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BESPRECHUNGEN

Festschrift Heinz Becker zum 60. Geburtstag
am 26. Juni 1982. Hrsg. von Jiirgen SCHLADER
und Reinhold QUANDT. Laaber- Laaber-Verlag
(1982). 480 S. Notenbeisp.

Eine Fiille von 35 mehr oder weniger umfang-
reichen Beitrdgen, die dem Bochumer Ordina-
rius fiir Musikwissenschaft, Heinz Becker, als
Geburtstagsgabe dargebracht wurden, bringt den
Rezensenten vorliegender Festschrift insofern in
einige Verlegenheit, als sich dieser durch den
vorgegebenen Rahmen einerseits genotigt sieht,
von einem niheren Eingehen auf die Ausfithrun-
gen jedes einzelnen Autors abzusehen, anderer-
seits aber gezwungen ist, eine Auswahl zu tref-
fen, bei der nicht der Verdacht auf die Vergabe
von Werturteilen aufkommen soll. Um letzterem
vorzubeugen, darf der Unterzeichnete daher kla-
rend vorausschicken, dafl er jenen Beitrigen
mehr Aufmerksamkeit geschenkt hat, von denen
er annehmen konnte, daf} sie nicht nur fiir den
,.Insider*‘, sondern auch fiir einen breiteren
Leserkreis von Interesse sind.

Gemidfl dem Hauptschwerpunkt im wissen-
schaftlichen Interesse des Jubilars, iiberwiegt in
diesem Sammelband die Opernforschung mit
nicht weniger als zwanzig Beitrdgen. So befassen
sich, die Barock-Oper betreffend, Klaus Zelm
mit Reinhard Keisers Opern-Pasticcio Jodelet,
Hellmuth Christian Wolff mit der das damalige
Pariser ,,Opernfieber** widerspiegelnden Komo-
die Les Opéra des Saint-Evremond und deren
deutscher Fassung von Gottsched, ferner Wolf-
gang Osthoff mit Bachs Beziehungen zur Oper
und schlieBlich Martin Ruhnke mit Francesco
Gasparinis Scene buffe und Intermezzi, wobei
letzterer den Nachweis erbringen kann, daf3 nicht
erst die Neapolitanische Schule den spiteren
Buffo-Stil gepragt hat, sondern bereits in Vene-
dig durch Gasparini der Schritt von der Scena
buffa zum Intermezzo vollzogen wurde. An die-
sen Themenkomplex anschlieBend, Bemerkun-
gen zur zweiten Donna Elvira-Arie A fuggi il
traditor aus Mozarts Don Giovanni, mit denen
durch Martin Staehelin einmal mehr der Versuch
unternommen wird, durch einige neue Aspekte
und Uberlegungen dem so auffilligen ,,Archai-
sieren‘ dieser Arie auf die Spur zu kommen.

Die Thematik zur Oper des 19. Jahrhunderts
er6ffnend, setzen sich Ludwig Finscher mit dem
Phédnomen der politischen Auswirkungen von
Aubers La muette de Portici, Hans Christoph
Worbs mit jenem der deutschen und 6sterreichi-
schen Rossini-Rezeption zur Zeit des Vormarz
auseinander. Constantin Floros setzt fort mit der
Zeichnung des derzeit ,,giltigen Weberbildes*,
um in diesem Zusammenhang auch auf bisher
vollig unbekannte Ubereinstimmungen zwischen
dem Chor des wilden Heeres der Wolfsschlucht-
szene aus dem Freischiitz und dem Geisterchor
aus Wagners Der fliegende Hollinder aufmerk-
sam zu machen. Wagner allein sind im iibrigen
nicht weniger als vier Abhandlungen gewidmet,
und zwar mit Werner Breigs Untersuchung der
Urspriinge der Holldnder-Musik anhand der Bal-
lade der Senta, Reinhold Brinkmanns Aufzeigen
der Schwierigkeiten, die Wagner mit seinen ,,ex-
ternen Schliissen** hatte, mit Wolf-Dieter Scha-
fers Offenlegen der syntaktischen und semanti-
schen Bedingungen fiir die Motivinstrumentation
im Ring und schlieBlich mit einer neuerlichen
Auseinandersetzung mit Alfred Lorenz’ Form-
analyse am Beispiel der Meistersinger durch Jens
Wildgruber, der zweifellos eine interessante
,,neue Art der Formbetrachtung® zur Diskussion
stellt, mit dieser aber wohl kaum (wie er meint)
Lorenz’ von grundsitzlich fragwiirdigen Ansét-
zen ausgehende Hypothese ,,verbessern, son-
dern bestenfalls ersetzen konnen wird.

Gleichfalls noch die Operngeschichte des 19.
Jahrhunderts betreffen Sieghart Dohrings Pla-
doyer fiir den asthetischen Wert von Liszts Kla-
vierparaphrasen bzw. Transkriptionen, Herbert
Schneiders minuzidse Auflistung der Bearbeitun-
gen von Meyerbeers Pardon de Ploermel im
Jahre der Urauffiihrung, Anna Amalie Aberts
Wiirdigung von Person und Werk des ,,Circum-
polaren‘ Johann Joseph Abert, Herbert A. Fren-
zels Konkretisierung des Anteils an Opern-
geschichtsschreibung in der ilteren deutschen
Theaterhistoriographie, Christoph-Hellmut
Mahlings Prézisierung des Quellenwertes der
Leipziger Illustrierten Zeitung fir die Erfor-
schung der Oper im 19. Jahrhundert und ab-
schlieBend Marta Ottlavas und Milan Pospisils
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Exemplifizierung des Historismus der tschechi-
schen Oper anhand Smetanas Libuse.

Auf die Oper des 20. Jahrhunderts schlieBlich
nehmen Andrew McCredie und Erik Fischer
Bezug, ersterer mit Karl Amadeus Hartmanns
Kunstideologie und ihrer Ubertragung auf das
Musiktheater, letzterer mit einer Untersuchung
der musikalisch-dramatischen  Struktur von
Bernd Alois Zimmermanns Die Soldaten, worin
klarzustellen versucht wird, daB der in strukturel-
len Analysen dieser Oper immer wieder im
Zentrum des Interesses stehende ,,Stilpluralis-
mus* des Komponisten, wie Collagen, Simulta-
neitdt szenischer Abldufe etc., nicht von ,,sy-
stempragender Bedeutung* ist, sondern im Ge-
samtaufbau der Oper nur als Ausnahme zu gelten
hat.

Heinz Beckers zweites besonderes Interessens-
gebiet, die Instrumentenkunde, ist durch sechs
weitere Beitrdge vertreten. In ihnen berichten
Klaus Wolfgang Niemoller iiber Musikinstru-
mente in der Prager Kunstkammer Kaiser Ru-
dolfs II., Ellen Hickmann iiber den ,,ordo instru-
mentorum* in Schriften des 18. Jahrhunderts,
Hubert Unverricht iiber die Instrumentationsan-
gaben des Wiirzburger Musikhistorikers und
Pidagogen (Franz) Joseph Frohlich zur Zeit der
Wiener Klassik, Balint Sérosi iiber ungarisches
Sackpfeifenrepertoire sowie Ernst Emsheimer
iiber den Fund einer schwedischen Knochenklari-
nette. Und schlieBlich, zweifellos von besonde-
rem Interesse in dieser Gruppe, ein weiterer
Deutungsversuch von Herkunft und Bedeutung
des Begriffs ,,organum** durch Martin Vogel, der
fir die vermeintliche Widerspriichlichkeit in der
Anwendung dieses Terminus als einer instrumen-
talen Bezeichnung fiir die friihe abendldndische
vokale Mehrstimmigkeit durch dessen Riickfiih-
rung auf seine urspriinglich allgemeine Bedeu-
tung von ,,Windbehilter* (i. e. Lunge, Wind-
sack, Blasbalg) und in weiterem Sinn von
menschlicher Stimmgebung bzw. Stimm-,,Or-
gan‘ eine einleuchtende Erkldrung findet.

Ein dritter Themenkomplex dieser Festschrift
enthilt ,,Varia‘ zur ilteren und neueren Musik-
geschichte. Der Reihenfolge des Aufscheinens
von nochmals neun Beitrdgen folgend, befassen
sich zu Beginn Heinrich Hiischen und Arno
Forchert mit musikalischem und auBermusikali-
schem Schrifttum des 18. und 19. Jahrhunderts,
ersterer mit der Patrologia latina des franzosi-
schen Gelehrten Jacques Paul Migne als musik-

217

geschichtlicher Quelle, letzterer mit franzosi-
schen Autoren in den Schriften Johann Matthe-
sons; daran anschlieBend Gerhard Allroggen mit
Mozarts Jugendsinfonien, der mit neuen Funden
zur Quellenlage von KV 16, 19 und 45a aufwar-
ten und dabei auch das bisherige Problem der
beiden Lambacher Sinfonien 16sen kann; des wei-
teren Anneliese Liebe mit Goethes Klang- und
Tonvorstellungen als Grundlage seiner Musik-
anschauung sowie Rudolf Elvers mit dem Men-
delssohn-Artikel in The New Grove, der ihn zu
einer ,,herben‘‘ Kritik an dessen Verfassern ver-
anlat. Bei den beiden folgenden, Schubert ge-
widmeten Studien setzt sich Christian Ahrens mit
dem Oktett op. 166 auseinander und lokalisiert
als ,,rhythmische Keimzelle* des ersten Satzes
die rhythmische Struktur des zweiten Teils des
Anfangsmotivs, wihrend Klaus Ronnau in seiner
Untersuchung der Tonarten-Disposition in Schu-
bertschen Reprisen zu dem Ergebnis kommt, daf3
letztere diesbeziiglich meist analog den Exposi-
tionen gebaut sind. SchlieBlich, als letzte Gratu-
lanten Heinz Beckers, Ursula Giinther iiber
frithe Briefe Cosimas an Charles Nuitter (Eine
Uberraschung zu Wagners Geburtstag) und Georg
von Dadelsen iiber Mystik, Rausch und Ekstase
als Spdterscheinungen der Kunstmusik, wobei bei
der hier unter These 3 vertretenen Meinung, es
habe die musikalische Ekstase und Mystik ,,ent-
scheidend zu dem stilistischen Akzellerations-
und KomplizierungsprozeB beigetragen, von dem
die Kunstmusik seit etwa 100 Jahren betroffen
ist“ zu diskutieren wire, ob nicht vielmehr der
umgekehrte Sachverhalt vorliegt, da namlich
letztere erst die Ausdrucksmoglichkeiten fiir er-
stere geschaffen haben. Im iibrigen erhebt sich
diesbeziiglich die Frage, inwiefern und in wel-
chem AusmaB komplizierte Satzstruktur und mu-
sikalische Ekstase sowie Mystik einander grund-
sitzlich kausal bedingen und ob nicht (was zu
untersuchen wire) auch mit einfachen musikali-
schen Mitteln (wie z. B. in der griechischen
Antike) dieselben oder dhnliche Effekte in der
Kunstmusik des 20. Jahrhunderts zu erzielen
sind, bzw. schon erzielt wurden.

Eine Publikationsliste des Jubilars, die An-
schriften der Autoren sowie ein Personenregister
komplettieren als Anhang diese Festschrift.
Bleibt noch nachtréglich zu hoffen (man sehe
dem Rezensenten diese Bemerkung nach!), daB
Heinz Becker ein anstidndig gebundenes Sonder-
Exemplar iiberreicht wurde, denn jenes des Un-
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terzeichneten, offensichtlich das im Handel er-
héltliche broschierte ,,Normal-Exemplar*, hat
sich bereits nach einmaligem Durchblittern in
seine Bestandteile aufgelost.

(November 1983) Josef-Horst Lederer

Medieval and Renaissance Studies 9. Proceed-
ings of the Southeastern Institute of Medieval and
Renaissance Studies. Summer, 1978. Edited by
Frank TIRRO. Durham, N. C. Duke University
Press (1982). 260 S., 14 Bildtaf , Notenbeisp.

Die Medieval and Renaissance Studies er-
scheinen seit 1966 abwechselnd in der University
of North Carolina Press (Chapel Hill) und der
Duke University Press (Durham). Musikwissen-
schaftliche Beitrdge tauchen in ihnen eher spora-
disch auf; allerdings war Band 2 (1968) eine
Gedenkschrift fiir Glen Haydon (darin der be-
kannte und wichtige Aufsatz von Gustave Reese,
Musical Compositions in Renaissance Intarsia,
und ein sehr amiisanter Beitrag von Urban T
Holmes, The Mediaeval Minstrel). Der vorliegen-
de Jahrgang — wieder eine Gedenkschrift, fiir den
Historiker Myron P Gilmore — ist von unmittel-
barem musikwissenschaftlichem Interesse durch
einen umfangreichen Beitrag von Edward E.
Lowinsky, Humanism in the Music of the Renais-
sance (S. 87-220). Ausfiihrlich, mit vielen neuen
Einsichten und gldnzenden Werkinterpretationen
stellt Lowinsky die Entwicklung, Entfaltung und
Verzweigung humanistischer Tendenzen in der
Musik des spédten 15 und des 16. Jahrhunderts
dar, von der deutschen Odenkomposition (deren
italienische Grundlagen mit Recht betont wer-
den) und den Experimenten Glareans iiber Pon-
tus de Tyard zum vers mesuré und iiber Willaert,
Rore und Vicentino zu Andrea Gabrielis Musik
zum Edipo Tiranno. Da der Aufsatz in seinen
Anfingen bis in die 50er Jahre zuriickreicht, ist
es kein Wunder, daB Einzelheiten inzwischen in
anderem Zusammenhang ausfiihrlicher darge-
stellt worden sind (dies gilt fiir die deutsche
Humanisten-Ode - siehe Karl-Giinther Hart-
manns grundlegende, leider noch ungedruckte
Erlanger Diss. von 1976 — und fiir den Zusam-
menhang der Frottolisten mit dem Humanismus
— siehe das materialreiche Kapitel bei Francesco
Luisi, La musica vocale nel Rinascimento, Turin
1977). Da er das Ziel hat, ein einziges Motiv fiir
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die Entwicklung eines neuen Verhiéltnisses der
Komponisten zum Text (eben das humanistische
Motiv) aus einem historischen Zusammenhang
herauszupriparieren, der offensichtlich auf ei-
nem ganzen Kniuel von Motiven basiert, werden
gelegentlich Zusammenhangs-Hypothesen gebil-
det, die wenig wahrscheinlich und fiir die Dar-
stellung nicht unbedingt notig sind (Pontus de
Tyard — Diirer — Celtis, S. 108-109; bei der
Diskussion des moglichen ,,humanistic mentor*
Andrea Gabrielis teilt Lowinsky die Argumente
Warren Kirkendales gegen seine Hypothese fai-
rerweise mit). Insgesamt aber ist der Aufsatz
durch Fakten- und Ideenreichtum gleich wertvoll
und anregend und sicherlich die scharfsinnigste
Darstellung eines Problems, mit dem die neuere
Geschichte des Wort-Ton-Verhiltnisses recht ei-
gentlich beginnt.

(Juli 1983) Ludwig Finscher

Cambridge Music Manuscripts  900-1700.
Hrsg. von Iain FENLON. Cambridge — London —
New York — New Rochelle — Melbourne — Sydney:
Cambridge University Press (1982). 174 S., zahl-
reiche Abb., Notenbeisp.

Dieser Katalog begleitete die gleichnamige
Ausstellung, die im Sommer 1982 in der Adeane
Gallery des Fitzwilliam Museums ausgerichtet
wurde. Er erfa8t 53 Handschriften aus den ver-
schiedenen Cambridger Sammlungen, von denen
viele bisher nicht in gedruckten Katalogen zu
finden waren, selbstverstindlich aber auch die
ganz beriithmten. Hier sind sie — vom Herausge-
ber oder von einem der sechs weiteren Mitarbei-
ter — ausfiihrlich beschrieben und kritisch gewiir-
digt, fast alle sind zumindest mit einer Abbildung
vertreten. Allein diese Umstiande machen das
Buch wichtig nicht nur fiir Musikhistoriker und
-paldographen; vor allem ist es auch interessant
fiir alle, die in dieser Richtung etwas (dazu-)
lernen wollen, denn — um es kurz zu sagen — hier
kann man sehen, wie ,,man so etwas macht:
eine ordentliche Handschriftenbeschreibung vom
AuBeren (Format, Umfang etc.) iiber Schrift,
Buchschmuck, Bindung etc. bis zur Inhaltsanga-
be, Datierung, Lokalisierung und Literatur.

Die bekannt reichen und reprisentativen Be-
stinde von Cambridge bringen es mit sich, daB
dabei alle wichtigen Handschriftentypen vorkom-
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men: von der Heiligen-Vita bis zum Schulbuch,
von der Miszellenhandschrift zum Musiktraktat,
vom Tonar zum Missale, vom Goliarden-Gesang-
buch zum Chansonnier, von der Lautentabulatur
zum Klavierbuch, vom Chorbuch zur Partitur.
Dabei ist natiirlich nicht zu sagen, welche die
wichtigste, bekannteste etc. sei (die jiingste Ent-
deckung war 47-1980, ein Doppelblatt mit engli-
scher Kirchenmusik aus der ersten Halfte des 14.
Jahrhunderts). Die Anordnung im Vorliegenden
ist etwa chronologisch nach dem Zeitpunkt der
Niederschrift. Die historischen Kommentare — so
vorhanden (vor allem vom Mitarbeiter PMG
vermieden) — sind in ihrer Art vorbildlich und
machen aus dem Katalog (neben der schon
genannten, wohl auch ein wenig beanspruchten
Lehrbuch-Funktion) schlieBlich ein hochst infor-
matives Lesebuch zur englischen Liturgie- und
Musikgeschichte sowie zu manchen kontinenta-
len Verbindungen. Die Brauchbarkeit in diesem
Sinne entscheidend zu heben, wire allerdings ein
ausfiihrliches Register in der Lage gewesen.
Wirklich schade, daf3 ein solches fehlt. Anderes
(etwa der wichtige Hinweis auf individuelle Ab-
schriften aus den Chorbiichern als eigentliche
Musizierunterlagen oder derjenige auf die Ge-
sangsrollen im 15./16. Jahrhundert) hétte sich
ausschlachten lassen. Es ist ein sympathischer
Zug, daB dies nicht geschah. Ein Katalog also,
der so gar nichts trocken-KatalogmaBiges an sich
hat.

(Juli 1983) Rudolf Flotzinger

Musik in Humanismus und Renaissance. Hrsg.
von Walter RUEGG und Annegrit SCHMITT.
Weinheim: Acta Humaniora 1983. 169 S. (Mittei-
lung der Kommission fiir Humanismusforschung;
7.)

Die Schrift vereinigt jene Referate, die auf
einer von der Senatskommission fiir Humanis-
musforschung der Deutschen Forschungsgemein-
schaft im Oktober 1978 in Lérrach veranstalteten
interdisziplindren Arbeitstagung mit dem Thema
Musik in Humanismus und Renaissance vorgetra-
gen und diskutiert wurden. Sie konnten leider
erst 1983, also finf Jahre spiter, im Druck
vorgelegt werden. Solche Verzogerungen sollten
in Zukunft tunlichst vermieden werden, um die
Aktualitit des Wissensstandes nicht zu gefahr-
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den. Von den acht Beitrigen behandeln nicht
weniger als sechs unter unterschiedlichsten
Aspekten eines der Zentralanliegen der Renais-
sance, das Verhiltnis von Wort und Ton. Kurt
von Fischer macht deutlich, da3 bereits in der
spéten italienischen Trecentomusik ,,eine bewuB3-
te kritische Auseinandersetzung mit literarischen
Texten beginnt. Das Problem von Sprache und
Musik wird als solches erkannt*. Der Verfasser
warnt aber vor Verallgemeinerungen. Dennoch
scheinen diese Anregungen nach Wulf Arlt bei
den nordischen ,,Italienfahrern‘ Guillaume Du-
fay, Arnold und Hugo de Latins u. a. um 1430
offenkundig auf fruchtbaren Boden gefallen zu
sein, wie so manche wortgezeugte Chanson er-
kennen 14B8t. Was sich hier im Bereich liedartiger
Kompositionen vollzieht, gilt jedoch nur im be-
grenzten MaBe fiir die Motette und kaum fiir die
Messe. Es erstaunt immer wieder, wie nachléssig
und schematisch noch um 1500 die Kopisten die
Textunterlegung behandeln, als hitten sie noch
nie etwas von der Beziehung zwischen Sprache
und Musik gehort. Man versteht deshalb Martin
Staehelin, wenn er sich aufgrund dieser Gege-
benheiten in seiner Arbeit nahezu auBerstande
sah, das Wort-Ton-Verhéltnis in den Messen
Heinrich Isaacs wissenschaftlich zu erdrtern.

Wolfgang Niemoller skizziert den EinfluB des
Humanismus auf Position und Konzeption von
Musik im deutschen Bildungssystem der Univer-
sititen und Lateinschulen in der ersten Hélfte des
16. Jahrhunderts. Zu dem Abschnitt iiber Niirn-
berg boten einige Ergebnisse der Untersuchun-
gen von Friedhelm Brusniaks Dissertation Con-
rad Rein (ca. 1475-1522) — Schulmeister und
Komponist (Wiesbaden 1980) Ergédnzungen.
Heinrich F. Plett diskutiert anhand von George
Puttenhams The Arte of English Poesie (1589) die
Frage, ob die Musik als Selbstbeschreibungspara-
digma der humanistischen Texttheorie dienen
kann. Er erkennt in der Schrift Ansétze zu einer
,,poeta-musicus-Konzeption‘* unter zwei Aspek-
ten: einem strukturellen als Ausdruck einer audi-
tiven Literaturauffassung und einem mythologi-
schen als Ausdruck einer musikalisch gefaBten
sozialpolitischen Ordnungsidee, die sich vor al-
lem in der Figur des Dichter-Musikers Orpheus
konkretisiert.

Stefan Kunze handelt iiber die Erneuerung des
polyphonen Satzes in der Musik Venedigs. An
Analysen aus den BuBpsalmen Andrea Gabrielis,
die von der Besinnung auf das Wort und von dem
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Bediirfnis, den Text als deklamatorischen Zu-
sammenhang zu begreifen, um die in der Sprache
eingeschlossenen Gemiitsbewegungen freizuset-
zen, gepragt sind, zeigt er die Verselbstindigung
der musikalischen Elemente auf. In diesem Vor-
gang mochte er die eigentliche ,,Renaissance*
erkennen. Wolfgang Osthoffs Uberlegungen zu
den humanistischen Formeln der dramatischen
Gattungen und zur Entwicklung der Theater-
musik gehen von Vitruvs antiker Architectura
aus, deren Gedanken Battista Alberti in seiner
De re aedificatoria (1452) weiterentwickelt, in-
dem er anstelle von Vitruvs drei Szenenbildern
nun die drei Arten von Dichtern, den tragischen,
komischen und satyrischen als Ausgangspunkte
wihlt. Er ordnet sie im humanistischen Sinne der
Sprache bzw dem Sprechen zu. Dieses Erfassen
der ,,Norm* jeder einzelnen dramatischen Gat-
tung hat auf das Verhiltnis von Theater und
Musik und die Entstehung der Oper nachge-
wirkt, wie der Verfasser an instruktiven Musik-
beispielen belegt.

Carl Dahlhaus setzt sich in seinem Beitrag
Musikalischer Humanismus als Manierismus mit
Nicola Vicentinos 1555 erschienenen Motetten
und Madrigalen auseinander, jenem halsbreche-
rischen, aber konsequenzlosen Versuch der Va-
riantenchromatik, mit der die antiken Tonge-
schlechter im modernen Kontrapunkt restituiert
werden sollten. Das Manierismusproblem eror-
terte neuerdings auf breiterer, allerdings den
Begriff reichlich tberstrapazierender Grundlage
die Arbeit von Héctor Edmundo Rubio. Der
Manierismus in der Vokalpolyphonie des 16.
Jahrhunderts (Tutzing 1980). Interdisziplindren
Charakter hat Werner Friedrich Kimmels Auf-
satz Musik und Medizin im Humanismus Er legt
dar, daB sich die schon im Mittelalter zur Tradi-
tion gewordenen Beziehungen zwischen Musik
und Medizin im 15. und 16. Jahrhundert teilweise
noch enger gestalten. Man erkennt jetzt nach
antiken Leitbildern, wie der Verfasser mit guten
Beispielen belegt, die Wirkkrifte der Musik,
lenkt den Blick auf das ,,was mit den Sinnen
erfahrbar ist, sich zdhlen und messen, praktisch
nutzbar und fiir das Auge sichtbar machen, aus
sich selbst rational begriinden und materiell er-
klaren l1aBt*.

(Juli 1983) Lothar Hoffmann-Erbrecht
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Zur ,,Neuen Einfachheit in der Musik. Hrsg.
von Otto KOLLERITSCH. Wien-Graz Univer-
sal-Edition 1981. 253 S. (Studien zur Wertungsfor-
schung. Band 14.)

Im Oktober 1979 fand in Graz ein Symposion
statt, in dessen Rahmen fiinf Komponisten und
vierzehn Wissenschaftler sich mit dem Komplex
,.Neue Einfachheit“ befaBten. ,,Asthetisches
Neuland oder Zugestédndnis ans Publikum*‘ lautete
der Untertitel des Treffens, eine schlagworthafte
Antithese, von der einige der beteiligten Kompo-
nisten offenbar peinlich beriihrt waren. Die For-
mel von der ,,Neuen Einfachheit*, geprigt an-
l1aBlich einer Konzertreihe des WDR im Januar
1977 und bezogen vornehmlich auf Werke eines
Teiles der jingeren deutschen und Osterreichi-
schen Komponistengeration, aber auch auf die
,»minimal music‘, sucht ein breites Spektrum
heterogener Phidnomene auf einen Nenner zu
bringen. Von einem ,,Stil*“ zu sprechen, wie es in
einigen Referaten hier geschieht, erscheint als
unzuldssige, zumindest aber voreilige Nivellie-
rung der vorhandenen Vielfalt unterschiedlicher
Tendenzen. Es lieBe sich auch eine ,,Neue Ein-
fachheit der Betrachtungsweise darin sehen,
begriindet auf einer wohl recht pauschalen
Kenntnis der Werke. Man hilt sich weithin an
verbale AuBerungen der Komponisten und leitet
aus Ubereinstimmungen auf dieser Ebene eine
neue Schulbildung her — eine fragwiirdige Pri-
misse angesichts so unterschiedlicher und mit
Nachdruck auf Individualitit beharrender Kom-
ponistenpersonlichkeiten, deren Einmiitigkeit
sich doch vornehmlich in dem artikuliert, was sie
nicht bzw nicht mehr wollen Diktatur material-
gebundener Kompositions- und Konstruktions-
prinzipien, Abtretung kompositorischer Ent-
scheidungen an den Interpreten. In den einzel-
nen Werken besteht demgegeniiber eine solche
Vielfalt, dal man fast eher an Stadien eines
Stilzerfalls denken mochte als an eine Schulbil-
dung.

Unter den gegebenen Voraussetzungen konnte
es schwerlich anders kommen. Einige Referen-
ten machen sich — aggressiv, apologetisch oder
aus der Distanz historischer Analogiebildung —
iber das Schlagwort ,,Neue Einfachheit* her,
andere suchen die Sache selbst einzukreisen, die
doch einstweilen kaum zu fixieren ist. Von den
anwesenden Komponisten wehrt sich Wolfgang
Rihm mit guten Griinden gegen solche Klassifi-
kation durch Schlagworte, die er als Herrschafts-
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instrument von Veranstaltern und Publizisten
ansieht; ausgerichtet auf Reglementierung diene
sie der Unterdriickung kiinstlerischer Freiheit.
Manfred Trojahn besteht nachdriicklich auf dem
Werkcharakter und auf Formbildung als einem
Ergebnis kompositorischer, nicht interpretatori-
scher Entscheidung. Massivere Tone einer Ab-
rechnung mit dem Avantgardismus finden Ladis-
lav Kupkovi¢, der polemisch fiir ,, Tonalitat*
pladiert, und Gerhard Wimberger, der das Ka-
russell avantgardistischer Modestromungen der
vergangenen Jahrzehnte Revue passieren laBt.
Manfred Kelkel bespricht anhand eines eigenen
Werkes sowie am Beispiel von ,,minimal music*
und Werken Messiaens den Komplex der Medi-
tationsmusik. Soweit die Komponisten.

DaB8 in den mystizistischen Tendenzen der
,,Neuen Einfachheit** der Einflu8 von Stockhau-
sens ,,Intuitiver Musik* weiterwirkt, zeigt Peter
Andraschke. Zwei Referate nehmen Bezug auf
Werke Wolfgang Rihms: Wolf Frobenius auf
Subkontur und Hanns-Werner Heister auf die
Kammeroper Jakob Lenz; Frobenius sucht von
der Unterscheidung des 18. Jahrhunderts zwi-
schen ,,Kenner‘ und ,,Liebhaber‘ eine Analogie
zur aktuellen Spaltung zwischen Avantgarde und
,,Neuer Einfachheit“ aufzubauen, die indessen
fragwiirdig bleibt und schlieBlich zuriickgenom-
men wird auf eine Scheidung zwischen ,,schein-
bar weniger verstidndlicher* und ,,scheinbar ver-
stdndlicher** Musik. Heister sieht in der Restitu-
ierung der Sprachlichkeit von Musik, in der
Betonung des Gefiihls und in Vereinfachungen
der Konstruktion einen regressiven, restaurati-
ven Zug, verbunden mit einer Riicknahme von
sozialer Opposition und Protest.

Aus der Sicht der Historie sucht eine weitere
Gruppe von Referaten das Phidnomen anzuge-
hen: Elmar Budde wahlt Parallelen vom 18.
Jahrhundert an (J. A. P. Schulz’ ,,Schein des
Bekannten‘‘), Dieter Rexroth den Neoklassizis-
mus Strawinskys, Karin Marsoner Busonis ,,Jun-
ge Klassizitat*, Detlef Gojowy den Weg Arthur
Louriés vom Avantgardisten zum Traditionali-
sten als Anndherungspunkt, wahrend Siegfried
Schmalzriedt eine terminologische Untersuchung
des Schlagworts beisteuert und Erich Reimer das
Verhiltnis des Komponisten zum Publikum the-
matisiert. Zwei Beitridge behandeln die Haltung
der osterreichischen (Walter Szmolyan) und
skandinavischen Komponisten (Kjell Skyllstad).
Mehr am Rande des Themas bleibt eine Untersu-
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chung von Hartmuth Kinzler zum ,,Federhofer-
Wellek-Test“, der einzige systematische Beitrag,
der wohl besser an anderer Stelle veroffentlicht
worden wire. Was die Antrittsrede des Heraus-
gebers als Rektor der Grazer Musikhochschule
mit dem Thema des Symposions verbinden soll,
bleibt unerfindlich. Nachzutragen wire, da3 das
Referat von Ivanka Stoianova (Die ,,Neue Ein-
fachheit in der heutigen Praxis, repetitive Musik,
Klangenvironments und Multimedia-Produk-
tionsprozesse) in der gebotenen Ubersetzung
weithin unverstiandlich bleibt.

(Juli 1983) Peter Cahn

Biirgerliche Musikkultur im 19. Jahrhundert in
Salzburg. Redaktion: Rudolph ANGERMUL-
LER. Salzburg: Internationale Stiftung Mozar-
teum 1981. 150 S.

Sozialgeschichte der Musik ist nicht nur in den
Epochen von Interesse, in denen eine Stadt oder
eine Region durch bedeutende kompositionsge-
schichtliche Entwicklungen hervorgetreten ist,
sondern auch in den Zeiten, die im Schatten
stehen. Gerade die Tatsache, daB Salzburg im 19.
Jahrhundert viel von seinem fritheren Land ver-
loren hatte, war eine der Ursachen fiir die
Griindung der Internationalen Stiftung Mozar-
teum, deren 100-Jahr-Feier nun die Gelegenheit
war, sich in einem von Rudolph Angermiiller
geleiteten Symposium auf die Vergangenheit zu
besinnen, aus der die gegenwirtige herausragen-
de Bedeutung Salzburgs als Musikstadt hervorge-
gangen ist.

Fiir einen Musikwissenschaftler ist der Beitrag
des Historikers Robert Hoffmann deshalb beson-
ders interessant, weil er einen sozialgeschichtli-
chen Hintergrund zitiert, ohne den eine Musik-
kultur gerade dann, wenn sie kompositions-
geschichtlich nicht von sich aus bedeutsam ist,
iberhaupt nicht verstandlich werden kann. DaB
die Vor- und Friithgeschichte des ,,Mozarteums*
eingehend dargestellt wird (Theobald Kretsch-
mann, Ernst Hintermaier und Rudoph Anger-
miiller), ist ebenso selbstverstidndlich wie die
Darstellung der Mozart-Tradition (Karl Wagner,
Otto Biba), wobei der wissenschaftliche Nutzen
vor allem in den kleinen, unbekannten Fakten
besteht, die ein Detailbild davon entwerfen, wie
es in einem Stiick Vergangenheit ,,wirklich*
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gewesen ist. Fiir Salzburg waren der Orgelbau
und die Orgelmusik, die Gerhard Walterskirchen
schildert, im 19. Jahrhundert zweifellos charakte-
ristisch; und fiir Osterreich interessant war die
Nihe der Musik des Biirgertums zur Volksmusik,
die Bernd Kohlschiitter betont, ein fiir die Mu-
sikkultur des 19. Jahrhunderts bezeichnender
Zug. Die Entwicklung vom Hoftheater zum
Stadttheater (Gisela Prossnitz) ist ein Beispiel fiir
einen Wandlungsproze8 im 19. Jahrhundert, den
man verkennt, wenn man das Zeitalter einseitig
als eines der biirgerlichen Musikkultur auffaf3t
und nicht sieht, in welch hohem MafBe es immer
noch durch die hofische Tradition geprédgt war,
die oft genug Fassade sein mochte, aber eben
auch als Fassade kunstgeschichtlich bedeutsam
ist. Rudolph Angermiiller rundet den Band, der
die Kenntnis einer Fiille von Fakten vermittelt,
durch eine Bibliographie ab, die dadurch, daf sie
sich auf eine bloBe Auswahl beschrinkt und
beschranken mufB3, erkennen ldBt, wie attraktiv
die Musikgeschichte Salzburgs war und ist.

(Dezember 1983) Sigrid Wiesmann

Maurizio PADOAN La musica in S. Maria
Maggiore a Bergamo nel periodo di Giovanni
Cavaccio (1598—-1626). Contributi musicologici del
Centro Ricerche dellA.M I.S. Como. Como
1983. 220 S.

Die Kirche zu S. Maria Maggiore in Bergamo
war eines der regsten Musikzentren in Nordita-
lien in der ersten Hilfte des 17 Jahrhunderts.
Auf Grund unbekannter Akten und Dokumente
entwarf hier Maurizio Padoan, Dozent an der
Universita cattolica in Mailand und Leiter der
Vereinigung der ,.antiquae musicae italicae stu-
diosi** (A.M 1.S.) in Como, ein umfassendes Bild
dieser produktiven Epoche der Kirchenmusik in
Bergamo. Die Vereinigung A.M 1.S. hat ihren
Hauptsitz in Bologna an der Universitit sowie
Zweigstellen in Mailand und einigen anderen
Stadten Oberitaliens und betreibt eine ausge-
dehnte Publikationstatigkeit fiir die Musikge-
schichte Oberitaliens. Art und Zusammenset-
zung der Kirchenmusik in Bergamo unter dem
Komponisten und Dirigenten Giovanni Cavac-
cio, der seit 1598 hier wirkte und 1626 starb,
werden ausfiihrlich und genau auf Grund der
erhaltenen Dokumente und Verzeichnisse be-
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schrieben. Cavaccio war nicht nur der Dirigent
der gesamten Kirchenmusik in Bergamo, son-
dern zugleich Musiklehrer, der taglich Unterricht
in ,,canto figurato* und Kontrapunkt erteilte. So
erhdlt man ein sehr anschauliches Bild des ge-
samten Musiklebens um 1600 in Bergamo, zu
dem nicht nur die Auffiihrungen von Motetten,
Messen, Madrigalen und Konzerten gehorten,
sondern auch deren genaue Programme sowie die
Namen und Bezahlungen aller Mitwirkenden.
Der Grundstock der Sianger bestand aus Mitglie-
dern der ,,Accademici*, die auch den improvi-
sierten Kontrapunkt (,,a mente*‘) kénnen muf-
ten. Jeder Spieler muflte mindestens drei ver-
schiedene Instrumente so gut beherrschen, daf
er auch die Auffithrungen der ,,Concerti be-
streiten konnte. Werke Giovanni Gabrielis und
seiner Zeitgenossen gehorten zum normalen Pro-
gramm. Mehrstimmige Werke, ,,cori spezzati‘
wurden dauernd aufgefiihrt, dabei bildeten einen
wichtigen Teil der Ausfiihrenden die ,,pueri can-
tores Ein Katalog der Civica Biblioteca in
Bergamo vermittelt wesentliche Angaben iber
die aufgefiihrten Werke. Der Verfasser setzt sich
auch mit modernen historischen Problemen der
Musikgeschichtsschreibung, so mit den Werken
von Hans Georg Gadamer und Suzan Langer
auseinander Eine griindliche und anregende
Arbeit, die fiir die Geschichte der Kirchenmusik
wesentlich ist.

(September 1983) Hellmuth Christian Wolff

MICHAEL FUTTERER Das Madrigal als
Instrumentalmusik. Versuch einer auffiihrungs-
praktischen und geistesgeschichtlichen Neuinter-
pretation des Cinquecento-Madrigals. Regens-
burg Gustav Bosse Verlag 1982. 291 S. (Kélner
Beitrige zur Musikforschung. Band 119.)

Die These, welche der Autor im Verlaufe
seiner Arbeit unter stindig wechselnden oder
sich verdndernden Gesichtspunkten dem Leser
nahezubringen bemiiht ist und die er vor dem
Hintergrund weitgespannter geistesgeschicht-
licher Perspektiven ausbreitet, ist bedenkens-
wert, drangt in ihrer entschiedenen Abkehr von
bisher Vertrautem und in einer verschiedentlich
nur schwer nachvollziehbaren Argumentations-
weise aber zu einigem Widerspruch: Nach des
Autors Ansicht verwirklichte sich die Wiederga-
be eines Cinquecento-Madrigals in idealer Weise,
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wenn es lediglich instrumental vorgetragen und
der Text im Akte der Interpretation ,,hinzuge-
dacht‘* wurde, freilich nicht in wortlichem Nach-
vollzug, sondern auf einer vertieften Ebene gei-
stiger Durchdringung: ,,Eine Gruppe von Men-
schen, die alle ein Madrigal auf ihren Instrumen-
ten spielen, denkt den Text, der den Noten
unterlegt ist, mit; die Gruppe assoziiert den Text
und seinen Gehalt wihrend des Spiels . . .
(S. 107), oder noch pointierter: ,,Diesem Ziel
nun steht die ;h6here, immaterielle, gedankliche
Sphére des textvergegenwirtigenden instrumen-
talen Madrigalspiels nédher als die im Materiellen
verfangene Sphire des von der Betrachtung ab-
lenkenden, ,aussprechenden‘ Singens. Statt des
,aussprechenden‘ Singens jetzt das lautlose, im-
materielle Hinzudenken der im Text ausge-
sprochenen geistigen Wirklichkeit (S. 110).
Wieso, so fragt man sich schon jetzt, muB ein
laut vorgetragener Text zwangsldufig von dessen
geistiger Durchdringung ablenken, wieso auch ist
ein gesungenes Madrigal ,,im Materiellen verfan-
gen‘, wihrend seine instrumentale Wiedergabe
offenbar dessen ,,hoherer, immaterieller* Ziel-
setzung niher kommt? Es ist selbstverstdndlich
ohne weiteres denkbar und auch zu belegen, daf3
Madrigale instrumental wiedergegeben wurden.
Daf} in der vorliegenden Arbeit diese Auffiih-
rungsart nun aber idealisiert und dem eigent-
lichen Sinn des Madrigals zugesprochen wird,
iiberrascht und provoziert. Gerade hierin aber
mag einer der Vorziige dieses Buches liegen, das
den Leser zwingt, historisch scheinbar gesicherte
Sachverhalte zu tiberpriifen und sie an den hier
vorgetragenen Thesen zu messen. Wenn in der
Folge vorab einige aufgetauchte Zweifel ange-
meldet werden, so jedenfalls vor dem Hinter-
grund eines von dieser ernsthaften und engagier-
ten Arbeit ausgehenden angeregten Eindrucks.
Als duBerst feinfiihlig erweist sich die offenbar
auf der Arbeit von W Liebewein (1977) basie-
rende Beschreibung des Renaissance-Studiolo als
Ort der geistigen Entfaltung, Konzentration und
Befriedigung. In diesen intimen Réiumen nun
findet der Autor schon fir die Frottola der
friihen Petrucci-Drucke die angemessene Atmo-
sphére. Die Frage ist freilich, ob des Autors und
unsere Begeisterung iber die drucktechnische
Schonheit dieser frithen Publikationen schon da-
mals geteilt wurde, oder ob nicht vielmehr gerade
im Studiolo die wertvolle, illuminierte Hand-
schrift den wohlfeilen und in betrachtlichen Auf-
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lagen auf den Markt gebrachten Drucken vorge-
zogen wurde. Und weiter fragt sich, ob der
herausgearbeitete Gegensatz zwischen Schén-
heitsprinzip und ZweckmaéBigkeitsprinzip iiber-
haupt sinnvoll sei, ob es nicht vielmehr noch im
Bemiihen der damaligen Zeit lag, diese beiden
Prinzipien tendenziell in einer Einheit aufgehen
zu lassen. Wenn in den Petrucci-Drucken das
,,Primat der Schonheit vor der ZweckmaBigkeit*
(S. 29) gesehen wird und als einer der Beweise
hierzu die mangelnde ,,Eindeutigkeit der Textun-
terlagen** (S. 33) angefiihrt wird, so muB dem
entgegengehalten werden, da3 das Problem der
Textunterlegung auch unsere Beschéftigung mit
,.einfachen* Gebrauchshandschriften jener Zeit
belastet, also keinesfalls nur ein Merkmal ,,scho-
ner Biicher* war.

Zu Widerspruch oder zumindest differenzier-
terer Betrachtungsweise fordert auch der kiirzere
Abschnitt heraus, der sich mit Musikikonogra-
phie und Fragen des ,,Realitédtsgehaltes** damals
gemalter Musizierszenen und Instrumente be-
faB3t. Ein generelles Urteil scheint uns hier unan-
gemessen, hdlt man sich die weite Spanne der
Moglichkeiten vor Augen, die von den realitats-
fernen und phantastischen Darstellungen eines
Gaudenzio Ferrari bis zu der aus personlicher
Musizierpraxis gewonnenen Realitdtsndhe eines
Tintoretto fihrt. Und wiederum stort uns die
Antinomie, eine Darstellung miisse entweder
schén oder aber real sein.

Fiitterer bemiiht sich in der Folge auf metho-
disch und geistesgeschichtlich vielfiltige Weise
um eine Festigung seiner These. So findet er
verbale Hinweise auf Instrumentales in Titeln
und Widmungen von Madrigalsammlungen (S.
61ff.), erwihnt die Beigabe reiner Instrumental-
kompositionen (S. 89ff.) und nihert sich schritt-
weise seinem eigentlichen Anliegen, jenem des
,,Hinzudenkens** bei instrumentaler Vergegen-
wirtigung, was er u. a. auch mit Tendenzen des
Petrarkismus und des Neuplatonismus zu stiitzen
versucht.

Es wire hierzu Verschiedenes anzumerken,
beizufiigen und auch in Frage zu stellen. Nur
einige wenige Punkte: So ist schwer einzusehen,
weswegen die scheinbare Unentbehrlichkeit des
Madrigaltextes und die ,,Emanzipation der In-
strumente‘* im Cinquecento sich gegenseitig im
Wege stehen miissen (S. 108). Wenn der Autor
(S. 109) behauptet: ,,Erst wenn der Spieler sich
von der ,materiellen‘, also der lesenden oder
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aussprechend singenden Sphire des Madrigals
gelost und den Text inwendig hat, erschafft er
erst die im Madrigal beschlossene geistige Wirk-
lichkeit nach*, so ist dies eine Formulierung der
Grundthese, die uns (wir setzen uns hier wohl
dem Vorwurf der Simplizitat aus) in dieser poin-
tierten Fassung ,,weltfremd‘* anmutet. Entsprach
es schlieBlich im Cinquecento wirklich noch prak-
tischer Realitdt, daB ,,das graduell noch auf die
Sinne bezogene Instrumental-Spiel durch den
kosmologischen Aspekt der,musica instrumenta-
lis* iiberhoht wurde, ,,dadurch, dal die Spha-
renharmonie hinzugedacht wird* (S. 149/50)?

Viele weitere Fragen konnten sich hier an-
schlieBen, wiirden aber den Rahmen dieser Be-
sprechung sprengen. Storend ist leider die un-
sorgfiltige Textgestaltung: So finden sich (ein
extremes Beispiel, zugegeben) auf S. 51 in An-
merkung 9 in den auf den Namen des Autors
folgenden vier Wortern (inkl. eine Abkiirzung)
nicht weniger als fiinf Fehler Zu den Ubertra-
gungen ab S. 254 fragen wir uns, warum trotz
Mensurstrich der Bindebogen verwendet wird.
Zu S. 92 schlieBlich: ,,Ad imitationem‘* bezeich-
net mit groer Wahrscheinlichkeit Parodie-
technik.

(November 1983) Victor Ravizza

Johann Sebastian Bach und die Aufklirung.
Hrsg. im Auftrag des Forschungskollektivs ,,Jo-
hann Sebastian Bach'' an der Karl-Marx-Univer-
sitit Leipzig von Reinhard SZESKUS. Leipzig
VEB Breitkopf & Hirtel (1982). 278 S. (Bach-
Studien 7.)

Das Thema ,,Bach und die Aufkliarung* ist
zweifellos wert, zum Gegenstand einer Konfe-
renz gemacht zu werden. Eine solche fand 1975
in Leipzig statt, und das dort Gesagte liegt nun
als Band 7 der Bach-Studien vor. Der Herausge-
ber Reinhard Szeskus sagt in seiner Einleitung
trotz der in diesem Rahmen gegebenen dogmati-
schen Grundeinstellung einiges Weitherzige zur
Forschungslage; z. B. empfiehlt er, ,,an die
Forschungen anzukniipfen, die uns progressive
biirgerliche Musikwissenschaftler hinterlassen
haben®, stellt fest, ,,da} es einen platten Paral-
lelismus zwischen gesellschaftlicher und Kunst-
entwicklung nicht gibt"“ und spricht von der
,.relativen Eigengesetzlichkeit der Musik- und
Kunstentwicklung im historischen Geschehen®.
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Gleichwohl verbleibt der ,,gesellschaftliche
Stand der Produktivkrifte das ,,Zentrum‘‘. Da-
mit sind die Perspektiven abgesteckt, und es ist
nur konsequent, dal man bei der Konferenz das
gewihlte Thema nicht voraussetzungslos behan-
delte, es wurde ihr ndmlich ,,die Aufgabe ge-
stellt, das Aufklarungsdenken Bachs in erster
Linie aus seinem Werk abzuleiten* Als ob es a
priori sicher sei, dal man dies konne und miisse!

Eine gute Intention war, den Begriff ,, Aufkla-
rung* einleitend auf breiterer Grundlage zu be-
leuchten, so etwa durch Philosophiehistorische
Bemerkungen . . . (Helmut Seidel), Barock und
Aufklirung — Probleme des Stilbegriffs in der
Kunstgeschichte (Ernst Ullmann) und Zwischen
Orthodoxie, Pietismus und Aufklirung — Uberle-
gungen zum theologiegeschichtlichen Kontext Jo-
hann Sebastian Bachs (Martin Petzoldt), alles mit
anschlieBendem Round Table. Seidel sieht
(gleich anderen) die Aufkliarung als die letzte
Etappe in der ideologischen Emanzipation des
Biirgertums; sie ,,schuf Voraussetzungen, ohne
die die Geburt historischer Dialektik nicht mog-
lich gewesen wire*“. Ullmann betont u. a. die
Schwierigkeit, ,,im Zusammenhang mit bilden-
der Kunst und Architektur von einer Kunst der
Aufkldrung zu sprechen‘, behauptet aber (ohne
es zu konkretisieren), auch bei in fiirstlichem
Auftrag entstandenen GroBwerken der bilden-
den und Baukunst habe ,,mancher Gedanke der
Aufklarung . seinen Niederschlag gefunden®.
Petzoldt stellt in seinem Beitrag Thesen zu den
theologischen Einfliissen auf, die Bach getroffen
haben diirften, und betont hier (neben schon
bisher Bekanntem) die Rolle von Bachs Beicht-
vitern. Eine klar umrissene theologisch-philoso-
phische Position Bachs 1aBt sich jedoch bei der
,»wenig umfangreichen Quellenlage der Doku-
mente von Bachs eigener Hand‘‘ kaum herausar-
beiten.

Die die Musik betreffenden Beitrage sind von
variierendem Gewicht und brauchen nicht alle
referiert zu werden. Szeskus (Zur Themenwand-
lung in Bachs Vokalschaffen) sucht nachzuwei-
sen, daB sich auch in der Melodik der Vokalwer-
ke eine zu Symmetrie, Periodik und geprégter
Thematik — und damit letzten Endes zum Stil der
Wiener Klassik — tendierende Entwicklung an-
bahnt, was alles als ,,Ausdruck der Individuali-
tit . . . als Zeichen der Emanzipation des auf-
strebenden Biirgertums“ zu sehen ist. Hans-
Joachim Schulze (Bemerkungen zur Leipziger
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Literaturszene — Bach und seine Stellung zur
schonen Literatur) gelangt im wesentlichen nur
zu Fragezeichen oder negativen Feststellungen.
Gerd Rienidcker (Beobachtungen zum Text-Mu-
sik-Verhaltnis im Eingangschor der ,,Johannes-
passion** . . .) geht von der — nicht unbedingt
iiberzeugenden — These der Dominanz des In-
strumentalparts aus und kommt mit Hilfe einer
sprachlich wie begrifflich iiberaus verklausulier-
ten Analyse (,,Bach begreift gegebene Wider-
spriiche in ihrer Bewegung. Indem er sie als Teil
ibergreifender Bewegung formuliert, die ihrer
schrittweisen Vermittlung dient, vollzieht er be-
reits dialektische Operationen‘‘; hierzu FuBnote:
,» . .Inwieweit angesichts des Bachschen Schaf-
fens von Dialektik gesprochen werden kann,
unterliegt nach wie vor kontroverser Debatte*)
zum Ergebnis, da die ,,Bachsche Dialektik‘
eine Grenzposition darstellt: Zwar ,,opponiert
sie . . ,alten‘ Losungskonzepten, denen zufolge
irdische Kiimmernis im jenseitigen Gliick bruch-
los aufgehoben** ist, hat aber ,,noch keine neuar-
tigen (irdischen!) Losungskonzepte bereit*, wes-
halb der Folgezeit ,,vieles zu tun iibrig[bleibt].
Dies alles also aus dem genannten Chorsatz
abgeleitet!

Winfried Schrammek (Versuch iiber Johann
Sebastian Bachs Vorstellung von Orgelbau, Orgel-
disposition und Orgelregistrierung) versucht zu
zeigen, wie Bach ein fiir seine Zeit in jeder
Hinsicht fortschrittliches Orgelideal représen-
tiert, das in keiner Weise der von der neuzeit-
lichen Orgelbewegung wiederentdeckten ,,Ba-
rockorgel* entspricht. Jirgen Asmus (/nnendy-
namische Charakteristika in der Sonatenkonzep-
tion J. S. Bachs) gibt im wesentlichen eine
Zusammenfassung seiner Leipziger Dissertation
iber die langsamen Sitze in Bachs Violinsona-
ten. DaB in diesen erregend unkonventionellen
und personlichen Stiicken ganz neuartige Aus-
drucksmomente hervortreten, ist richtig gesehen
(und basiert letzten Endes auf meinen eigenen
Untersuchungen) und wird umstindlich analy-
siert. Ob Bach aber mit dieser Tonsprache ,,ein
intuitionell neues, aufkldrerisches Versténdnis
der menschlichen Psyche* bekundet, 148t sich
durch solche Zergliederung kaum beweisen. Ar-
min Schneiderheinze schlieBlich (... Bemer-
kungen zum Kapellmeister im Kantor Johann
Sebastian Bach) will zeigen, daB3 der Leipziger
Bach weitgehend ,,Kapellmeister geblieben ist;
dies gehe aus der Eigenart seines Kantatenschaf-
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fens der ersten Jahre hervor, in dem sich ein Zug
zu duBerer Reprasentation, Betonung des instru-
mentalen Momentes oder auch konzertmaBigen
Einschlagen geltend mache; so gelinge es ihm,
,,die wesentlichen als Kapellmeister erworbe-
nen . . . progressiven Errungenschaften in den
neuen Regelkreis von Amt, Dienst und Auftrag
zu integrieren‘‘. Damit aber ,,beforderte er . . .
den ProzeB der . . . Umfunktionierung des Got-
tesdienstteilnehmers in einen allseitig geforder-
ten Zuhorer*.

Wie man sieht, wird die eingangs erwéihnte
gestellte Aufgabe in zahlreichen Beitrdgen
wunschgemiB gelost. Bach erscheint in diesen
Studien als ein intelligenter Vertreter fortschritt-
licher Biirgerlichkeit. Fiir Teilziige und Teilgebie-
te mogen derartige Beschreibungen richtig und
iiberzeugend sein, aber werden sie Bachs Person-
lichkeit in ihrer Ganzheit gerecht? Da3 Bach ein
kiihner Neuerer war, ist ja dank Heinrich Besse-
lers Anregungen, also seit mehreren Jahrzehnten
gedankliches Allgemeingut, aber die Frage, in-
wieweit er dies im Rahmen des aufklirerischen
Zeitgeistes oder aber zufolge der gewaltigen
Expansivkraft seines einzigartigen Ingeniums
war, 1aBt sich nicht einseitig mit Hilfe von (vorge-
gebenen) soziologischen Blickrichtungen beant-
worten. Gelingt es einem, sich selbst vor Einsei-
tigkeiten zu bewahren, so wird man jedoch auch
der marxistisch gesteuerten Bachforschung wert-
volle Erkenntnisse abgewinnen konnen.
(August 1983) Hans Eppstein

RUDOLPH ANGERMULLER: W. A. Mo-
zarts musikalische Umwelt in Paris (1778). Eine
Dokumentation. Miinchen—Salzburg: Musikver-
lag Emil Katzbichler 1982. 351 S. (Musikwissen-
schaftliche Schriften. Band 17.)

Wer es unternehmen wollte, ,,Umrisse eines
neuen Mozart-Bildes* darzustellen, diirfte nicht
nur auf die verdnderte Sicht hinweisen, in wel-
cher etwa Mozarts Beziehung zum Geld oder die
durch Handschrift- und Papierstudien gestiitzte
Chronologie vieler seiner Werke, schlieBlich auch
die Art seines Kompositionsprozesses heute er-
scheinen. Er miiBte besonders auch auf das halbe
Jahr eingehen, das der Komponist von Ende
Mirz bis Ende September 1778 in Paris zuge-
bracht hat: Aus neueren Forschungen (Wolfgang



226

Plath, Alan Tyson) haben wir lernen miissen, daf3
man Mozarts brieflichen Berichten dieser Zeit
nicht durchweg trauen darf, und vor allem, daf
sich gerade Mozarts angeblich in Paris geschaffe-
nes kompositorisches Werk durch Neudatierung
um mehrere wesentliche Schopfungen entschie-
den verringert hat. Dal3 die Frage, wie dieser
Pariser Aufenthalt Mozarts denn im einzelnen
ausgesehen habe, von besonderem Interesse ist,
liegt danach auf der Hand; daraus gewinnt die
vorliegende Publikation auch ohne weiteres ihre
Berechtigung.

Rudolph Angermiiller bietet in ihr eine ,,Do-
kumentation‘* von Mozarts musikalischer Um-
welt in Paris an, sie ist zweifellos in miihevoller
Kleinarbeit zustande gekommen. Eroffnet wird
der Band mit einem umfangreichen Vorwort, das
iiber Mozart in Paris, tiber sein tédgliches Leben,
seine Unterrichtstétigkeit, iiber Freunde und Be-
kannte usf berichtet und dann in Theater-,
Ballett- und sonstige Spielstitten, in Konzert-
institutionen sowie in Presse und Verlagswesen
einfiihrt; Verschiedenes davon hat der Verfasser
schon im Mozart-Jahrbuch 1978/79, S. 122-133,
vorgelegt. Hier wird insgesamt ein anschauliches
Bild von Mozarts Pariser Aufenthalt entworfen,
der Komponist selbst, auch seine Familie, kommt
in brieflichen AuBerungen ausfiihrlich zu Wort

Die dann folgende eigentliche Dokumentation
stellt in Quellenausziigen und -regesten zu jedem
Tag wihrend der fraglichen Zeitspanne zusam-
men, was Pariser Bithnen und Konzertsile an
musikalischen Programmen anboten, was die
Tagespresse an entsprechenden Ankiindigungen
abdruckte oder an Annoncen neuer Musikalien
veroffentlichte Wo hierbei Kompositionen ge-
nannt sind, werden immer auch die musikali-
schen und gegebenenfalls die Libretto-Quellen,
soweit erhalten, sorgfiltig nachgewiesen. Er-
génzt sind diese Mitteilungen durch ebenfalls im
Originalwortlaut wiedergegebene, Musikalisches
betreffende administrative Verordnungen ver-
schiedenster Institutionen, durch Besoldungs-
und Personallisten, aber auch durch einzelne
einschldgige Artikel und Beitrdge jener Zeit. wie
sie in Pariser Zeitungen zu aktuellen musikali-
schen Fragen, meist zum damals ausgetragenen
Streit von Gluckisten und Piccinisten, veroffent-
licht wurden. Den Schlufl des Bandes bilden
ausfiihrliche Namen- und Werktitel-Register

Der Sache nach bietet sich in den vorgestellten
Dokumenten das Bild eines insgesamt aktiven
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und lebhaften Pariser Musiklebens an. Daf} diese
Dokumente zu Mozarts Biographie und Schaffen
direkt nicht viel Neues zutage fordern, liegt in
Ziel und Anlage des Bandes begriindet; es soll ja
eben die Umwelt Mozarts in Paris in wesentli-
chen Zeugnissen vorgestellt werden. Immerhin
vermag Angermiiller auf ein bisher unbeachtetes
Ballett Noverres Anette et Lubin aufmerksam zu
machen, das einen Satz aufweist, der mit KV 166
(159d), Nr 3, iibereinstimmt; es wird vorsichtig
erwogen, ob dieses Stiick mit Mozarts, neben Les
petits riens zweitem Pariser Ballett zusammen-
hiangen konnte. Angermiiller stellt hierzu eine
besondere Studie in Aussicht. (Wie mir Wolfgang
Plath nach Abschlul dieses Rezensionstextes
freundlicherweise mitteilt, hat A. M. Stoneham
inzwischen nachgewiesen, daf3 der fragliche Satz
in KV 166/159d ein Arrangement Mozarts nach
einem Symphoniesatz Paisiellos ist [Musical Ti-
mes, Februar 1984]; damit diirften auch Anger-
miillers Uberlegungen zum Pariser Ballett ent-
fallen.)

Soweit der Verfasser nicht im Vorwort das
vorgelegte Dokumentenmaterial mit den bisher
bekannten Mozart-Quellen, besonders den Brie-
fen, bereits in Verbindung gebracht und ausge-
wertet hat, wird es eine Aufgabe der zukiinftigen
Forschung sein, dies zu tun. Zweifellos wird sich
Angermiillers sorgfaltige und reichhaltige Arbeit
dabei als wertvolle Hilfe erweisen. Als ein zusitz-
liches Ergebnis wird man das BewufBtsein, wie es
sich ber der Lektire zunehmend verdeutlicht,
anerkennen miissen, wonach der Musikforscher
aus der Kenntnis der biographischen Umwelt
eines Komponisten eben doch iiberaus wertvolle
Anschauung und Féhigkeit zum historischen Ver-
standnis auch von dessen musikalischem Schaffen
gewinnen kann

(Mirz 1984) Martin Staehelin

ARNFRIED EDLER Robert Schumann und
seine Zeit. Laaber Laaber-Verlag 1982 371 S.,
Notenbeisp., 24 Abb.

Biographien vom Typus .,Leben und Werk"
sind obsolet geworden. Nicht nur die teilweise
belletristisch angehauchte, von literarischen Am-
bitionen der Biographen geleitete Diktion, son-
dern vor allem die wissenschaftliche Skepsis
gegeniiber der Interpretationsfalle, die in dieser
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Verkniipfung liegt, sind hier verantwortlich.
Mancher Autor erlag der Suggestivitat von
Selbstzeugnissen und Lebensumstinden, die, als
gleichwertige harte Fakten miBverstanden, einer
scheinbar authentischen Werkdeutung dienten,
anstatt ihrerseits zum Gegenstand kritischer bio-
graphischer Reflexion geworden zu sein.

Schumanns Lebensdaten, mit zeitgendssischen
Fakten (aus Musik-, Literatur-, und Kunstge-
schichte sowie der technischen, politisch-sozialen
und 6konomischen Entwicklung) stellenweise zu
einer tabellarischen Synopse verdichtet, nehmen
im vorliegenden Buch ganze 53 Seiten ein. Die
Hauptaufgabe des Buchs besteht nach des Ver-
fassers Selbstverstandnis in der Interpretation
des hier angehduften Materials; es soll sowohl
allgemein-politisch und ideengeschichtlich als
auch kompositionsgeschichtlich befragt werden.
Die Darlegung gesellschafts- und geistesge-
schichtlicher Implikationen der Schumannschen
Musikkritik entfaltet sich konzentrisch um das
geschichtliche Subjekt, ohne daf} es als bloBes
historisches Produkt oder als Heros erscheint
Bereits in diesem Kapitel zeigt sich Edlers Ge-
schick, die Masse einschldgiger Publikationen in
wesentlichen Gesichtspunkten darzustellen, ohne
sich dem Vorwurf bloBen Kompilierens auszuset-
zen Hinsichtlich Schumanns Verhiltnis zum
,,Jungen Deutschland* etwa zeigen sich Ansitze,
deren Weiterentwicklung lohnend erscheint.

DaB der systematische Aspekte-Teil bei der
Interpretation des Oeuvres tiber weite Strecken
mit dem Lebensweg Schumanns korreliert — sich
systematische Gesichtspunkte und historischer
Verlauf gut aufeinander abstimmen lassen —,
verdankt der Verfasser freilich der Schumann-
schen Eigentiimlichkeit, sich Gattungen und Be-
reiche quasi systematisch anzueignen Den brei-
testen Raum beansprucht die Instrumentalmusik.
Hier wie auch in den folgenden Teilen arbeitet
Edler vorwiegend analytisch, ohne durch gehiuf-
te Taktverweise oder Buchstabenschemata den
Leser zu ermiiden. Auf einen knappen Nenner
gebracht, markieren die analytischen Befunde
jeweils stilistische oder technische Pointen der
Einzelwerke Durch kompositionsgeschichtliche
Uberlegungen verkniipfen sich diese Einzelana-
lysen zu einer Problemgeschichte des nachbeet-
hovenschen Komponierens, wobei die skizzierten
Wege und Irrwege Schumanns nicht selten
ebenso interessant erscheinen wie die Lsungen
(vgl. z. B. S. 150ff).
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Zentrale asthetische Kategorien Schumanns
(Poesie-Prosa, Humor, Drama, das Novellisti-
sche, Charakteristische u. a.), die im Zusammen-
hang mit den Ausfiihrungen zur Musikkritik
teilweise erértert wurden, werden in Edlers Ana-
lysen weitergefiihrt und mit musikalisch-struktu-
rellem Sinn gefiillt. DaB im Vergleich zum breit
abgehandelten frithen Klavierwerk und der ge-
wichtigen Kammermusik einige instrumentale
Spatwerke (op. 70, 73, 94, 102, 113, 132) etwas
stiefmiitterlich in wenigen Zeilen (S. 195) abge-
tan werden, diirfte nicht nur dem Zwang zur
Selektion, sondern vielleicht auch der gangigen
Skepsis gegeniiber dem spaten Schumann anzula-
sten sein. Andererseits ist Edler um Schumanns
spiaten musikdramatischen Ehrgeiz ausfiihrlich
bemiiht. Allerdings wird nicht jeder sich mit dem
Verdikt iber die Genoveva-Oper identifizieren
konnen, obwohl Edler auch hier durchweg um
Begriindung bemiiht ist. Vergleichsweise knapp
geraten sind die Erlduterungen zum Liedschaffen
(S. 212-231). Analytische Hinweise nur sparsam
einflechtend, konzentriert sich dieser Teil mehr
auf eine grundsitzliche Darlegung des Verhalt-
nisses Schumanns zur Vokalmusik.

Diese vorwiegend werkbetrachtenden und
kompositionsgeschichtlich orientierten Kapitel
miinden dann doch noch in einen dezenten
Versuch, die Person des Kiinstlers in verschiede-
nen Brechungen (z. B. Kindheit, Ehemann,
Padagoge, Krankheit) aufleben zu lassen. Ob-
wohl Edler sich hier in den Bahnen konventionel-
ler Biographistik bewegt, erliegt er weder der
(fur die Schumann-Literatur typischen) Versu-
chung eines spekulativen Psychogramms, noch
derjenigen einer pathologisierenden Deutung des
Oeuvres. In einer rezeptionsgeschichtlichen Skiz-
ze, die ebenfalls zum Ausbau anregt, findet das
Buch seinen Abschluf3.

Wasielewskis erste und grundlegende Schu-
mann-Biographie ist vor allem wegen der Zeitge-
nossenschaft des Autors wohl nie zu ersetzen.
Uber Edlers Schumann-Biographie — als Entwurf
unseres heutigen Schumann-Bildes — darf man
die iibrigen Lebensbilder post Wasielewski ge-
trost vergessen.

(August 1983) Bernhard R. Appel
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Felix Mendelssohn Bartholdy. Hrsg. von Ger-
hard SCHUHMACHER. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1982. X, 448 S. (Wege
der Forschung. Band CDXCIV.)

Angesichts der erst seit Mitte des 20. Jahrhun-
derts in Gang gekommenen Wende in der Men-
delssohn-Forschung, die sich vorurteilsloser und
in stirkerem MaB von werkanalytischen Ansatz-
punkten aus um ein Gesamtbild des Komponi-
sten bemiiht, aber auch aus der Einsicht, daB
wegen bislang nur begrenzt verfiigbaren doku-
mentarischen Materials dieser Forschung gewisse
Grundlagen noch fehlen, stellt der vorliegende
Band ,,Momentaufnahmen‘* der aktuellen For-
schung vor, ,.die ihre Aufgaben nach und nach
noch formuliert*

Auf die ,,vergessene Kindheitsentwicklung ei-
nes Genies** macht Karl-Heinz Kohler aufmerk-
sam und vermittelt iiber die in vier Entwicklungs-
phasen entstandenen 100 Werknummern (dem
analogen Mozartschen Jugendwerk quantitativ
vergleichbar) wertvolle Aufschliisse. Louise Le-
ven zeigt an unverdffentlichten Liedern (deren
erstes der Feder des Elfjahrigen entstammt) die
stark von barock-instrumentalen Vorstellungen
gepragten Anfiange, verweist besonders aber auf
den deutlichen Einfluf, den der Stil von Men-
delssohns Lehrer Ludwig Berger auf den jugend-
lichen Komponisten gewinnt. Der scharfsichtige
Blick des erfahrenen Auffithrungspraktikers wird
in der Korrespondenz mit William Sterndale
Bennett deutlich, als es darum ging, die englische
Druckfassung des Oratoriums Samson als erstes
Werk einer von Mendelssohn geplanten, wenn-
gleich nicht verwirklichten Hiandel-Gesamtausga-
be mit geradezu wissenschaftlicher Akribie auf
die Intentionen des Komponisten hin zu priifen.
In seinem Beitrag iiber Mendelssohns Leipziger
,,Mitstreiter (besonders Ferdinand David,
Ignaz Moscheles, Moritz Hauptmann) beleuchtet
Johannes Forner die vielfiltigen Probleme, die
sich der Entwicklung eines Konservatoriumskon-
zepts im Kraftfeld zwischen humanistischem Ide-
al und Massengeschmack, klassischer Tradition
und (neudeutschem) Fortschritt stellten. Die au-
Berordentliche sozialgeschichtliche Bedeutung,
zu der Mendelssohn durch seine Rolle als Diri-
gent, Organisator und Publikumserzieher auch
iiber seinen Leipziger Wirkungskreis hinaus ge-
langt, erweist der wohlgelungene ,,Versuch*
Gerhard Schuhmachers. Uber den Zeichner und
Aquarellisten Mendelssohn (und einige interes-
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sante Beispiele geschickter Kooperation mit der
gleichfalls begabten Ehefrau Cécile), aber auch
iber seine rezeptive Haltung gegeniiber den
Bildenden Kiinsten informiert eingehend Hans
Christoph Worbs.

Mendelssohns oft lang anhaltende Arbeit an
einer Komposition wird mehrfach belegt. Uber
die von bemerkenswerter Korrespondenz beglei-
tete weitere Ausgestaltung der Melusinen-Ouver-
tiire noch zwischen Londoner Urauffithrung 1834
und endgiiltiger Fassung erst im folgenden Jahr
referiert Donald Mintz. Wie sehr die vermeintli-
che Glatte seiner Musik gerade das Ergebnis
ernsthafter, am klassischen Ethos orientierter
Arbeit ist, wird aus den von Gerhard Schuhma-
cher dargestellten Gestaltungsvorgéngen an den
Streichquartetten op. 44 zwischen Autograph und
Erstveroffentlichung deutlich. Von ganz beson-
derem Interesse ist Reinhard Gerlachs Studie
iiber die Entstehungsphasen des (schlieBlich wie
aus einem Guf} anmutenden) Hauptthemas im
ersten Satz des Violinkonzerts op. 64 und dessen
motivische Beziehungen zum jugendlichen Oktett
op. 20 (ergéinzend boten sich vergleichende Hin-
weise an: Das e-moll-Motiv in der Hebriden-
Ouvertiire, T 19f., nimmt die entscheidenden
Takte 3f. der angefiihrten Skizze 2 schon vorweg;
der gestische Typus aus Skizze 1 findet sich in
melodischer und rhythmischer Analogie in Mo-
zarts Zauberflote vorgebildet — ,,Zu Hilfe . . “
am Anfang des ersten Aktes). Einen ersten Keim
zum zweiten und dritten Satz von op. 64 entdeckt
William S. Newman, der das ganze Sonaten-
(Euvre ausfiihrlich darstellt, bereits in der E-dur-
Sonatine des Zwdolfjahrigen.

So plausibel Wulf Konold in seinen Analyti-
schen Bemerkungen zu den Symphonien c-moll
(op. 11) und d-moll (op. 107) argumentiert, so
kritische Fragen werfen Donald Chittums Beob-
achtungen zur Ton- und Intervallstruktur im Ok-
tett auf' Schafft nicht eben doch der allgemeine
Stilhintergrund wesentliche Voraussetzungen fiir
das Zustandekommen jener Tonformationen, die
— erst bei variativ grofiziigigster Ausdeutung — die
These von Mendelssohns kompositorisch beab-
sichtigter Vereinheitlichung struktureller Ele-
mente auf thematischer, harmonischer und tona-
ler Ebene begriinden sollen? (ob der dezidierte
Verzicht auf ,,analytische Terminologie* lohnt,
wenn dafiir Termini wie ,,verminderter Fis-
dur[!]-Septakkord‘* gebraucht werden, der sich
bei genauerem Hinsehen als fis-a-c-es-Akkord
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entpuppt?). Mit dem Hinweis auf Mendelssohns
Skepsis gegeniiber Worterkldrungen und Schu-
manns Erorterungen des Problems bezieht El-
friede Glusman die Lieder ohne Worte op. 19
durch Gegeniiberstellung zu Wilhelm Tauberts
klavieristischen Minneliedern op. 16 in differen-
zierende Uberlegungen zu Begriffen wie ,,Cha-
rakterstiick*, ,,lyrisches Klavierstiick* und ,,Pro-
grammusik* ein.

Gerd Schonfelders interessante Untersuchung
der Frage des Realismus bei Mendelssohn fordert
schlieBlich doch etwa die Frage heraus, ob die
gegeniiber Beethoven andersartige ,,Konfliktge-
staltung*‘ bei Mendelssohn so handfest mit dem
politischen ,,Wollen des GroBbiirgertums* ver-
kniipft werden kann. Stehen rezeptionsgeschicht-
liche Forschungen fiir den deutschen Bereich
noch aus, so legt Joseph A. Mussulman fiir
Nordamerika eingehende Dokumentarstudien
vor. Einschlagige Fragen zu europdischen Lén-
dern schneidet Eric Werner in seinen Mendels-
sohniana an. Als groe Autoritdt in Sachen
Mendelssohn begleitet er auch den Neubeginn
der Forschung in ihren bisher wichtigsten Ergeb-
nissen mit kritisch instruktiven Kommentaren
(ein fiinfzehn Seiten umfassender bibliographi-
scher Uberblick bietet eine wertvolle Erginzung
des Bandes).

(August 1983) Giinter WeiB3-Aigner

FANNY MENDELSSOHN. Italienisches Ta-
gebuch. Hrsg. von Eva WEISSWEILER. Frank-
furt- Societits-Verlag (1982). 187 S., Notenbeisp.,
Abb.

Fanny Hensel, die iltere Schwester Felix Men-
delssohn-Bartholdys, ist von der Musikforschung
bisher stiefmiitterlich behandelt worden. Und
dies, obwohl sie zu ihrer Zeit als Pianistin und
Komponistin in hohem Ansehen stand und als
Mittelpunkt eines Berliner Kreises von musika-
lisch und geistig Interessierten iiber betréchtli-
chen EinfluB verfiigte. Der Grund fiir die weitge-
hende wissenschaftliche Ignorierung Fanny Hen-
sels liegt aber nicht allein im Desinteresse oder in
der Geringschatzung ihres kompositorischen Ver-
méchtnisses, sondern auch in der Schwierigkeit,
an die literarischen und musikalischen Dokumen-
te heranzukommen.
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Die vorliegende Veroffentlichung vereinigt Ta-
gebuchnotizen und Briefe von einer Italienreise,
die Fanny mit ihrer Familie 1839/40 unternahm.
Wer nun hofft, hier endlich eine wissenschaftlich
fundierte Edition dieser kulturhistorisch bedeut-
samen Dokumente zu finden, sieht sich ge-
tduscht. Den weitaus groBten Teil des Buches
nimmt der Nachdruck von zwei Kapiteln aus
Sebastian Hensels vielgelesenem Buch Die Fami-
lie Mendelssohn ein. Daneben bleibt der eigene
Beitrag Weissweilers bescheiden. Es handelt sich
um die Erstveroffentlichung von lediglich sieben
Briefen, die Fanny aus Italien an Cécile und Felix
Mendelssohn schrieb. Beriicksichtigt man, daB
Hensels Werk in zahlreichen Auflagen erschie-
nen und nicht besonders schwer erreichbar ist,
wire eine Publikation dieser Briefe in weniger
aufwendigem Rahmen sicherlich angemessener
gewesen. Hinzu kommt, daB Hensels Familien-
chronik keineswegs als zuverléssig gelten kann.
Das weiB natiirlich auch Weissweiler. Sie beklagt
ausdriicklich, Hensels Aufzeichnungen seien
,,unvollstindig und tendenzids**. Dennoch glaub-
te sie — auch wenn ihr die Moglichkeit versagt
war, Hensels Text mit den Originalen zu verglei-
chen — Fannys Aufzeichnungen selbst ,,in dieser
notgedrungen unvollstindigen Form* als wichti-
ges Pendant zu Felix’ Reisebriefen neu auflegen
zu miissen. Verschwiegen wird dem Leser aller-
dings, daB bei Hensel deutlich erkennbar ist, da
keineswegs das ganze Tagebuch Fannys mitgeteilt
wird und daB auch die abgedruckten Briefe nicht
immer vollstindig iibertragen werden. Unver-
zeihlich ist, daB diesbeziigliche Hinweise Hensels
bei Weissweiler einfach unter den Tisch fallen.
Schreibt Hensel ,,Aus einem Brief an*, so hei3t
es bei Weissweiler verfilschend ,,Brief an*. Of-
fensichtliche Hinweise auf Kiirzungen wie ,,— —*
am Anfang eines Textes, zusammenfassende und
iiberleitende Zwischentexte und manch interes-
sante Anmerkung werden einfach eliminiert.
Auch werden nicht alle Briefe und von den
ibernommenen Briefen nicht alle vollstindig
nachgedruckt. So fehlt z. B. jener Passus, in dem
Fanny das Klavierspiel von Delphine Handley
lobt. Befremdlich ist dies insofern, als Weisswei-
ler im Vorwort unterstellt, Hensel habe ,,be-
zeichnenderweise‘* Fannys Berichte iiber die Be-
gegnung der beiden ,,unterdriickt”“. Derzeit ist
der interessierte Leser demnach mit Hensels
Chronik immer noch besser bedient.

Einen zwiespaltigen Eindruck macht auch das
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umfangreiche Vorwort. Mit seinen ungenauen
Angaben, vor allem aber den einseitigen Deutun-
gen und unbelegten Behauptungen ist es vielfach
geradezu drgerlich. Dall Weissweilers Interesse
an Fanny in erster Linie der Situation der kompo-
nierenden Frau in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts und der Unterdriickung der Frau
gilt, wer wiirde dies veriibeln. Es gibt in der Tat
zahlreiche Hinweise, daB3 Fannys Leben eine
tragische Komponente hatte. Die Erziehung zur
Hausfrau und Mutter und die gleichzeitige an-
spruchsvolle kompositorische und pianistische
Ausbildung muBten spiter zu Konflikten fiihren.
Doch bleibt Fannys Situation ohne Bezug auf den
Wertkanon der Zeit und der Familie unverstand-
lich. Auch scheint ohne Kenntnis des gesamten
Materials, insbesondere der Brautbriefe und
Tagebiicher Fannys eine Beurteilung des Pro-
blemkreises unmdoglich. Pauschalisierende, pole-
mische AuBerungen, belegt mit einseitig kom-
mentierten und willkiirlichen Briefausschnitten
sind hier kaum geeignet, Licht ins Dunkle zu
bringen.

(September 1983) Hans Kohlhase

ANGELUS SEIPT: César Francks symphoni-
sche Dichtungen. Regensburg Gustav Bosse Ver-
lag 1981. 552 S. (Kolner Beitrige zur Musikfor-
schung. Band 116.)

Die symphonische Dichtung scheint eine vom
Konzertleben nahezu vollkommen ausgeschlos-
sene Gattung. Weder spielt man noch haufig Les
Préludes von Franz Liszt, die nur geeignet sind,
die Vorurteile, die man gegen Liszt im allgemei-
nen und gegen das ganze Genre hat, zu bestar-
ken, noch kennt man seine andern Orchesterwer-
ke griindlich, die geeignet wiren, diese Vorurtei-
le zu widerlegen oder zum mindesten zu differen-
zieren. Noch schlimmer ist es um die Komposi-
tionen von Camille Saint-Saéns oder César
Franck bestellt, dem Angelus Seipt die hier zu
besprechende, umfangreiche Arbeit gewidmet
hat. Von den hier behandelten Werken Ce qu’on
entend sur la montagne (1846 vor Liszts gleichna-
migem Stiick vollendet) Rédemption, Morceau
symphonique (1874) Les Eolides (1876), Le
Chausseur maudit (1882), Les Djinns (1884) und
Psyché (1888) habe ich, so muB ich gestehen, nur
das zweitletzte jemals im Konzert gehort, doch
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schon zur Zeit, als Franck noch lebte, waren die
Auffiihrungen nicht hdufig. Wie Saint-Saéns galt
er vornehmlich als Komponist religiéser Musik,
auch seine Opern Ghiselle und Hulda fanden
kaum Beachtung.

Die Sujets der symphonischen Dichtungen
Francks spiegeln die wichtigsten literarischen
Strémungen des 19. Jahrhunderts wider: philoso-
phische, balladeske, exotische, katholische und
griechisch-antike Themen finden sich zusammen-
gefaBt, oft in Prosa und nicht in gebundener
Form, eine Praxis, der auch Antonin Dvorak in
seinen symphonischen Dichtungen der neunziger
Jahre huldigte, wo zu Beginn der Partituren die
Handlungen der Balladen von K. Jaromir Erben
kurz erzahlt werden. Deskriptive und epische
Elemente sind oft anzutreffen, doch wie bei Liszt
scheint eine antithetische Konstruktion und mehr
eine Folge von ,,Seelenzustinden‘, wie dieser im
Zusammenhang mit Hamlet betont, vorzuherr-
schen, wobei, auch wie bei Liszt, die Sonaten-
form, die seit Beethoven ein gewaltiges Prestige
genoB, immer wieder in verschiedenen Abwand-
lungen die GroBform bestimmt.

Die Gedichtvorlagen werden in einem Anhang
abgedruckt: Victor Hugo fiir Ce qu’on entend sur
la montagne und Les Djinns, Charles Marie
Leconte de Lisle fiir Les Eolides und Gottfried
August Biirger fir Le Chasseur maudit auf
deutsch als Der wilde Jdger Das Literaturver-
zeichnis ist sehr reichhaltig und gewihrt einen
Einblick in die franzosische Produktion von sym-
phonischen Dichtungen, die unmittelbar nach
Franck entstanden. Erwéhnt seien hier nur die
Komponistennamen Alfred Bruneau, Théodore
Dubois, Paul Dukas, Henri Duparc und Marcel
Dupré neben Félicien David, der schon 1845 mit
der Ode symphonique Le Désert den musikali-
schen Orientalismus in Frankreich begriindete.
Unter den literarischen Quellen werden auch
Kostbarkeiten wie der Katalog der Bilderausstel-
lung der Rosenkreuzer von 1892 und zwei Biicher
von Henri Gauthier-Villars, genannt Willy — er
war der Gatte von Colette — angefiihrt, die mit
witzigen und boshaften Kommentaren einen Ein-
blick in das Konzertleben der neunziger Jahre
gewihren.

Franck hat als Lehrer eine ganze franzésische
Komponistengeneration gepragt: Vincent d’In-
dy, Ernest Chausson und Albéric Magnard wéren
ohne ihn nicht denkbar, sogar Dukas’ Symphonie
in C-dur zeigt seinen EinfluB. Es ist sehr ver-
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dienstvoll von Angelus Seipt, daf} er den ,,pere
Franck‘, wie ihn seine Schiiler nannten, wieder
in Erinnerung ruft. Doch gerade seine Schiiler
nannte der Direktor des Conservatoires, Am-
broise Thomas, verichtlich ,,la bande a Franck*,
damit ein Verdikt aussprechend iiber eine Jiin-
gerschar, der Charles Oulmont — sein Name wird
leider nicht angefiihrt — ein Denkmal setzte mit
dem Buch: La musique de I'amour ou la bande a
Franck.

(Mai 1983) Theo Hirsbrunner

CHRISTIAN MARTIN SCHMIDT" Johannes
Brahms und seine Zeit. Laaber- Laaber-Verlag
(1983). 272 S., 26 Abb., Notenbeisp.

Die Tatsache, daB das Brahmsbild unserer
Tage — mehr als das anderer bedeutender Kom-
ponisten — in bemerkenswertem Wandel begrif-
fen ist, wird fiir Schmidt zum beherrschenden
Leitmotiv, wenn er heutigen Lesern ,,Johannes
Brahms und seine Zeit*“ anschaulich vor Augen
zu fiihren sucht. Dem unterschiedlichen Gewicht
wissenschaftlicher Forschungsergebnisse entspre-
chend, richtet er den Blick schrittweise von
auflen nach innen. Auf die wichtigsten Fakten
beschrankt, schmilzt er den biographischen Teil
in eine mit zeitgeschichtlichen Daten reich be-
stickte Chronik ein und gewinnt daraus die
ersten seiner beiden ,,Aspekte‘‘: Brahms’ ,,Stel-
lung im politisch-gesellschaftlichen Umfeld*, sei-
ne in sozialem Aufstieg und materieller Existenz-
sicherung exemplifizierte ,,Biirgerlichkeit, sein
stark ausgepragter Leistungswille, der im hohen
Arbeitsethos des eigentlichen Komponierens sein
letztes inneres Ziel findet und zugleich von einer
asthetisch-normativen Werthaltung in Dienst ge-
nommen wird, die sein,,Verhiltnis zur Geschich-
te* eher unzeitgemif3, seine strenge, zwar an
historischen Vorbildern orientierte, doch zeit-
loser Wertfortschreibung verpflichtete Kunst in
klarem Licht erscheinen 1aBt.

Die Folgerungen aus diesem Bemiihen, ,,mu-
sikalische Elemente, die vom Verfall bedroht
waren, wieder zu befestigen und neu zu begriin-
den*, zeigt der Verfasser zunichst unter gat-
tungsgeschichtlichem Gesichtspunkt auf: die Bei-
behaltung tradierter Normen des Form-Beset-
zung-Konnexes, deren Erscheinungsweisen aller-
dings durch ,,asthetische Stillage, kompositori-
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schen Anspruch, soziale Determination* sowie
biographische und historisch-retrospektive Mo-
mente gewisse Modifikationen erfahren. So pragt
die vieldiskutierte, durch ,,tiefgreifende Durch-
bildung des musikalischen Details** gekennzeich-
nete kammermusikalische Haltung auch den
Symphoniker Brahms und 16st ihn dadurch folge-
richtig immer mehr aus der Beethovenschen
Tradition symphonisch schlagkraftiger Hinwen-
dung ,.an die ganze Menschheit*. Andererseits
spiegelt sein umfangreiches Chorschaffen gerade
die soziokulturelle Schichtung seiner Zeit und
erzielt den entscheidenden Erfolg mit dem Deut-
schen Requiem, in dem die kunstreligiose Gei-
steshaltung maBgeblicher Kreise des Bildungs-
biirgertums ihren schopferischen Widerhall
findet.

Das kompositorische Gefiige der Brahms’
schen Kunst, dessen Darstellung ins Zentrum
seines Buches riickt, erschlie3t der Verfasser von
der grundlegenden Erérterung variativen Gestal-
tens aus, das, letztlich auf Bach und Beethoven
fuBend, nun zu charakteristischen eigenen Lo-
sungen gelangt. Schénbergs Spuren folgend,
zeigt er besonders die ,,motivische Variation‘* bis
zu ihrer letzten funktionalen Konsequenz in dem
vom Beethovenschen Typus sich dadurch unter-
scheidenden Sonatensatz als Brahms’sches Spezi-
fikum auf und fiigt dem bekannten Beispiel des
Klavierquartetts op. 25 noch weitere dhnliche an,
wobei ihm das Lied Mein wundes Herz (op. 59,7)
eine treffliche Gelegenheit bietet, auch das kon-
trapunktische Verfahren der Begleitung einer
Stimme ,,durch sich selbst* zu erldutern.

Auf allen Gestaltungsebenen wird die domi-
nierende Rolle ersichtlich, die Begriffe wie
,,Ordnung“ und - darauf als letzte geistige
Orientierung verweisend — ,,Form‘ im Schaffen
von Brahms spielen. Tatsichlich lassen sich in
seiner Musik ganz erstaunliche Belege fiir das
Streben nach vertieften Ordnungsbeziigen unter
den gewandelten Bedingungen seiner Zeit fin-
den. Schmidt wihlt hier geschickt aus. Ihm liegt
offensichtlich daran, in Brahms’ Gestaltungswil-
len ein HochstmaB an jener Systematik aufzuzei-
gen, die den gemeinhin als konservativ Einge-
stuften doch als ,,Progressiven*, und das heiBit
eben deterministisch Planenden ausweist, als den
ihn Schonberg selbst im noch tonalen Vorfeld
seines eigenen dodekaphonisch bestimmten
Komponierens entdeckt hat. Weithin iiberzeu-
gend sind die Darlegungen iiber die intervallmo-
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tivischen und tonalen Dispositionen der von der
Forschung inzwischen in den Rang eines Schliis-
selwerks erhobenen Vierten Symphonie. Aber
auch Zweifel tauchen auf, beispielsweise bei den
,,iberaus einleuchtend gruppierten‘‘ Tonarten im
1. Satz des c-moll-Streichquartetts op. 51,1: So
systemtrichtig einladend die tonale Disposition
mit ihrer expositionellen Quintkette von c-moll
bis es-moll erscheinen mag, der prétendierten
,,chiastischen*‘ Reihe von a-moll nach fis-moll in
der Durchfiihrung steht nicht nur die Ungleich-
gewichtigkeit der zitierten Positionen entgegen,
sondern vor allem das kadenzierend erreichte,
dominantisch akzentuierte und von Brahms tiber-
dies durch die Vorzeichnung noch unterstrichene
cis-moll-Feld. Zweifellos fordert der hochbedeut-
same Ordnungsfaktor in der Musik von Brahms
zu weiteren Nachforschungen geradezu heraus.
Besteht aber nicht auch die Gefahr, das reine
Strukturbild immer mehr von der Gesamtperson-
lichkeit und ihren vielgestaltigen Konstituenten
zu abstrahieren, Brahms also gleichsam aus der
Schonberg-Perspektive zu vereinnahmen? Dabei
weill Schmidt den Umkreis durchaus auch weiter
zu ziehen, wenn er iber Brahms’ Volksliedver-
stindnis und sein Liedschaffen ausgezeichnet
unterrichtet (die Feldeinsamkeit-Analyse ist sehr
bemerkenswert). Hohen Informationswert hat
auch der ,,Rezeptions‘‘-Aspekt, ebenso die Eror-
terung von Quellen- und Editionsfragen. Aus-
fiihrliche Werk- und Literaturverzeichnisse samt
Bildteil runden das sorgfiltig konzipierte und
anregende Buch ab.

(August 1983) Giinter WeiB3-Aigner

MAREK BOBETH Borodin und seine Oper
,, Fiirst Igor* Geschichte — Analyse — Konsequen-
zen. Miinchen-Salzburg Musikverlag Emil Katz-
bichler 1982. 233 S., Abb., Notenbeisp. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten. Band 18.)

Nach einem langeren Gesprich mit Borodin
im April 1869 schrieb Vladimir Stasov das erste
Szenarium fiir Fiirst Igor. Es basierte auf dem
mittelalterlichen Igor-Lied und zeitgendssischen
Chroniken, was bei den slawophilen Tendenzen
des ,,Michtigen Haufleins“ nicht iiberraschend
war. Bis zu seinem Tode im Jahre 1887 beschif-
tigte sich Borodin mit diesem Projekt, das er aus
verschiedenen Griinden nie vollendete. Einer
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von ihnen war wohl seine hauptberufliche Tétig-
keit als Naturwissenschaftler. Natiirlich fehlte es
nicht an Ermunterungen seitens der anderen
Mitglieder des ,,Michtigen Haufleins* und deren
Sympathisanten, die Oper zu vollenden. Beson-
ders Rimskij-Korsakov hing an dem Werk und
unterbreitete Pliane, die die Fertigstellung er-
leichtern sollten. Aber schon zu Lebzeiten Boro-
dins befiirchtete Rimskij-Korsakov, Fiirst Igor
konnte ein weiteres russisches Meisterwerk wer-
den, dessen Vollendung ihm iiberlassen wiirde.
Und so kam es dann auch. Zwischen Borodins
Tod 1887 und der Urauffiihrung im Oktober 1890
erarbeiteten er und Glazunov in aufopfernder
Weise eine auffiihrbare Version der Oper ihres
verstorbenen Freundes.

Bobéths griindlich dokumentierte Arbeit be-
steht aus drei Teilen. Der Entstehungsgeschichte
(besser gesagt, der Nichtentstehungsgeschichte)
folgt eine Werkanalyse, die von einer abschlie-
Benden Beurteilung der gewonnenen Erkenntnis-
se abgerundet wird. Der besondere Wert dieser
Untersuchung liegt in ihrer Auswertung der Au-
tographe, die sich in Leningrader und Moskauer
Bibliotheken befinden. Im ersten Teil ermoglicht
dies eine sehr detaillierte Beschreibung der Ent-
stehungsgeschichte. Auch die Exkurse, wie zum
Beispiel der iiber die historischen Polovecer
(oder Kumanen, wie sie in Wirklichkeit hieen),
bieten nicht nur einen Einblick in die russische
Geschichte (und in das russische Nationalbe-
wuBtsein), sondern beweisen auch Borodins fast
wissenschaftlichen Ansatz in der Behandlung des
historischen Sujets. Das ging so weit, da3 er
sogar eine Reise zum Schauplatz der Oper unter-
nahm. (Dieses Streben nach ethnographischer
Genauigkeit hat seine Parallele in dem Realismus
von Repins Bild der Saporoger Kosaken.)

In der Werkanalyse (die eher einer Beschrei-
bung gleicht) werden die einzelnen Abschnitte
der Oper zudem unter verschiedenen Gesichts-
punkten untersucht, um den genauen Anteil
Rimskij-Korsakovs und Glazunovs festzustellen.
Da leider nur ein Teil des Skizzenmaterials erhal-
ten geblieben ist, wird jeder Versuch, die ,,wah-
ren‘ Intentionen Borodins zu rekonstruieren,
problematisch. Bobéths Uberlegungen zu diesem
Thema verdienen Beachtung, aber sein Vor-
schlag, die Figur des Vladimir Igorevic wegfallen
zu lassen und mit derjenigen Vladimir Galickijs
zu verschmelzen, ist nicht sehr iiberzeugend. In
diesem Zusammenhang wire es erwdhnenswert
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gewesen, daB die ,,konventionelle** Kavatine des
Vladimir Igorevic, trotz der implizierten Behaup-
tung, Borodin hitte dafiir keine Vorbilder ge-
habt, zeigt, wie stark diese Seite seiner Musik
von Meyerbeer abhingt (und daher auch einer
nichtrussischen Operntradition Tribut zollt). Der
fehlende Vergleich ist um so unverstandlicher, als
Bobéth im ersten Teil seiner Studie eine fiir
Meyerbeer duBerst schmeichelhafte Rezension
Borodins zitiert. Es fallt auf, daB Caikovskij,
damals neben Borodin, Rimskij-Korsakov und
Musorgskij der groBte lebende russische Opern-
komponist, nicht ein einziges Mal erwéihnt wird.
Ein Vergleich zwischen dem Westler Caikovskij
und dem Slawophilen Borodin hitte vielleicht zu
einem tieferen Verstdndnis von Fiirst Igor ge-
fiihrt. Jedoch wiirde das den Rahmen einer
solchen Studie sprengen, die zumindest in ihrem
dokumentarischen Teil hervorragend ist.

(Juni 1983) Alfred Clayton

PETRA WEBER-BOCKHOLDT" Die Lieder
Musorgskijs. Miinchen: Fink 1982. 247 S.
(Miinchner Universitits-Schriften | Philosophi-
sche Fakultit — Studien zur Musik, Hrsg. Rudolf
Bockholdt. Band 2.)

Die Lieder Musorgskijs sieht die Verfasserin in
einer engen harmonischen, rhythmischen, melo-
dischen und kompositorischen Abhéngigkeit von
der russischen Volksmusik und belegt dies in
zahlreichen Analysen. Gegeniiber der westli-
chen, traditionsbelasteten Kompositionsweise
sieht sie hier eine geradezu geschichtslose, auf
Konkretion und Einfiihlung in Figuren und Situa-
tionen beruhende Art zu komponieren, fiir die
der — in der Musik doch strittige und zweifelhafte
— Begriff des ,,Realismus‘‘ eine wirkliche Giiltig-
keit beanspruchen koénne. Fir Musorgskij war
Musik dramatisch und konkret, nicht loslésbar
von den Gestalten, die sie verkorpern sollte.
Verschiedene Versionen eines Liedes waren kei-
ne schrittweisen Verbesserungen, sondern spie-
gelten das Volksmusik-Prinzip gleichberechtigter
Varianten. Bei all diesen Deduktionen wiirde
man der Verfasserin gern folgen, wenn man nur
ihre Voraussetzungen bzw. ihre Nicht-Vorausset-
zungen teilen konnte.

Mit Mutterwitz und Spiirsinn, Sensibilitit und
Akribie beschreibt und entdeckt sie Sachverhal-
te, fiir die in der russischen Musiktheorie seit
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langem Begriffe gefunden wurden, die sie nicht
kennt. Nicht die Arbeiten von Aleksis Lvov iiber
den russischen Kirchengesang aus dem 19. Jahr-
hundert, nicht die ankniipfenden von Valentina
Cholopova iiber die unregelmaBigen Rhythmen
bei Stravinskij. Mit Recht beklagt sie die Unzu-
langlichkeit westlicher Versuche, russische Melo-
dien dur-moll-tonal zu interpretieren, unbekannt
blieb ihr aber das gerade aus der russischen
Folklore abgeleitete Tonartensystem von Bole-
slav Javorskij. Wenn sie auf Seite 19 eine Quart
beschreibt, die sich in Terz und Sekund einteilt,
mochte man ihr zurufen: ,,Genau das ist doch
das byzantinische Tetrachord!*‘, und die ,,tradi-
tionelle Scheidung in Vorsinger und Chor* (S.
21) wiirde sie in der griechisch-orthodoxen Litur-
gie wiederfinden.

Im Klartext: Was Petra Weber-Bockholdt als —
von der Volksmusikpraxis inspirierte — ,,Ge-
schichtslosigkeit“ erscheint, weil es sich von
westlicher musikalischer Denkweise deutlich ab-
hebt, konnte in Wahrheit eine kiinstliche Ge-
schichtslosigkeit sein, in die die (weil religiésen)
Quellen und Wurzeln der russischen Volksmusik
gebracht wurden. Um russische Volksmusik sach-
gerecht zu interpretieren, kann man auf die
Kenntnis der byzantinischen Musik wahrschein-
lich nicht verzichten, auch wenn dies ein halbes
Jahrhundert lang aus tendenziellen Griinden ge-
schah.

Diese Einschriankungen tangieren nicht den
Erkenntniswert dieser Arbeit. Nur muf3 man sich
statt des vagen Begriffes ,,Volksmusik‘ immer
eine sehr viel éltere, auf die Antike zuriickgehen-
de Tradition von Musik denken, an die die
russische Romantik ankniipft. Die Entscheidung
der Verfasserin, auf die wissenschaftliche Transli-
teration russischer Namen und Titel zugunsten
einer phonetischen Umschreibung zu verzichten,
mag man hinnehmen — die Begriindung (,,keine
neue Schrift einzufiihren, die von Nicht-Slavisten
wiederum hitte erlernt werden miissen‘, S. 15)
kann man nicht, denn tschechische oder kroati-
sche Namen lesen auch mitteleuropéische Nicht-
Slavisten einigermafen richtig, wihrend sie in
dem nur noch kyrillisch beschrifteten Noten-
Anhang passen miissen.

(November 1983) Detlef Gojowy
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ECKHARDT VAN DEN HOOGEN. Die Or-
chesterwerke Franz Schrekers in ihrer Zeit. Werk-
analytische Studien. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1981. 449 S., zahlr Notenbeisp. und Abb.
(Kolner Beitrige zur Musikforschung. Band 111.)

Die Arbeit will an Hand von Schrekers Orche-
sterwerken einen weiteren Beitrag zur Frage des
,.musikalischen Jugendstils*“ geben (vgl. S. 2).
Sie ist behend geschrieben und gut lesbar. Jedoch
scheint es so, als lieBe sich der Verfasser von
seiner markigen, in Lob und Tadel zur Ubertrei-
bung neigenden Sprache immer wieder mitrei-
Ben. Dabei sind pseudophilosophische Brocken
wie ,,Das Leben ist gepragt von Widerspriichen*
(S. 22) oder ,,Die menschliche Seele ist geformt
aus der Verbindung der das Leben bestimmenden
Antinomien‘ (S. 55) vielleicht gar nicht dem
Verfasser selbst anzulasten, sondern seiner tiefen
Versenkung in gewisse Anschauungen des Le-
bens- als Kunstgefiihls zu Beginn des Jahrhun-
derts, deren Nihe er einfiihlsam sucht. Manche
asthetisierend hochgestochenen Verlautbarungen
konnen Untiefen bei den Gedanken oder Spriin-
ge in der Argumentation nicht immer verdecken.

Die Arbeit ist in vielem hellsichtig und doch
auch wieder merkwiirdig schief; trotz ihrer Breite
erscheint sie oft verkiirzt. Beispielhaft fiir den
zwiespiltigen Eindruck, den sie hinterldBt, ist
folgendes: Der Verfasser stellt (S. 309) fest, dafl
,,bis auf wenige Ausnahmen‘* das an dem Men-
schen Schreker und seinem Werk ,,begangene
Unrecht noch immer nicht wiedergutgemacht
ist“. Aus diesem verstandlichen Rechtsgefiihl
folgert der Verfasser sodann, daf3 diejenigen, die
Vorbehalte gegen Schrekers Musik anmelden
(Verf. sagt es mit Worten wie ,,zweitrangig®,
,,abwerten*‘ usw. natiirlich viel plastischer), den
Komponisten ,,mit dem MaB messen, das die
Machthaber anlegten, die den Menschen und
Kiinstler scheitern lieBen. Aus dem bestimmt
richtig gesehenen Ausgangspunkt wird eine ei-
gentlich skandalose Unterstellung gezogen. Soll-
te denn dem ehemaligen Auffithrungsverbot nun
ein Kritikverbot folgen? Wiirde der Verfasser
seine Gedankenschritte etwas vorsichtiger setzen
und zuriickhaltender formulieren, dann kénnte
selbst in der genannten Folgerung noch ein
keineswegs abwegiger Kern entdeckt werden:
Wie die Mendelssohn- oder Meyerbeer-Rezep-
tion als Parallelen bis heute zeigen, sollte auch
jeder Kritiker der Musik Schrekers sich fragen
oder fragen lassen, ob seine Kritik nicht bloB den
ausgetretenen Spuren alter Vorurteile folgt.
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Doch kann wohl Vorsicht kaum von einem
Autor erwartet werden, der iiber das Zustande-
kommen dieser Arbeit bzw. seiner Dissertation
sagt: ,,Gepaart mit einem vitalen Interesse an
der endzeitlichen Morbidezza der letzten Jahr-
hundertwende wurde aus der Beriihrung mit
Schrekers Musik diese Arbeit* (Vorwort). Mag
man auch in Vitalitdt, Beriihrung und Paarung
erstaunliche Triebfedern und ungewéhnliche Me-
thoden fiir eine (musik)wissenschaftliche Arbeit
erblicken, so ist doch nicht zu tibersehen, daf3 der
Verfasser damit den Charakter seiner Schrift
prézise umreift.

Eine Schwierigkeit liegt darin, daB sich der
Verfasser im Grunde zwei Themen vorgenom-
men hat, die nicht leicht zusammenzubringen
sind. Er beansprucht einerseits, Schrekers Or-
chesterwerke (erstmals) zusammenhéingend zu
behandeln, andererseits will er dem ,,musikali-
schen Jugendstil*, dem Jugendstil iiberhaupt und
obendrein seiner Geschichte nachgehen. Das
fiihrt notwendigerweise zu der verbreiteten Mif3-
lichkeit, ,ab ovo‘ zu beginnen und das ,Umfeld zu
kliaren‘, ferner dazu, im ersten Teil ,,Der geistige
Lebensraum Franz Schrekers (S. 3-102; die
Verwendung eines Worts wie ,Lebensraum‘ be-
reitet dem Verfasser weder Miihe, noch setzt sie
seinen kritischen Verstand in Bewegung) nur am
Rande von Schreker zu handeln. Die Skizze — ein
kulturgeschichtlicher Rundblick — enthélt anre-
gende Einfille und ist nicht ohne Geschick
durchgefiihrt, muf3 aber grob bleiben.

Im zweiten Teil ,,Die Orchesterwerke Franz
Schrekers* werden dann auf 300 Seiten die
Kompositionen chronologisch in drei Schaffens-
perioden verfolgt. Philologische Fragen werden
gelegentlich beriihrt, aber in der Hauptsache soll
es sich dem Anspruch des Untertitels zufolge um
,,werkanalytische Studien handeln. Hier nun
zeigt sich der Hiatus zwischen beiden Themen
deutlich: Zur Durchfiihrung des Jugendstil-An-
satzes (der Verfasser verliert ihn nicht aus den
Augen, sondern versucht, ihn unter Leitbegriffen
wie Kreis und Linie, Symmetrie und Asymme-
trie, Ornament und Arabeske an den Partituren
zu zeigen) bedarf es nur ausgewihlter Beispiele,
nicht einer Besprechung aller Orchesterwerke.
Umgekehrt schrankt der Vorsatz, diese Stiick fiir
Stiick zu besprechen, den analytischen Spielraum
erheblich ein. So bleiben die Einzelanalysen
sporadisch, und der Beitrag zum ,,musikalischen
Jugendstil“ wird iberschattet von der Fiille der
zu behandelnden Kompositionen.
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Niichtern betrachtet wird Eckhardt van den
Hoogen das Hauptziel seiner Arbeit nicht errei-
chen konnen, nimlich darauf hinzuwirken, daB
auch die Orchesterwerke Schrekers wieder ,,Be-
standteile des Konzertrepertoires“ werden
,,miissen‘ (S. 414). Es ist kein selbstverstind-
licher, wohl aber ein diskussionswiirdiger Punkt,
ob ein solcher Vorsatz zu den Aufgaben der
Musikwissenschaft gehort. Aber es beriihrt eher
peinlich, ihm in einer Dissertation in imperati-
vischer Form zu begegnen.

Hilfreich ist auBer dem Namen- und Werk-
verzeichnis auch ein Sachregister, und fiinfzehn
schone Jugendstilabbildungen, iberwiegend in
Farbe, beschlieBen den im Rahmen der Méglich-
keiten des Flattersatzes graphisch ansprechend
ausgestatteten Band.

(Januar 1984) Albrecht Riethmiiller

Musik-Konzepte. Hrsg. von Heinz-Klaus
METZGER und Rainer RIEHN. Heft 22. Béla
Barték. Miinchen. edition text+ kritik (1981).
153 S.

Ihrem (Erfolgs-)Konzept bleiben die Heraus-
geber mit diesem Heft aus AnlaB des 100.
Geburtstags von Bartok treu: einige Aufsitze —
Originalbeitrage, aber iiberwiegend Nach- und
manchmal Vorab-Drucke; dazu Werkverzeichnis
und Auswahlbibliographie (Barbara Zuber). Auf
eine Diskographie, die angesichts der Hungaro-
ton-Gesamtausgabe nur als kritisch kommentier-
te Sinn hitte, wird zu Recht verzichtet. Da
Ergédnzungen und Korrekturen nicht vermerkt
sind, sei die nur mit einigem Aufwand tberprif-
bare Behauptung, es handle sich hier um ,,das
bislang vollstandigste und vor allem auch richtig-
ste* Werkverzeichnis, blo8 referiert.

Auch ihrer Konzeption des ,,Materialfort-
schritts* bleiben die Herausgeber reflexionslos
verhaftet. Die Auswahl der Beitriage wird ten-
denzi6s insofern, als sie (mit einer Ausnahme)
die politische Dimension von Bartéks Schaffen
drauflenhélt. Das firbt ab auf die — kontrovers
behandelte — Leitfrage nach Bart6ks ,,Radikali-
tit", die vorwiegend auf technische Avanciert-
heit verengt wird. Der erste der vier Harvard-
Vortrige Bart6ks (1943) wird ,,als einzigartiges
authentisches Zeugnis sowohl fiir Bartéks Radi-
kalitat als auch fiir die eigentiimlichen Grenzen
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dieser Radikalitit* (Anm. des Ubersetzers Rai-
ner Riehn; S. 3) hier erstmals in deutscher
Sprache veroffentlicht; nicht gefragt wird, was
denn das US-Exil an Radikalitdt welcher Art
auch immer tiberhaupt erlaubte. Als besonders
radikal gelten dann etwa die ,,weitgefiacherte
Skala von Glissandoformen der Tonerzeugung
oder die Tendenz zur Mikrotonalitit, welche der
,,vielleicht wichtigste Aspekt der Folklore Bar-
téks* sei. So die Anmerkung des Ubersetzers H.
R. Zeller (S. 36f.) zu René Leibowitz’ Béla
Barték oder Die Moglichkeit des Kompromisses
in der zeitgendssischen Musik (aus Les Temps
Modernes, Oktober 1947). Leibowitz tadelt vor
allem den ,,Mangel an Reinheit* (S. 17) und
Radikalitét, die ihm allein die Dodekaphonie zu
garantieren scheinen.

Die hier mit einiger Offenheit und BewuBtheit
exponierten MaBstabe sind nicht zuletzt bei
Adorno vorgebildet. Aus seinen von Riehn zu-
sammengestellten kleinen Beitrdgen und auf Bar-
tok beziiglichen Ausschnitten aus Musikkritiken
zwischen 1922 und Mairz 1933 erfihrt man mehr
iiber Adorno als iiber Bart6k. (Die Edition
dieser Texte ist fiir Band 19 der Gesammelten
Schriften vorgesehen; eine dhnliche Zusammen-
stellung findet sich in den Studia Musicologica 23
—s. S. 130.) Spannend etwa die Interferenz von
Schmock und Philosoph oder die frithe Ausbil-
dung von Grundhaltungen fiir Analyse wie Wert-
urteil. So z. B.: ,,Die prachtvolle Diirre des
Klangs entziindet sich unter hammernden Rhyth-
men zu rauchender Glut*“ (1922; S. 120). Dieser
in sich unstimmigen prezios-trivialen Metaphorik
folgt in derselben Kritik wenig spiter die inner-
halb von Adornos Denken stimmige organizisti-
sche Vorstellung vom Kunstwerk, die er spiter
auf hoherem Niveau formulierte: ,,volkhafte Na-
turklidnge dringen sich liickenbiiBerisch ein, und
der langgestreckte Organismus scheint konstruk-
tiv gewonnen, nicht blutvoll hochgewachsen* (S.
121).

Wiewohl nun weder Vitalismus noch Zwolfto-
nigkeit oder Viertelténe Garanten oder auch nur
Indikatoren musikalischer Fortschrittlichkeit
sind, ist Peter Petersens philologische Polemik
Bart6ks Sonata fiir Violine solo. Ein Appell an die
Hiiter der Autographen véllig berechtigt. Er
macht auf spezifische semantische Aspekte der
Vierteltonverwendung aufmerksam und stellt der
konventionell nivellierten, einzig verfiigbaren
Edition Menuhins die Originalfassung des Presto
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(Abdruck S. 64-68) entgegen. Petersens zweiter
Beitrag — Uber die Wirkung Bartéks auf das
Schaffen Lutostawskis — schafft ausgleichende
Gerechtigkeit gegeniiber dem Primat einer nicht
ganz zu Recht auf Schonberg sich berufenden
Fortschrittskonzeption. Vom Titel her scheint er
zunichst etwas peripher, rechtfertigt aber seinen
Platz in einem Barték-Heft nicht nur durch
analytische Prizision (die Leibowitz’ existenziali-
stisches Moralisieren unter sich 148t), sondern
auch durch sein Ziel, ,,das Verstidndnis der Musik
Lutostawskis** als ,,bedeutenden Fall der Barték-
Nachfolge* zu fordern und damit eine Fragestel-
lung aufzugreifen, ,,die zumindest in der westli-
chen Musikgeschichtsschreibung infolge der ver-
breiteten Priferenz fiir die dodekaphonische
Schule um und nach Schonberg noch kaum
beriicksichtigt worden ist* (S. 85).

Wenig untersuchte Zusammenhinge erhellt
auch Siegfried Mausers Die musikdramatische
Konzeption in ,,Herzog Blaubarts Burg** Kennt-
nis- und aspektenreich stellt er verschiedene
Einflisse zwischen Symbolismus und Folkloris-
mus vor, einzelne wie allgemeiner durch den
Zeitgeist vermittelte, und zieht einleuchtende
Parallelen zu Schonbergs Gliicklicher Hand. Da
der Beitrag die ,,modifizierte Fassung* eines
Referats zum Barték-Kolloquium Wien 1981 ist,
erscheint seine verallgemeinernde SchluB3folge-
rung hier etwas abrupt: ,,Impressionismus und
Expressionismus weisen sich als gemeinsamer
Beginn der musikalischen Moderne (.. ) aus“
(S. 83).

Alternativen in Sichtweise und Durchfiihrung
der Analyse entfaltet Ulrich Dibelius als Abwei-
chung — Gegensatz — Zusammenschluf3. Beobach-
tungen an Béla Bartoks Streichquartetten. Seine
dichte, differenzierte Argumentation hebt die
Vielschichtigkeit der werkinternen wie -externen
Zusammenhénge hervor — etwa die Verschrin-
kung von Kritik und Affirmation im Traditions-
und die Betonung der Kritik im Zeitbezug; und
sie verdrangt weder Politik noch Psychologie.
(Februar 1984) Hanns-Werner Heister

STRAVINSKY Selected Correspondence. Vo-
lume I. Ed. and with commentaries by Robert
CRAFT. London: Faber and Faber (1982). XIX,
471 S.

WOLFGANG BURDE: Strawinsky. Mono-
graphie. Originalausgabe. Miinchen: Wilhelm
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Goldmann Verlag | Mainz. Musikverlag B.
Schott’s Sohne (1982). 443 S., zahlreiche Abb.

THEO HIRSBRUNNER: Igor Strawinsky in
Paris. Laaber. Laaber Verlag (1982). 264 S.,
Notenbeisp., Abb.

HEINRICH LINDLAR Liibbes Strawinsky
Lexikon. Bergisch Gladbach. Gustav Liibbe Ver-
lag (1982). 224 S.

IGOR STRAVINSKY* The Rake’s Progress.
Hrsg. von Paul GRIFFITHS. Cambridge—Lon-
don-New York-New Rochelle—-Melbourne-Syd-
ney: Cambridge University Press (1982). XIV,
109 S., Abb., Notenbeisp. (Cambridge Opera
Handbooks.)

Ein Grundproblem der neueren Literatur tiber
Strawinsky liegt in der gleichsam hagiographi-
schen Festlegung seines Lebens und Schaffens
durch eigene AuBerungen und Schriften. Nicht
nur, daf3 die authentische, scheinbar objektive, in
jedem Falle aber objektivierende Darstellung aus
dem Munde des Komponisten sich wie ein
Schutzfilm tber seine Lebensgeschichte legt und
den unbefangenen Zugang zu seinem Werk ver-
stellt: sie blockiert offensichtlich auch Selbstén-
digkeit und Erkenntnisfreiheit des Forschers, der
an solchen Zeugnissen nun einmal nicht vorbei-
gehen darf. Es kann kaum ein Zweifel daran
bestehen, daB eine derartige Wirkung von Stra-
winsky beabsichtigt war So wie er seine Werke
vor ,,Deutungen‘ durch Interpreten schiitzen zu
miissen glaubte, suchte er auch seinen Lebens-
weg und sein Denken selbst so detailliert und
definitiv zu dokumentieren, daB einer Umdeu-
tung auf absehbare Zeit der Boden entzogen sei;
mit Erfolg, wie sich zeigt, denn von einer unab-
hingigen, kritischen Strawinskyforschung, die
zunichst einmal die ikonenhafte Stilisierung je-
ner Auto-Hagiographie zu hinterfragen hitte,
kann bisher wohl nur in Ansitzen die Rede sein.
An vertieften Werkanalysen und wertvollen Ein-
zelstudien fehlt es gewi3 nicht, weit umfangrei-
cher ist jedoch vorerst noch die Popularisierung
und Verfestigung des von Strawinsky selbst ent-
worfenen Bildes; trotz allmahlicher Erweiterung
der herangezogenen Zeugnisse bleibt die Grund-
tendenz der Darstellung Strawinskys dabei vor-
erst unangetastet.

Unter den Publikationen, die im Jahr des 100.
Geburtstages erschienen, zieht der erste Band
einer von Robert Craft in Angriff genommenen,
auf drei Biande veranschlagten Ausgabe der Kor-
respondenz Strawinskys besonderes Interesse auf
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sich, da er teilweise unbekanntes Quellenmate-
rial zugénglich macht. Von Craft, dem langjéhri-
gen Adlatus Strawinskys, wird man freilich kein
grundsitzliches Durchbrechen der von seinem
Meister gezogenen Schranken erwarten diirfen.
Dies zeigt sich bereits an den bis zur Verstiimme-
lung reduzierten Ausschnitten aus Briefen der
ersten Frau Strawinskys, die zugleich seine Kusi-
ne war. DaB hier eine Fiille von Material verbor-
gen sein dirfte, welches zur Selbstdarstellung
Strawinskys nicht paBt, liegt wohl auf der Hand.
Die von Craft gebotenen Zitate beschrianken sich
in verdéchtiger Weise auf belanglose Familienan-
gelegenheiten. Weiterhin enthilt dieser erste
Band die Korrespondenz (bzw. eine Auswahl der
Korrespondenz) Strawinskys mit Maurice Delage
(aus den Jahren 1912-23), Wladimir Der§anow-
skij, dem Herausgeber der Moskauer Zeitschrift
Muzyka (1912-14), Jean Cocteau (1913-62), Lin-
coln Kirstein, dem Leiter des ,,New York City
Ballet* (1946-66), und mit Wystan Hugh Auden,
der fir Strawinsky das Libretto zu A Rake’s
Progress schuf (1947-65). Daneben stehen als
,.einseitige* Korrespondenzfragmente Briefe
Strawinskys an Ernest Ansermet aus den Jahren
191467 (hier fallt die totale Aussparung der
Gegenseite besonders ins Gewicht), an Nadja
Boulanger (1938-64) und an Robert Craft
(1944-49).

Sieht man einmal davon ab, daB ein erdriik-
kend groBer Anteil der Briefe organisatorische
und geschiftliche Fragen betrifft (Auffiihrungen,
Termine, Tourneen, Honorare), daB Strawinsky
als Briefschreiber sich einer dementsprechenden
Sachlichkeit und Trockenheit befleiBigt, selten
witzig, haufiger schon maliziés wird, und daf} die
an ihn gerichteten Briefe vielfach weit interessan-
ter sind als seine eigenen, so bietet der Band
doch eine Fiille wertvoller Informationen zur
Entstehungsgeschichte und Rezeption seiner
Werke, zu Fragen der Inszenierung und Drama-
turgie bzw. Choreographie, ja sogar zu Fragen
des Notentextes und der Tempi seiner Komposi-
tionen. Eine bedauerliche Liicke bleibt hinsicht-
lich der Korrespondenz mit russischen Freunden
(Arthur Lourié, Pierre Suvéinskij). Crafts Be-
griindung, Strawinsky habe von seinen handge-
schriebenen russischen Briefen keine Kopien
oder Entwiirfe angefertigt, 1Bt die Frage unbe-
antwortet, warum nicht wenigstens einige Briefe
der beiden Genannten aufgenommen wurden.
DaB Strawinsky ihnen bedeutsame Anregungen
verdankt, steht auBer Frage. Ist es bloBer Zufall,
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daB er sie auch in seinen Gespréchen iiberging?
Lourié war, wie Craft vermerkt, immerhin Stra-
winskys ,,closest associate** (S. XV).

Die Kommentierung der Briefe durch den
Herausgeber offenbart einen gewissen Ubereifer,
der an manchen Stellen (im Zusammenhang mit
den an ihn selbst gerichteten Briefen) peinlich
wirkt: In Anmerkungen oder Verbindungstexten
teilt er dem Leser nahezu sémtliche Programme
der von ihm geleiteten Konzerte mit. Auf S. 366
halt er sogar folgendes Ereignis fiir dokumentie-
renswert: ,,After the concert, I dined with Au-
den, then flew to Los Angeles for four days*.
Beginnt hier bereits die Auto-Hagiographie Ro-
bert Crafts?

Trotz solcher Seltsamkeiten wird man dieses
Buch nicht missen kénnen. Es gibt ndheren
AufschluB iiber die Umstidnde, die zum Zerwiirf-
nis mit Djagilev und, spéter, mit Ansermet
filhrten: die Briefe DerSanovskijs enthalten un-
bekannte Belege fiir die Rezeption Debussys in
RuBland und das Moskauer Musikleben um
1913; die Briefwechsel mit Kirstein und Auden
sind in vielerlei Hinsicht fesselnd, ebenso Coc-
teaus Briefe. Interessantes Material breitet Craft
in den Appendices aus (z. T. mit Faksimilewie-
dergaben): Revisionen bzw. Umarbeitungen ein-
zelner Stiicke, das geheimnisvolle Auftauchen
einer anonymen Maézenin, hinter der sich offen-
bar Leopold Stokowsky verbarg, sowie Familien-
dokumente verschiedener Art. Bemerkenswert
sind auch seine Darlegungen iiber die Umarbei-
tung von Petruschka, deren Anfinge, so Craft,
bis 1912 zuriickreichen. Man darf auf die beiden
folgenden Binde umso eher gespannt sein, als
dort nahezu ausschlieBlich unbekannte Briefe
veroffentlicht werden sollen.

An einen breiten Leserkreis wendet sich die
Strawinsky-Monographie Wolfgang Burdes. An-
gesichts dieser Voraussetzung mufl das erkennba-
re Bemiihen um Distanz zum fixierten Strawin-
sky-Bild (und den mit ihm verkniipften Urteilen)
um so hoéher eingeschitzt werden. In der biogra-
phischen Darstellung hebt Burde die menschliche
Isolierung des jungen Strawinsky innerhalb der
Familie hervor, und auch sonst riickt er ohne viel
Aufwand manches zurecht. Fiir eine kritische
Biographie ist der Rahmen des Buches allerdings
zu eng; mag sein, daB die Zeit dafiir auch noch
nicht reif ist. Die stilistischen Erorterungen in-
nerhalb des biographischen Teils sind vom An-
satz her wohlgelungen, aber in der Ausfiihrung
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nerhalb des biographischen Teils sind vom An-
satz her wohlgelungen, aber in der Ausfithrung
oft zu knapp. Stichwort Burdes sind die ,,figurati-
ven Setzungen‘‘, die im Werk Strawinskys viel-
fach eine Thematik iblichen Sinnes vertreten.
Dem mochte man zustimmen, doch wenn dann
als ,,eigentliche Schicht, in der kompositorisch
gearbeitet wird, die . Klangfarbe* (S. 41)
genannt wird, so erscheint diese Formulierung
zumindest miBverstindlich, insofern sie ein kolo-
ristisches Moment suggeriert, wiahrend es doch in
Wahrheit um eine oft bis zur Gewaltsamkeit
reichende, extrem aktive Klanggestaltung geht.
(Die Klangfarbe im herkémmlichen Sinn von
Orchestereffekten hat Strawinsky selbst mehr-
fach als sekunddres Moment bezeichnet, spéter
sogar seinen Abscheu gegen eine Uberwuche-
rung mit Klangfarben geduBert.) Handelt es sich
hier eher um eine mehr oder weniger gliickliche
Wortwahl, so moéchte man Zweifel grundsitz-
licher Art anmelden gegeniiber der von Burde -
im Zusammenhang eines Vergleichs zwischen
Debussy und dem Strawinsky des Sacre — aufge-
stellten These, daB ,,sich der harmonische Fluf3
in den Werken Debussys letztlich nach den Ge-
setzen harmonischer Gravitation, den funktiona-
len Hierarchien gehorchend, Bahn* breche
(S. 85)

Der Dokumentarteil des Bandes enthilt keine
neuen Quellen, sondern eine Zusammenstellung
von Gesprichen, Briefen und Essays zum Werk,
von denen einige sonst schwer zuganglich sind
(Curjel, Suvéinskij, Stuckenschmidt und Schra-
de). Es folgen fiinf knappe Studien Burdes zum
Musikleben in St. Petersburg, zur Beziehung
zwischen Sacre und Kubismus, zur Wiederent-
deckung des 18. Jahrhunderts bei Strawinsky, zu
den beiden Sinfonien von 1940 und 1945 sowie
zur Musikalischen Poetik. Neben vielen Abbil-
dungen finden sich Ausschnitte aus wenig be-
kannten Jugendwerken und umsichtig ausge-
wihlte Analysebeispiele. Insgesamt ist der preis-
werte Band durchaus geeignet, ein breites,
musikinteressiertes Publikum an Strawinsky her-
anzufiithren, aber auch der Kenner wird manche
niitzliche und bedenkenswerte Erwédgung darin
finden.

Eine vollig andere Konzeption verfolgt Theo
Hirsbrunner, der mit Igor Strawinsky in Paris
eine Fortsetzung seines analog disponierten Bu-
ches iiber Debussy vorlegt. Hier wie dort eine
ausfiihrliche, tabellarische Chronik, der eine
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Reihe von Essays folgt, in denen das Umfeld der
Pariser Jahre (1910-1939) skizziert wird; schlieB-
lich Abbildungen und Diskographie. Hirsbrun-
ners Chronik (S. 9-40) stellt die wichtigsten
Ereignisse der Jahre zusammen; neben der Auf-
listung von Strawinskys Kompositionen (nebst
Kommentaren) enthidlt sie — nach Art eines
Kulturfahrplans — Werkdaten zum Schaffen zeit-
genossischer Maler und Komponisten. Beim Stu-
dium dieser Chronik mag sich der Leser fragen,
warum die Literatur ausgespart bleibt, warum
unter den Komponisten Fauré und Milhaud
iiber-, die Russen (mit Ausnahme Prokofjevs)
hingegen unterreprisentiert sind oder ganz feh-
len, warum Richard Strauss mit sechzehn Wer-
ken, Busoni dagegen tiberhaupt nicht genannt
wird, von Reger und Pfitzner zu schweigen

In den neun Kapiteln des Hauptteils (,,Aspek-
te*), deren Darstellungsweise zwischen Erzéh-
lung, Dokumentation und Argumentation wech-
selt (anndhernd ein Viertel dieses Teils besteht
aus Zitaten), geht es zunidchst um die Urauffiih-
rung des Sacre und Cocteaus Bericht dariiber,
dann um Pariser Affaren (Gesellschaftsschilde-
rungen der Amerikanerin Janet Flanner aus den
Jahren 1925-1939) und um Erik Satie (,,Die
demolierte Mechanik der Musik*‘), zwei weitere
Kapitel beziehen sich auf Devisen Cocteaus (Re-
duktion der musikalischen Mittel und ,,Musik fiir
alle Tage*‘), deren Relevanz fiir Strawinsky unbe-
streitbar ist. Mehr auf die franzdsische Bach-
rezeption von Saint-Saéns bis zu den ,,Six* als
auf die Bedeutung Bachs fiir Strawinsky nimmt
das Kapitel ,,Zuriick zu Bach* Bezug, erstaun-
lich, daf} dabei von Strawinskys Konzerten mit
keinem Wort gesprochen wird. Das folgende
Kapitel behandelt ,,Neue Formen des Theaters*
und geht - wiederum anhand von Cocteau-
Zitaten — auf Parade (Satie) und Le Boeuf sur le
Toit (Milhaud) ein Charakteristisch fiir den lok-
keren Argumentationszusammenhang ist der an-
schlieBende Ubergang zu Strawinsky, dessen
Biihnenschaffen ,,mit all den hier erwahnten und
beschriebenen Werken durch vieles verbunden
und doch in wesentlichen Punkten vollkommen
verschieden sei. ,,Vom surrealistisch in Unord-
nung gebrachten Alltag” jener Werke |, hat
sich Strawinsky immer ferngehalten ¢
Wer nun eine eingehende Erorterung jener Ver-
bindungen und Unterschiede erwartet, wird ent-
tauscht. Nicht nur an dieser, fiir das Verstindnis
Strawinskys zentralen Stelle wird ein Mangel an
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Konzentration der Gedankenfithrung deutlich.
Hirsbrunner versteht es, anregende Aspekte und
wesentliche, z. T. unbekannte Materialien zu-
sammenzustellen, doch sein Interesse an einer
intensiven Auswertung scheint eigentiimlich ge-
ring. Mag sein, daf3 der montagehafte Charakter
der Anlage des Buches hier mit im Spiel ist. So
kommt es auch mitunter zur Vernachléssigung
von Daten; etwa wenn davon die Rede ist, da3
Strawinsky aus dem Scheitern der Nijinska an der
Regie zu Mawra (1922!) Lehren fiir die Histoire
(1918!) gezogen habe (S. 158). Einem weiteren
Kapitel (,,Ritual und Spiel*; zu Oedipus Rex)
folgt als AbschluB eine Betrachtung iiber Fort-
wirken und Rezeption Strawinskys bei Messiaen
und Boulez (,,Strawinsky demeure*), in der
Rhythmusfragen im Vordergrund stehen.

Was die Beziehung zu Strawinsky angeht, so
bleibt manches in diesem Buch einigermalen
vage oder unausgeschopft. Dieser aphoristische
Zug mag nicht jedermanns Sache sein. Als Posi-
tivam steht dem die Unmittelbarkeit und Leben-
digkeit der Darstellung gegeniiber, Hirsbrunners
Vertrautheit mit franzosischer Musik und Asthe-
tik, schlieBlich auch seine Unbefangenheit gegen-
tiber jenem, sei es sakrosankten, sei es verhaf3ten
Strawinsky-Bild, von dem zu Beginn die Rede
war

Ein Novum, dem man mit Skepsis gegeniiber-
tritt, bildet die Reihe der im Liibbe Verlag
erscheinenden Speziallexika zu einzelnen Kom-
ponisten, die termingerecht mit einem Strawin-
sky-Lexikon von Heinrich Lindlar er6ffnet wird.
Es sind - anders als die ,,Companions‘‘ der
Engliander — Ein-Mann-Produkte in handlichem
Format, zweispaltigem Satz und stabiler Faktur
Einer aufs notwendigste gestrafften Kurzbiogra-
phie folgen ca. 75 Artikel zu den einzelnen
Werken bzw Werkgruppen, 21 Personen-Artikel
und - nur - sieben Sachartikel. Das Mif3trauen
gegentiber der Einfithrung des Sachbuchs in die
Literatur iiber bedeutende Komponisten ist si-
cher nicht unbegriindet. Andererseits wird man
die Niitzlichkeit einer solchen Quelle rascher
Information schwerlich bestreiten konnen, sofern
sie sich als zuverléssig erweist und mehr bietet als
bloe Fakten, wenn sie Zusammenstellungen
bringt, die andernorts nur schwer zu finden sind.
So diirfte in Lindlars Lexikon etwa der Artikel
,,Bearbeitungen* auch den Skeptiker von den
positiven Moglichkeiten eines solchen Unterneh-
mens iiberzeugen. Man mochte sich freilich er-
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heblich mehr Artikel dieser Art wiinschen, etwa
zum Komplex Ballett, der nur einmal (,,Ada-
gio*, ,,Pas de deux‘) beriicksichtigt wird, zum
Instrumentarium (,,Cimbalom*, ,,Pianola‘“ sind
hier beriicksichtigt), aber auch zum russischen
Symbolismus und weiteren geistesgeschichtlichen
Komplexen. Die Werk-Artikel verzeichnen Ent-
stehungszeit, Besetzung, Neufassungen (ein bei
Strawinsky schwer iiberschaubarer Bereich, an
dem der Nutzen des Lexikons evident wird),
ferner Urauffiihrung, Drucklegung, Aufnahmen
unter Leitung Strawinskys, aber auch Formanla-
ge, Stilzusammenhénge, rezeptionsgeschichtliche
und diskographische Daten. Da die Literatur bis
zur jlingsten Zeit ausgewertet wurde, hat man in
nuce auch die Ergebnisse der letzten Auflage von
Eric W. Whites Strawinsky-Buch (1979) zur
Hand. Nach Stichproben erweisen sich die ange-
gebenen Daten und Fakten als zuverldssig; die
deutsche Erstauffithrung der Histoire fand aller-
dings nicht in Mannheim (S. 82), sondern in
Frankfurt statt (am 20. Juni 1923, Paul Hinde-
mith spielte dabei den Violinpart). Ein kritischer
Punkt sind Lindlars Einlassungen zur Reihen-
technik, deren Ablehnung er iiberall durchschim-
mern 14Bt. Kein Wunder, daf der Artikel
,,Zwolftontechnik‘‘ zu den schwichsten des Lexi-
kons zahlt. Er schafft Unklarheit, wo man Klar-
heit erwartet.

Als Werkmonographie ist schlieBlich das von
Paul Griffiths besorgte Handbiichlein zu The
Rake’s Progress vorzustellen, der fiinfte Band aus
der Reihe der Cambridge Opera Handbooks. Am
Anfang stehen zwei kurze Beitrage Strawinskys,
iber das Werk (1964) und den Textdichter
(1965). Zwei Kapitel beleuchten die Entste-
hungsgeschichte und die Art der Zusammenar-
beit zwischen Strawinsky und Auden, wozu Ro-
bert Craft anhand von Skizzen Details beisteuert
Es folgen eine Synopsis des musikalischen und
dramatischen Aufbaus der Oper und mit Bildma-
terial illustrierte Zeugnisse zur Auffithrungsge-
schichte. Dem Libretto ist ein vorziiglicher Bei-
trag von Gabriel Josipovici gewidmet. Eine Sze-
ne wird nach englischer Manier, d. h. stark
deskriptiv, musikalischer Analyse unterzogen.
DaB Griffiths hierfiir die Friedhofsszene (III, 2)
wihlt, spricht fiir seinen Qualititssinn. Im
SchluBkapitel (,,Progress and Return‘‘) geht es
um die musikalische Charakterisierung der ein-
zelnen Gestalten durch neoklassizistische Stilmit-
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tel, an der Deryck Cooke Kritik iibte. Wenn auch
manches unerortert bleibt — etwa die Beziehung
zu traditionellen Rollencharakteren, die Orche-
sterbehandlung etc. —, so ist das Biichlein doch
eine brauchbare Hilfe, um den Weg zu dieser als
spréde verschrieenen Oper zu ebnen, dem einzi-
gen unter den groen Werken Strawinskys, das
weder als Auftragskomposition noch zu einem
bestimmten Anla8 oder Zweck geschrieben
wurde.

(Juli 1983) Peter Cahn

Ernst Krenek. Hrsg. von Otto KOLLE-
RITSCH. Wien—-Graz Universal-Edition 1982.
241 S. (Studien zur Wertungsforschung. Band 15.)

Der vorliegende Band vereinigt Vortrige eines
im 80. Geburtsjahr Ernst Kreneks veranstalteten
Grazer Symposiums, ergédnzt durch ein Interview
mit dem Jubilar und eine autobiographische
Skizze aus dessen Feder In den Beitrigen wer-
den die unterschiedlichen Aktivititen des Kom-
ponisten und Schriftstellers Krenek — so seine
eigenen Berufsbezeichnungen — getreu widerge-
spiegelt. Angesichts der Fiille schriftlicher AuBe-
rungen Kreneks zu den verschiedenartigsten phi-
losophischen, é&sthetischen, kompositorischen,
politischen und allgemein kulturgeschichtlichen
Themen und in Anbetracht des einer unermiidli-
chen Produktivitidt entspringenden umfangrei-
chen musikalischen (Euvres, ist es verstindlich,
daB sich die Autoren auf die Strukturierung des
Materials und die Darstellung ibergreifender
Aspekte beschrinken, zumal eine kontinuierli-
che Auseinandersetzung mit dem Werk Kreneks
bisher fehlt und es erst in jiingster Zeit in das
Blickfeld musikwissenschaftlichen Interesses ge-
riickt ist.

Der Schriftsteller Krenek wird von zwei Seiten
betrachtet. Otto Kolleritsch (Uber Ernst Kreneks
musikdsthetische Vorstellungen) und Rudolf Klein
(Geschichtsphilosophische Motive im Musikden-
ken Kreneks) sichten seine Schriften im Blick auf
asthetische Positionen, J. L. Stewart (Krenek as
an Essayist) zeigt deren groBe thematische Band-
breite auf. Krenek als schopferischer Dichter und
Librettist steht im Mittelpunkt der Beitrdge von
W. Schmidt-Dengler (,,Wie schlafende Uhren
blicken uns des Lebens Bilder an.” Zu Ernst

Besprechungen

Kreneks ,Reisebuch aus den osterreichischen Al-
pen’ und ,Gesinge des spdten Jahres) und R. W.
Karpf (Die Rezeption der Antike in Kreneks
Operntexten).

Die Mehrheit der Autoren behandelt Aspekte
des kompositorischen Schaffens. Drei Aufsétze
kreisen um Kreneks Opernschaffen der zwan-
ziger und dreiiger Jahre. E. Diettrich befindet
sich Auf den Spuren zu Jonnys Erfolg; bei ihren
sozialgeschichtlich unverbindlichen und musik-
analytisch zaghaften Andeutungen verlieren sich
diese Spuren allerdings fiir den Leser. Wolfgang
Ruf (Kreneks drei Einakter von 1928) sieht die
drei im thematischen Umkreis der Jonny-Oper
anzusiedelnden Werke ,,als ernstzunehmende
Produkte einer Auseinandersetzung mit den sich
iberlagernden Kunsttendenzen der zwanziger
Jahre* (S. 142). Ivanka Stoianova (Subjekt —
Objekt. Erlduterungen zur epischen Dramaturgie
in ,Karl V. von Ernst Krenek) thematisiert
operndramaturgische und -theoretische Fragen.
Drei weitere Aufsitze stellen Kreneks Auseinan-
dersetzung mit dem Werk anderer Komponisten
dar. K. Marsoner (Ernst Kreneks Liederzyklus
,Reisebuch aus den osterreichischen Alpen‘) zeigt
dessen Beschiftigung mit Schubert, Wolf Frobe-
nius bespricht in seinem musikanalytisch ausfiihr-
lichen Beitrag das Verhiltnis von Krenek und
Ockeghem und Claudia Maurer Zenck (Bruch
und Summe) die Beziehungen zwischen Krenek
und Webern. Rudolf Stephan (Einzelheiten zur
Musik des jungen Krenek) stellt kompositorische
Prinzipien der frithen Instrumentalmusik Kre-
neks dar, R. Wehinger (,,. es klingt, als wirs
ein neuer Anfang'* Anmerkungen zu Kreneks
friihen elektronischen Kompositionen) und Gosta
Neuwirth (Bemerkungen zu einigen spdten Wer-
ken Ernst Kreneks) sprechen iiber Kreneks Mu-
sik nach 1945. Martin Zenck (Krenek als Problem
der ,,Avantgarde’) diskutiert die Unterschiede
zwischen dem Fortschrittsbegriff Kreneks und
dem der ,,Avantgarde* der fiinfziger und sechzi-
ger Jahre; er zeigt in seinem Aufsatz, wie Kre-
neks spatere Werke als Kritik am eindimensiona-
len, rein materialgebundenen Fortschrittsbegriff
der ,,Avantgarde‘‘ verstanden werden konnen.
Zusammengenommen ist der Band reich an Hin-
weisen, Fragen und Problemstellungen, die ihm
in der Literatur iiber Krenek eine hervorragende
Stellung garantieren werden, nicht zuletzt, weil
dem Leser die vielféltigen Perspektiven Krenek-
schen Denkens und Schaffens vermittelt werden.
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Eine rezeptionsgeschichtlich interessante Fra-
ge, die Carl Dahlhaus in seinem Beitrag (Ernst
Krenek und das Problem des musikalischen
Sprachwechsels) aufwirft, sei zum Schluf hervor-
gehoben: Welche Griinde lassen sich fiir das
erwachende Interesse an Kreneks Werk ausfindig
machen? Kreneks Insistieren auf der Freiheit des
Komponisten, die Axiomatik der kompositori-
schen Regeln selbst zu wihlen, schldgt sich in
seiner ,,Neigung zu abrupten, iiberraschenden
Verdnderungen der musikalischen Schreibweise**
(S. 36) nieder und erscheint geradezu als
,»Sprachwechsel* (ebda.). Dahlhaus erkennt dar-
in eine asthetische Verhaltensweise, der ange-
sichts von Tendenzen der unmittelbaren Gegen-
wart, dem Ende der Herrschaft geschichtsphilo-
sophischen Denkens, und damit zusammenhén-
gend, der Betonung des Begriffs des musikali-
schen Gedankens gegeniiber der Kategorie des
Materials und der an mathematischen Modellen
orientierten Idee einer musikalischen Axiomatik,
Aktualitdt zukommt.

Die Tatsache, da8 Krenek als kompositorische
Erscheinung aus den musikésthetischen Katego-
rien fiel, wie Adorno schon 1932 in seinem
Briefwechsel mit Krenek bemerkte, war nicht
nur Ursache dafiir, da3 seine Werke innerhalb
der musikésthetischen Diskussion lange ignoriert
wurden, sondern begriindet auch unter sich ver-
dndernden Kategorien seine ,,plotzliche** Aktua-
litit. Diese Uberlegung, ins Grundsitzliche ge-
wendet, konnte man sich zunutze machen, um
auch die von musikésthetischen AusschlieBungs-
mechanismen betroffenen (Euvres anderer Kom-
ponisten auf deren kritische Impulse gegeniiber
selbstverstindlich erscheinenden Kategorien hin
zu untersuchen.

(Juli 1983) Andreas Ballstaedt

FRIEDRICH SAATHEN Einem Chronik.
Dokumentation und Deutung. Wien—Koln—-Graz.
Hermann Bohlaus Nachf 1982. 388 S.

Hinter dem Distanz und Niichternheit sugge-
rierenden Titel Einem Chronik verbirgt sich eine
iiberaus konventionelle Komponisten-Biogra-
phie, die sich von den vieldiskutierten Problemen
dieser literarischen Gattung vollig unbeeindruckt
zeigt. Gottfried von Einem ist fir Friedrich
Saathen (dem Widmungstrager einer von Einem-
schen Komposition) einer der groten Komponi-
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sten nicht nur dieses Jahrhunderts, dessen nur
von Ignoranten zu diskutierender Bedeutung er
durch eine eher literarisch als wissenschaftlich
ambitionierte Darstellung gerecht werden moch-
te: Diese geradezu demonstrativ wirkenden lite-
rarischen Ambitionen Saathens, der nicht einmal
das Stilmittel der direkten Rede der Protagoni-
sten verschmiht, verleihen seinem Einem-Por-
trait préitentiése Ziige, die diejenigen, die Saa-
thens Enthusiasmus nicht teilen, befremden kon-
nen. Freilich ist von Einems Biographie in jeder
Hinsicht ungewohnlich und singulér, sei es seine
Abstammung, die Lebensfithrung seiner Familie,
die PersOnlichkeit seiner Mutter, seine musikali-
sche Ausbildung, seine kiinstlerische Karriere.

Im Mittelpunkt der Darstellung, die sich auf
unveroffentlichte authentische Dokumente (z. B.
Tagebuchaufzeichnungen, Briefe) und ausfiihrli-
che Gespriche mit von Einem und mit dessen
Freunden stiitzt, stehen einzelne, oft widrige
Lebensstationen, in denen sich der zumeist von
den einfluBreichsten und méchtigsten Personlich-
keiten des Musiklebens geférderte ,,Held* be-
wihrt, z. B. der Aufstieg zu einer der ,,starksten
schopferischen Begabungen der jungen deut-
schen Komponistengeneration“ in den letzten
Jahren der Nazizeit (vgl. das Gutachten Alfred
Morgenroths vom Oktober 1944, S. 117) oder der
Einsatz fiir Brecht nach 1948 (S. 159ff.) oder das
Wirken fiir die Salzburger Festspiele. Einems fast
zehnjahriges Unterrichten an der Wiener Musik-
hochschule wird hingegen eben gerade erwihnt.
Eine innere Kontinuitdt scheint dieses Leben in
der Darstellung Saathens nicht zu kennen.

In den eingestreuten Werkbetrachtungen wer-
den nur die Opernlibretti ausfiihrlicher interpre-
tiert. Seine rudimentiren Hinweise zu Form,
Thematik und Tonalitat der Instrumentalwerke
1aBt Saathen zumeist in unfabaren Apologien
gipfeln: ,,Die ,Wiener Symphonie* ist ein Stiick
vom Himmel klassischer Musik, heimgeholt ins
irdische Jammertal, damit es sich von Zeit zu
Zeit ein wenig erhelle und erwiarme. Nur einer,
der beides ausgiebig an sich selbst erfahren hat,
hat auch das auBergewo6hnliche Kunststiick zuwe-
ge bringen konnen. Der Horer gewinnt den
Eindruck, daB Haydn, Mozart, Beethoven, Schu-
bert, Bruckner, Mahler, wenn sie heute lebten,
trotz Schonberg, Cage und Neuer Einfachheit
genau so komponieren wiirden, nur eben nicht
genau so wie Einem“ (S. 333). Den Problemen
der Neuen Musik dieses Jahrhunderts scheint
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sich von Einem nie genahert zu haben (,,Serielle
Musik miBfiel ihm, basta, mochte sie von Stra-
winsky oder von Henze [sic] oder von sonstwem
sein‘‘, S. 240). Auf diejenigen Kiinstler, zu denen
von Einem keine Beziehung kniipfen konnte
oder deren Bestrebungen ihm fremd blieben,
fallt stets ein Seitenhieb, seien es die mitunter
hdmischen Bemerkungen zu Herbert von Kara-
jan, sei es ein aus dem Zusammenhang gerisse-
nes, ,,denunziatorisch* eingesetztes Zitat aus
einem Stockhausen-Aufsatz, sei es der als ,,Mo-
deregisseur** apostrophierte Patrice Chéreau, der
die komplettierte Oper Lulu von Berg ,,zu einem
Grand-Guignol der sexuellen Noéte aufgedon-
nert habe. ,,Alban Berg hitte sich angesichts
dieser Bescherung der Magen umgedreht* (S.
337). Freilich stilisiert Saathen von Einem auch
nicht zu einem Vorldufer oder Begriinder jener
,,Neuen Einfachheit*, fiir die solch eine Bezeich-
nung dann tatsichlich zutrife.

Ergénzt wird das Buch durch Schriftzeugnisse,
Ausziige aus von Einemschen Aufzeichnungen,
ein graphologisches Gutachten (selbstverstand-
lich weist von Einems ,,Handschrift .. ein
iiberdurchschnittliches Niveau auf*, S. II), ein
detailliertes Werkverzeichnis, ein Verzeichnis der
Schriften, Vortridge und Reden von Einems, eine
Bibliographie sowie mehrere erhellende Bild-
teile.

(Dezember 1983) Giselher Schubert

P MEYER-SIAT" Historische Orgeln im Elsaf3
1489-1869. Fotos von Kurt GRAMER. Miinchen—
Ziirich. Verlag Schnell & Steiner (1983). (Verdf-
fentlichung der Gesellschaft der Orgelfreunde.
Band 98.)

Kaum ein Bereich musikgeschichtlicher For-
schung ist in den letzten Jahrzehnten so in den
Vordergrund getreten wie die Geschichte der
Orgel und des Orgelbaus. Dies betrifft einzelne
Statten ebenso wie iberregional ganze ,,Orgel-
landschaften‘‘ Fiir bestimmte Teile Europas lie-
gen bereits fundierte Arbeiten vor: Der siiddeut-
sche Raum wird durch Altbayern, Schwaben,
Unterfranken und Baden sogar recht beachtlich
reprasentiert. ,,ElsaB, das Land der Orgeln*, wie
es der Pariser Orgelbauer Aristide Cavaillé-Coll
nennt, schlieBt sich nunmehr mit einem verlags-
technisch hervorragend aufgemachten Buch an.
Welch anderer Organologe als P. Meyer-Siat, der
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schon mit zahlreichen Aufsétzen einen gewissen
Grundstock zu dieser Veroffentlichung gelegt
hat, wire berufener gewesen, die elséssische
Orgelgeschichte niederzuschreiben? Abgesehen
von der Bouxviller Orgel (1668) und der Miin-
sterorgel in Straburg, deren Gehduse auf 1489
datiert wird, beschreibt Meyer-Siat allerdings nur
das 18. und 19. Jahrhundert, obwohl eine Dar-
stellung bis in unsere Zeit herauf durchaus wiin-
schenswert, ja notwendig gewesen wire.

Knappen Ausfiihrungen iiber den historischen
elsassischen Orgelbau bis zur Gegenwart folgen
stichwortartig die Daten der Orgelbauten in der
Abfolge ihrer Entstehung auf einer Seite, die
bildlichen Wiedergaben der Orgelprospekte bzw
-gehduse auf der dem Text gegeniiberliegenden
Seite. Die bewunderungswiirdige Leistung des
Fotografen 148t dem Leser beim Betrachten der
Instrumente Details sichtbar werden, die ihm
vielleicht am Original in der Kirche entgehen, hat
aber auch zur Folge, daB} kein einziges veroffent-
lichtes Bild die Orgel im Kirchenraum, die Inte-
gration des Instruments innerhalb des sakralen
Raumes, die Wirkung auf die Gesamtarchitektur
der Kirche iibermittelt. Manche Formulierungen
des Autors sind recht ungliicklich gewihlt, man-
che Einstufungen und Bewertungen von Orgel-
bauern und ihrer Leistung nicht treffend, zumin-
dest iiberzogen, wie sich der Verfasser iiberhaupt
gelegentlich auf eine sprachliche Ebene herabbe-
gibt, die einer solchen Abhandlung nicht ange-
messen ist. Andererseits verdanken wir seinem
immensen Arbeitseifer umfangreiche Werklisten,
ausfiihrliche Orts- und Namensweiser Insgesamt
betrachtet darf die Gesellschaft der Orgelfreunde
auf das noch rechtzeitig zur Tagung erschienene
Buch stolz sein. Ein weiterer Baustein in den
noch zu schreibenden Orgelatlas Europas ist
gesetzt.

(November 1983) Raimund W. Sterl

Carl DAHLHAUS | Helga de la MOTTE-
HABER (Hrsg.). Systematische Musikwissen-
schaft. Wiesbaden. Akademische Verlagsgesell-
schaft Athenaion, Laaber- Laaber-Verlag Miiller-
Buscher (1982). 1X, 367 S. (Neues Handbuch der
Musikwissenschaft. Band 10.)

Das von Ernst Biicken herausgegebene Hand-
buch der Musikwissenschaft erhilt nunmehr —
nach gut 50 Jahren — einen Nachfolger, eben das
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Neue Handbuch der Musikwissenschaft. Ein ehr-
geiziges Unterfangen — doch gute Griinde dafiir
liegen auf der Hand: viel hat sich verandert in
den fiinf Dezennien. Nicht nur erfordern neue
Kenntnisse ein Umschreiben der Musikgeschich-
te; auch neue musikwissenschaftliche Disziplinen
haben sich etabliert, deren Zielsetzungen, Ar-
beitsmethoden und Forschungsergebnisse einer
um- und zusammenfassenden Darstellung har-
ren. Der vorliegende Band versucht, gerade das
in ganz besonderem Maf zu leisten. Im ,,Biik-
ken-Handbuch‘* war Systematische Musikwissen-
schaft noch nicht vertreten. Teilaspekte wie Mu-
siktheorie und Musikasthetik gehorten nach da-
maligem Allgemeinverstandnis zur historischen
Musikwissenschaft; musikpsychologische und
musiksoziologische Forschungen befanden sich
im Anfangsstadium und bedurften keiner eige-
nen Beitrége.

Zur Anordnung.

Der Band Systematische Musikwissenschaft des
Neuen Handbuchs der Musikwissenschaft weill
sich laut Helga de la Motte-Haber dem Begriff
der Systematischen Musikwissenschaft, wie ihn
Adler prigte, verpflichtet. Gleichwohl diirften
die Ausfithrungen Adlers kaum eine wesentliche
Entscheidungshilfe bei der Frage gewesen sein,
was in den Band aufgenommen werden sollte und
was nicht. Denn. Musikethnologie/Vergleichen-
de Musikwissenschaft, bei Adler als ,,Musicolo-
gie** bezeichnet, ist in dem Band nicht vertreten.
Das allerdings mit gutem Grund. Band 8 und 9
des Neuen Handbuchs werden dieser mittlerweile
eigenstiandigen Disziplin gewidmet sein. Musika-
lische Piddagogik und Didaktik im Sinne einer
Kompositionslehre fehlen ebenfalls. Statt dessen
gibt es jedoch ein ,,Wissenschaft und Praxis
iiberschriebenes Kapitel, in dem Fragen der
angewandten Musikpsychologie, vornehmlich ihr
Bezug zur Pddagogik, erdrtert werden. Ohnehin
nimmt Musikpsychologie (auch als Sozialpsycho-
logie) mit drei gewichtigen Kapiteln eine zentrale
Stelle ein. Das entspricht dem Stand der For-
schung, 146t sich aber Adlers Ausfiithrungen nicht
unbedingt entnehmen. Psychologie (den Begriff
Musikpsychologie findet man bei Adler noch
nicht) wird dort lediglich als Hilfswissenschaft
aufgefiihrt. Desgleichen iibrigens Akustik und
Physiologie. Leider fehlen im Neuen Handbuch
Ausfiihrungen zur Gehorphysiologie und, darauf
aufbauend, zur Arbeitsweise und Wahrneh-
mungskapazitit des Gehors (zwei Abbildungen
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auf Seite 214 — Aufbau des menschlichen Gehors
/ linke Hemisphire des Kortex — wirken da schon
eher wie Hohn). Noch iibler indes ergeht es der
musikalischen Akustik. Sie wird, wie die Musik-
ethnologie, zu einer eigenen Disziplin erklart und
ist damit weder in diesem noch — nach bisherigem
Stand der Planungen - in einem der anderen
Binde des Neuen Handbuchs vertreten. Bleibt
noch zu erwahnen, da3 Musiktheorie und Musik-
asthetik gemaB Adlers Rubrizierung mit je einem
Beitrag die Reihe der Sachkapitel eroffnen, ge-
folgt von ,,Musiksoziologischen Reflexionen*‘.
Letzteres klingt nach Notlosung, und dieser Ein-
druck findet seine Bestétigung, verfolgt man die
recht kontroversen Gedankenginge von Carl
Dahlhaus und Giinter Mayer zum ,Gegenstand
Musiksoziologie".

Zum Inhalt.

Hauptanliegen der Systematischen Musikwis-
senschaft — so Helga de la Motte-Haber im
Einleitungskapitel — sind Aussagen iiber ,,das
Verstehen des Musikverstehens* (S. 12) mit dem
Ziel groBtmoglicher Vorurteilslosigkeit. An die
Stelle einer ,,eindimensionalen Wertaxiomatik*
soll eine Bewertung nach MaBstédben riicken, die
den unterschiedlichen Teilbereichen ,,unserer
zerbrochenen Kultur* (S. 23) gerecht wird. Ein
Anliegen, das Hans Heinrich Eggebrecht in sei-
nem Beitrag Funktionale Musik vor etwa zehn
Jahren am Beispiel von U-Musik beredt darge-
stellt hat. Carl Dahlhaus prézisiert in seinem
Beitrag ,,Musikwissenschaft und Systematische
Musikwissenschaft* hinsichtlich der Vorgehens-
weise: ,,Primdrer Gegenstand . . . ist die Be-
schreibung, Analyse und Interpretation von
Funktionszusammenhédngen zwischen akusti-
schen Tatsachen, gehorphysiologischen Phéano-
menen, dsthetischen Pramissen oder Implikatio-
nen, theoretischen Uberlieferungen und kompo-
sitorischen Intentionen‘ (S. 29). Hinzuzufiigen
wire allerdings, daB auch gesellschaftlich beding-
te bzw. vermittelte Faktoren sowie 6konomische
Gegebenheiten bei der Aufarbeitung von Funk-
tionszusammenhéngen nicht fehlen sollten.

Der theoretischen Grundlegung, dem Versuch
einer Umschreibung der Aufgabenbereiche der
Systematischen Musikwissenschaft folgen einzel-
ne Sachkapitel. Anliegen von Helga de la Motte-
Haber und Peter Nitsche ist es, ,,die Entwicklung
der Musiktheorie als Serie von Paradigmenwech-
seln“ (S. 49) verstindlich zu machen - was
durchaus gelingt. Carl Dahlhaus erklart in scharf-
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sinnigen Ausfiihrungen iiber ,,Asthetik und Mu-
sikdsthetik* den Werkbegriff zur ,,systemati-
schen Mitte des kategorialen Zusammenhangs
(S. 93) der artifiziellen Musik und prézisiert den
Werkbegriff vor dem Hintergrund von — so seine
Worte — ,,Antikunst‘‘/,,Antimusik‘‘ eines John
Cage. Es pafit gut in dieses Konzept, wenn er im
niachsten Kapitel den Musiksoziologen anemp-
fiehlt, ,,Zusammenhénge und Wechselwirkungen
von Gattungszusammenhiangen bewuBt zu ma-
chen, deren variable und geschichtliche Realisie-
rung dann ein Thema der Historie ist (S. 119).
Giinter Mayer dagegen will jede Form von zeit-
genossischer Musik, also gerade auch Gebrauchs-
musik, Unterhaltungsmusik, Alltagsmusik, Um-
gangsmusik ohne Werkcharakter in musiksozio-
logische Untersuchungen mit einbezogen wissen,
um die ,,in und durch Musik sich vollziehenden,
vermittelten sozialen Prozesse** sowie ,,die Wirk-
lichkeit der musikalischen Praxis* (S. 128) zu
erfassen und — sofern moglich — durch ,,sachkun-
dige Musikpolitik** im sozialistischen Sinn zu
veriandern. Ein Ansinnen, das so zumindest in
der westlichen Welt kaum Gegenliebe finden
diirfte und dem herkdmmlichen Wissenschafts-
verstdndnis wenig gerecht wird.

Das Kapitel ,,Musikalische Hermeneutik und
empirische Forschung von Helga de la Motte-
Haber bildet das Zentrum der Sachkapitel. Es ist
eine individuell und unorthodox abgefaflte Ein-
fiihrung in die Musikpsychologie, die nahezu
ausschlieBlich um komplexe Fragen der Musik-
wahrnehmung — insbesondere auch der zeitge-
nossischen E-Musik — kreist. Ekkehard Jost ana-
lysiert sehr iiberschaubar in einem weiteren Ka-
pitel die fiir die Auspragung von Musikpréferen-
zen wichtigen Bedingungsvariablen und stellt
unterschiedliche Methoden/Testverfahren der
musikalischen Priferenzenforschung zur Diskus-
sion. Fragen zu den Themenbereichen ,,Bega-
bung — Lernen — Entwicklung* schlieBen sich an.
Sie werden von Klaus-Ernst Behne problemati-
siert, von Eberhard Kotter (musikalische Bega-
bung) und Roland Meiiner (musikalische Ent-
wicklung) in der Art rasonierender Literaturbe-
richte vertieft. Dennoch bleibt z. B. unklar, was
denn eigentlich musikalische Begabung/Musikali-
tét sei oder welches der angesprochenen Konzep-
te zur musikalischen Entwicklung die groBte
Plausibilitit fiir sich beanspruchen darf. Hier
scheint die Forschung auch heute noch ziemlich
am Anfang zu stehen.
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,,Wissenschaft und Praxis‘ ist das letzte Kapi-
tel dberschrieben. Giinter Kleinen belegt mit
vielen instruktiven Beispielen die (eigentlich tri-
viale) Feststellung, daB ,,Forschungsmethodik
und methodisches Vorgehen im Unterricht offen-
bar in einem unlésbaren Widerspruch* (S. 309)
stehen. Das Resultat ist ein guter Abrif psycho-
logisch-padagogisch begriindeter bzw. begriind-
barer Verhaltensweisen. Sehr kursorisch referiert
schlieBlich Helga de la Motte-Haber iiber Musik
am Arbeitsplatz, in der Werbung und in der
therapeutischen Praxis, um auch hier zu belegen,
daB es in der Praxis ,,mit der Anwendung wissen-
schaftlicher Ergebnisse hapere* (S. 326). — Soviel
zum Inhalt. Bleibt anzufiigen, daf3 die Beitrige
der einzelnen Autoren in Stil, Informationsdichte
und Argumentationsweise erheblich voneinander
abweichen, ohne daB damit allerdings gleich ein
Qualitatsgefille verbunden sein muB.

Handbuchanforderungen

Ein Handbuch sollte Anforderungen erfiillen,
die seinen Namen rechtfertigen. Es sollte, dem
jeweiligen Stand der Forschung geméB, umfas-
send, objektiv, zusammenhingend und iiber-
schaubar informieren. Uberschaubar und schnell
auffindbar werden Informationen iiber ein ver-
laBliches Personen- und ein nicht zu grobmaschi-
ges Sachregister. Ersteres ist gegeben; ein
brauchbares Sachregister jedoch fehlt. Bote der
Band nicht wesentlich mehr als das dort per
Stichwort Verzeichnete, so wire er wirklich arm.
Nahezu Gleiches 148t sich zum ,,Glossar* (Be-
griffserklarungen) sagen. Aber das wiegt weniger
schwer; schlieBlich gibt es gute Nachschlage-
werke.

Zusammenhinge lassen sich bisweilen, gerade
wenn verschiedene Autoren an einem Kapitel
gearbeitet haben, nur auf redaktionellem Weg
iber die Herausgeber herstellen. Gegen die im
Vorwort apostrophierte ,,Unabhéngigkeit einzel-
ner Kapitel* (S. 20) ist prinzipiell nichts einzu-
wenden, storend aber wirkt sich die ,,Unabhén-
gigkeit* innerhalb einzelner Kapitel aus. Wenn
z. B. die von Hugo Riemann postulierte Unter-
tonreihe auf S. 64 als Beispiel eines fehlgeschla-
genen Physikalismus, auf der nachsten Seite als
,,Erfindung in geschickter Manier“ hingestellt
wird, wenn einmal das musikalische Kunstwerk
und seine Gattungsmerkmale als Hauptgegen-
stand der Musiksoziologie anempfohlen werden
(S. 109f.) und etwas spiter darauf verwiesen
wird, daB neben den verschiedenen Sparten von
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Gebrauchs- und Konsummusik ,,auch das musi-
kalische Kunstwerk . . . in den Bereich musikso-
ziologischer Forschung* gehort (S. 155): vor
allem die Analyse des aktuellen Musiklebens im
Hinblick auf seine ,,revolutionire Uberwindung*
(S. 150; Vergleichbares wurde auf S. 112 als
,, Wachtraum* in Frage gestellt), wenn schlieBlich
die Wissenschaftlerin Marylin Pflederer-Zimmer-
mann im Literaturverzeichnis (S. 307/8) ohne
zusétzlichen Verweis unter M. Pflederer und M.
P. Zimmermann gefiihrt wird, so sind das Gege-
benheiten, die — auf ganz verschiedenen Ebenen
— Zusammenhinge eher verschleiern denn offen-
legen, also fiir die Mehrzahl der Benutzer des
Handbuchs schlicht verwirrend wirken.

Objektive (es geht hier nicht um die Fragwiir-
digkeit dieses Begriffs aus wissenschaftstheoreti-
scher Sicht) und umfassende Darstellung meint
die Darstellung aller zur Thematik gehérenden
Forschungsansitze und -ergebnisse, auch wenn
man einigen von ihnen — und das vielleicht mit
guten Griinden — kritisch bis ablehnend gegen-
ibersteht. Wenn man sich, wie Helga de la
Motte-Haber, mit vielen Teilbereichen musikpsy-
chologischer Forschung nicht identifizieren kann,
so lieBe sich doch zumindest iiber diese Teilberei-
che referieren. Alle, die diesen Band als Hand-
buch nutzen wollen, hitten es ihr sicherlich
gedankt. Zukunftstrichtige und vielleicht sogar
forschungsleitende Hypothesen zur Musikrezep-
tion und zum Musikverstehen koénnten dann
immer noch formuliert werden. Vergleichbares
gilt auch fiir das Musiksoziologie-Kapitel. In
einem Band mit Diskussionsbeitriagen zum ,Auf-
gabenbereich Musiksoziologie‘ wiren die Aus-
fithrungen von Carl Dahlhaus und Giinter Mayer
richtiger plaziert als in einem Handbuch. Eine
besondere ,Note‘ erhilt Giinter Mayers Beitrag
durch die von Helga de la Motte-Haber ausge-
wiéhlten und kommentierten Abbildungen. Die
(Ein-) Stimmigkeit des Textes wird durch ein
Contra-Sujet angereichert. Ansonsten gilt: Die
illustrativen Beigaben lockern die eigentlich im-
mer komprimierten Texte angenehm auf; ein
Verfahren, das sich schlieBlich schon beim ,,alten
Handbuch*“ bewéhrt hatte. Eine Vorliebe der
Herausgeberin fiir Bilder des belgischen Surreali-
sten René Magritte ist dabei uniibersehbar. Ob
sie gerechtfertigt ist, 1aBt sich selbst angesichts
des Risonierens iiber die ,,Unmdglichkeit sur-
realistischer musikalischer Vorstellungen*‘ (S.
234; gibt es denn iiberhaupt ,naturalistische’
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musikalische Vorstellungen?) schwerlich ent-
scheiden.

Trotz aller kritischen Anmerkungen: Man wird
mit Band 10 des Neuen Handbuchs der Musikwis-
senschaft leben und zurechtkommen kénnen, und
zwar durchaus gut. Die Eigendynamik der Syste-
matischen Musikwissenschaft diirfte durch diese
Veroffentlichung eher gefordert als gebremst
werden. Liest man die Ausfiihrungen von Helga
de la Motte-Haber in Heft 2 der Musikforschung
von 1983 (S. 68-78), so besteht daran eigentlich
gar kein Zweifel.

(September 1983) Helmut Résing

WOLFRAM STEINBECK: Struktur und Ahn-
lichkeit. Methoden automatisierter Melodienana-
lyse. Kassel-Basel-London: Birenreiter Verlag
1982. 417 S., Notenbeisp. (Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft. Band XXV.)

Zu einem Zeitpunkt, da sich die Musikwissen-
schaft — interpretationsfreudig — zunehmend am
Vorbild des Musikjournalismus zu orientieren
beginnt, arbeitsintensive Themen zugleich in den
Hintergrund geraten, legt ein Autor eine gedie-
gene, wohl abgerundete Untersuchung vor, die
eine klar abgegrenzte Aufgabe, namlich Melo-
dien nach Ahnlichkeit zu klassifizieren, zu 16sen
versucht, deren stattlicher &uBerer Umfang
auBerdem im Einklang mit dem Aufwand steht.
Das Buch von Wolfram Steinbeck besticht durch
Seriositiat. Es versteht sich als ein methodischer
Beitrag zu den seit lingerer Zeit im Rahmen des
Volkslieds gehegten Uberlegungen, die groBen
Materialmengen dieses Gebietes mit Hilfe der
elektronischen Datenverarbeitung in den Griff zu
bekommen.

Steinbeck zieht fiinf Liedersammlungen mit
insgésamt 4500 Beispielen heran. (Im einzelnen:
Volksthiimliche Lieder der Deutschen . . ., hrsg.
von Fr. M. Bohme; Kinderlied und Kinder-
spiel . . ., hrsg. von Fr. M. Bohme; Deutscher
Liederhort . . ., hrsg. von L. Erk; Musikalischer
Hausschatz . . ., hrsg. von G. W. Fink; Deutsche
Volkslieder . . ., hrsg. von A. Kretzschmer und
W. Zuccalmaglio.) Wie zureichend die Tran-
skriptionen in diesen Sammlungen sind, wird als
Problem erortert, steht jedoch als nur Wissens-
wertes am Rande seiner Betrachtungen. Fir
Steinbecks spezielle Absichten ist es wichtiger,
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eine weitere Transkription bzw. Umkodierung zu
finden, die fiir den Computer verstindlich ist.
Die erste Stufe seines in sich sehr logisch wirken-
den Vorgehens besteht im Auffinden einer Ton-
héhen- und Dauernkodierung. Auch wenn hier-
bei sehr viel spezielles Wissen iiber elektronische
Datenverarbeitung erforderlich ist, so zeigt sich
doch, daB eine solche Aufgabe nicht von einem
Programmierer zu leisten wire, da alle Entschei-
dungen letztlich von musikalischen Gesichts-
punkten bestimmt sind. Es folgt als nachste Stufe
die Suche nach optimalen MaBen, die der Be-
stimmung von Ahnlichkeiten und Unterschieden
zwischen Melodien (bzw. Melodieabschnitten)
dienen konnten. Sorgfiltig werden verschiedene
Moglichkeiten abgewogen. Steinbeck bietet kei-
ne endgiiltige Losung dafiir, auf welcher Merk-
malsauswahl das AhnlichkeitsmaB beruhen soll.
Denn diese Auswahl wird letztlich von einer
Fragestellung bestimmt. Seine methodischen Un-
tersuchungen stellen lediglich, kritisch reflek-
tiert, je verschiedene Mittel bereit. Er hegt
allerdings eine leichte Priferenz fiir ein Ahnlich-
keitsmal3, das die Abfolge der Tone in ihter
zeitlichen Reihenfolge unmittelbar beriicksichtigt
und durch eine Korrelation festgestellt werden
kann. Es nutzt dieses Maf3 optimal die musika-
lische Information.

Der Vergleich der Lieder im einzelnen fordert
eine Fiille von Ergebnissen zutage. Das heif3t die
vorgeschlagenen Operationen funktionieren. Sie
differenzieren zwischen Typen von Liedern, he-
ben z. B. das Kinderlied deutlich ab und sie
unterscheiden auch die Sammlungen.

Als ein duBerst kompliziertes Kapitel erweist
sich die anschlieBende Erorterung dariiber, wie
Volkslieder klassifiziert werden konnen. Weniger
das Spezialwissen, das die Behandlung durch den
Computer erfordert, als vielmehr die Grundsétze,
nach denen Klassen gebildet werden konnen,
bergen in allen modernen Methodenlehren
schwierige Probleme in sich. Bei Steinbeck, ei-
nem vorsichtig abwigenden Autor, deutet sich
zweierlei als Ergebnis verschiedener Klassifika-
tionsversuche an: Die modernen Hilfsmittel er-
lauben eine sehr viel detailliertere Merkmalsver-
arbeitung und damit informationsreichere, weni-
ger etikettierende Klassifikation und sie erlauben
aulerdem, die Melodien unmittelbar in ihrer
zeitlichen Abfolge zu vergleichen. Diese direkt
aus den melodischen Verlaufscharakteren gewon-
nenen Einteilungen sind insofern interessant, als
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sie weniger mit der subjektiven Entscheidung der
Merkmalsauswahl belastet sind. Sie setzen keine
Bestimmung des ,,Wesens*‘ der Melodien voraus,
sondern bilden unmittelbare Relationen zwi-
schen diesen.

Steinbeck stellt methodisches Wissen bereit,
das er an exemplarischen Analysen priift. Sein
Buch ist zur weiteren Nutzung durch den Volks-
liedforscher gedacht. Es ist mit groBem didakti-
schen Geschick geschrieben. Im Unterschied
zum der Kiirze halber erzwungenen Abstrak-
tionsniveau dieser Rezension finden sich in Stein-
becks Untersuchung neben einer Fiille von Anre-
gungen und neuen Vorschldgen klug einfithrende
Worte, die seine Abhandlung, die auf den ersten
Blick fiir einen mathematisch vorgebildeten Le-
ser geschrieben zu sein scheint, zu einem Einfiih-
rungswerk machen. Auch ohne Experte in Sa-
chen Volkslied zu sein, kann man sagen, daB hier
ein fiir die zukiinftige Forschung wichtiges und
sehr niitzliches Buch gegliickt ist.

(August 1983) Helga de la Motte-Haber

Gefiihl als Erlebnis — Ausdruck als Sinn. Hrsg.
vom Arbeitskreis Musikpddagogische Forschung
e.V durch Klaus-Ernst BEHNE. Laaber' Laa-
ber-Verlag 1982. 271 S. (Musikpidagogische For-
schung. Band 3.)

Allein*schon eine phdnomenologisch isolierte
Betrachtung von Musik 148t diese in mancherlei
Hinsicht als schwer beschreibbar erscheinen. Wer
gar nach emotionaler Wirkung oder nach dem
Ausdrucksvermogen von Musik fragt, sieht sich
bald einem mindestens zweifachen Dilemma ge-
geniiber: (a) dem Mangel an geeigneten theoreti-
schen Modellen und (b) dem Fehlen oder zumin-
dest der Beschrénktheit des methodischen Instru-
mentariums, um einigermafen zufriedenstellen-
de Antworten auf so komplizierte Fragen iiber-
haupt anstreben zu konnen. Das war kurzum die
Ausgangssituation, in der sich die Referenten der
13. Tagung des AMPF befanden und deren
Beitrage in diesem Band gedruckt sind. Der
Herausgeber mochte den Titel ,,als Programm,
als zweifelnde Frage oder auch nur als Anregung
zum Nachdenken‘ verstanden wissen, , keines-
wegs aber als Aufforderung zur Gefiihlsduselei*
(8. 5).
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Vielseitig ist der Zugang zur ausgewiesenen
Thematik. Pars pro toto: Heiner Gembris kon-
zentriert sich in seiner experimentellen Untersu-
chung auf das bisher in der Musikpsychologie
wenig beachtete Verhaltnis zwischen der rationa-
len Beurteilung von Musik (dem ihr zugeschrie-
benen Gefiihlsausdruck) und dem tatsichlichen,
subjektiven Musikerleben des Horers. Der zwi-
schen diesen beiden Komponenten festgestellte
Zusammenhang ist bemerkenswert gering. Fiir
Christian G. Allesch ist Musikerleben ein ,,per-
sonaler GestaltungsprozeB* (S. 47). Er will damit
sagen, dal Musikerleben viel stirker durch indi-
viduelle als durch tiberindividuelle, an musikspe-
zifische Reize gebundene Reaktionsmuster be-
stimmt ist. In vier Thesen versucht Klaus-Ernst
Behne eine Antwort zu geben auf Fragen nach
der Ein- oder Vieldeutigkeit und nach der struk-
turellen Bestimmtheit des musikalischen Aus-
drucks. Mil6§ Juzl umreif3t methodische Proble-
me bei der Untersuchung des Gefiihlsausdrucks
und stellt die psychoakustische Transformations-
methode und die Methode der emotionalen Bei-
ordnung vor, deren Anwendung fiir Fragen des
musikalischen Ausdrucks neu ist. Wéhrend
Freud selbst seine Theorie fiir musikalische Fra-
gen nicht fiir geeignet hielt, néhert sich Friedrich
Klausmeier seinem Thema Musik, eine Aus-
drucksart menschlicher Gefiihle (S. 88) anhand
des psychoanalytischen Erklarungsmodells.

Allgemeine Feststellungen von der Art: Musik
kann bei Menschen Gefiihle hervorrufen oder
Musik vermag Gefiihle auszudriicken sind unbe-
stritten und geradezu trivial. Zur Erkldrung der
Verschrinkung von Eindruck und Ausdruck
(Helga de la Motte-Haber, S. 11) bedienen sich
alle neueren, konzeptionell noch so unterschied-
lichen Ansitze eines zweifaktoriellen Designs.
Differenziertere Fragen etwa danach, welche
Faktoren denn fiir gleiche, dhnliche oder unter-
schiedliche Reaktionen auf Musik bestimmend
sind oder ob musikalischer Ausdruck schon in
Musik per se oder nur durch einen Interpre-
tationsakt im menschlichen BewuBtsein sich kon-
stituiert, machen den Problemkreis sofort unge-
mein kompliziert. Zu seiner hinreichenden Be-
schreibung und Erklarung reichen — das zeigen
manche recht zweifelhafte und auch negative
Ergebnisse in diesem Band deutlich — einfache
kausale Wirkungsmodelle nicht aus. Zu viel-
schichtig und zu verquickt miteinander sind die
Determinanten des Musikerlebens und des musi-
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kalischen Ausdrucks. Ein wissenschaftsanalyti-
scher Seitenblick auf Theorien und Theoriensy-
steme anderer, renommierter wissenschaftlicher
Disziplinen (Beisp. Biologie) 148t auf die Mog-
lichkeit hoffen, das komplexe Netzwerk von
direkten und indirekten Variablen vielleicht
durch systemtheoretische Modelle mit einigem
Erfolg erfassen und darstellen zu kénnen.
Insgesamt muB der in diesem Band angestellte
Versuch, methodische und inhaltliche Fragen
problembewuBt anzureiflen, ihre Bandbreite we-
nigstens fallweise auch auszuleuchten, als gelun-
gen bezeichnet werden. Besonders positiv fallt
dem Rezensenten auf, daB die wissenschaftliche
Musikpéadagogik in der Bundesrepublik Deutsch-
land in iberwiegendem Mafle mit systemati-
schen, empirisch fundierten Forschungsstrate-
gien arbeitet. Die Tage schongeistiger Schwitzer
scheinen auch in dieser Disziplin gezéhlt.
(September 1983) Alois Mauerhofer

EKKEHARD JOST: Sozialgeschichte des Jazz
in den USA. Frankfurt a. M.: Fischer (1982).
266 S., Abb.

Mit dem Titel Sozialgeschichte des Jazz in den
USA - ohne jeden einschrankenden Untertitel —
wird ein Anspruch proklamiert, der ebenso von
SelbstbewuBtsein zeugt wie die in eine Verlagsno-
tiz gekleidete Kennzeichnung des Buches als der
,,ersten Sozialgeschichte des Jazz‘‘. Tatsdchlich
ist dies die erste, und ihren Anspruch 16st sie
auch ein: faktenreich, zuverldssig, konsequent,
gescheit.

Waurden bislang zahlreiche Einzeluntersuchun-
gen zu einer solchen Sozialgeschichte angestellt,
so sind deren Materialien und Ergebnisse nun
erstmals weitgehend ausgeschopft worden. Schon
darin liegt ein Verdienst, zumal der Gegenstand
oft genug den Enthusiasten iberlassen war, die
ihre methodisch anfilligen Arbeiten an nicht
immer zugénglichen Orten vorgelegt haben.
Zeigt das Buch also iiber weite Strecken die Ziige
eines Kompilats, so ist es gleichwohl mehr als
das. Jost selbst hat namlich nicht unerheblich
dazu beigetragen, die Sozialgeschichte des Jazz —
insbesondere die seit den 60er Jahren — zu
erforschen.

(Parallel veroffentlicht er die Auswertung von
Befragungen US-amerikanischer Musiker; vgl.
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Jazzmusiker. Materialien zur Soziologie der afro-
amerikanischen Musik, Frankfurt a. M. etc. 1982.
In seine Sozialgeschichte eingearbeitet hat er
Untersuchungen tiber die ,,Fusion Music*, die
erstmals als KongreBbeitrag 1977 vorgestellt wur-
den; vgl. Jazzforschung 1X/1977, Graz 1978, S.
9ff. NB: Als ,,Appetitanreger* sind 1982 vorab
die Einleitung und das Kapitel iiber den friithen
Jazz in Chicago im Jazz Podium publiziert
worden.)

Der Verfasser folgt in seiner Disposition einem
iiblichen Raster. Er kennzeichnet dabei die pri-
modernen Phasen topographisch-regional und
die neueren stilistisch: New Orleans, Chicago,
New York, Bebop, Cool Jazz / Westcoast Jazz,
Hardbop / Funk / Soul, Free Jazz, Fusion Music /
Bebop Revival. Ein deutliches, aber keineswegs
verzerrendes Ubergewicht haben die letzten vier
Jahrzehnte, denn die modernen Stromungen be-
anspruchen mehr als zwei Drittel im Gesamtkon-
zept.

(Drapierend, ja ein wenig angestrengt wirkt
das einleitende Grundsatzkapitel, das sich mit
Marx und Weber, mit der Geschichte als Subjekt
und Objekt, mit dem Ineinander von histori-
scher, sozialer und asthetischer Dimension, mit
Konstitutionsbedingungen, = Widerspiegelungs-
verhaltnissen und gesellschaftlichen Funktionen
des Jazz beschiftigt, und dies auf sieben
Seiten  .)

Dennoch und ohne Abstriche — die Leistung
des Verfassers ist nicht hoch genug zu bewerten:
angesichts des Zwielichts, in das das Phdnomen
Jazz immer getaucht war (Folklore versus Trivial-
musik versus Kunst); angesichts der heiklen
Schichtung der amerikanischen Gesellschaft ge-
rade unter ethnischen Vorzeichen; angesichts der
traditionellen wissenschaftlichen Verweigerung
gegeniiber Bastardphdnomenen; angesichts des
Versuchs, auch die unmittelbare Gegenwart noch
einzubeziehen.

Dabei ist vieles nicht eigentlich neu (etwa der
Inhalt des Kapitels, das plakativ mit ,,New Or-
leans‘ iiberschrieben ist). Doch stellt es Mutma-
Bungen auf solide Fundamente (so im ,,Bebop*-
Kapitel) oder setzt aufgrund der detaillierten
Kenntnis des Faktenmaterials deutlich verén-
dernde Akzente (beispielsweise bei der Musik
der WeiBen im Kapitel ,,Chicago*). Uberra-
schende Einblicke liefert es auch in so problema-
tische Themenbereiche wie Drogenkonsum
(,,Bebop*“) oder Filmindustrie (,,Westcoast
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Jazz*‘). Nichts weniger als bravourgs aber ist der
breite sozialanalytische Aufweis stilistischer Ver-
dnderungen (insbesondere fiir den neueren Jazz).

(Angesichts solcher Aktiva wirkt die Formu-
lierung von peripheren Passiva sicherlich lin-
kisch: von Wiinschen nach Klarung der Voraus-
setzungen des Mainstream, also einer stilistisch
konturenlosen, ,,zeitlosen Musik, und nach
stirkerer Beriicksichtigung der sozialen und mu-
sikalischen Konsequenzen, die die Existenz der
Schallplatte nach sich gezogen hat.)

Die glianzend geschriebene, Journalismen kei-
neswegs scheuende Darstellung wird dem Buch
einen breiten Leserkreis erschlieBen; er ist ihm
im Interesse der Sache zu wiinschen. Mit seinen
sozialgeschichtlichen Fakten und Analysen liefert
Jost die notwendige Ergédnzung zu den Grundla-
genarbeiten, die Alfons M. Dauer seit den 50er
Jahren angestellt hat. Hatten jene eine fundierte
Jazzforschung iberhaupt erst moglich gemacht,
so besitzt diese Arbeit ihrerseits innovativen
Charakter, mit einer Vielfalt von Anregungen fiir
die Erforschung auch anderer Gegenstandsbe-
reiche.

(Marz 1983) Jiirgen Hunkemoller

Deutsche Volkslieder mit ihren Melodien. Bal-
laden. Hrsg. vom Deutschen Volksliedarchiv. Sie-
benter Teil. Hrsg. von Jirgen DITTMAR und
Otto HOLZAPFEL. Freiburg i. Br.. Verlag des
Deutschen Volksliedarchivs 1982. 230 S.

Das seit 1935 vom Deutschen Volksliedarchiv
in Freiburg betriebene Unternehmen, die Deut-
schen Volkslieder mit ihren Melodien in einem
vielbandigen Corpus zu publizieren, ist nunmehr
bis zum siebenten Teil der Balladen-Edition ge-
diehen. Der sechste Teil konnte 1976 vorgelegt
werden. Angesichts dieser Bilanz ist der im
Vorwort in Aussicht gestellte ,,Wandel in der
Editionspraxis* langst iberfillig und sollte be-
schleunigt der weiteren Planung zugrunde gelegt
werden, da offensichtlich das bisherige Verfahren
nicht in absehbarer Zeit zielfiihrend sein kann.
Wer hat schon bislang fiir eine Gesamtplanung
angegeben, wieviele Liebeslieder, Trinklieder
oder zeitgeschichtlich-politische Lieder dieses
,,Werk‘ enthalten soll bzw. miilte, um wenig-
stens dem Anspruch einer Reprisentativausgabe
geniigen zu konnen?
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Unter den vielen Griinden, die eine Revision
erforderlich machen, ist gewi auch derjenige
anzufiihren, daB eine Straffung der kommentie-
renden Texte nicht nur der Kosten wegen, son-
dern auch des Inhalts halber geboten erscheint.
Die philologisch exakte Zuginglichmachung
moglichst vieler Balladenfassungen und dazu ge-
horender Materialien wird vom Benutzer mehr
gesucht als haufig nichtssagende ,,Melodiekom-
mentare* beispielsweise, welche die dafiir zu-
stindigen Herausgeber ohne ein die Gattung
zumindest iibergreifendes Konzept zu jeder
Nummer sich abzugeben bemiihen. Beispiels-
weise ist die Kommentierung zu Nr. 153 Verlore-
ne Schlafdecke génzlich belanglos. Bemerkungen
wie ,,schlichter Stil** oder ,,zerfahrenes Melos*‘,
oder ,,relativ modern‘ sind weder erhellend,
noch weiterfiihrend, noch sachlich richtig. Ahn-
lich diirftig ist der Melodiekommentar zur Nr.
142 Vater und Tochter. Wie kann eine Melodie
ein ,,Einzelginger (Nr. 148) sein, wie kann
Heinrich Isaac um 1500 ,,volkstiimliche Vorla-
gen‘ (Nr. 149) benutzt haben u. a.? Man sollte
sich entscheiden, ob es sinnvoll ist, jede dieser
Balladen in der Vereinzelung zu betrachten, ob
man Melodiegeschichte oder Variantenbildung in
einem systematischen Zusammenhang abhandeln
will, wobei stets die unzureichende Quellenlage,
das weitgehende Fehlen von protokollgetreuen
Notaten all diese Vorhaben beeintrachtigen muB.

Positiv féllt an diesem Teilband auf, daB erst-
mals auch die Ikonographie einbezogen wird und
daB so gewichtige Balladen wie Winterrosen,
Graserin und Reiter oder Verschlafener Jiger mit
ihren zahlreichen Belegen auch in fremdsprach-
licher Uberlieferung vorgelegt und klassifiziert
werden. Moge es den Herausgebern gelingen,
wenigstens den Abdruck des Balladenbestandes
beschleunigt und gestrafft zum Abschluf} zu brin-
gen, damit fiir Forschung und Lehre mindestens
eine Liedgattung baldigst iiberschaubar vermit-
telt wird. Eine umfassende, alle Teilmomente
systematisch ausleuchtende Studie iiber die Me-
lodik zu den Balladen konnte wissenschaftlich
brauchbar mehr erbringen, als diese nummern-
haft unzusammenhingende Folge von Einzelbe-
schreibungen.

(Juni 1983) Walter Salmen
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JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Aus-
gabe samtlicher Werke. Serie IV: Orgelwerke
Band 8: Bearbeitungen fremder Werke. Hrsg. von
Karl HELLER. Kassel-Basel-Tours-London:
Bdrenreiter 1979. VIII, 85 S., 3 Faks.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue Aus-
gabe samtlicher Werke. Serie IV: Orgelwerke
Band 8: Bearbeitungen fremder Werke. Kritischer
Bericht von Karl HELLER. Kassel-Basel-Tours—
London: Birenreiter 1980. 130 S., Notenbeisp.

Die Ausgabe bringt im ersten Teil Bachs fiinf
Ubertragungen von Konzerten Vivaldis und des
Prinzen Johann Ernst, im zweiten Teil die Trio-
sitze BWV 585-587, fiir die Bachs Bearbeiterrol-
le aber in unterschiedlichem Grade ungewi8 ist.
Die Stiicke finden sich (mit Ausnahme des félsch-
lich Wilhelm Friedemann Bach zugeschriebenen
Konzerts BWV 596) bereits in alter Bach-Ausga-
be wie in den Peters-Bianden VIII und IX, sind
von daher weitbekannt und weichen im Noten-
text nur in solchen Details ab, die das Vorurteil
nihren konnen, belanglos zu sein. Wer ange-
sichts dessen, zumal bei dem Faktum, daB es sich
um bloBe Bearbeitungen - teilweise vielleicht
nicht einmal von Bach selbst — handelt, auf
marginalen Rang der Veroffentlichung schlieft,
muf} im Blick auf den wissenschaftlichen Ertrag,
den der Kritische Bericht bietet, seine Meinung
revidieren. Hier findet sich nicht nur eine duBerst
sorgfiltige Erorterung von Quellenlage, For-
schungsgeschichte und Textkonstitution, sondern
in alledem zugleich ein Exemplum dafiir, wie
unerldBlich musikphilologische Kleinarbeit fiir
den Zuwachs historischer Erkenntnis ist, da auch
von vermeintlichen Bagatellresultaten her Licht
auf wesentlichere Fragen fallen kann.

Dies geschieht im vorliegenden Fall besonders
durch den Abdruck zweier bislang unverdéffent-
lichter Vergleichs- bzw. Vorlagequellen fiir
Bachs Bearbeitungen: der beiden (in Vivaldis
Autograph und Druck fehlenden) Kadenzen zu
Vivaldis Concerto Grosso Mogul (RV 208) aus
der Handschrift Schwerin und des Concerto G-
dur von Prinz Johann Ernst, wodurch ein wesent-
lich klareres Bild von Umfang und Art der
Bachschen Eingriffe im Zuge seiner Transkriptio-
nen BWYV 594 und 592 méglich ist als anhand der
Notizen in der bisherigen Literatur. Doch auch
andere Ergebnisse besitzen durchaus breiteres
Interesse: so die zwingende Folgerung (Krit.
Ber. S. 17, 27f., 36, 50), daB Bach an seinen
Konzertbearbeitungen spitere Korrekturen vor-



250

nahm, somit kaum weniger feilte als an eigenen
Kompositionen, ferner die Hinweise auf eine
virtuos-konzertante Zweckbestimmung der Con-
certi in Weimar (S. 15), nicht zuletzt die Indizien
dafiir, da3 Krebs wohl unabhingig von Bachs
BWYV 585 das c-moll-Trio von Fasch ibertrug,
was die Vermutung, in Bachs Kreise seien Tran-
skriptionen auch als ,,Unterrichtsaufgabe‘* ent-
standen, bestdrkt (vgl. S. 83-85).

Gewi3 vermogen Edition und Kritischer Be-
richt, so griindlich sie zweifellos erarbeitet wur-
den, nicht alle Fragen um die acht Ubertragun-
gen zu beantworten. Dies schmailert die Leistung
des Herausgebers ebenso wenig wie die Erfah-
rung, daB seinen editorischen Entscheidungen in
Einzelfillen andere Loésungen entgegengestellt
werden kénnen. Wann z. B. in BWV 587 ein
Riickgriff auf Couperins Druck (Quelle D) dem
Text der handschriftlichen Transkription (A) vor-
zuziehen sei, 148t sich kaum definitiv kléren,
weshalb man auch in T 58 (wie 34, 52, 56, 59)
nach D lesen mag (vgl. Edition S. 83, Krit. Ber
S. 97). Auch kann man bezweifeln, dal in BWV
594, 2. Satz, T 21 die Konjektur der alten Bach-
Ausgabe erforderlich ist, zumal auch Quelle B
dagegensteht (Edition S. 43, Krit. Ber S. 56).
Das an sich verstdndliche Verfahren, bei BWV
585 die Varianten aus Krebs-Druck (D) und
Fasch-Handschrift (I) nur in Sonderféllen anzu-
geben, 1dBt im Dunkeln, wie die (zwangslaufig
abweichenden) Oberstimmen der Vorlage in Satz
2, T 49 verliefen (Edition S. 77, Krit. Ber
S. 83). Gegeniiber den Quellen erginzte Pausen
durch Kleindruck kenntlich zu machen, erscheint
iiberaus korrekt, wird aber durch die (verniinfti-
ge) Entscheidung, nur textkritisch belangvolle
Abweichungen zu verzeichnen, relativiert; denn
einer ,,Vereinheitlichung (Krit. Ber S. 11)
diirften, wo mehrere Handschriften fir die Edi-
tion herangezogen wurden (BWV 594, 592), die
Kleindruckpausen ebenso unterliegen wie bei-
spielsweise die in BWV 594, Satz 1, T 26f
(Edition S. 31) im Gegensatz zum Faksimile
(S. VIII, nach Quelle A) im Normaldruck zwei-
stimmig ausgefiihrten Pausen der rechten Hand.
(Oktober 1984) Klaus-Jiirgen Sachs

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe simtlicher
Werke. Serie 1: Werke fiir Klavier zu zwei Hdin-
den. Zusammengestellt von Zoltin GARDONYI
und Istvan SZELENYI. Band 9: Verschiedene

Besprechungen

Zyklische Werke 1, hrsg. von Imre SULYOK und
Imre MEZO. Kassel-Basel-London: Birenreiter
| Budapest: Editio Musica 1981. XX, 182 §.,
Band 15 und 16. Klavier-Versionen eigener Werke
I und II, hrsg. von Imre SULYOK und Imre
MEZO. Kassel-Basel-London. Birenreiter | Bu-
dapest Editio Musica 1982. XVIII, 183 bzw.
XVI, 194 S.

Der neunte Band der Serie I der Neuen Liszt-
Ausgabe (NLA) beginnt mit einem Jugendwerk
Liszts, den Huit variations von 1824. Es schlieBen
sich die zehn Jahre spiter entstandenen Appari-
tions an. Der Unterschied konnte kaum krasser
ausfallen. Die variations sind noch ganz dem
brillanten Stil eines Carl Czerny etwa verpflich-
tet, die erste Nummer der Apparitions hingegen
1aBt sich mit nichts vergleichen. Formoriginell
(was als Formlosigkeit verkannt wurde, R. Schu-
mann- ,, bis zur Blasiertheit indiffe-
rent “, NZfM X1, 1839. S. 122), weil einma-
lig in Bezug auf Zeitvariabilitdt (es gibt keine
Taktschwerpunkte, die Phrasierungen zwischen
Jinker® und ,rechter Hand* sind asynchron, Trio-
len, Quartolen, Quintolen, auch synkopische
Bildungen sind haufig, ebenso vorgeschriebene
Temposchwankungen, die spéter so typischen
Zweitakt- oder Viertaktgruppenwiederholungen
fehlen vollig), bildet die erste Apparition ein
einzigartiges Dokument einer kompositorisch re-
volutiondren Phase Liszts, die — seit 1830 konse-
quent entwickelt — um 1834/35 ihren Hohepunkt
hat, jedoch unter dem Eindruck einer vernichten-
den zeitgenossischen Kritik, sicherlich auch unter
dem Eindruck der sich auswirkenden politischen
Restauration, rasch zusammenbricht (Apparition
Nr 2 und 3 zeugen bereits davon).

Leider ist jene Phase Liszts noch allzu unbe-
kannt, und so nimmt es nicht wunder, wenn das
wichtigste Stiick aus dieser Zeit sich lediglich im
Anhang dieses Bandes befindet. Es ist die Kom-
position Harmonies poétiques et religieuses in der
Erstfassung, ein Einzelstiick, das (vermutlich)
schon 1832 konzipiert und 1835 publiziert wurde.
Dieses Stiick — von Liszt spater verworfen und
deshalb lange unbeachtet — ist, genau wie Appari-
tions Nr 1, singuldr in der Zeitgestaltung (,,senza
tempo*‘, '%-, %-Takte etc.). Dariiber hinaus ist es
das erste Werk Liszts, in dem von einem kompo-
sitorischen Kern, einer Keimzelle, aus gedacht
wurde. Und es ist auch die erste (fertige) Kompo-
sition nach einer Textvorlage. Selbst der fiir Liszt
spater nicht untypische Programmwechsel ist hier
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vorgegeben. Die Herausgeber scheinen aller-
dings noch nicht zu wissen, daB urspriinglich,
statt des Textes von Lamartine, ein Schiller-Text
Geburtshilfe geleistet hat. Ein Blick in das im
Weimarer Goethe- und Schiller-Archiv befind-
liche Skizzenbuch Ms. N 6 hitte geniigt, doch
fehlt ausgerechnet diese wichtige Quelle in den
Ciritical Notes.

Neben diesen beiden so exponierten Stiicken,
bietet der neunte Band die bekannte und endgiil-
tige Fassung der Harmonies poétiques et religieu-
ses von 1852 (eine Sammlung von zehn Stiicken,
worin das gleichnamige frithe Einzelstiick nach
einer ungliicklichen Umarbeitung als Pensée des
morts mitaufgenommen wurde), den Zyklus
Consolations (1850) und die zwei Balladen von
1848 bzw 1853. Auch an Erstverdffentlichungen
mangelt es nicht. Als eine Entdeckung erweisen
sich dabei zwei bisher unbekannte Kompositio-
nen nach Texten von Lamartine, ausgegraben aus
Skizzen des Weimarer Goethe- und Schiller-
Archivs. Es ist eine Hymne de la Nuit, zauberhaft
in der Harmonik und fast von Chopin’scher
Leichtigkeit (der Schlu} erinnert an dessen op.
10, Nr 11 MiBte es in T. 101 nicht eis heiflen?),
und eine Hymne du Matin von kaum minderer
Qualitat (gegen SchluB diinnt sich der Satz gele-
gentlich aus. Sollten die Skizzen doch nicht
vollkommen sein?). Beide Stiicke wurden von
den Herausgebern auf 1847 datiert. Unbekannt
bisher blieben auch eine im Anhang mitgeteilte
(einfache) Erstfassung der Invocation (= das
erste Stiick der Harmonies poétiques et religieuses
von 1852) und das Fragment einer Litanie de
Marie, welches als Faksimile und unkommentiert
wiedergegeben ist (auffallend wegen der Symbo-
lik das Spiel mit gekreuzten Hinden). Das
Datierungsgeheimnis des am Schlufl wiedergege-
benen Klavierstiick As-dur Nr 2, dessen Thema
erwiesenermaflen in der ersten Ballade vor-
kommt, 146t sich zumindest ein Stiickchen liiften:
in vereinfachter Form taucht die Anfangsmelodie
bereits in der ersten Nummer der (spiter von
Liszt zuriickgezogenen) Fleurs mélodiques des
Alpes von 1835/36 auf (s. NLA I, 6, S. 88, T
13-20) — und stammt vermutlich gar nicht von
Liszt selbst.

In den Bédnden 15 und 16 der Serie I der NLA
finden sich ausschlieBlich Bearbeitungen eigener
Werke. Gliicklicherweise kommt dies nun auch
im Titel zum Ausdruck, was das Ergebnis kon-
struktiver Kritik sein diirfte, denn noch im zuletzt

251

erschienenen Band (10) konnte beispielsweise
die Klavierversion von Via crucis als eine Origi-
nalkomposition fiir Klavier angesehen werden.
Warum aber — wenn schon im Untertitel von
Klavier-Versionen eigener Werke die Rede ist —
erscheinen beide Bande noch in der Serie I und
nicht bereits unter II (= Transkriptionen und
Bearbeitungen fiir Klavier zu 2 Hinden)? Der
Terminus Transkription wurde von Liszt haupt-
sdchlich im Blick auf Liediibertragungen einge-
fiihrt. Das Gros der in Band 15 mitgeteilten
Werke bilden eben solche Liediibertragungen
(z.B. Il m’aimait tant!, Das Buch der Lieder,
Notturno 1-3 u. a.)!

Band 16 beinhaltet hauptséchlich Klavieriiber-
tragungen von Orchesterstiicken, z. B. Sitze aus
der Ungarischen Kronungsmesse, der Legende
der heiligen Elisabeth oder aus Christus, verschie-
dene Mirsche u. a. Meistens gehen die Ubertra-
gungen nicht iiber die Bedeutung eines gut ge-
machten Klavierauszugs hinaus (z. B. der Gret-
chen-Satz aus der Faust-Symphonie, wo lediglich
in der SchluBpartie 12 Takte fehlen). Von eige-
nem Reiz allerdings ist die Klavierfassung des
Totentanz Sollte sich die Werkstruktur nicht
grundlegend dndern (Klavier und Orchester!), so
muBte die Transformation vom Orchester- in den
Klavierklang vorgenommen werden unter Beibe-
haltung eines Abstands zum ,reinen‘ Klavier-
klang. Liszts Losung ist iiberzeugend. Die einzige
bedeutende Erstverdffentlichung innerhalb bei-
der Binde ist in Band 15 zu finden. Es ist eine
Ubertragung des vor 1848 entstandenen Stiicks
Arbeiter-Chor (fir Méinnerchor, BaBsolo und
Klavier), mit dem Titel Marche héroique pour
piano. Die beabsichtigte Drucklegung des Origi-
nals (und wohl auch der Bearbeitung) wurde
zuriickgehalten aufgrund der politischen Ereig-
nisse von 1848 (von den Herausgebern wird eine
diesbeziigliche Bemerkung Liszts mitgeteilt).

Wie immer bei der NLA ist der Druck iiber-
sichtlich und gut lesbar. Der wissenschaftliche
Apparat wird von Band zu Band ausfiihrlicher
(man vergleiche die ersten Binde mit Band 15
und 16!). Zu den von Anfang an miteinbezoge-
nen Vortragsangaben Liszts nach dem ,,Liszt-
Piadagogium** Lina Ramanns (Klavier-Komposi-
tionen Liszt’s, nebst noch unedirten Verdnderun-
gen, Zusdtzen und Kadenzen, nach des Meisters
Lehren pddagogisch glossiert, von L. Ramann,
Leipzig 1901) kamen seit 1978 (mit Band 12 der
Serie I) weitere sporadische Angaben nach den
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Tagebuchaufzeichnungen August Gollerichs hin-
zu (Wilhelm Jerger, Franz Liszts Klavierunter-
richt von 1884-1886, dargestellt an den Tagebuch-
aufzeichnungen von August Gollerich, Regens-
burg 1975).

(Dezember 1983) Dieter Torkewitz

Diskussion

Albert Schweitzers nachgelassene Manuskripte
iiber die Verzierungen bei Johann Sebastian Bach.
Mit einer Einfiihrung in die geplante Revision
seines Buches iiber Johann Sebastian Bach und
mit einem Anhang hrsg. von Erwin R. Jacobi.
Erginzendes Vorwort von Bernhard Billeter
Leipzig VEB Breitkopf & Hairtel Musikverlag
1984. (Bach-Studien 8.)

Wer Erwin R. Jacobis duB3erst genaue Arbeits-
weise kennt, wird sich iiber den endlich erschie-
nenen Band wundern. Der Verlagsvertrag dazu
wurde 1971 abgeschlossen, Jacobis Vorwort, Ein-
filhrung und Anhang lag 1974 vor. Leider verhin-
derten seine Krankheit und sein Tod am 27.
Februar 1979 die Redaktion der nachgelassenen
Texte Schweitzers. Mittlerweile hatte der Leipzi-
ger Verlag unter neuer Leitung das Interesse an
der Publikation verloren. Ohne Sicherheit einer
Veroffentlichung stellte ich die Arbeit bis Mérz
1980 fertig. Dann bedurfte es jahrelanger Inter-
ventionen und eines mir aufgendtigten Honorar-
verzichts. Endlich im Mai 1984 kam die Schreib-
maschinenabschrift (der Band ist als Manuskript
ohne Zeilenausgleich gedruckt) mit unglaublich
vielen Fehlern und ohne Notenbeispiele. Mein
Begehren, eine zweite Korrektur mit den Noten-
beispielen zu lesen, blieb unbeantwortet. Resul-
tat: drei falsche Seitenverweise, ein fehlender; 11
falsche Notenbeispiele, zwei stehen auf dem
Kopf, tr fiir Triller zum Teil in Normalbuchsta-
ben, zum Teil in Spezialtype, fehlende Einriik-
kung, falsche Textplazierung bei Notenbeispie-
len, 13 fehlende oder falsche Satzzeichen bei
Notenbeispielen. Das Faksimile von Bachs Ver-
zierungstabelle im Klavierbiichlein fiir Wilhelm
Friedemann Bach fehlt kurzerhand sowie die
darauf folgende Uberschrift ,,Die 13 Beispie-
le . .. in gewohnlicher Wiedergabe*. Dal} die
Notenbeispiele zum Teil nicht neu gesetzt, son-
dern einfach aus Schweitzers Ausgabe der Orgel-
werke Bachs im Verlag Schirmer kopiert wurden,
stort weniger wegen gelegentlicher ,,and* und

Eingegangene Schriften

,,or** als wegen sinnstérender Unterschiede zwi-
schen Schweitzers deutschsprachigem Entwurf
und dem englischen Druck. Nach Jacobis Vor-
stellung wiren alle Briefzitate kursiv gedruckt
worden. Durch den Wegfall von Kursivtypen
wire es notwendig geworden, Zitate anderweitig
zu kennzeichnen. Das von ihm noch vorbereitete
Personenregister wurde ohne Mitteilung an mich
gestrichen. DaB3 der Aussichtspunkt ,,Drei Ah-
ren‘* bei Colmar mit 8000 Meter fast den Mount
Everest ubertrifft, nimmt man schmunzelnd zur
Kenntnis. Im iibrigen sprechen die traurigen
Fakten fiir sich. Bernhard Billeter

Eingegangene Schriften

American Music Studies. A Classified Bibliography
of Master’s Theses. Hrsg. von James R. HEINTZE.
Detroit Information Coordinators, Inc. 1984. 312 S.
(Bibliographies in American Music. Number Eight )

Ars Tocundissima. Festschrift fir Kurt Dorfmiiller
zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Horst LEUCHTMANN
und Robert MUNSTER. Tutzing. Hans Schneider
Verlag 1984. VIII, 406 S.

B-A-C-H Fugen der Familie Bach fiir Orgel und
andere Tasteninstrumente. Hrsg. von Traugott FEDT-
KE. Frankfurt, New York, London C F Peters
(1984). 28 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH Orgelwerke. Band
I Sechs Sonaten, Passacaglia, Pastorella. Hrsg. von
Klaus SCHUBERT Frankfurt. Edition Peters (1982).
128 S.

Beitridge zur Volksmusik in Oberosterreich I Bear-
beitet und hrsg. von Walter DEUTSCH und Rudolf
PIETSCH Wien Verlag A= Schendl (1984). 212 S.,
127 Notenbeisp., 24 Abb. (Schriften zur Volksmusik.
Band 8.)

JOHANNES BRAHMS. Sinfonie Nr 2 D-Dur, op.
73. Taschenpartitur mit Erlduterung. Einfiilhrung und
Analyse von Constantin FLOROS. Originalausgabe.
Miinchen Wilhelm Goldmann Verlag / Mainz. Musik-
verlag B. Schott’s Sohne (1984).

CONSTANTIN BRAILOIU Problems of Ethno-
musicology Edited and Translated by A. L. LLOYD.
Cambridge-London-New York-New Rochelle-Mel-
bourne-Sydney: Cambridge University Press (1984).
299 S., Notenbeisp.

ANTON BRUCKNER Adagio du Quintet en Fa
Majeur (1879). Version pour orchestre a cordes par
Antonio de ALMEIDA. Paris. Editions Mario Bois
(1982).





