht automatisch, das
gilt es aus der heutigen Perspektive eigens zu bedenken, dient ein solchermaflen kodifizierter Text
als Auffihrungsvorschrift. Vielmehr stellt er Auffithrungen hiufig eine eigenstindige literarisierte
Kommunikationsform zur Seite.

4 Le Théitre de Monsieur Quinault. Contenant ses Tragédies, Comédies er Opéra, 5 Bde., Paris 1715.

5 ,Lalittérature désigne simplement les connoissances qu'on acquiert par les études du College. Gabriel
Giraud, Synonymes frangaises: leurs differents significations, et choix quiil en faut faire; pour parler avec
Jjustesse, Amsterdam 1742 (zuerst Paris 1736), S. 137.
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litdt, einer Kondition (Gelehrsamkeit) zu der des Resultats einer Titigkeit®, der sich fiir
den Literatur-Begriff im Laufe des 18. Jahrhunderts beobachten lisst, spielt offensichtlich
(und in den unterschiedlichsten Uberlagerungen der Bedeutungen) auch fiir die Literari-
sierungsstrategien im Bereich der Oper eine Rolle. Erst nach und nach allerdings wird die
sich darin begriindete Ausrichtung der Perspektive auf die Werktexte ebenso fest wie wir-
kungsmichtig an den modernen, autonomiedsthetischen Kunstanspruch gebunden, der am
Ende die Kriterien der Herstellung wie der Beurteilung solcher Texte verdndern wird — fiir
die Oper wird diese Verbindung erst viel spiter greifen, kann aber durch undifferenzierte
Riickprojektionen regelmifig zu Missverstindnissen fithren.°

Wenn Jean Nattier, der Hofmaler Ludwigs XV., die Prinzessin von Talmond in einem
vermutlich 1741 entstandenen Portrait in der Pose der femme savante zeigt, sie nicht in einem
Buch, sondern in einer Partitur von Lullys Armide lesen lisst, spielt er eben mit der be-
schriebenen Parallele zwischen Literatur und Oper.” [Abb. 1] Denn auf der Literarisierung
der Oper beruht das kommunikative Setting des Gemildes in mehrfacher Weise: Es erfor-
dert Lesefidhigkeit sowohl im Sprachlichen wie im Musikalischen. So kann man auf einer
Seite Musik und Text entziffern, auf der anderen allein die Musik erkennen und die im
Text jener Stelle versteckte Huldigung nur verstehen, wenn man des Notenlesens michtig
ist und die Passage so identifizieren kann. Uberdies hat der Maler auch das Publikations-
medium angedeutet: Erkennbar ist, dass es sich um eine der sogenannten partitions réduites
handelt, einen Partiturauszug fiir den Hausgebrauch konnte man sagen, also nicht die teure
Reprisentationsedition der Lully’schen Werke, sondern einen jener Drucke, die die Verbrei-
tung der Komposition in privaten Bibliotheken trugen. Die Literarizitit von Oper betrifft
hier ganz offensichtlich nicht in erster Linie das Libretto, sondern vor allem die Musik — die
substantiell zum kodifizierten , Text gehort und {iber das Medium des Druckes festge-
schrieben und verbreitet wird. Eine Situation, die wir riickblickend oft als Selbstverstind-
lichkeit gleichsam tibersehen (und die hiufig mit den Bedingungen des an der absoluten
Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts entwickelten Werkbegriffs verwechselt wird).

Die italienische, speziell die metastasianische Oper scheint auf den ersten Blick ein Ge-
genkonzept hierzu zu liefern: Anders als in Frankreich ging man in der italienisch geprigten
Theaterwelt nicht in der uns heute so vertraut erscheinenden Weise von einer gleichberech-
tigt Libretto und Musik betreffenden Literarizitit der Oper aus, sondern — wie es etwa
Reinhard Wiesend formuliert hat — eher von einem ,lockere[n] Verbund von Text und
Musik®, d. h. dass Musik und Text hier keine ,werkhafte Verbindung eingehen.8 Die Mu-
sik ist, wie nicht nur Wiesend zu Recht immer wieder betont, Teil der Inszenierung.” Li-

6 Vgl hierzu die Zusammenfassung der historischen Debatten bei Rainer Rosenberg, ,Literarisch/
Literatur®, in: Asthetische Grundbegriffe, hrsg. von Karlheinz Bark u. a., Bd. 3, Stuttgart/Weimar 2001,
S.665-693, hierzuvorallem den Abschnitt ,, Ausdifferenzierung eines kunstzentrierten Literaturbegriffs®,
S. 668-678, Zitat S. 668.

7 Detaillierter zu diesem Bild und zur zentralen Bedeutung der sich darin spiegelnden Literarizitit fiir die
franzosisch geprigte Oper im 18. Jahrhunderts siche auch: Dorte Schmidt, Armide hinter den Spiegeln.
Lully, Gluck und die Miglichkeiten der dramatischen Parodie, Stuttgart/Weimar 2001, vor allem die
Einleitung, S. 1-24.

8  Reinhard Wiesend, ,,Die Poesie ist von dem beriibmten Abt Herrn Peter Metastasius. Zur Metastasio-
Rezeption in Deutschland um 1750, in: Héndel-Jb 46 (1999), S. 135142, hier S. 135.

9 Siche u. a. die Zusammenfassung der Diskussion bei Wiesend, ,,Zur Edierbarkeit italienischer Opern
des 18. Jahrhunderts®, in: Musik als Text. Bericht iiber den Internationalen Kongref§ der Gesellschaft fiir
Musikforschung Freiburg im Breisgau 1993, hrsg. von Hermann Danuser und Tobias Plebuch, Kassel
u. a. 1998, Bd. 1, S. 271-274, hier vor allem S. 273.
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terarisch kanonisiert war in der meta-
stasianischen Oper das Libretto — und
zwar ebenfalls nach dem Vorbild der Li-
terarisierungsstrategien des klassischen
Sprechtheaters (nimlich tiber Werkaus-
gaben, die als eigene Ebene neben den
Auffihrungen bestehen). Was solche Li-
terarisierung allerdings im italienisch ge-
prigten Opernbetrieb bedeuteten konn-
te, soll im Folgenden am Beispiel von
Metastasios wohl beliebtestem Libretto
Artaserse in einigen Punkten {iiberlegt
werden. Gerade dieses Stiick eignet sich
dafiir in mehrfacher Hinsicht: nicht nur
wegen der auffillig hohen Zahl der Neu-
vertonungen, sondern auch, weil manche
dieser Vertonungen — darunter bezeich-
nenderweise gleich die ersten beiden von
Vinci und Hasse — eine besondere ,,Fe-
stigkeit® ihrer musikalischen Texte ent-
wickelt haben und sich durchaus nicht
in einmaligen Auffiihrungsfassungen er-
schopften. Artaserse, als vor Metastasios
Zeit als Wiener Hofdichter entstandenes
dramma, steht tiberdies fiir die Bedeutung der frithen Werke fiir die Prisenz wie die Kano-
nisierung des metastasianischen Theaters im Europa des 18. Jahrhunderts.

Abb. 1: Jean Marc Nattier (1685-1766), Bildnis der
Prinzessin von Talmond (1741), Mittelrheinisches
Landesmuseum Mainz

L. Literarizitit und Auffithrung

Als eine Art extreme Konsequenz aus der Spezifik der metastasianischen drammi mag man
den volligen Wegfall des Textes in der Auffithrung in den zahlreichen Ballett-Fassungen
des spiten 18. Jahrhunderts verstehen: Die ballets d action beruhen, wie Bruce Alan Brown
hervorgehoben hat, in der Regel auf Stoffen des literarischen Kanons, der klassischen My-
thologie, des Sprechtheaters. In diesem Sinne stellt Gaspare Angiolini Metastasio 1773 in
einem Grundsatztext zur Frage der ,Komposition“ von Balletten ganz ausdriicklich in eine
Reihe mit Voltaire und Racine.!? Uberblickt man die von Brown und Teresa M. Giald-
roni'! zusammengetragenen Ballettfassungen, so kann man sehen, dass drei der frithen
drammi zu den besonders oft verwendeten Vorlagen gehoren: Didone abbandonata (1724)

zwolfmal, Alessandro nell’Indie (1729) siebenmal, und Arzaserse immerhin noch drei-, mog-

10 ,[...] fondata sulla supposizione, che pitt degli altri sieno conosciuti. Ora chi ¢ pitt conocsiuto ai
nostri giorni d’'un Metastasio, d’'un Voltaire, d'un Racine, e di tutti quelli, che fanno 'ornamento de’
nostri Teatri?“, in: Gaspare Angiolini, Avviso del Compositore de’ Balli (unpaginiert) in Textbuch zu:
Guglielmi, La pazzie d’Orlando, Mailand 1773, zit. nach Bruce Alan Brown, ,Metastasio und das
Ballett“, in: Hindel-Jb 45 (1999), S. 37-63, hier S. 41.

11 Teresa M. Gialdroni, ,Sogetti metastasiani nel ballo pantomimo tra sette e ottocento®, in: I melodram-
ma di Pietro Metastasio. La poesia, la musica, la messa in scena e lopera italiana nel settecento, hrsg. von

Elena Sala di Felice und Rossana Maria Caira Lumetti, Rom 2001, S. 569—607.
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licherweise sogar viermal.'> Und ein Blick in die Librettodrucke zu den Artaserse-Balletten
bestitigt die von Angiolini angenommene Bedingung literarischer ,Klassizitdt“ auch fiir
Artaserse: Sowohl fiir die Choreographie von Chatles Le Picq 1779 wie auch fiir die von
Raimondo Fidanza 1797 haben es die Autoren des Auffithrungsprogramms unter Verweis
auf die literarische Stellung Metastasios fiir tiberfliissig erklirt, auch nur die Handlung
mitzuteilen, wihrend dem Druck zu Cianfanellis Ballet 1796 ein Argomento beigegeben
ist, das zeigt, wie das ,unnachahmliche Drama“ Metastasios, das Norm und Leitfaden
geliefert habe (,gli ha servito di norma e di guida®), reduziert und zugunsten der Wahrhaf-
tigkeit des Ausdrucks zugespitzt wird — hier setzte man sich also ausdriicklich zur Vorlage
ins Verhilenis.!

Dass alle diese Stiicke in Italien herauskamen, wo Artaserse zu dieser Zeit — anders als
in den tibrigen Regionen Europas — durchaus noch auf den Spielpldnen prisent war, muss
man zum Anlass nehmen, Beziige nicht nur auf ein in Drucken literarisiertes, sondern auch
auf ein Theater-Repertoire zu suchen. So ist Artaserse als Oper etwa in Venedig 1785 mit der
Musik von Ferdinando Bertoni auf die Bithne gekommen und 1788 wiederaufgenommen
worden, in Neapel liegt die Ballettfassung von 1779 zwischen den Opernauffithrungen von
1774 mit Musik von Myslivecek und 1783 mit einer von Felice Lessandri, in Florenz gab es
zuletzt 1792 eine Auffithrung der Oper als Pasticcio, also vier Jahre vor dem Ballett, und in
Genua drei Jahre vorher, nimlich 1794 (der Komponist ist unbekannt, zuvor spielte man
dort Bertonis Musik, wie auch in Venedig).'4

Gleichwohl griinden gerade die Ballette letztlich auf einer gelungenen Literarisierung
der drammi, die Ergebnis einer gezielten und sehr ausdifferenzierten Inszenierung der Texte
durch Drucke ist. Diese Ballette lassen sich wohl kaum als ,Vertanzen® einer Komposition
des Textes selbst verstehen, sondern miissen sich iiber eine Art poetische Bezugnahme mit
der Dichtung verbinden. Solches ist wohl nur auf der Grundlage einer eigenstindigen /ite-
rarischen Existenz des Textes in der Wahrnehmung des Publikums zu erreichen. Auf dieser
Ebene zeigt sich, dass und wie die Vorbildfunktion Frankreichs fiir das ,metastasianische
Theaterprojekt” tiber die immer hervorgehobene dramaturgische und stoffliche Bedeutung

12 Brown nennt zusitzlich zu den auch bei Gialdroni nach Sartori recherchierten Balletten noch:
Artarserse Mnemone Re di Persia, Choreographie/Musik: Ricciardi/Capuzzi, Venedig/ S. Samuele, UA
Herbst 1787.

13 Artarserse, Choreographie: Antonio Cianfanelli, Florenz/Pergola, UA Herbst 1796, Argomento in:

Zenobia in Palmira (Druck mit Argomento zum ballo Arzarserse: Florenz: Stamperia Albizziniana 1796;
vgl. Sartori 25360), Vorwort zit. nach Gialdroni, S. 589. Vgl. dagegen: Artarserse, Choreographie:
Charles Le Picq, Neapel/San Carlo, UA 13.8.1779, in: Creso in Media e Demetrio (Librettodruck
mit Bemerkungen zum ballo, Napoli: Vincenco Flauto 1779; vgl. Sartori 6911 u. 7442): ,Non v’¢
Persona amante di Teatri, a cui noto non sia il Dramma intitolato I’Artaserse del celebre Metastasio
Poeta Cesareo. E siccome non vi si & aggiunto se non se quello, che maggiormente interessar potesse
l'azion Pantomima; quindi ¢, che non si ¢ creduto necessario, di riferir 'argomento.” S. 16 (zit. nach
Gialdroni, S. 572, Anm. 7).
Artarserse, Choreographie/Musik: Raimondo Fidanza/Francesco Gnecco, Genua/S. Agostino, UA
Frithjahr 1797, in: La Lodoiska (Librettodruck mit Bemerkungen zum Ballo Genova: Stamperia
Gesiniana 1797, vgl. Sartori 14398): ,LCArtaserse dell'immortale Metastasio, di cui il presente Ballo
porta il titulo, e segue la traccia, ¢ si noto al Mondo, che stimo inutile, illuminatissimo Pubblico, il
presentarvene il Programma®, S. 29 f. (zit. nach Gialdroni, S. 572 f., Anm. 8).

14 Siehe hierzu die verdienstvolle Ubersicht von Reinhart Meyer, ,Die Rezeption der Opernlibretti
Pietro Metastasios, in: Pietro Metastasio — Uomo Universale (1698—1782). Festgabe der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften zum 300. Geburtstag von Pietro Metastasio, hrsg. von Andrea Sommer-
Mathis und Elisabeth Theresia Hilscher, Wien 2000, S. 311-352.
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franzdsischer Vorlagen hinausreicht: Sie betrifft auch die literarische Inszenierung eines
Theater-Repertoires in Augenhdhe mit den Klassikern des franzosischen Sprechtheaters
und zwar durchaus mit eigenstindigem Anspruch auf Kanonisierung und Klassizitit. Das
metastasianische Theater erweist sich aus europiischer Perspektive weniger als Komplement
oder gar Vorstufe, sondern eher als spezifische Spielart der in Frankreich etablierten Idee
der literarischen Kanonisierung von musikalischem Theater. Anders als in Frankreich al-
lerdings war hier die literarische Situierung nicht unmittelbar mit hofischer Reprisentation
verbunden: Metastasio reprisentierte in seinen Werkausgaben als Hof-Dichter nicht vor
allem den Habsburger Hof, er prisentierte sich als Dichter, wofiir, wie Reinhard Strohm zu
Recht betont, auch die Titel der Werkausgaben sprechen. Deshalb wohl beforderte er die
Publikation von Werkausgaben zwar von Wien aus, aber nicht iz Wien (was ja durchaus
denkbar gewesen wire, etwa bei Trattner oder Ghelen): Es erschienen italienische Ausga-
ben in Italien, franzésische Ubersetzungen in Frankreich (darunter eine mit dem fingier-
ten Druckort Wien) und italienische Ausgaben in Frankreich (etwa die beriihmte von
Calzabigi).16 Sie lieferten die Grundlage fiir die — nicht zuletzt durch das Fehlen einer
italienischen —so prominente franzésische Metastasio-Diskussion, die die Stiicke vor allem
als Tragodien rezipierte.!”

Der erste Band einer Werkausgabe kam bereits 1733 (und danach in zahlreichen revi-
dierten und korrigierten Wiederauflagen) bei Bettinelli in Venedig heraus: Er wurde, wie
auch alle ersten Binde der folgenden Werkausgaben, mit Arzserse eroffnet, dem zu dieser
Zeit wohl erfolgreichsten Stiick (Reinhart Meyer weist bis 1733 bereits 19 Auffithrungen
nach, darunter auch schon nicht italienische Theater wie Briinn, Breslau und Olmiitz, in
Wien war zumindest eine Auffithrung geplant, die allerdings dann nicht stattfand).'® Niche
nur ihres unmittelbaren Erfolges auf der Bithne wegen spiclen die frithen italienischen
Stiicke in den Ausgaben eine wichtige Rolle. An ihnen kann Metastasio in besonderem
Mafle die Bedingungen postulieren, unter denen seine drammi von Theater zu Theater,
von Vertonung zu Vertonung wandern kénnen: Alle ,,Fassungen® erweisen sich vor diesem
Hintergrund letztlich als theatralische ,Lesarten® seines Textes, ohne dass sie die Forderung
nach ,Neuheit® am jeweiligen Auffiihrungsort missachten miissten. Anders allerdings als
in Frankreich konkurrieren diese Dramen, wie Silke Leopold ausdriicklich hervorhebt,!?
nicht mit denen eines auf der Bithne prisenten klassischen Sprechtheaters, sondern sie tre-
ten gleichsam an ihre Stelle — und finden 1790 in einem Auswahlband schliefllich den
Weg in eine Buchreihe, die unter dem Titel Parnaso Italiano die ,Poeti Classici Italiani®

15 Tragédies-opéra de 'abbé Metastasio. Traduites en Francois. Par M... [César-Pierre Richelet], 12 Bde.,
Wien [recte: Paris] 1751-61. Zum fingierten Druckort siche Frangois Karro, ,De la Querelle des
Bouffons 4 la Réforme de Gluck. Les Lettres du Compte Giacomo Durazzo & Charles Simon Favart
conservées 4 la Bibliotheque de 'Opéra“, in: Mitteilungen des Osterreichischen Staatsarchivs 38 (1985),
S. 163-196, hierzu S. 180 und Anm. 64.

16 Poesie del Metastasio, 10 Bde., Paris: Quillau 1755-1769 (enthilt in Bd. 1 [1755] Calzabigis beriihmte
Dissertazione und in Bd. 10 einen Artikel von [Gioseffo?] Barreti aus einem nicht genannten
italienischen Journal); Poesie del Signor Abbate Metastasio, Paris: Pietro Durand 1773, 6 Bde. (1783
ohne Anderung der Druckplatte fiir die Titelseite erweitert um 2 Binde durch Molini); Opere del
signor Abbate Pietro Metastasio, 12 Bde. Paris: Herissant 1780-83.

17 Vgl. hierzu u. a. Herbert Schneider, ,Metastasio in Frankreich®, in: Hiindel-Jb 45 (1999), S. 186-205.

18 Reinhart Meyer, ,,Die Rezeption der Opernlibretti Metastasios®, S. 312.

19 Vgl. etwa Silke Leopold und Dérte Schmidt, Art. ,,Oper”, in: MGG2, Sachteil, Supplementband
(2008), Sp. 623-6406, hierzu v. a. Sp. 632.
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versammelt.2? Dieser Anspruch prigt auch die hiufig kolportiere Bemerkung Metastasios,
man kénne seine Dramen ebenso ohne Musik auffithren — und im Vorwort der von Bonnet
de Chemlin 1749 in Paris herausgebrachten franzésischen Prosatibersetzung (der Band ent-
hile Artaserse, Demetrio, Demofoonte und Temistocle sowie einige Gedichre)?! vergleicht der
Herausgeber die Texte Metastasios denn auch mit den Tragddien Racines und Corneilles,
allerdings nicht ohne kritisch zu bemerken, Metastasio unterwerfe sich dramatischen Re-
geln und den ,,caprice du chant®, die der wahren Tragddie nicht angemessen seien, was be-
sonders deshalb unverstindlich sei, weil sie ja als Theaterstiicke ohne Musik und ohne die
Arientexte aufgefiithrt werden kénnten. Auch Rousseau betont (wie viele seiner Landsleute)
ausdriicklich, dass Metastasios Dramen als Tragodien aufgefiithrt werden konnten, wobei
meistens die Arientexte nicht vorgetragen worden seien, und siecht darin geradezu einen
Vorzug, weil sie dadurch — anders als die Libretti Quinaults, die ohne Lullys Musik nicht
zu denken sind — als autonome Texte angesehen werden kénnten.?? Ohne Musik, und d. h.
auch ohne die Arientexte, so lieflen sich solche Bemerkungen erginzen, sind die metastasi-
anischen drammi in den Augen jedenfalls der franzosischen Zeitgenossen den klassischen
Tragodien auf der literarischen Ebene zumindest vergleichbar. Auf eine solche Sichtweise
musste man franzdsische Leser allerdings eigens hinweisen, damit ihnen der Unterschied
zum Lesen der Quinault’schen Libretti deutlich werden konnte: Diese waren im Prinzip
gleichfalls ohne die Musik lesbar, aber alle, die das taten, hatten ziemlich sicher die glei-
che Musik ,,im Ohr“. Wer allerdings eine Metastasio-Ausgabe las oder vorgelesen bekam,
hatte zunichst die Auffithrung im Ohr, die er eben kannte. Arientexte, die als Domine
der musikalischen Gestaltung auch schneller zum Ziel von Verinderung wurden, wurden
hiufig umgeschrieben oder ganz ausgetauscht. Méglicherweise lieff man sie deshalb auch
niche selten (wohl um diese an bestimmte Auffithrungen gebundene musikalische Imagi-
nation nicht zu storen) bei solchen Lektiiren weg und betonte so die Universalitit der Texte
gegeniiber den Auffiihrungen.23 Eine solche Grenzbestimmung zwischen dem Terrain des
Dichters und dem der Musiker war in Frankreich im Grunde gar nicht nétig.

Das fiir die literarische Spezifik in den Debatten angefiihrte Argument ist gleichwohl
das der Auffithrbarkeit. Der zentrale Punkt dabeti ist, dass diese Texte in jedem Fall (auch
ohne Musik) Theatertexte sind, d. h. mit ,Auftithrung® rechnen, bzw. ihnen der Auffor-
derungscharakter innewohnt, der zu Auffithrung fithre (darin vergleichbar Notationen).
Auch ein Leser ist letztlich ein Auffithrender, er nimmt eben diese Aufforderung zur Auf-

20 Drammi Scelti dell’Abbate Pietro Metastasio, Venedig: Antonio Zatta MDCCXC (1790), im gleichen
Vetlag als Bd. XLVII (47) des: Parnaso Italiano ovvero Raccolta de'Poeti Classici Italiani. D ‘ogni genere
d'ogni ettt d'ogni metro e del piiy scelto tra gli ottimi, diligentemente riveduti sugli originali pits accreditati,
e adornati di figure in rame. Darin: Artaserse, Demofoonte, Temistocle, Attilio Regolo und La Clemeza die
Tito. Im Vorwort heiflt es: ,,Delinearvi il Parnaso Italiano senza del Metastasio, saria il delinearvi Roma
senza il Vaticano ed il Campidoglio. Sacrificate alla perfezione dell’opera quella scienza che avete di
lui. [...] Avete voi dell’ anima per la musica e per la poesia? Leggete Metastasio, ¢ il saprete.” 0.S.

21 Euvres de M. I'Abbé Metastasio traduites de lltalien par M. 'Abbé Bonnet de Chemlin, Paris 1749; zur
franzésischen Rezeption vgl. auch Herbert Schneider, ,Metastasio in Frankreich®.

22 Rousseau, ,Lettre sur lopéra“ (1742), in: (Euvres complétes V. Eerits sur la musique, hrsg. von Bernard
Gagnebin u. a., Paris 1988, S. 250 £, hier S. 251.

23 Dass Metastasio selbst wie spiter auch Carzabigi ausdriicklich auf den gesprochenen Vortrag der
Arientexte bestand, kann auch als Indiz dafir gelesen werden, wie wahrscheinlich es war, dass
dies unterblieb. Vgl. zu dieser Frage beispielsweise Francesca Menchelli-Buttini, ,Die Opera seria
Metastasios®, in: Die Oper im 18. Jahrhundert, hrsg. von Herbert Schneider und Reinhard Wiesend
(= Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 12), Laaber 2001, S. 23-36, vor allem S. 32 f.
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fithrung an, zumal in einer Zeit, in der lautes Lesen in Gesellschaft die verbreitete Dar-
bietungsform gedruckter Texte war,24 gar als implizit geforderte Art des Lesens (wie spe-
zifische typographische Besonderheiten, etwa das Markieren des Beiseite-Sprechens durch
Klammern o.4., typographische Hervorhebungen von auch stimmlich hervorzuhebenden
Passagen etc. zeigen, die zu jenen Aspekten gedruckeer Texte gehoren, die Paul Zumthor
als ,Miindlichkeitsmerkmale® beschrieben hat).2> Leser und Hérer werden gleichsam zum
Publikum eines mentalen Theaters, das sich von einem reinen Lesedrama dadurch un-
terscheidet, dass es auf jeweils individuelle tatsichliche Theatererfahrungen bezogen und
mit ihnen in Wechselwirkung gebracht werden kann. Dass Lesen ohne Musik nicht sel-
ten Lesen ohne Arien bedeuteten konnte, ist ein wichtiger Hinweis darauf, dass schon die
metastasianischen Libretti selbst im Grunde mehrere Textebenen enthalten, die sich zu
diesem Geflecht von Literarisierung und Performanz unterschiedlich verhielten. Die Arien
gehorten offensichtlich — auch wenn Metastasio selbst das anders sah — graduell eher zur
musikalisch-performativen als zur literarisierten Textebene, waren die Domine der Kom-
ponisten und wurden nicht selten separat und dann mit Musik tiberliefert: Vor allem der
Londoner Verleger Walsh war auf diesem Gebiet titig,2°

Der Publikationsstrategie Metastasios trigt die Literarizitdt seiner Texte ebenso Rech-
nung wie der ihnen innewohnenden Aufforderung zur Auffithrung: Das Verhiltnis von
Text und Auffithrung spiegelt sich in den Drucken seit der iiberhaupt ersten Publikation
des Artaserse-Librettos im Jahr der Urauffithrung 1730. Hasses Version des Artaserse fiir Ve-
nedig kam sehr schnell nach der romischen Urauffithrung mit der Musik von Vinci heraus
(Rom 4.2.1730, in Venedig, so schitzt Reinhard Strohm, etwa zwei Wochen spiter?”). Im
Jahr der Urauffithrung kam das Werk in sieben italienischen Stidten heraus: in Bologna
als Pasticcio, in Rom und Florenz mit Musik von Vinci, in Lucca und Venedig mit Musik
von Hasse, in Genua mit Musik von Chioccholetti und in Turin von einem unbekannten
Komponisten. Von Beginn an konkurrierten hier zwei der Kompositionen so offensichtlich
miteinander, dass sie noch im Jahr der Urauffithrung von weiteren Theatern iibernommen
und auch zum Vehikel des Wettbewerbs der Theaterstidte selbst werden. Strohm vermutet
aufgrund von Ahnlichkeiten in den Vertonungen der gleichen Arientexte sogar, dass den
Werken dieser Wettstreit auch bewusst eingeschrieben worden war und es Kontake zwi-
schen Vinci und Hasse gegeben haben kénnte, die beide zur Zeit der Komposition noch in
Neapel lebten.?8

Begleitet wurde dieser Wettstreit von Beginn auch durch Publikationen: Domenico
Lalli, der Impresario, der die Bearbeitung des Librettos fiir Venedig in Auftrag gegeben
hatte,?? lief§ gleichzeitig mit dem Auffithrungslibretto auch die unbearbeitete Version des

24 Roger Chartier, ,Mufle und Geselligkeit. Lautes Lesen im Europa der Neuzeit®, in: Lesewelten. Buch
und Lektiire in der friihen Neuzeit, Frankfurt/New York 1990, S. 146-168.

25 Vgl. Paul Zumthor, La lettre e la voix. De la littérature mediévale, Paris 1987, S. 37.

26 Vgl. hierzu die Ubersicht in: William C. Smith und Charles Humpbhries, A Bibliography of the Musical
Works published by John Walsh 1721—1766, London 1968.

27  Reinhard Strohm, Dramma per Musica. Italian Opera Seria of the Eighteenth Century, New Haven und
London 1997, S. 78.

28 Z.B.,Amalo, e se al tuo sguardo®, Strohm, Dramma per Musica, S. 78, sowie ders., ltalienische Opern-
arien, Bd. 1, S. 141 . und 149, sowie die Notenbeispiele in Bd. 2, Nr. 73 und 74.

29  Die venezianische Text-Fassung von Giovanni Boldini kiirzt vier Arien heraus (1.3, I.11, I1.13, IIL.3),
bearbeitet die Szenen 1.14 und Anfang 15, I1.2, IIL.1, dndert IIL.2 in eine Szene fiir Abace statt fiir
Artaserse und erginzt mit I1.15 eine Szene fiir Artabano.
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Textes drucken. Auch wenn Strohm dies zu Recht dem pragmatischen Bemiihen zuschreibr,
,to avoid offending Metastasio und die Autorrechte zu wahren, gab Lalli seinem Publikum
damit auch die Méglichkeit, die von ihm angeregte Uberarbeitungsleistung bis ins Detail
zu wiirdigen.3? Es sind also in der Publikationsgeschichte des Artaserse von Anfang an zwei
Textebenen des Librettos prisent: eine literarische und eine performative, die es auch fiir
ein zeitgendssisches Publikum immer zueinander im Verhiltnis zu stellen galt.3!

Ab 1733 ist mit der Prisenz von Werkausgaben zu rechnen, die die Méglichkeit sicher-
ten, eine Auffithrungsfassung mit dem | literarisierten” Text zu vergleichen — die Titel der
Ausgaben, heiffen sie nun gpere oder poesie, betonen eben jene Funktion der Literarisierung
ebenso, wie die einzelnen Stiicktitel innerhalb der Binde, in denen (anders als in den Auf-
fihrungslibretti) in den ersten Werkausgaben jeder Hinweis auf eine spezifische Auffiih-
rung fehlt. Auch ,textkritische Hinweise bereits in den Titeln, wie: revidiert, vervollstin-
digt oder verbessert, betonen diesen Status der Texte. Nicht umsonst werden editorische
Fragen in den Vorworten oft ausfiihrlich besprochen, so programmatisch etwa 1755 in der
bertihmten Pariser Ausgabe von Calzabigi durch Metastasio selbst. Nach der Widmung an
die Madame de Pompadour folgt eine an den Herausgeber Calzabigi gerichtete ,Lettera
dell’Autore®, datiert auf Wien 9. Mirz 1754, in der Metastasio das Editionsunternehmen
kommentiert:

»Non han poco solleticata la mia vanita, gentilissimo Signor de” Calsabigi, le notizie cosi dell’elegante
ristampa di tutti i poetici scritti miei che si € costi recentemente intrapresa; [...] Il trovarsi poi la di-
rezzione e la cura di questa impresa fra cosi esperte ed amiche mani come le vostre, mi assicura ch’io
dovrd arrossirmi in avvenire unicamente de’proprj errori, e non pitt di quelli che merce la vergognosa
trascuratezza degl’impressori inondano le numerose edizioni con le quali mi ha fin'ora la nostra Italia
non so se perseguitato, o distinto. [...] Per assicurarvi dovrei intraprendere una generale correzzione
di tutti gli scritti miei, e trasmettervene poi esattissima copia: impresa per la quale manca il tempo
a me di compirla, come quello a voi d’aspettarla. Convien dunque ch’io mi riduca ad avvertirvi uni-
camente di quei pochi errori che per 'enormita loro hanno conservato sito nella mia memoria; e che
confidi poi, e raccomandi alla dottrina, alla diligenza, ed alla amicizia vostra, la ricerca e la riforma

degli aleri 32

30 Einen bequemen Vergleich der Fassungen erméglicht heute die CD-Rom-Edition bei Marsilio Edi-
tori: Pietro Metastasio, Drammi per Musica, hg. von Anna Laura Bellina, Venedig 2003 (CD-Rom
883178314-9), sowie die zugehdrige Internetseite: http://www.progettometastasio.it/pietrometasta-
sio/ (Abruf 20.12.2012).

31  Diese Unterscheidung ist in der musikwissenschaftlichen Forschung zuerst im Kontext philologischer
Fragestellungen diskutiert worden, z. B. in: Gabriele Buschmeier, ,Zur Problematik der Edition von
Operntexten im Rahmen musikalischer Ausgaben am Beispiel der Gluck-Gesamtausgabe: Glucks
Opern-Text zwischen Original und Bearbeitung®, in: Der Téxt im musikalischen Werk. Editionsprobleme
aus musikwissenschaftlicher und literaturwissenschaftlicher Sicht, hrsg. von Walther Diirr u. a., Berlin
1998, S. 157-183. Buschmeier unterscheidet in Originallibretti und Bearbeitungen bzw. Ubersetzun-
gen, dann nach Funktionen zwischen Auffithrungslibretti und Textbuchdruck aus literarischer Ambi-
tion heraus, wobei allerdings die Frage der Bezichung dieser beiden Quellensorten zueinander nicht
thematisiert wird, da nur erstere als musikrelevante Quelle angesehen wird (es geht immer um Auffiih-
rungsfassungen). Das editorische Problem der Worttexte wird also vor allem im Blick auf Notenaus-
gaben diskutiert und nicht im Blick auf das kommunikative Netz der Drucke und ihre Interaktion mit
Auffithrungen (vgl. zu dieser Frage beispielhaft an den Druckausgaben der Werke von Charles-Simon
Favart: Dorte Schmidt, Armide hinter den Spiegeln, S. 175-182).

32 Lettera dell’Autore, in: Poesie del Signor Abbate Pietro Metastasio, Paris: Quillau 1755, Bd. 1, S. VII-
X1V, hier S. VII f. und X. Schon im Titel der Neuauflagen von Bettinellis Edition findet sich ein
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Wie in gedruckten Theatertexten iiberhaupt, so finden sich auch in diesen Werkausgaben
der metastasianischen drammi Hinweise auf die Ebene des Performativen, auf Sprechweisen
etc., jene ,Miindlichkeitsmerkmale® im Sinne Zumthors, die tiblichen Szenenanweisungen
etc.; im chronologischen Vergleich allerdings kann man beobachten, dass solche Hinweise
auf Auffithrungen seit den 1770er Jahren deutlich zunehmen.3> Man kann also vermu-
ten, dass gerade dieser Aspekt der Drucke mit der vollzogenen literarischen Kanonisierung
der Texte wichtiger wird. Wenige Beispiele mogen das belegen: Bereits die jeweils ersten
und letzten Redaktionen der (offensichtlich zusammenhingenden) Ausgaben Paris 1755
und Turin 1757 teilen fiir einige Stiicke unterschiedliche Versionen mit (das betrifft z. B.
Adriano in Siria, fir den die letzte Redaktion sowohl im Titel Angaben zur Wiener Ur-
auffithrung mit der Musik von Caldara macht, als auch am Ende den alternativen Schluss
fiir die Madrider Auffithrung mitteilt).3% Die 1773 bei Durand erschienene Ausgabe hat
nicht nur sehr prichtige Titelkupfer nach Gravelot, auf denen einzelne Schliisselszenen der
Werke vermutlich Verbindungen zu spezifischen Auffithrungen herstellen,? sondern ent-
hilt auch einen ,indice delle arie, cori e duetti®, und die Pariser Ausgabe von 1780 nennt
die Urauffithrungen der Stiicke sowie die Komponisten (das mag auch als ein Indiz fiir das
»Beharrungs- und Verbreitungsvermogen mancher Partituren gelesen werden, das deut
lich tiber ihre Funktion fiir eine einzelne , Inszenierung® hinausreicht, wie z. B. die Vincis
im Falle von Artaserse). Alle weiteren Angaben zu den itibrigen Mitwirkenden (Singer, Cho-
reograph, Bithnenbildner) oder zur szenischen Gestaltung (etwa die Auflistung der muta-
zioni di scene zu Beginn), die im Auffithrungslibretto der Urauffithrung selbstverstind-
lich (und zwar noch vor dem Komponisten) genannt sind, fehlen allerdings, sodass diese
Textversionen sich nicht etwa als Dokumentation dieser Auffithrung prisentieren, sondern
durchaus als literarisierter Text, der nun allerdings mit seiner ersten Vertonung verbunden
wird. In der Artaserse-Edition im ersten Band der Hérissant-Edition finden sich tiberdies
Bemerkungen zur Auffithrung und zur Inszenierung der ,,musikalischen Form® wie etwa
am Ende der Szene 1.2: Nach der Schlussarie des Arbace steht in allen tibrigen Ausgaben
einfach ,parte®, bei Hérissant aber: ,Mentre Arbace canta l'aria, Artabano, che non l'ode,

solcher textkritischer Hinweis, z. B.: Opere drammatiche del Sig. Abate Pietro Metastasio Romano Poe-
ta Cesareo. Ottava Edizione notabilmente accresciuta, e correta, Bd. 1, Venedig: Giuseppe Bettinelli
MDCCXLVII (1747). Vgl. beispielsweise auch: Opere del Signor Ab. Pietro Metastasio, Poeta Cesaro,
Giusta le Correzioni ¢ Aggiunte dell’ Autore nell’ Edizione di Parigi del MDCCLXXX, Venedig: Antonio
Zatta MDCCLXXXI (1781), Bd. 1 (,Lo Stampatore: A Chi Legge“) nennt die Vorldufer und Quellen
der Ausgabe und beschreibt das Editionsunternehmen.

33 Roger Savage diskutiert die Frage der Regieanweisungen in Druckausgaben im Kontext der szenischen
Vorstellungen Metastasios in: ,,Staging an Opera. Letters from the Cesarian Poet”, in: Early Music 26
(1998), S. 583-595, siche fiir unseren Zusammenhang vor allem S. 591 ff.

34 Vgl. hierzu die CD-Rom- bzw. Internet-Edition von Anna Laura Bellina: Paris: Quillau I und II,
beide 1755, sowie Torino: Reale I und II, beide 1757.

35 Nach meiner Kenntnis sind diese Frontispize bisher nicht identifiziert. Da allerdings in Paris solche
Abbildungen von Theaterszenen mit Bezug auf bestimmte Auffithrungen nicht uniiblich waren, liegt
es nahe, solche Verweise auch hier zu vermuten. Anspielungen auf eine Auffithrungssituation sind sie
in jedem Fall. Vgl. zur diesem Phinomen z. B. Daniel Heartz, ,,Opéra comique and the Théatre Italien
from Watteau to Fragonard*, in: Music in the Classical Period. Essays in Honour of Barry S. Brook, hrsg.
von Allan W. Atlas, New York 1985, S. 69-84, sowie Dorte Schmidt, Armide hinter den Spiegeln,
S. 160.
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va sospettoso spiando intorno ed ascoltando per poter regolarsi a seconda di quello che veda
o senta. Dopo l'aria Arbace parte.“3

Auch die Auffithrungslibretti tragen den verschiedenen Textqualitdten in ihrem Ver-
hilenis zur Vorlage Rechnung, indem sie — zumindest ab dem Zeitpunke, ab dem es Werk-
ausgaben gibt — Kiirzungen in den Rezitativen typographisch anzeigen (meist durch Aus-
lassungszeichen); nicht indiziert werden in der Regel das Weglassen oder die Neudichtung
von Arientexten. Als ein Beispiel fiir diese Praxis mag Johann Christian Bachs Artaserse
(Turin 1760) dienen. Der Text ist — den dramatischen Vorstellungen der Zeit entsprechend
— in den Rezitativen stark gekiirzt,” aber nur vier Arien wurden nicht vertont>® und zwei
Arientexte eines unbekannten Autors erginzt.?? Bemerkenswert ist an diesem Fall nun,
dass der Librettodruck den Text vollstindig wiedergibt und die Kiirzungen durch An-
fihrungsstriche markiert (auch bei den Arien). Ausgetauschte Arien allerdings sind nicht
bezeichnet. [Abb. 2] Nebenbei kann man an diesem Druck auch sehen, dass solche Auf-
fithrungslibretti von Fall zu Fall auch in den Arien spezifische musikalisch-formale Aspekte
anzeigen kénnen (hier fille vor allem das Incipit des in dieser Zeit kompositorisch offen-
sichtlich nicht mehr tiberall selbstverstindlichen da capo ins Auge, das in den Werkausga-
ben nie vorkommt).

Wie sehr das in solchen Praktiken aufgehobene Prinzip der literarisierten Textautoritit,
die neben dem Auffithrungstext besteht, gerade mit dem metastasianischen Theater ver-
bunden war, mag man iiberdies daran sehen, dass gerade Ranieri de’ Calzabigi dieses Ver-
fahren im Zusammenhang mit seinem programmatisch als Auseinandersetzung mit dem
grofRen Vorbild angelegten Libretto zu Alceste aufgreift:40 Er publizierte das Libretto bereits
mehrere Monate vor der Auffithrung und erhob damit einen eigenstindigen literarischen
Anspruch auf den Text, wihrend zur Auffithrung dann ein Textbuch erschien, das die fiir
die Biithnenrealisierung vorgenommenen Kiirzungen auswies.4!

36  Siche die Edition von Anna Laura Bellina, Bd. 1, S. 513, sowie die Fassungen der CD-Rom-Edition.
Im Ubrigen folgt die Hérrisant-Edition im Prinzip der durch Vinci komponierten Fassung des Libret-
tos.

37 Edward O. D. Downes schitzt, dass ca. 23 % gestrichen wurde: Downes, Zhe Operas of Johann Chris-
tian Bach as a Reflection of the Dominant Trends in Opera Seria 1750—1780, Ph. Diss, Harvard Uni-
versity 1958, Bd. II, S. 35, nach: Ernest Warbourton, ,Introduction, in: Johann Christian Bach,
Artaserse. Opera Seria in Three Acts. Libretto after Metastasio, London 1986 (= The Collectes Works
of Johann Christian Bach, Bd. 1), S. xii.

38 Jein den ersten beiden Akten: 1.6, I.11, I1.4 und I1.7.

39 II. Akt, Szene 14 in der Partitur bzw. 13 im Libretto, No. 18, Semira: ,,Fra tanti miei tormenti, und
III. Akt, Szene 1: No. 22, Abace: ,,Vivro, se vuoi cosi®.

40  Costantino Maeder hat gezeigt, wie Calzabigi diesen Ausgangspunkt bekriftigte, indem er seiner A/~
ceste Beziehungen zu Metastasios allgemein als sein bedeutendstes dramma angesehene Olimpiade
einschrieb, siche: Costantino Maeder, Mezastasio, L'Olimpiade e lopera del Settecento, Bologna 1993,
hierzu das Kapitel ,Ad fontes: Calzabigi e IAlceste®, S. 211-228.

41 Auf diese Unterscheidung zwischen dem Druck der Dichtung und dem des Auffithrungstextes weist
zu Recht Gerhard Croll hin, ohne allerdings auf die Parallele zur metastasianischen Praxis einzugehen;
Croll, ,Vorwort*, in: Christoph Willibald Gluck, Alceste (Wiener Fassung von 1767). Tragedia per Mu-
sica in drei Akten von Raniero de‘ Calzabigi, Teilband b: Vorwort, Notenanhang, Kritischer Bericht, hrsg.
von Gerhard Croll in Zusammenarbeit mit Renate Croll, Kassel 2005 (= Simtliche Werke, Abteilung
I, Bd. 3), S. VII-LII, hier S. XVIII f.
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40 ATTO
Quella al dover ribelle
Colpevole pier, che opprimo m.fcno
A forza di virth? Perche ritorni
Con queltidea , che 'l mio coraggio atterra,
Fra’ miei penfieri a rinnovar la guerra.

» Ma difperde in fu Iatene | |

» Il fudor, le cure, e I’arti,
» Che fe in una ei lo. trattiene
» Si fa ftrada in cento parti

» 1l torrente vincitor.

i {HEE
SEcCONDO. | 1"’%?4:

Se d’ un amor tiranno » Se, ec. parte .
Credei di trionfar;
jami nell’ inganno T
}::gg::: ll::ﬁnggf | ! Gran Sala del Reale Configlio tutta ciycond
Che pid non amo. da Tribune praticabili per il Popolo. (‘lIm;a
Se I’ odio & il mio dover, da un lato, Tavolino, e Sedia a fi ‘?“o |
Barbara, e tu lo fai, del medefimo . Sedili dal¥ al:ra‘L's
Perche avveder mi fg'i, per i Grandi. il
Che invan loS:rer\?- _— : SCENA VIIL

Artaserse preceduto da una parte delle; Gpardie
SCENA VIL ¢ da’ Grandi del Regno, ¢ f:gni!o dal |reftante !
delle Guardic, poi MEGABISE. | |

SEMIRA. {4l
B s Arta[ ['Ceomi, o della Perfia |
Qual di tanti mali Sdi i :
. > * 107 Mandane Fidi foftegai, del paterno| foglio
A Prlmﬁarb(;ggom‘ degg’ io ? Le cure 'u.tollqaf.jSon del mio 'Regno
Megabife, Arr;ferfe, il Genitore, ‘ S1 torbidi i principj, e sl funefti ,

Che I’ inefperta mano

i miei nemici. Ogoun w’ affale : nc
Tutti fon Teme di quefto avvicinarfi al freqo:

In alcuna del cor temera parte:

‘”

' i i altri Voi, che nudrite in feno ! l
4 uno m’oppongosio reto agli altri Yo, 0. " :
g/;e;;re :.‘fcl;'a efpof{g; i’d il contralto lelo’, valore , efpericnza, e fezﬂé, !]\f
Sola di tutti a foltener non bafto . Dell' affg,tto in mergcde stk i L
Se del fiume altera I onda Qhe L mio gran Genitor vi diede f‘u‘\ dol
" Tenta ufcir dal letto ufato, Siatemi fcorta in fulle vie del trono T
” Corre a quefta, a quella fponda Meg. Mio Re, chiedono 2 gara | 'ﬂ| il
77 L affannato Agriceltor . R E Mandane, ¢ Semira a te I ingreflo .
Ma )ﬂrmf.' |
i L4

Abb. 2: Johann Christian Bach, Arzaserse, I1. Akt, Szene 7, reproduziert nach: Faksimile-Druck, London
1986 (The Collected Works of Johann Christian Bach, Bd. 1)

I1. Werk, Text und Repertoire

Die Librettotiberlieferung weist das metastasianische dramma als eines aus, das seine Auf-
fuhrung im Bezug auf einen literarisierten Text erzeugt. Die Inszenierungsstrategien der
Texte in ,Werkausgaben® wie in Auffithrungslibretti steuern dies auch bewusst. Bleibt man
jedoch bei dieser Erkenntnis stehen, werden sich die Bedingungen dieser Auffiihrungen
kaum erschlieSen und vor allem ergeben sich keine Kriterien, nach denen man die sich
daraus ergebende , Auffithrungsgeschichte strukturieren konnte — im Extrem geht man
in gewisser Weise in den tiber 90 Neuvertonungen des Artaserse unter, die dann auf lauter
Einzelfille fithren. In der Allgemeinheit des im Zusammenhang mit den Auffithrungen
metastasianischer Texte regelmiflig bemiihten Begriffs der Rezeption kommt die thea-
terbedingte Spezifik solcher Vorginge oft nicht zum Tragen. Das liegt u. a. daran, dass
die prinzipielle Wiedervertonbarkeit dieser Theatertexte die — unausgesprochen an Ori-
ginalitit interessierte — musik-historiographische Aufmerksamkeit von den spezifischen
Bedingungen von und Interessen an Wiederauffithrungen bestimmter Vertonungen unter
solchen Bedingungen abgelenkt hat.42 Nur der Blick auf beide Erscheinungen und deren
Verhiltnis zueinander aber kann das Bild prizisieren. Die Frage ist, wie die Musik sich un-

42 Vgl.etwaReinhard Wiesend, der aus der Feststellung, dass ein Libretto ,,prinzipiell zur Wiedervertonung
durch jedermann, auch durch denselben Komponisten, offenstand”, die Konsequenz zieht: ,, Die Folge
von Vertonungen ein und desselben Librettos bildet somit dessen Rezeptionsgeschichte.” Wiesend,
,Die Poesie ist von dem berithmten Abt Herrn Peter Metastasius®, S. 135.
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ter den skizzierten Bedingungen als wiederauffithrbar, als repertoirefihig verstetigen kann.
Das grundsitzliche Problem, mit dem man es zu tun bekommyt, ist die Klirung des Ver-
hilenisses von Werktexten und Auffithrungen. Die metastasianische Oper bietet ein ideales
Studienobjeke fiir die Bedingungen eines — um in der Terminologie der aktuellen Debatte
zu sprechen — durch Schrift in Gang gebrachten Performativs.

Eine produktive methodische Handhabe, um diesen komplexen Vorgang differenzierter
zu beschreiben, konnte der Begriff des Repertoires liefern. Will man ihn allerdings zur
Beschreibung der Verbreitung des metastasianischen Theaters nutzbar machen, ist eine Er-
weiterung seiner verbreiteten Bedeutung nétig, die darunter in der Regel lediglich die ,,Ge-
samtheit der auf dem Spielplan einstudierten und jederzeit abrufbaren Stiicke eines Thea-
ters* fasst.#3 Im Falle des metastasianischen Theaters haben wir es mit einem europdischen
Phinomen zu tun, das nicht nur mehrere Theater, sondern die italienisch geprigte Thea-
terwelt Europas und damit auch verschiedene Theatersysterne umgreift, die sich in ihrem
Verhiltnis zu Wiederauftithrungen unterscheiden: An reprisentative Anlisse gebundene
hofische Auffithrungen betonten in der Regel eher die Einmaligkeit des Ereignisses (wobei
immer die Frage gestellt werden muss, worin sich solche Einmaligkeit dann im Einzelnen
zeigen konnte). Wiederauffiihrungen konnten diese Funktion nur in seltenen Fillen bedie-
nen. Neu an einen Hof verpflichtete Komponisten konnten zwar durchaus als Debiit aus
Italien mitgebrachte Opern umarbeiten, dann aber wurden Neukompositionen erwartet.
Die Bedingungen kommerzialisierter Theaterbetriebe forderten dagegen schon aus 6kono-
mischen Griinden Wiederauffithrungen in verschiedener Weise. An kleinen Héfen, die sich
keine eigenen Ensembles hielten, sondern — eher biirgerlichen Theatern vergleichbar — auf
reisende Singer oder Wandertruppen wie etwa die Mingottis zuriickgriffen, tiberlagern sich
kommerzielle und reprisentative Interessen in spezifischer Weise. Dies alles prigt die Be-
dingungen, unter denen die italienische und speziell die metastasianische Oper sich in Eu-
ropa verbreitete. Metastasios Strategie der Literarisierung seiner drammi schafft in gewisser
Weise die Konstanten in diesem komplexen und vor allem sehr beweglichen Geftige. Sie
kniipft das Netz, in dem die Auffiihrungen sich zueinander in Bezichung setzen kénnen.
Der Erfolg dieser Strategie griindete sich vor allem darauf, dass die Libretti den jeweiligen
Gegebenheiten angepasst wurden, durch den immer prisenten Bezug auf die literarisierte
Form aber dennoch ,Identitit“ wahren und dadurch repertoirebildend wirken konnten.
Erweitert man — die Definition von Patrice Pavis weiterentwickelnd*4 — die Ebenen, auf
denen man die repertoirebildenden Mechanismen dieser Theaterform suche, ldsst sich das
komplexe Verhiltnis von Text und Auffithrung fiir unseren Fall genauer beschreiben:

1. auf der Ebene der Orte: die in einem bestimmten Zeitraum an einem Theater gespielten

Stiicke;

2. auf der Ebene der Texte: Stiicke eines ,,Stils®, einer Periode oder eines Autors ggf. durch

Strategien der Literarisierung bzw. Kanonisierung;

3. auf der Ebene der Darsteller: Stiicke einer (reisenden) Truppe, eines bestimmten En-
sembles, aber auch Rollen eines Darstellers.

Diese Ebenen nun kdnnen in verschiedenen Kombinationen wirksam werden, sie erlauben
es, einzelne Auffithrungen und Editionen iiber ein Biindel von Merkmalen in der europi-

43 Gerhard Brauneck und Gérard Scheilin, Theaterlexikon. Begriff und Epochen, Biibnen und Ensembles,
3. vollst. iiberarb. Neuauflage Reinbek 1992, S. 784, Hervorhebung von der Verfasserin.
44 Vgl. Patrice Pavis, Dictionary of the Theatre. Terms, Concepts, and Analysis, Toronto 1998, S. 308.
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ischen Topographie des metastasianischen Theaters zu verorten. Ein solcher dynamisierter
Repertoirebegriff eroffnet eine etwas zugespitzte Perspektive auf diese Rezeptionsgeschich-
te, die die Besonderheiten der metastasianischen drammi in ihren komplexen Beziehungen
zu einer Theaterpraxis sieht — nicht nur der literarisierte Text selbst ist in Italien und in der
italienisch geprigten Theaterwelt anders zu denken, als etwa in Frankreich, sondern auch
die Theaterpraktiken, mit denen er in Interaktion tritt.

Die Texte der drammi sind, das zeigt eine solche Perspektive deutlich, ebenso nur eine
der Ebenen, auf denen hier iiber die Bildung von Repertoire zu reden wire, wie ihre Auf-
fithrungen. Und: In dem Moment, in dem die Bedingungen der Auffithrung bis hin zu den
Darstellern ins Spiel kommen, wird auch die Musik zu einer der tragenden Ebenen. Und
deren Funktion gilt es ndher zu untersuchen — Reinhard Strohm hat nicht von ungefihr be-
reits mehrfach auf die Bedeutung einer genaueren Untersuchung der Transferbedingungen
von italienischen Opern nach Nordeuropa hervorgehoben: ,Such works were integral part
of the Northern circulation throughout this period, as was the virtually limitless distri-
bution of individual opera arias in manuscript copies.“ 4> Zu Recht weist Strohm darauf
hin, dass aus Joachim Christoph Nemeitz” Aufstellung der wichtigsten Opernkomponisten
(genannt sind ,Orlandini, Pollarolli, Porta, Vivaldi, Vinci, Lotti, Chelleri, Porpora, Co-
stanzi, Lalli etc.“4®) nur drei die Alpen nie selbst iiberquert haben: Orlandini, Vinci und
Costanzi. Reisende Komponisten, Operntruppen und Singer sorgten nicht nur durch Auf-
fithrungen fiir die Verbreitung bestimmter Vertonungen, sondern sie hinterliefen tiberdies
Noten, seien es Manuskriptabschriften einzelner Arien, Auffithrungsmaterialien oder auch
Partiturabschriften, die dazu dienten, eine Komposition zur Kenntnis zu geben. Dennoch
war es in besonderen Fillen méglich, dass auch musikalische Texte reisten.

An Artaserse kann man beispielhaft beobachten, wie die Konkurrenz der beiden ersten
Vertonungen (d. h. Inszenierungen) von Beginn Motor fiir deren Prisenz in den europi-
ischen Spielplinen wurde:47 Vincis Vertonung war bis 1754 aufgefiihrt worden (bis lange
nach dem Tod des Komponisten) und verbreitete sich auch iiber Italien hinaus, ohne dass
der Komponist mit ihr reiste. Zuerst gelangte die Partitur mit Metastasio nach Wien (wo
die 1732 geplante Auffithrung dann wie bereits erwihnt nicht zustande kam); 1734 ane
wortete Hindel in London auf ein vor allem auf Hasse’schen Arien basierendes Pasticcio
von Porpora mit Farinelli*® mit einem Pasticcio vor allem aus Vincis Musik, die ihm aus
einer Abschrift im Besitz des Sammlers Chatles Jennens zuginglich war,® und besetzte es

45 Reinhard Strohm, ,Italian Operisti North of the Alps c. 1700 — c. 1750, in: The Eighteenth-Century
Diaspora of Italian Music and Musicians, hrsg. von Reinhard Strohm, Turnhout 2001, S. 1-59, siche
darin vor allem den Abschnitt “Towards a repertory”, S. 53-57, hier S. 55.

46 Joachim Christoph Nemeitz, ,Von den musicalischen Schauspielen, die man Opern nennet“ (1745),
in: Musiktheatralische Formen in kleinen Residenzen: 7. Arolser Barock-Festspiele 1992, Tagungsbericht,
hrsg. von Friedhelm Brusniak, Kéln 1993, S. 149-178, hier S. 167 f.

47  Robert Torre stellt diese beiden Vertonungen in die metastasianische Tradition des ,opera pair®,
R.T., ,Operatic Twins and Musical Rivals: Two Settings of Artaserse (1730)%, in: Discourses in Music
6 (20006) 1, www.discourses.ca/vonlal.html (Abruf 20.12.2012). Vgl. hierzu auch Reinhard Strohm,
»2Dramatic Dualities: Metastasio and the Tradition of the Opera Pair®, in: Early Music 26 (1998),
S.551-561.

48 Hasses Musik blieb in London bis 1774 auf der Biihne prisent.

49  Die Bedeutung von Jennens Sammlung fiir Hindel und besonders auch Vincis Arzaserse diskutiert:
John H. Roberts, ,Handel and Charles Jennens’s Italian opera manuscripts®, in: Music and Theatre.
Essays in Honour of Winton Dean, hrsg. von Nigel Fortune, Cambridge 1987, S. 159-202. Die Par-
titur mit dem Titel Arbace ist beschrieben in: Hans Clausen, Héindels Direktionspartituren, Hamburg
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mit Vincis Urauffithrungssinger Carestini;’® 1746 gab die Mingotti’sche Truppe Vincis
Vertonung gar in Dresden, in jener Stadt also, in der Hasse als Hofkomponist an dem zwi-
schen Dezember 1745 und Januar 1747 geschlossenen Opernhaus gleichsam das Hausrecht
und ,seinen® Artaserse bereits 1740 neu herausgebracht hatte.>! Vinci war, wenngleich er
selbst in Italien geblieben war, einer der bekanntesten Komponisten in ganz Europa und
tiberall auf den Bithnen und in privaten Auffiihrungen zu héren. Gereist ist sein Stiick im
Grunde als Komplement zu dem des auf den Bithnen Europas prisenten Hasse, die Re-
zeptionsgeschichte beider Kompositionen ist offenbar so eng verbunden, dass sie beide auf
verschiedene Weise als Vertonungen ins Repertoire eingingen. Vincis Artaserse verbreitete
sich tiber zahlreiche Abschriften noch weit tiber die Wirkung seiner Wiederauffithrungen
hinaus und ging als , Klassiker der Metastasio-Vertonungen in die dsthetischen Debatten
ein.”? Zahlreiche spitere Vertonungen beziehen sich auf eine der beiden ersten Opern oder
gar in Mischfassungen auf beide, so etwa Carl Heinrich Grauns Komposition fiir den Ber-
liner Hof 1743.

Diese Vertonung wiederum erlebte 1750 in Stuttgart als Festauffithrung zur Er6ffnung
des Stuttgarter Opernhauses eine fiir unseren Zusammenhang bemerkenswerte Wiederauf-
nahme. Gotthold Ephraim Lessings und Christlob Mylius® im gleichen Jahr in Stuttgart
verlegte Beytrige zur Historie und Aufnahme des Theaters haben sich nicht von ungefihr
ausfithrlich der aktuellen Premiere gewidmet und zunichst bemerke, welchen Stellenwert
die Musik am Hofe hat, die Internationalitit des Ensembles betont und daraus den Auf-
wand begriindet, das kénigliche Lusthaus zu jenem veritablen Theater umzubauen, das nun
mit einer Festauffiihrung eroffnet wurde: ,Die Oper hief§ Artaxerxes. Der Verfasser davon
ist der groffle Operndichter, der Abt Metastasio, und die Musik ist von dem bertthmten
Koniglich-Preussischen Capellmeister, Herrn Graun. Sie ist schon vor einigen Jahren in
Berlin aufgefiihret worden.“>

Berlin als Theater- bzw. Opernstadt wurde von den Stuttgartern genau beobachtet und
in Lessing/Mylius' Beytrigen geradezu zum Maf3stab erkldrt: ,Wir machen in unsrer neu-
esten Geschichte des Theaters billig mit Berlin den Anfang, da bekannt ist, was an dem
dasigen Hofe fiir ein guter Geschmack, wie in den schénsten Wissenschaften tiberhaupt,
also insbesondere des Theaters herrschet. Ganz Europa kennet und bewundert die tiefe
Einsicht, den guten Geschmack und die eigene Stirke Sr. Kéniglichen Majestit in Preussen

1972; siche tiberdies: Reinhard Strohm, ,,Handels Pasticci®, in: Essays on Handel and Italian Opera,
Cambridge 1985, S. 164-213, sowie ders., ,Pasticci, Bearbeitungen und Opernfragmente®, in: Hin-
dels Opern. Das Handbuch, hrsg. von Arnold Jacobshagen und Panja Miicke, Bd. 2, Laaber 2009,
S. 351-436.

50 Zu Hindels Metastasio-Vertonungen im Londoner Kontext siche auch: Dérte Schmidt, ,,Zwischen
Literatur und Theater. Hindel, Metastasio und Italien in London®, in: Hindels Weg von Rom nach
London. Tagungsbericht Engers 2009, hrsg. von Wolfgang Birthel in memoriam Christoph-Hellmut
Mahling, Mainz 2012 (= Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 21), S. 207-229.

51 Danach wurde diese Librettofassung 1755 noch einmal aufgefiihrt, der Komponist ist nach meiner
Kenntnis nicht bekannt.

52 Voluire etwa nennt Ende der 40er Jahre u. a. Arbaces Schlussarie des ersten Aktes aus Artaserse ,,Vo
scolcando un mar crudele® als Beispiel fiir die Sublimitit der metastasianischen Arientexte; Voltaire,
,Dissertation sur la Tragédie ancienne et moderne®, zit. nach: Voltaire, Dissertation sur le théitre,
Heidelberg 1949, S. 60.

53 In: Beytrige zur Historie und Aufnahme des Theaters..., hrsg. von Gotthold Ephraim Lessing und
Christlob Mylius, Viertes Stiick, Stuttgart 1750 (Faksimile-Druck Leipzig 1976), S. 592-595, hier
S.593.
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in den Werken des Geistes.>4 Hierauf wird nun fiir Stuttgart ausdriicklich Bezug genom-
men, wie man schon an der Parallelitit der Uberschriften sehen kann: Nachricht von dem
gegenwirtigen Zustande des Theaters in Berlin bzw. Stutgart [sic] (iber Paris dagegen berich-
tet man unter dem Titel Theatralische Neuigkeiten).

Mit der Wahl des Graun’schen Arzaserse markierte der Wiirttembergische Hof, so
verstehen es Lessing und Mylius wohl zu Recht, einen Wandel der Kriterien fiir solche
Hofauffihrungen: Hier zielte ein hofischer Festakt explizit nicht auf die reprisentative
Einmaligkeit eines der Huldigung des Herrschers dienenden Theaterereignisses, sondern
auf die Demonstration von Kunstsinn und aktueller Kenntnis fithrender Stromungen der
europdischen Oper. Man stellte sich, das markiert diese Wiederauffithrung, in eine Linie
mit Berlin, was die ,Stirke [...] in den Werken des Geistes* angeht, und wollte so nicht
nur an die Kultur, sondern damit auch an die politische Haltung des aufgeklirten Berli-
ner Hofes ankniipfen. Deshalb wurde das Ereignis geradezu in programmatischer Weise
genutzt, um sich durch eine gezielte Wiederauffiihrung im europiischen Theaterdiskurs
zu situieren. Dies setzt sich auch auf der Ebene der Auffithrenden fort. Besonders hervor-
gehoben wird die Singerin Marianna Pircher, ,welche in Italien, England, Copenhagen,
Hamburg und Wien bereits viel Ruhm erworben, ist sowohl eine sehr tiichtige Singerinn,
als auch eine gute Actrice. Sie stellt die Mandane vor.“>> Die Singerin war zwischen 1736
und 1748 eine der fithrenden und europaweit bewunderten Interpretinnen der einfluss-
reichen Operntruppe Pietro Mingottis und in diesem Zusammenhang bereits in mehreren
Vertonungen dieses metastasianischen Librettos aufgetreten.”® Bemerkenswerterweise wird
gerade bei diesem so mit der zentralen Singerfigur identifizierten Stiick der Altist Giuseppe
Jozzi, der die Rolle des Arbace sang, nicht in solcher Weise herausgestellt und kein fritheres
Engagement erwihnt, wenngleich er ebenfalls Mitglied der Mingotti’schen Truppe gewe-
sen war und zehn Jahre zuvor den Artaserse in Glucks Mailiander Vertonung des Librettos
gesungen hatte.

Wohl in Reaktion auf die Stuttgarter Arzaserse-Auffithrung brachte man in Mannheim,
der theaterliebenden Nachbarresidenz, 1751 Niccold Jommellis Version (erstmals 1749 in
Rom herausgekommen) auf die Biithne. Um diesen Komponisten konkurrierten die beiden
Hofe zu dieser Zeit, 1753 wird er sich fiir Stuttgart entscheiden und 1756 seinen Artaserse
auch dort auftithren — und zwar mit Marianna Pirker und Giuseppe Jozzi in eben den Rol-
len, die sie auch schon in Grauns Vertonung verkorpert hatten, so dass das Publikum auf
der Ebene der Darsteller den direkten Vergleich hatte.”” Eine Neuinterpretation erlangte
das Libretto in Jomellis Produktion neben der Musik auch durch die Ausstattung: Die in
den Auffithrungslibretti aufgefithrten ,mutazioni di scene® sind zwar bei Graun und Jom-
melli gleich, im Librettodruck von 1756 aber zeigt ein Hinweis an, dass es fiir diese Produk-
tion eigens neue Bithnenbilder gegeben hat: ,Le scene sono di Nuova invenzione del Sig.
Innocente Colomba Architetto Teatrale di S.A.S. il Sig. Duca Regnante di Wirtemberg”.$

54  Ebd., Erstes Stiick, S. 123.

55 Ebd., S.594.

56  Vgl. auch Strohm, ,Italian Operisti®, S. 25.

57  Bekannt ist, dass Singer oft die metastasianischen Arientexte konnten und dann nur noch die jeweilige
Vertonung lernen mussten.

58 Die heute in der Wiirttembergischen Landesbibliothek verwahrte Librettosammlung der Hofbiblio-
thek enthilt zu Artarserse zwei Librettoausgaben: 1. Graun nur mit ital. Text [D-Sk: fr D qt K 62],
2. Jommelli mit ital. und ins Deutsche iibersetztem Text [D-SI: fr D qt 192].
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Ganz offenbar ging es beiden Versionen — und eben dies machte sie fiir den reformorien-
tierten Stuttgarter Hof interessant — um eine Modernisierung der metastasianischen Oper,
wie man vor allem an den Ensembleszenen sehen kann: Nicht von ungefihr sind auch
in diesen Librettodrucken Kiirzungen gegeniiber dem metastasianischen Text mit Auslas-
sungszeichen angezeigt, so dass dem Leser der Bezug auf diesen Text klar vor Augen steht.”?
Allerdings greift Grauns Librettist nicht einfach auf die literarisierte Fassung des dramma
zuriick, sondern sein Libretto zeichnet sich eben dadurch aus, dass es eine Mischung aus der
Hasse- und der Vinci-Fassung zum Ausgangspunkt nimmt.®® Damit reagiert der Librettist
Grauns auf eine spezifische Situation: die Repertoirefihigkeit der Hasse’schen Fassung, die
unmittelbar mit ihrer besonderen Verbindung zu einem der bedeutendsten Singerstars der
Zeit zusammenhing. Farinelli eroberte in der Rolle des Arbace mit Hasses Arien nicht nur
die venezianische und dann die Londoner Biihne. ,,Sein“ Arbace wurde so zu einem Para-
debeispiel dafiir, wie eine Rolle in einer bestimmten Vertonung mit einem Singer verbun-
den wurde und in dessen Repertoire auf Reisen ging.%! Nicht Hasses Komposition allein,
sondern Hasse ,as sung by Farinelli war es dann auch, was sich in den von John Walsh
publizierten Favourite Songs in the Opera Call’d Artaxerxes by Sig.” Hasse verbreitete. Auf
der Ebene der Drucke erweitert sich schlieSlich das Netz der Verweise und Konkurrenzen
tiber die auf der Bithne prisenten Auffithrungen hinaus: Unter dem gleichen Titel bereits
1724, also zehn Jahre bevor Vincis und Hasses Versionen des Metastasio-Librettos in Lon-
don auf die Bithne kamen, wurden die Favorite Songs aus der in jenem Jahr auf der Bithne
des King's Theatre herausgebrachten Artaserse-Oper Attilio Ariostis auf ein Libretto von
Nicola Francesco Haym nach Apostolo Zeno und Pietro Pariati veroffentlicht, die u. a. zwei
Cuzzoni-Arien und zwei Senesino-Arien enthalten, also in dieser dlteren Version neben der
aktuellen Primadonna Francesca Cuzzoni auch jenen Singer im Spiel hilt, der eben Hin-
dels Truppe verlassen hatte, um zu Porpora zu wechseln.®

Fiir Farinelli schrieb Metastasio die etwa auch in die Graun’sche Fassung eingegangene
berihmte Neufassung der Arbace-Arie aus dem zweiten Akt ,,Per questo dolce amplesso,
die eigens zugeschnitten war auf dessen Ausdrucksmdoglichkeiten im Adagio. Auch die weit

59  Da capo-Formen sind durch Inzipits angezeigt und Arienkiirzungen sowie Neudichtungen — wie auch
in dem oben besprochenen Libretto fiir Johann Christian Bach — nicht besonders gekennzeichnet.
Die Anderung und Kiirzung des Schlusses von Szene 1.6 bei Graun ist im Libretto nicht angezeigt:
Die Schlussarie geht mit einem neuen Arientext von Megabise an Semira; der Rest der Szene, also die
Passage fiir Megabise ergibt eine eigene Szene, Librettodruck S. 15. In Jommellis Fassung ist diese Pas-
sage wieder wie bei Metastasio, dann aber wurde der Schluss neugestaltet mit einer Ensembleszene).
Auflerdem sind die Szenen 1.7-10 ohne Auslassungszeichen gestrichen, es erfolgte eine Neuordnung
des Aktschlusses mit einem Quintett fiir Artaserse, Artabano, Mandane, Semira und Megabise (am
Ende lduft es auf die Hasse-Fassung hinaus).

60 In Graun Szene IX (vgl. Librettodruck S. 20) ist das Rezitativ so umgedichtet, dass am Ende die Arie
des Arbace ,,Se al labbro mio non credi® steht, die Metastasio fiir Hasse schrieb. Szene X {ibernimmt
den Text des Rezitatives von Mandane aus der Hasse-Fassung, nicht aber den Arientext, der neu ist
(hier greift der Librettist auch nicht auf die Vinci-Fassung zuriick).

61  Farinelli erlebte sein London-Debut als Arbace in der Pasticcio-Fassung des Arzaserse, die sein Bruder
Ricccardo Broschi vorwiegend aus Hasse'scher Musik zusammengestellt hatte und die 1734, 1735 und
1736 auf dem Spielplan stand.

62 Zur Publikationsgeschichte des Armserse bei Walsh vgl. im Einzelnen auch William C. Smith und
Charles Humpbhries, A Bibliography of the Musical Works published by John Walsh 1721-1766.

63 Vgl. hierzu auch Robert Torres Bemerkungen iiber die Bedeutung der Konkurrenz der Theater fiir die
Artaserse-Auffithrungen, ,,Operatic Twins and Musical Rivals“, S. 7 ff.
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verbreiteten Arien-Abschriften der Arbace-Arien gehen meist auf die venezianische Fassung
von 1730 zuriick; vor allem die zahlreichen Abschriften von ,Per questo dolce amplesso®
(I1.11) und ,,Se al labbro mio non credi“ (I.14) fithrt Sven Hansell mit Recht auf die Po-
pularitiit Farinellis zuriick.®4 Damit wurde der Arbace zur Paraderolle fiir Kastraten, zum
Medium auch ihres Wettstreits untereinander und in diesem Sinne auch zu einer kompo-
sitorischen Aufgabe. War Farinelli verbunden mit Hasse, so wurde Guadagni ein kom-
plementirer Fall, der mit einem dazu alternativen Darstellungsideal verbunden mehrere
Vertonungen prigte: hm komponierte Galuppi 1749 in Wien das Stiick gleichsam auf den
Leib, das dann mit diesem Sdnger als Arbace von Wien aus Italien eroberte und gleichsam
einen neuen Rezeptions-Strang eréffnete.%> Indem sie fiir den gleichen Singer schrieben,
maflen sich an dieser Vertonung beispielsweise auch Johann Christian Bach, Antonio Sac-
chini und Mattia Vento, in dessen Artaserse Guadagni wohl 1771 erstmals auf der Biihne
des Carlisle House in London zu sehen war.%0

Alles bisher Gesagte mag andeuten, wohin eine an den vielfiltigen Mechanismen von Li-
terarisierung und Repertoire ausgerichtete Untersuchung fithren kann — man miisste dies
alles weiter ausfithren und zum Gegenstand ausfiihrlicher Quellenstudien machen. Zu-
nichst ging es hier aber darum, zu tiberlegen, inwieweit solche ,,Repertoire“-Forschung eine
Maoglichkeit bietet, die theaterbedingte Spezifik der Neukompositionen wie der Wieder-
auffithrungen metastasianischer Dramen in ihrem Zusammenspiel von Text und Auffiih-
rungsereignis in den Blick zu riicken. Die metastasianische Oper in Europa ist ein ideales
Studienobjeke fiir die Bedingungen einer Theaterform, die durch die Dynamik von Text
und Auffithrung in Gang kommt. Die vielfiltigen Funktionen der verschiedenen tiberlie-
ferten Quellen geben uns Einblick in die differenzierten Zusammenhinge von ,Werktext*
und Biihnenereignis, in die Mechanismen, durch die sich Aspekte der Auffithrung — so
z. B. Partituren, aber auch Szenarien etc. — texthaft verfestigen und damit wiederholbar
bzw. iibertragbar werden. Méglicherweise konnen wir gerade an diesem Gegenstand begin-
nen zu verstehen, dass die Ablehnung des Kunstwerkbegriffs des 19. Jahrhunderts und des
damit verbundenen Postulats der , Texttreue® fiir die italienische Oper des 18. Jahrhunderts
nicht automatisch dazu fithren muss, dass man die Bedeutung von Texten als Referenze-
bene fiir Bihnenereignisse wie fiir die Bildung von Repertoires von vornherein ausschlief3t.
Gerade die spezifische und flexible Wechselwirkung zwischen Text und theatraler Umset-
zung ist m. E. der Motor des metastasianischen Theaters und eben dies begriindet seine
europdische Wirkung.

64  Siche z.B. Sven Hansell, Art. ,Artaserse” (ii), in: Opera Grove, Bd. 1, S. 221.

65 Siehe hierzu auch Daniel Heartz, ,,Hasse, Galuppi and Metastasio®, in: Venezia ¢ il melodramma nel
settecento, hrsg. von Maria Teresa Murano, Florenz 1978, S. 309-339, zum Wiener Artaserse und dem
Schlussquartett des ersten Aktes vor allem S. 325-332.

66  Guadagni war immer in der Rolle des Arbace zu horen: mit Galuppis Musik in Padua 1751 zur Ersfi-
nung des Teatro Nuovo, in Lucca 1757 und in Brescia 1758, mit der Musik von Scolari in Venedig
1758, von J. Chr. Bach in Turin 1761, von Sacchini in Rom 1768 sowie von Borghi in Venedig 1776.
Zu Guadagni und Vento in London siche: Patricia Howard, ,Guadagni in the Dock. A Cirisis in the
Career of a Castrato®, in: Early Music 27 (1999), S. 87-95.



120

Egon Voss (Miinchen)

,Man denkt natiirlich zuerst an Bachsche Praeludien®.
Gedanken zu Fryderyk Chopins Préludes op. 28!

Das Zitat im Titel stammt aus Hugo Leichtentritts Chopin-Buch von 1904, und es formu-
liert eine Ansicht, die gerade in Deutschland weithin als Selbstverstindlichkeit gilt, ndmlich
als Einsicht in das Wesen der Sache. Danach greift Chopin in seinen 24 Préludes op. 28
Bachs Wohltemperiertes Klavier mit dessen 24 Priludien und Fugen auf. Leichtentritt war
vermutlich der erste, der einen Zusammenhang mit Johann Sebastian Bach in Erwigung
zog. Die Chopin-Literatur vor ihm, soweit sie der Verfasser kennt, zieht die Verbindungs-
linie zu Bach nicht. Sie findet sich weder bei den unmittelbaren Zeitgenossen wie Robert
Schumann? und Franz Liszt* noch bei den frithen Biografen wie Maurycy Karasowski® oder
Marie Lipsius alias La Mara®, um nur diese namentlich zu nennen. Dabei wire Lipsius der-
gleichen zuzutrauen gewesen; immerhin attestiert sie Chopins Sonaten op. 58 und 65, sie
triigen ,,bemerkenswerthe Spuren deutschen Elements an sich“.”

Wenn nicht alles tduschy, ist also die Verkniipfung von Chopins Préludes mit Bach und
vor allem mit dessen Wohltemperiertem Klavier eine Entdeckung (oder Erfindung) des 20.
Jahrhunderts. Noch Leichtentritt war sich ihrer nicht ganz sicher, denn seine oben zitierte
Einschitzung lautet vollstindig: ,Man denkt natiirlich zuerst an Bachsche Praeludien, die
aber ihrem Wesen nach ganz anders sind.“ In der Tat liegen die Verbindungen zu Bach nicht
offen zutage (wie beispielsweise in Schuberts Moment musical op. 94 Nr. 4), was erkli-
ren mag, dass man sie nicht sogleich wahrnahm. Schon fiir Bernard Scharlitt aber, dessen
Chopin-Buch 1919 erschien, ,offenbart sich in den Priludien®, dass es ,,der Geist Bachs ist,
der beim Werden dieser ,neuen Tonwelt* iiber den Wassern schwebt.8 Bei derart apodik-
tisch-affirmativen Behauptungen hat es die Musikwissenschaft selbstverstindlich nicht be-
lassen konnen und stattdessen versucht, den Zusammenhang zwischen der Musik Chopins
und derjenigen Bachs konkret nachzuweisen. Es gibt dazu mittlerweile eine umfangreiche
Literatur,” die hier nur gestreift werden soll, weil das Thema des vorliegenden Beitrages ein

1 Fur Hilfe und Hinweise danke ich Arnold Jacobshagen (Kéln) und Nobert Miillemann (Miinchen)
sehr herzlich.

2 Hugo Leichtentritt, Frédéric Chopin, Betlin o. J. [1904], S. 82 (= Berithmte Musiker, hrsg. von Hein-
rich Reimann, XVTI).

3 Neue Zeirschrift fiir Musik XI Nr. 41 (19. November 1839), S. 163, und: Robert Schumann, Gesam-
melte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. von Martin Kreisig, Leipzig 1914, Bd. 1, S. 418.

4 Franz Liszt, ,Concert de Chopin® [Paris, 26. April 1841], in: Revue et Gazette musicale de Paris V1II,

Nr. 31 (2. Mai 1841), S. 246. Faksimile der Rezension in: Robert Bory, La vie de Frédéric Chopin par

limage, Genf o. J. [1951], S. 150 f. — Franz Liszt, Frédéric Chopin, Paris 1852.

Moritz Karasowski, Friedrich Chopin. Sein Leben und seine Briefe, Berlin o. J. [21878].

La Mara, Musikalische Studienkipfe, Bd. 1: Romantiker, Leipzig 21877, S. 279-318.

Ebd., S. 310.

Bernard Scharlitt, Chopin, Leipzig 1919, S. 235.

Genannt seien: Jean-Jacques Eigeldinger, ,Twenty-four Preludes op. 28: genre, structure,

significance, in: Chopin studies, hrsg. von Jim Samson, Cambridge u. a. 1988, S. 167-193; Giorgio

Pestelli, ,,Sul Preludio di Chopin op. 28 N. 1% in: Acta Musicologica 63 (1991), S. 98-114; Jim

Samson, The Music of Chopin, Cambridge 1994; John Rink, , The line of argument in Chopin’s

O 0 N &\ N
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anderes ist. Zwei Beispiele mdgen indessen veranschaulichen, wo die Beziehung von Cho-
pins Musik zu Bach zu suchen ist, bzw. wo die Autoren sie finden. Jean-Jacques Eigeldinger
sicht in der Chromatik des Parts der linken Hand im Préfude op. 28 Nr. 4 ,,Chopin’s respon-
se to the harmonic polyphony of the ,Crucifixus‘ from B minor Mass“!%; und Jim Samson
schreibt tiber die Ettide op. 25 Nr. 12: ,Again there are echoes of Bach — the Prelude in
the same key from Book I, for instance — in the tolling ,chorale, against which subsidiary
material emerges in flexible rhythms“.!! Es ist bezeichnend, dass sich die Suche nach den
Verbindungslinien zu Bach nicht auf die Préludes beschrinkt.

Der folgende Text zieht — um Missverstindnissen vorzubeugen — Zusammenhinge dieser
Art und Natur bewusst nicht in Betracht. Hier geht es um andere Aspekte.

Der erste betrifft die Anlage im Ganzen. Zwar legt die Tatsache, dass es sich um eine
Folge von 24 Kompositionen handelt und diesen eine bestimmte Anordnung der Tonarten
zugrunde liegt, den Gedanken an Bachs Wohltemperiertes Klavier nahe, doch der Schein
triigt. Wihrend Bach mit seiner chromatisch ansteigenden Tonartenfolge beweisen wollte,
dass man alle zwolf Halbtone der Oktave als tonale Grundlage eines Musikstiicks verwenden
kann, ging es Chopin, fiir den das Bach’sche Anliegen lingst zur Selbstverstindlichkeit ge-
worden war, um Tonarten-Verwandtschaft. Die Abfolge der Tonarten ist bekanntlich diese:

ClalGle/D/h/A/fis/E/cis/H/gis/Fis/es/Des/b/As/f/Es/c/B/g/F/d.

Was den Aspeke der Anordnung der Tonarten anbelangt, kntipfen die Préludes also gerade
nicht bei Bach an, im Unterschied etwa zu zwei vergleichbaren Werken von Chopins Zeit-
genossen und Kollegen Friedrich Kalkbrenner. Dessen Etude pour le Piano Forte consistant
en Vingt quatre Exercices dans tous les tons majeurs et mineurs op. 20 (vor 1815)12 und Vingt-
quatre Préludes pour le Piano Forte dans tous les Tons majeurs et mineurs op. 88 (ca. 1827)13
weisen dieselbe Tonartenanordnung auf wie Bachs Wohltemperiertes Klavier (gleichwohl sind
sie nie in irgendeine Beziehung zu Bachs Werk gebracht worden).

Chopin folgte anderen Vorbildern. Man findet sie unter jenen Pianisten und Klavier-
komponisten vom Beginn des 19. Jahrhunderts, die in einigen ihrer Sammlungen bestimm-
ter Klavierstiicke mit der Anordnung der Tonarten experimentierten.'# Zu ihnen gehért
Muzio Clementi mit seinen Préludes et Exercices doigté dans tous les Tons majeurs et mineurs
(1813-14, C. E Peters, Leipzig, PN 1141).15 Sie weisen die folgende Tonartenanordnung
auf:

Livrel: C/a/F/d/G/e/B/g/D/h/Es/c/A/fis

Livre II: As / f/ E/ cis / Des / b/ H / gis / Fis / es;

E minor Prelude®, in: Early Music (2001), S. 435-444; Robert W. Wason, ,, Two Bach Preludes/Two
Chopin Etudes, or Toujours travailler Bach — ce sera votre meilleur moyen de progresser®, in: Music
Theory Spectrum 24 Nr. 1 (2002), S. 103-120.

10 Eigeldinger, , Twenty-four Preludes op. 28, S. 176.

11 Jim Samson, 7he Music of Chopin, Cambridge 1994, S. 71.

12 Exemplar: D-Mbs (4 Mus.pr. 65136-1/2), Datierung nach MGG2, Personenteil 9, Kassel 2003,
Sp. 1401.

13 Exemplar: D-Mbs (4 Mus.pr. 93.2085), Datierung nach MGG2, Personenteil 9, Kassel 2003,
Sp. 1401.

14 Eigeldinger (,Twenty-four Preludes op. 28% S. 172f) erwihnt zwar einige der im Folgenden
genannten Sammlungen, geht jedoch auf deren Tonartenanordnung nicht ein. Auch macht er keinen
Unterschied zwischen Sammlungen aus 24 und solchen mit weniger oder mehr Stiicken.

15 Exemplar: D-Mbs (2 Mus.pr. 2699-1/2). Das Werk fehlt in: Alan Tyson, Thematic Catalogue of the
Works of Muzio Clementi, Tutzing 1967.
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[Am Schluss:] Exercice dans tous les tons majeurs et mineurs:
Clal/F/d/B/g/Es/c/As/f/Des/b/Ges/
es/H/gis/E/cis/A/fis/D/h/G/e/C.

Wie leicht erkennbar ist, stehen Dur- und Molltonarten im Verhiltnis der Parallele zu-
einander, wihrend innerhalb der Dur- wie der Molltonarten der Quintenzirkel gilt, einmal
ab- und einmal aufsteigend. Im Schlussstiick herrschen dann die fallenden Quinten allein.

Sie kennzeichnen auch die Anordnung in mehreren Etiidenwerken Franz Liszts. Die
Etudes pour le Piano en douze Exercices (Euvre I von 1826 und die 12 grandes Etudes von
1837-38, die die erste Fassung der Etudes d'exécution transcendant bilden, ordnen die Tonar-
ten nach Parallelen und fallenden Quinten:

ClalF/d/B/g/Es/cl/As/f/Des/b.

Hinzuzufiigen ist, dass in beiden Fillen urspriinglich 24 Ettiden geplant waren, selbst-
verstindlich ,,dans tous les tons majeurs et mineurs®.

Hinter Henri Herz’ Exercices et Préludes pour le Piano Forte dans tous les tons majeurs et
mineurs op. 21 (ca. 1827, N. Simrock, Bonn, PN 2518)10 steht ein solch bewusstes und
leicht zu durchschauendes System nicht (oder der Verfasser ist unfihig, es zu entdecken).
Herz’ Exercices folgen dieser Ordnung:

Clal/G/c/Es/g/D/h/E/el/Alfis/H/

es/Des/b/B/d/F/f/As/cis/ Fis/ gis.

Besonders bemerkenswert an dieser Sammlung ist, dass sie mit einer Fuge schlief3t. Das
erscheint wie eine ferne Erinnerung an Bach, die es in Chopins op. 28 bezeichnenderweise
nicht gibt.

Chopin niher steht ein Werk von Edouard Wolff, mit dem Chopin bekannt oder sogar
befreundet war. Auch Wolff stammte aus Polen und lebte in Paris. Seine Vingt-quatre Etudes
en _forme de Préludes, dans tous les tons majeurs & mineurs op. 20 (Maurice Schlesinger, Paris,
PN 2846)!7 erschienen im Mai 183918, also unmittelbar vor Chopins op. 28. Die 24 Ton-
arten sind hier wie folgt angeordnet:

Livre 1. C/a/G/e/D/h/A/fis/E/cis/ H/ gis

Livre 2: Fis/es/F/d/B/g/Es/c/As/f/ Des/b.

Dur- und Molltonarten stehen, wie bei Chopin, durchgehend im Verhiltnis der Parallele
zueinander, wihrend der Quintaufstieg innerhalb der Moll- und Durtonarten in Livre 2
nach Fis-Dur abbricht, zu F-Dur springt und die tibrigen Tonarten nach fallenden Quinten
anordnet.

Das unmittelbare Modell fiir Chopin kénnte Johann Nepomuk Hummel mit Vorspiele
vor Anfange eines Stiickes aus allen 24 Dur und mol Tonarten op. 67 [1814-15]17 gewesen
sein. Sie kamen innerhalb der Ausgabe Collection compléte von Hummels Klavierwerken bei
Maurice Schlesinger in Paris in den 1830er-Jahren neu heraus. Es ist daher wahrscheinlich,
dass Chopin sie gekannt hat. In dieser Sammlung sind die Stiicke ganz genau so angeordnet
wie in Chopins op. 28: Dur- und Molltonarten stehen im Verhilenis der Parallele zueinan-
der, wihrend sich die Dur- wie die Molltonarten nach dem aufsteigenden Quintenzirkel
folgen.

16 Exemplar: D-Mbs (4 Mus.pr. 10329).

17  Exemplar: D-Mbs (4 Mus.pr. 65633-1 bzw. -2).

18  Anzeige in: Revue et Gazette musicale de Paris VI, Nr. 19 (12. Mai 1839), S. 152.
19  Exemplar: D-Mbs (2 Mus.pr. 3000-1).
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Auch in einer zweiten Hinsicht kdnnen Hummels Vorspiele als Vorbild fiir Chopins Pré-
ludes gelten. Es sind ausnahmslos kurze Stiicke, meistens nur zwischen 4 und 8 Takten lang,
und auch wenn Chopins Préludes durchwegs linger sind, fallen doch auch sie in der Mehr-
zahl durch ihre Kiirze auf. Der Kiirze entspricht bei Hummel der Verzicht auf Eigenstin-
digkeit, der die Folge der Intention ist. Als Vorspiele vor Anfange eines Stiickes steht es ihnen
gleichsam nicht zu, selbst ein Stiick zu sein. Das ist bei Chopin nicht so. Man mag seine
Préludes ,Aphorismen® und ,Miniaturen“?? nennen, sie als ,monads*?! oder auch nur als
,Small Forms“?2 bezeichnen — an der Eigenstindigkeit jedes einzelnen Stiicks gibt es keinen
Zweifel. Es sind ,, Werke“, wenn auch kleinen Zuschnitts.

Sie betreiben, was man understatement nennen kénnte. Dem entspricht ihr Titel. Das
Wort ,,Prélude” verweist auf etwas Nachfolgendes, und dieses Nachfolgende ist unzweifel-
haft die Hauptsache, das Wesentliche, dem gegeniiber das Prélude eine Nebensichlichkeit
darstellt, kaum der Beachtung wert. Indem aber die Kompositionen durch ihren Werkcha-
rakter und ihre artifizielle Serukeur ihrem Titel so unmissverstindlich und uniiberhorbar
widersprechen — denn sie selbst sind die Sache, um die es geht —, entsteht eine eigentiimliche
Dialektik aus Anspruch und Bescheidenheit. Das erinnert an Ludwig van Beethovens Baga-
tellen (op. 33, 119 und 126), die gleichfalls kompositorisch gerade nicht das sind, was ihr
Titel auszudriicken scheint.

Dass es Schwierigkeiten bereitete, Chopins Préfudes in das Spektrum der Gattungen und
Genres einzuordnen, zeigt sehr anschaulich Robert Schumanns Besprechung von 1839:
,Die Praeludien bezeichnete ich als merkwiirdig. Gesteh’ ich, dass ich mir sie anders dachte
und wie seine Etuden im grofsten Styl gefiihrt. Beinahe das Gegentheil; es sind Skizzen,
Etudenanfinge, oder will man, Ruinen, einzelne Adlerfittige, alles bunt und wild durch
einander.“?3 _Skizzen® zeichnen lediglich Umrisse, ohne das intendierte Bild voll und ganz
auszuftihren; sie deuten nur an. Das nimlich gilt fiir die Auffassung der Stiicke als ,Anfin-
ge“; als solche verzichten sie auf eine erwartete oder zu erwartende Fortsetzung. In jedem
Fall weisen die Stiicke iiber sich hinaus. Erst recht tun sie das in dem Verstindnis als ,,Rui-
nen®, das Fragmente in den Stiicken sicht, Reste von etwas Groflerem, das selbst nicht mehr
in Erscheinung tritt, aber erahnt werden kann. Nach romantischem Verstindnis bezieht die
Ruine gerade aus dem Fragmentarischen, dem Bruchstiick, ihre Vollkommenbheit.

Die Deutung Franz Liszts ist davon nicht allzu weit entfernt. Sie nimmt bezeichnender-
weise Bezug zur Literatur. In Liszts Besprechung in der Revue et Gazette musicale von 1841
heif3t es: ,,Ce ne sont pas seulement, ainsi que le titre pourrait le faire penser, des morceaux
destinés a étre joués en guise d’introduction a d’autres morceaux, ce sont des préludes poé-
tiques, analogues a ceux d’un grand poéte contemporain, qui bercent 'dAme en des songes
dorés, et I'élevent jusqu'aux régions idéales.“>4 Mit dem ,grand poéte contemporain® ist
Alphonse de Lamartine gemeint, der die Quinzi¢me Méditation seiner Méditations poétiques
(1820) mit Les Préludes iiberschrieb.2> Deren auffilliges Charakteristikum ist, dass die Ge-
dichte, die darin aneinander gereiht sind, unterschiedliche Form und Ausdehnung haben.

20  Siehe zum Beispiel: Reinhold Brinkmann, ,Dankesworte®, in: 2001 Ernst von Siemens Musikpreis
Reinhold Brinkmann, Zug 2001, S. 59.

21 Kevin Korsyn, Decentering Music. A Critique of Contemporary Musical Research, Oxford 2003, S. 101.

22 Jeffrey Kallberg, Chopin at the Boundaries. Sex, History, and Musical Genre, Cambridge (Mass.)/London
1996, S. 145.

23 Schumann (wie Anmerkung 3).

24 Liszt (wie Anmerkung 4).

25 Alphonse de Lamartine, (Euwvres complétes I, Méditations poétiques, Paris 1860, S. 405-419.



124 Egon Voss: Gedanken zu Fryderyk Chopins Préludes op. 28

So sehr Chopins Préludes beziiglich ihrer Kiirze und der Anordnung der Tonarten an
Hummels Vorspielen orientiert sein mogen, so uniibersehbar ist doch, dass sie noch eine
zweite Herkunft haben, die durch die oben genannten Werke von Kalkbrenner, Clementi,
Liszt, Herz und Wolff reprisentiert wird. Sammlungen mit Stiicken in allen 24 Tonarten
kommen namlich offensichtlich nahezu ausschliellich in Lehrwerken vor. Da jede Tonart
andere Besonderheiten aufweist und den Spieler vor andere technische Probleme stellt, ist es
notwendig, Stiicke in allen Tonarten anzubieten. Das blieb auch nach Chopins Préludes so.
Ein Beispiel sind die 1874 bei Tonger in Koln verdftentlichten 24 Etiiden in den verschiede-
nen Dur- und Moll-Tonarten von Alexander Dorn, einem Sohn Heinrich Dorns.

Der Zusammenhang von Chopins Préludes mit dem Feld der Ettide wird tiberdies und
besonders auffillig durch die erwihnten Werke von Clementi, Herz und Wolff hergestellt, in
deren Titeln kaum zufillig die Termini ,Préludes® einerseits und , Exercises” bzw. ,Erudes®
andererseits miteinander verbunden sind. Auch Chopins Préludes gehdren in die Tradition
didaktischer Musik (was sie selbstverstiandlich grosso modo auch wieder mit Bachs Wohltem-
periertem Klavier verbindet). Mehr als die Hilfte der Stiicke hat Ettidencharakeer (Nr. 1, 3,
5, 8, 10, 12, 14, 16, 18, 19, 22, 23, 24). Charakeeristisch dafiir ist die jeweils ostinatohaft
repetierte Spielfigur, ein Bewegungsmuster, mit dem eine bestimmte Technik einstudiert
werden soll. Die Differenz zu Chopins Etudes genannten Stiicken besteht lediglich in der
dufleren Form, namentlich der groferen Ausdehnung der Etudes. Nicht zufillig wird in
Schumanns oben zitierter Besprechung gleich zwei Mal ein Bezug zu Chopins Etiiden her-
gestellt.

Dass die Préludes nicht darin aufgehen, ein Lehrwerk zu sein, liegt allerdings auch auf der
Hand; denn jenen Stiicken, die als Etudes oder Exercices gelten konnen, stehen fast ebenso
viele gegeniiber, die geradezu das Gegenteil von Etudes oder Exercices darstellen (Nr. 2, 4,
6,7,9,11, 13,15, 17, 20, 21). Sie haben fast ausnahmslos langsames Tempo (Ausnahmen:
Nr. 11 Vivace, Nr. 17 Allegretto), und stellen — was in diesem Zusammenhang besonders
wichtig ist — kaum besondere Forderungen an die technisch-virtuosen Fihigkeiten des Pia-
nisten. Im Gegenteil: Die Mehrzahl der Stiicke ist sogar leicht spielbar (was nicht heif3t, dass
ihr Vortrag keinen guten Pianisten verlangte). Man hat es also mit einem fast regelmifligen
Wechsel von virtuosen und nicht-virtuosen Stiicken zu tun. Das deutet auf eine bewusst an-
gelegte Dramaturgie des Ganzen hin. Die Stiicke in den Durtonarten und deren Parallelen
bilden, was das Tempo anbetrifft, durchgehend Paare:

Nr. 1-2/3-4/5-6 je Schnell (Dur)-Langsam (Moll);

Nr. 7-8/9-10 je Langsam (Dur)-Schnell (Moll);

Nr. 11-12 Schnell (Dur)-Schnell (Moll);

Nr. 13-14/15-16/17-18 je Langsam (Dur)-Schnell (Moll);

Nr. 19-20 Schnell (Dur)-Langsam (Moll);

Nr. 21-22 Langsam (Dur)-Schnell (Moll);

Nr. 23-24 Schnell (Dur)-Schnell (Moll).

AufFillig ist die Korrespondenz zwischen Nr. 11-12 einerseits und Nr. 23-24 anderer-
seits, durch die das Opus in zwei Teile geteilt wird. Genau betrachtet, endet jeder Teil mit
drei schnellen Stiicken hintereinander. Im zweiten Teil kehrt Chopin die im ersten prakti-
zierte Reihenfolge um: Dem Schnell-Langsam in der ersten Hilfte des ersten Teils entspricht
das Langsam-Schnell in der ersten Hilfte des zweiten Teils, dem anschlieffenden Langsam-
Schnell dort das Schnell-Langsam hier. Durchbrochen wird die Umkehrung mit dem Paar
Nr. 21-22. Sie ist aber notwendig, damit auch der zweite Teil mit drei schnellen Stiicken
hintereinander schliefen kann, ein Effekt, der Chopin, wie es scheint, wichtig war.
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Diese Dramaturgie, die kaum zufillig ist, wirft die alte Frage auf, ob die Préludes als
Zyklus gemeint sind, mithin als eiz Werk, und also die Aufftihrung aller 24 Stiicke in einem
Zuge intendiert ist.2® Unterstiitzt wird dieser Gedanke durch motivisch-thematische Ver-
bindungen zwischen den Stiicken. Man muss nicht so weit gehen wie Jean-Jacques Eigel-
dinger, der alle 24 Stiicke aus einigen wenigen Motiven, wenn nicht aus einem einzigen
Grundmotiv ableiten méchte.?” An uniiberhor- oder uniibersehbaren Korrespondenzen
zwischen einzelnen Stiicken gibt es aber keinen Zweifel. So kehren die in Nr. 1 so auffillig
exponierten Ganztonschritte aufwirts (T. 1-3) und abwirts (T. 5-7) in Nr. 17 wieder:
Ganzton aufwirts T. 6 / 14 / 38 / 68 / 76, variiert zum Halbtonschritt in T. 8 / 16 / 40 /
70 / 78, Ganztonschritt abwirts T. 4 / 12/ 36 / 44 / 48 / 66 / 74. Die zweimalige Repeti-
tion des Ganztonschritts aufwirts in Nr. 1 hat ihr Pendant in Nr. 4: in T. 1-3, variiert zum
Halbtonschritt, und in T. 5-7 als Ganztonschritt. Der Bass in Nr. 6 T. 15 findet sich leicht
variiert in Nr. 20 als Oberstimme in T. 1. Die Folge cisl-d!-h in Nr. 6 T. 1-2 (Bass) kehrt
in Nr. 7 T. 1 in der Oberstimme wieder. Die Tonfolge es*-d*-es°-g°~f-d° aus Nr. 19 T. 5-6
erklingt auch in Nr. 21 T. 6-8. Diese Beispielsammlung lief3e sich fortsetzen. Offenkundig
sind die motivisch-thematischen Verkniipfungen wie ein Netz von Bezichungen tiber das
Ganze gelegt. Welchen Sinn sollten sie haben, wenn nicht den, bemerkt zu werden?

Der Auffassung der Préludes als Zyklus steht als gewichtigstes Argument entgegen, dass
Chopin selbst — nach allem, was man weifd — sie nie in diesem Sinne, also als Ganzes auf-
gefiihrt hat. Auch dass Ignaz Moscheles nach einem Besuch bei Chopin 1839 in einem
Brief schrieb, dieser habe ihm ,sein neuestes Werk ,Priludien‘ Vorgespielt,28 wird man
wohl nicht so verstehen diirfen, als habe Chopin seinem Kollegen das gesamte Opus 28
vorgetragen.

Nach Fertigstellung der Préludes hatte Chopin noch 13 Auftritte, die man als 6ffentlich
bezeichnen kann. Leider sind nur von gut der Hilfte gedruckte Programmzettel tiberliefert
oder zumindest zuginglich.?? So wie diese es ausweisen, stellte Chopin in aller Regel sui-
tenartige Folgen unterschiedlicher Stiicke zusammen, die einmal sogar unter der ausdriick-
lichen Uberschrift ,,Suite“ erscheinen. Chopin wihlte die folgenden Zusammenstellungen
(die nicht von Chopin bestrittenen Programmpunkte sind jeweils ausgelassen):

21. Februar 1842 (Paris, Salle Pleyel):

1. Andante suivi de la 3. ballade / 3. Suite de Nocturne, Préludes et Etudes / 6. Nocturne Préludes
Mazurkas et impromptu.

16. Februar 1848 (Paris, Salons de Mr. Pleyel):

[3.] Nocturne Barcarolle [sic] / [5.] Etudes La Berceuse / [6.] Scherzo. Adagio et Finale de la Sonate en
Sol mineur pour Piano et Violoncelle [op. 65] / [8.] Préludes Mazourkas Valses.

23. Juni 1848 (London, Residence of Mrs. Sartoris):

26 Vgl. dazu auch die in den Augen des Verfassers allerdings allzu sehr ins Spekulative gehenden Ausfiih-
rungen von Kevin Korsyn (wie Anmerkung 22), S. 101-123, und Jeffrey Kallberg (wie Anmerkung
23), S. 145-158.

27  Eigeldinger, , Twenty-four Preludes op. 28, S. 167-193.

28 Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebiichern, hrsg. von seiner Frau, Bd. II, Leipzig 1873, S. 39.

29  Facsimilia von Programmzetteln in: Bory, Chopin (wie Anmerkung 4), S. 150, 180, 186, 189, und
in: Ernst Burger, Frédéric Chopin. Eine Lebenschronik in Bildern und Dokumenten, Miinchen 1990, S.
246, 304, 310, 318. Die Programme der Konzerte am 23. Juni, 28. August und 4. Oktober 1848 wur-
den mir freundlicherweise durch Christopher Scobie, British Library, London, zuginglich gemacht,
dem ich an dieser Stelle sehr herzlich fiir seine Hilfe danke.
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[1.] Andante (Op. 22), precedé d’un Largo / [3.] Andante Sostenuto, 13me et 14 Etude / [5.] Nocturne,
Berceuse, Impromptu / [7.] Mazourka, Ballade, Valse.

7. Juli 1848 (London, Earl of Falmouth, St. James Square):

[1.] Andante sostenuto et Scherzo (Op. 31) / [3.] Etudes (19, 13, et 14) / [5.] Nocturne et Berceuse /
[7.] Préludes, Mazourkas, Ballade, Valses.

28. August 1848 (Manchester, Concert Hall):

[5.] Nocturne et Berceuse (angekiindigt, ersetzt durch:) Andante et Scherzo / [11.] Mazourka, Ballade
et Valse (angekiindigt, ersetzt durch:) Nocturne, Etudes et Berceuse.

27. September 1848 (Glasgow, Merchant’s Hall):

1. Andante et Impromtu / 3. Etudes / 5. Nocturnes et Berceuse / 7. Prelude, Ballade, Mazourkas, Valses.
4. Oktober 1848 (Edinburgh, Hopetoun Rooms):

1. Andante et impromptu / 2. Etudes / 3. Nocturnes et Berceuse / 4. Prelude, Ballade, Mazourkas,
Valses.

Auch die allerdings spirlichen und ungenauen Informationen, die sich tiber die Programme
der tibrigen Konzerte aus Rezensionen in Zeitschriften entnehmen lassen,30 deuten darauf
hin, dass die Programmgestaltung kaum anders gewesen sein diirfte als in den oben ange-
fuhreen.

Wie viele Stiicke jeweils erklangen, wenn Préludes angekiindigt waren, ist unbekannt.
Nur im Falle des Konzerts vom 26. April 1841 teilt eine Rezension mit, Chopin habe vier
Préludes vorgetragen.3! Sicher diirfte aber eines sein: Nie kamen alle 24 Stiicke zur Auffiih-
rung. Bisweilen scheint sogar nur ein einzelnes Prélude gespielt worden zu sein.

Ob diese Praxis Chopins Intention entsprach, ist nicht sicher. Sie kdnnte auch der blof3e
Tribut an die zu jener Zeit tibliche bunte Gestalt der Konzertprogramme gewesen sein. Wie
das Konzert vom 16. Februar 1848 bezeugt, war es nicht selbstverstidndlich, zyklisch-mehr-
sitzige Werke vollstandig wiederzugeben. Chopins Cellosonate erklang in diesem Konzert
ohne den Kopfsatz. Angesichts solcher Praxis konnte ein Opus wie die Préludes kaum An-
spruch auf cine vollstindige Wiedergabe erheben. Zudem bestritt Chopin die Konzerte in
der Mehrzahl der Fille nicht allein, konnte also vermutlich die Absicht einer integralen Auf-
fiuhrung der Préludes, sofern er sie hatte, schon mit Riicksicht auf die anderen Mitwirkenden
nicht durchsetzen. Es ist auflillig, dass die Préludes in den zitierten Konzertprogrammen
meistens den Beginn der aus Stiicken unterschiedlicher Gattungen und Genres gebildeten
Louiten® bildeten, also durchaus die Funktion der Einleitung oder des Vorspiels erfiillten.
Das scheint die These von Anselm Gerhard zu stiitzen, Chopins Préfudes seien ,Reflexionen
iiber den Beginn in der Musik“.3?> Immerhin aber zeigt das Programm des Konzerts vom
21. Februar 1842, in dem zweimal Préludes erklangen und beide Male nicht in der Rolle von
Anfangsstiicken, dass ihre Funktion darauf nicht festgelegt gewesen zu sein scheint.

Aus heutiger Sicht mochte man es fiir ausgeschlossen halten, dass ein Opus, in dem
es einen so deutlichen dramaturgischen Zusammenhang und zahlreiche motivische Bezie-
hungen zwischen den Teilen gibe, niche als Zyklus gespielt und verstanden werden soll.

30 Eine Zusammenstellung von Rezensionen findet man in: William G. Atwood, Fryderyk Chopin.
Pianist from Warsaw, New York 1987, S. 197-260.

31 Ebda, S. 236.

32 Vgl. dazu: Anselm Gerhard, ,Reflexionen iiber den Beginn in der Musik. Eine neue Deutung von
Frédéric Chopins Préludes op. 28", in: Deutsche Musik im Wegckreuz zwischen Polen und Frankreich.
Zum Problem musikalischer Wechselbeziehungen im 19. und 20. Jahrhundert, hrsg. von Christoph-Hel-
mut Mahling, Tutzing 1996, S. 99-111.
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Doch vielleicht sollten die genannten Aspekte gar nicht Gegenstand der Darstellung in der
Auffithrung sein, sondern Objekt der Lektiire des gedruckten Werks. Bekanntlich erschlie-
en sich viele musikalische, insbesondere motivisch-thematische Beziechungen viel eher dem
Blick des Betrachters der Noten als dem Horer der Tone. So gesehen, wiirden Chopins
Préludes zwei Funktionen erfiillen: Fiir den Hérer wiren sie als einzelne Stiicke gedacht, als
Ganzes aber dem Leser vorbehalten.
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Lucinde Braun (Miinchen)

,Bilder des Nordens*

Cajkovskijs Klavierzyklus Die Jahreszeiten
und seine frithe Verbreitung in Europa!

Petr Cajkovskijs Werke wurden seit den 1870er Jahren in zahlreichen auslindischen Verla-
gen nachgedrucke. Als Quellen fiir den musikalischen Text einer Komposition spielen solche
Ausgaben in der Regel keine Rolle. Interessant werden die zeitgendssischen Editionen vor
allem, wenn man sie als materielle Zeugnisse eines kulturellen Transfers begreift. Der Noten-
druck mitsamt dem international verflochtenen Musikalienhandel trug erheblich dazu bei,
dass das europiische Musikleben tiber die Jahrhunderte hinweg von mannigfaltigen Aus-
tauschprozessen geprigt werden konnte. Im spiten 19. Jahrhundert fithrte der technische
Fortschritt zu einer starken Beschleunigung und Intensivierung dieser Vorginge. Nahm die
Herstellung von Notendrucken mit Innovationen wie der 1863 von der Stecherei Carl Gott-
lieb Roder (Leipzig) eingefithrten Steindruckschnellpresse einen neuen, massenmifligen
Charakter an, etleichterte der Ausbau des Eisenbahnnetzes die Distribution der Ausgaben,
erweiterte den Radius des Notenhandels und gewihrleistete eine rasche Kommunikation
zwischen Komponisten, Verlegern und Hindlern.

In der Musikwissenschaft gibt es anders als in den Literaturwissenschaften mit einer
Fiille von Spezialstudien zu verschiedensten Aspekeen des Buchwesens bislang nur wenige
Arbeiten, die sich mit dem Notendruck als wichtiger Schnittstelle zwischen Autor und Re-
zipient beschiftigen.? Die vorliegende Fallstudie konzentriert sich auf ein einzelnes Werk,
Cajkovskijs Klavierzyklus Die Jahreszeiten (Vremena goda, 1876), dessen europiische Aus-
breitung anhand frither Nachdrucke nachgezeichnet und interpretiert werden soll. So selbst-
verstindlich dieser Prozess im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts zu sein scheint, lisst er
sich doch keineswegs leicht rekonstruieren. Bereits das Notenmaterial dieser Periode, das in
den Musiksammlungen unserer Bibliotheken so reichlich vertreten ist, stellt den Forscher
vor erhebliche Schwierigkeiten, insbesondere wenn es um eine international ausgerichtete
Bestandsaufnahme geht. Eine kulturanalytisch ausgerichtete Studie muss sich so der Her-
ausforderung stellen, gleichzeitig auch das ihr als Basis dienende Material zu ermitteln. In

1 Die Arbeit an diesem Beitrag resultiert aus dem DFG-Projekt ,, Tschaikowsky und Frankreich — Bi-
kulturalitit auf dem Priifstand“ (LMU Miinchen) und diente dazu, fiir den franzésischen Rezep-
tionskontext einen Vergleichsmaf$stab zu gewinnen. Fiir die Méglichkeit, Archiv und Bibliothek des
Staatlichen Tschaikowsky-Haus-Museums (Klin bei Moskau) zu nutzen, sei der Direktorin, Frau Ga-
lina Belonovi¢, herzlich gedankt. Ebenfalls gedanke sei den Mitarbeitern der Musikabteilungen der
Bibliothéque nationale (Paris) und der Bayerischen Staatsbibliothek (Miinchen). Beide Bibliotheken
haben freundlicherweise erlaubt, Illustrationen von Ausgaben aus ihrem Bestand zu verwenden. Fiir
vielfiltige Anregungen bin ich Dr. habil. Polina Vajdman tief verbunden.

2 Vgl. etwa Damien Erhardt, ,Der franzésische und der deutsche Erstdruck von Robert Schumanns
Carnaval®, in: Robert Schumann und die franzisische Romantik. Bericht iiber das 5. internationale Schu-
mann-Symposium der Robert-Schumann-Gesellschaft am 9. und 10. Juli 1994 in Diisseldorf, hrsg. von
Ute Bir, Mainz 1997, S. 205-217; Feliks Purtov, ,Russkaja muzyka v nemeckich notoizdatel’skich
firmach vtoroj poloviny XIX-nacala XX veka®, in: Nemecko-russkie muzykal'nye svjazi, hrsg. von Alja
K. Kenigsberg, Sankt Petersburg 2002, S. 62-87.
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unserem Fall wird dies durch die Beschrinkung auf eine einzige Komposition erleichtert.

Durch die Rekonstruktion verlags- und editionsgeschichtlicher Aspekte ldsst sich eine we-
nig bekannte frithe Etappe der Cajkovskij-Rezeption ausleuchten. Wihrend das Vordringen
der symphonischen und musikdramatischen Werke ins westlichere Europa in den Grund-
ziigen seit langem bekannt ist,? sind die Vorstellungen iiber die Rezeption von Cajkovskijs
Klaviermusik noch unscharf, obwohl gerade sie am frithesten im Ausland greifbar wurde.
Die Beschiftigung mit diesem Teilbereich erdffnet einen Blick auf den Rezipientenkreis und
die Rezeptionsanlisse, fiir die ein Zyklus wie die jahreszeiten geschaffen wurde. Dass in der
zeitgenossischen Salonkultur der Bezugspunke fiir Cajkovskijs regelmifige Produktion an
kleineren, leicht spielbaren Klavierstiicken zu sehen ist, gehort zu den zahlreichen Aspekten,
die in der russischen Cajkovskij-Forschung bisher keine Beachtung gefunden haben und die
unbedingt stirker Beriicksichtigung finden sollten.

Die vorliegende Fallstudie versteht sich schliefSlich auch als Beitrag zu einer bislang kaum
untersuchten Phase in der Rezeption russischer Musik, die insofern von Interesse ist, als
sie der spektakuliren Aufnahme, die Sergej Djagilevs ,Saisons russes“ in Europa erfahren
sollten, unmittelbar vorangeht. Die Integration von Cajkovskijs Klaviermusik in die Musi-
zierpraxis des biirgerlichen Europas, die sich den ermittelten Editionen zufolge wihrend der
1880-90er Jahre abspielte, stellt nur ein kleines Segment dieser vorbereitenden Phase dar,
lenkt aber die Aufmerksamkeit auf die Vielschichtigkeit jener kulturellen Transferprozesse,
die letztlich die Voraussetzung fiir das Zustandekommen eines musikhistorischen Ereignis-
ses erster Groflenordnung bildeten.

Die erste Ausgabe auf8erhalb Russlands: Robert Forberg

Die Entstehungs- und Druckgeschichte des 1876 von dem Petersburger Verleger Nikolaj
Bernard zunichst in zwdlf monatlichen Lieferungen als musikalische Beilage zur Zeitschrift
Nuvellist, dann auch als separater Druck publizierten Klavierzyklus Viemena goda. 12 cha-
rakternych kartin ist in neuerer Zeit ausfiihrlich dokumentiert worden.# Aus der Korrespon-
denz des Komponisten seit langem bekannt sind tiberdies zweti frithe auslindische Drucke:
zum einen eine von Karl Klindworth bei Adolph Fiirstner herausgegebene Ausgabe, tiber die
Petr Jurgenson sich 1881 ereiferte, weil auf dem Titelblatt der Name des Pianisten grafisch
gegeniiber demjenigen des Komponisten stark hervorgehoben wurde;> zum anderen eine im
franzosischen Verlag Julien-Aimable Hamelle erschienene, die Cajkovskij 1883 iiberrascht
im Schaufenster einer Pariser Musikalienhandlung erblickte.® Im Verzeichnis der frithen

3 Viele Hinweise enthilt Modest Cajkovskijs Biografie Zizn' Petra Il'ica C'aj/eaw/eogo. Po dokumentam,
chranjascimsja v archive imeni pokojnogo kompozitora v Klinu, 3 Binde, Moskau 1900-1902, gekiirzte
deutsche Fassung: Das Leben Peter Iljitsch Tschaikowsky's, deutsch von Paul Juon, 2 Binde, Moskau /
Leipzig 1900-1903 (iiberarbeitete Neuausgabe Mainz 2011). Angaben zu wichtigen Erstauffithrun-
gen bietet aulerdem die Chronik Dni i gody P I Caj/eowkoga. Letopis’ Zizni i tvorcestva, hrsg. von
Vasilij V. Jakovlev, Moskau / Leningrad 1940.

4 Vgl Petr Il'i¢ Cajkovskij, New Edition of the Complete Works / Novoe polnoe sobranie socinenij (N CPSS),
Band 69 a, hrsg. von Polina Vajdman und Ljudmila Korabel'nikova, Moskau / Mainz 2008, S. 150—
166; P I. Cajkovskij Soinenija. Tematiko-bibliograficeskij ukazatel’ sotinenij P I Cajkovskogo (CS), hrsg.
von Polina Vajdman, Ljudmila Korabel'nikova, Valentina Rubcova, Moskau 2006, S. 533-536; P. 1.
Cajkovskij, Viemena goda. Urtekst i faksimile, hrsg. von Polina Vajdman, Moskau 2011, S. 105-108.

5  Vgl. Petr Jurgensons Brief an Cajkovskij, Moskau, 3/15.12.1881, in: P 1. Cajkovskij — P L. Jurgenson,
Perepiska, Bd. 1 (1866-1885), hrsg. von Polina Vajdman, Moskau 2011, S. 314.

6 Vgl Cajkovskijs Brief an Jurgenson, Paris, 1/13.3.1883, ebd., S. 426.
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Ausgaben, die das neue Cajkovskij-Werkverzeichnis dem Forscher bietet, steht jedoch als
erste, auf 1878 datierte auslindische Ausgabe eine Einzeledition des sechsten Stiicks (Bar-
carole) durch den Leipziger Verleger Robert Forberg.” Dass man sich damit bisher nicht
beschiftigt hat, liegt daran, dass der Rolle Forbergs fiir die Verbreitung von Cajkovskijs
Werken in Deutschland generell zu wenig Beachtung geschenkt worden ist.® Forbergs Ver-
lagskatalog von 1894 zeigt nidmlich, dass es keineswegs bei der Einzelausgabe der Barcarole
blieb.? Neben der Ausgabe des kompletten Jahreszeiten-Zyklus findet man hier auch eine
Fassung fur Klavier vierhindig sowie Bearbeitungen der Nr. 6 fiir Violine und Klavier und
der Nr. 11 fiir zwei Klaviere zu vier Hinden.

Anhaltspunkte fiir eine Datierung dieser Forberg'schen Drucke liefern die Musikalisch-
literarischen Monatsberichte, in denen der Leipziger Verleger Friedrich Hofmeister regelmifiig
ein Verzeichnis der ihm zugesandten neuen Notenausgaben verdffentlichte. Die Einzelaus-
gabe der Barcarole sowohl in der Klavier- als auch in der Klavier/Violin-Fassung wurde im
Februar 1878 annonciert.!? Diese Erstausgaben konnten bisher nicht aufgefunden werden.
Den einzigen Eindruck von der Violin-Fassung vermittelt eine knappe Notiz vom 6. Mirz
1879 in der Neuen Berliner Musikzeitung: ,Barcarole von P. Tschaikowsky, bei R. Forberg
in Leipzig. Ein hiibsches einfaches Stimmungsbild, G-moll 4/4. — Dieselbe Composition
ist fiir Violine und Pianoforte von Ed. Herrmann arrangirt, und giebt das Original getreu-
lich wieder, bis auf die letzten sechs Tacte, in welchen die Geige plétzlich mit laufenden
Sechszehntheilen auftritt, die gar nicht zum Character der Barcarole passen.“!! Der Geiger
und Komponist Eduard Herrmann (1850-1937) wirkte von 1878-1881 als Konzertmeister
des Kaiserlichen Orchesters in Sankt Petersburg, ehe er in den Vereinigten Staaten Karrie-
re machte.!? Es ist gut denkbar, dass der erste Impuls, die besonders erfolgsversprechende
Barcarole in Forbergs Verlagsprogramm aufzunehmen, von dem deutschen Geiger ausging.

Eine wichtige neue Erkenntnis ergibt sich bei der Datierung der kompletten Ausgabe
des Klavierzyklus. Es zeigt sich ndmlich, dass die in Forbergs Verlagskatalog angefiihrte re-
vidierte und mit Fingersatz verschene Ausgabe eine zweite, verbesserte Auflage darstellt, die
bei Hofmeister im Februar 1881 verzeichnet ist.!3 Die Erstauflage dagegen hatte Forberg
bereits anderthalb Jahre zuvor hergestellt — sie wird im Juli 1880 beschrieben.!4 Auch in der
Allgemeinen Musikalischen Zeitung wird das Werk in der regelmiflig geschalteten Annonce
des Verlags (,Neuigkeiten-Sendung. N° 4. 1880%) am 4. August 1880 beworben.!> Die im
Cajkovskij-Werkverzeichnis vorgeschlagene Datierung fiir Forbergs komplettes Set an Ein-

Zur Datierung vgl. NCPSS 69a, S. 160. CS, S. 535.

Vgl. etwa die sehr knappe Darstellung bei Thomas Kohlhase und Peter Feddersen, ,Der Briefwech-

sel des Hamburger Verlegers Daniel Rahter mit P L. Cajkovskij 1887-1891°, in: Mitteilungen der

Tichaikowsky-Gesellschafi 8 (2001), S. 111 £. In der Ubersicht iiber die bei Forberg erschienenen Kom-

positionen fehlen hier die jabreszeiten.

9 Verzeichnis des Musikalien-Verlages von Rob. Forberg in Leipzig, Leipzig 1894, S. 94.

10 Vgl Friedrich Hofmeister, Musikalisch-literarischer Monatsbericht, Februar 1878, S. 36, 52.

11 H. D., ,Fiir das Pianoforte, zweihdndiges®, in: Neue Berliner Musikzeitung, 6. Mirz 1879, Jg. 33/
Nr. 10, S. 77.

12 Vgl. Eduard Herrmann, Sextett op. 3, nach dem Erstdruck hrsg. von Bernhard Piuler, Winterthur
2009, Vorwort, <http:www.amadeusmusic.ch/attachments/BP1599_VEpdf>, ISBN 979-0-015-
15990-0, 18.12.2012. In den einschligigen deutschen und amerikanischen Lexika fehlen Eintrige zur
Person Herrmanns.

13 Hofmeister, Februar 1881, S. 32.

14 Vgl. Hofmeister, Juli 1880, S. 201.

15 Vgl. Allgemeine musikalische Zeitung XV (1880), Nr. 31, 4. August 1880, S. 495.

©
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zelausgaben der zwolf Sitze — ,,vor 1893“16 _ muss also auf 1880 zuriickverlegt werden. Da

bis zur revidierten Ausgabe im Februar 1881 nur wenige Monate verstrichen, ist es begreif-
lich, dass von diesem westeuropdischen Erstdruck des Zyklus kaum Exemplare in Umlauf
kamen. In den grofen deutschen Bibliotheken liegt anscheinend nur eine Einzelausgabe der
Barcarole vor, deren Titelblatt eine Ubersicht iiber simtliche 12 Sitze sowie Hinweise auf die
Bearbeitung fiir Violine und Klavier bietet.
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ABBILDUNG 1: Die Jahreszeiten. 12 Charakeerstiicke fiir Pianoforte componirt von
P. Tschaikowsky, Op. 37 N° 6. Juni. Barcarolle, Leipzig: Rob. Forberg [1880], PL. Nr. 2325,
D-Ms: 4°Mus. Pr. 11015.

16 Vgl. CS, S. 536.
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Weiter verbreitet war dann der 1881 folgende revidierte Druck unter dem Titel Die Jah-
resgeiten. 12 Charakterstiicke fiir Pianoforte componirt von P Iichaikowsky. Op. 37. Neue mit
Vortragszeichen und Fingersatz versehene Ausgabe. Neu an der revidierten Ausgabe waren Kor-
rekturen von Druckfehlern, die Forberg in seiner deutschen Erstausgabe unterlaufen waren,
sowie die Hinzuftigung von Fingersitzen, dynamischen Vorzeichnungen, Artikulationsan-
gaben (Staccatopunkte, Legatobdgen), Arpeggien und Hinweisen zum Pedaleinsatz.!” Die
revidierte Version wurde mehrfach neu aufgelegt. In nach 1882 erschienenen Exemplaren
finden sich auf der Ubersicht des Titelblatts bereits Hinweise auf den vierhindigen Druck.
Hier wurde nun auch der Name des Redakteurs angegeben: Die Jahreszeiten: 12 Charakter-
stiicke fiir Pianoforte zu zwei Hiinden op. 37, Neue Ausgabe, revidiert von W, Kriiger.'8 Dass
der jabreszeiten-Zyklus erfolgreich war, davon zeugt das Erscheinen einer als dritte bezeich-
neten Auflage.! Schlielich gibt es noch eine auf 1897 datierte Auflage,?” sowie zahlreiche
Nachdrucke aus dem 20. Jahrhundert.?!

Dass die Initiative zur Verbreitung von Cajkovskijs op. 37P% damit auf Robert Forberg
zuriickging, bestitigt das Bild, das neuere Forschungen ergeben haben. Demnach handelte
es sich bei Forberg um den ersten deutschen Verlag, der systematisch begonnen hatte, seit
1876 vor allem die Klavierkompositionen und Romanzen Cajkovskijs aufSerhalb Russlands
in den Handel zu bringen.??

Es ist typisch fiir den Musikalienmarke im aufstrebenden Deutschen Kaiserreich mit
seiner boomenden Wirtschaft, dass die Verlage einen harten Konkurrenzkampf um Markt-
positionen ausfochten. Fragen des Urheberrechts spielten dabei eine untergeordnete Rolle.
So lisst sich bei Forbergs ersten Cajkovskij-Ausgaben verfolgen, dass eine ganze Reihe der
Werke, nimlich die Klavier-Opera 2, 5, 9 und 10, nahezu gleichzeitig auch von Leuckart
(Leipzig) gedruckt wurde.?? Eine solche Konkurrenz beforderte Strategien, um das eige-
ne Produke tiberlegen erscheinen zu lassen. Offenbar als Reaktion auf Leuckarts Vorstof3
gab Forberg die Opera 1, 2, 4, 5, 7-10 und 19 nach nur einem Monat unter dem Titel
,Nouvelle Edition* heraus.24

17 Uberpriift werden konnte dies anhand der kompletten Ausgabe von 1881 aus Det Kongelige Bib-
liotek, Kopenhagen. Fiir die unkomplizierte Uberlassung von Kopien bin ich Iben Brodersen zu herz-
lichem Dank verpflichtet.

18  So bei den Exemplaren aus dem Besitz der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg. Unter der
Signatur D-Hs: M B/8681 vereinigt sind Einzelausgaben der Stiicke Nr. 1, 2, 4, 6, 7, 8, 11, 12. Fiir
die Informationen danke ich Dr. Jiirgen Neubauer sehr herzlich.

19 So auf dem Titelblatt der Einzelausgabe des 11. Stiicks (7ioika) fir 2 Klaviere, D-Mbs: 4° Mus. pr.
64115. Diese Auflage ist auf die Zeit zwischen 1884 (Erscheinen der Bearbeitung der Zroika fiir 2 Kla-
viere) und 1894 (Forbergs Verlagskatalog) zu datieren. Ein komplettes Exemplar besitzt nach Angabe
des Karlsruher virtuellen Katalogs die Badische Landesbibliothek Karlsruhe.

20 Vgl. das Exemplar D-Mbs: 4 Mus. pr. 27676 Beibd. 7, mit dem Titel: P. Tschaikowsky, Op. 37, Die
Jahreszeiten. 12 Charakterstiicke fiir Pianoforte, sorgfiiltig redigirt und mit Fingersatz versehen. Complet
in I Bande, Leipzig: Rob. Forberg ©1897.

21 Im Karlsruher virtuellen Katalog nachgewiesen sind folgende Ausgaben: Leipzig um 1900 (Univer-
sititsbibliothek Potsdam, Landesbibliothek Schwerin); Leipzig um 1920 (Hochschule fir Musik
Karlsruhe); Leipzig 1948 (Fanz Liszt-Hochschule Weimar, Deutsche Nationalbibliothek); Bonn 2005
(Deutsche Nationalbibliothek).

22 Vgl. Lucinde Braun, ,Bei Brandus in Paris gibt es alle meine Werke® — Zur frithen Verbreitung von
Cajkovskijs Musik in Frankreich®, in: Misteilungen der Tschaikowsky-Gesellschaft 19 (2012), S. 47 £;
dies., ,Hans Schmidt und die Anfinger der Cajkovskij-Rezeption in Deutschland®, in: ebd., S. 91-93.

23 Siche die Tabelle bei Braun, ,,Bei Brandus in Paris gibt es alle meine Werke®™, S. 47 £.

24 Vgl. Hofmeister, Juli/August 1876, S. 171.
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Die deutsche Editionsgeschichte der jahreszeiten lisst sich kaum verstehen, ohne dass
man einen Blick auf diesen wirtschaftlichen Wettkampf wirft. Die systematische Auswertung
der Hofmeister-Verzeichnisse macht deutlich, dass Forbergs 1876 gestartetes Cajkovskij-
Projeke, fiir das der Unternehmer sogar die deutsche Ubertragung simtlicher bis dahin
bei Jurgenson verfiigbaren Romanzen in Auftrag gab,?> bereits 1878 ins Stocken geriet.
Dass im Jahr 1879 keine deutschen Editionen von Werken des Russen herauskamen, schei-
nen andere Verleger sofort registriert zu haben. Nach einem ersten, gescheiterten Versuch,
Cajkovskij die Rechte fiir Deutschland abzuschmeicheln, ging der Berliner Verlag Adolph
Fiirstner in die Offensive und sandte Jurgenson im Januar 1880 seine gerade erschienenen
Cajkovskij-Ausgaben: Valse-Scherzo op. 34, Kinderalbum op. 39 und 12 Morceaux op. 40.2°
Ein wenig linger brauchte Fiirstner fiir die deutsche Version der Romanzen op. 38, die in
der Ubersetzung durch Ferdinand Gumbert im Sommer nachfolgten.?” Der Verleger setzte
damit seine Herausgebertitigkeit an dem Punkt in der Chronologie der Werke fort, an dem
Forberg — aus bisher unbekannten Griinden — aufgehért hatte. Diese Tatsache gab Fiirstner
berechtigte Hoffnung darauf, dass er in der Folgezeit zum Hauptvertreter von Cajkovskijs
Werken in Deutschland werden kénnte. Dass sein diesbeziigliches Angebot an Jurgenson
diesen in Weiflglut versetzen und ihn zu schlimmsten antisemitischen Ausfillen veranlas-
sen wiirde, konnte er sicher nicht voraussehen. Fiirstners Andeutung, dass ,irgendeine an-
dere ,geschiftstiichtige Firma“ sie herauszugeben plante® (,kakas-to apyras ,aestenbHas
dupma‘ cobupanack ux uznars)?8, brachte Jurgenson vermutlich auf den Gedanken, sich
einen ihm genehmeren Geschiftspartner in Deutschland zu suchen, der ihn mit einer Nie-
derlassung vertreten sollte. In seinem Brief vom 29.1./10.2.1880 berichtete Jurgenson, dass
er in Daniel Rahter einen solchen Vertreter gefunden habe.?” Eine Annonce im Februar-
Heft der Monatsberichte machte dies in Deutschland publik.3°

Forberg, dem sicher weder Fiirstners Engagement noch Jurgensons Verbindung zu Rah-
ter entgangen waren, beschrinkee sich darauf, im Sommer 1880 mit seiner deutschen Erst-
ausgabe der Jahreszeiten eines jener wenigen Werke Cajkovskijs zu prisentieren, auf die nicht
Jurgenson die Rechte besaf$. Um das Potential dieses erfolgversprechenden Werks zu nutzen,
brachte er tiberdies die schon erwihnte vierhindige Fassung des gesamten Zyklus heraus,
die im April 1882 unter dem Titel Die Jahreszeiten. 12 Charakterstiicke fiir Pianoforte zu 4
Hiinden bearbeitet von W, Kriiger erschien.3! Im Oktober 1884 publizierte Forberg auf3er-
dem das November-Stiick , Troika-Fahrt” in einer Bearbeitung von Robert Ludwig fiir zwei
Klaviere zu vier Hinden.3?

25 Vgl Braun, ,Hans Schmidt®, S. 91.

26 Vgl. Jurgensons Brief, Moskau 2-3/14-15.1.1880, P. L. Cajkovskij — P 1. Jurgenson, Perepiska, Bd. 1,
S. 187 f. Den Erscheinungstermin bestitigen die Musikalisch-literarischen Monatsberichte: vgl. Hof-
meister, Januar 1880, S. 9, 30 f., Mirz 1880, S. 92.

27 Vgl Hofmeister, August 1880, S. 240.

28 PIL Cajkovskij — P 1. Jurgenson, Perepiska, Bd. 1, S. 187.

29 Vgl ebd.,, S. 192 f.

30 Vgl. Hofmeister, Februar 1880, S. 70.

31 Vgl Hofmeister, April 1882, S. 110. Erneut — wohl als 2. Auflage — im November 1885, S. 324.

32 Vgl. Hofmeister, Oktober 1884, S. 264.
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ABBILDUNG 2: Die Jahreszeiten. 12 Charakeerstiicke fiir Pianoforte componirt von
P. Tschaikowsky. Op. 37. N° 11. Troika-Fahrt fiir 2 Pianoforte zu 4 Hinden bearb. von
Rob. Ludwig, Leipzig: Rob. Forberg [1884], D-Mbs: 4°Mus. Pr. 64115.

Forbergs Konkurrent: Adolph Fiirstner

Der Berliner Verleger Adolph Fiirstner lieff sich durch Jurgensons ablehnendes Verhalten
und den offensichtlichen Rechtsstatus Rahters nicht beirren. Als neue Strategie brachte
er eine von Karl Klindworth betreute Edition der Cajkovskij'schen Klavierwerke auf den
Marke. Eréffnet wurde dieses grofle Projekt 1881 ebenfalls durch die jahreszeiten, ein Werk,
das Fiirstner moglicherweise schon linger im Blick gehabr hatte.33 Kleine Abweichungen in

33 Die Plattennummer der Jahreszeiten (2025-20306) steht an erster Stelle in der Reihe der Fiirstner’schen
Cajkovskij-Drucke, unmittelbar gefolgt von den schon im Januar 1880 erschienenen Klavierstiicken
op. 40 (2037-2049) sowie der Ausgabe des Valse-Scherzo op. 34 (2050). Dies konnte bedeuten, dass
Firstner bereits Anfang 1880 fertige Druckplatten fiir die Jabreszeiten besafi, die er dann aber doch fiir
revisionsbediirftig hielt und zunichst zuriickzog.
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der Ubersetzung der Titel unterstreichen die Differenz zu Forbergs Ausgabe: 12 Charakteris-
tische Bilder statt 12 Charakterstiicke; Im Mai, Die Jagd, Im Dreigespann (Furstner) fiir Helle
Nichte, Jagdlied, Troika-Fahrt (Forberg).

Hofmeisters Monatsberichte geben Fiirstners Ausgabe im November/Dezember 1881
an. Genau zu diesem Zeitpunkt erhielt auch Jurgenson die Noten zugesandt.3* Obwohl
bei diesem Werk sein Rechtsanspruch nicht betroffen war, ereiferte er sich doch gegen die
AnmafSung Klindworths, seine editorische Leistung so stark in den Vordergrund zu riicken
— in der Tat erscheint der Name des Herausgebers auf dem Titelblatt in erheblich grofleren
Lettern als derjenige des Komponisten.

Den Jahreszeiten liefl Firstner in kiirzesten Abstinden weitere Klavierkompositionen
folgen: op. 1, 2 und 9%, op. 19,3 op. 7,37 op. 5 und 10,38 schlieflich op. 21.3° Eine gro-
Be Annonce seiner Cajkovskij-Edition in den Signalen fiir die musikalische Welt fasste das
Resultat dieser systematischen Initiative zusammen.40 Provozierend wirkte auf Cajkovskijs
russischen Hauptverleger offenbar die plakative Uberschrift der ganzseitigen Anzeige, die
Zeile ,,Carl Klindworth’s kritisch revidirte mit Fingersatz versechene Ausgaben élterer und
neuerer Clavier-Musik“.4! Darunter fanden sich in erheblich kleinerer Schrift drei Sona-
ten Beethovens und zwei Mozarts. Gefiillt wurde die Seite zum wesentlichen Teil von der
Ubersicht iiber Cajkovskijs Klavierkompositionen, die in zwei Spalten mit Angabe der Titel
aller einzelnen Sitze angefiihrt sind.#? Diese Aufmachung war von Fiirstner sicher nicht
als Affront gegen den Verlag Jurgenson gemeint. Viel eher unterstrich er damit seinen Fiih-
rungsanspruch gegeniiber dem Verlag Forberg, seinem unmittelbaren Konkurrenten, dessen
bestehende Editionen er durch seine eigenen zu verdringen bestrebt war.

Die Anzeige markiert den Gipfel wie auch den Endpunkt der von Klindworth betreuten
Edition. Dass Adolph Fiirstner sich erlaubt hatte, auch die Suite op. 43, die Daniel Rahter
als legale Lizenzausgabe ediert hatte, nachzudrucken, hatte Jurgenson bereits Anfang 1883
veranlasst, gerichtliche Schritte gegen den Berliner Verlag zu unternehmen.43 Der aus Vasilij
Bessel's Verlagsprogramm iibernommene Klavierzyklus op. 21, der im Frithjahr 1883 in
Klindworths Ausgabe erschien, sollte daher auch der letzte Band der umstrittenen Klavier-
Edition bleiben.* Fiirstner hat danach nur 1884 noch eine Ausgabe der Romanzen op. 6
in einer neuen Ubersetzung durch Ferdinand Gumbert folgen lassen,> auch dies vor allem
ein Akt der Konkurrenz gegeniiber der 1878 von Hans Schmidt fiir Forberg realisierten

34 Dies ergibt sich aus Petr Jurgensons Brief vom 3.12.1881, P. I. Cajkovskij — . I. Jurgenson, Perepiska,
Bd. 1, S. 314.

35 Vgl. Hofmeister, Mirz 1882, S. 76.

36 Vgl. Hofmeister, August 1882, S. 228.

37 Vgl. Hofmeister, September 1882, S. 270.

38 Vgl. Hofmeister, Oktober 1882, S. 309.

39 Vgl Hofmeister, Mirz/April 1883, S. 63 und 129.

40  Siehe Jurgensons Brief vom 6/18. April 1883 . L. Cajkovskij — P 1. Jurgenson, Perepiska, Bd. 1, S. 447.

41 Signale fiir die musikalische Welt, 1883, Nr. 28, S. 447.

42 Die Liste enthilt die Werke: op. 1, 2, 4, 5,7, 8,9, 10, 11 (Andante, fiir Klavier bearbeitet von Karl
Klindworth) 19, 21, 37, 40, 29 (recte op. 39: Diese Sammlung hatte nicht Klindworth herausgegeben,
sondern Otto Lessmann mit Fingersitzen versehen.)

43 Vgl. Jurgensons Briefe vom 6/18.1.1883 und 10/22.1.1883, P. L Cajkovskij — P L. Jurgenson,
Perepiska, Bd. 1, S. 407 .

44 Vgl. Hofmeister, Marz/April 1883, S. 63, und nochmals Juni 1883, S. 129.

45  Vgl. Hofmeister, April 1884, S. 104.
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deutschen Fassung. Im Handel freilich blieb Fiirstners Ausgabe weiterhin ganz offiziell, wie
der Verlagsprospekt zeigt. 4

Cajkovskij nahm im Verhiltnis zu den illegalen deutschen Nachdrucken seiner Klavier-
werke einen anderen Standpunke ein als sein Verleger.4” So hatten die deutschen ,verbes-
serten Auflagen zur Folge, dass Jurgenson den Komponisten dringte, seine in der Tat von
zahlreichen Druckfehlern entstellten und aufgrund fehlender Fingersitze wenig benutzero-
rientierten Erstausgaben selbst zu revidieren und in einer autorisierten Neuedition auf den
Markt zu bringen, gegen die andere Verleger chancenlos wiren. Cajkovskij verspiirte dazu
wenig Lust, er fithlte sich im Gegenteil geehrt, dass ein so kompetenter und beriihmter Pi-
anist wie Karl Klindworth diese Sache fiir ihn in die Hand genommen hatte. Der Vergleich
mit Kriigers und Klindworths Ausgaben wiirde zeigen, dass die meisten Lésungen der spiter
vom Komponisten revidierten Neuauflage hier bereits vorweggenommen sind, da sie sich
aus konkreten spielpraktischen Erfordernissen ergeben. Auch Klindworth selbst hat sicher
nicht nur eigenniitzig gehandelt. In seinem Brief an Cajkovskij hebt er ganz ohne Argwohn
hervor: ,Ich habe aber Gottlob nicht mehr Bahnbrecher fiir Ihr bewundernswiirdiges Werk
hier in Berlin zu sein. Die Bemithungen Bilse’s freilich, Thre Compositionen hier heimisch
zu mache, diirften, deffen Beschrinktheit wegen, etwas zweifelhafter Art gewesen sein, da-
hingegen hat Wiillner bereits Thre ersten beiden Suiten u. zwar mit bedeutendem Erfolge
hier eingefiithrt und Ihre Klaviercompositionen sind Eigenthum der einsichtsvollen pianis-
tischen Jiingerwelt geworden, seitdem Fiirstner hier mit meiner Hiilfe die wirklich lobens-
werte Ausgabe des grofiten Theiles Threr Tastenwerke verlegt hat.“48

Einige Jahre spiter scheint Cajkovskij dhnlich wohlwollend auf Hugo Riemann einge-
gangen zu sein. Der Musiktheoretiker war ein grofer Verehrer des russischen Komponisten,
setzte sich intensiv mit dessen Schaffen auseinander und unternahm viel fiir seine Verbrei-
tung in Deutschland. Nachdem sich die beiden in Hamburg kennengelernt hatten, wand-
te sich Riemann am 28. Januar 1889 an Cajkovskij, erkundigte sich nach den Eigentums-
rechten an einigen seiner frithen Kompositionen und versprach: ,Ich werde — im Vertrauen

46 Vgl. Verzeichnis des Musikalien-Verlages von Adolph Fiirstner (C E Meser) Koniglich sichs. Hof~Musika-
lienhandlung, Berlin 1888, S. 107. Fiirstners Ausgabe scheint dennoch weniger weit verbreitet gewe-
sen zu sein als Forbergs. Der Komplettdruck liegt vor in der Staatsbibliothek Berlin sowie in der
Badischen Landesbibliothek Karlsruhe (nach KVK). Marina Demina danke ich sehr fiir die Kopien eines
Exemplars aus der Kgl. Bibliothek Stockholm, das laut Autograph auf dem Titelblatt 1902 von einer
Dame namens Ingrid Swedmark erworben wurde. Die Ubersicht iiber Cajkovskijs Kompositionen im
Verlag Fiirstner auf der Riickseite dieses Exemplars der Jahreszeiten teilt mit einem * mit, welche Werke
Eigentum des Verlegers waren. Hatte Fiirstner die Romanzenzyklen op. 16 und 25 offenbar von Bes-
sel® erworben, findet man bei den anderen Ausgaben den Stern nicht neben der Opuszahl, sondern
neben dem Vermerk zum Bearbeiter, im Falle der jahreszeiten also neben der Angabe ,Revidirte m.
Fingersatz versehene Ausgabe von Carl Klindworth“. Auch Emile Saurets Bearbeitungen fiir Violine
und Klavier weisen das Sternchen auf.

47 Vgl Cajkovskijs Brief vom 12/24.6.1882, P. I. Cajkovskij — P 1. Jurgenson, Perepiska, Bd. 1, S. 372 f.

48 Karl Klindworth an Cajkovskij, Berlin, 26.12.1885, zitiert nach: Thomas Kohlhase, ,,Cajkovskijs
Briefwechsel mit Karl Klindworth®, in: Mitteilungen der Tschaikowsky-Gesellschaft 7 (2000), S. 21.

49  Siche Peter Feddersen, Tichaikowsky in Hamburg. Eine Dokumentation (= Cajkovskij-Studien 8),
Mainz 2006, S. 35.
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gesagt — etwas besonderes zur Popularisierung Ihrer Werke thun, aber ohne die Notigung
mit Threm Originalverleger mich auseinanderzusetzen!“>?

Wie bereits Thomas Kohlhase bemerkte,?! bezieht sich dieser Plan offenbar auf die
Sammlung 27 Kompositionen fiir Pianoforte von Peter Ischaikowsky. Phrasierungsausgabe mit
Fingersatz von Dr. Hugo Riemann (Leipzig: Steingriber), deren Erscheinen sich auf den Sep-
tember 1890 datieren lisst.” Aus den Jahreszeiten sind hier die Stiicke 1, 3—6 und 10-12
aufgenommen worden.

Wenn der Komponist solche Editionen unterstiitzte, die Jurgensons (und damit auch
seine eigenen) merkantilen Interessen unterwanderten, trug er damit gleichwohl zur raschen
Breitenwirkung seiner Werke erheblich bei. Die von Jurgenson vorangetriebene offizielle
Neuausgabe der Klavierwerke wurde so in Deutschland erst im November 1888 durch den
Hamburger Verlag Rahter eréffnet.>? Im Zuge dieser Mafinahme konnte man die Jahreszei-
ten schliefSlich seit 1891 auch in der vom Komponisten revidierten Fassung unter der Opus-
zahl 37% erwerben.> Seit dem Ende der 1890er Jahre folgten zahlreiche von verschiedenen
Redakteuren eingerichtete Komplettausgaben.>® Zuvor aber waren deutsche Musikliebhaber
auf die Editionen angewiesen, die Forberg und Fiirstner verlegt hatten. Auf diesen wichtigen
Umstand wies der Kritiker Emil Krause in seiner Besprechung von Cajkovskijs Hamburger
Konzert am 20. Januar 1888 ausdriicklich hin. Er machte seine Leser auf die verfligba-
ren Editionen aufmerksam, wobei ihm die Fiirstner’sche Ausgabe ,der ersten Clavierstiicke
und Romanzen (von op. 1 mit Unterbrechungen bis zu op. 38) [...] mit Applicationen von
Karl Klindworth“>® besonderer Erwihnung wert war. Die von einer Initiative aus Russland
unabhingige Rezeption von Cajkovskijs Werken beschriinkte sich nicht auf Deutschland.
Im Schliisseljahr 1881 erschienen nicht nur die Kriiger'sche Ausgabe der jahreszeiten bei
Forberg und die Klindworth’sche bei Fiirstner; auch die Kénigliche Hofbuchhandlung Ko-
penhagen brachte eine Ausgabe,’” zu der wir noch weiter unten kommen sollen. Uberdies
machte der Verlag Hamelle (Paris) 1881 den Zyklus in Frankreich verfiigbar. Gerade dieses
Opus erfuhr damit eine ungewdhnlich starke Beachtung.

Die Jahreszeiten in Frankreich: Julien-Aimable Hamelle

Das Verlagswesen in Frankreich unterscheidet sich historisch deutlich von demjenigen in
Deutschland. Zum einen macht sich die wirtschaftliche Unterlegenheit gegeniiber dem

50  Zitiert nach: Ljudmila Korabel'nikova, ,,Cajkovskij im Dialog mit Zeitgenossen®, in: Internationales
Cajkovskij-Symposium Tiibingen 1993, hrsg. von Thomas Kohlhase (= Cajkovskij-Studien 1), Mainz
1995, S. 193 f.

51 Vgl ebd.

52 Vgl. Hofmeister, September 1890, S. 372.

53 Vgl. Hofmeister, November 1888, S. 477 f., Oktober 1889, S. 416 (op. 2), November 1889, S. 483
(op. 5 und 10) usw.

54  Exemplar: D-Bs: Mus. Kc 57/5. Hier findet sich unter demselben Titel 12 Charakterstiicke fiir Piano-
forte. Einzige autorisierte, vom Komponisten revidierte Ausgabe auch ein von Breitkopf & Hirtel (Leipzig
1891) realisierter (Raub?-)Druck (D-Bs: Mus. Kc 57).

55 Z. B. The Seasons, hrsg. von Heinrich Germer, Leipzig: Bosworth & Co., 1896 (D-Bs: Kc 57/2);
Die Jabreszeiten, bearbeitet und mit Fingersatz versechen von Hugo Hartmann, Berlin: Klenz, o. J.
(D-Bs: Kc 57/3). Es folgten weitere englische und dinische Editionen, die sich aus den Katalogen der
entsprechenden Nationalbibliotheken erginzen lassen.

56  Zitiert nach Feddersen, S. 54.

57  Vgl. Hofmeister, November/Dezember 1881, S. 292.
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deutschen Musikalienmarkt>® darin bemerkbar, dass im Frankreich des letzten Jahrhun-
dertdrittels eine vergleichbare Fiille konkurrierender Ausgaben nicht begegnet. Zum an-
deren waren die Urheberrechte hier fester etabliert. Aufgrund einer seit 1860 bestehenden
vertraglichen Regelung zwischen Deutschland und Frankreich®® konnten die deutschen
Cajkovskij-Ausgaben nicht illegal nachgedruckt werden. Auch im Verhiltnis zu den russi-
schen Drucken fillt auf, dass es von Anfang an einen regulierten Vertrieb auf Kommissions-
basis gab. Seit etwa 1876 hatte Cajkovskijs Verleger Jurgenson in Louis Brandus einen festen
Partner, der die in Russland hergestellten Noten in Frankreich vermarktete.®0 Dass dieser
alteingesessene Verlag Anfang der 1880er Jahre in eine akute wirtschaftliche Krise geriet,°!
mag einer der Griinde dafiir gewesen sein, dass der Verleger Julien Hamelle Interesse an
Cajkovskijs Kompositionen bekundete. Ein anderer Grund war zweifellos das wachsende
Ansehen Cajkovskijs, dessen Name und kiinstlerisches Profil in Frankreich seit dem Ende
der 1870er Jahre mehr und mehr an Kontur gewonnen hatte.%2

In der russischen Cajkovskij-Forschung fehlten bislang Anhaltspunkte zu Hamelles
Jahreszeiten-Ausgabe, die offenbar nicht in russische Bibliotheken gelangte.63 Eine frithe
Ausgabe befindet sich heute im Besitz der Tschaikowsky-Gesellschaft (Tiibingen).%4 An-
hand der Plattennummern lisst sich die Herstellung auf das Jahr 1881 festsetzen.®® In der
Pariser Bibliothéque nationale werden zwei weitere Exemplare von Opus 375 aufbewahrt.
Im Zettelkatalog der Musikabteilung wird das dltere (F-Pn: Vmg 20443) auf 1903 datiert.66

Julien Hamelles Interesse an Cajkovskijs (Euvre beschrinkte sich nicht auf den Klavier-
zyklus op. 37P. Am 18./30. Mirz 1883 berichtete Jurgenson seinem Komponisten von
einem umfassenderen Angebot des Pariser Verlags,67 auf das er sich aber nicht einlie§. Die
Jahreszeiten hatte Hamelle offenbar im Einverstindnis mit Nikolaj Bernard verlegt.%® Die
Tatsache, dass dieses Opus nicht unter die zwischen Jurgenson und Brandus ausgemachte
Lizenz fiel, erméglichte so den ersten selbstindigen franzésischen Druck eines Werks von

58 Eine Statistik mit den Zahlen der deutschen Notenimporte nach Frankreich zeigt eindriicklich, wie
franzosische Produkte zwischen 1868 und 1908 in einem kontinuierlichen Prozess von den deutschen
Masseneditionen verdringt wurden, vgl. Anik Devri¢s-Lesure, ,,Un si¢cle d‘implantation allemande en
France dans Iédition musicale (1760-1860), in: Le Concert et son public. Mutations de la vie musicale
en Europe de 1780 & 1914, hrsg. von Hans Erich Bodeker, Patrice Veit, Michael Werner, Paris 2002,
S. 40 f.

59  Vgl. Christian Sprang, Grand opéra vor Gericht, Baden-Baden 1993, S. 235-241.

60 Vgl. Braun, ,,‘Bei Brandus in Paris gibt es alle meine Werke®™, S. 49-52.

61 Vgl. Anik Devri¢s, ,La Maison Brandus. Heurs et malheurs d’'un commerce d’éditions musicales au
XIXe siécle, in: RM[70 (1984), S. 80 f.

62 Vgl. Braun, ,,,Bei Brandus in Paris gibt es alle meine Werke™, S. 53-61.

63 CS, S. 535, Fuflnote 9. Im kritischen Bericht von NCE 69a, S. 161, liest man: ,, There presently seem
to be no surviving copies of the Hamelle edition.”

64 Les Saisons (ou les 12 Mois de ['Année). 12 Tableaux caractéristiques du Nord pour Piano par P Iichai-
kowsky. Op. 37. Propriété de 'Editeur: Paris, Maison J. Maho, Editeur. J. Hamelle Succ.”. 25 Rue du
Faubourg St. Honoré. Fiir die Bereitstellung einer Kopie danke ich herzlich Dr. Alexander Vuia.

65 Die Plattennummern lauten J. 1803.1. H. bis J. 1814.12. H. Vgl. die Datierung in: Dictionnaire des
éditeurs frangais, Bd. 2: De 1820 & 1914, Genf 1988, S. 209.

66 Das zweite Exemplar (F-Pn : VM Casadeus — 720) stammt aus der Sammlung des Pianisten Robert
Casadeus (1899-1972) und diirfte um einiges jiinger sein.

67 Vgl. P 1. Cajkovskij — P. L. Jurgenson, Perepiska, Bd. 1, S. 435 f.

68  Vgl. Jurgensons Brief vom 8/20.3.1883, ¢bd., S. 431.
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Cajkovskij, denn Brandus hatte stets nur die aus Moskau gelieferten Noten vertrieben.®?
Die Frage, in welcher Weise eine Absprache zwischen dem russischen Verlag Bernard und
dem franzdsischen Verlag Hamelle zustande gekommen war, sollte spiter in der Korrespon-
denz zwischen Jurgenson, Cajkovskij und dem Pariser Verleger Félix Mackar wiederkeh-
ren.”® Der Umstand, dass es Mackar — seit 1885 offizieller Vertreter von Cajkovskij Werken
fiir Frankreich und Belgien — bei diesem Opus nie gelungen ist, die franzosischen Rechte zu
erwerben, obwohl Petr Jurgenson selbst Bernard 1885 im Zuge ciner grofleren Transaktion
die Rechte an dem Klavierzyklus abgekauft hatte,”! spricht dafiir, dass Hamelle einen rechts-
giiltigen Vertrag mit Bernard abgeschlossen hatte, den er nicht zugunsten Mackars auflgsen
wollte. Um seinen Rechtsanspruch zu unterstreichen, fiigte Hamelle auf spiteren Auflagen
der Jahreszeiten den Vermerk ,Seule Edition autorisée en France et en Belgique“72 hinzu.
Damit grenzte sich der Verleger deutlich gegeniiber dem hauptsichlichen Propagator von
Cajkovskijs Werken in Frankreich ab, dem Unternehmen Mackar & Noél. Parallele Drucke
des Werks scheint es in Frankreich, anders als in Deutschland, nicht gegeben zu haben.”3

Die franzésische Jahreszeiten-Edition entstand im tibrigen in direkter Zusammenarbeit
mit deutschen Partnern, zu denen Hamelle enge Kontakte besafl. Der erst 1877 gegriindete
Verlag vertrieb als Kommissionir des Leipziger Verlags Breitkopf & Hirtel die Kompositi-
onen von Johannes Brahms und Antonin Dvordk in Frankreich. Die Herstellung von Stich
und Druck der Jahreszeiten hatte 1881 die Firma Roeder in Leipzig iibernommen.”4 Bei
dem in der Bibliothéque nationale aufbewahrten, auf etwa 1903 datierten Exemplar findet
man dann jedoch unter dem untersten Notensystem der letzten Seite die Angabe: ,Imprimé
en France. Imp. Laroche (S.A.)“.75 Obwohl Hamelle immer noch die von Réder in Leipzig
gestochenen Platten verwendete, weist er auf diesen Umstand nicht mehr hin. Stattdessen
erfahrt man, dass die Druckabziige — ob aus wirtschaftlichen oder aus patriotischen Erwi-
gungen — in Frankreich hergestellt wurden.

69  Zuvor wurde lediglich die Romanze op. 6, Nr. 6 ,,Ah! qui bréla d’amour® (,,Net tol’ko tot kto znal® —
»Nur wer die Sehnsucht kennt®) als Beilage zur Zeitschrift Revue et gazette musicale de Paris im Mirz
1879 gedruckr. Erst Mackar und Noél sollten nach 1886 dann auch eigene Cajkovskij-Ausgaben
drucken, vor allem die Klavierwerke und die ins Franzdsische iibersetzten Romanzen.

70 Vgl. Cajkovskijs Brief vom 22.11. / 4.12.1885, Petr Cajkovskij, Polnoe sobranie socinenij. Literaturnye
proizvedenija i perepiska, Bd. 13, Moskau 1971, S. 201.

71 Vgl. NCE 69a, S. 161.

72 Exemplar F-Pn: Ving 20443, Titelseite.

73 Nicht geklirt werden konnte im Rahmen dieser Untersuchung, was es mit dem in CS, S. 536, an-
gegebenen Druck: Paris, Mackar & Noél [1891?] auf sich hat. In der Bibliothéque nationale, die die
Pflichtexemplare Mackars archiviert hat, gibt es eine solche Edition nicht. Auch die Ubersichten iiber
Cajkovskijs Werke auf den Riickseiten von Mackar & Nogéls Editionen klammern op. 37 regelmiiig
aus.

74 Vgl. das Exemplar aus dem Besitz der Tschaikowsky-Gesellschaft.

75 Vgl. das Exemplar F-Pn: Vmg 20443, S. 61.
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Die 1903 erschienene Neuauflage listet auch verschiedene Bearbeitungen des Werks auf.

ABBILDUNG 3: Les Saisons (ou les 12 Mois de 'Année). 12 Tableaux caractéristiques du
Nord pour Piano par P. Tschaikowsky, Op. 37, Paris: J. Hamelle [1903], F-Pn: Vg 20443.

Die angefiihrten Fassungen der Nummern 2, 6, 11 und 12 fiir zwei Klaviere zu vier Hin-
den, der Nummern 6, 10 und 11 fiir Violine und Klavier sowie der Nummern 6 und 10 fiir
Violoncello und Klavier, sowie die komplette Ausgabe zu vier Hinden entsprechen genau
den Bearbeitungen, die auch in Jurgensons Katalog von 1897 aufgezihlt sind.”® In der Mu-
sikabteilung der Bibliothéque nationale finden sich dariiber hinaus weitere Arrangements
etwa fiir Harmonium von Henri Toby, die ebenfalls von Jurgenson vertrieben wurden. Ha-
melle bezog seine bearbeiteten Fassungen jedoch nicht nur von dem russischen Verlag. Von

76 Vgl. Catalogue thématique des eeuvres de R Tschaikowsky, rédigé par B. Jurgenson, Moskau 1897, S. 32.
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besonderem Interesse ist die Nennung des Arrangeurs der vierhindigen Ausgabe, Wilhelm
Kriiger, der diese Version im Verlag Forberg (Leipzig 1882) ediert hatte. Hamelle orientierte
sich also bei seiner Arbeit gleichzeitig an Editionen Bernards, Jurgensons und Forbergs. Es
wire noch zu priifen, ob die von Jurgenson im Februar 1887 herausgebrachte vierhindige
Fassung,”’ die ohne Name des Arrangeurs erschien, nicht gleichfalls auf Kriigers Version
zuriickgreift. Auch bei der von Jurgenson verlegten Bearbeitung der Nummern 6 und 11
fiir Violine und Klavier durch Emile Sauret, kénnte es sich um einen Nachdruck einer
ebensolchen Bearbeitung handeln, die Fiirstner im Mirz 1885 herausgebracht hatte.”® Die
zur Uberpriifung dieser Vermutung notwendigen Ausgabenvergleiche konnten im Rahmen
dieser Studie nicht durchgefiihrt werden.

Die Jahreszeiten als Salonmusik

Bezeichnete Grigorij Moiseev noch aufgrund einer schmalen Quellenbasis’® die frithe Pha-
se der Cajkovskij-Rezeption (1878-1888) in Deutschland als geprigt von Ablehnung und
Unverstindnis,3Y so zeigt unser Beispiel ganz im Gegenteil, in welch kurzer Zeit das hier
untersuchte — und nicht nur dieses — Werk in verschiedensten ausliandischen Druckausgaben
greifbar wurde. Damit aber dringt sich die Frage auf, wie es zu einem so starken Interesse an
einem gerade erst bekannt werdenden Musiker kommen konnte.

Personlichkeiten wie Wilhelm Kriiger (1820-1883), Professor am Konservatorium
Stuttgart, der seit 1882 wieder in Berlin wirkende Karl Klindworth, der dort eine private
Klavier-Schule griindete, oder der am Hamburger Konservatorium lehrende Hugo Riemann
bezeugen ein breites, vornehmlich aus der musikpadagogischen Praxis hervorgehendes In-
teresse an den Klavierstiicken. Die von ihnen betreuten Ausgaben sind im Kontext einer
gesamteuropiischen Unterrichtskultur anzusiedeln, deren Protagonisten aufgrund vielfacher
Ortswechsel ein Netzwerk ausgebildet hatten, von dem ein Komponist wie Cajkovskij im-
mer wieder profitieren konnte.

Den unmittelbaren wirtschaftlichen Grund fiir die rasche Aufnahme der Jahreszeiten in
europiische Verlagsprogramme hat man in jener Massenproduktion an technisch nicht allzu
anspruchsvoller Klavierliteratur zu suchen, mit der die Verlage vor allem seit den 1870er Jah-
ren auf eine nicht nachlassende Nachfrage reagierten. Die sozialhistorischen Aspekte dieses
Phinomens sind in Andreas Ballstaedts und Tobias Widmaiers Studie zur Salonmusik mus-

77 Vgl P. 1. Cajkovskij, Viemena goda. Urtekst i faksmile, S. 107. Ein Exemplar der Kriiger'schen vier-
hiindigen Ausgabe findet man unter: D-Bs: Mus. Kc 57/19 sowie in der Hochschule fiir Musik, Saar-
briicken (Pkl 662).

78 Vgl. Hofmeister, Mirz 1885, S. 59. Siche zu Fiirstners Eigentum an dieser Bearbeitung Fufinote 45.

79  Einen reprisentativen Eindruck von dem, was seit lingerem zu diesem Thema greifbar ist, gibt die
von Thomas Kohlhase zusammengestellte Dokumentation ,,An Tichaikowsky scheiden sich die Geister*.
Textzeugnissen der Cajkovskij-Rezeption 1866-2004, Mainz 2006. Fiir die deutsche Rezeption bis 1881
findet man hier neben Ausziigen aus Hans von Biilows Briefen lediglich dessen 1874 in der Allgemei-
nen musikalischen Zeitung verdffentlichten Artikel tiber russische Musik, Eduard Hanslicks Rezensio-
nen der Fantasie-Ouvertiire Romeo und Julia (1876) und des Violinkonzerts (1881), den biografischen
Artikel aus Hermann Mendels Musikalischem Conversations-Lexikon (Berlin 21881) sowie eine aus
Wolfgang Glaabs Spezialstudie zur Frankfurter Cajkovskij-Rezeption stammende Konzertbespre-
chung von 1879.

80 Vgl. Grigorij Moiseev, ,K probleme vosprijatija muzyki Cajkovskogo v Germanii na rubeze XIX-XX
vekov. Riman i Cajkovskij“, in: Russkaja muzyka. Rubesi istorii. Materialy mesdunarodnoj naucnoj
konferencii, hrsg. von S. 1. Savenko u. a., Moskau 2005, S. 294 f.



142 Lucinde Braun: Cajkovskijs Klavierzyklus Die Jahreszeiten

tergiiltig dargestellt worden8! — von Statistiken, die die rasante Zunahme an Klavierlehrern
in Deutschland nachweisen, {iber den Klavierbau, der in dieser Zeit so standardisiert und
verbilligt wurde, dass das Instrument in kaum einem biirgerlichen Haushalt fehlen durfte,
bis hin zur Analyse der spieltechnisch simplen, gleichzeitig aber durch Effekte oder Senti-
ment vortragstauglich gemachten kleinen Stiicke, mit denen sich die ,héhere Tochter” in
Gesellschaft produzieren konnte. Fiir diese Gebrauchsmusik bendtigte man einen stindigen
Zustrom neuer Werke, die nicht zwangsliufig triviale Massenproduktion zu sein brauchten.

Musikkritiker und Klavierpidagogen waren stets auch bestrebt, den Tendenzen zu ei-
ner Verflachung der musikalischen Praxis entgegenzuwirken. Giinstige Klassikerausgaben
oder Sammelalben mit ausgewihlten Werken ,alter Musik waren daher ebenso im Umlauf
wie aktuelle Erzeugnisse junger, noch zu entdeckender Komponisten. Wie genau man den
Notenmarke verfolgte und wie rasch man dabei auf Cajkovskij aufmerksam wurde, zeigt
Carl E Weitzmanns Geschichte des Clavierspiels und der Clavierliteratur (Stuttgart 1879).
Weitzmann (1808-1880), der einige Jahre in Sanket Petersburg verlebt hatte und mit Franz
Liszt und Hans von Biilow befreundet war, rithmt das Klavierkonzert Nr. 1 des ,genialen
Russe[n] Peter Tschaikowsky“8? und weist dann auf die ihm aus dem Verlag Forberg be-
kannten, weniger ,himmelstiirmenden® kleineren Klavierstiicke hin. Seine kurze Beschrei-
bung fasst er mit den Worten zusammen: ,Alle diese sauber ausgearbeiteten Salonpi¢cen
sind eigenthiimlich ihren Harmoniefolgen, verstindlich und anziehend ihrem Inhalt, und
fliessend und bequem ihrem Claviersatze nach; sie berechtigen zu den kithnsten Hoffnun-
gen fiir die nunmehr folgenden Werke dieses originalen Tonsetzers.“33 Der Begriff ,Salonpi-
ece” liefert hier eine neutrale Kategorie, die dazu dient, die technisch gut spielbaren Stiicke
fiir die Leser einzuordnen.

Die Integration von leichter Salonmusik und kiinstlerisch wertvollen Kompositionen
hatte sich der Klavierlehrer Herman Wettig in seinem Fiihrer durch die Klavier-Unterrichis-
Literatur zum Prinzip gemacht. Seine Uberlegungen haben nichts an Aktualitit eingebiifSt:
»Bei der Auswahl hat der Verfasser nur diejenigen Stiicke beriicksichtigt, die wirklich mu-
sikalischen und instruktiven Wert haben. Dass auch sogenannte Salonmusik gebiithrende
Beriicksichtigung gefunden hat, wird man nicht als einen Nachteil des Werkes ansehen, da
auch sie ihre volle Berechtigung hat und fiir viele Schiiler erst den Weg zur klassischen Mu-
sik bildet. Auch muss der Lehrer, wenn er beim Klavierunterricht die Lust und Liebe zum
Klavierspiel bei seinen Zoglingen stetig erhalten will, sehr hdufig zu ihr als Aufmunterungs-
und Erfrischungsmittel seine Zuflucht finden. 84

Cajkovskijs Werke ordnet er iiberwiegend in die Kategorie ,,Instruktive Werke, Klassi-
sche Sachen, Charakterstiicke, Etiiden und Sonaten® ein. Die Jahreszeiten finden sich dabei
sowohl in der Schwierigkeitsstufe V (in der Forbf:rg—Ausgabe)85 als auch in Stufe VI (in
Fiirstners Ausgabe).86 In die Rubrik ,Gute Salon- und Unterhaltungs-Musik, Balltinze,
Meirsche und Transskriptionen® fielen dagegen lediglich die Polka de Salon op. 9, Nr. 287,

81 Andreas Ballstaedt/Tobias Widmaier, Salonmusik, Stuttgart 1989.

82  Carl E Weitzmanns Geschichte des Clavierspiels und der Clavierliteratur, Stuttgart 1879, S. 211.

83 Ebd,S.211f

84 Hermann Wettig, Fiihrer durch die Klavier-Unterrichts-Litteratur. Ein Wegweiser und Ratgeber bei der
Wahl geeigneter Musikalien, Bernburg 1884, S. V.

85 Ebd, S.101.

86 Ebd., S.114f.

87 Ebd., S. 145.
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das Valse-Scherzo op. 7 und die Réverie op. 9, Nr. 1.88 Die Verleger haben diese Grenze teil-
weise anders gezogen. Ein Stiick, das in zahlreichen Einzelausgaben angeboten wurde und
das rasch auch in Salonmusik-Alben vordrang, war vor allem Cajkovskijs Lied ohne Worte
op. 2, Nr. 3.89

Da fiir die Salonmusik nicht ein geschlossener Zyklus, sondern in der Regel nur das
effekevolle Einzelstiick in Betracht kam, st68t man friih auf die Tendenz, bevorzugte Sitze
aus den Jahreszeiten zu isolieren. An erster Stelle stand hier von Anfang an die Barcarole.°
Sie durfte — neben den Nummern 5, 11 und 12 — in Litolffs Album Morceaux célébres pour
piano de Tschaikowsky (1889) nicht fehlen.?! Troika und Barcarole finden sich als erfolg-
reichste ,,Schlager® in mehreren Salon-Alben?? und wurden in verschiedenen Arrangements
angeboten.”?

< Vigiwe

™S mit Piano[‘orle'B%jleilup\q.
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ABBILDUNG 4: Riickumschlag von: Barcarole von P. Tschaikowsky. Aus Op. 37. Fiir Vi-
oline bearbeitet von Hans Sitt (Der Salongeiger. Neuere Compositionen theils leicht, theils
mittlerer Schwierigkeit fiir Violine mit Pianoforte-Begleitung, Nr. 20), Leipzig: Ernst Eu-
lenburg, PL. Nr. E. E. 1454, Copyright 1897. D-Mbs: 4° Mus. pr. 61740, aus dem Nachlass
Henri Marteau.

88 Ebd., S. 159.

89  Eduard Kremser, Salon-Album N.E 3 Nr. 9 (D-Bs: Mus. 20476); Salonmusik (Steingriber) Bd. 2,
Nr. 18 (D-Bs: Mus. 62351).

90 Vgl P. 1. Cajkovskij, Fremena goda. Ustekst i faksmile, S. 107.

91 Nach: Hofmeister, November 1889, S. 483.

92  Eduard Kremser, Salon-Album, N.FE. 3 Nr. 3, 11 (D-Bs: Mus. 20476); zu vier Hinden in: Eduard
Kremser, Salon-Album Bd. 1, Nr. 4 und Bd. 2, Nr. 5 (D-Bs: O.7188); nur Barcarole in: Salonmusik
(Steingriber) Bd. 2, Nr. 19 (D-Bs: Mus. 62351).

93  Zahllose Bearbeitungen weist der Katalog der Musikabteilung der Staatsbibliothek Berlin nach.
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Von der groflen Beliebtheit des Zyklus zeugt nach der Jahrhundertwende eine komplette
Ausgabe im Verlag Carl Riihle Leipzig, die 1904 vorlag. Riihle nahm Cajkovskijs op. 37P's
in seine Musikalische 20-Pfennig-Bibliothek auf, die aufgrund ihres giinstigen Preises nach-
gerade jedermann erreichen wollte. Die Verlagsannonce auf dem Riickumschlag beschreibt
verschiedene Salon-Alben des Verlegers. In der Reihe Da Capo-Albums fiir das Pianoforte
zu 2 Hinden: Bd. 1. Mitelschweres Da Capo-Album. 13 klassische und moderne, brillante
Vortrags-Stiicke stand die Barcarole gemeinsam mit Carl Maria von Webers Aufforderung zum
Tanz, Robert Schumanns Triumerei und Schlummerlied aus Albumblitter op. 124 neben
einer bunten Mischung reinster Salonmusik. Fiir den Band 2 der Serie wihlte Riihle erneut
zwei Sitze aus den Jabreszeiten, das Lied der Lerche (Nr. 3) und das Lied der Schnitter (Nr. 7).
Betrachtet man zudem die markeschreierische Reklame, die vor allem den niedrigen Preis
herausstreicht, so geniigt dies, um zu verstehen, welches Potential Cajkovskijs Klavierstiicke
— und zwar besonders einige aus Opus 37" — fiir deutsche Verlage boten.

ABBILDUNG 5: Riickumschlag von: Peter Tschaikowsky, Die Jahreszeiten. 12 Charakter-
stiicke zu 2 Hdn., hrsg. von Herrmann Scholtz, Leipzig: Rithle 1904, PL. Nr. C. 6499 R.
D-Mbs: 4° Mus. pr. 10523.
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Da Cajkovskij gleichzeitig ein seriser Komponist war, der schon friihzeitig als wichtigs-
ter Vertreter der russischen Musik seiner Zeit eingestuft wurde, ergab sich genauso gut die
Maglichkeit, ihn als ,beliebten Klassiker zu vermarkten. Der Verlag der Gebriider Hug
(Zurich — Leipzig) hatte 1889 ebenfalls eine Auswahl der populirsten Klavierkompositio-
nen des Russen verlegt. 94 Sie erschienen in der Serie ,,Klassische und moderne Stiicke fiir
Pianoforte®, deren Titelblatt mit Portritmedaillons von Ludwig van Beethoven, Franz Schu-
bert, Wolfgang Amadeus Mozart, Carl Maria von Weber, Felix Mendelssohn Bartholdy und
Robert Schumann geschmiickt war. Das hier abgebildete Exemplar einer Einzelausgabe der
Barcarole trigt cine handschriftliche Widmung ,,Meiner liebsten Louise, z[um] 11.6.1890,
v. EvL.“9 Sie lisst vermuten, dass die Noten als zum aktuellen Monat passendes Geburts-
tagsgeschenk fiir eine Tochter oder Freundin verwendet wurden. Dieser Fall einer Einzelre-
zeption veranschaulicht so genau den Anlass und die Zielgruppe, fiir die solche Ausgaben
gemacht wurden.
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ABBILDUNG 6: Peter Tschaikowsky, Barcarolle Op. 27 N°6 aus Jahreszeiten, Leipzig —
Ziirich: Gebruder Hug [1889], D-Mbs: 4°Mus. Pr. 14446.

94  Vgl. Hofmeister, Oktober 1889, S. 416: op. 2, Nr. 3; op. 5; op. 37 (bis), Nr. 1, 6, 10, 11.
95 D-Mbs: 4°Mus. Pr. 14446.
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Die Jahreszeiten als ,Tableaux du Nord“

Die vorgestellten deutschen Ausgaben verdeutlichen die Mechanismen der Breitenrezeption,
die den Komponisten Cajkovskij einerseits schon Ende der 1880er Jahre als Vertreter der
klassischen europiischen Musiktradition erscheinen lassen, die andererseits aber mit ihrer
starken Selektion auch die Gefahr bargen, ihn primir als sentimentalen Salonkomponisten
wahrzunehmen.? Sie geben dariiber hinaus wenig preis iiber die dsthetische Einstufung von
Cajkovskijs Jahreszeiten-Zyklus. Die Faszination, die gerade von diesem Klavierwerk — und
nicht etwa von der Klaviersonate oder den ganz andersartig angelegten Zyklen op. 19 und
21 — ausging, hat zweifellos mit der Bildhaftigkeit der Konzeption zu tun.

Diesen Aspekt akzentuiert die in Paris erschienene Ausgabe, deren Titel gegeniiber dem
russischen Original einen bemerkenswerten Zusatz aufweist. Der Komponist selbst scheint
tiber die Verinderung gestutzt zu haben, denn ein Werk dieses Namens hatte er nicht kom-
poniert: ,Unlingst sah ich im Fenster eines Musikgeschifts die ,Tableaux du Nord‘ par P,
Tschaikovsky. Es stellte sich heraus, dass es Bernards Stiick aus dem ,Nuvellist' war.“98

Der volle Titel der franzosischen Ausgabe lautet: ,Les Saisons / (ou les 12 Mois de
I'’Année) / 12 Tableaux caractéristiques du Nord / pour Piano / par / 2. Tschaikowsky. Er-
ginzt gegeniiber der russischen Vorlage ist die Spezifizierung ,,oder die 12 Monate des Jah-
res“. Auflerdem ordnete Hamelle den originalen Begriff , charakternye kartinki®, tibertragen
als ,tableaux caractéristiques*, einer speziellen geografischen Region zu: der nordischen, zu
der man Russland zumindest mit einigen Teilen seines groffen Territoriums hinzurechnen
konnte.”? Man kann vermuten, dass Hamelle sich dabei von der graphischen Gestaltung
von Bernards Erstausgabe (Moskau 1876) inspirieren liefS. Denn die zwdlf Vignetten auf
dem Titelblat stellen Szenen aus dem russischen Volksleben dar — selbst die Barcarole ent-
puppt sich hier als Kahnpartie einer Bauerngruppe in nationaler Tracht, die auf einem nérd-
lichen Gewisser Lieder zur Balalaika anstimmt.!% Wihrend in Deutschland das malerische
Moment in den Editionen weniger hervorgehoben wird — Forberg etwa publizierte den
Zyklus mit dem neutralen Untertitel ,,12 Charakterstiicke“, zeichnet sich die franzésische
Rezeption skandinavischer und russischer Musik durch eine besondere Sensibilitit fiir den
bildhaften, malerischen Charakter der Werke aus.!0!

96 In der deutschen Musikwissenschaft der Nachkriegszeit wurde diese Wertung durch Theodor W.
Adorno festgeschrieben (vgl. ,Musikalische Warenanalysen®, in: Quasi una fantasia, Frankfurt am
Main 1963, S. 64-66). Vgl. auch Carl Dahlhaus, ,Uber musikalischen Kitsch®, in: Studien zur Trivial-
musik des 19. Jahrhunderts, hrsg. von Carl Dahlhaus, Regensburg 1967, S. 63—67; Wolfram Steinbeck,
Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. 1éil 1: Romantische und nationale Symphonik (= Handbuch
der musikalischen Gattungen 3,1), Laaber 2002, S. 259-275.

97 Die Verwendung von Titeln gilt auch als conditio sine qua non der Salonmusik, vgl. Ballstaedt /
Widmaier, S. 315-319, mit Nachweisen zahlreicher dhnlich betitelter Naturszenen, Jagdstiicke und
Gondellieder.

98 ,HemaBHO BuIen Ha OKHE My3bIKanbHOro MarasuHa ,Tableaux du Nord® par P Tschaikovsky.
Oxkasasocs, 4To 510 mheca bepuapaa 3 ,Hysennucra'.“ Brief vom 1./13.3.1883, P. I. Cajkovskij —
P I. Jurgenson, Perepiska, Bd. 1, S. 426.

99  Sokonnte Cajkovskij als ,,musicien du Nord“ bezeichnet werden, vgl. Camille Bellaigue, Lannée musicale,
Octobre 1887 4 Octobre 1888, Paris 1889, S. 162.

100 Vgl. die Abbildung in: P. I. Cajkovskij, Viemena goda. Urtekst i faksimile, S. 3.

101 Vgl. Harald Herresthal, ,Edvard Grieg und Frankreich®, in: Musik-Konzepte Bd. 127 (2005), S. 42 £;
Heinrich W. Schwab, ,,Nationalkomponist — Heimatkiinstler — Europier: Wechselnde Ansichten des
Grieg-Bildes vom 19. zum 20. Jahrhundert®, in: ebd., S. 13 £; Braun, ,Bei Brandus in Paris gibt es
alle meine Werke, S. 66-70.
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Beide nationale Musikschulen waren in Frankreich noch so gut wie unbekannt: Hatten
die Konzerte der Weltausstellung 1878 erstmals Gelegenheit geboten, Kompositionen russi-
scher und norwegischer Musiker zu héren, begann die wahre Entdeckung dieses Repertoires
in den 1880er Jahren.!%? Man besaf§ daher zunichst noch wenig Anhaltspunkee fiir eine
Distinktion von russischer und skandinavischer Musik.193 Erst 1886 hat Camille Benoit
auf die Unterschiede aufmerksam gemacht.!4 1881 dagegen konnte der Begriff des ,Nor-
dischen® durchaus noch weiter gefasst werden.

Hinzu kommt, dass die Kategorie eines nordischen Tons schon seit lingerem zur Verfi-
gung stand.!%> Wie Siegfried Oechsle in seinen Uberlegungen zu dieser Thematik festhilr,
ist es niche leicht, den oft bemiihten nordischen Ton auch musikalisch dingfest zu machen:
»Eine komplexe historische Dynamik an semantischen Zuschreibungen wird [...] getragen
von einem relativ diinnen Bestand an musikalischen Elementen und Strukturen.“100

Eine sehr allgemeine Festschreibung des Nordischen bezieht sich so auf die Aspekee des
Archaischen und Diisteren,'%” die auch mit der Herkunft aus der Ballade, der nordischen
Heldendichtung und dem Ossianismus zu tun haben. Cajkovskij selbst hat in seiner frithen
Schaffensphase zu ebendieser Tradition beigesteuert, als er seine Klavierstiicke op. 2 mit
Souvenir de Hapsal betitelte, in Erinnerung an einen Ferienaufenthalt in dem an der Ost-
seckiiste gelegenen estnischen Ort Haapsalu, der eine malerische mittelalterliche Burgruine
und eine grofle gotische Kathedrale besitzt. Insbesondere in Ruines d'un Chateau op. 2, Nr.
1 mit ihrer monotonen Begleitung aus zwei leeren Quinten im Quintabstand, die die har-
monische Funktion von Spannungsaufbau und Spannungslosung aufler Kraft setzt, entsteht
ein geheimnisvolles, diisteres Bild, wie aus ferner Zeit, in das als dramatischer Kontrast die
akustische Klangkulisse von Jagdhornern und Fanfaren interpoliert wird.

Zu den hergebrachten Kennzeichen des nordischen Tons zihlte ferner die bereits seit
dem Ende des 18. Jahrhunderts aus skandinavischen Volksliedaufzeichnungen bekannte
,nordische Skala“, die in einer dorischen und einer phrygischen Variante vorkam.!%8 Der
Riickgriftf auf modale Wendungen spielt aber auch in der russischen Musik eine zentrale Rol-
le. Der Einsatz eines ,dorischen® Moll ohne erhdhte siebte Stufe, der Cajkovskijs Znmpromptu

102 Siehe Harald Herresthal, Ladislav Reznicek, Rhapsodie norvégienne. Les musiciens norvégiens en France
au temps de Grieg, Caen 1994, S. 126-129, 131 ff.

103 Dies zeigt beispielsweise der Vergleich von Edouard Lalos Concert russe und Rhapsodie norvégienne
(1878/79), die das fremde Kolorit in beiden Fillen mit dhnlichen Mitteln evozieren.

104 Vgl. Harald Herresthal / Ladislav Reznicek, S. 144.

105 Vgl. Heinrich W. Schwab, ,Der ,nordische Ton® in der Musik des 19. Jahrhunderts®, in: Wahlver-
wandtschaft — Skandinavien und Deutschland 1800 bis 1914, Ausstellungskatalog, Berlin 1997,
S. 228-231; Siegfried Oechsle, ,Eine Erscheinung aus den ,,Buchenwildern Dinemarks® — Niels W.
Gades 2. Sinfonie im Diskurs des Nordisch-Erhabenen®, in: A due. Musical Essays in Honour of John
D. Bergsagel & Heinrich W, Schwab, hrsg. von Ole Kongsted u. a., Kopenhagen 2008, S. 567-589.

106 Siegfried Oechsle, ,Der ,nordische Ton® als zentrales musikgeschichtliches Phinomen®, in: Die Ton-
kunst 4 (2010), S. 240.

107 Grieg selbst wies als Grundzug des norwegischen Volksliedes ,tiefe Melancholie®, ,geheimnisvolle
Diisterkeit und ,,unbindige Wildheit“ aus, vgl. Hella Brock, ,Nationale und internationale Kompo-
nenten des Liedschaffens von Edvard Grieg im Spiegel von Selbstzeugnissen des Komponisten®, in:
Lied und Liedidee im Ostseeraum zwischen 1750 und 1900. Referate der 8. Internationalen Musikwis-
senschaftlichen Tagung ,Musica Baltica — Interregionale Musikkulturelle Beziehungen im Ostseeraum .
Greifswald — Lubmin, November 1998, hrsg. von Ekkehard Ochs u. a., Frankfurt am Main 2002,
S. 256. Siehe auch Walter Werbeck, ,Zwischen nordischem Ton und eigenem Stil: Die Lieder von
Edvard Grieg, in: ebd., S. 269.

108 Vgl. Schwab, ,Der ,nordische Ton® in der Musik des 19. Jahrhunderts®, S. 229.
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es-Moll op. 1, Nr. 2 an zahlreichen Stellen einen von den harmonischen Normen der Zeit
abweichenden Charakter verleiht, veranlasste so Riemann zu einer Anmerkung: ,Das natio-
nal-russische Kolorit dieses Stiicks beruht ausser der heftigen Rhythmik speciell in der dem
reinen Mollgeschlecht (der dorischen Tonart der Griechen, dem phrygischen Kirchentone)
angehérigen melodischen Bildung ces-des-b. «“109 Die »Leittonlosigkeit®, die daraus resultiert
(z. B. Takt 4-5), ist auch in Kompositionen skandinavischer Musiker immer wieder als na-
tionales Merkmal hervorgehoben worden.!1?

Die schon von Friedhelm Krummacher festgehaltene Beobachtung, dass die Uberginge
zwischen der skandinavischen und der slawischen Musik, so wie sie sich in der Kunstmusik
des 19. Jahrhunderts prisentierten, fliefend waren,'!! bestitigt auch das einzige dezidiert
volkstiimliche Stiick der Jahreszeiten, das Lied des Schnitters (Juli, Nr. 7). Die Kernténe des
Eingangsthemas (gl—bl—cz) basieren genau auf jener Intervallkonstellation, die als eines der
wenigen und daher umso verbindlicheren Elemente des ,nordischen Tons® gilt.112 Nimmt
man die bordunartige Begleitung der ersten Takte hinzu, so begegnet man noch einer weite-
ren Ingredienz skandinavischer Musik.!!3 Ein direkter Anklang an Grieg findet sich im Lied
der Lerche (Mirz, Nr. 3): Hier gipfelt die Melodie im sogenannten ,,Grieg-Motiv® (T. 4-5),
wie es auch zu Beginn von Griegs Klavierkonzert a-Moll op. 16 exponiert wird (1. Satz,
T. 2).

Dieser Vergleich soll indessen den Stellenwert nationalen Kolorits in den Klavierstiicken
Cajkovskijs oder Griegs nicht mindern. Denn von zeitgendssischen Horern wurden solche
Differenzphinomene stirker wahrgenommen als heute — eine kleine Dosis gentigte, um ei-
nen austeichenden Grad an Fremdheit und Exotik zu erzeugen. Erscheinen dem modernen
Musikwissenschaftler Griegs Lyrische Stiicke op. 12 als recht maf3voll in ihrer Verwendung
nationaler Stilelemente,!'* so empfand der bereits zitierte Weitzmann dies anders. Weitz-
mann zufolge ,benutzt Grieg, wie in vielen anderen seiner Compositionen, melodisch und
rhythmisch interessante norwegische Motive, doch wird auch hier das Ohr oft unangenehm
bertihrt durch frappante, aber unschone Incorrectheiten, wie z. B. in dem A moll-Walzer die
harte Sexte Fis hiufig statt der, diese Molltonart charakeerisirenden weichen Sexte F eintritt.
Die Ballade in Form von Variationen {iber eine norwegische Melodie, op. 24 (ebd.), zeigt
in beiden Theilen des Themas iibelklingende Quintenparallelen, die, wenn auch vorsitz-
lich angebracht, dennoch den rathenden und helfenden musikalischen Freund vermissen
lassen.“115

Erst wihrend der 1880er Jahre nahm die Sensibilisierung und Offnung fiir jene musi-
kalischen Welten, die nach der Jahrhundertwende zur Sensation werden sollten, langsam
ihren Anfang. So hob 1889 der Rezensent von Cajkovskijs Klavierstiicken op. 40 insbeson-

109 27 Kompositionen fiir Pianoforte von Peter Tschaikowsky. S. 4.

110 Vgl. Friedhelm Krummacher, ,Niels W. Gade und die skandinavische Musik der Romantik®, in: ders.,
Musik im Norden. Abhandlungen zur skandinavischen und norddeutschen Musikgeschichte, hrsg. von
Siegfried Oechsle u. a., Kassel u. a. 1996, S. 107 f.

111 Vgl. Friedhelm Krummacher, ,Gattung und Werk — Zu Streichquartetten von Gade und Berwald®,
in: Gattung und Werk in der Musikgeschichte Norddeutschlands und Skandinaviens. Referate der Kieler
Tagung 1980, hrsg. von Friedhelm Krummacher u. a., Kassel u. a. 1982, S. 165.

112 Vgl. Jing-Mao Yang, Das ,,Grieg-Motiv". Zur Erkenntnis von Personalstil und musikalischem Denken
Edvard Griegs, Kassel 1998, S. 1-5.

113 Vgl. etwa Griegs ,Norwegisch®, Lyrische Stiicke, Band 1 (1867), Nr. 6.

114 Vgl. Joachim Dorfmiiller, ,Nordisch gehért: das Lyrische. Zum Charakeeristikum schlechthin in
Edvard Griegs Klavierschaffen®, in: Musik-Konzepte Bd. 127 (2005), S. 87.

115 Carl E Weitzmanns Geschichte des Clavierspiels und der Clavierliteratur, S. 209 f.
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dere den Russischen Tanz Nr. 10 als interessant hervor und duflerte den Wunsch, kiinftig vor
allem mehr solcher Sitze zu horen.!1°

In den Jahreszeiten prisentierte der Komponist kein betont russisches Kolorit. Dennoch
band er in gut dosierter Form kompositorische Verfahren der ,russischen Schule® in einen
stark am lyrischen Klavierstiick post-Schumann’scher Prigung ausgerichteten Zyklus ein. So
diirfte ein Stiick wie die 77oika Nr. 11 bei einer insgesamt transparenten Struktur und einer
leicht eingingigen Klangmalerei seine Wirkung besonders aufgrund der aparten pentatoni-
schen Anlage der Melodie entfaltet haben. Auch die spezielle Farbigkeit des Satzes, der die
Melodie zuerst in einténigen Oktaven vor einem monochromem Hintergrund prisentiert,
um sie dann um neue klangliche Facetten zu erweitern, diirfte die damaligen Rezipienten
fasziniert haben. Zur ,Andersartigkeit® des Stiicks tragt schliefflich der Rhythmus bei, der
dem Thema zugrunde liegt. Die Abfolge von fiinf Schligen — zweimal kurz, lang, zwei-
mal kurz — basiert auf einem in der slawischen Folklore beheimateten rhythmischen Mo-
dell.1'7 Es korreliert mit dem russischen Fiinfsilbler, der als »Kol'covskij pjatisloznik® seit
der Romantik in der russischen Kunstdichtung bekannt war und von dort schon frith in
die Musik Eingang fand.!18 Der funflulige Vers (,pjatidol’'nik®) besitzt eine Betonung auf
der mittleren Silbe, die von einer zweihebigen Anakruse und einer daktylischen Endung be-
gleitet wird. Wihrend Michail Glinka diesen spiegelsymmetrisch angelegten Vers in seinen
Kompositionen mehrfach mit einem 5/4-Takt verband, prigt Cajkovskij hier eine andere
rhythmische Variante, die fiir sein Schaffen besonders typisch zu sein scheint. Seine Um-
setzung dieses spezifisch russischen Metrums kollidiert nicht direkt mit westeuropdischen
Konventionen, ja kann auch in manchen Fillen véllig unaufFillig erscheinen;!'!® hiufiger
jedoch entsteht der Eindruck einer leichten Irritation. Dies gilt auch fiir die anapistischen
Rhythmen, die schon seit dem frithen 19. Jahrhundert als Charakteristikum russischer Met-
rik gedeutet worden waren.!?? Der auf dem vollen Takt ansetzende anapistische Rhythmus
erweist sich als ein wiederkehrendes Motiv des Zyklus. Er begegnet in den Stiicken Nr. 1, 5,
6 und 7 im Zusammenhang von rhythmischen Formeln, die sich als Transformationen des
in Troika exponierten Grundmodells lesen lassen.

Als wie irritierend diese rhythmischen Erscheinungen wirkten, verdeutlicht Riemanns
Beispiel. Riemann setzt in seiner Cajkovskij-Ausgabe die Prinzipien der von ihm entwickel-
ten Phrasierungslehre um. Wie das Vorwort erldutert, ordnet der Herausgeber die Takte
einem Periodengeriist zu, das im Idealfall jeweils achttaktige Phrasen aneinanderreiht. Die
Zahlen 2, 4, 6 und 8 unter den Takestrichen bezeichnen die Grenzen dieser Untergliederun-
gen. Komplizierter wird diese Kennzeichnung, wenn durch , Anfinge ex abrupto, Einschal-

116 Vgl. Signale fiir die musikalische Welt, 47. Jg. Nr. 10, Februar 1889, S. 149.

117 Vgl. die ausfiihrliche musikethnologische Untersuchung dieses Phinomens durch Izalij Zemcovskij,
Po sledam vesnjanki iz fortepiannogo koncerta P Cajkovskogo, Leningrad 1987. Zemcovskij weist die in
mehreren Varianten existierende rhythmische Formel in der Folklore verschiedener slawischer Vélker
nach. Auch zu der im November-Stiick vorliegenden Spielart mit einem stark gedehnten mittleren Ton
fihrt er ein paralleles Beispiel aus einem ukrainischen Friihlingslied an, vgl. S. 14 f.

118 Vgl. die grundlegende Untersuchung von Valentina N. Cholopova, ,,K voprosu o specifike russkogo
muzykal'nogo ritma (Russkie muzykal'nye daktili i pjatidol'niki)®, in: Problemy muzykal'nogo ritma.
Sbornik statej, hrsg. von Valentina N. Cholopova, Moskau 1978, S. 170-185.

119 In der Dolce-cantabile-Passage des August-Stiicks (T. 68 ff.) etwa lief8e sich dem aus fiinf Tonen beste-
henden rhythmischen Basismodell ebenfalls ein Fiinfsilbler unterlegen, ohne dass die regelmifSige
Periodik und die Einbettung in einen 6/8-Takt den Horer stutzen lieflen.

120 Vgl. Cholopova, S. 169, 176-178.
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tungen, Auslassungen, Dehnungen, Dringungen und Verschrinkungen!?! Abweichungen
von dem regelmifligen Schema vorliegen.

Wihrend Tanzsitze oder die Variationen aus op. 19 keine Probleme boten, stellte der
erste Satz aus Jahreszeiten, ,Am Kamin®, fiir Riemann eine Herausforderung dar. Das Ver-
hilenis von Hebungen und Senkungen stimmte aus seiner Sicht nicht mit den Takegren-
zen Uberein. Er erlaubte sich daher einen echten Eingriff, indem er das Stiick mit einem
Auftake beginnen lief§ und die Taktgrenzen konsequent versetzte. Dazu erlduterte er: ,Die
Vorschiebung der Taktstriche dieses Themas um ein Viertel hat die ausdriickliche Billigung
des Komponisten. H. R.“122
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109

ABBILDUNG 7: 27 Kompositionen fiir Pianoforte von Peter Tschatkowsky. Phrasierungs-
ausgabe mit Fingersatz von Dr. Hugo Riemann, Leipzig: Steingriber, [1890], PL. Nr. 409.
D-Mbs: 4°Mus. Pr. 22398.

121 27 Kompositionen fiir Pianoforte von Peter Tschaikowsky. Phrasierungsausgabe mit Fingersatz von Dr. Hugo
Riemann (Leipzig: Steingriber, Pl. Nr. 409), Vorwort, S. 3.

122 Ebd., S. 91. Diese Bemerkung weist auf eine Fortsetzung seines Dialogs mit Cajkovskij hin, die bisher
leider nicht rekonstruiert worden ist.
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Die Verschiebung des Taktstrichs setzt allerdings die ,,russische® musikalische Intention au-
Ber Kraft: Die ersten zwei Achtel mutieren zum Auftake, was eine stirkere Akzentuierung
der (urspriinglich) zweiten Viertel in jedem Take zur Folge hat und einen dem Stiick wesens-
fremden, schmissigen Charakter erzeugt. In den Takten 18-20 schliefSlich kann Riemanns
Losung dem rhythmisch-metrischen Geschehen gar nicht mehr gerecht werden, denn hier
liegt im Grunde eine Struktur vor, die sich aus der Abfolge 3/4 — 2/4 — 2/4 — 2/4 zusam-
mensetzt.

Auch andere Sitze des Zyklus weisen Taktgeflige auf, die sich dem Akzentstufentake
entzichen und auf eine andersartige, additive Metrik hinstreben, wie sie in der slawischen
Volksmusik bekannt ist. Ohne folkloristisch zu sein, bringt etwa der 3%-Abschnitt der Barca-
role (T. 40—44) mit seiner finftaktigen Periode und dem anapistischen, aber nicht auftaktig
gedachten Rhythmus die ebenmiflige Melodik dieser Komposition aus dem Gleis.

Im Lied des Schnitters (Nr. 7) verbindet sich der anapistische Rhythmus mit einer sie-
bentaktigen, nicht in das regelmiSige Taktschema der klassisch-westeuropidischen Musik hi-
neinpassenden Phrase (T. 1-7). Im 5. Stiick wiederum unterwandert die Phrasengliederung
des Themas konsequent den vorgeschriebenen 9/8-Takt und lisst in der Schwebe, ob es sich
nicht eher um einen 6/8-Takt handele. Dadurch dass die anapistische Anakruse sowohl auf
dem vollen Take als auch in Auftaktposition zu stehen kommt, wird besonders deutlich,
dass die Gesetze des Akzentstufentaktes hier aufler Kraft gesetzt sind. Das Resultat dieser
Mehrdeutigkeit besteht darin, dass der Interpret sich von dem Korsett der Takegrenzen frei
macht und einen gleichmifligen melodischen Fluss erzeugt. Durch solche fein dosierten
Mittel gewinnt Cajkovskijs Musik an Raffinement und Idiomatik und hebt sich weit von
der iiblichen Salonmusik der Zeit ab.

Die Jahreszeiten als ,,Gesamtkunstwerk“

Man méchte es nach diesen Uberlegungen nicht als Zufall ansehen, wenn der Zyklus jah-
reszeiten gerade in seiner dinischen Erstausgabe in einen ihm angemessenen, ja geradezu
idealen dsthetischen Kontext geriickt erscheint, der zugleich ein ,nordischer” Kontext ist. Im
Jahre 1881 erschien das Werk in Kopenhagen im Kgl. Hof-Musikhandels Forlag unter dem
Titel Aarstiderne. Samling af Digte af Holger Drachmann, skrevne som Vignetter til Tolv ka-
rakterstykker for Piano Af P Tschaikowsky. Op. 37. Med Illustrationer af Danske kunstnere. 123
Die im Cajkovskij-Museum Klin!24, in der Kéniglichen Bibliothek Kopenhagen, der
Statens Musik- och teaterbibliotek Stockholm!2> sowie in der Staatsbibliothek zu Berlin
Preussischer Kulturbesitz!2° vorhandene Ausgabe zeichnet sich durch eine gediegene kiinst-
lerische Ausstattung aus. Wihrend alle anderen vorgestellten auslindischen Nachdrucke auf
eine Wiedergabe der Gedichtepigraphe verzichten, wird hier der Gedanke eines intertextu-
ellen Spiels tiber die Kunstgattung hinweg fortgesponnen. Der Verleger Bernard hatte 1876
zu den Cajkovskij fiir die Anlage des Zyklus vorgegebenen Monatsnamen und Szeneniiber-
schriften die Elemente ,Gedichtepigraph® und , Titel-Vignette“ nachtriglich hinzugefigt,

123 Jahreszeiten. Sammlung von Gedichten von Holger Drachmann, geschrieben mit Vignetten fiir Zwolf
Charakterstiicke fiir Klavier von R Tschaikowsky. Op. 37. Mit lllustrationen dinischer Kiinstler.

124 GDMC, a* Nr. 2216, vgl. NCE 69a, S. 161.

125 S-Skma: Noter rar 36.

126 D-Bs: Mus. 19 804.
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) dgs sich ein komplexes, mit mehr oder weniger Gliick interpretierbares Sinngefiige er-
gab.127

Wie Marina Demina, die als erste auf den Druck aufmerksam gemacht hat,'?® rekons-
truieren konnte, waren die fiir die ddnische Ausgabe verwendeten Gedichte Holger Drach-
manns und die von mehreren bekannten Malern angefertigten Zeichnungen — anders als
der Titel nahelegt — nicht eigens fiir die Edition von Cajkovskijs Komposition in Auftrag
gegeben worden. Es handelt sich vielmehr um ein zufilliges Aufeinandertreffen einer gleich-
artigen kiinstlerischen Idee. Henrik Hennings, Leiter des Kéniglichen Musikverlags Kopen-
hagen, hatte im Juni 1880 Drachmann gebeten, einen Gedichtzyklus zu den zwdlf Monaten
des Jahres zu verfassen, den er mit entsprechenden Illustrationen 1880 im Dezemberheft der
Zeitschrift Ude og Hjemme publizierte.!?? Seine Intention war es, in einem weiteren Schritt
Musiker zur Komposition passender musikalischer Sitze anzuregen. Dazu kam es indessen
nicht, da Henning offenbar auf Cajkovskijs Komposition aufmerksam wurde und diese als
eigenstindiges Seitenstiick zu den schon vorliegenden Gedichten und Bildern gesellte. Dies
erkldre, weshalb der Bezug zwischen Musikstiick und Text/Bild unterschiedlich eng ist. Das
Programm der zwdlf Monate gewihrleistet gleichwohl einen gemeinsamen Fokus.!30

Die dinische Ausgabe fithrt Bernards urspriingliche Idee einer sich erginzenden maleri-
schen, musikalischen und poetischen Umsetzung der Jahresthematik mit erheblich héherem
Anspruch fort. Drachmanns Gedichte sind aus einer Hand entstanden und ersetzen das
»Patchwork® der Erstausgabe durch einen thematisch analogen lyrischen Zyklus. Ebenso
wurden fiir die Monatsillustrationen mehrere anerkannte bildende Kiinstler engagiert. Me-
daillons zieren auch hier das Titelblatt, allerdings sind es nur vier Abbildungen, die die
vier Jahreszeiten in klassizistischer Manier, mit griechisch stilisierten Figuren, behandeln.!3!
Der Frithling, mittig am linken Bildrand, zeigt drei Kinder verschiedenen Alters, die mit
Blumen spielen. Der Sommer oben wird durch ein junges Liebespaar vor Getreidedhren
symbolisiert. Am rechten Bildrand sieht man eine Familienszene, die den Herbst zur Dar-
stellung bringt: Eine Mutter mit ihrem Kind auf dem Schof§ begriif$t ihren mit Jagdbeute
und Trauben heimkehrenden Gatten. Schlief3lich folgt am unteren Bildrand ein Innenraum
mit einem greisen Ehepaar, das sich an einer Kohlenpfanne wirme (Winter). Verbunden
werden die vier Allegorien der Jahreszeiten und gleichzeitig der Lebensalter durch ein Holz-
spalier, um das sich realistisch wiedergegebene Pflanzen ranken, diirre, winterliche Zweige,
Getreidegarben, Efeu, Buchen- und Eichenlaub sowie Farne. Damit ordnet das ddnische
Titelbild die folgenden Monatsdarstellungen einem mehrfach strukturierten Weltbild zu,
dessen Grundlage der natiirliche Kreislauf der Jahreszeiten ist. Uberlagert werden diese vom
Kreislauf des Menschenlebens, das sich seinerseits durch verschiedene Tatigkeiten in die
wechselnden Jahreszeiten einzuftigen hat. Wihrend die von Bernard ausgewihlten Vignet-
ten Szenen aus dem russischen Volksleben schildern, die in ihrer realistischen Asthetik nur
bedingt zu Cajkovskijs musikalischer Umsetzung der Monate passen, steht die dinische

3

127 Vgl. Reinhard Lauer, ,Literarisierung der Musik — Cajkovskijs ,Jahreszeiten*
Iichaikowsky-Gesellschaft 14 (2007), S. 12-27.

128 Als ,Raritit des Monats® im Januar 2012 auf der Webseite der Musik- och teaterbiblioteket Stock-
holm, Marina Demina, Aarstiderne: Tjajkovskij i danska mistares sillskap, <htep// www.muslib.se/
hand/manadens_raritet/1201/rqritet1201.html>, 18.12.2012.

129 Siehe ebd.

130 Siehe ebd.

131 Siche die Abbildungen bei Marina Demina, Aarstiderne.

, in: Mirteilungen der
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Ausgabe in der Tradition einer romantischen, klassizistisch gebindigten Kunsttradition, die
sehr wohl als Horizont fiir Cajkovskijs Zyklus dienen kann.

Im Inneren des Bandes ist vor jede Komposition eine eigene Titelseite mit der Anga-
be des Monats eingeschaltet. Auf diese Weise erscheinen die einzelnen Stiicke wie in sich
selbstindige Kapitel eines Buchs. Zu jedem dieser ,Kapitel“ gehort zunichst eine Seite mit
Drachmanns Gedicht, dem eine grofSere selbstandige Zeichnung beigesellt ist. Auf der rech-
ten Bandseite korrespondiert dazu Cajkovskijs Musik. Die Idee eines solchen Albums, das
man abwechselnd lesend-betrachtend und am Klavier spielend zur Hand nehmen kann,
besitzt eine lange Tradition. Wie Bernhard Appel kiirzlich dargelegt hat, war auch Robert
Schumanns Album fiir die Jugend urspriinglich als Band geplant, der die Musikstiicke durch
Ilustrationen erginzen und ein romantisches Wechselspiel der Kiinste inszenieren sollte.!3?
Es ist denkbar, dass die Idee eines die Kiinste verbindenden musikalischen Albums in den
nordosteuropiischen Randgebieten eine spite Bliite erlebre.!33

Cajkovskijs Klavierzyklus fiigte sich so in mehrere bereitstehende Rezeptionsriume ein.
Er befriedigte die Bediirfnisse der damals fiir die Musizierpraxis der grofbiirgerlich-aristo-
kratischen Schichten typischen Salonmusik, indem er anregendes Material fiir den Unter-
richt ,,héherer Tochter” bot. Zugleich kam der an manchen Stellen angeschlagene slawische
Ton dem in den 1880er Jahren langsam aufkeimenden Interesse an nationalen Kulturen mit
ihrer als exotisch wahrgenommenen Musik entgegen. Die gegenseitige Befruchtung und
Durchdringung der Kiinste, aus der deutschen Romantik bekannt, gewann gleichzeitig im
skandinavisch-russischen Raum nochmals neue Aktualitit. Alle diese Bereiche waren Teil ei-
ner kosmopolitischen Gemeinschaftskultur, die in Europa bis zum Ersten Weltkrieg Bestand
hatte.!34 Die in der Musikpidagogik wie auch im Musikverlagswesen seit langem bestehende
Praxis internationaler Kommunikation sorgte fiir eine auflerordentlich rasche Ausbreitung
von Cajkovskijs Klaviermusik und lief§ einen Herzenswunsch des Komponisten in Erfiillung
gehen — niamlich mit seinen Werken ganz ohne eigene Anstrengung ,ernstlich die russische
Grenze zu iiberschreiten® (,cepbe3HO mepemarnyTh yepes pyccKyro rpasuiy*). 35

132 Vgl. Bernhard R. Appel, Robert Schumanns ,Album fiir die Jugend*. Einfiibrung und Kommentar,
Mainz 2010, S. 73-85.

133 Zumindest begegnet dieser Ansatz auch bei dem deutsch-baltischen Dichter-Musiker Hans Schmidt,
vgl. Braun, ,Hans Schmidt*, S. 89.

134 Dazu grundlegend: Europa — ein Salon? Beitrige zur Internationalitiit des literarischen Salons, hrsg. von
Roberto Simanowski, Horst Turk und Thomas Schmidt, Géttingen 1999.

135 Brief an Jurgenson, 26.11./9.12.1879, P. L. Cajkovskij — P 1. Jurgenson, Perepiska, Bd. 1, S. 178.
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Klaus Miehling (Freiburg i. Br.)
Metrische Metronomangaben bei Max Reger?

Die sogenannte metrische Tempotheorie, wonach historische Pendel- und Metronomangaben
als Doppelschlige zu interpretieren sind, wurde erstmals 1974 von Erich Schwandt zur
Diskussion gestellt.! Hatte sich dieser noch auf eine einzige Quelle, LAffilards Principes trés-
Saciles (>1705), beschrinkt, so wurde das Prinzip bald auch auf andere Pendelangaben und
auf die frithen Metronomangaben z. B. Beethovens iibertragen und schliefSlich bis weit ins
19. Jahrhundert ausgedehnt. Nun glaubt Henrico Stewen in seiner Dissertation, metrische
Metronombezeichnungen noch im 20. Jahrhundert bei den frithen Orgelwerken Max
Regers ausmachen zu kénnen.? In der neuen Reger-Werkausgabe wurde diese Hypothese
abgelehnt,3 in Versffentlichungen von Daniel Stickan* und Guy Bovet® hingegen
zustimmend aufgegriffen.

Der Befund, der Stewens Hypothese zugrunde liegt, unterscheidet sich allerdings von
den Indizien, die bisherige Autoren fiir die metrische Theorie geltend machten: Offenbar hat
hier der Komponist Reger Metronomangaben seines Herausgebers Karl Straube akzeptiert,
die tatsichlich nur etwa halb so schnell wie seine urspriinglichen eigenen sind.

Die Metronomangaben zu Regers opp. 59 und 80

Bei den von Stewen diskutierten Metronomangaben handelt es sich um Gloria und Benedictus
op. 59 Nr. 8 und 9, von Straube 1912 herausgegeben, sowie um die Fuge op.59/6 und die
Fughetta op. 80/2, die Straube erst 1919, also nach Regers Tod, herausgab.

1 Erich Schwandt, ,LAffilard on the French Court Dances®, in: MQ, 60 (1974), S. 389-400.

2 Henrico Stewen, 7he Straube Code. Deciphering the Metronome Marks in Max Reger's Organ Music
(= Sibelius Academy, Church Music Department Publications 30), Helsinki 2008.

3 Alexander Becker et al., Reger-Werkausg. 1/2, Stuttgart 2011, DVD, ,Zur Tempowahl bei Regers
Werken® (6): ,Eher abwegig, zumal nicht belegbar, mutet in diesem Zusammenhang die doch etwas
reifferisch beworbene (,The Straube Code®), zumindest fiir schnelle Sitze aufgestellte These des nieder-
lindischen Organisten Henrico Stewen an, ,Reger used double beat-metronome notation until about
1908%; das Tempo miisste demnach halbiert werden — eine zweifelhafte Empfehlung, die ja bereits
Hans Klotz in der Gesamtausgabe ausgesprochen hatte [...].“ Allerdings bezieht sich Stewens These
auch auf langsame Sitze.

4 Daniel Stickan, Tempofrage und Registrierkunst in Regers Orgelwerken und die Auffiihrungspraxis unter
Reger, Straube und Straubes Schiilern, <http://stickan.org/images/Reger-Essay-DS.pdf>, 29.7.2012.

5  Guy Bovet, ... und so schreibt man Geschichte ... (Lehrreiche Lektiiren iiber jahrzehntealte Orgelle-
genden)®, in: Manfred Novak (Hrsg.), Zheorien des Planyversums, Peter Planyavsky zum 65. Geburtstag,
Miinster 2012, S. 63—66.
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Nb 1: Gloria op. 59/8 (Ed. Peters 8758)

Das Gloria op. 59/8 beginnt nach Reger ,Con moto, festivo® mit d = 72; Straube macht
daraus ,Maestoso®, ¢ = 80. Auch die folgenden, vom Grundtempo nur um wenige
Metronomstriche abweichenden Angaben, sind bei Straube ungefihr halbiert. Dessen
Anderung der Vortragsbezeichnung weist auf eine langsamere Tempoauffassung, wenn auch
das AusmafS erstaunlich ist.
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Ad&gin%
o (ke g e Y A e s

e e e e e s ——————
e 7 o icn
0} Vil & ikl 1 4
';‘,gul —— |
0.1 | . N — ! ‘ N : T
e € R — T » ; - aa i o - = == i =t =F
st = Hars by bt o 5! I . fo—
153}
.J 1‘ F :. - 4 Il’ b} . h- DY’ lq:tl .)’q
r u ] &_/Lr F = L L

s - T - T - T - 1

B 'u'n‘; - I + i

Nb 2: Benedictus op. 59/9 (Ed. Peters 8758)

Vom Benedictus op. 59/9 gibt es eine Fassung fiir Harmonium von 1908, die Stewen als Beleg
fiir den angeblichen Ubergang Regers von der metrischen zur mathematischen Notation
um dieses Jahr herum verwendet. Diese Fassung zeige ,,beide Notationen. Wenn man diese
Version mit der Orgelversion vergleicht, sind die Zahlen fiir den Anfang und Schluss die
gleiche[n], wihrend die Zahlen in der Mitte halbiert worden sind [...].«<0 Erginzen lassen
sich diese Angaben durch eine Einspielung, die Reger 1913 fiir Welte-Mignon-Orgelrollen

vorgenommen hat:”

6 Henrico Stewen, ,Metronomzahlen bei César Franck und Max Reger®, in: Internationales Tempo-
Giusto-Symposion 2009, Kongressberichte [sic], eigene Seitenzihlung, S. 2, <http://www.wellermusik.
de/Internationales_Tempo-Giusto_Symposion_2009_Kongressbericht.pdf>, 29.7.2012. Es handelt
sich quasi um eine deutschsprachige Zusammenfassung der Dissertation. Stewens Bemerkungen zu
César Franck beschrinken sich auf das Zitieren der seiner Meinung nach zu schnellen Metronomanga-
ben.

7 Vgl. die LP Max Reger spielt eigene Orgelwerke, EMI Electrola C 053-28925.
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ab Takt Orgel 1901 (ed. 08) ~ Harmonium 1908 Orgel 1912 Interpretation 1913
(Reger) (Reger) (Straube) (Reger)
1 + = 64 (Adagio) + = 64 (Adagio) D =72 (Adagio) D=72
24 o =96 (Vivace assai) J- 96 (Pili mosso) J= 72-92 J= 67
(Un poco mosso)
41 J =130 (Pilt vivace) o = 144 (Pidt vivace) - - 69
45 _ - D=9 .=53
(Sostenuto molto)
50 + = 64 (Adagio) + = 64 (Adagio) Tempo I (Adagio) & = 64

Straubes Tempi werden durch Regers Interpretation weitgehend bestitigt. Wenn Reger
teilweise sogar noch darunter bleibt, so liegt es an Ritenuti und Ritardandi, welche die
Durchschnittswerte senken. Beweist das aber, dass die Adagiotempi der Harmoniumfassung
metrisch gemeint sind? Dagegen spricht zunichst, dass der Anderung der Metronomangaben
eine Anderung der Vortragsbezeichnungen entspricht (wie wir das auch beim Gloria beobach-
ten konnten): Von ,,Adagio® zu ,,Vivace assai“ der Orgelfassung befindet sich offensichtlich
ein sehr grofler Temposprung, der gut zu den Metronombezeichnungen passt. Das ,,Pil
mosso“ der Harmoniumfassung dagegen impliziert nur eine graduelle Beschleunigung, die
mit o = 96 immerhin fast 50 % betrigt. Auch wenn solche Modifikationen bei Reger sehr
grof§ sein kdnnen, erscheint eine ungefihre Verdreifachung bei unverindertem Notenbild
(Achtel als schnellste Werte) unwahrscheinlich hoch. Bei Straube nun ist der Unterschied
tatsichlich sehr groff, indem er auch das Adagiotempo fast halbiert; er schreibt aber
auch ,,Un poco mosso® (nicht etwa ,Un poco pilt mosso), stellt also keinen Bezug zum
vorangehenden Adagio her.

Ob in ein und demselben Musikstiick, ja ob tiberhaupt mathematische und metrische
Tempobezeichnungen nebeneinander verwendet wurden, ist selbst bei den Anhingern der
metrischen Theorie umstritten. Die Theorie eines ,variablen Metronomgebrauches®, die
bereits von Willem Retze Talsma8 vertreten wurde, ging jedenfalls bisher davon aus, dass
langsame Tempi mathematisch und schnelle metrisch notiert werden. Hier aber behauptet
Stewen das Gegenteil: Reger habe in der Harmoniumfassung das Adagio metrisch und das in
,Pilt mosso® gednderte ,,Vivace” mathematisch notiert. Abgeschen von dieser Inkonsequenz,
die den ,variablen Metronomgebrauch® noch fragwiirdiger mache als er ohnehin schon ist,
erscheint es alles andere als plausibel, dass ein Komponist oder Herausgeber den Interpreten
mit einem Wechsel von mathematischer zu metrischer Notation innerhalb ein und desselben
Musikstiickes verwirren wollte. Vielmehr scheint es so, dass Reger zunichst (1908) nur die
schnellen Tempi reduziert hat, spater (1913) auch die langsamen.

8  Willem Retze Talsma, Wiedergeburt der Klassiker, Bd. 1: Anleitung zur Entmechanisierung der Musik,
Innsbruck 1980.
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Nb 3: Fuge op. 59/6 (Ed. Peters 8757)

In der Fuge op. 59/6 gibt Reger nicht weniger als zehn Metronomangaben, die eine stetige
Beschleunigung von o = 56 bis - = 80 zeigen, ohne dass sich das Notenbild mit Achteln
als schnellsten Werten dndern wiirde. Straube beginnt mit D= 92 ,Andante tranquillo®.
Zunichst ist auch hier schon aufgrund der Vortragsbezeichnung deutlich, dass Straube ein
langsameres Tempo als Reger intendiert. Angesichts des Alla-breve-Zeichens kénnte die
Achtelnote aber ein Druckfehler fiir eine Viertel sein, zumal in T. 31 J= 72 ,Pit tranquillo®
folgt und sich auch die weiteren Metronomzahlen auf die Viertel bezichen. Stewen hilt
dagegen o = 72 fiir einen Druckfehler und meint, hier miisse eine Achtel stehen. Dann aber
wire Straubes Tempo auch bei metrischer Interpretation von Regers Angabe fast doppelt so
langsam, und es trite genau der Fall ein, den Stewen sonst fiir so ausgeschlossen hilt, dass er
ihn als Grundlage fiir seine Hypothese verwendet.

Zwischen diesen beiden Tempoangaben fordert Reger zweimal ,un poco stringendo®
und prizisiert das durch zwei weitere Metronomangaben, die bei Straube leider weggelassen
sind: « = 60 (T.17) und J =64 (T. 22). Wo Straube dann ,,Piti tranquillo“ schreibt, ist Reger
bei ¢ = 68 angekommen; bei ithm ist demnach auch der Verlauf der Tempi ein anderer. Sollte
es sich bei & = 92 (die erste Metronomangabe) um keinen Druckfehler handeln, so miisste
Straube eine weitaus exzessivere Beschleunigung im Sinn gehabt haben, wohl beinahe eine
Tempoverdoppelung, um . =72 als Jruhiger ansehen zu kénnen. Eigenartigerweise ist
seine dritte Metronomangabe (entsprechend der sechsten bei Reger) trotz des ,,Un poco pilt
mosso“ mit ¢ = 60 langsamer als die zweite. Bei Stewens Interpretation der zweiten Angabe
als ) = 72 wire zwar eine Beschleunigung vorhanden, diese wire aber auf8erordentlich grof3.
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Nb 4: Fughetta op. 80/2 (Ed. Peters 8956)

Die Fughetta op. 80/2 trigt nur eine Tempoangabe: D = 112-120 bei Reger, D = 60 bei
Straube, der aus Regers ,Andante con moto* ein ,,Andante tranquillo“ macht, also wiederum
eine langsamere Tempoauffassung hat, wobei aber die Halbierung des Tempos weit iiber
diese Modifikation hinauszugehen scheint.
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Zweifache Metronomangaben

Ein weiteres Indiz fiir metrische Metronomangaben Regers sicht Stewen in zwei Sitzen,
bei denen eine zweifache Metronomangabe vorliegt: }:58—60 / J:26—30 (richtig wohl 52
statt 58, oder 29 statt 26) im Adagio der Sonate fiir Klarinette und Klavier op. 107 (1909)
sowie 9=25 / ﬁ:SO in Take 43 der Bach-Variationen op. 81 (1904).2 Damit habe ~Reger
die Interpreten vor der Hinwendung zum mathematischen Gebrauch des Metronoms
gewarnt“.!9 Doch wie sollte ein Interpret eine solche Angabe als Warnung verstehen?
Wesentlich naheliegender erscheint der Gedanke, dass man den jeweils langsameren
Notenwert als Schlag empfinden soll, wihrend das Metronom den schnelleren Wert
angeben muss. Es ist ja auffallend, dass die langsameren Werte jedes Mal unterhalb der
Metronomskala liegen.

»Notationsgrundlage?

Stewen sicht seine Hypothese auch in einem Aufsatz von Emanuel Gatscher bestitigt,
der 1924 schrieb: ,Die Regerschen Tempobezeichnungen konnten zu Miflverstindnissen
fuhren, die in ihrer katastrophalen Auswirkung kaum auszudenken sind. Straubes
Interpretation hat von vornherein Klarheit geschaffen, die Tempofrage fiihrt kaum mehr zu
einer folgenschweren Verwirrung, da die Notationsgrundlage erkannt ist.“!!

Dieser Begriff der ,,Notationsgrundlage® soll sich nun auf die Art der Metronomnotation
bezichen: metrisch statt mathematisch. Tatsichlich aber kommt der Begriff ,Metronom®
in Gatschers Aufsatz tiberhaupt niche vor.!2 In dem zitierten Ausschnitt schreibt er von
» Tempobezeichnungen®, und damit sind die Tempow®érter, nicht die Metronomangaben
gemeint: ,Die Tempobezeichnungen Regers, ,vivacissimo® und ,adagissimo’, sind zum
Beispiel weniger eine Angabe der ,Schnelligkeit’, sondern mehr Ausdrucksbezeichnungen
im Sinne einer starken inneren Erregung oder ciner starken Entspannung.“13 Der Begriff
»Notationsgrundlage® scheint sich also daraufzu beziechen, was Reger mit den Tempowdrtern
jeweils meint. Demnach ist Gatschers Aufsatz nicht geeignet, die Hypothese von metrischen
Metronomangaben zu stiitzen. Vielmehr ist anzunehmen, dass der Autor, ein Student Regers
und Straubes, einen Wechsel von metrischen zu mathematischen Angaben ausdriicklich
thematisiert hitte, da dieser mehr als alles andere zur Klirung der ,, Tempofrage® beigetragen
hitte.

9  Eine weitere derartige Angabe steht in Nr. 5 der Hiller-Variationen op. 100 (1907): =96 (J =32).

10  Stewen, ,Metronomzahlen®, S. 2.

11 Emanuel Gatscher, , Einige Bemerkungen zum Studium Regerscher Orgelwerke®, in: Mitteilungen der
Max-Reger-Gesellschaft 4 (1924), S. 2-8, dort S. 7.

12 Reger hat nur in zwdlf seiner iiber 30 Opera fiir Orgel tiberhaupt Metronomangaben geschrieben, und
das oft nur in wenigen der jeweiligen einzelnen Stiicke, so dass Metronomzahlen insgesamt eine eher
kleine Rolle im Rahmen der Orgelwerke spielen.

13 Ebd. Stewen zitiert diese Stelle auf Englisch (Straube Code, S. 22), ohne zu merken, dass offenbar hier
der Schliissel zur Bedeutung des Begriffes ,Notationsgrundlage® liegt.
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Der historische Kontext

Eine metrische Notation von Pendel- und Metronomangaben ist bisher nirgends
nachgewiesen und in vielen Fillen sogar zweifelsfrei widerlegt worden.!# Da ist zum einen
der Vergleich mit Takt- und Auflihrungsdauerangaben, der die ,Metriker bis zu der
Verstiegenheit gebracht hat, es hitten damals ,Doppelsekunden® existiert oder man hitte
nur die Hilfte der Zeit gezihlt, so dass z. B. eine Auffithrungsdauer von zwei Stunden
als ,vier Stunden“ gelesen werden miisse; zum anderen ist die Verwendung von Pendel
und Metronom in mehreren Quellen eindeutig im heute geldufigen mathematischen Sinn
definiert, jedoch in keiner einzigen im metrischen Sinn.

Weitere Metronomangaben Regers

Ein Beispiel fiir extrem langsame Metronomangaben aus Regers angeblich ,, metrischer Zeit
sind Introduktion, Passacaglia und Fuge fir zwei Klaviere op. 96 (1906) mit einem Beginn
von 4'=64—66 (Grave assai, 3/4) und einem Ende, wo Reger fiir die beiden Schlusstakee
(Largo) bis auf D=2415 heruntergeht. Dass dies metrisch gemeint sein sollte, ist kaum
vorstellbar. In den Neun Stiicken fiir Orgel op. 129 von 1913 dagegen, also aus einer Zeit,
in der Reger Stewen zufolge lingst auf mathematische Notation umgestellt hatte, weisen
die Metronomangaben, mit Ausnahme der beiden Fugen Nr. 2 und 9, keineswegs eine
besondere Langsamkeit auf. Zumindest werden langsame Schlagtempi durch schnelle
Notenwerte relativiert:

Nb 5-11: aus Neun Stiicke fiir Orgel op. 129 (2 Hefte), Bote & Bock 18156 / 18157
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Nb 5: op. 129/1 (Bote & Bock 18156)

14 Vgl. z. B. Klaus Miehling, Das Tempo in der Musik von Barock und Vorklassik, Wilhelmshaven 1989,
32003, sowie zuletzt dessen Rezension von Lorenz Gadient, 7akt und Pendelschlag (= Musikwissen-
schaftliche Schriften, Bd. 45), Miinchen u. Salzburg 2010, in: Concerto 28 (2011), Nr. 238, S. 17.

15 Nicht Viertel, wie bei Hermann Wilske (S. 58) zu lesen ist: Max Reger — Zur Rezeption in seiner Zeit
(= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts Bonn, Bd. XI), Wiesbaden, Leipzig u. Paris 1995.
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Nb 6: op. 129/3 (Bote & Bock 18156)

4. Melodia.
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Nb 7: op. 129/4 (Bote & Bock 18156)
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5. Capriceio.
Max Reger, Op.129 Heft 1.
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T. 59-62:

. - Andante. (4-56)
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Nb 8: op. 129/4 (Bote & Bock 18157)

6. Basso ostinato.

Molto sostenuto.(d=42) 1. Man, III.Hn.n: :
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T. 30/31:

Nb 9: op. 129/6 (Bote & Bock 18157)

7. Intermezzo.

Adagio.(s=58)

- 1. Man.
»

. ﬂI,H_q.n,
o ——

@

Nb 10: op. 129/7 (Bote & Bock 18157)

8. Praludium.

Quasi grave.( d=56)
Il Man.(8°+4 +2°)

Nb 11: op. 129/8 (Bote & Bock 18157)
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Die Sichtung eines groflen Teiles des Reger’schen Gesamtwerks anhand der in der Petrucci-
Musikbibliothek (http://imslp.org) zuginglichen Partituren zeigte keine Entwicklung von
yschnellen® (evtl. metrisch zu lesenden) zu ,langsamen® (mathematisch zu lesenden) Tempi.

Regers eigene Interpretationen

Regers Temponahme in der Welte-Mignon-Einspielung des Benedictus op. 59/9, 1913
entstanden, hatten wir bereits betrachtet. Unter den tibrigen eingespielten Orgelwerken trigt
nur die Melodia op. 59/11 eine Metronomangabe: . = 66-72. Regers Durchschnittstempo
liegt bei D =43, betrigt also nur etwa ein Drittel der Vorgabe — das extremste Beispiel unter
Regers eigenen Temponahmen. Hier hitte Stewen zwar eine Bestitigung dafiir gehabt, dass
Reger eigene Orgelwerke in der Hilfte des metronomisch angegebenen Tempos oder gar
noch langsamer spielte, doch dessen Interpretationen eigener Klavierwerke, am 8.12.1905
fiir Welte-Mignon eingespielt, ' zeigen ein anderes Bild:

Bezeichnung Take MM Regers Interpretation
(Durchschnittstempo)
6 Intermezzi op. 45, Nr. 5 Ziemlich schnell ? J 120-130 J 99
Aus meinem Tagebuch op. 82, Andante sostenuto / Un poco c . 58 /68 /58 239/44/33
1. Bd., Nr. 3 pilt moto / a tempo
dito, 1. Bd., Nr. 5, Gavotte ¢ .72 J 62
dito, 1. Bd., Nr. 6 Sostenuto 2 D56 D49
dito, 1. Bd., Nr. 10 Andante innocente / Poco pil Z J 56/80/56 J 39/66/33
mosso / a tempo
dito, 1. Bd., Nr. 11 Sostenuto ed espressivo c J& .40

Wir schen, dass Reger im Durchschnitt zwar stets langsamer spielt als es seine eigenen
Tempoangaben fordern; doch anders als in den oben betrachteten Orgelwerken ist er von
einer Halbierung, geschweige denn Drittelung, meist weit entfernt.!” In op. 82/1/5 und
6 liegt das langsame Durchschnittstempo sogar nur an Regers ausgiebigen Rubati und
Ritardandi, so dass er das vorgeschriebene Tempo ungefihr einhile, wenn die Musik normal
voranschreitet.

Die Intermezzi waren 1900 entstanden, Band 1 des Zagebuches um 1904/05. Zu dieser
Zeit soll Reger metrisch notiert haben. Seine Interpretation liegt jedoch in der Regel weit
niher an den mathematisch verstandenen als an den metrisch verstandenen Tempi. Ganz
offensichtlich notierte Reger also schon damals mathematisch. Nun etwa zu behaupten, er
hitte nur in Orgelwerken metrisch notiert, miisste erst einmal plausibel gemacht werden.

16 CD Max Reger and Frieda Kwast-Hodapp today playing their 1905/1920 interpretations. Selected works
by Reger (= The Welte Mignon Mystery Vol. V), Tacet 152. Hans-W. Schmitz schreibt im Begleittext:
»Von der Firma gibt es exakte Angaben, mit welcher Geschwindigkeit das Papierband tiber den
Skalenblock laufen muss. [...] Die gesamte Spielzeit lingerer Tonrollen weicht vom Sollwert héchstens
um 2 % ab.“

17 Lediglich die Schlussabschnitte von op. 82/ Nr. 3 und 10 liegen im Durchschnitt nur wenige
Metronomstriche iiber dem halben Tempo.
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Die Bedeutung des Tempos fiir Reger

In mehreren Ausgaben von Klavierwerken hat Reger seine Metronomangaben von
vornherein relativiert. Nur ein Beispiel'® sei herausgegriffen. Zu den Bach-Variationen
op. 81 notiert der Komponist in der zweiten Ausgabe (Bote & Bock, 1909): ,Ich bitte, alle
Metronomangaben als nicht strikte bindend anzusehen; doch diirften die Metronomangaben
besonders bei den bewegten (schnellen) Variationen und hauptsichlich bei der Fuge, der ein
breites Tempo immer gelegen sein wird, als die tiberhaupt hochst zulissigen Tempi in Bezug
auf ,Schnelligkeit gelten, wenn nicht der Vortrag auf Kosten der Deutlichkeit leiden soll.
(Hervorh. orig.)

Hier ist interessant, dass die erste Ausgabe (Lauterbach & Kuhn, 1904) in Regers
angeblich ,metrische® Zeit fillt, wihrend die zweite, welche die Fufinote enthile, kurz
nach dem angeblichen Wechsel zur mathematischen Notation veroffentlicht wurde. Die
Metronomangaben wurden jedoch nicht verindert.

Zu den mutmafllichen Griinden, weshalb Reger speziell in Orgelwerken zu schnelle
Metronomangaben notiert hat, zihlt Karl Matthaei seine ,Angst vor dem Schlepptempo
vieler Organisten“ sowie die Tatsache, ,dass Reger zumeist und namentlich wihrend der
Weidener Zeit keine Orgel zum unmittelbaren Ausprobieren seiner Werke zur Verfiigung
hatte.“1?

Der zuerst genannte Grund wird durch Roderich von Moysisovics bestitigt, der bereits
1906 im Musikalischen Wochenblatr schrieb, Reger habe ihm gegeniiber gedufSert, ,dass er
die raschen Tempobezeichnungen nur zwecks Verhinderung des heutzutage allbeliebten
,Verschleppens* gebe“.2® Wenn hier — es ist nach Stewen noch die Zeit der metrischen
Notation — von ,raschen Tempobezeichnungen® die Rede ist, diirften sie kaum metrisch
gemeint sein.

Weitere Aussagen Regers belegen, dass er eigene Metronomisierungen im Nachhinein als
zu schnell empfand. Im Mai 1910 sagte er zum Organisten Gerard Bunk: ,Junger Mann,
spielens meine Sachen halt net zu schnell; Brahms und ich, mir haben den gleichen Fehler
gemacht: mir schrieben unsere Tempi halt viel zu schnell auf, spielens alles recht ruhig,
auch wanns schneller dasteht.“*!In einem Brief an den Herzog von Sachsen-Meiningen
vom 7.1.1913 rechtfertigte sich Reger fir die Missachtung Brahms’scher Tempoangaben:
»Der in[n]erlich erregte Schaffende ist eben durch die Erregung verfiihrt zu schnelle Tempi
vorzuschreiben. Ich weiff das von mir selbst, dass ich Tempi schon angegeben habe, die
ich selbst nachher viel langsamer nehme!“?? In beiden Zitaten spricht Reger von ,viel“ zu
schnell bzw. ,viel“ langsamer, und das zeigt, dass es nicht nur um Nuancen geht, sondern

18 Weitere Beispiele sind Fantasie und Fuge fiir Orgel op. 46, Sonate fiir Violoncello und Klavier op. 78,
Telemann-Variationen op. 134.

19 1943; zit. n. Christopher Anderson, Max Reger and Karl Straube. Perspectives on an Organ Performing
Tradition, Aldershot u. Burlington 2003, S. 181.

20  Zit. n. Alexander Becker et al. (Hrsgg.), Reger-Werkausg., Abt. 1, Bd. 2, Stuttgart 2011, begleitende
DVD, ,Zur Tempowahl®, (3).

21 Zit. n. ebd. Man findet hier weitere Zitate aus Regers Lebzeiten oder den Jahren danach, die sich dhn-
lich tiber Regers Metronomangaben duflern — von einer metrischen Lesart, die das ,Missverstindnis®
aufkliren wiirde, ist niemals die Rede.

22 Hedwig Mueller von Asow u. Erich Hermann Mueller von Asow (Hrsgg.), Max Reger: Briefwechsel mit
Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen, Weimar 1949, S. 92 (Hervorh. orig.). Stewen selbst zitiert
diese Stelle in englischer Ubersetzung (Straube Code, S. 22).
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um sehr grofle Unterschiede, wie sie eben in Regers Welte-Mignon-Einspielungen fiir Orgel
und in Straubes Metronomangaben dokumentiert sind.

Dass sich Regers Unsicherheit bei der Metronombezeichnung nicht nur auf Orgel-
und Klavierwerke erstreckte, belegen zahlreiche Berichte von Kammermusikpartnern und
Kritikern tiber Abweichungen Regers, auch als Dirigent, von seinen eigenen Metronomzahlen
und von unterschiedlichen Temponahmen derselben Stiicke je nach Laune und Tagesform.?3
Symptomatisch ist eine Konzertkritik im Aachener Anzeiger vom 4. Oktober 1911: ,In der
Tempinahme [if¢ er sich ganz von der Empfindung des Augenblicks leiten. 24

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang auch Regers gelegentlich festzustellende
Praxis, Fugen langsam zu beginnen und dann allmihlich zu beschleunigen.?> Das
normalerweise von Anfang bis Ende einheitliche Notenbild einer Fuge und der einheitliche
musikalische Charakter lieen ein gleichbleibendes Tempo erwarten. In all diesen Beispielen
wird deutlich, dass das Tempo fiir Reger kein konstitutives Element der Komposition,
sondern einen Parameter der Interpretation darstellte, der in weiten Grenzen flexibel war.

Die Rolle von Karl Straube

Dass Straube auergewdhnlich langsame Tempi bevorzugte, ist mehrfach tiberliefert und
auch in Welte-Mignon-Einspielungen zu horen. Walter Niemann schrieb zur Auffithrung
von Regers Psalm 100 op. 106 im Juni 1910 unter der Leitung Straubes, dieser neige dazu,
»langsame Tempi bis zur Rhythmenlosigkeit zu verschleppen und bewegteren durch sehr
gehaltenes Zeitmaf die Kraft zu nehmen*.20

Hat Straube Reger hinsichtlich einer Verlangsamung der Tempi beeinflusst? Das ist sehr
wahrscheinlich. Reger blieb zeitlebens in einer seltsamen kiinstlerischen Abhingigkeit von
seinem Freund. Wie weit diese ging, zeigt ein Bericht von Regers Ehefrau Elsa, wonach
er ein ,,3/4 fertige[s]“ Requiem fiir Soli, Chor, Orgel und Orchester?” aufgab, nachdem
Straube es kritisiert hatte: ,Max ist so unsagbar leicht zu beeinflussen u. steht z.Z. wieder
ganz unter St[raubes] Bann.“?8

Straube selbst bekannte, dass Reger ihm praktisch freie Hand lieS: ,Fragen der
Interpretation haben wir, was Orgelmusik angeht, wohl nie besprochen. Er war von einer

so restlosen Giite zu mir in diesem Punkte, dass dariiber zu sprechen mir véllig unmoglich
s «29
ist.

23 Vgl. Otmar Schreiber, Max Reger in seinen Konzerten, Teil 1: Reger konzertiert (= Verdffentlichungen
des Max-Reger-Institutes, Bd. 7 Teil 1), Bonn 1981, dort S. 113-116, 152 u. 156; Wilske, Max Reger,
S. 654F; Alexander Becker et al., Reger-Werkausg., Abt. 1, Bd. 2, S. XXf u. DVD, ,Zur Tempowahl®.

24 Zit. n. Schreiber, Reger konzertiert, S. 114.

25 Vgl z. B. die oben erwihnte Metronomisierung der Fuge op. 59/6.

26 Leipziger Neueste Nachrichten, 9.6.1910, zit. n. Susanne Popp u. Susanne Shigihara (Hrsgg.): Max
Reger: Briefwechsel mit dem Verlag C. E Peters (= Verdftentlichungen des Max-Reger-Institutes 13),
Bonn 1995, S. 411.

27 Die Besetzung geht aus dem Werkverzeichnis in MGG2 hervor (Personenteil, Bd. 13, Sp. 1414).
Dort ist nur von Introitus und Dies Irae die Rede; freilich kénnte der Rest des ,3/4 fertige[n]“ Werkes
verschollen sein.

28  Brief vom 19.12.1914 an Fritz Stein., zit. n. Susanne Popp (Hrsg.), Max Reger: Briefe an Karl Straube
(= Veroffentlichungen des Max-Reger-Institutes 10), Bonn 1986, S. 246.

29  Bernhard M. Huber, Max Reger — Dokumente eines dsthetischen Wandels, Stuttgart 2008, S. 314, zit. n.
Alexander Becker et al., ,,Zur Tempowahl® (5).
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Wenn Reger, zu einer Zeit, als er auf der Hohe seines Ruhmes stand, ein weit gedichenes
Werk fiir Chor und Orchester auf Anraten Straubes fallen lisst: Ist dann nicht auch
vorstellbar, dass er sich von ihm dazu bewegen lief3, eine grofle Verlangsamung der Tempi in
seinen Orgelwerken zu akzeptieren und schliefllich auch selbst auszufiithren?

Verlorengegangene Selbstverstindlichkeit?

Stewen meint: ,,Offensichtlich waren Straubes Anderungcn selbstverstindlich fiir Straubes
Zeitgenossen, weil keiner sie zu bezweifeln schien und weil Straube es unnétig fand, seine
Beweggriinde in einem Vorwort oder in Fufnoten zu seinen Editionen zu erkliren.“3°

Wenn jedoch Reger bis 1907 ,selbstverstindlich“ — denn es musste ja kein Wort dariiber
verloren werden — die metrische Notationsweise verwendete, Straube aber nur fiinf Jahre
spiter ,,selbstverstindlich® die mathematische, warum gibt es dann weder aus den Jahren
dazwischen, nochauseineranderen Zeit, irgendeine Quelle, welche diesen Wechsel beschreibt?
Ein solcher Wechsel, wenn er denn ,selbstverstindlich® gewesen wire, hitte wie etwa die
Festlegung des Kammertons offiziell von einer Tonkiinstlervereinigung beschlossen werden
miissen, und es gibe schriftliche Zeugnisse dariiber. Existierte aber kein offizieller Beschluss,
sondern mehr oder weniger eine Beliebigkeit in der Handhabung, dann hitte zumindest
fiir eine gewisse Ubergangszeit in jeder Verdffentlichung, die Metronomzahlen enthil,
klargestellt werden miissen, welche Lesart gemeint sei; von einer ,Selbstverstindlichkeit*
kénnte also auch dann keine Rede sein.

Als der Organist Walter Fischer 1910, nur zwei Jahre nach Regers angeblichem
Notationswechsel, einen Vortrag ,Uber die Wiedergabe der Orgelkompositionen Max
Regers® hielt, thematisierte er zwar die Metronomisierungen, die ,nur allgemeine Hinweise
auf das rechte Tempo*® seien, ,aber nicht verbindlich fiir den Spieler“,3 1 verlor jedoch kein
Wort tiber einen Wechsel von metrischer zu mathematischer Notation, der Stewen zufolge
gerade zu dieser Zeit von grofSer Aktualitit gewesen wire.

Ironischerweise haben gerade die Befiirworter der metrischen Theorie dadurch, dass sie
die Aufmerksamkeit auf die historischen Quellen zum Tempo gelenkt haben, zu der von
ihnen abgelehnten Beschleunigung im Bereich der historischen und , historisch informierten®
Auffithrungspraxis beigetragen. Dennoch gelingt es ihnen durch rhetorisches Geschick
immer wieder, mit ihrem subjektivem Unbehagen gegeniiber schnellem Spiel Zweifel zu
sden — sogar in der etablierten Musikwissenschaft.3? Eine ausfiihrliche Auseinandersetzung
mit Stewens Argumenten erschien daher geboten.

30 Stewen, ,Metronomangaben®, S. 1.

31 Zit. n. Alexander Becker et al., ,Zur Tempowahl“ (3).

32 Ein weiteres Beispiel hierfiir, neben der Annahme von Stewens Dissertation, ist die zwar nicht
unkritische, aber im Ergebnis doch unsichere Rezension von Gadients Buch Zakr und Pendelschlag
durch Julian Caskel in Mf65 (2012), S. 2711
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Musik und Gender. Grundlagen — Methoden
— Perspektiven. Hrsg. von Rebecca GROT-
JAHN und Sabine VOGT unter Mitarbeit
von Sarah SCHAUBERGER. Laaber: Laa-
ber-Verlag 2010. 263 S., Abb., Nbsp. (Kom-
pendien Musik. Band 5.)

,Minner sind, und Frauen auch ...“. Was
Loriot in der ihm eigenen Weise als schlichte
Einsicht auf den Punkt brachte, lisst sich auch
anders formulieren: Neben den biologischen
Konstanten von Frau und Mann existiert eine
fragile Ontologie der Geschlechteridentititen
in Form kontingenter Determinanten, die
kulturell bestimmt, historisch bedingt, ge-
sellschaftlich konstruiert, politisch gewollt
und lebensweltlich verfestigt sind. Simone de
Beauvoir fasste 1949 die gesellschaftliche
Konstruktion von Geschlecht in einen pri-
gnanten Satz, der zur Flamme der Frauenbe-
wegung wurde: ,,On ne nait pas femme, on le
devient®. Wie anders auch? Konstruktionen
lassen sich indern. Und sie lassen sich be-
schreiben. Aus der kritischen Beschreibung
von Geschlechterkonstruktionen hat sich ein
Fach entwickelt, dass in Deutschland zwi-
schenzeitlich mehr als sechzig universitire
Lehrstithle aufweist, dazu Professuren unter-
schiedlicher Disziplinen mit dem Zusatz ,,un-
ter besonderer Berticksichtigung von ...“ In-
terdisziplinire Zentren, Foérderprogramme,
Forschungsprojekete, Konfe-
renzen und Fachtagungen, Vortrige und
Publikationen sensibilisieren fiir die sozialen
Bedingungen und historischen Zuschrei-
bungen geschlechtsspezifischer Differenzen.
Inzwischen scheint zumindest die Frage
nach einer Begriindung von Gender studies
und Genderkompetenz ausdiskutiert, auch in
der Musikwissenschaft. Zeit also fiir die Zu-
sammenschau des Themas Musik und Gen-
der.

2010 erschien als Festschrift fiir Eva Rieger,
knapp zwanzig Jahre nach ihrem Buch Frau,
Musik und Minnerberrschaft (1981), eine hi-

internationale

storisch  reflektierte  Positionsbestimmung:
Gender Studies in der Musikwissenschaft — Quo
vadis? (Band 3 des Jahrbuchs Musik und Gen-
der). Im gleichen Jahr starteten — hier und un-
ten anzuzeigen — gleich zwei neue musikwis-
senschaftliche Publikationsreihen, die sich je-
weils exordialtopisch als Erstbegeher des Ge-
lindes vorstellen. Die Gesellschaft fiir Musik-
forschung erdffnete ihre Reihe Kompendien
Musik (als Band 5) mit Musik und Gender:
,Der hier vorgelegte Band versucht erst-
mals, [...] Grundlagen, Methoden und Per-
spektiven® der Genderforschung ,kompakt
darzustellen® (S. 9). Und das Lexikon Musik
und Gender ,unternimmt erstmals im deutsch-
sprachigen Raum den Versuch, sowohl die
Historie des Geschlechterdiskurses als auch
die Musikgeschichte und Musikwissenschaft
unter dem Aspekt Gender lexikalisch zusam-
menzufassen® (S. 10). Beide Binde richten
sich dabei programmatisch nicht primir an
ein Fachpublikum, sondern an Dialogsu-
chende, Studierende und die breitere Offent-
lichkeit. Handlich und sorgfiltig gestaltet
sind jeweils Aufmachung und Ausstattung,
klar ist die innere Gliederung.

Den Band der Kompendienreihe eréffnet
die Herausgeberin Rebecca Grotjahn mit ei-
ner ebenso verstindlichen wie umfassend re-
cherchierten und griindlich reflektierten Ein-
fithrung zu Begriffen und Theorien, For-
schungsansitzen (darunter Genderforschung
und Analyse) und Kontexten. In den drei fol-
genden Teilen werden zwar recht spezielle
Einzelstudien vorgelegt. Doch vermag der be-
eindruckende Reichtum an Aspekten und
Themen, bis hin zu Tanz und Filmmusik,
auch den angesprochenen Nichtspezialisten
neugierig zu machen. In der ersten Abteilung
,Reflexion — Selbstreflexion: Gender und Mu-
sikwissenschaft® beleuchten fiinf Wissen-
schaftlerinnen sowie der einzige am Band
mitwirkende Wissenschaftler programma-
tisch ,die Geschichte des Faches Musikwis-
senschaft unter der Genderperspektive®
(S. 12): ,Les-Arten oder: Wie verindert die
Gender-Perspektive die Interpretation von
Quellen? (Beatrix Borchard), ,Vom ,genuin
Weiblichen® zur ,Geschlechter-Differenz’: Me-
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thodologische [gemeint: Methodische, Me-
thodologie ist die Metawissenschaft] Pro-
bleme der Frauen- und Geschlechterforschung
am Beispiel Clara Schumann® (Eva Rieger;
Wiederabdruck eines Beitrags von 1999),
,Nichts fiir ,schéne Seelen? Aus den Anfin-
gen der akademischen Musikforschung® (Inge
Kovdcs und Andreas Meyer), ,,(Auto-)Biogra-
phie und musikwissenschaftliche Genderfor-
schung” (Melanie Unseld), ,Musikvermitt-
lung und Gender® (Vera Funk). Die zweite
Abteilung behandelt ,iibergeordnete Frage-
stellungen® (S. 14) unter dem aktuell verbrei-
teten Etikett Musik-Kultur-Geschichte. Der
weit gespannte Bogen beriihrt ,Musik und die
Kultur der Geschlechterbeziechungen in der
frithen Neuzeit am Beispiel von italienischer
Hofmusik und ars amatoria des frithen 16.
Jahrhunderts“ (Sabine Meine), die ,,Professio-
nalisierung weiblichen Komponierens im
Frankreich des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts“ am Beispiel der Dichterkomponistin
Augusta Holmes (Nicole Strohmann), ,Gen-
der und nationale Identitit in der biirger-
lichen Minnerchorbewegung des 19. Jahr-
hunderts (Barbara Eichner) sowie ,,Das Ge-
schlecht der Stimme® (Rebecca Grotjahn).
Konkret musikzugewandt ist die dritte Abtei-
lung: ,Die Konstruktion von Geschlecht
durch Musik®. Thematisiert findet sich natiir-
lich auch hier vielfach umgekehrt die Kon-
struktionen von Musik durch Gesellschaft
und Musikschreibung: ,,,Begriffslose” Kunst
und die Kategorie Geschlecht. Méglichkeiten
und Grenzen der musikalischen Analyse®
(Kordula Knaus), ,Minnlichkeitskonstruk-
tion in der Oper am Beispiel von Hugo von
Hofmannsthals und Richard Strauss’ Ara-
bella“ (Katharina Hottmann), ,Vertonung
von Weiblichkeit im Film“ (Claudia Buller-
jahn), ,Doing gender im Tango Rioplatense”
(Kadja Grénke). Der Band reflektiert damit
den Ursprung der Genderforschung aus dem
Feminismus (etwa im Beitrag von Rieger) und
offnet den Blick in die Minnerforschung (in
den Beitrigen von Strohmann und Hott-
mann). Hilfreich erginzend findet sich ein
umfassender Anhang mit Wortglossar, Litera-
turverzeichnis, Personenregister und Angaben

zu den ,Autorinnen, Autoren [sic!] und He-
rausgeberinnen® (S. 261).

Uber Dertails mag man streiten. Natiirlich
ist es richtig, die Notwendigkeit neuer Zu-
ginge zur Musik zu betonen. Und gewiss ist
eine handfeste Gegenfolie hierfiir das beste
Mittel. Nicht haltbar scheint mir die These
von einer ausschliefllich werkzentrierten Mu-
sikbetrachtung der Nachkriegszeit. Die syste-
matische Durchsicht der kompletten Vorle-
sungsverzeichnisse und zahlreicher Publikati-
onen der frithen Nachkriegszeit zeigt jeden-
falls ein doch (erstaunlich?) vielgestaltiges
Bild. Und stellt Hanslicks so sehr umstrittener
dsthetischer Entwurf Vom Musikalisch-Schi-
nen wirklich eine ,,Programmschrift der Mu-
sikwissenschaft® (S. 71) dar? Klischees lassen
sich konstruieren, dekonstruieren und rekon-
struieren. Dass z. B. im 19. Jahrhundert ,,der
Wahnsinn auf der Opernbiihne zu einer fast
ausschlieflich ~ weiblichen  Angelegenheit®
(S. 167) wird, liefle sich mit Bezug auf arche-
typische Wahnsinnsfiguren wie Saul oder
Hamlet ja zumindest auch unter dem Aspekt
der Emanzipation von einer entfremdeten Ge-
sellschaft interpretieren. Bei typischen Bio-
grafickonstruktionen von Minnern und
Frauen (Oper Giuseppe ¢ Sylvia) spiirt man die
doppelte Absicht: dass sie typisch sein sollen
und dass es Konstruktionen sind. Hier werden
(natiirlich) selbst wieder Konstrukte aufge-
baut, die ihrerseits (natiirlich) historisch be-
dingt sind und die (natiirlich) irgendwer ir-
gendwann auch wieder lustvoll zerstéren wird.

(August 2012) Thomas Schipperges

Lexikon Musik und Gender. Hrsg. von
Annette KREUTZIGER-HERR und Melanie
UNSELD. Kassel: Birenreiter-Verlag/]. B.
Metzler-Verlag 2010. 610 S., Abb.

Zwar zeigt das Titelbild — Symbol einer
symmetrischen Musikgeschichte im Sinne
von Gender mainstreaming — die gemeinsame
Arbeit einer Komponistin (Charlotte Seither)
und eines Dirigenten (Stefan Asbury). Doch
fokussiert das Lexikon sein Thema spezieller.
Musik und Gender bedeutet hier, einmal
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mehr, Musik und Frauen. Gleichwohl ent-
wirft das Vorwort ein Plidoyer fiir neue musi-
kalische Okosysteme jenseits der ,Idee einer
begradigt-heroischen Musikgeschichte. Nun
galt ja zu keiner Zeit allein jenes ,heldische
Prinzip® mit Genies und ,Kategorien wie
Fortschritt und Hegemonien® (S. 9). Und die
Denkmalsockel der Heroengeschichtsschrei-
bung des 19. Jahrhunderts sind inzwischen zu
Archivstaub und Vorzeitasche zerfallen. Das
20. Jahrhundert ist bereits Geschichte und die
von der Berliner Anglistin Renate Hof 1995
geforderte ,grundlegende Revision des Wis-
senschaftsverstindnisses” (S. 10) lisst sich ge-
radezu als Ariadnefaden im Labyrinch der
Wissenschaftsgeschichte dieses vergangenen
Jahrhunderts verfolgen. Zudem benennen die
Herausgeberinnen selbst zahlreiche Beispiele
fiir musikhistoriografische Revisionen vor
und jenseits der Genderperspektive wie die
tibernationale Komponistenperspektive, die
Lokalforschung oder den Blick auf Aspekte
wie Mizenatentum, Kulturorganisationen
und Musikvermittlung (S. 9). Auch die Gen-
derforschung selbst verinderte ihre Perspek-
tive. Konzentrierte sich Hof noch auf die ge-
schlechtsspezifischen Machtverhilenisse, so
stellen Kreutziger-Herr und Unseld nicht
mehr die Macht von Frauen oder Minnern ins
Zentrum. Thr Anliegen gilt der weiblichen
Teilhabe an der Vielfalt der Musikkultur.
Hierbei sind zwei an sich widerspriichliche
Momente in Einklang zu bringen: Auf der ei-
nen Seite das Bekenntnis zur aktiven Prigung
der Musikgeschichte durch Frauen, von den
Kiinsten der Trobairitz’ bis zur elektronischen
Musik und zu Feldern der populiren Musik,
auf der anderen Seite die Erkenntnis einer
letztlich inzwischen zwar zumindest theore-
tisch iiberholten, aber im Riickblick der Ge-
schichte nicht revidierbaren Minnerdomi-
nanz. Zwischen beiden Polen bewegen sich
namentlich die Personenbeitrige: die Frau —
aktiv, gestaltend, rege, zupackend, beweglich,
wirkend, und die Frau — unterdriickt, verach-
tet, diskriminiert, besiegt, verraten, verkauft.
Einigendes Band ist die Suche nach den Griin-
den geschlechtsbezogener Verzerrungen und
die Tatsache, ,dass wir noch immer nicht an

einem Punkt angelangt sind, an dem Wissen
iiber weibliche Teilhabe an der Musikkultur
selbstverstindlich ist“ (S. 10).

Der erste Teil des Lexikons entfaltet in fort-
laufender Erzihlung ein breites historisches
Panorama an Facetten weiblicher Prisenz in
der Musik vom 12. bis zum 21. Jahrhundert.
Diese neun dichten Jahrhundertstreifziige
sind wahre Trouvaillen. Als Muster pri-
gnanter Darstellung erdffnen sie schlaglicht-
artig ungewohnte Perspektiven und erschlie-
Ben zugleich auf ,unerprobtem Gelinde [...]
methodologisches [gemeint: methodisches]
Neuland“ (S. 15). Ausgewertet wurden in fa-
belhafter Findigkeit noch die verstreutesten
»Quellensplitter” (S. 63) der Geschichte und
Geschichtsschreibung. Beide Ebenen werden
umsichtig voneinander geschieden und in ih-
rer wechselseitigen Bedingtheiten neu mitein-
ander verbunden. Ins Zentrum riickt iiber den
Blick auf Frauen hinaus, in schénster Weise
wissen- und erkenntnisférdernd, das kultu-
relle Handeln von Frauen selbst.

Dass das 12. Jahrhundert auch aus dieser
Perspektive zu den musikgeschichtlich reichs-
ten und innovativsten Jahrhunderten iiber-
haupt zihlt, wird im Beitrag von Annette
Kreutziger-Herr  deutlich.  Stefan Morent
zeichnet die Méglichkeiten einer Partizipation
von Frauen im 13. Jahrhundert vor dem Hin-
tergrund der ,Widerspriiche und Zerreifipro-
ben“ (S. 27) dieser Zeit. Uber den Vergleich
mit den ,iibermichtigen Gefahren und Wi-
drigkeiten des 20. Jahrhunderts nihert sich
Hartmut Moller dem 14. Jahrhundert. Rein-
hard Strohm sucht den Zugang zum Thema
Frau und Musik im 15. Jahrhundert im Blick
auf Bereiche der weltlichen und 6ffentlichen
Musik, der kirchlichen Musik sowie der weib-
lichen Natur der Musik. Zugleich riumt er
unter Verweis auf die Dissertation von Kathi
Meyer-Baer des Jahres 1917 mit der ,Legende
von einer ,Entdeckung’ der Frauen in der Mu-
sikgeschichte [...] durch die New Musicology
der 1980er-Jahre“ (S. 48) auf. Nicole Schwindt
erhellt fiir das 16. Jahrhundert zahlreiche Mu-
sikbediirfnisse und Musikinteressen von
Frauen in Institutionen und sozialen Einbin-
dungen. Vor dem Hintergrund der musika-
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lischen Professionalisierung zeichnet Susanne
Rode-Breymann Frauen als musikalisch Han-
delnde im 17. Jahrhundert. Im 18. Jahrhun-
dert (Thomas Seedorf) bot die Theaterbiithne
Frauen mehr und mehr die Méglichkeit zur
offentlichen Musikprisentation. Das 19. Jahr-
hundert entwirft Melanie Unseld {iber seine
Minnlichkeitsbilder: der Mann als Revolutio-
nir (1789), Held (Eroica), Genie (Beethoven-
kult). Christa Briistle verfolgt mit kritischem
Blick Wege und Verinderungen im 20. Jahr-
hundert, ,die die aktuelle Situation im 21.
Jahrhundert als Normalisierung der verschie-
denen musikalischen Arbeitsfelder fiir Frauen
begreifen lassen” (S. 98). Es entsteht ein breites
Panorama mit zahlreichen Namen von Kiinst-
lerinnen als Komponistin und Performerin,
Interpretin und Pidagogin, Produzentin und
Marketingstrategin. Philippine Schick und
Hilda Kocher-Klein erhellen als Beispiele die
Wahrnehmung der komponierenden Frau im
NS-Staat. Hingegen bleiben Jazz und Popu-
lire Musik aus der musikgeschichtlichen Er-
zihlung weitgehend ausgeblendet (Madonna
findet Erwihnung im Kontext der medialen
Inszenierung von Kérper und Stimme). Mu-
sik heif$t zwar auch hier im Genderkontext vor
allem Tonkunst und Europa. In diesem Be-
reich aber bietet der ,Historische Teil“ einen
in der Tat so noch nicht greifbaren Fundus an
neuen Erkenntnissen und weiterfithrenden
Perspektiven.

Im zweiten Teil listet das Lexikon Musike-
rinnen, von Abel, Jenny (geb. 1942) bis Zum-
steeg, Emilie (gest. 1857), von Hildegard von
Bingen (gest. 1179) bis Hilary Hahn
(geb. 1979). Daneben stehen genderspezifisch
interpretierte Musikbegriffe. Dieser ,,Systema-
tisch-lexikalische Teil® ist so divergent wie die
Fiille an Autorinnen und Autoren. Gewiss
leuchtet es ein, dass es fiir die Frauenfor-
schung programmatisch ist, ,biografische Be-
sonderheiten von Autorinnen fiir die Bewer-
tung dsthetischer und kanonischer Entwick-
lungen in Anschlag zu bringen® (Art. Autor-
schaft, S. 131). Und nicht wenigen Beitrigen
gelingt es (als Beispiel: Brigitte Vedder zu Re-
née Fleming) das Biografische oder sogar
Boulevardistische reflektiert und sinnreich

mit der Gesamtfigur zu verbinden. Gleich-
wohl gleiten einige Artikel doch sehr weit ab
ins nur noch Private. Die beachtliche Kiinst-
lerschaft einer Hilary Hahn etwa erscheint
iiber ein paar trockene Kerndaten und einen
Werkstattbericht zu ihrer personlichen Gen-
dereinstellung grundlos blass beleuchtet. Und
der Dirigentin Marin Alsop folgt man spal-
tenlang vom Elternhaus iiber das erste Kla-
vierspiel mit zwei Jahren, dem Geigenunter-
richt mit fiinf Jahren, dem Friithstudium mit
sieben Jahren, dem Beschluss, Dirigentin zu
werden, mit neun Jahren usw. usf. Und wie
ldsst sich eine so vielseitige Figur wie Cécile
Chaminade in der hier vorgelegten Reduktion
auch nur annihernd begreifen? Ein paar
Werktitel finden sich aufgezihlt. Im Ubrigen
bleibt die ganze fabelhafte Welt ihrer Musik
verborgen hinter den dutzende Male er-
wihnten Eltern (inkl. finanzieller Situation
und Aufgabe des Ferienwohnsitzes nach dem
Tod des Vaters). Der iiberwunden geglaubten
Ungleichung ,Frau — Familie — Privatheit*
versus ,Mann — Staat — Offentlichkeit” setzen
solche Beitrige nichts entgegen. Das Bild Ger-
maine Tailleferres wird dhnlich gezeichnet
tiber ihren trunksiichtigen Vater, schicksal-
hafte Begegnungen, ungliickliche Affiren,
Skandal und finanzielle Engpisse: ,Die ober-
flichliche Rezeption®, so heifft es abschlie-
Bend, ,ersetzte lange cine detaillierte analy-
tische Auseinandersetzung mit ihrem (Eu-
vre.“ (S. 492) Wohl wahr! Argerlich sind neu
aufgespiilte Klischees wie die Rede vom ,ty-
pischen, auf Brillanz und technische Perfek-
tion zielenden amerikanischen Interpretati-
onsstil“ oder zitierte Thatcherismen wie ,,Ich
glaube, dass eine Frau, die Machtlosigkeit ak-
zeptiert, damit ihre eigene Zukunft be-
schreibt® (S. 113). In dieser Weise zeigen ein-
zelne Autorinnen und Autoren wenig Ver-
trauen in die kiinstlerischen Leistungen der
von ihnen betrachteten Frauen. Innere
Zwinge, dullere Unterdriickung, gesellschaft-
liche Vereinsamung, Konfrontation mit Vor-
urteilen und Isolation durch Unverstindnis
sind hier ganz dhnliche Stereotype wie jene,
die der romantische Heroenkult mit seinem
kernigen Ich-will-dem-Schicksal-in-den-Ra-
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chen-Greifen dereinst ins Leben rief. Kiinstler
sind keine Helden mehr und Kiinstlerinnen
nicht per se alternative Lichtfiguren. Natiir-
lich muss man die historischen Umstinde
oder immer noch gegenwirtigen Strukcuren
benennen, die Frauen am Komponieren und
anderer Kunstausiibung behinderten und hin-
derten. Die Abschaffung struktureller Unge-
rechtigkeiten und materieller Ungleichheiten
zwischen den Geschlechtern ist jedes Argu-
mentes wert. Jede Reproduktion von traditio-
nellen Bildern aber bedeutet auch ihre Neu-
produktion.

Nun finden sich im Lexikon Musik und
Gender zahllose gelungene Beispiele nuancen-
reich informierender Darstellung, in denen
sich Tiiren zum Verstehen der Figuren und ih-
rer Kunst 6ffnen. Auch bei den Sacheintrigen
stehen cher rasch gestrickte Kompilationen
(der Artikel , Erkenntnistheorie® etwa hastet
in einem Absatz von den Upanishaden iiber
Heraklit und Platon, Augustinus und Thomas
von Aquin bis Francis Bacon und galoppiert
dann ohne Verkniipfungen im nichsten Ab-
schnitt von den Pythagoreern tiber Hegel bis
zu Cassirer) neben konzentriert auf den Punkt
zugeschriebenen Beitrigen (Erotik, Exotis-
mus, Interkulturalitit, Lied, Oper usw.). Zu-
sammenfassende ,, Themencluster” (S. 12; da-
runter Analyse, Asthetik, Geschichtsschrei-
bung, Instrumente, Musik als Beruf, Musik-
gruppen, Orte, Populire Musik oder Tanz)
erlauben einen breiter angelegten Zugriff auf
Zusammenhinge. Die meisten Beitrige sind
sprachlich fliissig gefasst und gut lesbar. Dass
ein kulturtheoretisch geprigtes Buch sich
nicht ganz vom modischen Wissenschaftsjar-
gon freihalten will und kann, versteht sich von
selbst.

Manche Wertung scheint mir just im
Selbstverstindnis des Genderdiskurses dis-
kussionswiirdig: Wie etwa fiigt es sich in den
Genderkontext, den Lamentoton als ,spezi-
fisch weibliches Ausdrucksbediirfnis“ oder gar
,das Reden schlechthin® ernstlich als ,weib-
liches Bediirfnis“ zu benennen (S. 60)? Was ist
daran ,bemerkenswert®, dass es ,ausgerechnet
eine Frau® ist, ndmlich Ruth Crawford Seeger,
die neue Ideen ,eigenstindig” umsetzt und

weiterentwickelt (S. 180)? Oder wie lisst sich
gendergerecht von einem spezifisch ,weib-
lichen Umgang® (S. 58) mit einer musika-
lischen Gattung sprechen? Leicht verschwo-
rungsraunend scheint mir die Formulierung,
jene von Théodor Wyzewa und Georges de
Saint-Foix aus einem Missverstindnis heraus
konstruierte ,Mademoiselle Jeunehommes®
als Widmungstrigerin von Mozarts Klavier-
konzert KV 271 sei ,ein von Minnern er-
schaffenes Trugbild® (S. 85). Vice versa: Ist
nicht der Trugbildentlarver, der Wiener Mu-
sikforscher Michael Lorenz, auch ein Mann
und ist die tatsichliche Victoire Jenamy nicht
auch eine Frau? Nicht klar wurde mir schlief3-
lich aus den detaillierten Ausfithrungen zu
Hans Hansens Olbild Constanze Mozarts,
warum die Schwarzweif-Abbildung daneben
als eingeschwirzte ,Manipulation® oder gar
als ,Filschung® (S. 94) zu lesen ist. Dass der
ohnehin nur winzige und farblich kaum abge-
hobene Schriftzug ,,Ocuvres de Mozart“ nicht
mehr erkennbar ist, bleibt schlicht dem
Schwarzweiff der Reproduktion geschuldet.
Der Hintergrund fille dabei generell schwarz
und ein wenig dunkelgrau aus, keineswegs
also an einer bestimmten Stelle ,, geschwirzt®.
Gleichwohl bleibt der Notenband eindeutig
erkennbar. Und was anderes kann ein Noten-
band in der Hand Constanze Mozarts {iber-
haupt sein, als ein Werk des Gatten? Die Bild-
botschaft, unterstrichen durch den Blick ins
Auge des Betrachters und die straffe Korper-
haltung, verindert sich nicht: Constanze Mo-
zart als eigenstindige und selbstbewusste
Nachlassverwalterin der Werke ihres verstor-
benen Ehemannes (vgl. ebd.). Zudem riickt ja
just das unmittelbar beigefiigte Zitat Silke Le-
opolds das unbestreitbare Fehlurteil der Nach-
welt iiber Constanze Mozart ausdriicklich in
einen ganz anderen und ginzlich geschlechts-
neutralen Kontext: Mozarts Licht und iiberall
sonst ,nur Schatten® (Leopold 2005, S. 21).
Offen und eingehend erértern die Heraus-
geberinnen die ,Qual der Personenwahl®
(S. 12). Zwei Aspekte sind genannt: Warum
nur Frauen? Und: Wie begriindet sich deren
Auswahl? Als Kriterien fiir die Auswahl be-
nannt werden Vielfalt der Nationen und der
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Titigkeitsbereiche. Neben die Komponis-
tinnen treten Musikhistorikerinnen, Interpre-
tinnen und Mizeninnen, Instrumentenbaue-
rinnen und Librettistinnen, in der Regel in-
nerhalb des traditionellen Stroms der europi-
ischen Musik. Ausfithrungen zum Jazz finden
nicht einmal halb so viel Platz wie zu Kultur-
wissenschaft/Kulturgeschichte. Und die Mu-
siklandschaften simtlicher ,nicht westlicher
Linder (S. 521) finden sich unter dem Si-
gnum Weltmusik in einen einzigen schmalen
Flussarm zusammengefasst, nicht breiter als
Science Studies oder Clara Schumann. Und
warum nur Frauen? Das ist ein Grundsatzent-
scheid. Zeitgemif3 ist er nicht. Zwar greift
Kreutziger-Herr selbst im Kapitel ,Kritik an
Gender Studies“ den Einwand auf, einer ,,Get-
toisierung und Trennung von Forschungsge-
genstinden Vorschub zu leisten, die direkt ne-
beneinander stehen miissten (S. 243). Doch
entschieden sich die Herausgeberinnen dann
eben doch fiir die Vorlage einer Frauen-Paral-
lelgesellschaft im Rahmen der traditionellen
Begradigungsgeschichte. Das Abseits er-
scheint als der sichere Ort. Im abgetrennten
Bereich aber findet Kommunikation nicht
statt. Historische und aktuelle Asymmetrien
kénnen so eben nur als Teilproblem innerhalb
der traditionellen Musikhistoriografie sicht-
bar gemacht werden. Den eigenen Anspruch,
den Rahmen zu durchbrechen, erfiillt das Le-
xikon Musik und Gender damit nicht. Ich
hitte mir unter diesem Titel — gerade wenn
und weil auch im Jahre 2010 die gesellschaft-
liche Gleichstellung der Frau noch keineswegs
Realitit ist — ein Zusammenlaufen der Fluss-
arme als andere und anspruchsvollere Bot
schaft gewiinscht. Fiir die Attraktivitit von
Kunstsammlungen gelten Bilder und Skulp-
turen von Frauen inzwischen als unverzicht-
bar. Solche Normalitit spiegelt ein Lexikon
Musik und Gender, das unter der Rubrik ,,Spe-
ziallexika“ gefithrt werden wird, noch nicht
wider. In diesem Sinne stellt es mehr Ab-
schluss als Beginn dar. Gender-Mainstrea-
ming regeneriert sich im komplexen soziokul-
turellen Kontext der Debatten um diversity.
Das aktuelle gesellschaftliche Bewusstsein
prigen Aspekte wie nationale oder geogra-

fische Standorte, ethnische, religiése und se-
xuelle Identitit oder soziale und demogra-
fische Disparitit im Rahmen der globalen
Marktverhiltnisse und Machtstrukturen. Die
Kulturwissenschaften 6ffnen sich Fragen der
Herkunfts-, Bildungs-, Einkommens- und
Generationengerechtigkeit. Bis zum ersten
Lexikon Musik und Migration, Musik und
Armut oder Musik und Alter wird es gleich-
wohl noch dauern. Ein umfassender und sorg-
filtig gestalteter Anhang rundet den inhalts-
und gedankenreichen Band ab: Nachschlage-
werke, ausfithrliches Literaturverzeichnis,
Personenregister sowie Verzeichnis der 172
Autorinnen und Autoren. Beide Binde ver-
zichten auf das einst selbst wissenschafts-
sprachlich modische Binnen-I. Und sie ver-
zichten auch auf die immer noch verbreitete
Attitiide, auf der einen Seite etwa von Schu-
mann oder Mahler zu sprechen und in
gleichem Zusammenhang — nach dem Motto:
der kleine Wolferl Amadé“ — mit ,Clara“ und
»~Alma“ gegenzuhalten. Den Herausgebe-
rinnen sei Dank.

(August 2012) Thomas Schipperges

SABINE HENZE-DOHRING: Friedrich
der GrofSe. Musiker und Monarch. Miinchen:
Verlag C. H. Beck 2012. 256 S., Abb.

Kénig Friedrich II. von Preuflen und die
Musik ist ein heikleres Kapitel als dieses schon
geschriebene, sachliche, aber allzu affirmative
Buch ahnen lisst. Denn der musikalisch be-
gabte Preuflenkonig, der sein absolutistisches
Vorgehen davon ableiten wollte, ,Erster Die-
ner des Staates zu sein, hatte doch als Herr-
scher und Musiker, besonders wihrend und
nach dem Siebenjihrigen Krieg, eine nur
schwer iibersehbare, ins Fragwiirdige bis Ne-
gative abgleitende Entwicklung genommen:
vom aufgeklirten Verfasser eines Anti-Machi-
avel hin zu einem militirischen Neo-Machia-
vellisten, vom stiirmisch-dringenden Musik-
enthusiasten im Ruppiner und Rheinsberger
Widerstandsnest zur Kronprinzenzeit (Kapi-
tel 2) und vom Entwickler eines modernen
Opernmodells im Rahmen hofischer Theater-
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kultur nach Ubernahme der Regierungsge-
schifte ab 1740 (Kapitel 4) hin zum Verfasser
von Kabinetts-Ordres, in denen die Nachah-
mung sonderbarer Musikpraktiken von ande-
ren deutschen Hofen oder biirgerlichen Insti-
tutionen wie das ,Mannheimer Crescendo®
fiir Berlin und Potsdam untersagt wurde. Er
war ein selbsternannter Liebling der Musen,
der, auch wenn er ,,nur” die Flote spielte, sich
als Konig prisentierte und doch bereit war,
die Musik auf8erkiinstlerischen Mafigaben der
Staatsraison zu unterwerfen, wenn er den Ver-
lockungen des Kriegsgottes glaubte folgen zu
miissen. Dieses januskopfige Wesen Friedrichs
wird im 1. Kapitel (,Mars und Apoll. Selbst-
erzichung zum Monarchen®), das dem Ver-
hilenis von Musik und Politik gewidmet ist,
zwar vorgestellt, aber nicht schliissig interpre-
tiert.

Dass auch Henze-Dohring Friedrich II.
»den Groflen® nennt, ist bedauerlich, gehért
aber in den Zusammenhang eines geférderten
Grof3projekts, das eine bestimmte deutsche
Tradition fortsetzt und in dem die Autorin le-
diglich den musikalischen Part zu spielen
hatte. Nicht, dass Friedrich II. in verschie-
denen (auch musikalischen) Dingen nicht
auch Grofles geleistet hitte, aber: Normaler-
weise wird dieses euphorische, vielmehr eu-
phemistische Appendix auf Friedrichs ge-
samte Politik zur Konstitution eines grof3-
michtigen Preuflens gemiinzt. Und so war der
preuflische ,,Musenhof* unter Friedrich in sei-
ner spiten Phase doch auch ein Instrument
dafiir, eine rickstindig gewordene Gewalt-
herrschaft (auch in Fragen des musikalischen
Geschmacks) zu kaschieren. Dies kommt in
dem letzten und schwichsten Kapitel des
Buches (,,Retablissement. Hoffeste nach dem
Siebenjihrigen Krieg“) nicht recht zur Spra-
che.

Von den Dilemmata der friderizianischen
Kultur weif§ Henze-Déhring kaum etwas (zu
berichten), was um so schwerer wiegt, als ihre
Darstellung tiber die musikhistorische Fach-
welt hinaus in breitere musikliebende gebil-
dete Kreise wirken soll und dort eine unkri-
tische Sicht auf den musizierenden Preuflen-
konig perpetuieren oder neu installieren

konnte. Eine ausgewogene, den ambivalenten
Charakter der friderizianischen Musizierpra-
xis und Musikpolitik mehr beriicksichtigende
Darstellung hitte also bestimmte Schattensei-
ten und innere Widerspriiche seiner ihn selig
machenden und andere selig machen sol-
lenden Facon ruhig stirker hervorheben diir-
fen. Nichts gegen flstespiclende Konige, gegen
musisch begabte Herrscher, die Kunst und
Wissenschaft fordern, wie es schon die kunst-
sinnige Grofdmutter Friedrichs II., Sophie
Charlotte, oder sogar der von ihm geschmihte
kunstunverstindige Grofdvater Friedrich I. ta-
ten. Und: Nicht, dass die musikalischen Stil-
vorgaben und Werke, die unter Friedrichs II.
Agide und Duldung entstanden, auch nur
mittelmiflig oder gar minderwertig wiren,
soll hier behauptet werden. Ganz im Gegen-
teil ist die zusammen mit Francesco Algarotti
entwickelte Opernreform, sind die Werke der
von Friedrich engagierten Musiker Johann
Quantz, Franz Benda, der Gebriider Gottlieb
und Heinrich Graun, Christoph Schaffrach
etc. glinzende Beispiele einer bis heute strif-
lich vernachlissigten norddeutschen Musik-
kultur, eines (wie immer man es nennen will)
,Preuflischen Barock® oder einer ,Berliner
Klassik“ oder eben einer, wie schon der zeitge-
nossische Musikkritiker Daniel Schubart sie
nannte, ,Berliner Schule, die er abgrenzte zur
Mannheimer Schule mit Christian Canna-
bich und Anton Schweitzer (deren in Fried-
richs Augen schlechte Manieren er bei sich
nicht duldete) und zur (Ersten) Wiener Schule
mit Christoph Wagenseil und Matthias
Monn. Aber man darf auch fragen, warum ein
solch experimenteller Musiker wie Emanuel
Bach es auf Dauer am friderizianischen Hofe
nicht aushielt und nach Hamburg auswich,
wo ein freierer Wind wehte. Und man darf
fragen, warum es einige von der Hofkapelle
enttduschte Musiker nach drauflen zog, in die
mithsam entstehenden friih-biirgerlichen Sa-
lons und Spielstitten, um dort eine andere,
neue Musik zu machen. Und warum iiber-
haupt jenes biirgerliche Musikleben in Berlin
so verspitet und zogerlich, eigentlich erst nach
Friedrichs Tod, einsetzte.

Diese Fragen beriihren nicht die Tatsache,
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dass die Darstellung von Henze-Déhring ge-
diegen erzihlt und gewissenhaft recherchiert
ist und allen Anspriichen akademischer Ge-
lehrsamkeit entspricht. Man erfihre {iber die
von Friedrich veranlassten und in gewisser
Weise geleiteten Opernauffithrungen, die er
als Librettist und Komponist bereicherte (Ka-
pitel 5 und 7, letzteres iiber die von Friedrich
geforderte Opera buffa), seine Auswahl der
Primadonnen und Kastraten (Kapitel 3), den
Aufbau der Hofkapelle (Kapitel 4), die Kam-
merkonzerte in Potsdam (Kapitel 6) und die
pompdsen Hoffeste in Berlin (Kapitel 10) alles
Wissenswerte, samt Korrekturen einiger kur-
sierender Fehlinformationen, oft wird aber
auch bedeutendes Geschehen nur vermutet
und die schlechte Quellenlage beklagt. Viel-
leicht ist es gerade Henze-Déhrings Form be-
hutsamer Gelehrsamkeit, die sie daran hin-
dert, den Horizont des friderizianischen
Selbstverstindnisses und seiner Apologetik zu
verlassen, um die Fragen von kiinstlerischer
Freiheit und Restriktion im Hofstaat Fried-
richs zu erértern.

(August 2012) Peter Sithring

THOMAS ENSELEIN: Der Kontrapunkt
im Instrumentalwerk von Joseph Haydn.
Kiln: Verlag Dobr 2008. 283 S., Nbsp. (mu-
sicolonia. Band 5.)

Dass kontrapunktisches Denken und kon-
trapunktische Strukturen nicht nur in den
stile antico-Traditionen seiner geistlichen
Werke, sondern auch in Haydns Instrumen-
talmusik eine bemerkenswerte Stellung ein-
nehmen, stand nie in Abrede. Die ersten Ge-
danken wandern dabei zu den expliziten Fu-
gen oder Fugati, denen lange schon einschli-
gige Studien gewidmet wurden. Das ist aber
nur ein und wohl nicht einmal der charakteri-
stischste Aspekt. Ernst Ludwig Gerber nannte
Haydns Musik , trotz allen contrapunctischen
Kiinsteleyen, die sich darinne befinden, popu-
lir und jedem Liebhaber angenehm® (S. 10),
und seit Adolf Sandberger wird in der Ver-
schmelzung von jiingeren homophonen und
ilteren kontrapunktischen Satzmustern zur

Synthese der thematischen Arbeit die wohl
folgenreichste geschichtliche Leistung des
Komponisten erblicke. Diese Verschmelzung
aber vollzieht sich eben nicht an den Orten os-
tentativer Fugierung, sondern gleichsam ver-
steckt in den ,,normalen” Teilen seiner Instru-
mentalmusik — unauffillig also, gerade das ist
ja das Entscheidende. Thomas Enselein hat in
seiner bereits 2008 erschienenen Dissertation
den Versuch unternommen, kontrapunktische
Satztechniken in den instrumentalen Haupt-
gattungen Haydns aufzuspiiren, analytisch zu
durchleuchten und in systematisierender Wei-
se auszuwerten, dabei zugleich mégliche chro-
nologische und gattungsspezifische Charakte-
ristika festzustellen. Der Autor hat Exzerpte
aus mehr als 30 Symphonien, iiber zehn
Streichquartetten und einem halben Dutzend
Klaviertrios zusammengetragen, eine bereits
fiir sich beeindruckende Menge. Als Aus-
gangspunkt wihle er die so genannten ,Sturm
und Drang®-Symphonien (1765-1775), in de-
nen er insbesondere verschiedene Sequenz-
techniken aufdeckt und abschlieSend typi-
siert. Schon in diesem ersten Schritt wird das
in einem kurzen Einleitungskapitel zu Haydns
Erwerb kontrapunktischer Kenntnisse Vo-
rausgeschickte deutlich, nimlich der ungleich
groflere Einfluss C. Ph. E. Bachs im Gegen-
satz zu den Fux’schen Gradus ad Parnassum
(die hier einmal wieder im Plural stehen, was
uns zeigt, dass der lange Weg zum Gipfel
nicht in einem einzigen Schritt zu schaffen ist
und dass das Lateinische eine u-Deklination
kannte, zumindest bis zur Reform der gymna-
sialen Oberstufe). In den folgenden Kapiteln
weist Enselein dann nach, dass dieser Grund-
stock an kontrapunktischen Techniken sich
prinzipiell auch in den spiteren Werken wie-
derfinden wird, insbesondere bestimmte hiu-
fige Sequenzformen, der doppelte Kontra-
punkt in der Oktave und Engfiithrungska-
nons. Die Studie ist in einem recht strengen
Sinne analytisch angelegt und musiktheore-
tisch konzentriert, was bedeutet, dass iiber die
Satztechnik hinausreichende Aspekte selten
und meist nur am Rande erwihnt sind; die
sehr aufschlussreiche Fufinote auf S. 224, wel-
che Instrumentierung und Atmosphire im
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langsamen Satz der Symphonie Nr. 103 an-
spricht, lisst erahnen, dass Enselein abseits
seiner Themenstellung etliches Wertvolle auch
hitte beitragen kdnnen, aber das war offen-
sichtlich nicht Ziel der Arbeit. Dagegen fin-
den sich gliicklicherweise viele Uberlegungen
zur Funktion all dieser kontrapunktischen
Passagen oder verdeckter kontrapunktischer
Satzgeriiste in Haydns Instrumentalwerken.
Schon Charles Rosen hatte, wie der Autor an-
fithre, erkannt, dass Sequenzen im Frithwerk
noch im barocken Sinne als Motor fungieren
(etwa bei der Modulation in die Dominant-
tonart in der Exposition), wihrend sie spiter
entweder als kurze Sequenzen ganz umge-
kehrt fiir Entspannungsphasen etwa in der
Schlussgruppe sorgen oder aber in Form lan-
ger Sequenzen der Durchfithrung vorbehalten
bleiben, wobei sie nun zugleich in die moti-
visch-thematische Arbeit eingebunden sind.
Diese integrative Strategie trigt zur UnaufFil-
ligkeit der kontrapunktischen Strukturen bei.
Eine gewisse Gefahr des analytischen An-
satzes von Enselein oder auch déformation pro-
fessionelle mag darin bestehen, kontrapunk-
tische Qualititen eines musikalischen Satzes
alliiberall zu erblicken, also beispielsweise
wenn Terzparallelen bei ihrer echoartigen
Wiederholung zu  Sextparallelen geraten
(Hob. III: 30, 4. Satz) und dies als doppelter
Kontrapunkt ausgelegt wird (S. 51) — was
moglich, aber unsinnig ist. Die tatsichlich ge-
wonnenen Erkenntnisse aber tangiert das
nicht: Sie sind bemerkenswert und wichtig
und werden vom Autor dankenswerterweise
in einem Schlusskapitel zusammengefasst, so
beispielsweise die nicht einfach austauschbare,
sondern unterschiedliche dramaturgische
Wirkung von Engfithrungskanons einerseits
in Symphonien (rasante ,Strudel®), anderer-
seits in Streichquartetten (,einander in die
Rede fallende Gesprichspartner; S. 276),
oder die moglicherweise bewusst kontrapunk-
tische Verarbeitung ausschlielende Gestal-
tung von Themen, um diese dann eben doch,
entgegen aller Erwartung, ,fiir den Kontra-
punkt nutzbar zu machen® (S. 277). Und was
Enseleins so sorgfiltige und besonnene Studie
(die nur unter den stehen gebliebenen Trenn-

strichen einer ilteren Textverarbeitung leidet)
auch zeigt, ist das, was wir eigentlich schon zu
wissen glauben und doch auf immer neue
Weise erfahren kénnen: Haydns unbeschreib-
licher, jedes Duplizieren vermeidende Reich-
tum an Ideen — ein Systematiker der System-
vermeidung.

(Februar 2013) Christoph Flamm

Johann Mattheson als Vermittler und Initia-
tor. Wissenstransfer und die Etablierung neuer
Diskurse in der ersten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts. Hrsg. von Wolfgang HIRSCHMANN
und Bernhard JAHN. Georg Olms Verlag:
Hildesheim/Ziirich/New York 2010. 514 S.,
Abb., Nbsp.

Mattheson begann seine Karriere als be-
deutendster deutscher Musikschriftsteller des
18. Jahrhunderts 1713 mit dem Neu-Eriff-
neten Orchestre, einer vom Ideal des galant
homme geprigten Schrift, die sich gegen die
wissenschaftliche Fachgelehrtenwelt wandte
und galante Geschmacksurteile fiir ,jeder-
mann® deren wissenschaftlichem Raisonne-
ment entgegenzustellen suchte. Eben diese
Fachgelehrtenwelt widmet ihm nun die zu
einem Sammelband vereinten und mithilfe
der Deutschen Forschungsgemeinschaft auf-
wendig gedruckten 25 Referate einer Matthe-
son-Tagung, die in der Hamburger Universi-
titsbibliothek vom 25. bis 28. Mirz 2009
stattgefunden hat. Die fiir die Redaktion der
Texte verantwortlichen Mitarbeiter Dirk Rose
und Karsten Mackensen haben einen Band
von bestechender Soliditit zusammenge-
bracht, die beiden Herausgeber, die selbst
nicht als Referenten vertreten sind, haben eine
instruktive Einleitung beigesteuert, in der sie
betonen, es sei darum gegangen, den ganzen
Mattheson im Sinne neuerer , Kulturtransfer-
forschung® (S. 11), einer Art methodisch mo-
dernisierter Komparatistik, zu behandeln. Auf
rund 460 Seiten Haupttext (den Schluss
macht ecine Bibliografie der gedruckten
Schriften Matthesons) entfallen iiber 1600
Fufinoten; einzig Rudolf Rasch (Utrecht), der
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sich mit Matthesons zwolf Flotensonaten von
1709 befasst (und mit bescheidenen 24 Fuf3-
noten auskommt), prisentiert auch sieben No-
tenbeispiele; alle anderen Autoren kommen
entweder gar nicht auf konkrete Musikwerke
zu sprechen oder benétigen dafiir keine Ver-
anschaulichung durch Noten — wir haben es
also mit einer Ansammlung reinster musik-
wissenschaftlicher Geistesarbeit zu tun, einem
Gewichs, das in der Atmosphire akade-
mischer Seminare reichlich Luftwurzeln ge-
trieben hat und dessen bewundernswert auf-
wendiges Auferes in umgekehrt proportiona-
lem Verhiltnis zum zu erwartenden Publi-
kumsinteresse steht.

Den brillantesten Beitrag (,Sinnenurteil,
Mode und Erfolg. Empirismus und Sensualis-
mus in Johann Martthesons Orchester-
schriften?®) liefert Alexander Aichele, Privat-
dozent fiir Philosophie an der Universitit
Halle, indem er es unternimmt, eine These des
Musikwissenschaftlers Laurenz Liitteken zu
falsifizieren, nach der Matthesons sensualis-
tisches Musikurteil ,auf die empirischen Tra-
ditionen [...] John Lockes“ (S. 347) zuriickzu-
fithren sei. Man lernt aus dem Beitrag Aiche-
les dreierlei: Erstens, was Lockes Philosophie
tatsichlich und was sie nicht besagte; zwei-
tens, was Mattheson von Locke verstanden
hat (wenig), und drittens, was von Liittekens
These einer Orientierung des Musikschrift-
stellers an dem englischen Philosophen zu hal-
ten sei (nichts). Ahnlich weist der Kieler
Sprachwissenschaftler Alexander Lasch (,Ein
Hamburger verbittet sich das Oberdeutsche.
Sprachhistorisches zur Auseinandersetzung
zwischen Mattheson und Gottsched®) eine
These des Musikwissenschaftlers Siegfried
Kross zuriick, wonach man iiber Matthesons
zweifelhafte Ecymologie des Wortes , Namen®
in dessen spiter Schrift Philologisches Tresespiel
(1752) ,kein Wort zu verlieren (S. 407) brau-
che. Vielmehr sei es Mattheson darum gegan-
gen, bewusst eine Gegenposition zu dem
»Sprachpapst® Johann Christoph Gottsched
zu entfalten.

Die unterschiedlich umfangreichen und
inhaltlich disjunkten Beitrige des Sammel-
bandes, die hier leider nicht vollstindig ge-

wiirdigt werden konnen, sind in vier Rubriken
aufgeteilt: Es geht einmal um ,Mattheson
und die Hamburger Publizistik® (drei Bei-
trige); dann um ,,Mattheson und der Transfer
literarischer Modelle® (sechs Beitrige); ferner
um ,Mattheson und die Musik“ sowie um
»Mattheson und die Wissenschaften (jeweils
acht Beitridge). In der ersten Rubrik befindet
sich der materialreichste Beitrag des Bandes:
Holger Béning (Bremen), ,Johann Mattheson
— ein Streiter fiir die Musik und sein Wirken
als Hamburger Publizist®, worin dessen um-
fangreiche journalistische Titigkeit vom Ge-
sandtschaftssekretir und Ubersetzer eng-
lischer Flugschriften iiber den Begriinder Mo-
ralischer Wochen- wie Musikzeitschriften bis
zum Rezensenten und Zeitungskritiker aus-
fithrlich und anmerkungsgesittigt behandelt
wird. In der zweiten Rubrik geht es u. a. um
Matthesons Rolle als Ubersetzer englischspra-
chiger Literatur, etwa Richardsons Pamela
von 1740 im Beitrag von Dirk Rose (Magde-
burg), ,Exemplarische Aktualitit. Zum
Transfer neuer Romanmodelle aus England
durch Matthesons Ubersetzungen® (Defoe,
Richardson) oder Mainwarings Hindel-Bio-
grafie von 1760 bei Melanie Wald (Ziirich),
,Die ungleichen Zwillinge. Matthesons deut-
sche Ausgabe von Mainwarings ,Memoirs of
the Life of the Late George Frederic Handel'
als Medium der Selbstreflexion®,

Im ersten Beitrag der Musik-Rubrik (,Mu-
sikdsthetik avant la lettre? Argumentations-
strategien in Johann Matthesons Verteidi-
gung der Oper®) riickt Hans-Joachim Hin-
richsen (Ziirich) einen Passus aus dem Neu-
Erdffneten Orchestre ins Zentrum, der Musik
und Malerei zum Nachteil letzterer miteinan-
der vergleicht und festhilt, die Malerei sei
seine Aeffinn der Natur® und deshalb ,irr-
disch®, die Musik dagegen, ,eine gottliche
WeiSheit“ in sich verbergend, ,lebendig und
natiirlich® (S. 218). Dieser frith formulierte
Gedanke hitte das Zeug gehabt, die fatalen
Mimesisdebatten des 18. Jahrhunderts fiir die
Musik zu vermeiden, wenn Mattheson, der
sich leider durch die ,,gelehrte Fachkritik in ei-
nen Rechtfertigungsdiskurs® (S. 217) habe hi-
neinziehen lassen, sich dieses Arguments auch
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spiter noch bedient hitte. Einen dhnlichen
Negativvergleich zitiert Ivana Rentsch (Zi-
rich) in ihrem Essay ,Mit Geschmack gegen
wissenschaftliche Idiotie. Musik als galante
Kunst bei Mattheson®, bei dem es um Musik
und ,Rechenkunst® geht, die das ,Gemiith®
niederschlage, wihrend Musik es erhebe
(S. 256). Nimmt man noch (aus der letzten
Rubrik) die drei Abhandlungen von Karsten
Mackensen (Halle-Wittenberg), Erik Dremel
(Halle) und Joyce Irwin (New York) hinzu,
die sich mit dem bibelfrommen Spitwerk
Matthesons befassen, insbesondere mit seiner
»Behauptung der himmlischen Musik® von
1747, so entsteht ein relativ inhomogenes Bild
des Musikschriftstellers, zumal die Ergebnisse
der einzelnen Beitrige, wie es die Eigenart sol-
cher Sammelpublikationen ist, unverbunden
nebeneinanderstehen. Womdéglich liefle sich
die Synthese wagen, Mattheson habe in sei-
nem ersten Buch, dem Newu-Erdffneten Orches-
tre, noch auf dem iiberlieferten Boden einer
jahrhundertealten Vorstellung gestanden, die
Musik nicht als Kunst, sondern in pythagore-
ischem Sinn als Teilgebiet der Mathematik be-
griff, wodurch Musik als harmonia an der
Ordnung und Schénheit des Kosmos partizi-
piere. Erst allmihlich folgte er dem Paradig-
menwechsel seiner Zeit, Musik (als Element
der Oper) den Schénen Kiinsten zuzuordnen,
sie sensualistisch gegen die , Arithmetic® der
Pythagoristen abzugrenzen und sie im Kon-
text der aufkommenden Mimesis-Debatten
zu behandeln. In letzter Konsequenz ver-
mochte der bibelfeste Lutheraner, der im
Laufe seines Lebens 22 mal die Heilige Schrift
vollstindig durchgelesen hatte, dann aber
doch nicht eine vollige Sikularisierung (und
damit Trivialisierung) der Musik zu akzeptie-
ren; deshalb werden z. B. im Vollkommenen
Kapellmeister nicht sakral verankerte Musik-
werke, solche, bei denen ,Natur- und Sitten-
Lehre® ,zu kurtz kommen®, als ,niaiseries har-
monieuses” bezeichnet (§ 89). Im von person-
licher Frommigkeit geprigten Spitwerk
glaubte er schliefllich die Existenz ,himm-
lischer Musik® nachweisen zu koénnen und
verschob insofern seine Position eines Ari-
stoxenos junior, als der er sich 1748 in einer

Schrift zur Klang-Lehre ausgab, wieder in
Richtung ilterer harmonikaler Auffassungen.

Wer sich ernsthaft mit Matthesons Musik
und mit seinen zahlreichen Publikationen
auseinandersetzen will, wird auf lange Zeit an
diesem Sammelband nicht vorbeikommen, da
er eine beeindruckende Zusammenschau all
dessen bietet, was musikwissenschaftliche Ge-
lehrsamkeit in den letzten Jahrzehnten ermit-
telt hat. Neue Impulse oder wenigstens die
eine oder andere ,steile These® sucht man al-
lerdings vergebens, weil hier etwas zu kurz ge-
kommen ist, was Mattheson im Ubermaf be-
saf$: ein dringendes Mitteilungsbediirfnis, das
sich den Zeitgenossen auf populire Weise ver-
stindlich zu machen sucht.

(Dezember 2012) Werner Keil

CLEMENS HARASIM: Die Quartalsmu-
siken von Carl Philipp Emanuel Bach. Ihre
Quellen, ihre Stilistik und die Bedeutung des

Parodieverfahrens. Marburg: Tectum-Verlag
2010. 424 S., Abb., Nbsp.

Seit im Jahr 1999 das Archiv der Berliner
Sing-Akademie aus Kiew zuriickgekehrr ist,
steht der Forschung ein verloren geglaubter
Quellenbestand an Partituren, Stimmensit-
zen und Textdrucken wieder zur Verfiigung.
Das betrifft auch das (Euvre von Carl Philipp
Emanuel Bach. Insbesondere fiir seine Quar-
talsmusiken, fiir jene Kirchenkantaten zu den
vier besonders herausgehobenen kirchlichen
Festen (Weihnachten, Ostern, Pfingsten und
Michaelis) ergeben sich véllig neue Fragestel-
lungen. Auf sie versucht Clemens Harasim
mit seiner im Jahr 2008 vorgelegten Disserta-
tion eine Antwort zu geben. Der Werkbe-
stand — sieben Ostermusiken, vier Michaelis-
musiken, zwei Weihnachtsmusiken und je-
weils eine Musik zum Fest Mariae Heimsu-
chung und zu Pfingsten — wird umfassend
untersucht. Gefragt wird nach dem Anlass
und den Umstinden zur Entstehung der
Kompositionen, nach der Beschaffenheit der
Partituren und der Stimmensitze, nach Bachs
kompositorischen und  kiinstlerisch-dsthe-
tischen Kriterien, nach dem Instrumenta-
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rium, den Texten sowie der Werk-, Uberliefe-
rungs- und Rezeptionsgeschichte. Leider
bleibt unerértert, ob, inwieweit und worin
sich Bachs Quartalsmusiken von seinen ande-
ren reguliren Kirchenkantaten unterscheiden
und welchem liturgischen Programm sie die-
nen. Auch erfihrt man nicht, wann und bei
wem der Begriff Quartalsmusik erstmals auf-
taucht.

Der Autor unterteilt die Quellen in drei
Gruppen: erstens autographe Partituren oder
Partiturparticelle, zweitens originale Stim-
mensitze, die Riickschliisse auf auffithrungs-
praktische Losungen erlauben, und drittens
Reinschriftpartituren sowie iiberlieferte Text-
drucke. Diese drei Gruppen werden im ersten
Kapitel beschrieben und charakterisiert. Das
zweite Kapitel, das dem Auffiihrungskalender
der Quartalsmusiken gewidmet ist, beruht auf
von anderen Autoren (u. a. von Barbara Wier-
mann, Uwe Wolf, Ulrich Leisinger, Joachim
Kremer, Christine Blanken) publizierten For-
schungsergebnissen, in denen bereits alle nur
greifbaren Dokumente ausgewertet wurden.
Harasim diskutiert den Forschungsstand und
erginzt ihn geringfiigig.

Im Mittelpunke des dritten Kapitels steht
als ,,Exempel und Sonderfall” Bachs in unter-
schiedlichen Fassungen iiberlieferte Ostermu-
sik Gott hat den Herrn auferwecker Wq 244/H
803. Das 1756 noch in Bachs Berliner Zeit
komponierte und am 10. April 1757 in der
dortigen St. Petri-Kirche (sie war {ibrigens
nicht, wie Harasim schreibt, ,neben dem
Dom die wichtigste Kirche Berlins®) uraufge-
fithrte Werk sei moglicherweise im Auftrag
der preuflischen Prinzessin Anna Amalia ent-
standen und wahrscheinlich als eine Art ,,Ge-
genstiick® zu Carl Heinrich Grauns Der Tod
Jesu konzipiert worden. Eine interessante
These, die Giinther Wagner bereits 1998 auf-
gestellt hat (vgl. seinen Beitrag im Bericht
zum Symposion Carl Philipp Emanuel Bachs
geistliche Werke. hrsg. von Ulrich Leisinger
und Hans-Giinter Ottenberg, Frankfurt/
Oder 2000) und die inzwischen von Peter
Wollny bekriftigt wurde (in: ,, E7 ist der Vater,
wir sind die Bub’n“. Essays in Honor of Chri-
stoph Wolff, hrsg. von Paul Corneilson und Pe-

ter Wollny. Ann Arbor 2010). Ebenfalls auf
Giinther Wagner geht Harasims Uberlegung
zuriick, dass Bach mit der Ostermusik eine
Kantate komponiert habe, mit der er sich bei
einem ,vortheilhaften Ruf® als Kirchenmusi-
ker bewerben kénne. Fiir Bachs nachfolgende,
in Hamburg entstandene Kirchenkompositi-
onen habe Wq 244 Vorbildcharakter besessen.
Das Werk steht am Anfang der von Bach in
Hamburg entwickelten Asthetik der Kirchen-
kantate. Es sei gleichsam ein Paradebeispiel
fiir das ,,Jdeal von Kirchenmusik®, das der Au-
tor immer wieder betont. Als dessen Charak-
teristikum sieht er ,[o]ratorische Ziige in
Form einer lyrisch-dramatischen Schilde-
rung’, eine genauere Definition jedoch bliebt
er schuldig.

Wie beliebt Bachs Ostermusik seiner Zeit
war, zeigt ihre erstaunliche Verbreitung. Es
existieren allein 23 Partituren in fiinf europi-
ischen Lindern, dariiber hinaus neun Stim-
mensitze und etliche Textdrucke. Sie alle wer-
den einschliefflich ihrer Uberlieferungswege
beschrieben. Die Ostermusik ist weder ein
,Geberwerk® noch ein ,,Nehmerwerk“. Aufler
dem Schlusschoral, fiir den Carl Philipp Ema-
nuel Bach in einigen Fassungen einen Choral-
satz (BWV 342) seines Vaters einfiigte, be-
steht die Kantate ausschliefllich aus Eigen-
kompositionen. Den viterlichen Choralsatz
ersetzte er spiter durch einen Choral aus der
eigenen Feder. Anhand dieses Beispiels, in der
Folge dann aber auch anderer in Hamburg
entstandener Quartalsmusiken analysiert Ha-
rasim Bachs Umgang mit dem Parodieverfah-
ren. Dabei unterscheidet er zwischen Parodie
und Ubernahme. Warum und auf welche
Weise, wird gefragt, hat sich Bach so hiufig
bei anderen Autoren bedient? Zu Recht sieht
der Autor in dieser Verfahrensweise einen
ykreativen, kompositorischen, neu zusam-
menstellenden und damit ernsthaften Neu-
Schaffensprozess‘. Bei dieser Formulierung
dringt sich die Frage auf, ob nicht jeder Schaf-
fensprozess — ob ,ernsthaft oder nicht —
Neues hervorbringt. Leider gibt es in der Ar-
beit zahlreiche solcher gedanklichen und da-
mit auch sprachlichen Ungenauigkeiten. Bei
der Definition der beiden Arbeitsweisen iiber-
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nimmt Harasim die Erliuterungen der MGG2
und betont, dass ,Ubernahmen von Parodien
abzugrenzen® seien. Das allerdings gelingt
ihm nicht in jedem Fall.

Generell hitte es dem Text gut getan, wenn
er noch einmal sorgfiltig und kritisch iiber-
priift worden wire. Denn dann wiren die
zahlreichen Wort- und leider auch Faktenwie-
derholungen und unnétigen Fiillworter aufge-
fallen. Sie sind laut Brockhaus ,fiir den Sinn
eines Satzes entbehrlich®. Harasim dagegen
meint filschlicherweise, sie seien ,geistige
Ausrufungszeichen” und wiirden ,zu beson-
derer Aufmerksamkeit rufen®. Bei sorgfiltiger
Lektiire wire ein weiterer peinlicher Fehler
aufgefallen: Anna Carolina Philippina Bach
war nicht, wie Harasim schreibt, Carl Philipp
Emanuels ,Witwe®, sondern seine Tochter. In
der hier zitierten ,,Acta” ist ausdriicklich von
der , Tochter des verstorbenen Kapellmeisters®
die Rede. Leider ist diese Ungenauigkeit kein
Einzelbeispiel. Zudem steht der Autor mit
dem Konjunktiv auf bedenklichem Kriegs-
fufl. Auch trifft man immer wieder auf For-
mulierungen wie zum Beispiel die ,Tilgung
der Floten“ (gemeint ist, dass Flotenpartien
gestrichen wurden), die zwar ein Schmunzeln
hervorrufen, doch die Lesefreude erheblich
schmilern. Bei den Anmerkungen fehlen hiu-
fig Seitenangaben usw. Der Anhang enthilt
die vollstindigen Texte sowie alle Satzanfinge
der Quartalsmusiken und ein Literaturver-
zeichnis. Vermisst werden ein Namens- und
ein Werkregister.

(Juli 2012) Ingeborg Allihn

ANITA-MATHILDE SCHRUMPF: Sprech-
zeiten. Rhythmus und Takt in Holderlins Ele-
gien.  Gottingen: Wallstein Verlag 2011.
364 S., Abb.

Die Rhythmusforschung ist einer der weni-
gen Bereiche, in denen die sich etablierende
Musikwissenschaft nachhaltige Aufenwir-
kungen auf schon etablierte Ficher wie die
Germanistik entfalten konnte. In der vorlie-
genden rhythmusanalytischen Studie zu
Friedrich Hélderlins Elegien wird in ebenso

differenzierter wie schliissiger Weise eine Re-
habilitation der taktgebundenen Verslehre
Andreas Heuslers vorgenommen. Das Take-
prinzip ist hier nicht mehr das apriorische
Prokrustesbett der Metrik, sondern eine histo-
rische versmetrische Erscheinung, die von der
Autorin vor allem {iber die Skansionspraxis
und auch iiber den Einfluss der Musik als
Deutungsméglichkeit fiir einen begrenzten
geschichtlichen Zeitraum neu zur Debatte ge-
stelle wird: ,Musik und Sprache als mensch-
liche Ausdrucksformen waren zwischen 1600
und 1800 keineswegs getrennte Systeme, son-
dern in ihrer Entwicklung aufs Engste ver-
flochten, sei es im Gesang des Gemeindegot-
tesdienstes oder im Text der Gattungen kirch-
lichen und weltlichen Gesangs.“ (S. 33)

Die Frage der mal stirkeren und mal schwi-
cheren Takttoleranz kann so an konkrete Sozi-
alisierungen angebunden werden, indem
schon der zeitweilige Erfolg von Heuslers Vers-
lehre damit erklirt wird, dass ,,Heuslers Leser
ebenso wie er in den Traditionen des 19. Jahr-
hunderts vorgebildet sind und fiir sie Instru-
mentalunterricht zum musikalischen Grund-
repertoire biirgerlicher Bildung zihlt* (S. 26).
Diese Perspektive kdnnte sinnvoll auf musik-
soziologische Forschungen zu den Differenzen
zwischen einer eher anti-metrisch eingestellten
Avantgarde nach 1945 mit negativen Marsch-
tritt-Erfahrungen und der heutigen eher pro-
metrischen Forschergeneration mit positiven
Beat-Erfahrungen ausgeweitet werden.

Die Arbeit konzentriert sich nach diesen
kulturhistorischen Uberlegungen auf die De-
tailanalyse der sprachrhythmischen Muster-
bildungen in den Elegien, wobei vor allem die
im Anhang in vorbildlicher Weise beigegebene
Dokumentation der Einzelanalysen eine grofie
Transparenz der Zusammenhinge zwischen
Methode und Ergebnis garantiert. Aus Sicht
der Musikwissenschaft allerdings widersprach
Héolderlins Poesie den vom Taktprinzip repri-
sentierten Normvorgaben der musikalischen
Syntax: Sie galt schlicht als unkomponierbar.
Und noch der differenzierteren Ansicht Hans-
Joachim Hinrichsens zu Paul Hindemiths
Holderlin-Vertonungen (verdffentlicht in den
von Dominik Sackmann herausgegebenen
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Hindemith-Interpretationen, Bern 2007) zu-
folge scheint erst die starke Lockerung dieser
Syntaxregeln eine adiquate Vertonung zu er-
moglichen. Aus der germanistischen Sicht
Schrumpfs dagegen ist Holderlins Lyrik ge-
rade durch eine taktmetrische Analyse adi-
quat beschreibbar. Dies verweist auf eine
grundlegende Ubersetzungsproblematik zwi-
schen sprachlichem und musikalischem
Rhythmus: Das Metrum steht in der Musik
unter einem (fiir den Einzeltakt strikten und
fiir die Taktgruppe erst mit Riemann absolut
gesetzten) Postulat der gleichen Gruppen-
grofle, aber diese verlangt nicht eine proso-
disch gleiche Ausfiillung (dieselbe Taktvor-
gabe kann einen Trochius oder Anapist
thythmisch abbilden). In der versmetrischen
Taktanalyse dagegen erzeugt jeder Hexameter
notwendig zunichst einmal eine Sechstakt-
gruppe, deren Einzeltakte aber umgekehrt kei-
nerlei Postulat der gleichen GruppengrofSe
mehr erfiillen miissen, sodass eine Taktabfolge
entsteht, die in der Musik permanente Takt-
wechsel implizieren wiirde. Somit — und dies
ist das Paradox — ist der ,unkomponierbare®
Hexameter in der Germanistik (auch durch
seine Beschrinkung auf initialbetonte Vers-
fiife) sinnvoll mit einem musikalischen Takt-
geriist analysierbar: ,Um in vorliegenden Ele-
gienversen die um 1800 giiltigen Hexameter-
und Pentameter-Versmafle aufzufinden und zu
einer primir taktmetrisch orientierten Rezita-
tion zu gelangen, muss man die verfligbaren
Silben jedes einzelnen Verses auf jeweils sechs
Takte aufteilen. Dies gelingt am besten, indem
zunichst betonte Silben identifiziert werden,
die an den Taktanfingen stehen.” (S. 115) Die
Probleme der musikalischen Umsetzung be-
ginnen also dort, wo durch das Reimprinzip
strophischer Melodien und das Periodenprin-
zip symmetrischer Gruppenlingen die Ver-
stakte in der musikalischen Syntax nicht gut
abgebildet werden kdnnen, obgleich diese pro-
sodisch ungebunden ist.

Schrumpf geht auch darauf ein, wie mo-
derne musikalische Takterfahrungen und eine
pocetologische Antikenrezeption nach 1800
Konflikte zwischen einer qualitativ-intentio-
nalen und einer quantizierend-phinomena-

len Metrumauffassung erzeugen mussten
(S. 79fF). Vor allem jedoch werden iibliche
sprachrhythmische GegenakzentTypen wie
Enjambements oder Satzzdsuren in der Vers-
mitte ausfithrlich beschrieben und auf ihre
performativen Konsequenzen hin befragt:
»Daktylisch iiberspielte (Teil-)Satzfugen sind
in gewisser Hinsicht eine Umkehrung des En-
jambements (wo die Syntax zum Weiterlesen
animiert und der Verswechsel zum Verweilen
anhilt): Hier findet der Teilsatz im Versinne-
ren sein Ende und der Vers eilt gerade dakty-
lisch voran.“ (S. 178). Es wire spannend zu
tiberpriifen, wie solche Beobachtungen auf die
Relation musikalischer Vertonungen zur je-
weiligen Gedichtvorlage (iibertragbar sind.
Auch hier besteht eine Ubersetzungsproble-
matik: Sprachrhythmisch werden strukeurell
differente Akzente wie der unabhingig vom
Metrum bestehende Wortakzent performativ
durch einen Sprecher dargestellt, in der Musik
dagegen kann das Fehlen solcher metrumun-
abhingiger Akzentqualititen durch die Pri-
senz mehrerer metrischer Ablaufschichten aus-
geglichen werden (die tberspielte Satzzdsur
wird also im Gedichtvortrag notwendig vom
Sprecher abgebildet, aber in der Musik nicht
notwendig vom Singer). Die Bedeutung der
vorliegenden germanistischen Arbeit liegt aus
musikwissenschaftlicher Perspektive also da-
rin, dass Differenzen von Sprache und Musik
implizit dadurch zur Sprache kommen, dass
musikalische Analysekategorien zur Beschrei-
bung poetischer Texte wieder explizit hinzuge-
nommen werden.

(Juli 2012) Julian Caskel

DEAN CACERES: Das Echte und Innerliche
in der Kunst: Der Komponist, Dirigent und
Piidagoge Woldemar Bargiel (1828—1897).
Ein Beitrag zur Musikgeschichte des ,unbe-
kannten® 19. Jahrhunderts. Géttingen: V & R
unipress 2010. 454 S., Abb., Nbsp. (Abhand-
lungen zur Musikgeschichte. Band 17,)

Mit seiner nunmehr in Buchform erschie-
nenen Gottinger Dissertation  legt  Dean
Ciceres eine umfassende, zu einer Neubewer-
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tung ihres Gegenstands einladende Studie
iiber Leben, Wirken und Werk von Clara
Schumanns Halbbruder Woldemar Bargiel
vor. Die Grobeinteilung der Arbeit in die zwei
Teile ,Biographische Studien® und ,Analy-
tische Studien® ist primir pragmatisch moti-
viert. Denn obwohl der Autor in der Einlei-
tung betont, ,cine deutliche und weitgehende
Trennung von Biographie und Werkanalyse®
(S. 4) anzustreben, relativiert er zu Recht in ei-
ner Anmerkung, die ,problemgeschichtlich
orientierte Werkanalyse® miisse durch ,eine
biographische Hermeneutik auf der Grund-
lage zeitgendssischen Quellenstudiums® (S. 5,
Fufinote 4) erginzt werden. In der Tat finden
sich im biografischen Teil etliche Hinweise zu
Entstehung und Stellenwert einzelner Werke,
und im analytischen Teil mangelt es nicht am
Einbezug biografischer Gegebenheiten, deren
Beriicksichtigung fiir Verstindnis und Wiir-
digung einzelner Werke unentbehrlich ist.

Im biografischen Teil, der unter gelegent-
licher Verdichtung der Darstellung zu thema-
tischen Schwerpunkten (betreffend z. B. Bar-
giels Verhiltnis zu Schumann, Bargiels Verle-
ger, Bargiel als Bearbeiter und Herausgeber)
weitgehend chronologisch verfihrt, werden
die biografischen Fakten eingebettet in ihren
sozial-, mentalitits-, institutions- und kultur-
geschichtlichen Zusammenhang. Die schwie-
rige familidre Ausgangssituation und die Ver-
hiltnisse in den Musikstidten Berlin und
Leipzig in den 1840er und 1850er Jahren wer-
den ebenso beleuchtet wie die fiir Bargiel we-
nig befriedigenden Zustinde am Kélner Kon-
servatorium wihrend der Dauer seiner dor-
tigen Anstellung (1859-1865) in der mittleren
Hiller-Zeit. Es wird deutlich, wie Bargiel sein
sorgsam gehiitetes Selbstbild als Komponist
aus Berufung, der nebenbei seinen Lebensun-
terhalt verdient, mit seiner Anstellung als Mu-
sikdirektor in Rotterdam (1865—1874) zu revi-
dieren gezwungen ist, indem seine Arbeits-
kraft zunehmend von seinen Pflichten als Or-
ganisator, Interpret und Reprisentant des
Rotterdamer Musiklebens absorbiert wird. Im
letzten Abschnitt seines Lebens als Theorieleh-
rer an der Koéniglichen Musikhochschule in
Berlin (1874-1897), so gelingt es dem Autor

tiberzeugend darzulegen, gerit Bargiel in den
Einflussbereich kulturpolitischer Rivalititen,
aus denen er sich in zunehmender Isolation he-
rauszuhalten trachtet und deshalb umso mehr
ihr Opfer wird. Die kompositorischen Ambiti-
onen der jungen Jahre sind einem gelegentlich
zur Bitterkeit neigenden Uberlebenspragma-
tismus im akademischen Lehramt gewichen.
Folgerichtig schlielen die ,Biographischen
Studien® mit einem Abschnitt iiber Bargiels
»pidagogische Wirkung®.

Die ,analytischen Studien“ beginnen mit
einer grundlegenden Reflexion tiber die Kate-
gorien der frithen Rezeptionsgeschichte. Para-
digmatisch wird Max Chops Artikel iiber Bar-
giel von 1890 herangezogen, dessen Urteil,
Bargiel sei ein ,Epigone, vielfach ungepriift
in spitere Lexikonartikel und Aufsitze iiber-
nommenen wurde. Weiterhin werden Bargiels
offentliche Auferungen iiber den ,Fortschritt
in der Musik“ diskutiert. Diese Reflexionen
sind Voraussetzung fiir Cdceres’ analytischen
Zugriff auf die Werke Bargiels, in dem der Au-
tor um eine angemessene Integration der hi-
storischen ~ Voraussetzungen von Bargiels
Kompositionen bemiiht ist. Vielfach werden
wieder zeitgenéssische Rezensionen zur Erliu-
terung der analytischen Befunde herangezo-
gen. Auch intertextuelle Beziige zu Werken
von Mendelssohn, Schumann u. a. werden
herausgearbeitet und ihrem Stellenwert nach
gewiirdigt. Dabei fordert Caceres auch Uber-
raschendes zu Tage, etwa die Aflinititen
von Brahms Klarinettenquintett h-Moll
op. 115 von 1891 zu Bargiels drei Jahre zuvor
entstandenem Streichquartett d-Moll op. 47
(S. 326 ff). Direkte Einflussnahmen Schu-
manns durch Ratschlige, die konkrete Werke
betreffen, werden ebenso thematisiert wie die
kompositorische Gestaltung tangierende her-
meneutisch-analytische Leitbegriffe, etwa der
des ,romantischen Humors, des ,,Volkstons®
oder der , Arabeske”. Als Leitfaden zieht sich
durch die analytischen Betrachtungen die im-
mer wieder beriihrte Frage, inwieweit der von
Max Chop und anderen erhobene Vorwurf des
Epigonentums triftig ist. Die Antwort fill,
wie nicht anders zu erwarten, nach Gattungs-
kontext und Entstehungszeit differenziert aus.
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Getriibt wird das rundum positive Bild, das
die Lektiire dieser Studie hinterlisst, allenfalls
durch einen etwas zu sorglosen Gebrauch von
Epochenetiketten. So ist die ,Romantik“ allzu
hiufig zur Stelle, Franz Schubert wird zum
»Neuromantiker” (S. 310) erklirt. Auch einige
drgerliche Lapsus sind zu beklagen, so wird
etwa der Mendelssohn-Schiiler und Schu-
mann-Freund Johannes Joseph Hermann Ver-
hulst konsequent mit dem Rufnamen ,Her-
mann belegt (S. 42, 53, 76), obwohl doch in
den einschligigen Quellen von Johannes Ver-
hulst die Rede ist; Schumanns Todestag wird
auf den 29. Juli 1855 (S. 43) verlegt; aus einem
Werk von Bargiel wird ,Beethovens Psalm op.
25%(S.99), dafiir wird Schumann die Kompo-
sition des Elegischen Gesangs op. 118 (S. 102,
103) untergeschoben. Schumann widerfihrt
ebenfalls die Ehre, neben der Genoveva eine
zweite Oper Julius Caesar (S. 216) komponiert
zu haben. Auch war bisher unbekannt, dass
Mendelssohn ,,Psalmmessen® (S. 383) kompo-
niert hat und dass Theodor Kérner (1791—
1813) —und nicht dessen Vater Christian Gott-
fried Korner (1756—1831) — ein Freund Fried-
rich Schillers war (S. 403, Anm. 675). Einiges
mehr wire anzufiigen. Alles in allem jedoch ist
Dean Ciceres eine Studie gelungen, die in der
Breite ihrer methodischen Mittel, in der
Scharfsinnigkeit ihrer musikalischen Analysen
und auch — mit den genannten Einschrin-
kungen — in der Prizision ihrer sprachlichen
Darstellung ihresgleichen sucht. Ein Personen-
register erleichtert die Benutzung der umfang-
reichen Arbeit (ein Werkregister fehlt leider),
und ein iiber die Homepage des Verlages ab-
rufbares Werkverzeichnis erginzt sie.

(August 2012) Bert Hagels

An den Rhein und weiter. Woldemar Bargiel
zu Gast bei Robert und Clara Schumann. Ein
Tagebuch von 1852. Hrsg. von Elisabeth
SCHMIEDEL und Joachim DRAHEIM.
Sinzig: Studio Verlag 2011. 114 S., Abb.
(Schumann-Studien. Sonderband 6.)

Als Erginzung zu ihrer zweibindigen mo-
numentalen Dokumentarbiografie der Fami-

lie Bargiel aus dem Jahr 2007 haben die bei-
den Herausgeber nun dieses schmale Bind-
chen mit Woldemar Bargiels Tagebuch wih-
rend eines Besuchs bei Clara und Robert
Schumann in Diisseldorf in die Offentlichkeit
entlassen. Ein kurzes Vorwort stellt den Autor
Woldemar Bargiel (1828-97) vor, fithrt in
dessen Bezichungen zur Familie Schumann
ein und erldutert die Situation vor Beginn der
Reise. Das Tagebuch umfasst den Zeitraum
vom 16. Juli 1852, dem Tag der Abreise Bar-
giels aus Berlin, bis zum 13. August 1852,
dem Tag der gemeinsamen Abreise nach dem
Seebad Scheveningen bei Den Haag. Erginzt
wird der Text des Tagebuchs durch einen Aus-
zug aus Bargiels Reisenotizbuch vom 13. bis
zum 17. August, welcher den Aufenthalt in
Scheveningen umfasst. Im Unterschied zum
ausfithrlichen Reisetagebuch sind Bargiels
stichwortartige Reisenotizen bereits (vollstin-
dig) in der oben erwihnten Dokumentarbio-
grafie veroffentlicht worden. Jedem Tagebuch-
eintrag Bargiels folgen die unter dem jeweils
gleichen Datum zu findenden Notizen Robert
Schumanns in den Haushalt- bzw. Tagebii-
chern der Familie Schumann. Das ist ein
gliicklicher Einfall, denn auf diese Weise kon-
nen die umfangreicheren Eintrige Bargiels
auch als perspektivisch erginzende Erldute-
rungen zu Schumanns sehr knappen Tage-
bucheintrigen gelesen werden. Uberhaupt
stellt die Edition des Textes einen fiir eine Le-
seausgabe ausgezeichneten Kompromiss zwi-
schen Anspriichen der Lesbarkeit und solchen
der philologischen Genauigkeit her. Der Text
erscheint in diplomatisch genauer Ubertra-
gung, ohne durch diakritische Zeichen zu
sehr belastet zu sein. Dem Text als Fufinoten
unmittelbar beigegebene inhaltliche Anmer-
kungen sind auf das fiir das Verstindnis des
Textes notwendige Minimum beschrinke; ein
kommentiertes Personen- und Werkregister
hilft bei weiterem Informationsbedarf.
Bargiels Tagebuchaufzeichnungen sind in
mancherlei Hinsicht aufschlussreich. Zum ei-
nen ist zweifellos das Charakterbild, das Bar-
giel unabsichtlich von sich selbst zeichnet, von
hohem Interesse: ein schiichterner junger
Mann, der sich in weiblicher Gesellschaft
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leicht ,geniert® fiihlt, ziemlich diinnhiutig
auf dffentlich geduflerte Kritik an seinen Wer-
ken (hier seine im Juli 1852 in der Neuen Ber-
liner Musikzeitung rezensierten Nachistiicke
op. 2 betreffend) reagiert und mit deutlichen
Worten iiber Kollegen (u. a. iiber Ferdinand
Hiller) nicht spart. Er erweist sich anlisslich
eines Besuchs der Diisseldorfer Gemildeaus-
stellung als kundiger Bildbetrachter und
zeichnet auch selbst gelegentlich; die von Bar-
giel beschriebenen Gemilde sowie seine eige-
nen zeichnerischen Versuche sind an den ent-
sprechenden Stellen wiedergegeben, ebenso
wie zeichnerische Reflexe einer zweitigigen
Rheinreise, die Bargiel ohne Robert und Clara
Schumann mit ein paar Freunden unternom-
men hat. Zum anderen bieten Bargiels Texte
natiirlich etliche erginzende Schlaglichter zur
Biografie Schumanns. So geraten die extre-
men Stimmungsschwankungen, die der Kom-
ponist bereits anderthalb Jahre vor seinem
Selbstmordversuch durchlitt und die ihm zeit-
weise jeden Kontakt zur Auflenwelt unmog-
lich machten, ebenso in den Blick wie Schu-
manns Auflerungen iiber Bach, dessen Jo-
hannespassion und tiber Beethoven. Zentrales
Stiick des Tagebuches ist Bargiels Bericht iiber
Proben und Verlauf des Diisseldorfer Singer-
festes vom 1. bis zum 4. August 1852. Ein-
drucksvoll ist insbesondere seine Schilderung
einer Konzertprobe von Beethovens fiinftem
Klavierkonzert mit Clara Schumann am Pia-
noforte, die Bargiel zu Worten der héchsten
Bewunderung veranlasst.

(August 2012) Bert Hagels

Schumann Briefedition. Serie II: Freundes-
und Kiinstlerbriefwechsel. Band 14: Brief-
wechsel Clara Schumanns mit Mathilde
Wendt und Malwine Jungius sowie Gustav
Wendt. Hrsg. von Annegret ROSENMUL-
LER. Kiln: Verlag Christoph Dohr 2011.
483 8., Abb.

Dieser Band ist in ein anspruchsvolles Edi-
tionsvorhaben der Briefe Robert und Clara
Schumanns eingebettet. Man darf besonders
auf den zweibdndigen Briefwechsel Clara

Schumanns mit ihrer Tochter Eugenie ge-
spannt sein, der in Kiirze erscheinen wird,
denn darin wurden die wichtigsten Begeben-
heiten diskutiert, ihre T6chter waren fiir Clara
smein Alles* (S. 255). Der Kontakt Clara
Schumanns mit der Klavierlehrerin Mathilde
Wendt und deren Freundin Malwine Jungius
ist hingegen trotz des freundlichen Tons
durch eine gewisse Distanz geprigt.

In ihren letzten Lebensjahren (1876-1886)
ist Clara Schumann von Krankheiten geplagt,
die viel Raum einnehmen. Oft drehen sich die
Briefe um Termine (wann man sich wo in den
Ferien trifft bzw. wann ein Konzert stattfin-
det), um Probleme mit dem morphiumsiich-
tigen Sohn Ferdinand sowie Sorgen um die
Enkelin Julie. Man schenkte sich Fuflkissen
und Blumen und sandte sich in Veilchenduft
getrinkte Briefchen. Lobenswert ist die akri-
bische Arbeit der Herausgeberin, die nichts un-
versucht ldsst, um Spuren zu sichern und aus-
zuwerten. Insgesamt ist der wissenschaftliche
Ertrag jedoch recht iibersichtlich. Die grof3e
Sorgfalt Rosenmiillers bei den Kommentaren
kontrastiert mit den diirftigen Aussagen. Die
editorischen Richtlinien gebieten bei kurzen
Kommentaren eine Wiederholung anstelle
eines Riickverweises, aber es ist ermiidend,
wenn man viermal lesen muss, dass es sich bei
Thekla Kurz um die Urlaubswirtin handelte.
Der Band endet mit einem Abdruck der von ei-
ner starken Verehrung der berithmten Pianis-
tin gekennzeichneten Erinnerungen Mathilde
Wendts an Clara Schumann, in denen sie de-
ren Unterrichtsmethodik beschreibt und zahl-
reiche Konzertprogramme auflistet.

(Oketober 2012) Eva Rieger

SEBASTIAN HENSEL: Hier fiel die Mutter
vom Esel. Reisen nach Italien mit den Eltern
Wilhelm Hensel und Fanny, geb. Mendelssohn
Bartholdy. Das Tagebuch von 1839/40 und
die Zeichnungen von 1845. Hrsg. von Wolf
gang DINGLINGER. Hannover: Werhahn
Verlag 2011. XX, 195 S., Abb.

Wolfgang Dinglinger ediert in seiner Pu-
blikation erstmals das Tagebuch Sebastian
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Hensels, des Neffen Felix Mendelssohn Bart-
holdys, das dieser wihrend seiner Reise nach
Italien 1839/1840 fiithrte. Der neunjihrige
Junge befand sich in der Begleitung seiner El-
tern Wilhelm und Fanny Hensel. Erginzt
werden die Aufzeichnungen durch Zeich-
nungen Sebastian Hensels, die 1845 bei einer
zweiten italienischen Reise, angefertigt wur-
den. Wihrend das komplette Tagebuch im
Mendelssohn-Archiv der Berliner Staatsbibli-
othek aufbewahrt wird, stammen die Skizzen
teilweise aus selbiger, teilweise aus der Privat-
sammlung von Rudolf Elvers, teilweise sind
sie ,Kritzeleien aus dem Tagebuch® selbst.
Zeitgendssische Abbildungen wie Stadtpline,
Landkarten oder Postkarten und Faksimiles
erginzen die Illustration der Ausgabe.

Das grofite wissenschaftliche Verdienst der
Studie liegt in der Paralleledition des ersten
Teils des Tagebuchs, das vom 27. August 1839
bis zum 2. Juni 1840 geht: Eine Spalte gibt
den Wortlaut der Eintragungen des Kindes
wieder, daneben ist die von der Mutter, Fanny
Hensel, erweiterte, sprachlich und inhaltlich
tiberarbeite und erginzte Fassung zu lesen. Sie
war als Geschenk fiir die GrofSmutter, Lea
Mendelssohn Bartholdy, gedacht und ent
stand nach der Riickkehr der Familie im hei-
matlichen Berlin. Bei der Textwiedergabe
handelt es sich um eine duflerst zuverlissige
und akribische wissenschaftliche Arbeit Wolf-
gang Dinglingers. Vergleicht man den jewei-
ligen Text von Mutter und Sohn, wird eines
sehr schnell deutlich: Mit dem Kind wird in
der Familie Mendelssohn nicht altersgemif
umgegangen. Man behandelt ihn als kleinen
Erwachsenen. Darauf weist auch der Heraus-
geber hin, wenn er in seinem Vorwort schreibt:
»Sebastian Hensel bezeichnet sich selbst als
serstaunlich frithreif* und ,verzogenes Wun-
derkind“.“ Die typische Sprache eines Kindes
(Sebastian Hensel) wird zu der eines altklugen
Jinglings (Fanny Hensel) verfremdet. Die
einleitenden Worte geben die allgemeinen In-
formationen zum Umstand der Entstechung
des Tagebuchs nebst familienbiografischen
Details der Familie Mendelssohn wieder.
Auch werden hierin die Erziehungsmafi-
nahmen Fannys kritisch hinterfragt und ihr

Vorgehen dokumentiert. Eine ausfiihrlichere
und detailliertere Untersuchung von Sprache
und Wortwahl hitten moglicherweise dazu
gefiihrt, dass nicht nur die Forschung zur Fa-
milie Mendelssohn/Hensel durch diese Arbeit
eine Bereicherung erfahren hitte, sondern
auch tiefere Einblicke in die Geschichte der
Pidagogik der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts moglich geworden wiren, so dass das
Buch ein noch breiteres Interesse finden
konnte. Der zweite Teil des Tagebuchs — vom
3. Juni bis zum 11. September 1840 — ist nur
aus eigenem Interesse geschrieben und nicht
wie der erste Teil fiir Geschenkzwecke bear-
beitet worden.

An die Edition schlief3t sich ein Kommen-
tar an, in dem unter anderem die Reiseab-
schnitte, Sehenswiirdigkeiten, Namen, allge-
meine Gebiude und dhnliches, nihere Erliu-
terungen erfahren. Hier fiel die Mutter vom
Esel ist eine fiir die Fachwelt, insbesondere fiir
die Familienforschung der Mendelssohns, be-
deutende, wichtige und sinnvolle Erginzung,
fiir den interessierten Laien aber eine eher tro-
ckene Lektiire.

(Juli 2012) Patrick Kast

Reiseberichte von Musikerinnen des 19. Jahr-
hunderts.  Quellentexte, Biographien und
Kommentare. Hrsg. von Freian HOFFMANN.
Hildesheim u. a.: Georg Olms Verlag 2011.
321 8., Abb.

Musiker auf Reisen. Beitrige zum Kultur-
transfer im 18. und 19. Jahrhundert. Hrsg.
von Christoph-Hellmut MAHLING. Augs-
burg: Winer-Verlag 2011. 220 S., Abb.,
Nbsp.

Reiseberichte kénnen fiir historische For-
schungen in vieler Hinsicht aufschlussreiche
Quellen sein. Sie geben Einblick in den Alltag
des Reisenden, sein Denken, seine Reaktionen
auf die Begebenheiten und Erlebnisse, mit de-
nen er unterwegs konfrontiert wird, kénnen
uns aber auch aus der Perspektive des Augen-
zeugen fritherer Jahrhunderte Erkenntnisse
tiber eine Zeit oder ein historisches Ereignis
vermitteln. Sie helfen uns im Idealfall zu jener
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kulturhistorischen Kontextualisierung, die
uns in der Wahrnehmung niichterner Fakten
verwehrt bliebe. Nicht zuletzt deshalb er-
freuen sich Reiseberichte auch in der musik-
historischen Forschung eines zunehmenden
Interesses. Sie schliefSt damit auf zu anderen
wissenschaftlichen Disziplinen, die sich mit
diesem Bereich schon linger beschiftigen und
bereits Ergebnisse vorgelegt haben, die sich
auch interdisziplinir nutzen lassen.

Der von Freia Hoffman herausgegebene
Band erfasst elf Beispiele von Aufzeichnungen,
die von reisenden Musikerinnen des 19. Jahr-
hunderts angefertigt wurden. Neben den Sin-
gerinnen Amalie Joachim und Lilli Lehmann
kommen u. a. die Instrumentalistinnen Hor-
tensia Zirges (Violine), Lise Cristiani (Violon-
cello) und Martha Remmert (Klavier) oder
auch die Komponistinnen Fanny Hensel und
Ethel Smyth zu Wort. Die so beliebte Italien-
reise ist nur durch die Singerin, Pianistin und
Komponistin Fanny Hiinerwadel vertreten,
weitere Ziele waren Paris und London. Wieder
andere (Vietnam, Sibirien, Russland, Agyp-
ten) muten z. T. recht exotisch an. Die Quel-
len werden jeweils von im 19. Jahrhundert aus-
gewiesenen Fachleuten in Ausziigen vorgestellt
und kommentiert. Ein lesenswerter, sehr auf-
schlussreicher einfithrender Aufsatz der He-
rausgeberin rundet den insgesamt sehr interes-
santen und gelungenen Band ab.

Die zweite hier zur Diskussion stehende
Publikation ist ein Tagungsbericht, der weni-
ger die Reisen einer bestimmten Berufsgruppe
und einer bestimmten Zeit, als vielmehr die
Musikerreisen ,,an sich“ zum Thema hat. Aus-
gehend von dem bekanntesten Musik-Reisen-
den, W. A. Mozart (Cliff Eisen, Anja Morgen-
stern), wird auch die Reisetitigkeit einiger sei-
ner Kollegen beleuchtet, so etwa Johann
Adolph Hasses (Raffacle Mellace), Joseph
Haydns (Christine Siegert, Dieter Haberl),
Christoph Willibald Glucks (Tanja Gélz) oder
auch Louis Spohrs (Christoph-Hellmut Mah-
ling). Einem in der Musikwissenschaft wenig
beachteten Thema, der Wandertruppenfor-
schung, widmet sich dariiber hinaus ein Bei-
trag von Frank Ziegler zur Weber’schen
Schauspielgesellschaft. Den Artikeln vorange-

stellt ist ein Grundsatzvortrag zum Thema
Musikerreisen von Ulrich Konrad, bedauerli-
cherweise nur in einer Vortragsfassung. Der
den Band abschlieflende Anhang enthilt eine
Vorstellung des von Cliff Eisen, Patrizia Re-
bulla und Marina Majno initiierten Projekes
einer Online-Edition der italienischen Reise-
briefe der Mozarts (,In Mozart’s Words®),
eines Vorhabens, das gerade in der Kommen-
tierung und Vernetzung der Briefstellen und
Inhalte eine besondere technische Herausfor-
derung darstellt. Da der Tagungsband sich
tiberwiegend mit geliufigen Namen beschif-
tigt (Hasse, Gluck, Mozart, Haydn, Spohr,
Weber) enthilt er allerdings recht viel durch-
aus Bekanntes. Auffillig ist ferner, dass er
trotz des interdiszipliniren Potenzials der
Thematik auf diese Méglichkeit des Perspekti-
vwechsels, etwa in Form eines z. B. im Hin-
blick auf Mozart sicherlich erhellenden Bei-
trags zum Thema Brief (oder Reisebrief) im
18. Jahrhundert, verzichtet. Dennoch bildet
der Band einen lesenswerten Einstieg in ein
spannendes Thema und wird deshalb ohne
Zweifel dem Wunsche des Herausgebers ent-
sprechend (S. 7) Anregung zu einer weiteren
Beschiftigung mit Musikerreisen sein.

(Oktober 2012) Daniel Brandenburg

»Diess herrliche, imponirende Instrument”.
Die Orgel im Zeitalter Felix Mendelssohn
Bartholdys. Hrsg. von Anselm HARTINGER,
Christoph WOLFF und Peter WOLLNY.
Wiesbaden/Leipzig/Paris: Breitkopf & Hirtel
2011. 423 8., Abb., CD, Nbsp. (Beitrige zur
Geschichte der Bach-Rezeption. Band 3.)

Der vorliegende Sammelband, der die Er-
gebnisse einer Leipziger Tagung des Jahres
2007 in Verantwortung der drei Leipziger
Komponistenhiuser im Rahmen des Koope-
rationsprojekts ,,Bach — Mendelssohn — Schu-
mann“ zusammentrigt, nimmt das Thema
Orgel und Orgelmusik in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts in besonderer Weise,
nimlich in europiischer Perspektive, in den
Fokus: Erlitt die Orgel wie die Orgelmusik in
der frithen Romantik einen nicht wieder auf-
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zuholenden Bedeutungsverlust, so waren es
namentlich Felix Mendelssohn Bartholdy und
Robert Schumann, deren kompositorische wie
interpretatorische Titigkeit diesem Wertver-
fall Einhalt zu gebieten versuchten — insbeson-
dere im Feld der Bach-Rezeption.

Einen besonderen Wert legte schon die Ta-
gung auf das Zusammenwirken idsthetischer
und gattungsgeschichtlicher Perspektiven ei-
nerseits und auffithrungspraktischer und or-
ganologischer Betrachtung andererseits: So ist
auch dieser Band erfreulich durchsetzt mit
eingehenden Darlegungen zur Musizierpraxis
des 19. Jahrhunderts, aus denen Riickschliisse
fir die gegenwirtige Auffithrungspraxis gezo-
gen werden kénnen, sowie mit Beitrigen von
Musikern und Orgelexperten.

Ein erster Abschnitt dreht sich um die Stel-
lung der Orgel in der Musikisthetik sowie in
der Musizierpraxis der Romantik. So rekon-
struiert Arnfried Edler die Bedeutung der Or-
gel fiir Robert Schumann, wihrend Burkhard
Meischein den Blick auf die liturgischen und
theologischen Auseinandersetzungen und ih-
ren Einfluss auf das zeitgendssische Verstdnd-
nis des Orgelklangs wirft. Kristian Wegschei-
der, ausgewiesener Experte in der Restaurie-
rung historischer Orgeln, widmet sich in
einem umfangreichen Beitrag — dessen grofier
Anteil an Originaltexten fasziniert — dem
Klangideal des vor allem im Nordostdeutsch-
land des frithen 19. Jahrhunderts bedeutenden
Orgelbauers Carl August Buchholz, dessen
Instrumente etwa in Barth oder in der Stral-
sunder Nikolaikirche ideale Voraussetzungen
fir das Wiedererleben der zeitgendssischen
Klangwelt bieten und dessen Umbau der
Stellwagenorgel in St. Marien Stralsund ein
bislang wenig beachtetes frithes Restaurie-
rungskonzept darstellt.

Ein weiterer Bereich des Bandes widmet
sich unter unterschiedlichen Blickwinkeln der
Orgelkomposition nach Bach. Uwe Wolf legt
einen kommentierten Katalog der choralge-
bundenen Orgelwerke von Gottfried August
Homilius vor. Jean-Claude Zehnder erértert
so kundig wie raumgreifend rhythmische Pro-
bleme der Orgelmusik zwischen 1700 und
1900; der weiter hinten im Band veroffentli-

chte Beitrag von Christoph Kaufmann, der
die Aspekte Artikulation und Pedalapplikatur
in den Orgelschulen nach 1800 thematisiert,
kann die hohen wissenschaftlichen Erwar-
tungen im Kontext nicht ganz erfiillen. An-
hand der Orgelmusik Mendelssohns stellt Pe-
ter Wollny dessen Bach-Rezeption als Ergeb-
nis einer umfassenden Repertoirekenntnis dar
— darunter vor allem der frithen Orgelkom-
positionen. Abgeschlossen wird dieser Bereich
mit einem lesenswerten Erfahrungsbericht des
Basler Organisten Rudolf Lutz, der sich (als
Meister der Orgelimprovisation) dem Oxfor-
der Choralfragment Mendelssohns O Haupt
voll Blut und Wunden mit einer Erginzung
widmet und so die bemerkenswerten Potenzi-
ale dieser Musik als Improvisationsmodell
darstellt; als Besonderheit des Bandes, die zu-
gleich ein beeindruckendes Zeichen der Inter-
disziplinaritit des Projektes ist, ist dem Buch
eine CD mit einer Aufnahme der Lutz’'schen
Erginzung beigefiigt. Eine Beigabe der
Notenausgabe wire so hilfreich wie von
grofSem Interesse gewesen.

Eine umfangreiche und vielfiltige dritte
Gruppe von Beitrigen ist Mendelssohn als
praktizierendem Organisten sowie der Rezep-
tion seines Orgelspiels gewidmet: Nicholas
Thislethwaite stellt in seiner Arbeit die Eigen-
schaften der englischen Orgeln des 19. Jahr-
hunderts mit einem Schwerpunkt auf den von
Mendelssohn gespielten Instrumenten dar
und beleuchtet somit die Auffihrungsum-
stinde fiir Mendelssohns Konzerte in Eng-
land als auch seinen tatsichlich nachhaltigen
Einfluss auf den Orgelbau. Wm. A. Little er-
ortert Mendelssohns Recitals in Birmingham
in den Jahren 1837 und 1840. Ein ebenso um-
fang- wie materialreicher Beitrag Markus
Zepfs untersucht den Wandel der Klangideale
im siiddeutschen Raum in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts. Weitere Beitrige fokus-
sieren weniger das zeitgendssische Instrumen-
tarium als vielmehr den Stand des Musizie-
rens: Michael Maul bietet in seinem Beitrag
historische Anforderungsprofile an Orga-
nisten seit der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts, wihrend Anselm Hartinger anhand
von zum Teil skurril anmutenden Konzert-
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programmen und Pressemitteilungen die Auf-
fihrungsgattung ,Orgelkonzert® im 19. Jahr-
hundert unter besonderer Beriicksichtigung
der Bach-Rezeption thematisiert. Der infor-
mative Beitrag Annegret Rosenmiillers zur
Leipziger Orgelausbildung des mittleren 19.
Jahrhunderts bildet eine Briicke zum letzten
Teil der Verdffentlichung, der der Bach-Re-
zeption gewidmet ist: Andreas Glockner stellt
einzelne Bach-Interpreten des 19. Jahrhun-
derts vor, Christine Blanken wiirdigt die Ver-
dienste des Wiener Verlegers Tobias Haslinger
um Bachs Orgelmusik und Karen Lehmann
den bedeutenden Erfurter Verleger Gottfried
Wilhelm Kérner. Thomas Synofzik schlief3-
lich rundet den Band, der ja im Kern dem Zu-
sammenwirken der drei Leipziger Heroen ge-
widmet ist, mit einem Beitrag iiber Schu-
manns Titigkeit als Bach-Herausgeber insbe-
sondere in den Beilagen der Newen Zeitschrift
fiir Musik ab.

(November 2011)

Birger Petersen

Bruckner Handbuch. Hrsg. von Hans-Joa-
chim HINRICHSEN. Stuttgart u. a.: J. B.
Metzler Verlag 2010. XXIII, 399 S., Abb.,
Nbsp.

DERMOT GAULT: The New Bruckner.
Compositional Development and the Dyna-

mics of Revision. Farnbham-Burlington: Ash-
gate 2011. XVIII, 276 S., Nbsp.

Das Bruckner-Handbuch, ein Nachschlage-
werk mit Zeittafel und Werkverzeichnis, und
die Monografie von Dermot Gault zihlen zu
den aktuellen Publikationen iiber Anton
Bruckner. Beide lassen sich gut gemeinsam
besprechen, weil sie unter anderem beanspru-
chen, ein neues oder wenigstens neueres
Bruckner-Bild zu vermitteln. Daher stellt sich
zunichst die Frage, welche Faktoren hierfiir in
Anschlag gebracht werden. Der Herausgeber
des Handbuchs verkniipft eine ,neue Sicht auf
Bruckner (Einleitung, S. IX) mit der Kritik
an traditionellen Klischees, die bis heute
Schriften oder Kommentare iiber Bruckner
durchzichen, beispielsweise das Klischee des
,Musikanten Gottes: ,Es ist eine Konstante

der seridsen wie der populdren Literatur, nicht
nur aus der Sakralmusik, sondern vor allem
aus der Sinfonik des gliubigen Katholiken
Bruckner ein auskomponiertes religidses
Credo herauszuhoéren.“ (Hinrichsen, S. 3)
Mehr noch als die Ablehnung von Stereo-
typen in der Biografik scheint es fiir einen ak-
tuelleren Zugang zu Bruckner notwendig zu
sein, den Einfluss der ,subjektiven Disposi-
tion eines Komponisten® (ebd.) auf dessen
Werk grundsitzlich in Frage zu stellen. Der-
mot Gault geht in seinem Buch, das auf seiner
Dissertation an der Queen’s University Belfast
von 1994 beruht, weniger von biografischen
Details der Herkunft und der Personlichkeit
aus als von Bruckners Arbeitskontexten, die
eine Trennung von Biografie und Werk aller-
dings nicht sinnvoll erscheinen lassen. “But
the various manifestations of Bruckner’s per-
sonality always have to be seen in context. [...]
Bruckner would not have continued writing
great music until his seventies, despite grave
illness, without a core of inner toughness. The
unabashed boldness with which he alternates
disparate elements in the outer movements of
his Third Symphony is part of the same un-
selfconsciousness with which he ignored polite
table manners and disregarded [Moritz Edler
von] Mayfeld’s well-meant advice about
dress.” (Gault, S. 7) Eine neuere Sicht auf
Bruckner ist demnach mit zum Teil wider-
spriichlichen musikwissenschaftlichen For-
schungsansitzen verbunden. Dies bestitigen
auch die unterschiedlichen Beitrige im Bruck-
ner-Handbuch, in denen neben dem Heraus-
geber auch Laurenz Liitteken tiber Bruckners
Leben im 19. Jahrhundert, Thomas Leibnitz
{iber Bruckner und seine Schiiler, Andreas Ja-
cob iiber Bruckner und die Orgel (und Orgel-
werke), Gerhard J. Winkler {iber Bruckners
musikalische Herkunft, Giselher Schubert
iiber Bruckners Musik und Thomas Roéder
iiber Bruckners kompositorische Werkstatt
(und iiber die dritte und vierte Symphonie)
berichten, bevor neben dem Herausgeber
Wolfram Steinbeck, Peter Giilke, Mathias
Hansen, Melanie Wald-Fuhrmann, Ivana
Rentsch, Wolfgang Rathert und Wolfgang
Suppan die weiteren Werke kommentieren.
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Erich Wolfgang Partsch schliefSt das Hand-
buch mit einer ausfihrlichen Erérterung der
Bruckner-Rezeption ab.

Von Thomas Réders instruktivem Beitrag
zur Arbeitsweise Bruckners lisst sich wahr-
scheinlich am ehesten eine Briicke zu Dermot
Gaults Untersuchung schlagen, denn die bei-
den Forscher — neben denen mindestens noch
die Bruckner-Experten Paul Hawkshaw und
Benjamin M. Korstvedt zu erwihnen wiren,
die aber im Handbuch nicht vertreten sind —
beschiftigen sich seit Jahren mit der Fassungs-
problematik bei Bruckner, der nur mit einer
quellenbasierten und dahingehend erfahrenen
musikwissenschaftlichen Arbeitsausrichtung
zu begegnen ist. Dabei geht es nicht nur um
die Analyse von Bruckners eigener Be- und
Uberarbeitungstechnik seiner Werke, sondern
auch um die Analyse und Bewertung der Mit-
arbeit seiner Schiiler. Eine tatsichlich neue
Sicht auf diese Thematik ist zweifellos ver-
kniipft mit einer nicht mehr ablehnenden,
sondern abwigenden und von pragmatischen
Gesichtspunkten ausgehenden Diskussion.
Am Beispiel der dritten und vierten Sympho-
nie, in denen sich Bruckners eigene Bearbei-
tungstechnik allmihlich zu einer Kooperation
mit seinen Schiilern ausweitet, lisst sich dies
gut zeigen, wie die entsprechenden Kommen-
tare von Réder und Gault belegen. Gault
kommt zu dem Schluss: “The history of his
young friends’ involvement in Bruckner’s
work has to be seen in the context of mid-
twentieth-century perceptions. It was then
that the hitherto hardly suspected ‘alien inter-
ference’ suddenly assumed boundless propor-
tions, eventually reaching the stage in popular
discourse where any aspect of Bruckner’s work
to which one takes exception can be ascribed
to the influence of unspecified ‘others’. The
truth is that in the absence of evidence, one can-
not assume that any aspect of Bruckner’s work
can be attributed to the influence of any one
else.” (S. 153) So wire eventuell auch zu tiber-
denken, ob man weiterhin den extrem klin-
genden Begriff ,Verstimmelungen® benutzen
mochte, sofern die Bearbeitungen von Bruck-
ners Werken durch seine Schiiler thematisiert
werden (Handbuch, S. 101).

Einen neuen Blick auf Bruckner im 19. Jahr-
hundert und auf seine Werkstatt zu eroffnen,
bedeutet also in der Hauptsache, den groflen
Schuttberg der Bruckner-Rezeption der 1930er
und 1940er Jahre und deren Nachwirkungen
mit offenem und kritischem Sinn aufzuarbei-
ten und — sofern méglich — abzutragen, das
heiflt, die unangenechmen und zum Teil auch
widerlichen Verstrickungen der Bruckner-For-
schung mit dem nationalsozialistischen Re-
gime nicht wegzublenden, sondern das einzu-
l6sen, was Hans-Joachim Hinrichsen hinsicht-
lich der Beschiftigung mit Bruckners Leben
einfordert: ,ein angemessenes Verstindnis der
Voraussetzungen fiir die konkreten Praktiken
kultureller Sinnerzeugung und ihrer Wirk-
samkeit (Handbuch, S. 4). So war beispiels-
weise der Bruckner-Philologe und Pionier der
Bruckner-Gesamtausgabe Robert Haas gleich-
zeitig ein Nationalsozialist der ersten Stunde,
ein illegales Parteimitglied in Osterreich vor
1938 (vgl. dazu Pamela Potter, Most German of
the Arts, New Haven/London 1998, S. 115 f.).
So stand Haas nicht nur der Nazi-Ideologie
nahe, wie Erich Wolfgang Partsch formulierte
(Handbuch, S. 364), sondern damit war ein Be-
kenntnis verbunden, dem Haas eine Leidens-
zeit zuschreiben konnte, die erst nach dem
,Anschluss“ zu Ende war. In einem ,Bericht
zur Gesamtausgabe der Werke Anton Bruck-
ners‘ fiir den Propagandaminister Goebbels
vom 25. April 1938 iibernimmt Haas die ,volle
Verantwortung fiir das Gedeihen und fiir die
Vollendung dieses Monumentalwerks, das ich
dem deutschen Volk und unserem Fiihrer
Adolf Hitler geweiht habe® (Bundesarchiv Ber-
lin, R 5001/583). Auch Dermot Gault hat
diese Tatsache nicht in ihrer ganzen Tragweite
in seine Untersuchungen einbezogen, sonst
wire ihm vielleicht auch nicht folgender Da-
tierungsfehler unterlaufen (Gaul, S. 218): Die
Premiere der Haas-Fassung der achten Sym-
phonie fand nicht in Hamburg statt, sondern
beim ,1. Grofldeutschen Brucknerfest” in
Linz, St. Florian und Wien am 5. Juli 1939;
Wilhelm Furtwingler dirigierte die Wiener
Philharmoniker.

Mit der Verharmlosung der Rolle und/oder
der Entlastung von Robert Haas in der Ge-
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schichte der Bruckner-Rezeption ist eine wei-
tere Problematik verbunden, die seine Heraus-
geberschaft speziell der zweiten und achten
Symphonie betrifft, in der er Fassungen ver-
mischt hat. Dass Haas hier gegen seine eigenen
Intentionen und Ziele, Bruckner im ,Origi-
nal® zu edieren, verstofSen hat, wird zum Teil
heute offen ausgesprochen. Weshalb er dies ge-
tan hat, ist jedoch nicht zur Kenntnis genom-
men worden. Partsch erklirt den Lesern im
Handbuch (S. 368): ,Mit der Herausgabe der
Zweiten Sinfonie (1938) wagte Haas erstmalig
das Experiment der ,Misch-Fassung' als ,Ideal-
Fassung’. Dem lag die Idee zugrunde, unter-
schiedliche Werkstadien fiir die Praxis zu
einem optimalen Ganzen zu vereinen. Zu-
gleich war es der riskante Versuch, die Existenz
alternativer Fassungen editorisch zu bewildi-
gen und so — wenn auch fragmentierend — den
sersten Willen® des Komponisten miteinzube-
zichen.” Wolfram Steinbeck spricht in seinem
Handbuch-Beitrag klar aus, was in Wirklich-
keit zu sagen gewesen wire: ,,[F]iir ungiiltig er-
kliren sollten wir dagegen die ,Originalaus-
gabe® von 1938. (S. 149) Auch Gault stellt in
diesem Zusammenhang fest: “With his scores
of Symphonies 2 and 8 Haas joins the ranks of
the ‘improvers’ who believed that they know
better than the composer himself how his
works should be written.” (S. 226) Doch wes-
halb hat Haas damals die Fassungen ver-
mischt? Die Frage bleibt offen, sofern man
nicht erstens Haas’ editorischen Entschei-
dungen im Detail nachgeht (ihm fehlten zum
Teil Quellen) und zweitens bedenke, dass die
neuen Partituren seiner Gesamtausgabe da-
mals urheberrechtlich geschiitzt werden sollten
und damit die Stagma (Staatlich genchmigte
Gesellschaft zur Verwertung musikalischer
Urheberrechte) eingeschaltet wurde. Haas hat
sich hochstwahrscheinlich dazu entschieden,
die Urheberrechte durch die Mischfassungen
sichern zu lassen.

Es erscheint also wenig sinnvoll, Rettungs-
versuche anzustellen, zumal man heute auf
dem Weg sein konnte, auch in der Musikwis-
senschaft mit Mafistiben der professionellen
historischen Forschung (speziell im Blick auf
den Nationalsozialismus) zu arbeiten. Eine in-

terdisziplinire Horizonterweiterung wiirde
nicht zuletzt helfen, auch Aspekte der Bruck-
ner-Geschichte im 19. Jahrhundert neu zu be-
leuchten. Eine kulturwissenschaftliche, die
historischen, politischen, aber auch alltagsbe-
zogenen Kontexte einbezichende Betrach-
tungsweise eines kiinstlerischen Lebens und
Schaffens ist heute dazu geeignet, die Genie-
isthetik zu iiberwinden und das Verstindnis
fiir das 19. Jahrhundert zu erweitern. Mit Le-
xika und Handbiichern gerade zu Kompo-
nisten und Komponistinnen sollten die ent-
sprechenden Kontexte erschliefbar sein, so-
fern sie die Kiinstler nicht weiterhin wie Soli-
tire behandeln.

Im Bruckner-Handbuch erscheint dies in
den Kapiteln iiber Kirchenmusik (Melanie
Wald-Fuhrmann) und weltliche Vokalmusik
(Ivana Rentsch) selbstverstindlicher. So for-
muliert Wald-Fuhrmann: ,Kirchenmusik ist
gleichsam Bruckners musikalische Mutter-
sprache [...]. Die Kirchenmusik ermoglicht
vielmehr die in Bezug auf das 19. Jahrhundert
scheinbar fremde Betrachtungsweise, dass die
dsthetische Anmutung eines Kunstwerks un-
mittelbar aus verschiedenen lebensweltlichen
und funktionalen Parametern entsteht, auf
diese reagiert und mit ihnen unauflgsbar ver-
flochten ist. Dass diese Zusammenhinge
nicht nur fiir kirchliche und vokale Musik gel-
ten, wire ein Fokus, der sich aus dem genann-
ten Umstand der Kirchenmusik als komposi-
torische Muttersprache leicht ableiten l4sst.”
(Handbuch, S. 224 f.)

Der Autorin ist rundherum zuzustimmen,
aber welche Konsequenzen sind zu ziehen? Ist
die Kirchenmusik zum Beispiel ohne Bruck-
ners Religiositit oder Gliubigkeit zu betrach-
ten, um sie dann als Grundlage fiir das sym-
phonische Schaffen zu verstehen? Es entsteht
ein hermeneutischer Zwiespalt, denn kann
man den ,Musikanten Gottes“ vergessen und
gleichzeitig die Kirchenmusik als Mutterspra-
che verstehen (auch in Relation zu den Sym-
phonien)? Die Problematik scheint dhnlich
gelagert zu sein wie Bruckners Wagner-Rezep-
tion. Kann man in den Symphonien Bruck-
ners Inspiration durch Wagners Musik fest-
stellen (etwa bereits horbar in der ersten Sym-
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phonie), Bruckners grofle Wagner-Verehrung
berticksichtigen und gleichzeitig die Meinung
vertreten, er habe die Musik von Wagner nur
am Rande wahrgenommen? Die Beziehungen
zwischen Wagner und Bruckner werden aller-
dings in beiden vorliegenden Publikationen
kaum thematisiert.

Eine neuere Sicht auf Bruckner gewihren
aber vor allem auch die analytischen Ausfiih-
rungen zu Bruckners symphonischer Form,
die hauptsichlich durch Wolfram Steinbecks
Bruckner-Studien angeregt wurden, bei Hans-
Joachim Hinrichsen (in seinem Handbuch-
Beitrag ,,Bruckner als Sinfoniker®, S. 90-109)
weitergefithrt werden und auch bei Dermot
Gault ganz dhnlich angelegt sind. Dass Bruck-
ner eine bestimmte Grundform oder ein
Schema zum Ausgangspunke seiner Sympho-
nien genommen und dieses dann variiert hat,
wird nicht mehr als Primitivitit oder Schablo-
nendenken negativ bewertet, sondern als kon-
struktives und zielorientiertes Arbeiten an der
Differenz aus Wiederholungen positiv ver-
standen. ,Die Individualitit jedes Einzel-
werks [...] entfaltet sich nimlich bei Bruckner
auf dem Grundriss eines stets wiederkeh-
renden Bauplans, den man aber nicht als mo-
noton repetiertes ,Schema’ disqualifizieren,
sondern als immer wieder neu durchgespiel-
tes, dabei zunehmend rational organisiertes
und im Verlauf der Entwicklung kontinuier-
lich optimiertes dramaturgisches Modell be-
greifen sollte. (Hinrichsen, S. 93) Moglicher-
weise kénnte man in einem nichsten Schritt
die Bearbeitungstechnik Bruckners und seiner
Schiiler in diese Perspektive integrieren.

Im Handbuch ebenso wie bei Gault gibt es
dafiir viele Anregungen, die in zukiinftigen
Bruckner-Studien aufgegriffen und weiterent-
wickelt werden kénnen.

(Juni 2012) Christa Briistle

WERNER KEIL: Dissonanz und Harmonie
in Romantik und Moderne. Miinchen: Wil-
helm Fink Verlag 2012. 348 S., Abb., Nbsp.

War Musik noch im Mittelalter mit einer
mathematisch geprigten Vorstellung von

Harmonie im Sinne eines Abbildes des wohl-
geordneten Kosmos verbunden, so dient sie in
der Neuzeit auch dem subjektiven Ausdrucks-
bediirfnis — und spiegelt seit der Romantik die
Welt in der Dissonanz. In seiner Studie zu
Dissonanz und Harmonie in Romantik und
Moderne zeichnet Werner Keil nach, wie har-
monikale, gnostische und theosophische Stro-
mungen seit dem spiten 19. Jahrhundert eine
Entwicklung hin zur atonalen — per se disso-
nanten — Musik des 20. Jahrhunderts unter-
laufen; die Hauptthese des Autors ist die Be-
wahrung einer harmonikalen Vorstellung von
Musik, die die Avantgarde in der Hinwen-
dung zu okkultistischen Vorstellungen er-
reicht. Dabei streift der Autor Bereiche der
historischen Esoterik — allerdings ohne selbst
der Gefahr anheimzufallen, esoterische Kon-
textualisierungen zu betreiben.

Der von Keil gewihlte Ausgangspunke ist
die These Schopenhauers von Musik als Disso-
nanz, die dieser an Beethoven exemplifizierte;
Beethoven gilt Keil dann (im Sinne eines tele-
ologisch geprigten Geschichtsverstindnisses)
als erster ,,dissonanter Komponist, und dieser
Beginn der Moderne, die bis hin zu Zimmer-
manns ,Kugelgestalt der Zeit” reicht, ist zeit-
gleich geprigt durch die Eulersche Entde-
ckung der Zahl ¢ — Grundlage fiir eine neuar-
tige Strukeur, die neben kreisfdrmig-symme-
trischen Strukturen existiert und deren
Bedeutung fiir die Musikgeschichte bzw. fiir
verschiedene Bilder von Musik von Keil aus-
fithrlich gewiirdigt wird. Mit dem 19. Jahr-
hundert gewinnt zudem die Idee des Fragmen-
tarischen an tibergeordneter Bedeutung, wie
Keil mithilfe einer Deutung von Chopins Pré-
ludes nachweist; das 7ristan-Vorspiel Wagners
hingegen wird von ihm als kreisférmig-sym-
metrisch umklammertes, ungeheuer verdich-
tetes Fragment verstanden. Leider iibersicht
der Autor, dass inzwischen durchaus eine Viel-
zahl von Arbeiten iiber Richard Wagner als
Komponist prisent ist — unter Missachtung
von Arbeiten etwa von Bernd Asmus oder
Ekkehard Kiem, aber auch einer Vielzahl von
Arbeiten anglo-amerikanischer Provenienz.

Keils analytische Anregungen sind aller-
dings allesamt {iberaus lesenswert; sie folgen
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mehrheitlich der These, eine Geschichte des
musikalischen Satzes liefle sich schreiben als
eine Geschichte der Dissonanzbehandlung —
die bemerkenswerterweise iibereinstimmt mit
einer maf3geblichen Position der historischen
Satzlehre im gegenwirtigen Diskurs um die
Bedeutung von Satzmodellen. Im Detail hat
bereits Hubert Moflburger in seiner Studie
Poetische Harmonik in der Musik Robert Schu-
manns (Bonn 2005) dieser These anhand des
Schaffens Robert Schumanns Raum gegeben.

Besonders tiberzeugend argumentiert Keil
in seinem Kapitel tiber Kepler, wenn er Be-
reiche wie die pythagoreische Zahlenwelt und
die Proportion des Goldenen Schnitts mit der
Affektenlehre des frithen 17. Jahrhunderts ver-
kniipft. Querverweise von der Gnosis und
Theosophie des spiten 19. Jahrhunderts zum
Schaffen Arnold Schénbergs und zum ,eng-
lischen Debussy“ Cyrill Scott wirken nach-
vollziehbar, die Kontextualisierung der Ur-
satz-Theorie Heinrich Schenkers (S. 208) hin-
gegen ist weniger {iberzeugend, zumal Schen-
ker ausweislich nie esoterische Kontakte hatte.
Problematisch ist in diesem Kontext das
Adorno-Kapitel des Buches, das in erster Linie
— den Primissen des Autors folgend — dem
fragmentarischen Beethoven-Buch Adornos
gewidmet ist (warum nicht den Dissonanzen?):
Keil versteht es in erster Linie als gescheitertes
Hegel-Buch und wird an dieser Stelle vom ak-
tuellen Diskurs um die Bedeutung der Beet-
hoven-Fragmente als finale Entwicklungsstufe
der Asthetik Adornos abgehingt.

Die Schlusskapitel des Buches wiederum
hitten auch einer Einleitung in die von Keil
ausgebreitete Thematik gereicht: Das Kapitel
,Die Stimme aus dem Jenseits“, das sowohl
bezichungsvoll (als auch gelegentlich bezie-
hungslos) in einer Tour de force von Rossinis
Tancredi iiber Genderfragen in der Opernbe-
setzung, Altgriechisch und Platons Symposion
den zunehmenden Verlust von Varianten-
reichtum, von Bedeutungsvielfalt und Offen-
heit beklagt, fithrt ebenso in Keils Thematik
der vielfiltigen Dichotomie von Harmonie
und Dissonanz ein wie seine abschliefSende
Darstellung zu ,in der Musikisthetik gele-
gentlich dilettierenden Philosophen® im 20.

Jahrhundert, das Arbeitsrichtungen der ame-
rikanisch verwurzelten New Musicology in
ein rechtes Licht setzt. Das ambitionierte
letzte Kapitel , Leonores Flaschenpost®, dessen
Titel bereits die Verschmelzung zweier zen-
traler Perspektiven des Autors — Beethoven
und die Musikisthetik im 20. Jahrhundert —
andeutet, versohnt in seinem Weitblick.

(Oktober 2012) Birger Petersen

STEFANIE RAUCH: Die Arbeitsweise Ar-
nold Schinbergs. Kunstgenese und Schaffens-
prozess. Mainz u. a.: Schott Music 2010. 375
S., Abb. (Schott Campus)

Wihrend die Gesamtausgabe der musika-
lischen Werke Arnold Schonbergs mittler-
weile vor dem Abschluss steht und Schénberg,
wie man zuweilen hért, tiberhaupt als der
quellenkundlich am besten ,aufgearbeitete”
Komponist des 20. Jahrhunderts gilt (minde-
stens die Ausgaben der Briefe und Schriften,
von denen noch Wesentliches zu erwarten ist,
wiren von diesem Urteil auszunehmen),
weckt eine monografische Studie, welche sich
der ,Arbeitsweise” Arnold Schénbergs wid-
met, hohe Erwartungen, aber auch gewisse
Zweifel, wie dieses Vorhaben auf relativ be-
grenztem Raum iiberhaupt gelingen kann. In
der Gesamtausgabe sind in zunehmendem
Mafle (angefangen in den achtziger Jahren,
etwa in den Binden von Christian Martin
Schmidt) Skizzen und Entwiirfe nicht allein
aufbereitet und prisentiert, sondern auch ana-
lysiert und interpretierc worden. Auch an
grundsitzlichen Uberlegungen zu Schonbergs
musikalischer ,Werkstatt, so bei Schmidt
oder in neuerer Zeit bei Ullrich Scheideler,
Ulrich Krimer und Joseph Auner, fehlt es
nicht. Stefanie Rauch ist dieses Forschungsni-
veau wohl bewusst, und es ist fiir sich eine er-
staunliche Leistung, diesen gesamten Kom-
plex an Quellen (die Autorin zdhlt 3.200 Sei-
ten Material), editorischer Aufbereitung und
philologischer Reflexion einmal im Zusam-
menhang gesichtet und einen begriindeten ei-
genen Standpunkt gefunden zu haben. Auch
weite Teile der Schonberg-Literatur werden
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akribisch bearbeitet, im gegebenen Rahmen
perspektiviert und (vorsichtig) kommentiert,
wobei sich wie oft in solchen Fillen die inte-
ressantesten Statements zum Teil in den Fuf3-
noten finden.

Der Hauptteil der Arbeit behandelt nicht
weniger als rund zwei Dutzend Werke Schén-
bergs in gesonderten (Kurz-)Darstellungen.
Eines der auffilligsten Ergebnisse ist, dass
Schénbergs Arbeitsweise sehr disparat war:
Wihrend die Klavierlieder ,von vorne nach
hinten® komponiert wurden — oft, wie von
Schénberg 1912 selbst beschrieben, ausgehend
von der Initialzindung der ersten Textworte
—, entstanden groflere Werke wie Pelleas und
Melisande op. 5 ,versatzstiickhaft®, d. h. mit
Blick auf ganz verschiedene Abschnitte oder
Problemstellen nacheinander bzw. parallel.
Diese Vorginge konnen im Einzelnen iiberaus
komplex sein, wie hier an zahlreichen Beispie-
len deutlich wird; einen Extremfall bildet die
jahrzehntelange (und letztlich abgebrochene)
Entstehungsgeschichte von Moses und Aron,
wo ja zusitzlich die Ebene des selbst verfertig-
ten und noch wihrend der Komposition lau-
fend revidierten Textbuchs zu berticksichtigen
ist. Schon ein frithes Beispiel wie die Kammer-
symphonie op. 9 illustriert, wie wenig Halt
scheinbar verlissliche Kategorien wie ,,Skizze®
und , Erstniederschrift” geben kénnen, wenn
etwa Erstniederschriften abbrechen, revidiert
oder verworfen werden (und so nachtriglich
den Status einer Skizze erlangen) oder umge-
kehrt eine gelungene Skizzierung unversehens
wieder auf die Ebene der Erstniederschrift zu-
riickfithre. Dass die Reihenfolge der Entste-
hung von Sitzen oder Einzelstiicken nicht mit
der ,finalen® Abfolge im verdffentlichten
Werk iibereinstimmen muss (wie z. B. bei
op. 10 oder op. 21) oder dass die Wiederauf-
nahme einer lingere Zeit unterbrochenen Ar-
beit wie der an den Orchestervariationen op. 31
besondere Probleme bereitet, ist natiirlich im
Einzelnen nicht neu. Die Vorginge aber auf
dem gegebenen Stand der Forschung zusam-
mengefasst und weitergedacht, auch auf rela-
tiv knappem Raum vergleichend gegeniiber-
gestellt zu haben, das ist ein hoch zu veran-
schlagendes Verdienst. Generell mochte Stefa-

nie Rauch Schénberg vom Vorwurf abstrakten
,Konstruierens® freisprechen: Auch die dode-
kaphonen Werke nehmen von konkreten
klanglichen Vorstellungen ihren Ausgang,
und dort, wo in der Tat handwerklich-tech-
nische Materialien (Reihentabellen u. dgl.)
dominieren, so bei den spiten Werken op. 41
und op. 45, gehen sie der eigentlichen Kompo-
sition voraus, sollen dem Komponisten vorab
,die Reihe zuginglich machen® (S. 296).
Natiirlich bleiben bei einer Arbeit von die-
sem Anspruch methodische Probleme, die
hier nur ansatzweise zu diskutieren sind. Ste-
fanie Rauch schreibt selbst, dass zwischen der
,gedanklichen Dimension® des Komponie-
rens und den erhaltenen schriftlichen Quellen
immer ein schwer zu vermessener Abstand
bleibt. Das Anliegen, Schénberg aus dem
Dunstkreis der ,Genieisthetik des 19. Jahr-
hunderts“ herauszuholen (wie es zuweilen et-
was pauschal heiflt), d. h. von Mystifizie-
rungen zu befreien, die er selbst in erheb-
lichem Mafle betrieben hat, ist aller Ehren
wert. Es fragt sich jedoch, wieweit eine quel-
lenkundliche Arbeit dies tberhaupt leisten
kann. Dass ein Komponist ein bestimmrtes
Problem in seine Details zerlegt, ,bis es sich zu
seiner Zufriedenheit 16sen lieR“ (S. 299),
macht ja die Arbeit an sich nicht weniger er-
staunlich. Andererseits ist mir nicht ganz
plausibel geworden, welchen Beitrag hier die
von Stefanie Rauch in den reflektierenden Ab-
schnitten  herangezogene  Kreativititsfor-
schung leisten kénnte — so sehr der Zugang
Jfrischen Wind“ in die verstaubten Gefilde
der Philologie zu bringen verspricht. Ob
Schénberg von ,Intuition® spricht oder die
neuere Schaffenspsychologie von internalisier-
ten Automatismen, indert in der Sache ja
nicht viel — nur die Ebene der Beschreibung
wechselt. Eher miisste man wohl genauer fra-
gen, welcher Art denn die Probleme sind, mit
denen der Komponist sich da herumschligt —
die kompositorische Arbeit ,[6st“ ja nicht ein-
fach Aufgaben wie etwa die Mathematik. Die-
se Art dsthetische Vertiefung, fir die etwa
Reinhold Brinkmann im B-Band seiner Pier-
rot lunaire-Edition ein herausragendes Bei-
spiel gegeben hat, erforderte natiirlich einen
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ganz anderen Zuschnitt der Arbeit, sprich:
eine stirkere Selektion des Materials. Stefanie
Rauch setzt zwar gewisse Schwerpunkte: Mit
einem statistischen Verfahren, das auf die
gingige Periodisierung von Schonbergs (Eu-
vre projiziert wird, sollen besonders markante
bzw. kritische Punkte seiner Entwicklung
identifiziert werden. Im Ergebnis bleiben je-
doch so viele Werke und so viele Materialien
zu beriicksichtigen, dass dsthetische Begriin-
dungen fiir kompositorische Entscheidungen
im Einzelfall nicht immer transparent wer-
den. Jedoch wiren die genannten Vorziige ei-
ner vergleichenden Gegeniiberstellung sehr
verschiedener ,Fille“ anders wohl kaum zu
haben gewesen. Und so ist die musikalische
Schénberg-Philologie noch lange nicht an
einem Ende, hat aber eine bedeutende Arbeit
hinzugewonnen.

(Oktober 2012) Andreas Meyer

ALEXANDER SAIER: Rhythmuswahrneh-
mungen im musikalischen Kontext. Zum Ho-
ren komplexer rhythmischer Strukturen in
Abhingigkeit von ihrer musikalischen Reali-
sation — orientiert an Werken Carl Orffs. Os-
nabriick: Electronic Publishing Osnabriick
2011. X1, 491 S., Abb., Nbsp. (Osnabriicker
Beitrige zur Musik und Musikerziehung.
Band 19.)

Noch 1988 kritisierte Jonathan D. Kramer
in The time of Music, dass die empirische
Rhythmusforschung an allzu einfachen Bei-
spielen ausgerichtet sei. Alexander Saier ent-
wickelt in seiner Dissertation einen Versuchs-
aufbau, durch den die Perzeption rhyth-
mischer Komplexitdt empirisch beschreibbar
werden soll. In einem ersten Schritt nahmen
die Probanden Klassifikationen verschiedener
Rhythmen vor (nach einem einfachen Schema
von Gefallensgraden). In einem zweiten
Schritt sollte dann die nicht nur isthetisch,
sondern auch kognitiv hohere Attraktions-
kraft relativ komplexer rhythmischer Figuren
nachgewiesen werden. Beim freien Nachspie-
len der Rhythmen werden komplexere Detail-
figuren von den Probanden stirker erinnert

und bleiben in deren individuellen Varianten
prisent. Dabei ergab sich das Problem, dass
die Probanden oftmals zu groffe Scheu vor
diesem aktiven Nachspielen besaflen. Die re-
duzierte Anzahl verfiigbarer Beispiele musste
zudem durch eine Expertengruppe den ur-
spriinglich vorgespielten Rhythmusexzerpten
wieder zugeordnet werden (da diese Relation
aufgrund der teilweise starken Abweichungen
von den Originalen keineswegs selbstver-
stindlich war).

Dieser Versuchsanordnung wird ein aus-
fithrlicher Theorieteil vorangestellt, der aller-
dings ganz verschiedenartige Konzepte rhyth-
mischer Komplexitit zusammenfiihre: ,Unter
dem Begriff der ,Komplexitit' ist in dieser
Hinsicht alles zu verstehen, das iiber die mo-
notone Struktur eines Rhythmus hinausgeht.”
(S. 9) So erzeugen Mikrotiming-Phinomene,
mit denen vor allem die Musikethnologie
stindig konfrontiert ist, Komplexitit durch
performative Abweichungen von den digi-
talen Relationen 1:2 und 1:3 der europiischen
Notenschrift. Aus Sicht einer systematisch-
empirischen Rhythmusforschung dagegen
sind bereits einfache Kompositionen, die auf
diesen Relationen basieren (und sie in Tonho-
henzusammenhinge iiberfiihren), als kom-
plex zu bezeichnen. Aus Sicht der historisch-
analytischen Rhythmustheorie wiederum ist
es vor allem die Kombination und Auswei-
tung der Basisrelationen durch Hemiolen oder
Synkopierungen, die rhythmische Komplexi-
tit generiert. Nur dieser letzte Punkt jedoch
wird von den Rhythmusfiguren abgedeckt,
die Saier seinen Experimenten zugrunde legt.
Die selbst komponierten bzw. kompilierten
Beispiele besitzen dabei keinen direkten Be-
zug zu den Kompositionen Carl Orffs — mit
ihnen soll aber die Annahme besonders giin-
stig vor einem Hintergrund metrischer Ein-
formigkeit wahrnehmbarer rhythmischer De-
vianzen bestitigt werden (S. 83), die cher
Orffs Stilmitteln als etwa der maximalen
Komplexitit eines Brian Ferneyhough ent-
spricht. Dabei ergab sich als interessantes Ne-
benergebnis, dass — zumindest fiir Saiers euro-
piische Probanden — die Orientierung an
einem (mitgezihlten oder getappten) me-
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trischen Grundpuls eine notwendige Bedin-
gung fiir die Wiedergabe der rhythmisch von
diesem Grundpuls abweichenden Figuren
darstellt (S. 469).

Die Diskussion der aus diesem Versuchs-
aufbau abgeleiteten empirischen Daten weist
problematische Aspekte auf: So beriicksichtigt
Saier das etablierte Konzept der rhythmischen
Dissonanz nicht, obgleich sein Begriff rhyth-
mischer Komplexitit eben dieses Konzept im-
plizit bestindig umstreift. Die auf S. 166 ab-
gebildete Grafik zeigt entgegen der Grundhy-
pothese Saiers zunichst eine Priferenz ,kon-
sonanter rhythmischer Figuren, solange diese
noch als reines Tonmaterial und nicht als is-
thetische Ausformung wahrgenommen wer-
den. Die negative Klassifikation der Triolenfi-
gur in derselben Beispielgrafik wiederum
kénnte auch die einfache Erklirung besitzen,
dass diese eine Auftakewirkung des Gesamt-
thythmus erzeugt, der das Exzerpt unvoll-
standig erscheinen ldsst. Vor allem jedoch ver-
meidet Saier nicht immer die Gefahr, dass
seine Hauptthese von der hoheren Attrakti-
onskraft rhythmischer Komplexitit zur termi-
nologischen ,self fulfilling prophecy” wird:
Der qualitativ-dsthetisch verstandene Begriff
der Komplexitit bleibt zugleich methodisch
rein quantitativ als Hinzutreten von Ablauf-
schichten bestimmt; in den von Saier als kom-
plex bezeichneten Varianten jedoch wird
durch das Hinzutreten einer den metrischen
Grundpuls nachzeichnenden ostinaten Ab-
laufschicht der Gesamtablauf fiir den Rezipi-
enten qualitativ weniger komplex (S. 210). Be-
sonders werthaltig erscheint dagegen Saiers
empirische Bestitigung intuitiv schliissiger
Varianten rhythmischer Memorierbarkeit:
Synkopen werden melodieunabhingig primir
durch eine metrische Rasterung kontextuali-
siert, bei anderen Rhythmusfiguren wie Quin-
tolen dagegen ist diese kognitive Kontextuali-
sierung echer melodieabhingig und vom Me-
trum stirker unabhingig.

Insgesamt ist Saier dafiir Respeke zu zollen,
eine perspektivische Erweiterung der empi-
rischen Rhythmusforschung in einer iiber ei-
nige Jahre verfolgten und zum Teil mit un-
gliicklichen Bedingungen wie Datenverlusten

etc. einhergehenden Arbeit in Angriff genom-
men zu haben. Es diirfte allerdings auch auf-
grund der beschriebenen methodischen In-
konsistenzen leider ein wenig guten Willens
benétigen, Saiers Ergebnisse von ihrem spezi-
fischen Methodengeriist abzutrennen und so
fiir zukiinftige Forschungen verfiigbar zu hal-
ten.

(Juli 2012) Julian Caskel

KNUT HOLTSTRATTER: Mauricio Kagels
musikalisches Werk. Der Komponist als Er-
zéihler, Medienarrangeur und Sammler. Wei-
mar w. a. Bohlau Verlag 2010. 322 S., Abb.,
Nbsp. (Schriftenreibe der Hochschule fiir Mu-
sik Franz Liszt. Band 5.)

Gemessen an seiner kiinstlerischen und pi-
dagogischen Bedeutung fiir die Neue Musik
gebiihrte dem  argentinischen Wahlkélner
Mauricio Kagel zweifellos grofle Aufmerk-
samkeit. Doch vergleicht man die tatsichliche
Beachtung, die ihm und seiner Arbeit bislang
entgegengebracht wurde, mit der publizis-
tischen Prisenz etwa seines Kolner Kollegen
Karlheinz Stockhausen, so liegt das Entwick-
lungspotenzial der Kagel-Forschung auf der
Hand. An diesem Punkt setzt Knut Holtstri-
ter mit seiner bei Albrecht von Massow ent-
standenen Dissertation an und es ist ihm —
um den Gesamteindruck vorweg zu benennen
— ein wichtiges und gutes Buch gelungen.
Dem Anspruch nach méchte die Arbeit nicht
nur werkanalytisch Forschungsliicken schlie-
8en helfen, sondern — wie bereits der Titel ver-
rit — mit Hilfe der Stichworte ,Erzihlen®, ,In-
termedialitit® und ,Sammeln“ Charakteri-
stika von Kagels Personalstil herausarbeiten
und mit aktuellen kulturwissenschaftlichen
Diskursen in Beziehung setzen. Entsprechend
sind die ersten drei von insgesamt fiinf Haupt-
kapiteln diesen drei Begriffen gewidmet, die
zunichst im Hinblick auf Kagel theoretisch
etabliert und anschliefSend an verschiedenen
Werken exemplifiziert werden. Im darauf fol-
genden Kapitel dringt der Autor zum Kern
der kompositorischen Asthetik vor, dem Kon-
zept der Seriellen Tonalitit, leitet dieses aus
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Kagels Auseinandersetzung mit der Zweiten
Wiener Schule sowie dem argentinischen
Frithwerk her und folgt den Spuren bis in die
1980er Jahre innerhalb des kammermusika-
lischen Zyklus Die Stiicke der Windrose. Das
letzte Kapitel, programmatisch iiberschrieben
mit dem Werktitel Les Idées fixes, widmet sich
den Konsequenzen der Seriellen Tonalitit fiir
das orchestrale Spatwerk.

Die untersuchten Arbeiten — Siidosten und
Osten aus den Windrose-Salonstiicken, Exo-
tica, Anagrama, das frithe Sexteto de cuerdas
aus der argentinischen Zeit sowie die be-
rithmte filmische Komponistenstudie Ludwig
van — dienen als eine Art roter Faden und ste-
hen in jeweils einem Kapitel im Zentrum, um
an anderen Stellen wieder aufgegriffen und
um neue Aspekte erginzt zu werden (insbe-
sondere der Beethoven-Film). Dies mag durch
die analytischen Absichten der jeweiligen Pas-
sagen motiviert sein, fithrt gelegentlich aber
zu Redundanzen und behindert die Uber-
sichtlichkeit, so dass man sich verschiedent-
lich die Fiille der klugen Bemerkungen und
kompositionsisthetischen Details an einem
Ort versammelt wiinscht, ohne im Text sprin-
gen zu miissen. Zu diskutieren wire ebenso,
ob die vom Autor gesuchte enge Anbindung
des Themas an aktuelle Diskurse iiber litera-
turwissenschaftliche Erzihltheorien, Interme-
dialitdtsforschung  und  kulturanthropolo-
gische Theoriebildung unverzichtbar ist oder
ob die entsprechenden Inhalte nicht vielleicht
in einem Kapitel hitten gebiindelt werden
konnen.

Diese Bemerkung sollte keinesfalls als ver-
steckte Kritik missverstanden werden, da die
ersten drei Kapitel solide ausgefiihrt, gut re-
cherchiert und mit wichtiger Sekundirlekeiire
flankiert wurden. Vielmehr ist sie der Beob-
achtung geschuldet, dass mit dem Blickwech-
sel auf die Geschichte und die werkisthe-
tischen Konsequenzen des Konzepts der Seri-
ellen Theorie im vierten Kapitel der Schreib-
stil der Arbeit noch souveriner wirkt und den
Eindruck weckt, dass der Autor nun bei sei-
nem cigentlichen Thema angekommen ist,
wenn er eindrucksvoll aus der Musik heraus
eigene Kategorien entwirft. Besonders hoch

ist ihm anzurechnen, dass er fiir seine Disser-
tation umfangreiche Recherchen in der Kagel-
Sammlung der Paul-Sacher-Stiftung unter-
nahm und die prizise dokumentierte Materi-
alfiille viele neue Erkenntnisse zu den genann-
ten Werken eroffnet. So erfihrt man
beispielsweise zahlreiche Details {iber das
Drehbuch von Ludwig van und dessen Uber-
arbeitungen, iiber Kulissen, kiinstlerische
Mitstreiter, Skizzen und Textgrundlagen, das
kompositorische Material, die Dreharbeiten,
die Nachsynchronisation sowie die drei auto-
risierten Fassungen des Films. Als charakteri-
stischster Zug des Kagel’schen Personalstils
wird in diesem Kapitel auch die Entstehung
der Seriellen Tonalitit iiberzeugend nicht erst
aus dem merklichen Stilwechsel Ende der
1960er Jahre und der Retablierung der Kon-
sonanz hergeleitet, sondern zehn Jahre frither
datiert, als der Komponist mit Anagrama
(1957-58) sein erstes in Deutschland vollen-
detes Werk vorlegte. Passend kontextualisiert
werden auch die damaligen Debatten iiber
Zufallsoperationen und alternative automati-
sierte Verfahren, kontrastiert durch Bemer-
kungen zum provokativen Potenzial, als Kagel
das Tabu tonaler Klanglichkeit schliefSlich
wirkungsvoll brach. Gern hitte man dabei
mehr etwa {iber seine Auseinandersetzung mit
Henry Cowells Rhythmuskonzepten erfah-
ren, die leider nur in wenigen Fuflnoten abge-
handelt wird. Auch hitte man sich bei nicht
immer ganz prizisen Seitenblicken auf Zeitge-
nossen mehr Informationen beispielsweise
tiber sein Verhiltnis zu Kélner Kollegen wie
Karlheinz Stockhausen, Herbert Eimert und
Gottfried Michael Koenig gewiinscht. Auch
den terminologischen und musikhistorischen
Pointen — wenn etwa Kagel ein Schliisselwerk
der 1980er Jahre Les Idées fixes nennt — wird
leider nicht weiter nachgegangen (fiir Berlioz
ist kaum mehr als eine FufSnote Platz). Mehr
als aufgewogen werden solche kleinen Deside-
rata aber durch den mehr als dreiflig Seiten
umfassenden dokumentarischen Anhang der
in der Sacher-Stiftung eingesechenen Materi-
alien, der ein reiner Gewinn fiir alle weiteren
Forschungen tiber Kagel sein diirfte. Bedauer-
lich wiederum ist, dass nach einem ausfiihr-
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lichen Verzeichnis der verwendeten Literatur,
Noten und Tontriger kein Personenregister
folgt. Zusammenfassend ist Knut Holtstréters
Versuch, das kompositorische Subjekt in Ka-
gels Schaffen aufzuspiiren und dabei dessen
Vorliebe fiir ironische Stilmittel angemessen
zu beriicksichtigen, aber sehr gelungen und
von hohem Informationsgehalt.

(Juli 2012) Michael Custodis

MICHAEL MOWITZ: Die Form der Klin-
ge. Stockhausens ,, Konzeption einer einheit-
lichen musikalischen Zeit* am Beispiel der
Komposition,, Kontakte“. Osnabriick: Electro-
nic Publishing Osnabriick 2010. IX, 301 S.,
CD, Nbsp., (Osnabriicker Beitriige zur syste-
matischen Musikwissenschaft. Band 17.)

Der Instrumentalpidagoge, Musikwissen-
schaftler, Komponist und Musiker (Stefan)
Michael Mowitz hat sich mit Stockhausens
elektronischer Komposition Kontakte bereits
in seiner Diplomarbeit beschiftigt, die 2002
im Verlag Die blaue Eule (Essen) unter dem
Titel Die Form der Unendlichkeit. Aspekte der
Momentform und der seriellen Struktur in Karl-
heinz Stockhausens ,,Kontakte” erschienen ist.
In seiner Dissertation, die 2008 von der Philo-
sophischen Fakultidt II der Martin-Luther-
Universitit Halle-Wittenberg angenommen
wurde, hat Mowitz die Studien erweitert und
den Schwerpunkt von der Form auf die
Zeitstruktur verlagert. Die Arbeit gliedert sich
somit in Kapitel zu entstehungsgeschicht-
lichen Kontexten (Einfliisse auf Stockhausens
Schaffen, Weiterentwicklung der seriellen
Technik, Entwicklung der elektronischen
Musik), zur Zeitkonzeption Stockhausens
und deren Niederschlag in Kontakte sowie zur
Analyse des Klangmaterials und der Werk-
struktur. Die beiliegende CD enthile eine
elektronische Version des Buches mit einge-
bauten Links von Klangbeispielen des von
Mowitz digital rekonstruierten Klangmateri-
als von Stockhausen. Letzterer konnte offen-
bar noch bestitigen, dass die Klangbeispiele
das Originalmaterial ,zumindest sehr genau
illustrieren (S. 115).

Bekanntlich hat sich Stockhausen in seinem
Aufsatz ... Wie die Zeit vergeht ...“ (1956)
mit der Frage befasst, ,,ob der seriellen Héhen-
struktur [Tonhohen] eine serielle Dauern-
struktur zugeordnet werden kann, ohne dass
sich diese widersprechen (Stockhausen, Zexre,
Bd. 1, S. 112). Diese Frage habe Stockhausen
positiv beantwortet und gleichzeitig die damit
zusammenhingende Problematik der zeit-
lichen Gestaltung von Klangfarben (als rhyth-
mische Impulsstrukturen) gelost, so dass sich
daraus die ,Konzeption einer einheitlichen
musikalischen Zeit* entwickelt habe. Auf die-
ser Grundlage entstand Mowitz zufolge die
elektronische Komposition Kontakte: ,Mit sei-
ner ,Konzeption einer einheitlichen musika-
lischen Zeit* iiberwindet Stockhausen erstmals
— zumindest theoretisch — diese Schwierig-
keiten, indem er die Klangfarbe aufzeitlich be-
stimmbare Eigenschaften zuriickfithrt und
das zu verarbeitende Klangmaterial aus der
tibergeordneten ~ Werkstruktur  ableitet.”
(S. 103) Bei der Analyse des elektronischen
Stiicks, die durch erliuternde Tabellen und
durch Abbildungen von Skizzen Stockhausens
erginzt wird, ging Mowitz dem entsprechend
von der Annahme aus, dass sich das Modell ei-
ner einheitlichen Zeitstruktur (einem ,,berech-
neten” bezichungsweise konstruierten Zusam-
menhang von Makro- und Mikrostrukturen)
in dem Werk finden lassen konne. Diese Er-
wartung hat sich jedoch nicht bestitigt. ,Die
Untersuchung der Materialgestaltung zeigt,
dass Stockhausen bei der Herstellung des
Klangmaterials stark von seiner zuvor postu-
lierten Verfahrensweise abwich. [...] Obgleich
Stockhausen bei der Materialgestaltung und
-verarbeitung auch unabhingig von den Defi-
ziten seiner klangfarblichen Gestaltungsme-
thode darum bemiiht war, Merkmale der
Struktur zu verarbeiten, verdeutlichen die Er-
gebnisse der vorliegenden Arbeit, dass es Stock-
hausen in ,Kontakte' nicht gelungen ist, die
Klangfarbe mittels des von ihm beschriebenen
Verfahrens umfassend zu gestalten. So gesehen
haben sich Stockhausens Erwartungen an die
,Konzeption einer einheitlichen musikalischen
Zeit' nicht verbindlich in der Komposition
JKontakte' manifestieren konnen® (S. 231). Al-
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lerdings waren Abweichungen von vorkonzi-
pierten Verldufen bei Stockhausen damals be-
reits iblich, nicht nur aus pragmatischen
Griinden, sondern auch deshalb, weil er bereits
eine ,statistische Zeitwahrnehmung® in seine
Uberlegungen einbezogen hat (vgl. Stockhau-
sen, Texte, Bd. 1, S. 129).

Die beiden einander erginzenden Arbeiten
(Diplomarbeit und Dissertation) von Mowitz
kénnen mit Gewinn gelesen werden, obwohl
sie beide einen Hang zur Immanenz zeigen.
Wer Studien erwartet, in denen sich die inter-
nationale Beschiftigung und Reflexion bzw.
ein internationaler Stand der Forschung zu
Form und Zeit in der Neuen Musik, zu elek-
tronischer Musik und Stockhausen spiegeln,
wird daher enttiuscht (zu nennen wiren bei-
spielsweise Publikationen von Jonathan D.
Kramer oder diverse Studien von Richard
Toop). Stattdessen folgt Mowitz iiberwiegend
Stockhausens eigenen, immer iberlegt auf
sich selbst zulaufenden Spuren, einer einge-
schrinkten Auswahl von Sekundirliteratur
sowie personlichen Interessen, die sich vor
allem auf einen analytischen Nachvollzug des
Klangmaterials und der Werkstruktur von
Kontakte beziehen. Sieht man also ab von sol-
chen selbstverstindlichen Erwartungen an
eine aktuelle musikwissenschaftliche Disser-
tation, so ist die Arbeit trotzdem sehr infor-
mativ, denn griindliche Einlassungen auf die
kompositorischen Ideen und die entspre-
chenden Resultate in Stockhausens Werken
sind, insgesamt geschen, noch immer unterre-
prisentiert.

(Juni 2012) Christa Briistle

STEFAN DREES: Kirper Medien Musik.
Korperdiskurse in der Musik nach 1950. Hof
heim: Wolke Verlag 2011. 168 S., Abb., Nbsp.

In den vergangenen zehn Jahren sind die
von einer neuen Historischen Anthropologie
(Christoph Wulf/Dietmar Kamper) und von
theaterwissenschaftlicher Performativititsfor-
schung (Erika Fischer-Lichte) angestoffenen
Korperdiskurse auch in den Musikwissen-
schaften angekommen. So kann allmihlich

auch hier von , Konjunkturen des Korpers“ die
Rede sein, von denen Hartmut Bohme bereits
2002 in einem gleichnamigen Aufsatz sprach,
mit dem er bereits so etwas wie einen Riick-
blick auf einen Héhepunkt entsprechender
Forschungsperspektiven markierte.

Dabei sind noch einige Herausforderungen
zu l6sen, die insbesondere die innermusika-
lischen Wirksamkeiten des Korpers betreffen.
Denn fiir die Musikwissenschaften stellt sich,
stirker als in den Theater- und Tanztheater-
wissenschaften, zugleich die Frage nach einer
Prisenz oder Immanenz des Korpers im nicht
Sichtbaren und nicht Begreifbaren des Medi-
ums Musik selbst. Der szenisch sichtbare be-
wegte Korper zur Musik ist noch allzu hiufig
alleiniger Gegenstand musikwissenschaft-
licher Untersuchungen, ohne dass aber die Be-
dingungen seiner Gegenwart oder Materiali-
tit 7z der Musik niher bestimmt werden. Von
solchen Ansitzen hebt sich Stefan Drees’ Buch
wohltuend differenziert ab, wodurch es dies-
beziiglich eine Ausnahme darstellt.

Der Autor mochte sein Buch als einen ,Ver-
such einer systematischen Bestandsaufnahme
unterschiedlicher, teils aufeinander verwei-
sender, teils aber auch einander ausschlie-
Bender Korperkonzeptionen® verstanden wis-
sen. (S. 10) Angesichts einer Fiille von entspre-
chenden musikalischen, literarischen und is-
thetischen  Entwiirfen  der  jlingeren
Musikgeschichte gelingt ihm dies aufleror-
dentlich gut. Sein treffsicherer Blick fiir sorg-
sam ausgewihlte exemplarische Werke und
Diskurse fiithrt zu einer ausgewogenen Dar-
stellung der durchaus komplexen Materie.
Sehr gut fiigt sich der umfangreiche Fufino-
tenapparat in die Untersuchungen ein, der
aufgrund seiner ausfiihrlichen Verweisstruk-
tur ein gleichsam eigenes Kompendium zum
gegenwirtigen Stand der Forschung bildet —
auch wenn hier noch die ein oder andere es-
sentielle Liicke zu schlieflen wire.

Insgesamt gliedert Drees seine Studie in
fiinf Themenbereiche, denen er nicht zuletzt
durch die Bezeichnung ,Problembereiche®
(S. 13) den Charakter eines offenen und unab-
geschlossenen Projekts gibt und die dargestell-
ten Diskurse zugleich in ihrer Diskursivitit
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bewahrt. Das erste Kapitel , Leiblichkeit und
Stimme"“ widmet sich den wohl kérperlichsten
Aspekten einer nicht durch Instrumente her-
vorgebrachten Klanglichkeit, dargestellt u. a.
anhand der Entwiirfe von Dieter Schnebel,
Meredith Monk oder Laurie Anderson. Hier-
bei fille Drees’ Augenmerk nicht nur auf
stimmtechnische Voraussetzungen und physi-
ologische Dispositionen des Singens (Atmen,
Schreien, Hauchen etc.), sondern auch auf
Momente einer Emotionalisierung des Aus-
drucks (S. 23), etwa auf ein ,affektiv aufgela-
denes Leibbewusstsein®. (S. 26) Im zweiten
Problembereich ,Der Kérper im Spannungs-
feld von Befreiung und intermedialem Ein-
satz* werden u. a. bedeutsame Schritte der
Enttabuisierung des Sexuellen beleuchtet,
etwa in Arbeiten Nam June Paiks; dariiber
geht Drees aber auch den Bedingungen einer
»Mediatisierung des Korperlichen® (S. 63) so-
wie dessen Verinderung, Transformation und
Uberschreibung durch technische Medien
nach. Folgerichtig widmet sich Drees in einem
dritten Kapitel dem ,hybridisierte[n] Korper
im Spannungsfeld kiinstlerischer Fragestel-
lungen®. Hier entwickelt er diskursive Zu-
ginge zu Interfaces, Biofeedbacks und Sen-
soren etc. im Zusammenhang des philoso-
phischen Topos der Mensch-Maschine, aufge-
zeigt u. a. an Performance-Konzeptionen von
Stelarc  und kompositorischen  Strategien
Heinz Holligers. Als besondere Leistung des
Buches kann das darauf folgende Kapitel ge-
wiirdigt werden, in dem der Autor eine diffe-
renzierte Auseinandersetzung mit Fragestel-
lungen von Musik, Korperlichkeit und kér-
perlicher Behinderung fithrt. Dass eine kor-
perliche Behinderung — der Autor verwendet
explizit die Bezeichnung ,beschidigte Kér-
per” — einerseits als Herausforderung fiir kor-
perlich-motorisch eingeschrinkte Instrumen-
talisten als auch fiir deren Komponisten gese-
hen wird, ist in der Forschungsgeschichte be-
reits mehrfach  eingehender  beleuchtet
worden. Drees geht jedoch iiber die bisherige
Forschungsdiskussion hinaus, indem er sich
verstirkt genuin aisthetischen Fragestellungen
widmet, etwa der Beziehung kiinstlerischer
Darstellung und koérperlich-sinnlicher Wahr-

nehmung, indem er u. a. die kompositorische
Integration der Gebirdensprache untersucht
oder gar die Simulation von Behinderung ,als
Form kiinstlerischen Handelns® (S. 112) in
den Blick nimmt. Somit bilden die exemplifi-
zierenden Verweise auf innermusikalische
Darstellungsformen in Werken von Gyérgy
Kurtdg, Helmut Ochring oder Hans-Joachim
Hespos einen gut geeigneten Einstieg, um zu
den Kernpunkten der Kérperdiskurse der ver-
gangenen 60 Jahre vorzudringen, nicht zu-
letzt, da der Autor in diesem Kapitel auch eine
stirkere historische Anbindung an komposito-
rische Entwicklungen itiber den Untersu-
chungszeitraum hinaus leistet — was man sich
auch in den anderen Kapiteln zuweilen ge-
wiinscht hitte. Im letzten Kapitel steht ,,Der
Korper als Instrument und performative Res-
source” im Vordergrund. Ein wenig dringt
sich der Eindruck auf, hier sei all das noch ver-
arbeitet, was aus den anderen Kapiteln heraus-
gefallen oder noch iibrig sei: Das Gestische,
der Kérper des Rezipienten und letztlich die
Auswirkungen der mp3-Technologie. So
konnte vor allem die Materialitdt des Korpers
des Rezipienten, ebenso die Geste im Akt des
Komponierens noch fundierter dargestellt
und im Sinne einer innermusikalischen Veror-
tung herausgearbeitet werden. Andererseits
geben diese angerissenen Aspekte wiederum
Anregungen zur weitergehenden Forschung.

Insgesamt bildet das wissenschaftlich wie
sprachlich exzellent ausgearbeitete und zu-
gleich diskursiv offene Buch von Stefan Drees
eine hervorragende Grundlage sowohl fiir den
Einstieg als auch die Vertiefung in sub-
stanzielle Fragestellungen der Erforschung
von Korperlichkeit in der jiingeren Musikge-
schichte. Es sei all jenen ans Herz gelegt, die
sich mit dieser Thematik wissenschaftlich aus-
einandersetzen wollen.

(Juli 2012) Tim Becker
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GIROLAMO FRESCOBALDI: Opere com-
plete XII: Fiori musicali di diverse composizi-
oni. Toccate, Kyrie, Canzoni, Capricci e Re-
cercari in partitura a quattro. Hrsg. von Luigi
Ferdinando TAGLIAVINI, unter Mitarbeit
von Etienne DARBELLAY und Christine
JEANNERET. Milano: Edizioni Suvini Zer-
boni2010. LIV, 91 8., Abb., Zusatzheft: 82 S.
(Monumenti Musicali Italiani. Band 27.)

Frescobaldis Fiori Musicali gehoren zu den
beeindruckendsten Kompositionszyklen fiir
Orgelmusik des 17. Jahrhunderts, deren Hin-
tergrund die drei Messen della Domenica, degli
Apostoli und della Madonna sowie die beiden
weltlichen Lieder Bergamasca und Girolmetta
bilden. 1635 bei Alessandro Vincenti erstmals
verdffentliche, hatten sie maflgeblichen Ein-
fluss auf die nachfolgenden Musikergenerati-
onen. So gibt es zahlreiche Zitate und Bezug-
nahmen auf die Werke, darunter beispielsweise
eine komplette Abschrift von Johann Seba-
stian Bach. Als Lehrbuch ,agli organisti [...]
che potranno rispondere a Messe e a Vespri®
(S.1) konzipiert, handelt es sich zudem um eine
der fruchtbarsten Quellen des 17. Jahrhunderts
fiir das Studium der gottesdienstlichen Litur-
gie in Hinblick auf den Einsatz der Orgel. An-
gesichts ihres musikgeschichtlichen Ausnah-
mecharakters ist die kritische Edition der Fiori
Mousicali ein Baustein von enormer Bedeutung
hin zur Komplettierung der Frescobaldi-Ge-
samtausgabe und der kritischen Akrtualisie-
rung des Forschungsstandes.

Die Edition besteht aus zwei Binden: er-
stens einem hochformatigen Hauptband mit
Vorwort in italienisch und englischsprachiger
Kurzfassung, kritischem Bericht, Faksimile-
Abbildungen und Edition des Notentextes in
Partiturform, zweitens einem querformatigen
Paperbackband, der ausschliefflich den No-
tentext in Klavier-/Orgelsystem enthilt und
vor allem dem praktischen Gebrauch dient.
Das umfangreiche Vorwort gliedert sich in
verschiedene kleinere Kapitel, die die Fiori
Musicali unter Berticksichtigung der neusten
Sekundirliteratur in den historischen Kontext
einordnen und Hinweise fiir die originalge-
treue Auffiihrungspraxis liefern.

Es ist auffillig, dass sich der Herausgeber
nachhaltig fiir die treffende These Frederick
Hammonds einsetzt, dass es sich bei den Fiori
Musicali um einen Kompositionszyklus han-
delt, der nicht explizit fiir den Gebrauch an der
Cappella Giulia konzipiert worden sei (vgl.
z.B.S. 1, XIV). Neben den Verweis auf Sekun-
dirliteratur fiithre der Autor die beiden zentra-
len Passagen aus dem Vorwort an den Leser
(,Al Lettore®) an, die in der Tat vor allem den
universalen Lehrbuchcharakter fiir Orga-
nisten unterstreichen. Zudem verdeutlicht der
Autor, dass nicht die rekonstruierbaren Dispo-
sitionen der Orgeln an der Peterskirche zur
Zeit Frescobaldis der Hintergrund fiir die
Komposition des Zyklus seien, sondern ,pil
strumenti di diversa fisionomia“ (S. XIV).
Doch bei aller Plausibilitit fiir die These des
universalen Charakters der Werke sollte im
Blick behalten werden, dass in der Peterskirche
im 17. Jahrhundert Orgelmusik in der Liturgie
erklang. Da keine kritische Diskussion und
Abwigung der Musikalien mit den Quellen
der Peterskirche erfolgt, bleibt letztendlich die
Frage offen, warum Frescobaldi bei seinen all-
tiglichen liturgischen Verpflichtungen nicht
auch auf seine eigenen Kompositionen der
Fiori Musicali zuriickgegriffen haben sollte.

In Hinblick auf die Verwendung der Can-
tus firmi verweist der Herausgeber darauf,
dass das Kyrie ultimo der Messa della Dome-
nica in neueren Ausgaben mit dem zweiten
Kyrie in der aktuellen Editio Vaticana gleich-
gesetzt wurde, was auf den charakteristischen
Terzsprung des Torculus und die anfingliche
tonale Verortung auf 4 zuriickzuftihren sein
diirfte. Tatsdchlich handelt es sich jedoch um
eine leicht verinderte, transponierte Fassung
des Kyrie ultimo aus zeitgendssischen Quellen
und somit um eine analoge Version des ersten
Kyries. (vgl. S. IX) Auf {iberzeugende Weise
wird durch die vorliegende Edition der Can-
tus firmus tiber dem Recercar con 0bligo di can-
tare la quinta parte senza toccarla — bekannt in
der analogen Version als Aria sopra Sancta Ma-
ria bei Claudio Monteverdi — im Sinn der
thythmisierten Schreibweise im Tempus per-
fectum cum prolatione imperfecta in der Pro-
portio tripla an den Rhythmus des Tempus
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imperfectum der vier durchlaufenden Haupt
stimmen angepasst (vgl. S. XXI f). Zudem
erwihnt Tagliavini, dass es sich bei dem
Soggetto moglicherweise um ein Soggetto ca-
vato Re Fa Fa Mi La Re tiber den Magnificat-
Ausschnitt  ,Beatam dicant te“ handelt
(S. XXII).

Vor allem die hochformatige Partitur-Ver-
sion besticht durch ihr ausgewogenes und
tibersichtliches Erscheinungsbild. Sie orien-
tiert sich — unter Beibehaltung der vier ausge-
schriebenen Einzelstimmen und den C-
Schlisseln fiir die drei oberen Stimmen — op-
tisch am Erstdruck. Die durch den Typen-
Druck bedingten Einzelnoten der Erstausgabe
werden in den kleineren Notenwerten durch
moderne Balkenligaturen wiedergegeben. Die
Triller bleiben in der Originalschreibweise er-
halten. Die Ausfithrung wird detailliert im
Vorwort erldutert. Der kritische Apparat be-
zieht nicht nur leicht abweichende Versionen
verschiedener Druckexemplare, sondern auch
einzelne wichtige Handschriften des 17. Jahr-
hunderts mit ein. Bei besonderen editorischen
Schwierigkeiten wird durch Fufinoten im No-
tentext auf den kritischen Bericht hingewie-
sen. Bedauerlicherweise fehlt im Recercar con
obligo di cantare la quinta parte senza toccarla
(S. 73 ff.) die zentrale fiinfte Cantus-firmus-
Stimme. Da sich der Herausgeber fiir eine
moglichst grofle optische Annidherung an den
Erstdruck entschieden hat (vgl. S. XXXIII),
wird z. B. im Christe III der Messa della Do-
menica, welches im Tempus imperfectum
cum prolatione perfecta in der Proportio 3/2
steht, der Cantus firmus in dreizeitigen ganzen
Noten (anstatt punktierter ganzer Noten)
wiedergegeben. Dies hat zur Folge, dass in den
Unterstimmen optisch identische zweizeitige
ganze Noten erscheinen. An bestimmten Stel-
len finden sich geschwirzte Noten (,,note de-
nigrate” bzw. ,annerite”, S. XXXIV), welche
entweder Hemiolen oder rhythmische Unre-
gelmifigkeiten anzeigen. Thre Verwendung in
der Transkription entspricht den Editionskri-
terien der Frescobaldi-Gesamtausgabe und ist
im Zusammenhang selbsterklirend. Meist
entspricht die geschwirzte Note einer zwei-
wertigen ganze Note und dient der visuellen

Absetzung von der dreizeitigen ganzen Note
in der Cantus-firmus-Stimme (vgl. S. 6).

Die Paperbackausgabe bietet an vielen Stel-
len leider kein so iibersichtliches Gesamtbild.
Hiufig sind Anfangstakte weit gedehnt, am
Ende des Stiicks wird der Notentext extrem
gestaucht (vgl. S. 14 f. und S. 16 f). Bisweilen
wirken Haltebogen stérend, z. B. die Uber-
schneidung von Haltebogen der dritten
Stimme und die Achtelnoten der zweiten
Stimme in Takt 16 der Toccata avanti la Messa
degli Apostoli (S. 22) oder die Uberschneidung
von Bogen und Longa im Tenor ebenda Takt
20. Auch die Entscheidung, die Pausen auf ein
Minimalmafd zu reduzieren und bei ganztak-
tigem Aussetzen vollig zu streichen, hat zur
Folge, dass der Stimmverlauf prima vista
manchmal nur erschwert nachzuvollziehen ist
— auch dies ist jedoch eine Vorgabe der Ge-
samtausgabe (S. XXXIII).

Trotz dieser Marginalien konnten durch
die griindliche Quellenarbeit des Herausge-
bers und seines Mitarbeiterteams véllig neue
Akzente fiir die wissenschaftliche und musi-
kalisch-praktische Arbeit mit den Fiori Musi-
cali gesetzt werden.

(August 2012) Gunnar Wiegand

GOTTFRIED HEINRICH STOLZEL:
Brockes-Passion. Der fiir die Siinde der Welt
gemarterte und sterbende Jesus. Hrsg. von Axel
WEIDENFELD, Manfred FECHNER,
Ludger REMY. Leipzig: Friedrich Hofmeister
Musikverlag 2010. XL, 239 S. (Denkmdler
Mitteldeutscher Barockmusik. Serie II: Kom-
ponisten des 17. und 18. Jahrhunderts im mit-
teldeutschen Raum. Band 3.)

Mit Der fiir die Siinde der Welt gemarterte
und sterbende Jesus legte Barthold Heinrich
Brockes 1712/13 eines der fiir den nord- und
mitteldeutschen Raum wichtigsten Passionsli-
bretti vor. Nicht zufillig entstand es in Ham-
burg, wo offentliche Oratorienkonzerte be-
reits kurz nach 1700 Konjunktur hatten.
Brockes schrieb seinen Text im hohen Stil,
orientierte sich an Marino, an mittelalterlich-
mystischer Literatur und an der zeitgends-
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sischen Passionspredigt; der Evangelist, wenn
auch frei gedichtet, stellt eine Nihe zur orato-
rischen Passion her. Die Verschmelzung dieser
verschiedenen Literatur- und Traditions-
stringe hat die tiberwiltigende Bildhaftigkeit
des Textes und, damit einhergehend, dessen
erschiitternde Wirkung zur Folge, aber auch
eine gewisse frommigkeitsgeschichtliche Ort-
losigkeit. Brockes” Passion offnet sich dem
Konzertsaal ebenso wie der Kammer (in der
Keisers Erstkomposition 1712 uraufgefiihrt
wurde) und ist auch im liturgischen Rahmen
verwendbar. In dieser im Zusammenhang mit
der beginnenden Sikularisierung brisanten
Eigenschaft ist ein Gutteil der Attrakeivitit
des Textes zu sehen: Er bot verschiedene Még-
lichkeiten des Zugangs und erdffnete indivi-
dueller Religiositit ein weites Feld.

Es ist angesichts dessen auferordentlich zu
begriiflen, dass Stdlzels Brockes-Passion von
1725 nun als Denkmilerband vorliegt. Zu den
kritischen Ausgaben der entsprechenden
Werke Hindels (HHA 1/7) und Telemanns
(TAXXXIV) tritt damit eine Brockes-Passion,
die fur die Liturgie entstand: fiir den Karfrei-
tagsgottesdienst in der Gothaer Schlosska-
pelle.

Der Band reprisentiert die Ergebnisse lang-
jahriger Forschungsarbeit. Am Anfang stand
Ludger Rémys musikalische Wiederbelebung
des Werkes, die 1998 in einer CD-Produktion
(CPO) gipfelte. Auf der Grundlage von Ré-
mys Auffihrungspartitur erarbeitete Axel
Weidenfeld eine Edition, die von Manfred
Fechner aufgrund neuer Quellenuntersu-
chungen tiberarbeitet wurde. Alle drei firmie-
ren als Herausgeber; es gibt zwei einander er-
ginzende Vorworte von Weidenfeld und
Fechner (beide in Deutsch und Englisch); den
Kritischen Bericht hat Fechner in seine end-
giiltige Form gebracht. Entscheidend war des-
sen Erkenntnis, dass als Hauptquelle nicht die
in Sondershausen iiberlieferten Partituren
bzw. Partiturfragmente, sondern der ebenfalls
dort liegende Stimmensatz anzuschen ist, der
»mit an Sicherheit grenzender Wahrschein-
lichkeit* die Gothaer Erstauffithrungsfassung
von 1725 reprisentiert (S. 223). Somit ist es
moglich, diese Gothaer und damit tiberhaupt

eine ,authentische” Fassung der Stélzel’schen
Brockes-Passion zu prisentieren.

Fechners knapper, priziser Vorwort-Anteil
konzentriert sich auf diese Zusammenhinge
und auf auffithrungspraktische Bemerkungen,
in denen dargelegt ist, wie die Befunde aus
den Stimmen in die edierte Partitur einflieflen
und mit welcher Besetzung 1725 in Gotha zu
rechnen ist. Da der Stimmensatz erst nach Be-
nutzung in Gotha nach Sondershausen ge-
schickt wurde, enthilt er Eintragungen von
Gothaer Musikern. Diese wertvollen auffiih-
rungspraktischen Informationen wurden im
Kleinstich in die Partitur aufgenommen.

Die Ausfiihrungen Weidenfelds gehen zu-
nichst auf Brockes und seinen Text, die ver-
schiedenen Kompositionen, gattungstermino-
logische Fragen usw. ein (S. V=-VII). Wichtig
ist seine Beobachtung, dass die Einbindung
eines solchen Textes in den Gottesdienst im
héfischen Kontext besser moglich war als im
stadtischen, da der jeweilige Herrscher auto-
nom dariiber entscheiden konnte (S. VII).
Dass die Auffithrungsgeschichte von Stélzels
Passion dafiir sogar ein Paradebeispiel ist, er-
fihrt man dann allerdings erst bei Fechner
(S. X). Bei Weidenfeld folgen knappe Bemer-
kungen zur Wirkung des Textes und dann die
Darstellung des Auffithrungsrahmens des bei
Stolzel in vier Partes geteilten Werkes: je zwei
fiir den Vor- und Nachmittagsgottesdienst
mit je einer Predigt zwischen den musizierten
Teilen. Ein ausfiihrlicher Abschnitt zu Beset-
zungsfragen schliefdt sich an, partiell ergin-
zend zu Fechners spiteren Ausfithrungen. Bei
Weidenfelds abschlieflender Wiirdigung der
musikalischen  Darstellungskraft  Stélzels
bleibt freilich zu fragen, inwieweit fir die de-
likate, hochgradig kunstvolle und in entschei-
denden Momenten einen verbliiffend sakralen
Ton anschlagende Komposition der litur-
gische und zugleich elitire Auffithrungsrah-
men eine Rolle gespielt haben konnte.

Verwunderlich ist die Haltung der Heraus-
geber gegeniiber dem Gothaer Textdruck, be-
sonders mit Blick auf die von Oberhofprediger
Albrecht Christian Ludwig verfasste ,Vor-
rede”. Von dem fiir Gotha spezifischen, mithin
auch im Blick auf Stolzel wertvollen Text sind
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die erste und die letzte Seite faksimiliert
(S. XXVTI£); ein von Weidenfeld zitierter Pas-
sus (S. VII) weist mit diesen Fragmenten keine
Deckung auf. Die vollstindige Ubertragung
des Librettos (nach der Lesart der musika-
lischen Quellen; S. XXIX-XL) enthilt die dem
Druck vorangestellten Textteile nicht. Was tat-
sidchlich in der ,Vorrede“ des Mannes steht, der
1725 mutmaflich auch die beiden Karfreitags-
predigten hielt, erfihrt man also nicht.

Partitur und Kritischer Bericht sind solide,
letzterer enthilt eine akkurate Ubersicht tiber
das duf8erst umfangreiche und heterogene mu-
sikalische Quellenmaterial sowie noch einmal
prizisierende Ausfithrungen zu Entstehung
und gegenseitiger Abhingigkeit dieser Quel-
len. Auf das Libretto wird auch hier nur am
Rande hingewiesen (S. 221), obwohl es, wie
aus den Einzelanmerkungen hervorgeht, fiir
einzelne Textlesarten zu Rate gezogen wurde.

Ein Manko stellt der Faksimile-Teil dar.
Die reichlich lieblosen Reproduktionen er-
schweren an vielen Stellen das Lesen und da-
mit ein prizises Studium der verschiedenen
Schreiber. Beim Textbuch fiel die Wahl neben
Titel und Beginn der ,Vorrede® auf die vier
Doppelseiten, auf denen die vier Partes begin-
nen. Damit sind zugleich auch das besagte
Ende der ,Vorrede* und die jeweils zum Be-
schluss der Partes I-1III in Gotha eingefiigten
»Chorile der Christlichen Kirche® abgebildet.
Eine qualitativ hochwertige vollstindige Fak-
similierung des Drucks oder zumindest der
einfithrenden Textteile wire hier wohl die
sinnvollere Lsung gewesen.

(Juli 2012) Hansjorg Drauschke

JOHANNES BRAHMS: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Serie II: Kammermusik.
Band 9: Sonaten fiir Klavier und Violoncello
Nr. 1 e-Moll opus 38, Nr. 2 F-Dur opus 99
und Sonaten fiir Klarinette (oder Viola) und
Klavier Nr. 1 fMoll opus 120, 1, Nr. 2 Es-
Dur opus 120, 2. Hrsg. von Egon VOSS und
Johannes BEHR. Miinchen: G. Henle Verlag
2010. XXXIII, 185 S.

Die Brahms-Gesamtausgabe legt mit die-

sem Band aus der Serie II (Kammermusik)
den ersten aus der Gruppe der Werke mit Kla-
vier vor und vereint darin die zwei Sonaten fiir
Violoncello und Klavier op. 38 und 99 und
fiir Klarinette (oder Viola) und Klavier
op. 120, Nr. 1 und 2.

Wiederum besticht der Band durch ein
klares Druckbild, einen engen (und damit fiir
den Kiufer sparsamen), aber immer gut les-
baren Notensatz und eine klare Gliederung.
Dass hierbei die Teilung des Kritischen Be-
richts in ,Die Quellen“ und ,Zur Edition®
beibehalten wurde, diirfte eine Grundsatzent-
scheidung sein. Die Rezensentin hitte es bei
der Benutzung angenehmer empfunden,
wenn jeweils pro Werk die Angaben zu den
Quellen und zur Edition aufeinander folgten.
(Eine andere Bemerkung zur Beibehaltung
von Prinzipien sei erlaubt: Wenn in der Einlei-
tung der letzte Abschnitt die Uberschrift
,Frithe Rezeption® trigt, wundert man sich,
wenn bei den Klarinettensonaten noch die
kompositorische Rezeption bis 1950 und so-
gar die Orchesterfassung von Luciano Berio
aus dem Jahr 1986 behandelt ist — auch wenn
die Informationen selbstverstindlich sehr er-
wiinscht sind.)

Die Edition der Sonaten basiert (wie immer
bei der Brahms-Ausgabe) auf der umfassenden
Kenntnis aller Quellen — sowohl beziiglich der
biografischen Dokumente als auch der Zeu-
gen zur Musik —, aber auch der Sekundirlite-
ratur, so dass der Leser in der Einleitung den
aktuellen Forschungsstand zu Entstehung,
Drucklegung und Rezeption zusammenge-
fasst und kritisch diskutiert vorfindet. Dass es
hierbei zu gelegentlichen Doppelungen mit
dem Abschnitt ,,Quellengeschichte im Kiri-
tischen Bericht kommt, war vermutlich kaum
vermeidbar. Bei den musikalischen Quellen
wird denn auch in der Ubersicht der erschlos-
senen Quellen eine Vollstindigkeit erreicht,
die weit tiber die Angaben des Brahms-Werk-
verzeichnisses von Margit L. McCorkle hi-
nausgeht. Die Quellenbewertung wird ab-
schlieflend in einem Stemma dargestellt, das
mit Hilfe einer Zeitleiste strukturiert ist und
so biografische und quellenkundliche Ergeb-
nisse zusammenfasst.
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Die langjihrige Erfahrung der Brahms-Ge-
samtausgabe wird vor allem im Umgang mit
den musikalischen Quellen deutlich: Geht es
hier bei der Auswertung der handschriftlichen
Quellen vor allem um Erfahrungen mit den
Schreib-, Korrespondenz- und Redaktionsge-
wohnheiten des Komponisten, so erfordert
der Umgang mit den Korrekturabziigen sowie
den Erst- und Frithdrucken zu allererst Kennt-
nis und kritisches Bewusstwerden der tech-
nischen Druckméglichkeiten der Zeit, die erst
in den letzten Jahren — nicht zuletzt durch die
Arbeit der Brahms-Ausgabe — Eingang in die
Arbeit der kritischen Gesamtausgaben gefun-
den hat. ,Bei den iibrigen Abweichungen han-
delt es sich ausnahmslos darum, dass einzelne
kleinere Zeichen (Verlingerungs-, Staccato-
und Strichpunkte, Akzidentien im Kleinstich
etc.), die im Erstdruck vorhanden sind, in ei-
nigen spiteren Abziigen fehlen. Fiir einen sol-
chen zufilligen Zeichenschwund sind eindeu-
tig drucktechnische Mingel, insbesondere ab-
genutzte Lithographiesteine, verantwortlich
zu machen; die betreffenden Abweichungen
konnen also keinesfalls als beabsichtigte Kor-
rekturen gelten und bleiben darum unberiick-
sichtigt und im Editionsbericht unerwihnt".
(S. 128 f.) Diese Erkenntnis ist nicht nur Er-
gebnis eines genauen Vergleichs von zahl-
reichen Exemplaren des Erstdrucks und seiner
Folgeauflagen, der nur bei Autopsie der Exem-
plare méglich ist, sondern sie ist in der Bewer-
tung der jeweiligen Unterschiede (wie z. B.
auch von Korrekturspuren) auch Ergebnis
langjihriger Erfahrung und Diskussion. Dies
betrifft auch die Bewertung der Unterschiede
zwischen dem Druck der Einzelstimme und
der Partitur (vgl. die Anmerkung auf S. 128) —
ein Problem, das in der Forschung noch kaum
grundsitzliche Beachtung gefunden hat.

Wie unterschiedlich ,,neu” Editionen auch
im Rahmen einer Gesamtausgabe sind, zeigt
ein Vergleich der Editionen der beiden Cello-
Sonaten: Da zu der frithen Sonate op. 38 nur
gedruckee Quellen erhalten und diese seit lan-
gem bekannt sind, ergeben sich hier im No-
tentext selbst gegeniiber bisherigen Ausgaben
(z. B. Miinchen: Henle 1949/1977) so gut wie
keine Neuigkeiten. Auch der Editionsbericht

kann in diesem Fall ausgesprochen knapp
ausfallen. Bei dieser Sonate ist die wissen-
schaftliche Leistung also nicht in neuen T6-
nen oder sonstigen hérbaren Unterschieden
(Artikulation, Dynamik etc.) zu finden, son-
dern sie liegt eindeutig in den Textteilen, die
den bekannten Notentext wissenschaftlich
absichern. Ganz anders ist es bei der zweiten
Sonate op. 99: Da hier das Autograph — wie
schon lange bekannt — erhalten ist, ergeben
sich sehr viel mehr Diskussionspunkte gegen-
iiber dem Erstdruck, der auch hier — wie fast
immer bei Brahms — Hauptquelle ist. Die He-
rausgeber stellen allerdings fest: ,,Anderungen
nach dem Autograph erfolgen darum nur in
Fillen, in denen mit einiger Sicherheit von un-
entdeckten Fehlern, Ungenauigkeiten oder
Missverstindnissen des Kopisten bzw. Ste-
chers auszugehen ist.“ (S. 132) Da aber alle
Abweichungen des Autographs vom Erst-
druck verzeichnet sind, ist der Editionsbericht
zu dieser Sonate sehr viel umfangreicher, zu-
mal auch die Unterschiede zwischen Partitur
und Stimme im Erstdruck grofler sind und
diese ,vermutlich auf Eintragungen Robert
Hausmanns und/oder David Poppers in der
spiter als Stichvorlage verwendeten Stimmen-
abschrift zuriickgehen. Diese von Brahms of-
fenbar gebilligten auffithrungspraktischen
Angaben werden zwar nicht in den Haupttext
ibernommen, aber in Fufinoten mitgeteilt
und im Editionsbericht beschrieben.” (S. 134)
Bei dieser Sonate legt die Gesamtausgabe also
einen ,neuen Notentext vor. Vielleicht wer-
den nicht alle Entscheidungen von den Musi-
kern unbedingt tibernommen werden (vgl.
z. B. 1. Satz T. 24 Violoncello; der Beginn des
crescendo-Zeichens ist bei diesem Motiv
mehrfach auf den Beginn ab der 2. Note ver-
kiirzt worden; vgl. aber Klavier T. 22), aber
mit Hilfe dieser Ausgabe und dem umfang-
reichen kritischen Apparat sind die Entschei-
dungen simtlich gut nachvollziehbar.
Ahnlich ist es bei den Klarinettensonaten,
die aufgrund ihrer gemeinsamen Entste-
hungsgeschichte in der Ausgabe konsequent
(auch im Stemma der Quellen!) zusammen
behandelt werden. Da hier neben den Auto-
graphen auch noch die abschriftlichen Stich-
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vorlagen existieren, galt es wiederum zahl-
reiche Abweichungen gegeniiber der Haupt-
quelle — dem Erstdruck — zu dokumentieren.
Dass dabei (wie schon zu op. 99) auch etliche
Frithfassungen von einzelnen Stellen verdf-
fentlicht werden kénnen, macht die Ausgabe
fiir alle Fragen zum Kompositionsprozess, der
bei Brahms sonst so schwer zu dokumentieren
ist, unverzichtbar. Die Edition legt im An-
hang auch die Skizzen zum ersten und dritten
Satz der ersten Klarinettensonate in Trans-
kription mit Kritischem Bericht vor.

Die Abweichungen der Viola-Stimme ge-
geniiber der Klarinettenstimme werden in
beiden Sonaten im Kleinstich iiber der Klari-
netten-Stimme wiedergegeben.

Die vorliegende kritische Ausgabe der vier
Sonaten von Johannes Brahms erschliefit
diese Werke, die zum Standard-Repertoire der
Musiker gehoren, in vorbildlicher Form und
wird kiinftig Grundlage jeder musikalischen
und wissenschaftlichen Auseinandersetzung
mit ihnen sein.

(Juli 2012) Irmlind Capelle

Die im Jahre 2012 angenommenen musik-
wissenschaftlichen und musikpidagogischen Dissertationen
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Werke Bohuslav Martiniis im deutschsprachi-
gen Musikleben der Jahre 1923-1939 | Oli-
ver Schwerdt: Zur Konstitution, Reprisenta-
tion und Transformation des Riumlichen in
der Musik. Eine Untersuchung des von Giin-

ter Sommer musikalisch realisierten Symbol-,
Instrumental- und Handlungs-Raums

Mainz. Musikwissenschaftliches Institut. Lea
Hinden: Die Kantatentexte von Benedetto
Pamphili (1653-1730) (mit vollstindiger Edi-

tion)

Mainz. Hochschule fiir Musik. Christoph
Butz: Die Klavierwerke von Gyérgy Ligeti
bis 1956 — Untersuchungen zu Kompositions-
technik und Stil | Sandra-Maria Ehses: Die
vier Sinfonien Friedrich Gernsheims

Miinchen. Institut fiir Musikwissenschaft.
Andreas Pernpeintner: Aloys Georg Fleisch-
mann (1880-1964). Musikalische Mikroge-
schichte zwischen Deutschland und Irland |
Veronika Steiger: Héren, Staunen, Aneig-
nen — Rezeption und Imagination islamischer
Musikinstrumente in der Literatur des Mittel-
alters

Oldenburg. Institut fiir Musik. Gesa Finke:
Constanze Mozart als Nachlassverwalterin |
Sarah Chaker: Schwarzmetall und Todes-
blei. Musikalische Praxis und juvenile Verge-
meinschaftung in den Black- und Death Me-
tal Szenen Deutschlands | Wibke Giitay: Sin-
gen in Chorklassen. Eine Lingsschnittstudie
zu stimmphysikalischen, kognitiven und psy-
chosozialen Auswirkungen | Julia Wieneke:
Zeitgendssische Musik vermitteln in Koope-
rationsprojekten an Schulen

Osnabriick. nstitur fiir Musikwissenschaft
und Musikpidagogik. Arne Bense: Musik und
Virtualitit — Digitale Virtualitit im Kontext
computerbasierter Musikproduktion | Theresa
Maerhofer-Lischka: Gewalt — Macht — colére.
Hintergriinde der Gewaltperzeption im aktu-
ellen franzésischen Rap

Paderborn. Institut fiir Musik / Kunst / Tex-
til. Stella Kaczmarek: Qualitit und Strukeur
des Ubens bei musikalisch begabten Jugend-

lichen
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Rostock. Hochschule fiir Musik und Theater.
Peer Hiibel: Multimedia in der Musikwissen-
schaft: Interaktive Medien und didaktische
Modelle im Lehr- und Lernprozess. Konzep-
tion und Gestaltung des Lernmoduls Quar-
tett

Saarbriicken. Institut fiir Musikwissenschaft.
Astrid Cieslik: Die Klaviermusik Théodore
Gouvys | Astrid Opitz: Modus in den Chan-
sons von Binchois | Barbara Neumeier: Der
Pommer im Kontext der Blidsermusik der Re-
naissance: Bauweise, Funktion, Repertoire

Salzburg. Universitit Mozarteum. Adri-
ana de Feo: Mozarts Serenate im Spiegel der
Garttungsentwicklung | Bernadeta Czapraga:
W. A. Mozarts Violinkonzert in A-Dur,
KV 219, in ausgesuchten Interpretationen |
Roman Matthias SchmeifSner: Studien zum
Orgelbau in Wallfahrtskirchen der Erzdidzese
Salzburg | Marcus Hugo Tremmel: Die Ins-
trumentalkonzerte im Spitwerk von Sdndor

Veress (1907-1992)

Weimar. Hochschule fiir Musik Franz Liszt.
Melanie Kleinschmidt: ,Der hebriische
Kunstgeschmack® — Zur Entwicklung des Au-
thentizititsproblems in der deutsch-jiidischen
Musikkultur | Kim Sakabasi: ,,Die ,andere’
Moderne“ um 1900. Das Zentrum Wien und
die nord-westeuropiische Peripherie — Histo-
risch-systematische  Untersuchungen  (Stu-
dien) zur erweiterten Tonalitit in Werken
Gustav Mahlers, Arnold Schénbergs, Edward
Elgars und Jean Sibelius’

Wien. Institut fiir Musikwissenschaft. Bar-
bara Alhuter: Narration durch Filmmusik im
Mainstream-Film. Ausgewihlte Beispiele | Pa-
trick Boenke: Karge Vielfalt. Zu den Wand-
lungen der Kompositionstechnik und -dsthe-
tik in den spiten Werken Franz Liszts | Lisa
Leitich: ABBA vs. Falco. Eine Untersuchung
der strukturellen Mafinahmen zur Férderung

von Produktionen in der Popularmusik im
Vergleich von Schweden zu Osterreich | In-
grid Schraffl: Opera buffa und Spielkultur.
Eine spieltheoretische Untersuchung am Bei-
spiel des venezianischen Repertoires des spi-
ten 18. Jahrhunderts | Philipp Toman: Musik-
und kulturhistorische Einblicke am Beginn
des 20. Jahrhunderts anhand der Briefe Felix
Morttls an die Grifin Christiane Thun-Salm

Wien. Universitir fiir Musik und darstel-
lende Kunst. Richard Filz: Rhythm Coa-
ching — Aspekte, Methoden, Vergleich | Olga
Kolokitha: Artistic Development of young
professional singers. Thoughts on the term
and a discussion on the process | Teresa Leon-
hardmair: Bewegung — Transdisziplinire Un-
tersuchung zu einem musikimmanenten Phi-
nomen | Xueping Wang: Musik und Werbung
— Einfluss von Werbung und Medien auf die
Entwicklung der Musikindustrie in den USA

Wiirzburg. Institut fiir Musikforschung. Li
Ma: Der Einfluss der traditionellen Musik auf
den katholischen Gottesdienst in China | Elke
Szczepaniak: Musikpidagogik im  Zeichen
von Bachelor und Master — Perspektiven der
Studienreform aus fachwissenschaftlicher und

hochschuldidaktischer Sicht

Wiirzburg. Hochschule fiir Musik. Dennis
Schiitze: Spieltraditionen, Personalstile und
Signature-Licks der Rock and Roll-Gitarre.
Auf der Suche nach den stilprigendsten und

einflussreichsten Instrumentalparts einer Ara

Ziirich.  Musikwissenschaftliches  Institus.
Heinrich Aerni: Musikalischer Alltag. Her-
mann Hans Wetzler (1870-1943). Dirigent
und Komponist | Dominique Ehrenbaum:
Die Funktion der Fuge in den instrumenta-
len Zyklen des Spitwerks Ludwig van Beet-
hovens | Michael Matter: Niels W. Gade und
der ,nordische Ton®. Ein musikgeschichtli-
cher Prizedenzfall
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Amor docet musicam. Musik und Liebe in
der Frithen Neuzeit. Hrsg. von Dietrich
HELMS und Sabine MEINE. Hildesheim/
Ziirich/New York: Georg Olms Verlag 2012.
399 S., Abb., Nbsp. (Studien und Materialien
zur Musikwissenschaft. Band 67.)

Autorschaft — Genie — Geschlecht. Musikali-
sche Schaffensprozesse von der Frithen Neuzeit
bis zur Gegenwart. Hrsg. von Kordula KNAUS
und Susanne KOGLER. Ko6ln/Weimar/Wien:
Bohlau Verlag 2013. 284 S., Abb., Nbsp.
(Musik — Kultur — Gender. Band 11.)

JULIANE  BALLY: Miklés Rézsa.
Ausbildung  und  kammermusikalisches
Frithwerk als Basis fiir das filmmusikalische
Schaffen am Beispiel Ben Hur. Saarbriicken:
Pfau-Verlag 2012. 211 S., Abb., Nbsp.

Eine Beethoven-Wunderkammer in Italien.
Die Sammlung Carrino. Katalog zur
Sonderaustellung im Beethoven-Haus Bonn.
14. Dezember 2012-20. Mai 2013. Hrsg. von
Sergio und Giuliana CARRINO. Stuttgart:
Carus Verlag/Bonn: Verlag Beethoven-Haus
Bonn 2012. 56 S., Abb.

DAGNY R. BEIDLER: Fiir Richard
Wagner! Die ,Rosenstocke-Bilder seiner
Tochter Isolde. Koln/Weimar/Wien: Bohlau
Verlag 2013. 158 S., Abb.

UDO BERMBACH: Mythos Wagner.
Berlin: Rowohlt 2013. 334 S., Abb.

BERNHARD BILLETER: Bachs Klavier-
und Orgelmusik. Auffiihrungspraxis. Beschrei-
bung simtlicher Werke eingeschlossen Kam-
mermusik und Konzerte. Einordnung in Bachs
kompositorische Entwicklung mit Anregungen
zur Interpretation. Winterthur: Amadeus
Verlag 2010. 805 S., Abb., Nbsp.

Bohmische Aspekte des Lebens und des
Werkes von W. A. Mozart. Bericht iiber die
Prager internationale Konferenz. 27.-28. Okto-
ber 2006. Hrsg. von Milada JONASOVA und
Tomislav VOLEK. Prag: Institut fiir Ethnolo-

gie der Akademie der Wissenschaften der T'sche-
chischen Republik und Mozartgemeinde in der
Tschechischen Republik 2011. 416 S., Abb.,
Nbsp.

Bose Macht Musik. Zur Asthetik des Bosen
in der Musik. Hrsg. von Katharina WISOTZKI
und Sara R. FALKE. Bielefeld: transcript
Verlag 2012. 221 S., Nbsp. (Kultur- und
Medientheorie.)

MARTIN CZERNIN: Dr. Karl Scheidle
(1904-1972). Musik war sein Leben. Tutzing:
Hans Schneider 2013. 356 S., Abb., CD,
Nbsp.

Danish Yearbook of Musicology. Band 39.
Hrsg. von Michael FJELDSQE, Peter HAUGE
und Thomas HOLME HANSEN. Arhus:
Aarhus University Press 2012. 131 S., Abb.

LAETITIA DEVOS: L’opéra en RDA. Sous
le signe de Biichner. Rennes Cedex: Presses
universitaires de Rennes 2012. 357 S., Abb.
(Collection , Le Spectaculaire®.)

CHRISTOPHER DROMEY: The Pierrot
Ensembles. Chronicle and Catalogue 1912—
2012. London: Plumbago books 2012. 299 S.,
Abb., Nbsp. (Poetics of Music.)

MANFRED EGER: Wagners Witz und
Aberwitz. Vortrige, Rundfunksendungen,
Auf-sitze. Tutzing: Hans Schneider 2012.
179 S., Nbsp.

EMANUEL ALOYS FORSTER: Anleitung
zum General-Bass (1805) einschliefllich der
Biographie Karl WEIGL: Emanuel Aloys
Férster (1913). Hrsg. von Daniel HENSEL.
Stuttgart: ibidem-Verlag 2012. 148 S., Abb.,
Nbsp.

FRANZ JOSEPH FROHLICH: Aus-
gewihlte Schriften zur Musik. Mit einer bio-
graphischen ~ Abhandlung und  einem
Dokumentenanhang von Dieter KIRSCH.
Hrsg. von Ulrich KONRAD. Waiirzburg:
Echter Verlag 2013. 614 S., Abb., Nbsp.
(Quellen und Studien zur Musikgeschichte
Wiirzburgs und Mainfrankens. Band 2.)
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DANIEL JAY GRIMMINGER: Sacred
Song and the Pennsylvania Dutch. Rochester:
University of Rochester Press 2012. 213 S.,
Abb., Nbsp. (Eastman Studies in Music.)

DIETER HABERL: Das Regensburgische
Diarium (Intelligenzblatt) als musikhistorische
Quelle. Erschlieffung und Kommentar der Jahr-
ginge 1760-1810. Regensburg: Stadtarchiv
Regensburg 2012. 606 S. (Regensburger Stu-
dien. Band 19.)

BERNWARD HALBSCHEFFEL: Progres-
sive Rock. Die Ernste Musik der Popmusik.
Leipzig: Halbscheffel Verlag 2012. 648 S,
Abb., Nbsp.

DORA A. HANNINEN: A Theory of
Music Analysis. On Segmentation and Associa-
tive Organization. Rochester: University of Ro-
chester Press 2012. 530 S., Abb., Nbsp.
(Eastman Studies in Music.)

MICHAEL HARENBERG: Virtuelle
Instrumente im akustischen Cyberspace. Zur
musikalischen Asthetik des digitalen Zeitalters.
Bielefeld: transcript Verlag 2012. 260 S. (Me-
dienAnalysen. Band 14.)

NADINE HELLRIEGEL: Popular Opera:
Die Opern von Carlisle Floyd. Marburg:
Tectum Verlag 2012. 297 S., Nbsp.

FRITZ HENNENBERG: Victor Fenig-
stein. Lebensprotokoll — Werkkommentare —
Kataloge. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2013.
290 S., Nbsp.

CORINNA HERR: Gesang gegen die ,Ord-
nung der Natur? Kastraten und Falsettisten in
der Musikgeschichte. Mit einem Geleitwort
von Kai WESSEL. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2013. 556 S., Nbsp.

UTE JUNG-KAISER: Der Singer Franz
Schubert. Seelische Virtuositit in Text, Musik
und Bild. Berlin: Lit Verlag 2013. 247 S,
Abb., Nbsp. (Musikwissenschaft. Band 15.)

Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band I:
Die Notre-Dame-Fragmente aus dem Besitz
von Johannes Wolf. Hrsg. von Martin

STAEHELIN. Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1999. 35 S., Abb. (Nachrichten der
Akademie der Wissenschaften in Géottingen.
I. Philologisch-Historische Klasse. Jahrgang
1999, Nummer 6.)

Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band II:
Fragmente mit mehrstimmiger Musik des 16.
Jahrhunderts im Fiirstlich Ysenburg- und
Budingischen Archiv Biidingen. Hrsg. von
Armin BRINZING. Géttingen: Vandenhoeck
& Ruprecht 2001. 58 S., Abb. (Nachrichten
der Akademie der Wissenschaften in Gottingen.
I. Philologisch-Historische Klasse. Jahrgang
2001, Nummer 1.)

Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band I1I:
Neues zu Werk und Leben von Petrus
Wilhelmi. Fragmente des 15.
Jahrhunderts mit Mensuralmusik im Nachlaf§
von Friedrich Ludwig. Hrsg. von Martin
STAEHELIN. Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 2001. 138 S., Abb. (Nachrichten der
Akademie der Wissenschaften in Gottingen.
I. Philologisch-Historische Klasse. Jahrgang
2001, Nummer 2.)

mittleren

Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band IV:
Fragmente und versprengte Uberlieferung des
14. bis 16. Jahrhunderts aus dem mittleren und
nérdlichen Deutschland. Hrsg. von Joachim
LUDTKE. Géttingen:  Vandenhoeck &
Ruprecht 2001. 73 S., Abb. (Nachrichten der
Akademie der Wissenschaften in Gottingen.
I. Philologisch-Historische Klasse. Jahrgang
2001, Nummer 6.)

Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band V:
Neue Quellen zur Geschichte der humanisti-
schen Odenkomposition in Deutschland.
Hrsg. von Armin BRINZING. Géttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 2001. 51 S., Abb.
(Nachrichten der Akademie der Wissenschaften
in Gottingen. I. Philologisch-Historische Klas-
se. Jahrgang 2001, Nummer 8.)
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Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band VI:
Fragmente und versprengte Uberlieferung des
15. und 16. Jahrhunderts im nérdlichen und
westlichen Deutschland. Hrsg. von Joachim
LUDTKE. Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 2002. 51 S., Abb. (Nachrichten der
Akademie der Wissenschaften in Gottingen.
I. Philologisch-Historische Klasse. Jahrgang
2002, Nummer 4.)

Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band
VII: Ein neues Fragment zum Magnus liber
organi. Hrsg. von Christian JACOBSEN.
Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2006.
18 S., Abb. (Nachrichten der Akademie der
Wissenschaften in Géttingen. I. Philologisch-
Historische Klasse. Jahrgang 2006, Num-
mer 3.)

Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band
VIII: Neue Quellen zur Musik des 13. bis 16.
Jahrhunderts in Miinchen, Solothurn und
Augsburg. Hrsg. von Armin BRINZING.
Berlin/New York: Walter de Gruyter 2009.
S. 246-292, Abb. (Sonderdruck aus Studien
zur Philologie und zur Musikwissenschaft.)

Kleiniiberlieferungen mehrstimmiger Musik
vor 1550 in deutschem Sprachgebiet. Band IX:
Neue Quellen des Spitmittelalters
Deutschland und der Schweiz. Hrsg. von
Martin STAEHELIN. Berlin/Boston: Walter
de Gruyter 2012. 157 S., Abb. (Abhandlungen
der Akademie der Wissenschaften zu
Géttingen. Neue Folge. Band 15.)

MARTIN KNUST: Richard Wagner. Ein
Leben fiir die Biihne. Ko6ln/Weimar/Wien:
Bohlau Verlag 2013. 204 S., Abb., Nbsp.

JANINE KRUGER: ;Cudl es tu tango?
Musikalische Lesarten der argentinischen
Tangotradition. Miinster u. a.: Waxmann
2012. 300 S., Abb., Nbsp. (Populire Kultur
und Musik. Band 9.)

CHRISTIAN LEMMERICH: Winfried
Zillig.  Komponist unter  wechselnden
Vorzeichen. Tutzing: Hans Schneider 2012.

aus

418 S., Nbsp. (Wiirzburger Beitrige zur
Musikforschung. Band 1.)

SILKE LEOPOLD: Verdi. La Traviata.
Kassel: Birenreiter-Verlag/Leipzig: Seemann
Henschel Verlag 2013. 133 S., Abb., Nbsp.
(Opernfiihrer kompake.)

Letters from a Life: The Selected Letters of
Benjamin Britten 1913-1976. Band 6: 1966—
1976. Hrsg. von Philip REED und Marvyn
COOKE. Woodbrigde: The Boydell Press/The
Britten-Pears Foundation 2012. 806 S., Abb.,
Nbsp.

CHRISTOPHE LOOTEN: Bons baisers
de Bayreuth. Richard Wagner par ses lettres.
Paris: Librairie Arthéme Fayard 2013. 403 S.,
Nbsp.

ROBERT MASCHKA: Wagner. Tristan
und Isolde. Kassel: Birenreiter-Verlag/Leipzig:
Seemann Henschel Verlag 2013.135 S., Abb.,
Nbsp. (Opernfiihrer kompakt.)

VOLKER MERTENS: Wagner. Der Ring
des Nibelungen. Kassel: Birenreiter-Verlag/
Leipzig: Seemann Henschel Verlag 2013.
216 S., Abb., Nbsp. (Opernfiihrer kompakt.)

EBERHARD MOLLER: Beitrige zur
Schiitz-Forschung.  Hrsg.  von  Michael
HEINEMANN. Koln: Verlag Dohr 2013. 226
S., Abb., Nbsp. (Schiitz-Dokumente. Band 2.)

HIERONYMI DE MORAVIA: Tractatus
de Musica. Hrsg. von Christian MEYER und
Guy LOBRICHON. Turnhout: Brepols
Publischers 2012. 280 S., Abb., Nbsp. (Corpus
Christianorum. Band 250.)

Mozart und Schonberg. Wiener Klassik und
Wiener Schule. Hrsg. von Hartmut KRONES
und Christian MEYER. Wien/Ko6ln/Weimar:
Bohlau Verlag 2012. 329 S., Abb., Nbsp.
(Schriften des Wissenschaftszentrums Arnold

Schénberg. Band 7.)

musik — buchstaben — musik. Kunst und
Forschung an der Hochschule fiir Musik Basel.
Hrsg. von Michael KUNKEL und Thomas
GARTMANN.  Saarbriicken: Pfau-Verlag
2013. 350 S., Abb., Nbsp.
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Musik in Bayern. Jahrbuch der Gesellschaft
fiir Bayerische Musikgeschichte. Band 75.
Jahrgang  2010. Redaktion:  Christian
LEITMEIR, Franz KORNDLE, Stephan
HORNER und Bernhold SCHMIDT.
Tutzing: Hans Schneider 2012. 197 S., Abb.

Musik und Gender. Ein Reader. Hrsg. von
Florian HEESCH und Katrin LOSLEBEN.
Wien/Koéln/Weimar: Bohlau 2012. 313 S,
Abb., Nbsp. (Musik — Kultur — Gender. Band
10.)

La musique en Picardie du XIV€ au XVII¢
siecle. Hrsg. von Camilla CAVICCHI, Marie-
Alexis COLIN und Philippe VENDRIX.
Turnhout: Brepols Publishers 2012. 455 S.,
Abb., Nbsp.

MIRIAM NOA: Volkstiimlichkeit und
Nationbuilding. Zum Einfluss der Musik auf
den Einigungsprozess der deutschen Nation im
19. Jahrhundert. Miinster u. a.: Waxmann
Verlag 2013. 374 S. (Populdre Kultur und
Musik. Band 8.)

MANFRED PETERS: Johann Sebastian
Bach als Klang-Redner (III). 14+1: Die
Inventionen. Saarbriicken: Pfau-Verlag 2013.
220 S., Nbsp.

TIHOMIR POPOVIC: Mizene — Manus-
kripte — Modi. Untersuchungen zu My Ladye
Nevells Booke. Stuttgart: Franz Steiner Verlag
2013. 269 S. (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft. Band 71.)

AYLA GULER SAIED: Rap in Deutschland.
Musik als Interaktionsmedium zwischen
Partykultur und urbanen Anerkennungs-
kimpfen. Bielefeld: transcript-Verlag 2012.
310 S. (Kultur und soziale Praxis.)

MASSIMO DI SANDRO: Macchine musi-
cali al tempo di Hindel. Un orologio di Charles
Clay nel palazzo reale di Napoli. Firenze: Leo
S. Olschki Editore 2012. 142 S., Abb., Nbsp.
(Historiae Musicae cultores. Band 124.)

MARTIN SCHNEIDER: Wissende des
Unbewussten. Romantische Anthropologie
und Asthetik im Werk Richard Wagners.
Berlin/Boston: De Gruyter 2013. 431 S.,

deutschen Literatur.

Nbsp. (Studien zur
Band 199.)

Schranck No: II. Das erhaltene Instrumen-
talmusikrepertoire der Dresdner Hofkapelle
aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahr-
hunderts. Hrsg. von Gerhard POPPE unter
Mitarbeit von Katrin BEMMANN, Wolfgang
ECKHARDT, Sylvie REINELT und Steffen
VOSS. Beeskow: ortus musikverlag 2012.
273 S., Abb., CD. (Forum Mitteldeutsche
Barockmusik. Band 2.)

CAROLIN STAHRENBERG: Hot Spots
von Café bis Kabarett. Musikalische
Handlungsriume im Berlin Mischa Spolianskys
1918-1933. Miinster u. a.: Waxmann 2012.
336 S., Abb., Nbsp.

JOACHIM STEINHEUER und ROHAN
DE RARAM: Conversations. Hofheim: Wolke
Verlag 2013.271S., Abb.

EBERHARD STRAUB: Wagner und
Verdi. Zwei Europier im 19. Jahrhundert.
Zweite Auflage. Stuttgart: Klett-Cotra 2013.
351 S., Abb.

Richard Strauss-Jahrbuch 2012. Redaktion:
Giinter BROSCHE. Tutzing: Hans Schneider
2012. 308 S., Abb.

CLAUDIO TOSCANI: ,D’amore al dolce
impero®. Studi sul teatro musicale italiano del
primo Ottocento. Lucca: Libreria Musicale
Italiana 2012. 312 S., Abb., Nbsp.

CHRISTIAN VORBECK: Die Orgelbauer
Martin Binder und Willibald Siemann. Ein
Beitrag zum Orgelbau in der Zeit der deut-
schen Spitromantik. Siebenquart: Verlag Dr.
Roland Eberlein 2013. 466 S., Abb.
(Verdffentlichungen der Walcker-Stiftung fiir
orgelwissenschaftliche Forschung. Band 24.)

MELANIE WALD und WOLFGANG
FUHRMANN: Ahnung und Erinnerung. Die
Dramaturgie der Leitmotive bei Richard
Wagner. Kassel: Birenreiter-Verlag/Leipzig:
Seemann Henschel Verlag 2013. 269 S., Nbsp.

HORST WEBER: I am not a hero, [ am a
composer. Hanns Eisler in Hollywood.
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Hildesheim/Ziirich/New York: Georg Olms
Verlag 2012. 536 S., Abb., Nbsp.

Wilhelm Berger (1861-1911). Komponist —
Dirigent — Pianist. Vortrige der Tagung 2011,
veranstaltet von der Sammlung Musikge-
schichte der Meininger Museen/Max-Reger-
Archiv in Kooperation mit dem Musik-
wissenschaftlichen Seminar Detmold/Pader-
born. Hrsg. von Irmlind CAPELLE und
Maren GOLTZ. Miinchen: Allitera Verlag
2013. 204 S., Abb., Nbsp. (Beitrige zur
Kulturgeschichte der Musik. Band 6.)

Eingegangene
Notenausgaben

JOHANN SEBASTIAN BACH: Nur
jedem das Seine BWV 163. Stuttgarter Bach-
Ausgaben. Urtext. Hrsg. von Uwe WOLF.
Stuttgart: Carus-Verlag 2012. 24 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Singet
dem Herrn ein neues Lied BWV 190.
Stuttgarter Bach-Ausgaben. Urtext. Hrsg. von
Kirsten BEISSWENGER. Stuttgart: Carus-
Verlag 2012. 32 S.

FRANZ BERWALD: Simtliche Werke.
Band 20a/b: Modehandlerskan. Operette in
drei Akten. Hrsg. von Margareta RORBY.
Kassel u. a.: Birenreiter 2012. XVIII, 719 S.,
Abb.

PIETRO  CASSATIL:  Salve Regina.
Marianische Antiphon. Hrsg. von Guido
ERDMANN. Stuttgart: Carus-Verlag 2012.
11 S. (Wien. Musik der kaiserlichen Resi-
denzstadt.)

CHRISTOPH GRAUPNER: Gott will
mich auch probieren GWV 1121/14. Hrsg.
von Guido ERDMANN. Stuttgart: Carus-
Verlag 2012. 31 S., Abb.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hal-
lische Hindel-Ausgabe. Kritische Gesamt-
ausgabe. Serie I: Oratorien und grofe Kantaten.
Band 9.2: Acis and Galatea. Serenata in tre
parti (2. Fassung) HWV 49b. Hrsg. von Artie

HEINRICH. Kassel u. a.: Birenreiter 2012.
LIII, 357 S., Abb.

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Hal-
lische Hindel-Ausgabe. Kritische Gesamt-
ausgabe. Serie III: Kirchenmusik. Band 1:
Dixit Dominus (Psalm 109) HWV 232. Hrsg.
von Hans Joachim MARX. Kassel u. a.: Biren-
reiter 2012. XXVII, 98 S., Abb.

REINHARD KEISER: Weltliche Kantaten
und Arien. Band I: Werke aus gedruckter Uber-
lieferung. Hrsg. von Hansjorg DRAUSCHKE
und Thomas IHLENFELDT. Beeskow: ortus
musikverlag 2012. LXVIII, 160 S., Abb.
(Musik zwischen Elbe und Oder. Band 30.)

JOHANN PACHELBEL: Simtliche Vokal-
werke. Band 10: Motetten. Hrsg. von Wolfgang
HIRSCHMANN. Kassel. u. a.: Birenreiter
2013. XXVI, 147 S., Abb.

SERGEI VASILYEVICH RACHMANI-
NOFF: Critical Edition of the Complete
Works. Serie V: Works for Piano Solo. Band
16.2: Pieces II. Morceaux de Fantasie op. 3,
Morceaux de Salon op. 10, Six moments musi-
caux op. 16. Hrsg. von Valentin ANTIPOV.
Moskau: Russian Music Publishing 2010.
CVIIL 209 S., Abb.

ANTON REICHA: Trente six Fufues pour
piano-forté composées s’aprés un nouveau sys-
tem. Hrsg. von Andrew R. NOBLE. Kéln:
Verlag Dohr 2012. 223 S., Abb.

JOHANN ROSENMULLER: Kiritische
Ausgabe simtlicher Werke. Serie II: Vesper-
psalmen 5. Band 12: Psalm 112 (113) VI-X:
Laudate pueri RWV.E 112-116. Hrsg. von
Holger EICHHORN. Koéln: Verlag Dohr
2013. 261 S.
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Es verstarben:

Prof. Dr. Yoshitake KOBAYASHI am 26.
Januar 2013 in Tokio,
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Prof. Dr. Walter SALMEN am 2. Februar
2013 in Kirchzarten.

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Hans HIRSCH
Geburtstag am 24. April,

Prof. Dr. Artur SIMON zum 75. Geburtstag
am 6. Mai,

Prof. Dr. Heinrich W. SCHWAB zum 75.
Geburtstag am 8. Mai,

Andres BRINER zum 90. Geburtstag am
31. Mai,

Prof. Dr. Rudolf EWERHART zum 85.
Geburtstag am 15. Juni.

zum  80.

Oper und Film — Einladung zum VIII
Symposion  zur Filmmusikforschung vom 5.
bis 7. Juli 2013 an der Ruprecht-Karls-Uni-
versitit Heidelberg, veranstaltet vom Musik-
wissenschaftlichen  Seminar — der  Universitiit
Heidelberg und der Kieler Gesellschaft fiir
Filmmusikforschung

Schon bevor der Film sprechen lernte,
fand die Oper ihren Weg auf die Leinwand —
in seiner Verfilmung von Georges Bizets
Carmen (1918) lief§ Ernst Lubitsch gleichwohl
Stummfilmschauspieler dem Libretto gemif$
agieren. Die Bandbreite an Filmgenres, die sich
der Oper als theatraler Gattung, als gesellschaft-
liches Ereignis oder soziales Attribut bedienen,
ist spitestens seit Beginn der Tonfilmira konti-
nuierlich gewachsen und reicht von Komédien
wie A night at the opera (1935) tiber Opernfilme
wie Walter Felsensteins Fidelio (1955) oder
Franco Zeffirellis La Traviata (1982) bis hin
zu Produktionen wie Jonathan Demmes
Philadelphia (1993) oder Woody Allens aktu-
ellem Film 7o Rome with love (2012). Musik
aus Opern, die hier als soziales, emotionales
oder auch satirisches Narrativ eingesetzt wird,
bereichert dabei die Bildebene um das, was
sie in ihrem originiren Kontext bedeutet und

erdffnet Interpretationsriume, die weit iber
die eigentliche Filmhandlung hinausweisen.
Erstaunlicherweise wurde jedoch der Oper in
der Filmmusikforschung bislang ebenso wenig
Beachtung geschenkt wie dem Film und der
Filmmusik in der Opernforschung. Wir erhof-
fen uns durch die Teilnahme von Film- und
Musik(theater)forschern und Personen, die in
der Praxis dieser Bereiche titig sind, neue und
wechselseitige  ficheriibergreifende  Impulse
und Fragestellungen.

Themenschwerpunkte:

— Strukeurelle Parallelen von Oper und Film
in Dramaturgie und Narrativitit
— Funktionen von Opernszenen im Film/

Opern als Filmmusik
— Verfilmte Opern/Opernfilme

Eine Verdffentlichungin den Kieler Beitrigen
zur Filmmusikforschung ist vorgesehen.

Die Teilnahmekosten betragen 25 Euro.
Darin enthalten sind die Kosten fiir die
Grundverpflegung wihrend der Pausen sowie
alle Materialien. Eine verbindliche Anmeldung
unter der untenstehenden Adresse wird bis
zum 15. Mai 2013 erbeten.

Fine Liste mit giinstigen Ubernachtungs-
moglichkeiten finden Sie in Kiirze auf der
Homepage der Kieler Gesellschaft zur Film-

musikforschung.
Kontakt, Anmeldung, weitere Informatio-
nen: Kieler Gesellschaft zur Filmmusik-

forschung, ¢/o Seminar fiir Neuere Deutsche
Literatur und Medien der CAU Kiel, Leib-
nizstr. 8, 24118 Kiel. filmmusik@email.uni-
kiel.de

Das 6. Beethoven-Studienkolleg zur Forde-
rung des musikwissenschaftlichen Nachwuchses
findet vom 26. bis 28. August 2013 statt
und widmet sich dem Thema ,Einfithrung
in die textkritische Arbeit mit Edirom®:
Digitale Darstellung von Schreibschichten
in Beethoven-Handschriften. Das von dem
Beauftragten der Bundesregierung fiir Kultur
und Medien geférderte Studienkolleg wird vom
Beethoven-Archiv Bonn gemeinsam mit der
Edirom-Arbeitsgruppe  Detmold/Paderborn
im Beethoven-Haus Bonn durchgefiihrt.
Weitere Hinweise (Programm, Organisation
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und Bewerbungsbedingungen) siche www.
beethoven-haus-bonn.de. (Bewerbungsschluss:
15. Juni 2013).

*

Griindung eines Max-Planck-Instituts  fiir
empirische Asthetik

Im Juni 2012 hat der Senat der Max-Planck-
Gesellschaft die Griindung eines Instituts
fiir empirische Asthetik in Frankfurt/Main
beschlossen, das aus den vier Abteilungen
Literaturwissenschaft, Musikwissenschaft,
Neurowissenschaft und Psychologie beste-
hen soll. Damit ist die Musikwissenschaft erst-
mals fest in der Max-Planck-Gesellschaft eta-
bliert, nachdem ein fritherer Versuch, ein rei-
nes Musikinstitut zu griinden, gescheitert war
(siehe dazu Michael Custodis: ,,Schwer von
Begriff. Pline zu einem nicht-realisierten Max-
Planck-Institut fiir Musik (1965-1972)%, in:
Die Tonkunst 6 (2012), S. 201-211). Das Fach
erhilt hier die Chance, mit seiner Tradition
als sowohl historisch-dsthetische wie syste-
matisch-empirische Disziplin prigend auf die
Entwicklung entsprechender Paradigmen in
den anderen kunstbezogenen Wissenschaften
zu wirken.

Seit dem 1. April dieses Jahres befinden sich
zunichst die literatur- und musikwissenschaft-
lichen Abteilungen des Instituts im Aufbau. Zu
Direktoren wurden Winfried Menninghaus
(bislang FU Berlin) und Melanie Wald-
Fuhrmann (bislang HU Berlin) berufen. Die
Verfahren zur Besetzung der beiden anderen
Direktorenposten laufen noch.

Das Institut wird in einem dezidierten
interdisziplindren ~ Briickenschlag bisherige
Ansitze, Fragestellungen und Methoden zur
Erforschung des dsthetischen Empfindens
und seiner kognitiven, psychischen, sozialen
und kulturellen Bedingungen zusammenbrin-
gen und weiterentwickeln, wobei Sprache und
Musik zunichst im Mittelpunket stehen wer-
den. Ferner ist die Zusammenarbeit mit Artists
in residence geplant.

Donizetti-Autograph in der Bayerischen
Staatsbibliothek

Die Musikabteilung der Bayerischen Staats-
bibliothek konnte Anfang 2013 aus Privatbesitz
ein kleines Autograph von Gaetano Donizetti
erwerben, das der Forschung ganz offensicht-
lich bisher unbekannt war. Es handelt sich um
Fragmente und Skizzen zur 1837 uraufgefiihr-
ten Tragedia lirica Pia de® Tolomei. Vier Seiten
enthalten 49 Takte aus der Stretta des ersten
Finales. Dabei stimmt die Basslinie bereits
nahezu mit der endgiiltigen Fassung tiberein.
Die Vokalpartien sind vollstindig ausgefiihrt,
zeigen jedoch groflere Abweichungen von der
Endfassung, wihrend die Instrumentalpartien
nur skizzenhaft angedeutet sind oder vollig
fehlen. Zwei weitere Manuskriptseiten ent-
halten frithe Skizzen zu mehreren Szenen der
Oper, darunter zur Arie des Rodrigo und zum
Duett Pia/Ghino aus dem 2. Akt sowie zum
Finale des 2. Aktes.

Eine Beschreibung der Handschrifc (Mus.
ms. 23784) ist zu finden im RISM-OPAC
(http://opac.rism.info/).  Ein  hochwertiges
Digitalisat wird nach Abschluss restauratori-
scher MafSnahmen erstellt.

Kontakt: Dr. Uta Schaumberg, Bayerische
Staatsbibliothek, Musikabteilung, D-80328
Miinchen

Forschungsprojekt ,Musik und Jugendkultu-
ren“— Musikwissenschaftliches Institut, Johannes
Gutenberg-Universitiit Mainz

Ob Punk, HipHop, Techno, Metal, Dark
Wave oder Ska (und diese Aufzihlung liefSe
sich beliebig fortsetzen): Die Beobachtung,
dass (Pop-)Musik fiir die Konstruktion jugend-
kultureller Gruppen und Szenen eine zentrale
Rolle spielt, erscheint auf den ersten Blick so
naheliegend wie banal. Umso erstaunlicher
wirkt da der Umstand, dass die wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit Jugendkulturen
und Szenen (wenn iiberhaupt) iiberwiegend
aus sozialwissenschaftlicher Perspektive erfolgt,
wohingegen sich die Musikwissenschaft
von wenigen Ausnahmen abgesehen dieses
Themas bislang kaum angenommen hat. Diese
Forschungsliicke zu schlielen und vor dem
Hintergrund der {ibergeordneten Leitfrage



216

Mitteilungen

»Wie verhalten sich Musik und Jugendkulturen
zueinander? aus moglichst breiter kulturwis-
senschaftlicher Perspektive musikwissenschaft-
liche Erklirungsmodelle zur Deutung des
enorm vielschichtigen und wechselwirksamen
Verhiltnisses von Musik und Jugendkulturen
anzubieten, wird die zentrale Aufgabe des neu
eingerichteten Forschungsprojekts ,,Musik und
Jugendkulturen® sein, das zum Wintersemester
2012/13 am Musikwissenschaftlichen Insti-
tut der Johannes Gutenberg-Universitit
Mainz ins Leben gerufen wurde und mit
dem sich zugleich die musikwissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit ,Musik und
Jugendkulturen® — wenigstens im deutschspra-
chigen Raum — erstmals in einem universitiren
Kontext institutionalisiert findet.

Kontakt: Dr.  Thorsten  Hindrichs,
Johannes Gutenberg-Universitit, FB 07.09 —
Geschichts- und Kulturwissenschaften, Musik-
wissenschaftliches Institut, Jakob-Welder-
Weg 18, D-55128 Mainz. Tel.: +49-6131-
3920096, Fax: +49-6131-3922993. https://
www.facebook.com/ForschungsprojektMusik

UndJugendkulturen

Einneues Drittmittelprojekt an der Universitiit
der Kiinste Berlin: ,A Cosmopolitan Composer in
Pre-Revolutionary Europe — Giuseppe Sarti*.

Dem zu Lebzeiten international gefeier-
ten Komponisten Giuseppe Sarti, bei dessen
Werken sich nicht nur Mozart ,,bediente®, ist
das neue von der Einstein Stiftung Berlin finan-
zierte Drittmittelprojekt an der Universitit
der Kiinste Berlin (UdK) gewidmet, das unter
der Leitung von Prof. Dr. Christine Siegert
in Kooperation mit Prof. Dr. Dérte Schmidt
am 15. Mirz 2013 seine Arbeit aufgenom-
men hat. Als Wissenschaftliche Mitarbeiter
und Mitarbeiterinnen sind Dr. Martin
Albrecht-Hohmaier, Dr. Christin Heitmann
und Kristin Herold M. A. an dem Projekt
titig. Kooperationspartner ist die Hebrew
University Jerusalem unter der Federfithrung
von Dr. Bella Brover-Lubovsky. Letztere wird
im Rahmen des Projekts eine Monografie tiber
den 1729 in Faenza geborenen Komponisten
verfassen, der im Laufe seines Lebens unter

anderem am Konigshof in  Kopenhagen
sowie am Zarenhof in Sankt Petersburg titig
war und schliefflich 1802 in Berlin starb. In
Sankt Petersburg entstand das Musiktheater-
Spektakel Nachanoye upravieniye Olega (Die
frithe Herrschaft Olegs), fiir das Katharina die
Grofle den Text verfasste und das im Rahmen
des Projekts in einer kritischen Print-Ausgabe
an der Hebrew University ediert wird. An der
UdK Berlin werden zwei digitale Editionen
italienischer Opern Sartis erarbeitet: zum
einen von der Opera buffa Fra i due litiganti
il terzo gode (Wenn zwei sich streiten, freut
sich der Diritte), die ihre Urauffithrung 1782
am Teatro alla Scala in Mailand erlebte und
die Mozart im Don Giovanni zitiert; zum
anderen von der {iberaus erfolgreichen Opera
seria Giulio Sabino, die, uraufgefithrt 1781 in
Venedig, bald in ganz Europa gespielt wurde.
Bei den Wiederaufnahmen wurden die Opern
immer wieder verindert. Dieses generelle
Charakeeristikum der italienischen Oper des
18. Jahrhunderts wird in der Edition, die die
Verinderungen beider Opern anhand aus-
gewihlter Quellen dokumentiert, erstmals
addquat Dberiicksichtigt. Das Ergebnis der
Edition wird eine tiber das Internet frei zuging-
liche digitale Ausgabe sein, die mit Hilfe der
Tools des Detmolder Edirom-Projekts und
der Music Encoding Initiative (MEI) einen
Schwerpunkt auf die Prisentation der unter-
schiedlichen Fassungen legt, die sich durch die
Bearbeitungen der Notentexte ergeben. Die
UdK Berlin, an der Wissenschaft und kiinst-
lerische Praxis aufs engste zusammenarbeiten,
ist der ideale Ort fiir ein derartiges Projekt;
Gespriche fiir Auffithrungen der beiden
Opern laufen bereits. Erste Ergebnisse wer-
den im Sommer 2014 auf einer internationa-
len Tagung an der UdK Berlin prisentiert, die
den internationalen Austausch ausweiten und
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler aus
den USA, Israel, Russland, Italien, Dinemark,
Osterreich und Deutschland zusammenfithren
wird.

Information: http://www.udk-berlin.de/sites/
musikwissenschaft/content/e345/e209210/index_
ger.html
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Saarbriicken, 21.-22. April 2012
Deutsch-Franzosisches  Symposion
Rihm und Antonin Artaud

von Viviane Waschbiisch (Saarbriicken)

» Wolfgang

Bonn, 23. September 2012

Was nicht in Schumanns Tagebiichern steht.
Gerd Naubaus zum 70. Geburtstag

von Anja Manthey, Bonn

Rom, 24.-26. September 2012

Mousikalische Eliten und romische Aristokratie
um 1700

von Irene Lehman, Rom, und Elisabeth
Probst, Graz

Saarbriicken, 26.—28. Oktober 2012
Ttalienische Musik in Deutschland und Frank-
reich — Parallelen und Diagonalen

von Stephanie Klauk, Rom

Mainz, 23.—24. November 2012

wPoesia per musica™ und romische Adelskultur
um 1700: der Fall Antonio Ottoboni

von Sabrina Cali, Mainz

Géttingen, 24. November 2012
5. Niedersiichsischer Studientag Musikwissen-
schaft

von Sascha Pelzel, Géttingen

Ferrara, 5.—7. Dezember 2012

Le sinfonie di Luigi Boccherini nel contesto della
musica strumentale italiana tra Sette e Ottocento
von Stephanie Klauk, Rom

London 8.—10. Februar 2013
London International Piano Symposium
von Tanja Eichmann, Kéln
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Die Autoren der Beitrige

LUCINDE BRAUN, geboren 1967 in Frankfurt am Main. Studium der Slavistik,
Musikwissenschaft und Vergleichenden Musikwissenschaft an der Georg-August-Universitit
Gottingen und der Freien Universitit Berlin. 1992/93 Forschungsaufenthalt in Sankt Petersburg
am Rossijskij institut istorii iskusstv. 1996 Promotion in Berlin (Studien zur russischen Oper
im spiten 19. Jahrbundert, Mainz 1999). 1995-2005 wissenschaftliche Mitarbeiterin am
Seminar fiir Musikwissenschaft der Freien Universitit Berlin. An der Ludwig-Maximilians-
Universitit Miinchen 2006-2008 von der Thyssen-Stiftung gefordertes Forschungsprojeke
»Ausdruck und Ordnung: Zur Asthetik von Francois Couperins Pieces de clavecin® sowie
2010-2012 DFG-Projekt , Tschaikowsky und Frankreich — Bikulturalitit auf dem Priifstand®.
Seit 2012 verantwortlich fiir die Redaktion der Misteilungen der Tschaikowsky-Gesellschaft.
Jiingste Buchveréffentlichung: Kongressbericht Perr I1i¢ Cajkovskij — Michel Victor Acier. Eine
Kiinstlerfamilie zwischen Sachsen und Russland (Mainz 2013).

KLAUS MIEHLING, geboren 1963 in Stuttgart. Studium der Alten Musik mit Hauptfach
Cembalo an der Schola Cantorum Basiliensis (Diplom 1988); Studium der Musikwissenschaft,
Kunstgeschichte und Historischen Hilfswissenschaften an der Universitit Freiburg i. Br.
(Promotion 1993). Biicher: Das Tempo in der Musik von Barock und Vorklassik, Wilhelmshaven
1993, 3. tiberarb. Aufl. 2003; Handbuch der friihneuenglischen Aussprache fiir Musiker, 2 Bde.,
Hildesheim 2002; Gewaltmusik — Musikgewalt, Wiirzburg 2006, kompakt und aktualisiert als
Gewaltmusik. Populire Musik und Werteverfall sowie Lautsprecher aus! Zwangsbeschallung contra
atkustische Selbstbestimmung, Berlin 2010; zahlreiche Aufsitze vor allem zu auffithrungspraktischen
Themen. Als Komponist Werkverzeichnis mit iiber 200 Kompositionen; Finalteilnahmen und
Preise bei mehreren Wettbewerben. Lebt als freiberuflicher Musiker und Musikwissenschaftler in
Freiburg i. Br.

DORTE SCHMIDT, geboren 1964. Studium der Schulmusik, Musikwissenschaft,
Germanistik und Philosophie in Hannover, Berlin und Freiburg. 1992 Promotion an der
Albert-Ludwigs-Universitit Freiburg (Lenz im Zeitgenissischen Musiktheater. Literaturoper als
kompositorisches Projekt bei Bernd Alois Zimmermann, Friedrich Goldmann, Wolfgang Rihm und
Michéle Reverdy, Stuttgart 1993), sodann Wissenschaftliche Assistentin an der Ruhr-Universitit
Bochum, dort 1997 Habilitation (Armide hinter den Spiegeln. Lully, Gluck und die Miglichkeiten
der dramatischen Parodie, Stuttgart 2001). 2000 bis 2006 Professorin fir Musikwissenschaft
an der Musikhochschule Stuttgart. Von 2002 bis 2005 als Schriftleiterin der Zeitschrift Die
Musikforschung verantwortlich fiir den Aufsatzteil, seit 2005 Mitglied im Vorstand der
Gesellschaft fiir Musikforschung. Seit 2006 Professorin fiir Musikwissenschaft an der Universitit
der Kiinste Berlin.

EGON VOSS, geboren 1938 in Magdeburg, aufgewachsen in Ostwestfalen-Lippe. Studium
der Schulmusik in Detmold, der Germanistik und Philosophie in Kiel und Miinster sowie der
Musikwissenschaft in Kiel, Kéln und Saarbriicken (Promotion 1968 bei Walter Wiora mit
Studien zur Instrumentation Richard Wagners). Seit 1969 wissenschaftlicher Mitarbeiter der
Richard Wagner-Gesamtausgabe, zunichst als Redakteur und Bandbearbeiter, seit 1981 als
Editionsleiter. Verschiedentlich Lehrauftrige an der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen.
1989 und 1990 Titigkeit als Dramaturg am Théitre de la Monnaie/de Munt in Briissel. Von
1996 bis 2002 Dozent beim Graduiertenkolleg , Textkritik” an der Ludwig-Maximilians-
Universitit in Miinchen. Publikationen vornehmlich zur Musik seit dem 18. Jahrhundert, insbe-
sondere zu Wagner. Zuletzt erschien: Richard Wagner, Miinchen 2012.



	MuFo 2013_02_HA 1_Schmidt_2013_04_30DRUCK
	MuFo 2013_02_HA 2_Voss_2013_04_30DRUCK
	MuFo 2013_02_HA 3_Braun_2013_04_30DRUCK
	MuFo 2013_02_HA 4_Miehling_2013_04_30DRUCK
	MuFo 2013_02_Besprechungen_2013_04_30DRUCK

