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Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, Band 30.
Unter der Leitung von Othmar WESSELY. Tut-
zing: Hans Schneider 1979. 331 S.

Der 30. Band der Studien zur Musikwissen-
schaft vereinigt neun in der Thematik weitge-
spannte Beitrdge zur Musikgeschichte Oster-
reichs. Sie beruhen iiberwiegend auf archivali-
schen Forschungen. Rudolf Flotzinger stellt er-
neut die Frage nach dem zyklischen Charakter
des sogenannten Choralis Constantinus von
Heinrich Isaac und geht von einer Erweiterung
des von Isaac komponierten ,,Urkorpus‘ in drei
Redaktionsschiiben aus: am Anfang stehen
Isaacs eigene Bemiihungen, seine Konstanzer
Motetten zu vermehren, es folgt die Druckvorbe-
reitung durch Senfl in den dreiBiger Jahren,
schlieBlich die endgiiltige Drucklegung in drei
Teilen. Diese mutmaBliche Entstehungsgeschich-
te 148t sich an der Herkunft der Choralvorlagen
in der Reihenfolge: Konstanz — Wien — Konstanz
u. a. Orte erkennen und ist durch den Verfasser
tabellarisch anschaulich gemacht. Lediglich seine
Bemerkung, die Mittelstimmen seien meist ,,auf
weite Strecken eindeutig instrumental gefiihrt*,
fordert Widerspruch heraus — die Berufssénger
bewiltigten um 1500 erstaunliche Aufgaben.
Heute quasi instrumental anmutende, von Redic-
tae geprigte Stimmen wurden, wie an Isaacs
Zeitgenossen Heinrich Finck belegbar, ohne
Zweifel damals gesungen, auch wenn sich der
Text noch so sperrig unterlegen 148t.

Othmar Wessely veroffentlicht und interpre-
tiert eine aufschluBreiche, kuriose und knorrig
gereimte Petition des Linzer Kantors Johannes
Brassicanus (ca. 1570-1634), die er 1623 in
verzweifelter wirtschaftlicher Notlage den Stén-
den des Landes ob der Ems vorlegte. Alexander
Weinmann publiziert erstmals Johann Philipp
Kriegers ungarischen Adelsbrief von 1675 und
deutet mit detektivischem Scharfsinn die Wap-
penbilder von Umschldgen im Domarchiv zu
Eisenstadt. Pavol Poldk weiB aufgrund miihevol-
ler archivalischer Studien neue Details zur Bio-
graphie Anton Zimmermanns, des im schlesi-
schen Breitenau geborenen und in PreBburg

wirkenden, bereits 1781 verstorbenen Komponi-
sten beizutragen. Norbert Tschulik beschiftigt
sich mit den Anfingen des musikalischen Journa-
lismus an Hand des Wienerischen Diariums von
1766, das nicht nur im Stil von ,,Hofnachrichten‘
iiber musikalische Ereignisse berichtet, sondern
auch jenen wichtigen polemischen Artikel Von
dem wienerischen Geschmack in der Musik ent-
hilt, der sich mit der Musik Glucks, Haydns und
Ditters von Dittersdorfs auseinandersetzt. Der
Verfasser interpretiert ihn neu und verweist auch
auf Parallelen in anderen vergleichbaren Publi-
kationen.

Elmar Worgull setzt sich eingehend und mit
kunsthistorischem Sachverstand mit Waldmiillers
Beethovenbild auseinander, das, 1943 im Ver-
lagshaus Breitkopf & Hirtel in Leipzig zerstort,
sich gegeniiber den Bildern von Schimon und
Stieler nur geringer Gunst in der Beethoveniko-
nographie erfreut. Nachdem um 1968 ein fast
identisches Bild Waldmiillers zum Verkauf ge-
langte, kommt er aufgrund umfangreicher Re-
cherchen zu dem iiberraschenden SchluB, daf
dieser Maler drei Portrits angefertigt hat, von
denen nur eines geringfiigige Anderungen gegen-
iiber den beiden anderen aufweist. Die umfang-
reichste Darstellung auf 107 Druckseiten, ein
Buch im Buche, widmet Hermann Ullrich dem
auf literarischem und musikalischem Gebiet
fruchtbaren Friedrich August Kanne
(1779-1833). Er trat als Lyriker und Dramatiker
mit nur geringem, als Musikkritiker fiir verschie-
dene Zeitungen dagegen mit weitaus groBerem
Erfolg in Erscheinung, schrieb auerdem zahlrei-
che Biihnenwerke und Instrumental- und Vokal-
kompositionen, die allerdings heute wohl mit
Recht vergessen sind.

Jiti Zaloha portritiert in kurzen, aber an-
schaulichen Strichen Leben und Wirken zweier
aus Bohmen stammender Schubert-Singer, Josef
Gotz  (1788-1822) und  Josef Barth
(1781-1865), die beide auf einigen Umwegen
iiber die Juristerei zur Musik kamen. Rudolf
Maria Brandl schlieBlich legt in gedréngter, aber
systematischer Ubersicht seine Studien zu den
Wiener Volkssingern Karl Nagl, Trude Mally und
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ihr Umkreis vor. Sie gehdren der Spezies der
Jodler an, die vor und nach 1900 in der Donau-
metropole ihre Bliitezeit, um 1935 ihren Tief-
punkt erlebte. Der Aufsatz verdient Aufmerk-
samkeit durch seine aufschluBreichen, auch
durch Notenbeispiele belegten analytischen Aus-
fiihrungen.

(Dezember 1981)  Lothar Hoffmann-Erbrecht

Revista de Musicologia. Vol. I, 1978, Nos 1-2.
Hrsg. von Samuel RUBIO. Madrid: Sociedad
Espariola de Musicologia 1978. 260 S., 2 Taf.,
Notenbeisp. (Publicaciones de la Sociedad Espa-
fiola de Musicologia. Seccién A.)

Die Sociedad Espafola de Musicologia, die
bisher (seit Januar 1978) ihre Mitglieder durch
ein Boletin tiber Pline und Ziele informiert hat,
ist nun mit einer Zeitschrift hervorgetreten. Wie
der Prisident der Gesellschaft und Herausgeber
dieses ersten Doppelheftes in seiner Presentacion
andeutet, haben sich die Hoffnungen und Wiin-
sche, Forschungsergebnisse aus dem Bereich der
spanischen Musik in einem eigenen Organ verdf-
fentlichen zu konnen, wissenschaftliche Tagun-
gen abzuhalten, theoretische Schriften und Mu-
sikwerke zu edieren, teilweise bereits realisieren
lassen oder sind auf dem Wege, konkrete Formen
anzunehmen in den vier Sektionen der Publica-
ciones. Neben der Revista de Musicologia (Sec-
cion A) laufen die Catdlogos (B), die Estudios
(C) und die Ediciones de miisica antigua an. Dal}
die Mitarbeiter des ersten Heftes der Revista
ausnahmslos Spanier sind und da nicht schon
alle vorgesehenen Sparten darin verwirklicht
werden konnten — es enthilt z. B. (noch) keine
Bibliographie und keine Rezensionen —, erldutert
der Herausgeber mit dem Hinweis auf die unver-
sehens aufgetauchte Gelegenheit, die Zeitschrift
zu beginnen.

Den weiteren Heften sei es vorbehalten, an-
fangliche Unebenheiten auszugleichen. Dieses
erste bietet also ,,nur“ zehn wissenschaftliche
Beitrige, davon vier umfangreiche Studien, z. B.
Daniel Vega Cernuda, El cédice de las Huelgas.
Estudio de su técnica polifonica (S. 9-60) oder
Inmaculada Quintanal, Enrique Villaverde, mae-
stro de capilla de la catedral de Oviedo (S.
124-190). Die sechs iibrigen Beitrage, Notas y
Ensayos, widmen sich z. T. grundsétzlichen
Uberlegungen, z. B. Federico Sopefia Ibaiez,
Problemas en la sociologia de la miisica oder José

181

Lépez-Calo, RISM-Esparia: un proyecto ambi-
cioso oder Jacinto Torres, Los trabajos de base en
la musicologia espariola. Moge die Aufforderung
des Prisidenten zur Mitarbeit bei den Mitglie-
dern der Sociedad den gewiinschten Erfolg
haben!

Research Chronicle 16/1980. Edited by Geof-
frey CHEW. London: The Royal Musical Asso-
ciation (1981). IV und 153 S.

Vergleicht man die Vorworte zum ersten, vier-
zehnten und sechzehnten Band des Research
Chronicle, so wird deutlich, daB der urspriingli-
che Gedanke, Materialien, Listen und Verzeich-
nisse einem weiteren Kreis von Wissenschaftlern
zugénglich zu machen, nunmehr stirker in den
Hintergrund treten bzw. modifiziert werden soll.
Den AnstoB, im jiingsten Editorial die Prinzipien
des Chronicle, seine Ziele und Aufgaben grund-
sitzlich zu erOrtern, gab einmal der Bericht
Musicology in Great Britain since 1945 (vgl. AMI
52/1980, S. 38ff.), zum andern das Bediirfnis,
sich von den iibrigen musikwissenschaftlichen
Periodica Englands abzuheben, vor allem aber
die Notwendigkeit, deutlich zu machen, da3 die
Sammlung und Bereitstellung von ,,raw mate-
rial* nie das einzige Ziel der Publikation gewesen
sei. Offensichtlich und versténdlicherweise ist der
Herausgeber bemiiht, den Makel eines positivi-
stischen, simplen Sammelns von ,,Fakten‘“ ohne
deren Interpretation vom Chronicle fernzuhal-
ten. Er bekennt sich emphatisch dazu, ,,to nitty-
gritty historical musicology* (den fundamentalen
Tatsachen oder Fragen der historischen Musik-
wissenschaft auf den Grund zu gehen). Es soll
allerdings bei der Tradition bleiben, daB Artikel
akzeptiert werden, die Dokumentationen und
sonstige, evtl. archivalische Materialien mitbrin-
gen, denn die fiir Interessenten weiterhin er-
schwingliche Aufmachung ermdgliche es, um-
fangreichere Beitrdge aufzunehmen; entschei-
dend sei ,,originality and thrust rather than easy
accessibility“. Das impliziert auch speziellere
Themen oder solche, die den Schein von Endgiil-
tigkeit meiden, die also nicht nur Zusammenfas-
sungen vergangener Forschungen sind. Mit dem
vorliegenden Band beginnt aber auch etwas Neu-
es: ausfiihrliche Rezensionen ausgewihlter Pu-
blikationen sollen das Spektrum erweitern. Ge-
plant ist ferner ein Forum, quasi eine Spalte fiir
Kommentare, Mitteilungen oder Anfragen. Das
Programm ist insofern bereits verwirklicht, als
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die Themen einen weiten Bereich von Forschung
beriihren und z. T. eingehend, mit Beispielen und
Anschauungsmaterial, behandelt werden, z. B.
Mark Lindley, Pythagorean Intonation and the
Rise of the Triad (S. 4-61) oder Helmut Rosing,
The Effects of Music on the Recipient — An
Attempt to Define a Position (S. 62-77). Nick
Sandon publiziert zum Register of Theses on
Music in Britain and Ireland (in Research Chro-
nicle 15/1979) ein erstes Supplementum mit
Korrekturen und Index. Unter der Rubrik Re-
search Reports and Documents berichtet Barry
Cooper iiber Keyboard Sources in Hereford (S.
135-139).

(Dezember 1981) Die Schriftleitung

Festschrift Hans Schneider zum 60. Geburtstag.
Hrsg. von Rudolf ELVERS und Ernst VOGEL.
Miinchen: Verlag Ernst Vigel (1981). 231 S.

Kleine, der Musikbibliographie gewidmete
Beitridge kennzeichnen die Festschrift fiir den
Antiquar und Verleger Hans Schneider, dessen
Tatigkeit im Vorwort, das nicht viel mehr als eine
Seite umfaft, kurz und biindig umrissen wird.
Nach einem faksimilierten Gruf8 von Carl Orff
beginnt Giinter Brosche die Reihe der Beitrige
mit Ergénzungen zur Richard Strauss-Bibliogra-
phie 1882-1964, in deren Vorbemerkung der
Verfasser darauf hinweist, da3 die Bibliographie
von Oswald Ortner (Wien 1964) groBle Liicken
aufweist, dafl ihm in seiner eigenen, als Teil 2 zu
Ortner erschienenen Bibliographie (Wien 1973)
jedoch ,,nur einige wenige fehlende Titel bekannt
geworden sind““. Kurt Dorfmiiller, Beethoven-
Bibliograph Nr. 1, weist mit seinen Beethovenia-
na in Schneider-Katalogen bibliographische Ad-
denda und Corrigenda zum Beethoven-Katalog
von Kinsky-Halm nach, insbesondere dort feh-
lende Verlagsnummern, Datierungen bei Nach-
drucken usw. Rudolf Elvers hilt Die auf Musik
bezogenen Artikel und Portrits in Georg Merse-
burgers ,,Leipziger Kalender 1904 bis 1914 und
1925 offenbar fiir wichtig genug, um sie in einer
kurzen Aufzihlung nachzuweisen. Ein Verzeich-
nis der vielseitigen und reichhaltigen Kataloge
des Musikantiquariats Hans Schneider steuert
Jiirgen Fischer bei.

Einen unbekannten dénischen Sortimentska-
talog vom Jahre 1787 stellt Dan Fog vor, dessen
Analyse und Kommentar fiir eine befriedigende
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Information jedoch nicht ausreichen, da im An-
schluB an die verzeichneten Komponisten an
Stelle der jeweiligen Werktitel lediglich die be-
treffende Werkgattung zu finden ist. Der offen-
bar hochst aufschlufireiche Katalog bedarf einer
qualifizierten Neuausgabe. Franz Grasberger be-
schreibt gekonnt Das Bruckner-Bild der Zeitung
,»Das Vaterland‘‘ in den Jahren 1870-1900, Kurt
Hofmann anhand einiger weniger iiberlieferter
Briefe Die Beziehungen zwischen Johannes
Brahms und Theodor Kirchner. Mosaiksteine fiir
einen Katalog der Werke Lortzings liefert Horst
F. G. Klein mit einem gut gearbeiteten Beitrag.
Das Herz jedes Bajuwaren 1d8t Robert Miinster
mit seiner bewuBt auf Vollstiandigkeit verzichten-
den Ubersicht Bayerische National- und Konigs-
hymnen von 1800 bis 1901 hoher schlagen.
Einen guten Uberblick iiber die zahlreichen La-
gerkataloge des Musikantiquariats Leo Liep-
mannssohn (1866-1935) liefert Hans Schneiders
Kollege Albi Rosenthal, dessen Arbeit leider die
ebenso wichtigen Versteigerungskataloge bewuft
ausklammert. Ein priagnanter Aufsatz von Fried-
rich Georg Zeileis iliber Die Szene Tannhdiuser-
Venus stellt als quellenkundliche Studie das
Schicksal der sogenannten ,Pariser Fassung*
dar, welche als Manuskript nach vielen Zwi-
schenstationen (zuletzt bei Brahms) wieder in die
Hiénde Wagners gelangte.

(Mai 1981) Richard Schaal

G. B. BERNANDT, I. A. JAMPOL’SKIJ:
Sovetskie Kompozitory i Muzykovedi (Sowjeti-
sche Komponisten und Musikwissenschaftler).
Band 1: A-I. Moskau: Sovetskij Kompozitor
1978 (Vertrieb: Sikorski, Hamburg). 270 S.

Das auf drei Bénde geplante Handbuch kann
man einerseits als Nachfolger des 1957 im selben
Verlag erschienenen, von G. Bernandt und A.
Dolzanskij herausgegebenen Lexikons Sovetskie
Kompozitory (Sowjetische Komponisten) und
andererseits des unvollendeten Werkes Kto pisal
o muzyke (Wer schrieb iiber Musik) ansehen,
das, von G. Bernandt und I. Jampol’skij heraus-
gegeben, 1971 (A-I), 1974 (K-P) und 1979 bis
zum Buchstaben C gedieh, als die Herausgeber
iiber dem Projekt wegstarben (der schwarzen
Einrahmung ihrer Namen im letztgenannten
Band nach zu schlieBen). Als Herausgeber des
zweiten Bandes angekiindigt sind Grigorev und
Platek.
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Dokumente der sowjetischen Musikwissen-
schaft wie diese geben oftmals Einblick in eine
eigenartig gespaltene Situation. Es kann natiir-
lich nicht ausbleiben, dal man gerade Werke von
lexikalischem, also gewissermafen ,,offiziellem*
Charakter unter kulturpolitischen Aspekten un-
ter die Lupe nimmt — im Hinblick z. B. darauf,
welche friiheren Tabuzonen eventuell heute nicht
mehr gelten, oder welche gar wieder neu entste-
hen. Fiir beide Versionen gibe es Beispiele zu
zitieren. Das soll hier nicht das vordringlichste
Ziel sein, sondern zunichst gilte es mit einer
gewissen Verwunderung festzustellen, wie groB
mitunter der Spielraum ist, dessen sich die sowje-
tische Musikwissenschaft im Vergleich mit ande-
ren Bereichen des Musiklebens erfreut. In sol-
chen Publikationen werden Namen und Werke
behandelt, zu denen Noten oder Bander zwecks
Auffiihrungen in den Westen zu bekommen ein
von offiziellen Stellen inhibiertes, hoffnungsloses
Unterfangen bleibt (z. B. elektronische Musik
von Alfred Schnittke oder Sofia Gubajdulina). In
Kto pisal o muzyke ist z. B. sogar Arthur Lourié
aufgefiihrt, jener futuristische Neuerer und erste
sowjetische Musikkommissar unter Lenin, dessen
Name seit seiner Emigration 1922 tabu war und
dessen Werkverzeichnis und Biografie im Hinde-
mith-Jahrbuch 1979/VIII noch immer oder
schon wieder Grund genug ist, da3 das Buch von
den sowjetischen Zollbehorden beschlagnahmt
wird.

Mit anderen Worten: es gibt derzeit erstauntli-
che Differenzen zwischen dem, was in der
UdSSR an Musik theoretisch behandelt werden
und dem, was davon in der Offentlichkeit reali-
siert werden oder in Form von Noten und Ton-
tragern die sowjetische Grenze passieren darf.
Institutionen mit ziemlich unterschiedlichen An-
sichten scheinen hier zusténdig.

In der vorliegenden Publikation sind gegen-
iiber Sovetskie Kompozitory von 1957 bestimmte
» vergangenheitsbewiltigungen* geleistet, was
die zwanziger und das Trauma der dreiBiger
Jahre betrifft. Ein Komponist und Publizist wie
Anatolij Drozdov ist z. B. wieder aufgefiihrt,
aufgefiihrt ist auch Nikolaj Sergeevié Ziljaev,
jener mit Schostakowitsch befreundete Kompo-
nist, der als Freund des Marschalls Tuchacevskij
in den Stalinschen Sduberungen 1938 ums Leben
kam. Freilich: wihrend im 1966 erschienenen
Musikenzyklopidischen Worterbuch (Enciklope-
dideskij Muzykal’nyj Slovar’, Moskau 1966) noch
gesagt wird, er sei ,,ungesetzlich unterdriickt und
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nach dem Tode rehabilitiert“ worden, ist iiber
diese Umstinde im vorliegenden Buch nun gar
nichts mehr erwihnt, Ziljaev quasi eines natiirli-
chen Todes gestorben. Weiterhin unerwihnt
bleibt ein friiher Zwolftonkomponist wie Efim
Golysev, der allerdings, seit er 1908 aus RuBland
wegging, nie dahin zuriickkehrte und insofern
nicht als sowjetischer Komponist gelten muf —
wie natiirlich auch die Namen emigrierter Kom-
ponisten wie Andrej Volkonskij hier fehlen miis-
sen. Weiterhin totgeschwiegen wird ein Kompo-
nist und Theoretiker wie Philipp Herscovici (der
hier unter Ger§kovi¢ zu suchen wire), jener in
Moskau lebende Schiiler Weberns, von dem als
Privatlehrer wesentliche Impulse auf die Neue
Musik der sechziger Jahre ausgingen.

Wenigstens diesen ist im vorliegenden Lexikon
ihr Platz nicht versagt geblieben: Komponisten
wie Eduard Artem’ev oder Vjaleslav Artemov
oder auch Vitalij Godzjackij und Leonid Gra-
bovskij aus der ,,Kiewer Schule* sind ausfiihrli-
che Artikel gewidmet, und das ist ein nennens-
werter Fortschritt, womit freilich nicht gesagt ist,
daB jhre Werke nun auch im Westen ausgeliefert
oder auch nur beim Warschauer Herbst aufge-
fiilhrt werden diirften.

(Dezember 1981) Detlef Gojowy

ALEXANDER WEINMANN: Volistindiges
Verlagsverzeichnis Senefelder, Steiner, Haslinger.
Band 2: Tobias Haslinger (Wien 1826-1843).
Miinchen—Salzburg: Musikverlag Emil Katzbich-
ler 1980. XVIII, 193 S., XXVI Tafeln. (Musik-
wissenschaftliche Schriften. Band 15, zugleich
Beitrdge zur Geschichte des Alt-Wiener Musik-
verlages Reihe 2, Folge 19.)

Die von Alexander Weinmann mit dem Flei
des passionierten Sammlers zusammengestellten
Verzeichnisse der Wiener Musikalienproduktion
sind leider nicht konstant bei einem einzigen
Verlag und in einheitlichem Format erschienen.
Konstant geblieben ist jedoch ihre Anlage nach
Plattennummern (Verlagsnummern), deren Ab-
folge in der Regel dem chronologischen Ablauf
des Verlagsprogramms entspricht. Im Falle des
Verlegers Tobias Haslinger, dessen Firma in den
Jahren 1826-1843 und dariiber hinaus unter
dem Namen der Witwe und des Sohnes bis 1875
dem Wiener Musikalienhandel das Geprige gab,
ist dieser Ablauf stellenweise durch die Verzeich-
nung mehrerer Serienwerke unterbrochen, da
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Haslinger diese Publikationen in der geschlosse-
nen Reihe der Plattennummern abweichend von
der chronologischen Ordnung verdffentlichte.
Das Erscheinungsdatum stimmt also in diesen
Fillen nicht mit dem Datum iiberein, das der
Plattennummer zu entsprechen hitte. Diese Dis-
krepanz zwischen Plattennummer und chronolo-
gischer Abfolge, die mehr oder weniger auch bei
anderen Verlegern festzustellen ist, hat fiir die
Arbeit von Tobias Haslinger besonderes Ge-
wicht, lassen sich doch nur so scheinbare Unstim-
migkeiten bei der Datierung (in der Regel nach
Anzeigen in der Wiener Zeitung) erkldren. Das
vorliegende Verzeichnis bringt diese Probleme
durch iibersichtlichen Druck und Anmerkungen
des Verfassers klar zur Sprache.

Den einzelnen Verlagswerken sind nicht nur
die Daten, sondern auch die Preisangaben aus
der Wiener Zeitung, ferner duBerst hilfreiche
Fundortangaben unter Beschrinkung auf ,,die
groBen Wiener Bibliotheken und Archive sowie
auf Osterreichische Kloster-Bestdnde und priva-
ten Besitz“ hinzugefiigt. Eine derartige Be-
schriankung bringt es allerdings zwangsldufig mit
sich, da Verlagswerke, die nur in Bibliotheken
auBerhalb Osterreichs zu finden sind, unberiick-
sichtigt geblieben sind, was der Verfasser in
seinen Ausfiihrungen iiber die Anlage des Ver-
zeichnisses auch zum Ausdruck bringt. Die Mas-
se der Verlagswerke Haslingers diirfte auf jeden
Fall mit den ca. viereinhalbtausend Titeln fiir den
Benutzer gewinnbringend registriert sein (den
Verlagswerken der Chemischen Druckerey, an
der Haslinger vor Beginn seiner Selbsténdigkeit
beteiligt war, ist Band 1 des vorliegenden Ver-
zeichnisses gewidmet, Miinchen—Salzburg 1979).
Das im Plauderton abgefaBte Vorwort enthilt
u.a. Hinweise auf die Wahrungseinheit im alten
Osterreich, auf die Qualitit der Kompositionen
unterschiedlichster Provenienz und zur Kulturge-
schichte des behandelten Zeitraumes. Spezielle
Ausfithrungen gelten dem auflerhalb der Platten-
nummern-Reihe erschienenen Wiener Pfennig-
Magazin, dessen Inhaltsverzeichnisse der drei
Jahrgdnge durch anastatischen Neudruck zu-
ginglich gemacht werden. Am Ende des biblio-
graphischen Teiles schlieBlich ist noch eine Uber-
sicht iiber den Inhalt der ebenfalls ohne Platten-
nummern publizierten Gesamtausgabe der Wer-
ke Beethovens zu finden.

Mit Hilfe des sorgfiltig erstellten Komponi-
sten-Registers lassen sich die Werke des Katalog-
teils einwandfrei ermitteln. Im Anhang sind ein
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Kaufvertrag zwischen Haslinger und Mollos S6h-
nen sowie Haslingers aufschluBreiches eigenhén-
diges Verzeichnis der angekauften 630 Komposi-
tionen reproduziert. Fiir die mithsame Zusam-
menstellung des umfangreichen Behelfs zur Wie-
ner Musikverlagsgeschichte gebiihrt dem Verfas-
ser uneingeschrinkte Anerkennung.

(April 1981) Richard Schaal

JURGEN KINDERMANN: Thematisch-chro-
nologisches Verzeichnis der musikalischen Werke
von Ferruccio B. Busoni. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1980. 518 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 19.)

Mit einer Verzogerung von ca. zehn Jahren
gegeniiber den umliegenden Bénden der Thys-
sen-Reihe konnte Jirgen Kindermann Ende
1980 das von ihm betreute Busoni-Werkver-
zeichnis vorlegen. Bedauerlicherweise blieb trotz
der langen Entstehungszeit eine Vielzahl von
Druckfehlern stehen, und auf den ersten Blick
entdeckt man (schon im Druckbild mit uneinheit-
lichen Einziigen, Durchschiissen usw. beginnend)
manche vermeidbaren Ungenauigkeiten. Solche
Mingel sind um so bedauerlicher bei einem
reinen Nachschlagewerk, auf das man sich, da es
einen kompositorischen AuBlenseiter zum Ge-
genstand hat, gleichsam als auf ein Standardwerk
iiber lange Zeit wird stiitzen miissen. Wenn denn
schon im Photosatz Korrekturen schwer auszu-
fiihren sind, so hitte wenigstens eine Liste der
Errata beigegeben werden konnen.

Gleichwohl gebiihrt Kindermann das Ver-
dienst, den Grundstein einer Busoni-Philologie,
die bisher kaum im Ansatz zu erkennen war,
gelegt zu haben. Die iiberaus miihevolle Arbeit
hat sich allein schon darum gelohnt, da3 eine
verldBliche Zusammenstellung endlich den ver-
wirrenden (weil vielfachen) Gebrauch derselben
Opuszahlen durch Busoni vollstindig aufklart
und daB erstmals versucht ist, die uniibersichtli-
che Flut von Busoni-Ausgaben (insbesondere
auch seiner Bearbeitungen mit den Bach-Bear-
beitungen an der Spitze) moglichst umfassend zu
erfassen und nachzuweisen. Wenn man bedenkt,
daB Verzeichnisse wie die von Schmieder, Kin-
sky-Halm und Deutsch immerhin vor dem Hin-
tergrund bestehender Gesamtausgaben (mogen
diese auch nicht im heutigen Sinne historisch-
kritisch gewesen sein) erstellt worden sind, dann
muB Kindermanns Leistung besonders gewiirdigt
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werden, denn er konnte nur von vollig verstreu-
ten Einzelpublikationen ausgehen.

Stiitzen konnte sich Kindermann vor allem auf
zwei wichtige Vorarbeiten: erstens auf das von
Busoni selbst noch vorbereitete, dann vom Ver-
lag Breitkopf & Hartel in Leipzig komplettierte
und noch im Todesjahr 1924 herausgebrachte
Werk- Verzeichnis, das sich im wesentlichen auf
die im Druck erschienenen Werke beschrénkte,
zweitens auf das von Friedrich Schnapp 1928
maschinenschriftlich erstellte und in der Deut-
schen Staatsbibliothek Berlin aufbewahrte Ver-
zeichnis des Kompositionsnachlasses, das neben
dem NachlaB selbst die wichtigste Quelle fiir die
ungedruckt gebliebenen Werke bildet und man-
chen, wenn auch nicht immer gesicherten Hin-
weis zur Datierung gibt.

Indem sich das Verzeichnis auf Busonis Kom-
positionen beschrinkt, gilt es — iiberspitzt gesagt
— dem unbekannteren Busoni. (Allerdings steht
von dem vergleichsweise bekannteren Busoni,
namlich dem Musikschriftsteller, eine fundierte
Bibliographie noch aus.) Der Hauptteil (S.
21-459) fiihrt in jeweils chronologischer Anord-
nung zundchst die Originalkompositionen (Nr.
1-303), dann die Bearbeitungen und Ausgaben
fremder Komponisten durch Busoni (Nr. B1 -
B115) an, wobei Kadenzen eigens unterteilt
werden (Nr. B1 bis B 19). Zwei Anhinge sind
u. a. der Klavieriibung, dem Versuch einer orga-
nischen Klavier- Noten-Schrift und verschiedenen
Skizzen und Studien gewidmet (S. 461-475). Die
Benutzung des Bandes wird durch zehn hilfreiche
(systematische und alphabetische) Register sehr
erleichtert (S. 477-518). Das Verzeichnis 148t
dank der chronologischen Anordnung sehr gut
erkennen, daf} der 1866 geborene Komponist in
der ersten zeitlichen Hilfte seiner Produktion
(von 1873 bis ca. 1898) zahlenmaBig weit frucht-
barer war als in der zweiten (von ca. 1898 bis
1924): Mehr als 240 Nummern der Originalkom-
positionen in der ersten stehen nur noch knapp
60 in der zweiten Hilfte zur Seite, wobei aller-
dings zu beriicksichtigen ist, daB die umfang-
reichsten Werke, darunter Busonis vier Opern,
der zweiten Phase angehéren. In Ubereinstim-
mung mit Busoni (wie er sich selber verstanden
hat) muB festgehalten werden, daB sich die
Werke, die Anspruch auf musikgeschichtliche
Bedeutung erheben konnen, nahezu ausschlie-
lich unter jenen knapp 60 befinden.

Uber die — plausible — Art, die bibliographi-
schen Angaben zu den einzelnen Werken anzu-
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ordnen, unterrichtet die Einleitung. Busonis ,,be-
vorzugte Behandlung der musikalischen Form®,
so heiBt es dort (S. 10), ,,sollte auch an Hand der
Notenincipits dieses Verzeichnisses in Erschei-
nung treten*. So korrekt und belegt dieser Hin-
weis auch sein mag, die Problematik der Incipits
in einer Musik, die an der Schwelle zur Neuen
Musik steht, ist damit nicht hinreichend zum
Ausdruck gebracht. Gerade die (Instrumental-)
Musik Busonis weist Beispiele auf, bei denen die
traditionellen, schematischen Formvorstellun-
gen, die sich dann in der Incipit-Verwendung
spiegeln, liquidiert erscheinen. Wie zweifelhaft
die traditionellen Formvorstellungen (z. B. in der
Auffassung dessen, was ein Einzelsatz ist) gewor-
den sind, geht daraus hervor, daB Kindermann
Satzeinteilungen eigenhéndig treffen muB (so
etwa bei Nr. 244) oder daB er eine traditionelle
Formvorstellung (z. B. Thema mit Variationen)
supponiert, wihrend Busoni im Werk selbst gera-
de darum bemiiht ist, diese Formvorstellung zu
dekomponieren (so etwa bei Nr. 271), wie hier
jedoch nicht ausfiihrlicher dargelegt werden
kann.

Die Crux aller musikwissenschaftlichen Werk-
verzeichnisse sind die Literaturangaben. Die
Schwierigkeit besteht keineswegs in der selbst-
verstandlichen Tatsache, daB die Redaktion zu
einem bestimmten Zeitpunkt abgeschlossen sein
muB, sondern in der Auswahl. Anders als bei
Komponisten, denen ein reiches musikwissen-
schaftliches Schrifttum zuteil geworden ist, ist die
Busoni-Literatur — bei weitgehender Absenz phi-
lologischer Studien und in weitestgehender Er-
mangelung von Werkmonographien bzw. -inter-
pretationen — {iberwiegend populdrerer Natur;
zu vielen auch wichtigeren Werken gibt es nur
Marginalien. Es entsteht die eigenartige Situa-
tion, daB fiir verschiedene Werke die ausfiihrlich-
sten und gelegentlich sogar die aufschluBreich-
sten Texte auf Schallplattenhiillen stehen. Es ist
zu respektieren, wenn der Herausgeber eines
Werkverzeichnisses solche Texte beiseite laBt.
Kiinftig aber wird — gerade bei unbekannteren
Komponisten — zu iiberlegen sein, ob nicht solche
Texte, soweit sie interpretatorisch wertvoll sind,
aufgenommen werden sollten. Denn es ist (vom
formalen Kriterium der Andersartigkeit neuer
Publikationsmedien wie der Schallplatte abgese-
hen) nicht einfach zu begriinden, warum kurze
Aufsitze in Zeitschriften wie Die Musikantengil-
de oder Die Musikwelt zitabel sein sollen, Schall-
plattentexte (z. B. von Ian Bent verfait) hinge-
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gen nicht. SchlieBlich wird es kiinftig auch zu
iiberdenken sein, ob nicht trotz aller auf der
Hand liegenden Schwierigkeiten diskographische
Angaben fester Bestandteil von musikalischen
Werkverzeichnissen werden sollten.

(Mai 1981) Albrecht Riethmiiller

ANNE SCHNOEBELEN: Padre Martini’s
Collection of Letters in the Civico Museo Biblio-
grafico Musicale in Bologna. An annotated Index.
New York: Pendragon Press (1980). XIX, 721 S.,
1 Abb. (Annotated Reference Tools in Music. 2.)

Padre Giovanni Battista Martini (1706—1784)
— bekannt als Komponist, Pidagoge, Theoretiker
und Historiker — schuf eine der umfangreichsten
Bibliotheken des 18. Jahrhunderts. Sie befindet
sich jetzt im Civico Museo Bibliografico Musicale
in Bologna zusammen mit Briefen, die groSten-
teils an ihn gerichtet und in 35 Bénden geordnet
sind. Die vier letzten davon weisen auch noch
andere Martini-Dokumente auf. Zwei Binde
(XXIII und XXIX) enthalten Briefe an Giovanni
Antonio Perti.

Padre Martini korrespondierte mit Komponi-
sten, Musikern, Theoretikern, Instrumentenbau-
ern, Papsten, Kardinilen, Schreibern von Musik-
handschriften, Fiirstlichkeiten, Portraitmalern
(er sammelte ab 1770 Musiker-Portraits), Noten-
druckern und Bibliothekaren. Es sind insgesamt
970 Korrespondenten aus der Zeit von 1730 bis
1784, darunter Rameau, Burney, Johann Chri-
stian Bach, Gerbert, Rousseau, Metastasio, Za-
notti, Papst Clemens XIV. und Friedrich II. von
PreuBen. Die Briefe von Gluck, Wolfgang Ama-
deus und Leopold Mozart fehlen. Erhalten sind
zum Teil Entwiirfe von Martinis Antworten.
Anne Schnoebelen fand weitere Briefe in den
Bibliotheksbinden von Padre Martini. Diese
Briefe wurden offensichtlich zusammen mit den
Biichern an Martini geschickt.

Insgesamt sind 5878 Briefe in dem vorliegen-
den Verzeichnis beschrieben. Die Nr. 1310 gibt
es zweimal; dafiir fehlt Nr. 1311. Die Briefe Nr.
5750-5832 haben unbekannte Adressaten, die
Nummern 5833-5877 unbekannte Autoren.
Von Nr. 5750 an sind die Briefe chronologisch
geordnet; bis dahin jedoch alphabetisch nach
Schreibern und dann chronologisch. Die Text-
Incipits werden dem Inneren des Briefes entnom-
men und in der Originalsprache wiedergegeben.
Dann folgen Namen aus dem Brief, Titel von
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Musikwerken und Biichern mit den Autoren
(falls ermittelt) und der Inhalt des Briefes, der in
englischer Sprache abgefaBt ist. Im Index werden
die Briefschreiber nicht mehr erwihnt, jedoch
die Adressaten, die in den Briefen zitierten
Namen, die Komponisten und die Autoren von
Biichern.

Das vorliegende Verzeichnis ist das Ergebnis
einer griindlichen Arbeit. Es ist wichtig fiir Mu-
sikforscher, die sich mit dem Mittelalter, der
Renaissance, dem 17. und 18. Jahrhundert be-
schiftigen. Es ist eine wahre Fundgrube in bezug
auf Entstehung von Bibliotheken und Verbrei-
tung von Handschriften bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts, da oft genaue Werktitel und Na-
men von Kopisten genannt werden.

(Juni 1981) Eva Renate Wutta

WILMA REID CIPOLLA: A Catalog of the
Works of Arthur Foote (1853-1937). Detroit:
Information Coordinators for College Music So-
ciety 1980. XX, 193 S., 2 Abb. (Bibliographies in
American Music. 6.)

Sir Arthur Foote war bestenfalls ein amerika-
nischer ,,Kleinmeister*, der sehr viel komponier-
te. Als angesehener Pddagoge und Musiker war
er fiir seinen Gesellschaftskreis von wesentlicher
Bedeutung. Der vorliegende Katalog mit biogra-
phischer Einfithrung bereichert unsere Kennt-
nisse iiber Leben und Werk des Komponisten
und damit der Musikgeschichte Amerikas um
die Jahrhundertwende.

Die Bestrebungen des Bearbeiters eines sol-
chen Katalogs wie der der Werke von Arthur
Foote miissen dahin gehen, ein verniinftiges
System fiir die Aufarbeitung von Dokumenten
und vom Schaffen dieses Komponisten zu ent-
wickeln. Amerikanische Archivare und Biblio-
thekare haben ein System eingefiihrt, das — in
mancher Hinsicht dem Marc-II-System dhnlich —
nur auf eine Kurzaufnahmeform der Katalogisie-
rung beschrénkt bleibt. Das Marc-II-Verfahren
ist in erster Linie fiir moderne Druckschriften
konzipiert worden und eignet sich daher weder
fiir Handschriften noch andere Dokumente, also
Quellen, die in einem speziellen Verzeichnis, wie
es eben dieser Katalog darstellt, aufgearbeitet
werden miissen. Der Beniitzer erhilt auf diese
Weise nur ganz wenige Informationen. Die
Grundsatzfrage stellt sich dabei, wie detailliert
die Aufnahme zu erfolgen hat. Die Schwierigkei-
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ten, ein Regelwerk zu erstellen, liegen darin, da8
man sich jeden nur mdglichen Fall und jede
mogliche Art von Auswertung vor Augen halten
muB: z. B. in welcher Anlage, in welcher Reihen-
folge und Ausdrucksform die in den Quellen
erhaltenen Informationen erscheinen sollen.

Da ein thematisches Verzeichnis nicht ge-
druckt wurde, und Arthur Footes Werke mittler-
weile doch in Vergessenheit geraten sind, miifite
es also auch Aufgabe des vorliegenden Katalogs
sein, ein solches Verzeichnis zu ersetzen. Sind
diese Forderungen auch miihsam und kostspielig,
entschédigt doch das Ergebnis. Wichtige Hin-
weise fiir die Identifizierung der Werke Footes,
die Angaben von Notenincipits, wurden nicht
berticksichtigt. Nur ganz wenige Werke wurden
mit Angaben von Tonarten — und dann nicht fiir
jeden Satz eines Werkes — versehen. Eine nihere
Beschreibung der autographen Quellen, wie etwa
Format, Vollstindigkeit und Umfang, ob das
Manuskript als eine erste zusammenhéngende
Niederschrift, eine Reinschrift oder sogar als
Stichvorlage zu betrachten ist, geht ebenfalls aus
dem Katalog nicht hervor. Desgleichen ob es sich
um ein Teilautograph, ein Autograph oder um
eine Abschrift mit autographen Eintragungen
handelt, ob die Vorlage ein Particell, eine Parti-
tur oder Klavierauszug ist. Und anderes mehr.
Derartige bibliographische Angaben hitten doch
besonders hervorgehoben werden sollen. Zu
Identifizierungszwecken hitten die Uberschriften
zu den Werken diplomatisch getreu vom Auto-
graph iibernommen werden sollen. Dasselbe gilt
fiir Abweichungen vom Autograph im Titel der
Originalausgaben. Einerseits steht in diesem Ka-
talog ein lobenswerter Standortsnachweis der
Autographe zur Verfiigung, andererseits ist die
Beschreibung der Quellen iiberaus mangelhaft.
Ebenso fehlen notwendige Verweise und bei der
Stiicktitelaufnahme die Angabe der Serie oder
Collection. Aus einer genauen Lektiire des Kata-
logs geht hervor, daB das Werkregister allein
nicht geniigt, um die notwendigen Zusammen-
hinge herzustellen.

Die Anlage des Katalogs 148t viele Wiinsche
offen. Die Einteilung nach Werken mit und ohne
Opuszahl ist weniger sinnvoll als es eine chrono-
logische Reihenfolge gewesen wire, weil fast alle
Werke datierbar sind. Eine systematische Ord-
nung wurde gewihlt; trotzdem kommt es vor,
daB Werke unter der falschen Rubrik erfaBt
werden. Beispielsweise stehen einige kammer-
musikalische Werke unter der Rubrik Orchester-
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musik. Eine getrennte Rubrik fiir Streichquar-
tette und fiir Bearbeitungen wire vom Vorteil
gewesen. Foote hat vorwiegend die Werke von
Bach, Hindel, Mozart und Haydn bearbeitet
oder herausgegeben. Die Angabe der Werkver-
zeichnisnummern dieser Werke wire wiinschens-
wert gewesen, denn A Gipsy Rondo von Haydn
ist unter diesem Titel schwer zu identifizieren.
Deutsche Uberschriften und Textincipits werden
héufig fehlerhaft wiedergegeben.

Lobenswert sind die Diskographie und die
Bibliographie der Sekundirliteratur iiber Arthur
Foote wie auch Angaben der Widmungstriger,
Erstauffiihrungen und Erstauffiihrenden. Das
iibersichtliche Druckbild ermoglicht eine rasche
Orientierung und bringt Informationen in einer
fiir den Benutzer zeitsparenden Form.

(Juli 1981) Rosemary Hilmar

GUNTHER WILLE: Einfiihrung in das rémi-
sche Musikleben. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1977. VII, 214 S.

Ein einleitender, auf intensivem Literaturstu-
dium beruhender Uberblick iiber die Entwick-
lung der Forschung zur Musikgeschichte des
antiken Roms (Kap. 1, S. 1-47) zeigt, wie sich
deren Methoden, Erkenntnisse und Ergebnisse in
diesem Grenzgebiet der Musik-, Kunst- und
Altertumswissenschaften vom 17. bis 20. Jahr-
hundert mehrfach gewandelt haben. Der Mangel
an Primédrquellen romischer Musik hatte zur
Folge, daB sich friihere Generationen von Alt-
philologen und Musikologen anhand literarischer
Quellen und einzelner Instrumentenfunde z. T.
sehr speziellen Fragen der Musiktheorie und
-asthetik, der Instrumentenkunde u. a. widme-
ten, wiahrend man sich in den musikhistorischen
Gesamtdarstellungen weitgehend dem kunst-
und kulturgeschichtlichen Gesamtbild der Vélker
des Altertums anschloB und dabei eine verhdng-
nisvolle Abwertung der Musikpflege der Romer
vollzog.

Gegen diese wandte sich der Autor der vorlie-
genden Einfiihrung, der Tiibinger Ordinarius fiir
klassische Philologie, bereits in seiner 1951 vor-
gelegten Dissertation, die in Buchform erweitert
unter dem Titel Musica Romana. Die Bedeutung
der Musik im Leben der Romer, Amsterdam
1967, 799 S. (im Verlag P. Schippers N.V.)
erschien. Wihrend es ihm dort mit der systema-
tischen Sammlung und ausfiihrlichen Interpreta-
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tion literarischer und inschriftlicher Belege, ver-
schiedener bildlicher Darstellungen und unter
Auswertung vieler Ergebnisse der Einzelfor-
schung (von Hermann Abert, Fr. Behn, Armand
Machabey, J. Quasten u. a.) gelang, die Bedeu-
tung der Musik im Kult, im Militédr-, im Bildungs-
und Erziehungswesen der Romer, ihre Verbrei-
tung im Offentlichen Leben, im Theater, zur
alltdglichen Arbeit und Unterhaltung grundle-
gend zu dokumentieren und damit den alten
Fehlurteilen von der ,,Unmusikalitdt der Ro-
mer, dem ,,Verfall“ der Tonkunst in romischer
Zeit und der ,,Unfruchtbarkeit* des romischen
Musiklebens wirksam entgegenzutreten, behan-
delt er hier nun in zehn Kapiteln (Kap. 2-11, S.
48-196) in chronologischer Abfolge von der
Musik prahistorischer Zeit in Italien bis zum
Weiterleben der Musik im Romischen Westreich
(nach dem Jahre 395) die Entwicklung des Mu-
siklebens ,,als Teil einer Kulturgeschichte in
engem sachlichem Zusammenhang und Wechsel-
spiel mit der allgemeinen Geschichte. . ., ver-
flochten mit dem Aufstieg und dem Niedergang
des romischen Imperiums*‘.

Aus der Vielzahl der Fakten, Probleme und
erzielten Ergebnisse konnen nur einige musik-
wissenschaftlich besonders relevante hervorge-
hoben werden, die z. T. tiber die in Willes MGG-
Artikel Rom (Band 11, 1963) und in seiner
Musica Romana dargelegten hinausgehen. So
wiirdigt der Verf. nach einem Exkurs iiber das
Musikleben der Etrusker (S. 58ff.) die verschie-
denen Einfliisse, die von jenen bereits in der
historischen Friihzeit (8. Jahrhundert bis 364
v.Chr.) und dariiber hinaus auf die romische
Kult-, Militdr- und Theatermusikpflege ausgin-
gen (S. 65f.). Die anschlieBende Epoche des
kiinstlerischen Aufschwungs zu musikalischen
GroBformen (364-187) wird von der detaillier-
ten Interpretation literarischer Quellen (Livius 7,
2, 4-12; Val. Maximus 2, 4, 4) iiber den kulti-
schen Ursprung romischer Theater- und Schau-
spielkunst eroffnet (S. 70ff.) und durch eine
auffiihrungspraktisch orientierte Schilderung be-
schlossen, wie T. Maccius Plautus (um 285-184)
bei der Kontamination griechischer Komodien
diese nach den Erwartungen des romischen Pu-
blikums zu Singspielen umformte (S. 80ff.). Der
Expansion der Romer in den Punischen Kriegen
(3.-2. Jahrhundert) und der Annexion hellenisti-
scher Reiche im Ostlichen Mittelmeerraum folgte
die Epoche der Hellenisierung (187-31), in der
sich neben der altromischen Kult- und Militér-
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musik in wachsendem MaB die verschiedenen
Genres der Biihnen-, Tanz- und Unterhaltungs-
musik entwickelten (S. 83ff.). ,,Mit den erbeute-
ten Sklaven ergoB sich nun ein breiter Strom
griechischer Musikkenntnisse, -fertigkeiten und
-gewohnheiten in das siegreiche Rom* (S. 895).
Wihrend der Import kleinasiatischer Kultmusik
schon seit der Einfilhrung des Kybelekults (im
Jahre 204) stattfand, folgten in spétrepublikani-
scher Zeit der Dionysos- und Isiskult, deren
Riten ebenfalls von Musik begleitet waren.

Dieser Proze8 kontinuierlicher Aneignung
und Weiterbildung musikalischer Anregungen
aus dem hellenistischen Osten (Makedonien, Sy-
rien, Agypten) fiihrte Wille zufolge unter dem
Prinzipat des Augustus zum Hohepunkt romi-
scher Musikgeschichte (S. 122ff.). Ausfiihrlich
wird die hier beginnende , Bliitezeit der grie-
chisch-romischen Kunstmusik“ vom Verf. mit
vielfdltiger Koordinierung zeitgendossischer lite-
rarischer, epigraphischer und ausgewihlter
archdologischer Belege fiir die Konzertvortrige
beriihmter Sénger und Instrumentalsolisten, fiir
die Tanzdarbietungen hervorragender Pantomi-
men, fiir das anhaltende Wirken griechischer und
romischer Biithnenkiinstler- und Musikerverbin-
de in Rom und vielen Stddten des Imperiums, fiir
den Import auslédndischer Tanz- und Unterhal-
tungsmusiker, fiir die gewachsene Aufnahmebe-
reitschaft und Wertschidtzung musikalischer Bil-
dung bei den Romern und fiir die Musikaus-
iibung von Dilettanten aus allen Schichten der
Bevolkerung (darunter Senatoren und spétere
Kaiser wie Caligula, Nero, Hadrian u. a.) gewiir-
digt. Besonders hervorzuheben sind in diesem
Zusammenhang ein Verzeichnis der Fundstitten
und bildlicher Darstellungen von Orgeln
(S. 137£.) und die Aufzéhlung der Theater sowie
der in der Kaiserzeit gebauten Konzerthallen
(sogenannte Odeia) als Stitten musikalischer
Kommunikation (S. 140ff.).

Handel und Verkehr, Kriege, erbeutete Skla-
ven und beriihmte Kiinstler, die aus allen Lin-
dern des Mittelmeergebietes nach Italien und
Rom gelangten, hierhin ihre einheimischen
Instrumente und Musiziergewohnheiten im-
portierten, verursachten und bestimmten in den
folgenden Jahrhunderten die multinationale Mu-
sikkultur der romischen Kaiserzeit, in die Willes
Ausfithrungen (S. 148ff.) — besonders iiber die
klassizistischen Tendenzen im 2. Jahrhundert
(S. 172ff.) — aufschluBreiche Einblicke vermit-
teln. Dabei iiberhort er nicht die Klagen ver-
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schiedener Autoren, Philosophen, Dichter und
Historiker (von Seneca, Iuvenal bis Ammianus
Marcellinus) iiber die entsittlichende Wirkung
der Theatermusik, iiber den Verfall der Musik-
pflege im aufwendigen Massenkonsum offentli-
cher Veranstaltungen wie bei der luxuridsen
Unterhaltung herrschender Kreise mit eigenen
Hauskapellen, spanischen Ténzerinnen und syri-
schen Harfenspielerinnen (S. 159f., 165, 192).
Die anhaltende Polemik friihchristlicher Schrift-
steller (Clemens von Alexandria, Tertullian bis
Gregor von Nyssa u. a. S. 181, 189) gegen die
Theater-, Tanz- und Unterhaltungsmusik dient
ihm als Beweis, wie verbreitet diese immer noch
trotz groBer innen- und auBenpolitischer Krisen
bis zur Reichsteilung (im Jahre 395) und dariiber
hinaus fortwirkten und bei der Bevolkerung
beliebt waren.

An dieser auf umfassender Quellen- und Lite-
raturkenntnis basierenden und in fliissigem Stil
geschriebenen Darstellung vom Aufstieg, Hohe-
punkt und Niedergang romischer Musikkultur
wire m. E. anzumerken, da der musikikonologi-
sche Realitits- und Aussagewert einiger archio-
logischer Zeugnisse (Wandgemailde, Mosaiken,
Reliefs u. a.), die in unterschiedlichem Grad
hellenistischen und Kklassizistischen Traditionen
der bildenden Kunst verpflichtet sind, nicht
immer differenziert genug bewertet bzw. bei
mythologischen Szenen (z. B. S. 163) iiberschatzt
wird. Ein Namenverzeichnis der im Text ange-
fiihrten Eigennamen und der in den Anmerkun-
gen vollstindig zitierten Sekundirliteratur (8.
197-214) beschlieBt die Einfiithrung in das romi-
sche Musikleben, mit der Wille ein Desiderat der
Forschung erfiillt.

(Dezember 1981) Giinter Fleischhauer

GERDA LAUBE-PRZYGODDA: Das altte-
stamentliche und neutestamentliche musikalische
Gotteslob in der Rezeption durch die christlichen
Autoren des 2. bis 11.Jahrhunderts. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1980. 363 S. (Kélner Beitri-
ge zur Musikforschung. Band 104.)

Die Autorin, die im Vorwort auf ihre aktive
Teilnahme am liturgischen Dienst in der prote-
stantischen Kirche und in 6kumenischen Institu-
tionen verweist, bewiltigt ihr weitgespanntes
Thema in der Form eines streng gegliederten und
knapp kommentierten Kompendiums ausgewihl-
ter Zitate aus den Schriften von nahezu 150
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Autoren des 2. bis 11.Jahrhunderts und aus den
Konzilsakten dieses Zeitraums. Als Quellen stan-
den ihr hauptsichlich die Béinde der Patrologia
Latina (1844—1855) und der Patrologia Graeca
(1857-1866) zur Verfiigung sowie die von Gio-
vanni Domenico Mansi 1757~1798 herausgege-
bene Konziliensammlung.

Als moglicher Weg, die Vielzahl der Zeugnisse
in wenigen Kategorien iiberschaubar zu ordnen,
bot sich die Unterscheidung des vokalen und des
instrumentalen Gotteslobs an, womit die GroB-
gliederung der Untersuchung bereits festlag.
Weitere Kriterien fiir eine sinnvolle Zusammen-
fassung der Aussagen der Kirchenviter und Kir-
chenschriftsteller fand die Verfasserin in der
Trennung der Lobpreisung ,,voce et corde* vom
,»non voce sed corde‘‘ dargebrachten Gotteslob;
im Zusammenhang mit der Instrumentalmusik
waren Empfehlungen und Verbote zu unterschei-
den; zwei Kapitel gelten der Allegorese des
Psalmensingens und der Instrumente. Eine kon-
sequente Gliederung setzt sich auch in den ein-
zelnen Kapiteln durch: einer teilweisen Uberset-
zung und zusammenfassenden Wiirdigung der
einschligigen Textstellen folgen jeweils geschlos-
sen die wortlichen Zitate und die diesbeziigliche
Sekundarliteratur, so daf3 insbesondere die Ori-
ginaltexte und der Quellenapparat einen erhebli-
chen Raum einnehmen. Der Vorteil liegt darin,
daB man das Buch auf verschiedenen Ebenen
lesen kann: beriicksichtigt man die Quellentexte,
so ist man auch aufgerufen, Ubersetzung und
Interpretation nachvollziechend zu bestitigen
oder zu variieren, wobei sich im einzelnen die
Gelegenheit ergibt, die Zeit und den Ort eines
Textes, den AnlaB und den geistigen Hinter-
grund, der ihm zugrunde liegt, ndher in die
Betrachtung einzubeziehen als dies im Rahmen
dieser Arbeit geschehen konnte.

Die eingangs angedeutete Systematik erweist
sich nicht nur als Ordnungsfaktor, sie setzt der
Textinterpretation auch Grenzen und fiihrt nicht
selten zu Wiederholungen. Auch die Verbindung
der in den meisten Fillen unter den Aspekten der
wortgebundenen praedicatio et confessio zu se-
henden und unter pastoralen, apologetischen
oder allegorischen Gesichtspunkten geschriebe-
nen Texte mit der Musik, ihren nachweisbaren
Formen und Gattungen, bleibt eine dem Leser
gestellte Aufgabe. Da die aus einem Jahrtausend
gesammelten Stimmen sich hdufiger widerspre-
chen als ergéinzen, wird es auch bei sorgfiltiger
Sichtung und Wertung der Texte oft nicht még-
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lich sein, spezielle musikalische Erscheinungsfor-
men mit allgemeinen Aussagen iiber das musika-
lische Gotteslob in Beziehung zu setzen. Insofern
bietet diese umfassende Sammlung von friihen
Kommentaren zu den auf Musik bezogenen Aus-
sagen des Alten und Neuen Testaments fiir den
Musikwissenschaftler eher eine Erhellung des
Horizonts als der Szene, sollte aber gerade in
dieser Funktion als Korrektiv zu einer zuneh-
menden Spezialisierung dankbar angenommen
werden.

(Juli 1981) Karlheinz Schlager

REINHOLD HAMMERSTEIN: Tanz und
Musik des Todes. Die mittelalterlichen Totentinze
und ihr Nachleben. Bern und Miinchen:
A. Francke AG Verlag (1980). 239 S., 379 Abb.

Seit dem Mittelalter verbinden die Menschen
in Europa die GewiBheit ihrer Verginglichkeit
und die Annahme ,,mors omnia aequat* mit der
literarisch, bildlich wie auch musikalisch vermit-
telten Vorstellung, das Ende des Lebens werde
im Tanz vollzogen, wobei ,,mors imperator den
unerbittlich bosen Anfiihrer spielt. Texte von
Baudelaire oder Thomas Mann, Bilder von
Bocklin oder Slevogt, Kompositionen von Kilpi-
nen oder Bresgen bezeugen die auch aktuelle
kiinstlerische Relevanz dieser Ergriffenheit von
einem jedermann bedringenden Topos ebenso
eindringlich wie die vielen Sagen, Totentanzlie-
der oder Volksschauspiele, in denen der Tanz mit
dem Tode oder der Tanz des Todes mit der
Intention des ,,memento mori* thematisiert sind
(siehe L. Kretzenbacher, in: Ostdeutsche Wissen-
schaft 6, 1959, S.125ff.).

Reinhold Hammerstein unternimmt es in die-
sem sehr gut ausgestatteten Buche, ausschnitthaft
die mittelalterlichen Totentdnze sowie deren
Nachleben bis ins 18.Jahrhundert hinein anhand
von Texten sowie 379 Abbildungen fiir die Mu-
sikgeschichte zu erschlieBen. Der Schwerpunkt
seiner Quellensammlung liegt im Spétmittelalter
und hier besonders im franzosischen sowie siid-
westdeutschen Raum. Der Autor legt auf S.16
als unabdingbare Merkmale fiir den Totentanz
als sozial wie moralisch anklagenden Topos fest:
»die Stindereihe, die Figur des Todesspielmanns
und vor allem das Tanzmotiv‘. Minuzids be-
schreibt er 57 Objekte vornehmlich in Bezug auf
das Tanzmotiv, das Instrumentenmotiv, die Bein-
hausmusik, den irdischen Spielmann innerhalb
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der Stindereihe sowie die Zuordnung der Musik-
instrumente zu Berufen oder Gruppen. Letzterer
Aspekt erbringt fiir die einstige Semantik von
Instrumenten viele neue Einsichten, die es kiinf-
tig auch in weiteren organologischen Zusammen-
hingen zu beachten gilt. Der Nachweis, daf die
Totentanzbilder oft die jeweilige Tanzpraxis spie-
geln, sei ebenfalls dankbar gebucht. Unbefriedi-
gend freilich bleibt, daB insbesondere das ,,Nach-
leben* dieser Allegorie des Sterbens nicht in der
moglichen europdischen Weite dargestellt wird.
Ungenannt und somit unerschlossen bleiben
Quellen wie z.B. Totentanzszenen bei Dresdner
Hoffesten oder Ingolstiddter Jesuitenspielen im
17.Jahrhundert, informationsreiche Bilder in Po-
len und Bohmen (siehe z.B. Banach, Die Musik
in den bildenden Kiinsten Polens, 1, 1957,
Abb.40; Volek, Geschichte der Tschechischen
Musik in Bildern, 1977, Abb.171). Vor allem
jedoch hitte der 1762 in Kopenhagen erschiene-
ne, 1967 in Arhus faksimilierte déinische Dode-
Dands eine detaillierte Einordnung in den ge-
schichtlichen Kontext verdient gehabt, zumal
dieser die drei konstitutiven Merkmale von der
»Dedninge-Musik‘‘ bis zum ,,Deden til Kokken*
— angepaft an das 18.Jahrhundert — ungebro-
chen bietet. Auch sei erginzend auf die reichhal-
tige ,,Totentanzsammlung der Universitit Diis-
seldorf“ verwiesen. Kulturhistorisch lieBen sich
zudem auswerten schweizerische Wappenschei-
ben des 16.Jahrhunderts, ein Beleg von 1491 aus
Coburg, wonach ein Schreiner ausbezahlt wurde
fiir ,,das brett mit dotendanz‘, das Vorhanden-
sein von Bildern vom ,,DodendanBe* in der
vorreformatorischen Hamburger Kirche zu
St.Marien Magdalenen, oder Rudolf Meyers
Kupferstiche von 1650. Trotz dieser auffindbaren
Liicken bietet diese Untersuchung fiir die Ikono-
graphie innerhalb der Musikwissenschaft viele zu
akzeptierende Feststellungen, die iiber das The-
ma des Totentanzes hinaus Beachtung finden
mogen.

(Juli 1981) Walter Salmen

BRUCE GUSTAFSON: French Harpsichord
Music of the 17" Century. A Thematic Catalog of
the Sources with Commentary. Volume One:
Commentary. Volume Two: Catalog Inventories
1-36. Volume Three: Catalog Inventories 37—68.
Ann Arbor: Umi Research Press (1977, 1979).
XLV, 394, 488, 380 S. (Studies in Musicology.
11.)
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Die franzosische Clavecinkunst des 17. Jahr-
hunderts ist in ihren stilistischen Charakteristika,
ihren Formen, den Anteilen ihrer Komponisten,
ihrem EinfluB auf die europédische Klaviermusik
schon mehrfach gewiirdigt worden, zuletzt von
Willi Apel in den entsprechenden Kapiteln seiner
Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700
von 1967. Bruce Gustafson bietet nun fiir dieses
Gebiet erstmals eine Bestandsaufnahme des Ge-
samtrepertoires von den Quellen her — ein drei-
bandiges Werk von imponierender Griindlich-
keit, von dem man bei allen weiteren Forschun-
gen zu diesem Thema wird auszugehen haben.

Da sich in Frankreich im 17. Jahrhundert eine
deutliche Trennung von organistischer und clave-
cinistischer Literatur herausgebildet hat, erwies
sich eine Spezialisierung auf ,,harpsichord music*
ohne wesentliche Probleme der Repertoire-
abgrenzung als moglich. Die Grenzlinie zwischen
dem 17. und dem 18. Jahrhundert zieht Gustaf-
son schirfer als Apel: Marchand und Le Roux,
deren Werke erst in den Jahren nach 1700
erschienen, bleiben ausgeschlossen (die jiingsten
vertretenen Komponisten sind Lebégue und
Thomelin).

Die Beschreibung und Inventarisierung der 70
heute bekannten Quellen, in denen die franzosi-
sche Clavecinmusik des 17. Jahrhunderts iiberlie-
fert ist, nimmt die Biande 2 und 3 ein. Dabei wird
fiir jede Quelle neben duBerer Beschreibung und
inhaltlicher Charakterisierung ein vollsténdiges —
auch die auBerfranzosischen Stiicke einbegrei-
fendes — Inhaltsverzeichnis geboten (soweit nicht
durch Verweis auf frithere Literatur ersetzbar);
die Stiicke der franzosischen Clavecinisten sind
mit musikalischen Incipits sowie Nachweisen von
Konkordanzen und Ausgaben versehen. Die
Quellen sind nach den Lidndern, in denen sie
entstanden sind, geordnet; auf diese Weise wird
zugleich die Ausstrahlung des franzosischen Re-
pertoires auf die iibrigen europiischen Lénder
sinnfillig gemacht. (Bemerkenswert ist, daB die
deutschen und skandinavischen Handschriften
fir die beginnende Uberlieferung im zweiten
Jahrhundertviertel die ausschlieBlich verfiigbaren
Quellen sind, wihrend die Uberlieferung in
Frankreich selbst erst von der Jahrhundertmitte
an greifbar wird.)

Der Darbietung des Materials ist in Band 1
eine ausfiihrliche Kommentierung vorangestellt.
Sie beschrinkt sich nicht auf die in Band 2 und 3
beschriebenen Quellen, sondern diskutiert diese
im Kontext eines groBeren Quellenbereiches und
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begriindet damit zugleich ihre Auswahl. Neben in
engerem Sinne quellenkundlichen Problemen
geht der Verfasser auch notationsgeschichtlichen
und biographischen Fragen nach, wenn der
Zusammenhang es nahelegt.

Als Anhinge folgen e¢ine ausfiihrliche illu-
strierte Ubersicht iiber die in den Quellen vor-
kommenden Wasserzeichen, ein systematisch
angelegtes thematisches Verzeichnis, Werkver-
zeichnisse der elf wichtigsten Komponisten (dar-
unter d’Anglebert, Chambonniéres, Louis Cou-
perin, Lully; das Oeuvre von Lebégue ist durch
den zweibéndigen Individualdruck von 1677/78
erschlieBbar), ein Register sdmtlicher (d. h. auch
der auBlerfranzosischen) in den verzeichneten
Quellen vertretenen Komponisten und eine aus-
fiihrliche Bibliographie.

Man kann erwarten, daB Gustafsons Arbeit
sich nicht nur als Standardwerk fiir das von ihr
erschlossene Forschungsgebiet bewihren, son-
dern auch nach Anlage, Darstellungstechnik und
Exaktheit Mafistibe fiir dhnliche bibliographi-
sche Unternehmungen setzen wird.

(Januar 1982) Werner Breig

SIEGFRIED GOSLICH: Die deutsche roman-
tische Oper. Tutzing: Verlag Hans Schneider
1975. 460 S., 26 Notenbeisp., 25 Bildtaf.

Siegfried Goslichs einstige Berliner Disserta-
tion Beitrige zur Geschichte der deutschen ro-
mantischen Oper zwischen Spohrs ,Faust’ und
Wagners ,Lohengrin‘ (Schriftenreihe des Staatli-
chen Instituts fiir Deutsche Musikforschung 1,
Leipzig 1937) ist trotz veralteter Konzeption bis
heute ein Standardwerk der Opernforschung ge-
blieben, das jeder mit dieser Materie BefaBte als
ergiebige und im Ganzen verldBliche Informa-
tionsquelle dankbar zu nutzen wuBte. Mit hohen
Erwartungen sah man deshalb der ,,umgearbeite-
ten und wesentlich erweiterten** Neuausgabe ent-
gegen, die der Autor unter verindertem und
anspruchsvollerem Titel nach nunmehr fast vier-
zig Jahren vorlegte — einer Zeitspanne, in der die
wissenschaftliche ErschlieBung der Musik des 19.
Jahrhunderts im allgemeinen, der Oper im be-
sonderen zu vielfach neuen und umwilzenden
Perspektiven gefiihrt hat. Das Ergebnis ist unge-
achtet einzelner Meriten enttiduschend, da das
zum Thema erhobene Programm einer Gesamt-
darstellung auf der Basis des gegenwirtigen For-
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schungsstandes in keiner Weise eingelost er-
scheint.

Als ,,wesentlich erweitert* wird man die Neu-
ausgabe zwar bezeichnen diirfen (437 Seiten
gegeniiber 244 Seiten Text), von einer ,,Umar-
beitung™ der alten Dissertation kann jedoch
tatséchlich nicht die Rede sein. Das macht schon
ein Vergleich der Inhaltsverzeichnisse deutlich:
Statt drei ausdriicklich so genannten ,,Teilen*
gibt es jetzt zwei GroBabschnitte, was aber nur
darauf zuriickzufiihren ist, daB Teil I (,,Zur
Kultur- und Theatergeschichte der deutschen
romantischen Oper‘‘ mit den Unterteilen: ,,Der
historische Umkreis* und ,,Oper und Opernbiih-
ne) und Teil II (,,Die Operndichtung: Libretti
und Textdichter*‘) zu einem neuen GroBabschnitt
(,,Komponist und Librettist*“ bestehend aus drei
Unterabschnitten: ,,Der historische Umkreis;
,»,Der Komponist und die Biihne*; ,,Die Opern-
dichtung‘‘) zusammengefaBt sind. Der friihere —
analytische — Teil III (,,Zur Stilgeschichte der
deutschen romantischen Opernmusik‘‘) fungiert
jetzt als zweiter GroBabschnitt unter dem neuen
Titel ,,Nummer und Szene*. Ansonsten blieb die
Kapitelfolge praktisch unverdndert, wenn man
absieht von wechselnden Uberschriften und gele-
gentlichen Zusammenziehungen (aus den beiden
Kapiteln ,,Das Wesen der Romantik* und ,,Die
kulturgeschichtliche Lage* wurde ein Kapitel
,» vom Wesen der Romantik‘‘) sowie Abspaltun-
gen (aus dem Kapitel ,,Die Autoren deutscher
Opemnlibretti im Zeitalter der Romantik* mit
den Annexen: ,,Opernlibrettisten der deutschen
Romantik aus dem Theaterberuf und ,,Opernli-
brettisten der deutschen Romantik aus Liebha-
berkreisen* wurden drei Kapitel: ,,Fiihrende
Schriftsteller; ,,Theaterpraktiker als Textdich-
ter*;,,LibrettistenauferhalbdesTheaterberufs‘).

Als einziges neu hinzugefiigt ist das Kapitel
»Ouverture. Auch die Binnengliederung ist
weitgehend identisch; der Text der Neuausgabe
paraphrasiert lediglich die Vorlage, sofern er ihr
nicht sogar wortlich folgt. Die Ergdnzungen er-
weisen sich oft als bloBe Adaptationen des ehe-
mals umfangreichen Anmerkungsapparats, der
jetzt fast ausschlieBlich auf Quellenhinweise be-
schrinkt ist. Die tatsdchlich neuen Passagen
zeigen — selbst als fortlaufender Text — jene
,,lexikalische‘ Struktur, die bereits fiir die Dis-
sertation bestimmend war und nun auch der
Umarbeitung im wesentlichen den Charakter
eines Kompendiums verleiht. Durchgehend eli-
miniert sind verschiedene dem ,,Zeitgeist* von
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1937 verpflichtete Wendungen (so der Anfang
des Kapitels ,,Opernlied* mit seiner peinlichen
» Yolkstums“‘-Phraseologie).

Goslichs Konzeption beruht auf musikhistori-
schen Primissen, die bereits vor vierzig Jahren
zumindest problematisch erscheinen muften,
nach dem heutigen Forschungsstand aber voll-
ends unhaltbar sind. Weder entwickelte sich die
deutsche Oper in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts kontinuierlich in Richtung auf das
Wagnersche Musikdrama, noch ist dieses allein
oder auch nur iiberwiegend als Synthese dstheti-
scher Tendenzen der deutschen Opernromantik
zu verstehen. Der Terminus ,,deutsche romanti-
sche Oper*, der doch wohl eher rezeptionsge-
schichtlich zu bestimmen wire, wird hier einer-
seits als stilgeschichtlich relevant postuliert, an-
dererseits als Sammelbezeichnung fiir hochst
komplexe und vielfach kontrire Phdinomene ge-
braucht. Der zeitliche Rahmen — in der Disserta-
tion durch den Untertitel (,,zwischen Spohrs
Faust und Wagners Lohengrin‘) ausdriicklich auf
die Jahre von 1813 bis 1850 festgelegt und auch
in der Neuausgabe strikt beibehalten — mag
Orientierungsdaten fiir ein Panorama der deut-
schen Oper in der ersten Hailfte des 19. Jahrhun-
derts bieten; im Sinne des mit dem Thema
implizierten Programms erweist er sich als
ebenso willkiirlich wie ungeeignet.

Was Goslich aus dieser Periode an Werken
auflistet, ist unter keinem spezifischen Kriterium
mehr als Einheit zu erfassen, am wenigsten unter
dem der ,,Romantik“. Die begriffliche Unschérfe
seines Ansatzes verleitet den Autor iiberdies
dazu, die Entwicklung der deutschen Oper quasi
linear darzustellen und die zahlreichen Verbin-
dungen zur zeitgendssischen italienischen und
franzosischen Oper unberiicksichtigt zu lassen.
Zwar ist Meyerbeer, dem in der ersten Fassung
nur einige beildufige Hinweise galten, in der
Neufassung ausfiihrlich behandelt (der Choral
Ein feste Burg wird erneut dem Propheten zuge-
wiesen!), doch tut Goslich nun wieder des Guten
zu viel, indem er mit der Begriindung, Meyerbeer
habe sich stets als Deutscher gefiihlt, dessen
theatralisches (Euvre in toto der ,,deutschen
romantischen Oper* einverleibt.

Der national verengte Blickwinkel fiihrt zu
zahlreichen Fehlschliissen, die in ihrer Gesamt-
heit nicht mehr tolerabel sind und der Argumen-
tation des Autors den Boden entziehen. So wird
z. B. die von der Gesangsstimme unabhingige
durchgehende thematische Verarbeitung im Or-



Besprechungen

chestersatz von Oberons kleiner Arie I, 2 aus
Webers gleichnamiger Oper (,,Schreckens-
schwur!®“) — hier nichts weiter als ein Relikt
gingiger Techniken aus der tragédie lyrique und
opéra comique des spiten 18. Jahrhunderts — als
stilistische und gattungsgeschichtliche Innovation
miBverstanden (,,Die musikdramatische Konzep-
tion im Sinne Wagners ist im Rahmen einer
Einzelnummer erstmalig Wirklichkeit gewor-
den®, S. 320). Alle jene Tendenzen zur Auflo-
sung geschlossener Formen zugunsten groBerer
szenischer Einheiten, in den letzten Kapiteln des
Buches unter dem Obertitel ,,.Der Weg zum
Musikdrama“ zusammengefaflt, sind tatséichlich
Aspekte eines umfassenden und vielschichtigen
Transformationsprozesses, in dem die deutsche
Oper keinesfalls die wichtigste Rolle spielte und
aus dem das Musikdrama nur eine der moglichen
Konsequenzen darstelite.

Viele Irrtiimer wiren vermeidbar gewesen,
wenn der Autor sich der Miihe unterzogen hitte,
neuere Literatur zu Rate zu ziehen. Die beiden
umfangreichen Literaturverzeichnisse (,,Uber
Komponisten und Textdichter*‘; ,,Zur Musik- und
Theatergeschichte*) enthalten schitzenswerte
Hinweise auf iltere, z. T. entlegene Arbeiten,
darunter zahlreiche maschinenschriftliche Dis-
sertationen; fiir die letzten zwei Jahrzehnte sind
sie vollig unzureichend, vor allem ausldndische
Spezialliteratur fehlt so gut wie ganz. So bleibt
insgesamt der Eindruck einer verpaB8ten Chance.
Als Nachschlagewerk wird ,,der Goslich* wegen
der Fiille des gebotenen Materials gewil weiter-
hin seine Niitzlichkeit erweisen. Auch die Neu-
ausgabe ist — dem ehrgeizigen Titel zum Trotz —
das geblieben, was die alte Dissertation in ange-
messener Selbstbescheidung allein versprach: ein
,,Beitrag‘‘ zu einer nach wie vor filligen Gesamt-
darstellung der deutschen Oper in der ersten
Hialfte des 19. Jahrhunderts, die dann aber wohl
kaum mehr pauschal als eine ,romantische‘
firmieren diirfte.

(Januar 1982) Sieghart D6hring

HANS VOGT: Johann Sebastian Bachs Kam-
mermusik. Voraussetzungen, Analysen, Einzel-
werke. Stuttgart: Verlag Philipp Reclam jun.
(1981). 277 S., 8 Abb., 189 Notenbeisp.

Eine Monographie iiber Bachs Kammermusik
hat ,,zumindest wihrend der letzten hundert
Jahre* (Hans Vogt) nicht existiert, und jeder
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Versuch einer solchen ist darum zu begriien.
Der Gegenstand ist — auch wenn man, wie es im
vorliegenden Fall geschieht, den Begriff Kam-
mermusik im modernen Sinn gebraucht und
damit Konzerte und Ensemblesuiten unbeachtet
1aBt — umfassend und erlaubt verschiedenerlei
Perspektiven, je nach dem mehr historischen,
theoretischen oder praktischen Standpunkt des
Verfassers. Vogt, Komponist und Dirigent, be-
tont seine Position schon im Vorwort: ,Dies
Buch will keine gelehrte Untersuchung sein®, er
wendet sich folgerichtig an ,,professionelle Musi-
ker wie auch an ,,Liebhaber*, nicht aber an
Forscher, so wie er selbst ,,kein Forscher* ist.
Was er im einleitenden Teil seiner Arbeit an
historischen Fakten mitteilt, ist ausschlieBlich
,,was die Musikwissenschaft bereitgestelit hat*.
Soweit ist hier nichts kontroversiell. Wenn
Vogt dann aber ausspricht, daf} er sich gelegent-
lich ,,in Gegensatz zur Musikwissenschaft stel-
len muBte, z. B. bei Echtheitsfragen (aber auch
»gegeniiber einem heute weit verbreiteten Auf-
fithrungshistorizismus‘), so horcht man auf.
»Man kann dies schwierige . . . Feld nicht allein
der Wissenschaft iiberlassen . . . Dem Gelehrten
ist manchmal vor lauter Sorge um Genauigkeit
und ,Beweisbarkeit‘ der Blick verstellt fiir Dinge,
die der Kiinstler anders sieht“. GewiB, es gibt
vereinzelt Musikforscher, die Quellenphilologie
und ,,Beweisbarkeit* als einzige Kriterien von
Wert ansehen und sich fiir das Musikwerk als
Kunstwerk letzten Endes nur wenig interessie-
ren. Aber die Musikforschung im ganzen hat
einen weiteren Blickwinkel. Nicht nur, da8 sie ja
auch Werk- und Stilerkenntnis als zentrale Auf-
gaben betrachtet; gerade bei der Stilkritik tritt
zur ,Beweisbarkeit“ auch das hypothetische
Denken, die Einfiihlung, die Phantasie ... Es
erscheint so nicht nur unnétig, sondern direkt
unrichtig, wissenschaftliche und ,,rein‘ kiinstleri-
sche Erkenntnis in Gegensatz zu einander zu
stellen. Tut man es, der Forschung miBtrauend,
dennoch, so entsteht die Gefahr direkter Irrtii-
mer, gerade auch bei Echtheitsfragen. Diese
Erorterungen sollen jedoch keine Voreingenom-
menheit gegeniiber Vogts Buch schaffen; was es
zu geben vermag, sei aus ihm selbst abgelesen.
Vogt gliedert seine Arbeit in ,,Voraussetzun-
gen“, ,,Analysen* und ,,Einzelwerke*. Bei den
ersteren grenzt er zunidchst das Betrachtungs-
gebiet ab, pragmatisch, aber nicht ganz logisch:
auBler den selbstverstindlichen Ensemblewerken
werden Werke fiir Solostreicher und Soloflote
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einbezogen, solche fiir Klavier aber nicht, dage-
gen wieder Kompositionen fiir Laute. Anschlie-
Bend diskutiert er ,,Entstehungs- und Echtheits-
fragen‘‘. Hier tritt er u. a. fiir die Echtheit der -
heute meist Johann Gottlieb Goldberg zuge-
schriebenen — Triosonate in C-dur BWV 1037,
der beiden Floten-Cembalosonaten Es-dur und
g-moll (BWV 1031 bzw. 1020) sowie der Gruppe
Trio G-dur/Violinsonate F-dur (BWYV 1038 bzw.
1022) ein. Er tut dies mehr oder minder intuitiv;
bei BWV 1037 etwa argumentiert er mit der
,unbegreiflichen Tatsache, da jemand, der als
Komponist so gut wie gar nicht hervorgetreten
ist, ein so geniales Werk geschrieben haben soll*“.
Ob man die Sonate — ungeachtet ihrer nicht
geringen Qualitdten — ,,genial* nennen soll, ist
eine Auffassungssache, und sie konnte ja auch in
Bachs unmittelbarer Ndhe und unter seinem
direkten EinfluB geschrieben sein; groBere Aus-
sicht auf eine wirkliche Erhellung des Problems
hitte indessen eine vergleichende Werkanalyse
ergeben, doch eine solche erfolgt nicht. Bei BWV
1031 begegnet Vogt dem Einwand, die Sonate
sei (zusammen mit BWV 1020) die einzige Bachs
mit obligatem Klavier, in der der Baf} nirgends
thematisch ist, mit einem Hinweis auf die Sonate
in A-moll BWV 1030 — als gébe es dort nicht eine
regelrechte Fuge! Einen anderen Einwand (un-
bekannter Herkunft), der sich auf die langen
Soloabschnitte des Klaviers bezieht, kann er zwar
durch Hinweis auf die A-dur-Sonate BWV 1032
entkriften, aber das tiefergehende Argument,
daB in den concertomiBigen ersten Sitzen von
BWYV 1031 und 1020 die thematischen Rollen
der beiden Instrumente strikt getrennt bleiben,
was in eindeutig authentischen Werken nirgends
der Fall ist, wird weder genannt noch diskutiert ~
so wenig wie andere stilistische Detaileinwénde.
Von BWYV 1020 sagt Vogt, obwohl er wei83, da8l
die Sonate mehrfach fiir C. Ph. E. Bach (nirgends
aber eindeutig fiir Sebastian) belegt ist, sie er-
scheine ihm ,,als vollgiiltiges und Bachs durchaus
wiirdiges Werk®, vor allem auf Grund ihrer
,,strukturellen Verwandtschaft* mit BWV 1031.
Das aber glaubt nicht einmal Werner Danckert,
den Vogt zuvor als Zeugen fiir die Echtheit der
letzteren angefiihrt hat. Vogts ,,Rettungsversu-
che* stehen also nicht auf den festesten Fiien.
Uber die weiteren Kapitel des ersten Teils ist
hier nicht viel zu sagen. Sie geben — nicht
ausnahmslos, aber iiberwiegend ~ zuverléssig
Bescheid iiber ,,Historische und gesellschaftliche
Hintergriinde, Instrumente, Spielpraxis der

Besprechungen

Bach-Zeit*“ und diskutieren zum SchluB die
»Auffithrungspraxis der Gegenwart®, wobei
Vogt fiir undogmatische, nicht um jeden Preis
,historische* Wiedergaben eintritt. Hier kann
man ihm oft zustimmen, auch wenn z. B. seine
Zweifel an der Moglichkeit eines kantablen
Spiels auf dem Cembalo etwas iiberholt wirken
oder wenn man den Satz ,,Man verschanzt sich
hinter der angeblich historischen Richtigkeit, um
selbst nichts verantworten zu miissen* nicht un-
bedingt zu bejahen gewillt ist.

Im zweiten Hauptteil, ,,Analysen®, erfihrt
man wenig Neues, wenn auch allerhand fiir den
Liebhaber Niitzliches. Hie und da erheben sich
Zweifel. So wendet sich Vogt im Kapitel ,,Zur
Typologie der Einzelsitze* gegen die Auffas-
sung, daB hier oftmals das Concertoprinzip wirk-
sam sei und rubriziert SchluB-,, Tutti‘ einfach als
,,Reprisen* in ABA-Formen; das kann er tun, da
er Erscheinungen wie ,, Tutti“-Einwiirfe in ,,So-
lo“-Abschnitten oder tonal abweichende Zwi-
schen-,, Tutti unbeachtet 148t. Bedenklich
stimmt auch das léingste Kapitel, ,,Die Gestalt der
Themen®, in dem Vogt sich zum Ziel setzt,
Merkmale zu finden, die ,,kammermusikspezi-
fisch zu sein scheinen®. Bei seiner willkiirlichen
Abgrenzung des Begriffs Kammermusik (vgl.
oben) erscheint dies an sich wenig sinnvoll, und
die Systematisierung des herangezogenen Ver-
gleichsmaterials in drei ,,Reihen*: ,,Themen von
verschiedener Liange“ (!), ,,,Adagio’-Themen‘
sowie ,,Bewegungsthemen® (S.117) wirkt hilflos.
Innerhalb jeder ,,Reihe‘ erscheint jeweils eine
Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier, eine
Orgelfuge, ein Arienritornell, ein Brandenburgi-
sches Konzert, ein sonstiges Instrumentalkonzert
sowie eine Invention. Aus diesem willkiirlich
zusammengestellten Material zieht Vogt dann
eine Anzahl von allgemeinen Schliissen, die
schon deswegen unverbindlich erscheinen, weil
,,das Kammermusikthema*, wenn iiberhaupt ab-
grenzbar, etwa in fugierten Allegrositzen etwas
vollig anderes als in langsamen Kantilenensétzen
darstellt. Was sagt da z. B. ,,Merkmal“ Nr. 1:
,,Jm Gegensatz zu den Fugenthemen [Vogt be-
trachtet — warum wohl? — fugierte Allegros in
Duosonaten nicht als Fugen] ist der Periodenbau
des Kammermusikthemas mehr regelméBig und
symmetrisch“? Auch andere Einzelheiten in die-
sem Kapitel wirken dubids, so etwa die gewalt-
same Periodisierung des Hauptthemas im ersten
Satz von BWV 1030. So ist auch der Abschlul
»Analytische Resultate’* wenig ergiebig, auch
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wenn hier mancherlei Kluges (etwa iiber die
notwendige Ganzheitsperspektive dem Werk ge-
geniiber oder iiber die ,,Weite des Ausdrucksfel-
des* in Bachs Kammermusik) formuliert wird.

Bei der Besprechung der Einzelwerke in Teil
IIT betont Vogt iiberzeugend, daB er nicht ,,um-
fassende Werkeinfiilhrungen“ beabsichtigt hat,
sondern sich hauptsichlich auf das beschriinkt,
was ,,zur Identifikation einer Sonate oder Suite
als singuldres Opus‘ fiihrt. So macht er nun ohne
bestimmte Systematik Bemerkungen strukturel-
ler, dsthetischer oder interpretatorischer Art zu
den einzelnen Sitzen, und wiederum diirfte das
meiste hiervon fiir den Laien anregend und
instruktiv sein. Auch hier muf3 der Leser jedoch
einiges an Kritik mobilisieren, da gelegentlich
Sachfehler vorkommen, wie etwa, daB Vogt
schon auf der ersten Seite von der Violinpartita
in E-dur behauptet, ,sie [setze] der Allemande
[die sie ja nicht enthélt] ein Praludium voraus*,
oder daB er auf S. 188 feststellt (und dergleichen
Feststellungen seien ,,keine Romantisierungen‘),
daB sich bei den Violoncellosuiten Dur zu Moll
wie 1:1 verhalte (anstatt 2:1). Es sei doch
gerechterweise betont, daB solche Versehen nicht
hdufig sind und den Wert des Buches nicht
wesentlich schmilern.

Man kann wiinschen, da Vogt — bei im
iibrigen gleicher Zielsetzung — eingehender, als
er es (trotz aller Literaturerwidhnungen) tut, sich
mit dem wissenschaftlichen Schrifttum zu Bachs
Kammermusik auseinandergesetzt hitte. Dies
hitte seiner Arbeit grofiere Stringenz verlichen
und zugleich zu der Verschmelzung von Wissen-
schaftlichkeit und ,,Kiinstlerischkeit* gefiihrt, die
man gerade zu seinem Thema erhofft hitte. Vogt
hat kaum ,,das‘‘ Buch iiber Bachs Kammermusik
geschrieben, weder fiir den Forscher noch fiir den
Liebhaber, aber er hat einen anregenden Beitrag
zu jhrem Verstidndnis geliefert, und eine solche
Leistung sollte man — besonders bei dem Ernst,
der sie trigt — nicht gering einschétzen.
(September 1981) Hans Eppstein

PETER WILLIAMS: The Organ Music of
J. S. Bach. Vol. I: Preludes, Toccates, Fantasias,
Fugues, Sonatas, Concertos and Miscellaneous
Pieces (BWV 525-598, 802-805 etc.). Vol. II:
Works based on Chorales (BWV 599-771 etc.).
Cambridge—London—New York—New Rochelle—
Melbourne—Sydney: Cambridge University Press
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(1980). IX und 365 S. bzw. X und 357 S., 290
bzw. 311 Notenbeisp. (Cambridge Studies in
Music.)

Von Johann Sebastian Bachs groem musikali-
schen Gesamtschaffen ist kaum mehr als die
Hilfte der ehemals vorhandenen Werke auf uns
gekommen. Die iiberlieferten Orgelkompositio-
nen sind laut Verlagsreklame und Verfasservor-
wort hier Gegenstand einer kritischen Untersu-
chung mit dem Zweck, einerseits die schopferi-
sche Methode des Komponisten ganz allgemein
zu analysieren, andererseits jedes einzelne Werk
vor dem Hintergrund des dazugehdrigen Quel-
lenmaterials zu betrachten. Fiir den Organisten
und den Horer unserer Tage sollen die urspriing-
lichen Zusammenhinge des Werks wiederer-
stellt, dessen Quellen und Geschichte, dessen
Platz in der Entwicklung und Vollendung des
Komponisten gesehen, Auffiihrungspraxis und
Musiktheorie der Zeit wieder beachtet, an jedem
einzelnen Werk die wichtigsten Quellen unter-
sucht sowie Form und Stil der Komposition
analysiert werden.

Der Verfasser setzt sich im ersten Band mit
den Sechs Sonaten (BWV 525-530), den grofen
Priludien-, Toccaten-, Fantasien- und Fugenwer-
ken (BWV 531-581), der Passacaglia c-moll
(BWV 582), den Trios bis hin zum Kleinen
harmonischen Labyrinth (BWV 583-591), den
Concerti (BWV 592-597), dem Pedal-Exerci-
tium (BWV 598), den Vier Duetten aus der
Clavieriibung 111 (BWV 802-805) und anderen
Stiicken, im zweiten Band mit dem Orgelbiichlein
(BWV 599-644), dem Choralwerk (BWV
645-765) sowie den Partiten und Variationen
(BWV 766-771) auseinander. Nach der Nen-
nung des Titels folgen die Quellenangaben, wo-
bei genau festgehalten wird, ob Autographe,
Abschriften, Erstdrucke als Vorlagen gedient
haben. In den ziemlich ausgedehnten, reichlich
mit Notenbeispielen versehenen Kommentaren
beschreibt und gliedert Williams den Aufbau
eines Orgelstiickes (beispielsweise Takt fiir Takt
die Priludien und Fugen c-moll, BWV 546, und
e-moll, BWV 548), zieht Vergleiche mit dhnli-
chen Melodien, Figuren und Tongruppen bei
Dietrich Buxtehude, Gottlieb Muffat, Nikolaus
Bruhns und anderen Orgelkomponisten. Die c-
moll-Passacaglia sei als besonderes Beispiel her-
ausgegriffen. Der Pariser Organist André Raison
zitiert in seinem ersten Orgelbuch (1688) bei der
zweiten Messe im Christe, einer 27taktigen Pas-
sacaille, genau die vier Anfangstakte des Fugen-
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themas der Bachschen Passacaglia. Ist dies Zufall
oder ,oberflichliche Ahnlichkeit (Williams,
Band 1, S. 256)? In deutschen Orgelwerken
(Buxtehude WV 159, 160, 161) lassen sich
gleichartige Rhythmen, Intervalle, Kadenzen
nachweisen. BWV 582 nimmt unter den Orgel-
werken J. S. Bachs, was das Verhiltnis zwischen
Préludium und Fuge anlangt, eine Sonderstellung
ein. Es kann auch als Unikat bezeichnet werden
im Hinblick auf die zuerst entstandene Fuge, die
vielleicht als Fuge nach einem Thema von Raison
analog der Fuge nach einem Thema von Legrenzi
BWYV 754 (auch in c-moll!) geschrieben worden
ist. Im Aufbau verwandt wirkt Gottlieb Muffats
Passacaglia aus dem Apparatus musico-organisti-
cus (1690). Die Sechzehntelbewegungen der
rechten Hand in Buxtehude WV 160 oder der
Kontrapunkt in Johann Pachelbels Chaconne d-
moll (ab Takt 9) stellen weitere Parallelen dar.
Eine unter dem Gesichtspunkt der Harmonik zu
betrachtende Ahnlichkeit zur Passacaglia Bachs
steuert Girolamo Frescobaldis Cento partite so-
pra passacagli (Toccate d’intavolatura, 1615) bei.
DaB Bach fiir sein groBes Opus auch Anleihen
bei seinen Werken genommen hat, wird an den
Musikbeispielen aus BWV 601, 630, 638 und
644 deutlich.

Der betrachtende, analysierende, vergleichen-
de Kommentar behandelt alle Sammlungen, sei-
en es die Sechs Sonaten, das Orgelbiichlein oder
die Schiiblerchorile, um nur drei Gattungen
anzusprechen, als eine Wesenheit, voneinander
getrennt in eigener Abhandlung. Einige der
Streitfragen Bachscher Musik, besonders die Da-
tierung der Orgelwerke, lassen nur MuBmaBun-
gen zu. Sie bleiben deshalb im Text ausgeklam-
mert.

Die beiden Binde sind meines Erachtens mit
jener Sorgfalt und Akkuratesse erarbeitet wor-
den, die eine so weitgreifende wissenschaftliche
Darstellung dieser Art erfordert. Sie werden
jeweils abgeschlossen durch ein mehrseitiges
Glossar mit allen zur Orgelmusik Bachs und
deren Interpretation notwendigen Erkldrungen,
eine Zeittafel, ein Abkiirzungsverzeichnis, ein
umfangreiches Literaturverzeichnis, ein um bio-
graphische Daten erweitertes Personenregister,
in dem allerdings die Vornamen voll wiedergege-
ben sein sollten, und ein Verzeichnis der im Text
zitierten BWV-Nummern.

(September 1981) Raimund W. Sterl
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ELLEN T. HARRIS: Handel and the pastoral
Tradition. = London—New York—Toronto—Mel-
bourne: Oxford University Press 1980. XII, 292 S.

Eine Untersuchung zur Pastorale sieht sich vor
grundsitzliche Probleme und Entscheidungen
gestellt. Dieses in der europidischen Literatur,
Kunst und Musik gleichermaBen relevante Pha-
nomen lidBt sich kaum mit den herkdmmlichen
Methoden einer Stilbeschreibung oder Werkana-
lyse erfassen. Im musikalischen Bereich erscheint
die Pastorale zwar eingegrenzter als eine Gat-
tung, aber weiter gefaft als eine Stilrichtung oder
gar als ein individuell gestaltetes Musikstiick. Ihr
topisch-typischer Charakter umfaBt eine ganze
Reihe feststehender musikalischer Merkmale in
wechselnder Anordnung und Gewichtung und
wird in Kontinuitdt und Wandlung durch die
Jahrhunderte tradiert.

Aus diesem Kunstphédnomen der Pastorale 16st
Ellen Harris die zu Héndel fiilhrenden Striange
der Operntradition in Italien, Deutschland und
England heraus. Frankreich bleibt weitgehend
ausgeklammert, weil nach Meinung der Autorin
die dortigen Bedingtheiten in die Praktiken der
drei anderen Linder eingegangen sind, was frei-
lich erst noch nachzuweisen wire. Sie beschrinkt
sich auf die Wechselbeziehungen zwischen Pasto-
raldrama und Pastoraloper in Europa und sieht
Hindel als den Vollender einer im 17. und 18.
Jahrhundert iiber die heroische Oper dominie-
renden Gattung. Dabei stellt Harris die Kriterien
der pastoralen Libretti, ihren allgemeinen Auf-
bau sowie die Anlage und formalen Besonderhei-
ten von Rezitativ, Arie und Chorstiicken stark in
den Vordergrund und vernachléssigt ein wenig
die spezielleren, allmihlich sich verselbstidndi-
genden, die Pastorale als musikalisches Phino-
men festschreibenden Merkmale wie Rhythmus,
Takt, Tonart, melodische und harmonische
Eigenarten, Instrumentation und Klangregie.

Es hat den Anschein, als habe sich die Verfas-
serin zu sehr von den theoretischen Erorterungen
und Erkenntnissen eines Doni, Crescimbeni,
Hunold oder Mattheson leiten lassen, als die
tatsidchlich aufgeschriebene Musik und ihre viel-
filtigen Beziehungen zur literarischen Pastorale
exakter ins Blickfeld zu nehmen. Hier zeigen sich
eben auch die oben angesprochenen Schwierig-
keiten in der Darstellung, will man der Pastorale
einigermaflen gerecht werden.

Im ersten Teil ihrer Arbeit untersucht Ellen
Harris die drei Pastoralformen in Italien,
Deutschland und England, wie sie sich im litera-
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rischen Drama und im Opernlibretto darstellen.
In Italien waren in der Friihzeit Oper und Pasto-
rale identisch, die Konstanz einiger pastoraler
Operntexte wie L’Orfeo oder Il Narciso erstreck-
te sich bis weit ins 18. Jahrhundert. Als Stilkrite-
rien werden Kiirze, Einfachheit, wenig Variabili-
tit im Formalen, Rhythmischen und Motivischen
angefiihrt, wie sie sich vorzugsweise bei Alessan-
dro Scarlatti finden. Eine formale Besonderheit
scheint die enge melodische Verwandtschaft von
Teil A und B in der Da-capo-Arie zu sein. Fiir
die deutsche Pastoraloper, beeinfluit durch Gua-
rinis weit verbreitetes Drama Il pastor fido, sind
,»ein gewisser Lyrismus‘ (was immer man darun-
ter zu verstehen hat) und der Einsatz von Chor
und Tanz konstituent. Als typisch deutsches
Merkmal gibt Harris noch die Verwendung von
alten bzw. von Volksinstrumenten an. Dieses
zum Allgemeingut der musikalischen Pastorale
gewordene Kennzeichen quer durch Gattungen,
Linder und Epochen beginnt freilich bereits mit
den Flotenstiicken in der friihen italienischen
Oper (Cavalieri, Peri, Fr. Caccini) und schligt
sich u. a. auch in der Instrumentation bei Bach
und Héndel nieder.

Obgleich der ,,rustic realism* in England die
Vertonung pastoraler Texte zunéchst verhinder-
te, setzt sich auch hier eine pastorale Tradition
durch, wobei die Schwerpunkte auf der Satire,
auf Gelegenheitsmusiken, bezogen auf die allge-
meine Theatertradition, und auf den fest gefiig-
ten ,,masques* liegen. Fiir Harris représentiert
Purcells Dido and Aeneas das ,,English pastoral
genre in music”, das Hindel 1711 bei seiner
Ankunft kennenlernte. Ihre Kriterien bezieht sie
lediglich aus der Formanlage und dem stofflich-
literarischen Bereich.

Hindels Aneignung und Verarbeitung der drei
Pastoralformen in seinem Opernschaffen ist der
zweite Teil gewidmet. Dabei sind die Untersu-
chungen zur Chronologie und Typik der friihen
Kantaten und anderer wihrend seines Italienauf-
enthaltes zwischen 1706 und 1710 entstandenen
Werke von besonderem Interesse. Dafl Héndel
die Verbindung von Pastorale und weihnachtli-
cher Musik allein durch die Accademia degli
Arcadi in Rom kennengelernt haben soll,
erscheint zu einseitig, wenn man etwa die bis
heute anhaltende Volksmusiktradtition der ,,pif-
ferari in Betracht zieht. Die Problematik des
Sicilianos wird in diesem Zusammenhang wie in
den Kapiteln zur italienischen Oper und in Han-
dels Werken nur gestreift, obwohl dieses rhyth-
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misch-melodische Modell zu den wesentlichen
Topoi der spitbarocken Pastorale wird.

In England versucht sich Hindel spiter in zwei
Kompositionsstilen, im Bereich des Heroischen
und des Pastoralen. In die Jahre 1732 bis 1738
fillt nach Harris die rein pastorale Schaffens-
periode mit der Umarbeitung von Acis and
Galatea und 1l pastor fido zu typisch deutschen
Pastoralopern sowie den Werken Orlando, Ario-
dante und Alcina. Diese Periode bildet zugleich
die Briicke von der opera seria zum Oratorium.
Dabei iibernimmt der Chor als ein deutsches
Charakteristikum der Pastorale eine wichtige
Mittlerfunktion.

Der Wert der Arbeit von Ellen Harris ist trotz
einiger kritischer Anmerkungen unbestritten. Er
liegt vorzugsweise auf dem Gebiet der verglei-
chenden Stoffgeschichte sowie der literarisch-
musikalischen Formgestaltung von Pastoraldra-
ma und Pastoraloper in Italien, Deutschland und
England. Einige wesentliche deutschsprachige
Literatur ist nicht mitherangezogen worden, so
beispielsweise die Arbeiten von Wolfgang Ost-
hoff von musikwissenschaftlicher Seite oder das
Kompendium zur Idyllenliteratur von Renate
Boschenstein. Harris erhellt Héndels EinfluB3-
nahme auf die Operngeschichte im 18. Jahrhun-
dert auf vielfdltige Weise mit eigenstidndigen,
zum Teil neuartigen Interpretationen. Daf3 dabei
auch Liicken und Einseitigkeiten sichtbar wer-
den, mochte man mehr dem untersuchten
Gegenstand als der Verfasserin anlasten.
(August 1981) Hermann Jung

ADOLF FECKER: Die Entstehung von Beet-
hovens Musik zu Goethes Trauerspiel Egmont.
Eine Abhandlung iiber die Skizzen. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung K. D. Wagner
1978. 225 S., 3 Bl, XL Abb. (Hamburger
Beitrdge zur Musikwissenschaft. Band 18.)

So spannend und aufregend es fiir den Be-
trachter und Bearbeiter von Skizzenbléttern
Beethovens ist, den Werdegang eines Werkes zu
verfolgen, so miithsam und unerfreulich ist es fiir
den interessierten Leser, der Beethovens Schop-
fungsprozeB nachvollziehen mochte, sich an
Hand von Beschreibungen, ausgewihlten Noten-
beispielen, stark verkleinerten und schlecht wie-
dergegebenen Abbildungen der Originale ein
Bild zu machen. Bei Dissertationen — da8 es sich
um eine Hamburger Dissertation handelt, wird
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im Buch verschwiegen — sollte man vielleicht
nicht nach dem praktischen Wert fragen, aber
wire nicht eine komplette diplomatische Uber-
tragung der zur Verfiigung stehenden 44 Seiten
Skizzen (weitere 29 Seiten aus dem Skizzenbuch
Landsberg 11 muBten unberiicksichtigt bleiben)
fiir alle hilfreicher gewesen als ca. 150 Seiten lang
Beschreibungen wie (S. 145): ,, . .. acht Takte,
davon zwei mit doppelpunktartiger Vorbereitung
des Seitenthemas auf ¢’’—c’ (Achtel), dieses selbst
mit Sarabandenmotiv absteigend nebst kadenzie-
rendem BaB zur lyrischen Beantwortung (vier
Takte!)“.

Fecker nennt seine Arbeit Eine Abhandlung
tiber die Skizzen, und er schlieBt damit still-
schweigend eine Betrachtung der autographen
Partitur, der verschiedenen eigenhindigen Kla-
vierausziige von Klédrchens zweiter Arie und der
iiberpriiften Abschriften mit den Regieanweisun-
gen aus. Vermieden wird auch jedes Eingehen
auf benachbarte Skizzen, die nicht zum Egmont
gehoren. Wenn Skizzen zu Die Trommel geriihret
im Zusammenhang mit den Skizzen zu op. 70/2
auftauchen, so hitte ich mich gefragt, ob nicht
Beethovens Beschiftigung mit Egmont wesent-
lich friiher zu datieren ist: das Klaviertrio ist im
Spétherbst 1808 vollendet.

Quellenkundliche Untersuchungen zu den
Skizzenblittern stellt Fecker nicht an. Die Frage,
ob die vorwiegend in Einzelblittern in acht
Bibliotheken iiberlieferten Skizzen urspriinglich
einen Zusammenhang gebildet haben, beriihrt
Fecker kaum. Ein einziges auf S. 177 wiederge-
gebenes Wasserzeichen ist falsch und unvollstén-
dig. Es zeigt in Wirklichkeit den oberen Teil von
,»Kie*“ (auf dem Kopf stehend) und bildet mit
dem dazugehdrigen unteren Teil auf dem anhén-
genden Blatt den Namen ,,Kiesling“. Auch der
Provenienz der Skizzenblatter wird nicht nachge-
gangen, und das rdcht sich in einem Fall bitter:
die beiden Skizzenbdnde im Besitz der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien A 42 und A 43
haben Zusitze und Blaustift-Eintragungen, mit
denen Fecker absolut nichts anfangen kann. Das
von Fecker als ,,No* von Beethoven iibertragene
Zeichen erweist sich in Wirklichkeit als ein ,,Nb*
(Nota bene) des Vorbesitzers: Johannes Brahms.

Diese kleinen Mingel tun aber der interessan-
ten und aufschluBreichen Arbeit keinen Ab-
bruch. Thr eigentlicher Wert wird sich vergré-
Bern, wenn wir eine Faksimileausgabe und eine
vollstindige Ubertragung der Egmont-Skizzen
vorliegen haben.
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In diesem Zusammenhang sei ein Hinweis auf
die vermeintliche Erstausgabe der Egmont-Ou-
verture in der Ubertragung fiir Klavier zu zwei
Hiénden erlaubt: Imogen Fellinger verweist in
ihrer Bibliographie Kompositionen Beethovens
und Bearbeitungen seiner Werke in Periodica des
19. Jahrhunderts, in Beitrige zur Beethoven-
Bibliographie. Studien und Materialien zum
Werkverzeichnis von Kinsky-Halm, hrsg. von
Kurt Dorfmiiller, Miinchen 1978, S. 55, auf die
vermeintliche Erstausgabe der Ouvertiire in Mu-
sikalisches Wochenblatt, 4. Jahrgang, 2. Quartal,
Heft 24, Wien, Johann Cappi. Laut Alexander
Weinmann (Verlagsverzeichnis Giovanni Cappi
bis A. O. Witzendorf, in Beitrdge zur Geschichte
des Alt-Wiener Musikverlages, Wien 1967, S.
27f.) wire das Erscheinungsdatum am 13. Mirz
1810, drei Monate vor der Urauffiihrung. Aber
die von Weinmann rekonstruierten Daten stim-
men nicht. Das wird noch auffilliger bei der
einige Monate spiter in diesem Wochenblatt
publizierten Ouvertiire Johann von Paris von
Boieldieu. Sie wire nach Weinmanns Datierung
schon zwei Jahre vor ihrer Urauffiihrung im
Druck erschienen.

(Januar 1982) Peter Riethus

SIEGFRIED SAAK: Studien zur Instrumental-
musik Luigi Cherubinis. Gottingen: Disserta-
tionsdruck 1979. [X], 234 S. (Géttinger Musik-
wissenschaftliche Arbeiten. Band 8.)

Cherubini, der hauptsichlich in Frankreich
wirkende Italiener, der als Generationsgenosse
Mozarts noch den Fliegenden Hollinder quasi
unter seinen Augen entstehen sah, ist einer jener
Komponisten, deren Bekanntheitsgrad — von der
Qualititsfrage einmal abgesehen — vor allem
unter dem Fehlen einer griffigen musikgeschicht-
lichen Finordnung zu leiden hat. Der im 19.
Jahrhundert beriihmte und geschitzte Musiker
wird in unseren Tagen von Seiten der ausiiben-
den Musiker wie der Wissenschaft mit sicherlich
zu wenig Interesse bedacht. Dabei wire etwa sein
Verhiltnis zur Wiener Klassik, das wahrschein-
lich in autonomem Nebeneinander wie in mehr-
facher Wechselbeziehung sich darstellen wiirde,
ein zentrales Thema; wichtige Ansétze dazu zeigt
z. B. die Studie von Arnold Schmitz zum Einfluf§
auf Beethoven (1925), oder, umgekehrt, Stefan
Kunzes differenzierte Sicht eines Klassizismus
Cherubinis (in Analecta musicologica 14, 1974).
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Vorliegende Arbeit, die 1976 als Gottinger
Dissertation angenommen worden ist, hat mit der
Instrumentalmusik einen im Vergleich mit den
Opern oder der Kirchenmusik kleinen Komplex
Cherubinischer Werke zum Gegenstand. Behan-
delt werden in getrennten Kapiteln die Ouvertii-
ren (zu den Opern, sowie die Konzertouvertiire
von 1815), die Sinfonie (die Cherubini spiter zu
einem Streichquartett umgearbeitet hat) und die
groBeren Kammermusikwerke (Streichquintett,
-quartette); unberiicksichtigt bleiben Entr’acts,
Ténze, Mirsche und kleinere Kammermusikwer-
ke. Die Stiicke werden nach formalen Gesichts-
punkten beschrieben, wobei innerhalb jeder
Werkgattung systematisch nach den Formteilen
des Sonatensatzes vorgegangen wird (Hauptthe-
men, Uberleitungen, Seitensitze usw.). AuBer-
dem liebt der Autor — wenig anschauliche —
Tabellen mit Malerschen Symbolen zur Darstel-
lung der Harmonik bestimmter Formteile. Das
Ergebnis der (zudem unreflektierten) Anwen-
dung von Sonatensatzschema und Harmonie-
lehre auf Cherubinis Musik ist vorhersehbar: der
Komponist verwendet den Sonatensatz nicht
schematisch und ist in der Abfolge der Harmo-
nien erfinderisch. Da hilft auch das Heranziehen
von ,,Kontrollgruppen‘, also gleichartigen Wer-
ken von Zeitgenossen nichts, solange diese nicht
weitere Kriterien fiir eine Betrachtung einbrin-
gen. So kann auch z. B. das Resiimee der
Ouvertiirenbeschreibungen nicht viel mehr ent-
halten als die Feststellung, ,,daB Cherubini die
musikalische Sprache seiner Zeit spricht, also
weitgehend dem Zeitstil [ . . . ] verhaftet ist*, was
anschlieBend dahingehend differenziert wird,
,»»daB Cherubini im Komponieren durchaus eige-
nen neuen Ideen folgte* (S. 86).

Uber Beschaffenheit und Eigenart von Cheru-
binis Musik erfdhrt man in dieser an Konzeption
und vielen Details der Durchfiihrung schwachen
Arbeit wenig; aber selbst innerhalb des gegebe-
nen Rahmens hiufen sich Inkonsequenzen. Mir
ist z. B. nicht klar geworden, wo genau in der
Ouvertiire zu Les Abencérages eine Durchfiih-
rung beginnen soll — auf Taktzahlen verzichtet
der Autor generell — und welche Rolle im Sona-
tensatz die nicht erwihnte Kantilene (Eulenburg-
TP, S. 17£. bzw. S. 34) spielt (die Verdi unmittel-
bar in seine Vépres siciliennes iibernommen zu
haben scheint).

Wohl noch bedenklicher sind allerdings die
objektiven Versdumnisse: der enge Rahmen der
Arbeit ist die Folge eines weitgehenden Desin-
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teresses an der vorhandenen Literatur. Dabei
wird Bequemlichkeit mit Skepsis verbrdmt: So
umgeht der Autor, um nur ein Beispiel zu
nennen, die umfangreiche Diskussion um den
Inhaltsbezug von Opernouvertiiren mit dem pau-
schalen Vorwurf des Fehlens , intersubjektiver
Nachweisbarkeit (S. 8). Es fehlt deshalb z. B.
auch ein Hinweis auf jene Stelle in Wagners
Ouvertiirenschrift von 1841, die eine Ahnlichkeit
der Ouvertiiren zum Wassertriger und zu Fidelio
andeutet, und natiirlich geht der Autor, aufler in
einer fliichtigen Anmerkung, nicht auf Susanne
Steinbecks 1973 erschienene Arbeit iiber Die
Ouvertiire in der Zeit von Beethoven bis Wagner
ein, die dic Wagnersche Beobachtung aufgreift
und unter Heranziehung weiterer Cherubini-
Ouvertiiren ausfiihrt. Und die neuere, auch ein-
schlédgige, Cherubini-Literatur, wie sie etwa der
Ergdnzungsband des Riemann Musik Lexikons
(1972) angibt, wird zum grofiten Teil nicht ein-
mal zur Kenntnis genommen, natiirlich auch
nicht der genannte Aufsatz Kunzes. Ein wichtiges
und schones Thema wartet auf seine Bewilti-
gung

(Januar 1982) Reinhard Wiesend

HANS KOHLHASE: Die Kammermusik Ro-
bert Schumanns. Stilistische Untersuchungen.
Band 1. 2. 3. Hamburg: Verlag der Musikalien-
handlung K. D. Wagner 1979. 249, 224, 112 S.
(Hamburger Beitrdge zur Musikwissenschaft.
Band 19.)

Die Hamburger Dissertation dient einem
wichtigen Desiderat unserer Werkkenntnis Schu-
manns im Umkreis kleinerer Besetzung zwischen
Klavierquintett und Violinsonate, wobei den
mannigfachen Verflechtungen mit der priméren
Klavierkonzeption der Jugendperiode, weniger
den sinfonischen Ansétzen, nachgegangen wird,
und zwar unter EinschluB der Probleme des
Spiitstils, die neue Akzente setzen. Es rechnet zu
den Vorziigen der Arbeit, da sie den verstreuten
autographen Skizzen, Fragmenten und nahezu
geschlossenen ersten Niederschriften ein beson-
deres Augenmerk widmet, um den internen Pro-
zeB einer thematischen Profilation und das Rei-
fen der Klangvorstellung zu erforschen. Der
Verf. hat sich vornehmlich den sogenannten
Sonatensatzzyklen zugewandt, wobei er unter
Einbezug noch unverbffentlichter, getilgter Satz-
teile bemiiht war, eine ,kontinuierliche Stilent-
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wicklung* zu erfassen, auch im Hinblick auf die
schwankende Einschétzung mancher spiterer in-
strumentaler Ensemblesétze. Es ist damit eine
bemerkenswerte Ergdnzung zu der trefflichen
Studie L. Roesners (1974, I) und deren vorange-
gangener Wiirdigung von op. 41 (in Current
Musicology V11, 1968) geboten.

Mit Sorgfalt werden die literarischen Doku-
mente einer kammermusikalischen Beschifti-
gung aufgesucht, wozu als Basis das (inzwischen
vom Berichterstatter erstverdffentlichte) Kla-
vierquartett c-moll von 1828/29 dient, wobei
allerdings manche kritische und polemische
Bemerkung im Anmerkungsteil (S. 39f. etc.) sich
durch die genannte Publikation erledigt, zumal
der Quellenapparat nicht erschopfend bei Kohl-
hase mitgeteilt ist (der Entwurf im sogenannten
Skizzenbuch Wiede I, iibrigens in Band III,
Notenbeispiel 4, vorgefiihrt, gehort auch fiir den
3. Satz hierher, ferner ein Partitur-Entwurf in der
noch tresorierten Sammlung Wiede Sign. 11/283,
endlich ist dem Verf. das wichtigste Protokoll
Schumanns iiber die ersten Probeauffiihrungen
der einzelnen Sitze, Zwickau 4871/VII/C, 1/A,
3, entgangen, dieses letztere Papier ist besonders
wichtig, um Eindriicke von fremden Werken
dieser Monate einzubeziehen).

Der wissenschaftliche Ertrag der Arbeit, die
im iibrigen auf die Tagebuchtexte Eismanns,
Eugenie Schumanns und des Berichterstatters im
wesentlichen angewiesen bleibt, ist daher weni-
ger in der Dokumentation aus personlichen
Quellen, als in dem Bemiihen zu wiirdigen, das
Entstehen und das Fortwirken thematisch-moti-
vischer Substanzen in vielen Einzelanalysen zu
fixieren. Diese formalen Untersuchungen sind
verldBlich und von hohem Wert. Allerdings sind
Kohlhases Hinweise auf das mehrfach bean-
spruchte ,,Poetische’* (der Terminus ist von
Schumann selbst im spéten Riickblick auf das
,romantische* Klavierquartett verwandt wor-
den) sparlich und hitten weitere Textstudien
nahelegen sollen (S. 3, 71, 108, 208 etc.). Viel
ertragreicher sind seine Nachweise von Fremd-
und Eigenzitaten, die als sogenannte soggetti
cavati nach alter Uberlieferung eine Rolle spie-
len. Dieser Teil der Arbeit (S. 44ff.) rechnet zu
den griindlichsten. Wenn Klavierwerke (op. 17)
einbezogen werden, wire manches weitere litera-
risch bezeugte Detail, z. B. Zumsteeg (op. 12) im
geistigen Austausch mit Clara, fiir eine Entleh-
nungstechnik noch zu gewinnen gewesen. Der
wichtige Komplex ist zundchst im Repertoire
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Beethovens und Mendelssohns weiterverfolgt,
wobei zu letzterem Kohlhases friihere Studie (in
Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 11,
1977, S. 751f.) gute Ansitze bot.

Lobenswert auch der Abschnitt der Satzver-
klammerung mit Nachweisen einer Zitatpraxis
der Sitze untereinander, in Zusammenhang mit
»uberleitenden Takten“ (S. 71), eine Technik,
die allerdings stilistisch nur mit anderen Werk-
gattungen abschlieBend beurteilt werden kann
(man denke nur an die Streichung und das
nachtrigliche ,,gilt“ bei der Uberleitung zum
Finale des Klavierkonzerts op. 54 in dem noch
tresorierten Autograph Wiede, um nur einen der
vielen Textorte zu nennen, ohne die die Praxis
der Satzverkettung unvollstdndig bliebe). Schu-
manns Auseinandersetzung mit der tradierten
Sonatensatzform, die Modifikation der zweiten
Themen, die Modulationspldne, die Introduktio-
nen sind Gegenstand weiterer Einzelanalysen,
die viel Neues beitragen, auch wenn dem Verf.
die sogenannten Haushaltbiicher als chronologi-
sche Kontrollinstanz mit ihren oft aufschluBrei-
chen Formulierungen nicht zugénglich gewesen
sind (S. 99, Anm. 1). Insofern diirfte sich manche
apodiktische Feststellung gegeniiber jiingerem
und dlterem Schrifttum noch relativieren, wenn
erginzende Quellen einbezogen sind. Mit An-
schaulichkeit zeugen Tabellen und Diagramme
fiir die beschriebenen satztechnischen Abliufe,
namentlich der Evolutionspartien (S. 141 etc.).

DaB der Berichterstatter bei der Einschétzung
der von ihm ermittelten Fugenstudien anderer
Meinung ist als der Verf. (S. 149ff., Anm. 95),
mindert keineswegs den Wert der Bemerkungen
zur ,.kontrapunktischen‘‘ Technik, obwohl hier
der methodische Ansatz, nicht mit der ,,barocken
Elle“ zu messen, sondern ,,dialogisierende Ver-
dichtungen® in einem ,,poetischen Sinn‘ (S. 148)
aufzufassen, gewi3 einer schirferen Profilation
bedarf. Das gilt auch fiir den ergidnzenden
Abschnitt zur polyphonen Technik (S. 214ff.),
dessen Materialiibersicht aber gegeniiber ilteren
Studien von Keil, Trapp und Roesner dankbar
aufgenommen sei. Die einleitend vorgetragene
Polemik gegen Werner Schwarz’ Nachweise einer
Variationentechnik (S. 208) bleibt fragwiirdig
und 148t den Wunsch nach methodischer Kldrung
und nach breiterem Repertoire offen. In einem
SchluBabschnitt wird begriiBenswert die Frage
inventio — elaboratio aufgeworfen, um die nach-
romantische Schaffenstechnik einer ,,Ausarbei-
tung* darzulegen, wobei die Notiz iiber Niels W.
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Gade, vom Berichterstatter einst ermittelt, eine
interessante, durchaus zutreffende Deutung er-
fahrt.

Band II widmet sich den Entstehungsgeschich-
ten und Analysen der Sonatensatzzyklen, d. h. op.
41, 44, 47, neben dem frilhen Klavierquartett
und den je drei Trios und Violinsonaten. Zu den
drei Streichquartetten, immerhin Schumanns ge-
wichtigstem Beitrag im klassischen Stimmver-
band, war leider auBer der Berliner ,,Skizze* das
Autograph nicht zugénglich. Band III vereinigt
143 Notenbeispiele als Ubertragungen von Kam-
mermusikfragmenten, wobei besonders gestriche-
ne Taktgruppen lehrreich sind, fiir die auch
einige Reproduktionen (Tafel VII-IX) zeugen.
Leider ist ein Gesamtregister nicht beigegeben.

Die mit viel Umsicht und Flei aufgebaute
Studie bringt die Forschung eine gute Wegstrek-
ke weiter und verdient Anerkennung.
(November 1981) Wolfgang Boetticher

VLADIMIR KARBUSICKY: Gustav Mahler
und seine Umwelt. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgeselischaft 1978, VIII, 158 S. (Impulse der
Forschung. Band 28.)

CONSTANTIN FLOROS: Gustav Mahler. I:
Die geistige Welt Gustav Mahlers in systemati-
scher Darstellung. II: Mahler und die Symphonik
des 19. Jahrhunderts in neuer Deutung. Zur
Grundlegung einer zeitgemdflen musikalischen
Exegetik. Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1977.
240 S., 433 S.

Constantin Floros hat bereits verschiedentlich
seine Methode der semantischen Dechiffrierung
musikalischer Texte vorgestellt und mit Erfolg
den allgemein verbreiteten historiografischen
und stilkritischen Methoden verbaler Annihe-
rung an das klingende Kunstwerk seine spezielle
Exegetik zur Seite gestellt. Dabei ist er mit der
Akribie eines Uhrmachers vorgegangen, dessen
Produkt erst dann brauchbar ist, wenn jedes
eingebaute Teilchen am richtigen Ort sitzt und
kréftig genug ist, die ihm zugedachte Funktion zu
iibernehmen. Sei es das Aufspiiren liickenlos
beweis- und tragfihigen Dokumentarmaterials,
sei es die hellwache, an der Spielpraxis orien-
tierte handwerkliche Werkkunde: Floros hat
meistenteils mit Gliick ein plausibles Beziehungs-
system zwischen dem Tonenden und dem dahin-
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terstehenden Sinn und Gehalt des Kunstwerks
herzustellen gewuBt.

Mit dem nunmehr vorliegenden Teil seines
Versuchs, Gustav Mahlers Symphonik aufzu-
schliisseln — auf den noch ausstehenden dritten
Band Mahler und die Literatur darf man zu Recht
gespannt sein — hat er die Methode, die sich von
der hermeneutischen Exegese Scheringscher Pro-
venienz erheblich unterscheidet, an dem Objekt
schlechthin zur Anwendung gebracht. Ganz kann
man zwar Floros nicht zustimmen, wenn er
behauptet, da die Forschung bis heute den Weg
zur rechten Deutung der Symphonik von Gustav
Mahler nicht gefunden habe, und zwar in erster
Linie deswegen, weil Mahlers Symphonik seit
1900 als ,,absolute Musik*“ gelte und weil eine
,,Doktrin“ dieses symphonische (Euvre zur ,,Mu-
sik an sich* erklart habe (Floros S. 9). GewiS,
Floros kann geniigend Kronzeugen dafiir benen-
nen, die unter Berufung auf Mahlers folgen-
schweren Trinkspruch aus dem Jahr 1900 ,,Pereat
den Programmen einer ausschlieBlich nach
handwerklichen und innermusikalisch-formalisti-
schen Kriterien vorgenommenen Werkdeutung
das Wort geredet haben. Aber die Behauptung,
daB man bisher am wahren Kern des Mahler-
schen Schaffens mehr oder minder ahnungslos
vorbeigeredet habe, ist doch wohl etwas iibertrie-
ben. Adorno hat — wenn auch nur im Apergu —
spatestens mit seiner 1960 erschienenen Schrift
iiber Mahlers ,,Physiognomik* gelehrt, wie das
Klingende verstanden sein wollte.

Dies nunmehr auf den soliden Sockel iiber-
priif- und beweisbarer Wissenschaftlichkeit erho-
ben zu haben, ist indessen Floros’ uneinge-
schrinktes Verdienst. So wie hier der literarische
Hintergrund Mahlers, seine Bildung und seine
dsthetischen und weltanschaulichen Maximen im
Hinblick auf das, was sich von Fall zu Fall im
Kunstwerk niedergeschlagen hat, dargestellt wer-
den, erdffnet sich tatséchlich ein neuer Zugang
und wird — allen Mahlerschen Verdikten von
Programmusik zum Trotz — der mehr oder
minder mitgedachte und -gemeinte Sinn der
Werke entschliisselt. Mit behutsamem und zu-
gleich sicherem Zugriff erstellt Floros eine Syste-
matik von tonsymbolisch zu verstehenden Stil-
merkmalen, die von Schliisselakkorden iiber ein-
zelne Klangfarben bis hin zu Motiven oder Ska-
len mit besonderer Bedeutung reichen. Dabei
ergibt sich ein gattungsgeschichtlich bemerkens-
werter Bogen von der Symphonik Beethovens zu
derjenigen der Jahrhundertwende, der — syste-



202

matisch wohldurchdacht — dem Begriffspaar Pro-
grammusik und Sinfonische Dichtung einen neu-
en Sinn geben konnte. Man wird in Zukunft
weder den hinter der Musik stehenden Sinn
unberiicksichtigt lassen diirfen — schlieBlich be-
hauptete Mahler von seiner Musik, sie sei ,,im-
stande, eine ganze Weltanschauung, eine philo-
sophische Lebensauffassung ebenso wiederzuge-
ben, wie irgendeine Empfindung, einen Natur-
vorgang, eine Landschaft“ — noch dazu sich
verleiten lassen diirfen, Programme dort zu ver-
kiinden, wo Mahler solche nie verfaB3t hat. Dieser
Dichotomie und auch der Problematik, daB Mu-
sik in erster Linie etwas Nonverbales und primér
musikalisch zu Erlebendes ist, war sich der Ver-
fasser im hochsten MaB bewuBt.

Dasselbe darf man auch Vladimir Karbusicky
bescheinigen, der unter dem Sammeltitel Gustav
Mahler und seine Umwelt drei, bzw. vier recht
heterogene Mahlerstudien zusammengefa8t her-
ausbrachte. Auch er geht davon aus, da3 das vom
Komponisten Erlebte, Gedachte und Wahrge-
nommene die semantische Grundsphire seiner
Musik bilde und da demzufolge die Intentionali-
tidt des Wahrgenommenen ,,als kognitives Mittel
einer wissenschaftlichen Auslegung nutzbar
gemacht werden‘ sollte (S. VII). Karbusickys
Methode - hierin dem Ansatz Floros’ nicht
unihnlich - zielt auf Positivistisches ab. Indessen
kann Karbusicky seine Herkunft aus einem Kul-
turkreis, in dem Musiksoziologie schon ldngst
theoretisch und praktisch etabliert war, als man
hierzulande prinzipiell noch bevorzugt werk- und
musikimmanent interpretierte, nicht verleugnen.
Aber es wire verfehlt, Karbusickys Marginalien
zur Mahlerinterpretation als Soziologismen abzu-
tun. Zudem erschlieBt Karbusickys Schrift dem
deutschen Leser Quellen slawischer Herkunft,
welche die musikalische Entwicklung Mahlers in
neuem Licht erscheinen lassen. Hier sind ganz
offensichtlich Archetypen angelegt worden,
deren Ursprung nunmehr belegbar wurde. Me-
thodologisch interessant, aber noch nicht ausge-
reift, erscheint Karbusickys Ansatz, das ,,form-
immanente‘‘ und das ,,formdestruktive’“ Vor-
gehen Mabhlers — es wird dargestellt am Scherzo
der 5. Sinfonie — begreifbar zu machen; gerade
hierzu sind allerdings in jiingster Zeit bemer-
kenswerte Studien von anderen Seiten beigesteu-
ert worden.

(Dezember 1981) Klaus Hinrich Stahmer
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GUSTAV MAHLER / RICHARD STRAUSS:
Briefwechsel 1888—1911. Hrsg. und mit einem
musikhistorischen Essay versehen von Herta
BLAUKOPF. Miinchen—Ziirich: Piper (1980).
232 S. (Bibliothek der Internationalen Gustav
Mahler Gesellschaft; ohne Bandzihlung.)

,Nach der Generalprobe [zur Urauffiihrung
der VI. Symphonie im Jahre 1906, B. S.] ging
Mahler im Kiinstlerzimmer auf und ab, schluch-
zend, hianderingend, seiner nicht méchtig. Fried,
Gabrilowitsch, Buths und ich standen still und
versteinert, keiner wagte den andern anzusehen.
Strauss kam plotzlich laut polternd bei der Tiir
herein. Spiirte nichts. ,Mahler, Sie miissen irgend
eine Trauerouvertiire . . . morgen vor der Sech-
sten dirigieren — der hiesige Biirgermeister ist
gestorben. Es ist so iiblich — na, was habt ihr
denn? Was ist denn los? Na. — Und er ging
gerduschvoll und herzkalt hinaus und lie uns
erstarrt zuriick” (Alma Mahler, Gustav Mahler.
Erinnerungen und Briefe, Amsterdam 1940,
S. 124). Episoden dieses Schlages, in denen sich
Wahrheit (Strauss geriet 1946 durch Zufall an
Alma Mahlers Buch und kommentierte die zitier-
te Stelle in einer von Herta Blaukopf, S. 195,
mitgeteilten Randnotiz mit den Worten: ,,Solche
Dinge verstehe ich allerdings nicht.*‘) und Vorur-
teil anekdotentrichtig mischen, haben bis heute
das Bild der Beziehungen zwischen Strauss und
Mahler gepriégt. Das ist vor allem das Werk Alma
Mabhlers, deren stilisierende (aber eben auch
durch Strauss’ Verhalten im faschistischen
Deutschland motivierte) Darstellung dahin ten-
dierte, den sensibel-seraphischen Ideenmusiker
Mahler gegen den allzu realitétstiichtigen Er-
folgskomponisten Strauss auszuspielen.

Daf3 mit solch grober Typisierung nur einzelne
Aspekte — wenn auch nicht ganz periphere —
eines in Wahrheit weit komplexeren Verhiltnis-
ses getroffen werden, zeigt der leider nur teilwei-
se erhaltene Briefwechsel — 63 Briefen Mahlers
stehen 28 von Strauss gegeniiber —, der nunmehr
in einer sorgfiltigen, kommentierten Edition zur
Verfiigung steht. Es ist das Verdienst der Heraus-
geberin Herta Blaukopf, damit die quellenméBi-
gen Grundlagen fiir eine angemessene Darstel-
lung bereitgestellt zu haben, eine Aufgabe, der
sie sich in dem der Ausgabe beigegebenen Essay
Rivalitit und Freundschaft. Die personlichen Be-
ziehungen zwischen Gustav Mahler und Richard
Strauss gleich mitunterzogen hat. Edition und
Essay sind beide etwa gleich umfangreich, und
was auf den ersten Blick iiberraschen mag, er-
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weist sich bei ndherem Zusehen als durchaus
sachdienlich: da die iiber technisch-organisatori-
sche Details hinausgehenden Briefpassagen (vor
allem geht es um Auffithrungen von Werken des
einen durch den anderen) nicht so iiberaus reich
gesét sind, miissen fiir eine adéquate Interpreta-
tion des gesamten Verhiltnisses auch sdmtliche
anderen brieflichen und sonstigen Zeugnisse bio-
graphischer Art herangezogen werden. Mit ande-
ren Worten: der Wert der Briefausgabe liegt
nicht in jhrem Gehalt an iiberraschenden oder
gar sensationellen Neuigkeiten, sondern in einer
Modifikation der Interpretationsperspektive, die
dazu veranlafit, schon bekannt Geglaubtes in
verdndertem Licht zu sehen. Genau das versucht
Herta Blaukopf in ihrem Essay, der als bisher
griindlichste Darstellung des Verhéltnisses Mah-
ler—Strauss angesehen werden darf; eine sehr
kenntnisreiche, psychologisch differenzierte Dar-
stellung, die sich allerdings — eine schon im Titel
angedeutete Einengung — auf biographisch faB-
bare Aspekte beschriankt und spezifisch musika-
lisch-kompositorische Gesichtspunkte, die doch
auch im Briefwechsel eine Rolle spielen, nur von
weitem beriihrt (vgl. etwa Mahlers ausfiihrliche
Ablehnung eines Strauss’schen Kiirzungsvor-
schlages fiir das Finale der Ersten, S. 39f.). Was
vor allem als neu zur Kenntnis genommen wer-
den muB, ist die — zumindest phasenweise —
Intensitdt des Verhiltnisses von Mahler zu
Strauss (weniger in umgekehrter Richtung, ob-
wohl sich Strauss als ,,ersten Mahlerianer be-
zeichnete): Kreiste es in den ersten Jahren insbe-
sondere um das Problem der Programm-Musik
(vermutlich geht die zeitweilige Umbenennung
des 1. Satzes der Zweiten als ,,symphonische
Dichtung‘‘ mit dem Titel Todtenfeier auf Mahlers
Beeindruckung durch die Strauss’schen Erfolge
zuriick), so blieb Strauss auch in den spiteren
Jahren — nach Mahlers Abkehr von allem Pro-
grammwesen und der Entwicklung Straussens
zum Opernkomponisten — eine zentrale Bezugs-
figur, an deren Urteil und freundschaftlicher
Teilnahme Mabhler viel gelegen war. In aller klar
erkannten Gegensitzlichkeit, die bei Mahlers
kompliziertem Naturell zu zeitweise heftigen Irri-
tationen fiihrte, empfanden sich doch beide letzt-
lich als Exponenten, und zwar als aufeinander
bezogene Exponenten, derselben Epoche (die fiir
Gustav Mahler natiirlich nicht weiter als bis zum
Strauss der Salome und Elektra reichte). Es ist zu
hoffen, daB die jetzt vorliegende Briefedition, die
dankenswerterweise mit einigen weniger bekann-
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ten Abbildungen und einem Register versehen
ist, den Ansto8 dazu gibt, sich auch auf die
vielféltige kompositorische Problematik des Ver-
héltnisses Mahler— Strauss ndher einzulassen.

(Januar 1981) Bernd Sponheuer

WOLFGANG WILLAM: Anton Weberns II.
Kantate op. 31. Studien zu Konstruktion und
Ausdruck.  Miinchen—Salzburg:  Musikverlag
Emil Katzbichler 1980. 207 S., Anhang (Beitrige
zur Musikforschung, Band 8.)

Der Verfasser erklirt einleitend, daB er nicht
nur das Formale (das ist fiir ihn die ,,Konstruk-
tion‘‘) des Werks, sondern auch ,,die Ausdrucks-
haftigkeit, also den Sprachcharakter aufzeigen
mochte. Im néchsten Satz schrinkt er ein, ,,der
Begriff ,Ausdruckshaftigkeit (kann) in der We-
bernschen Musik bis jetzt nur in Ansétzen umris-
sen werden“. Mittel fiir diesen Ansatz sollen
Weberns AuBerungen iiber sein Werk und dessen
Text bilden, als theoretischer Hintergrund wird
Weberns Beschiftigung mit Goethes Farbenleh-
re, Platon, Kant, Botanik u. 4. erwihnt. Ebenfalls
in der Einleitung geht er auf das Problem der
merkwiirdigen Verwendung traditioneller Be-
griffe durch Webern selbst ein und kann zwei
wichtige Begriffe kldren: mit , Kanon“ meint
Webern nicht die bekannte Stimmfiithrung, son-
dern die Folge der Reihenziige ; und mit ,,Kanta-
te* weniger die ,,musik-formale‘* Gattung als die
inhaltliche Anordnung der Texte. Ahnlich hitten
spiter auch andere Begriffe Weberns in ihrer
neuen Bedeutung herausgearbeitet werden miis-
sen, z. B. ,,Begleitung® oder ,,Begleitstimmen*.

Verdienstvoll ist das Herausstellen von We-
berns Gebrauch von ,,Nomos* im urspriinglichen
Sinn als Einheit von Gesetz und Melodie, aber
auch als Weberns philosophischen Oberbegriff
fiir die Einheit der konstruktiven Ordnung von
Struktur-Konstituenten. Von diesen nennt der
Verfasser drei, die Zwolftonreihe, die Dauern-
reihe und die Tonhohenordnung (= Oktav-
lagenordnung), die beiden letzten allerdings ein-
geschrinkt. So sei die Dauernreihe kein Parame-
ter, weil nicht streng eingehalten. Nun gibt es
wichtigere Kriterien serieller Dauernbehandlung,
die auf die Webernsche nicht anwendbar sind.
Aber bei Darstellung solcher Unterschiede muf3
man immer hinzufiigen, daB das Herauslésen von
Strukturkomponenten aus ihrer traditionellen
Einheit, ihr Quantisieren als prikompositorische
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Materialaufstellung und ihre konstruktive Syn-
these als eigentliche Komposition das Besondere
und Neue der Arbeitsweise Weberns bildet, das
auch dann vollig unangetastet bleibt, wenn die
Synthese zu Inkonsequenzen zwang. (Uber obige
Auslegung des ,,Nomos‘‘ hinaus hat iibrigens der
Rezensent gezeigt, daB zu Beginn der Orchester-
variationen op. 30 auBerdem auch Instrumenta-
tion und Intervallschritt-Richtung mit den ge-
nannten Strukturkomponenten eine spezifische
und charaktervolle Gestalt ausbilden; vgl. Hat
Webern seriell komponiert? in Osterreichische
Musikzeitschrift 30, 1975, S. 588-594.)

Hier, auf dem Gebiet der Gestalt- und Form-
analyse liegen die groSten Schwichen des Bu-
ches. Allerdings lassen sich diese nicht dem
Verfasser anlasten, denn auf diesem Auge ist
unsere Ara total blind. Dabei hitte er nur dem in
der Wiener Schule oft gebrauchten Begriff ,,FaB3-
lichkeit* griindlich nachgehen miissen, auch
»Zusammenhang®, , Eindeutigkeit* und ,,Klar-
heit* weisen die Richtung. Einigemale erweckt er
mit dem Wort ,,Bogenform‘ einige Hoffnung,
meint dann aber doch, mit Bemerkungen iiber
traditionelle Formbegriffe Weberns, iiber An-
ordnung von Reihenziigen und Gliederungen
genug Auskunft iiber die ,,Form der II. Kantate
zu geben, diese ergibt sich sowieso(!) aus der
Analyse des Werkes”“. Auch am Fehlen jeder
formalen Skizze merkt man — denn fiir Instru-
mentation oder Dynamik sind durchaus erhellen-
de graphische Hilfen gezeichnet —, daB der Ver-
fasser dieses Problem noch gar nicht sieht.

Noch auf eine Schwiche ist hinzuweisen.
Heinrich Deppert (Studien zur Kompositions-
technik im instrumentalen Spidtwerk Anton We-
berns, Darmstadt 1972) verwendet den ungliick-
lichen Ausdruck ,,Tonh6henordnung* immer in
Verbindung mit Oktavlage oder -register so, dal
der Leser ihn richtig versteht. Der Verfasser
iibernimmt ihn aber ohne weitere Erkldrung. Ein
Leser, der Deppert nicht kennt, ist zunichst
ratlos, denn unter ,,Tonhohenordnung* verstand
und versteht man seit der Literatur iiber serielle
Verfahren primér die durch die Zwolftonreihe.

Insgesamt aber ist das Buch schon deshalb
brauchbar und schliet eine Liicke, weil es die
Methodik von Deppert iibernimmt (korrekter-
weise hdtte das deutlicher ausgesprochen werden
sollen) und auf ein vokal-instrumentales Werk
anwendet. Vielleicht konnte auch manche Passa-
ge aus der Arbeit von Friedhelm Dohl helfen, die
»Ausdruckshaftigkeit Webernscher Musik bes-
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ser zu fassen (Webern. Weberns Beitrag zur
Stilwende der Neuen Musik, Miinchen-Salzburg
1976).

(April 1981) Erhard Karkoschka

GERHARD DODERER: Orgelmusik und
Orgelbau im Portugal des 17. Jahrhunderts.
Untersuchungen an Hand des Ms 964 der Biblio-
teca Publica in Braga. Tutzing: Hans Schneider
1978. 212 S. und 100 S. Anhang. (Wiirzburger
Musikhistorische Beitrige. Band 5.)

In Ermangelung ausfiihrlicher Darstellungen
der Orgelgeschichte Portugals versteht sich die
vorliegende Arbeit vermutlich als grundlegende
Information fiir den mitteleuropdischen Leser.
DemgemiB werden Orgelbau, Entwicklungsge-
schichte der Gattungen und paradigmatische Be-
trachtung von Werken miteinander verbunden.
Allerdings erfaBt die Abhandlung im wesentli-
chen einen Zeitraum, in dem das Land - infolge
der politischen Situation militdrisch aufgezwun-
gener Personalunion mit Spanien — einerseits
einen volligen Stillstand des Orgelbaus aufgrund
der miserablen wirtschaftlichen Verhiltnisse (bei
gleichzeitiger groBartiger Entfaltung in Spanien)
hinnehmen mufte, andererseits auf musikali-
schem Gebiet weitgehend in Abhingigkeit vom
beherrschenden Ostlichen Nachbarn verharrte,
aus der es sich erst im zweiten Drittel des 18.
Jahrhunderts 16sen konnte. Somit lduft das Un-
ternehmen eigentlich auf die Darstellung der
gesamtiberischen Orgelgeschichte dieser Epoche
hinaus, innerhalb derer sich die portugiesische
Sonderentwicklung durch gewisse Spezifika ab-
hebt.

Die Arbeit geht aus von der Betrachtung einer
einzigen Quelle, deren philologische Erschlie-
Bung und historische Einordnung den ersten Teil
ausmacht. Der Verfasser sieht in Ms 964 Braga
nicht nur die umfangreichste, sondern auch die
aufschluBreichste unter den drei handschriftli-
chen portugiesischen Orgelmusik-Sammlungen
des 17. Jahrhunderts. Sie besteht aus verschiede-
nen Schichten, die sich gemidB dem Wasserzei-
chenbefund iiber den Zeitraum von 1610 bis
1766 hin erstrecken; zusammengebunden wurde
das Manuskript zu einer Zeit, als man seine Teile
schon nicht mehr zum Zweck der organistischen
Praxis benutzte. Der Verfasser nimmt an, dal der
Hauptteil des Ms 964 Braga ebenso wie Ms 1607
Porto Kopien einer heute verschollenen Vorlage
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darstellen, die sich Schiiler des zwischen 1662
und 1668 in Braga wirkenden Orgelkomponisten
Pedro de Araijo anfertigten; beide Manuskripte
lassen die Umrisse einer nordportugiesischen
»,Schule mit der Zentralfigur Aradjo erkennen,
die ihrerseits durch Einfliisse des groBen portu-
giesischen Orgelmeisters um 1600, Manuel Ro-
drigues Coelho, sowie der kastilischen und arago-
nesischen Schule gekennzeichnet sei. Nambhaft
machen lassen sich solche Schiiler freilich nicht,
wie man iiberhaupt zu den Biographien der
meisten portugiesischen Organisten des 17. Jahr-
hunderts nur kiimmerliche Daten besitzt ; selbst
fiir das angenommene Schulhaupt gelang nicht
einmal die archivalische Ermittlung von Geburts-
und Sterbedaten, geschweige von ndheren An-
haltspunkten zu Leben und Wirken.

Was den zweiten Teil — die Entwicklung des
Orgelbaus in dem fiir die Quelle entscheidenden
Zeitraum — angeht, so muBte ganz wesentlich auf
Spanien zuriickgegriffen werden, weil in Portugal
selbst erst im letzten Jahrzehnt des 17. Jahrhun-
derts ein Aufschwung aus totaler Lethargie
erfolgte und eine portugiesische Eigenentwick-
lung erst nach Ablauf der hier zur Debatte
stehenden Epoche einsetzte. Aus diesem Grund
wird die spanische ,,Norm“, wie sie seit Correa
de Arauxos Faculdad organica (1626) zu konsta-
tieren ist, und deren Realisierung und Modifizie-
rung an portugiesischen Orgeln hauptsdchlich der
Zeit um 1700 - also nach der Entstehung des
groBten Teils der Quelle — aufgezeigt — eine nicht
ganz unproblematische Zuordnung. Der struktu-
rellen Frage, an welchen Orten des Landes von
welchem Organistentyp fiir welche Horer unter
welchen Umsténden die Musik aufgefiihrt wer-
den konnte, um die es hier geht, wird kaum
nachgegangen. Auch die groBen sozialstrukturel-
len Unterschiede zwischen Nord- und Siidportu-
gal werden nicht angesprochen. Offenbar handelt
es sich im wesentlichen um die Orgelkunst von
grofen Klostern und Bischofskirchen, da nur
deren Zeremoniale zur Verdeutlichung ihrer
Funktionalitit herangezogen werden. Auch wird
der Aufbau entschieden verunklart durch die
Tatsache, da8 Begriindungen und Implikationen
des Orgelbaus auf drei verschiedene Stellen der
Arbeit verteilt sind (S. 781f., 164ff. und 194ff.),
die inhaltlich zusammengehoren.

Der dritte Teil untersucht die in der Quelle
vorkommenden Gattungen der Orgelmusik, ge-
gliedert nach liturgischen Versetten, der Gruppe
der Tientos, Obras (einschlieBlich Susanas) und
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Fantasias sowie der Batallas, samt und sonders
Gattungen der gesamtiberischen Musik also.
Uberzeugend erscheint die Zuordnung zu den
zeremoniellen Vorschriften einerseits, zu den
Eigenarten des spanischen Orgeltypus anderer-
seits. Weitgehend bestiitigt werden dabei insbe-
sondere die Forschungen von Kastner, Anglés
und Apel, wobei Anglés’ Untersuchung zur Vor-
geschichte der Orgelbatalla und zur Ensalada
reichlich ausfiihrlich referiert wird. Auf die
Merkwiirdigkeit des Fehlens von ostinaten, toc-
catenartigen und Variationsformen im portugie-
sischen Repertoire wird hingewiesen, doch nicht
ndher eingegangen. Allzu kursorisch erscheint
die Begriindung der spezifisch iberischen Orgel-
musik fiir ,,medio registro“ von der sozialge-
schichtlichen Struktur her: wieso hatte der Adel
und das Biirgertum auf der Pyrenidenhalbinsel
weniger Kunstinteresse als andernorts, wieso
fehlte ,,Kammermusik*“ (gemeint ist wohl die
Musik im Kammerstil), warum entwickelte sich
nicht statt der geteilt-manualigen die mehrma-
nualige Orgel mit groBem Pedal wie in Nordeu-
ropa, deren solistisch-konzertante Mdglichkeiten
wesentlich groBer erscheinen?

Solche und andere Fragen ergeben sich aus
den Anregungen dieser sehr sorgfiltig gearbeite-
ten und gut dokumentierten Untersuchung, in
deren Bibliographie man sich eine gesonderte
Auffilhrung der musikalischen Editionen ge-
wiinscht hitte.

(Januar 1982) Arnfried Edler

Symposium Musik und Massenmedien, hrsg.
von Helmut ROSING. Miinchen—Salzburg:
Mousikverlag Emil Katzbichler 1978. 148 S.

Verspitet anzuzeigen ist die fragmentarische
Dokumentation des Symposiums Musik und
Massenmedien vom Juni 1977 in Saarbriicken.
Fragmentarisch allein schon deshalb, weil von
den die Referate begleitenden Diskussionen
nichts festgehalten wurde. Fragmentarisch aber
vor allem, weil immerhin drei der in Saarbriicken
gehaltenen Vortrige ganz fehlen. Der wichtige
Komplex Die Funktion von Musik in Film und
Fernsehen bleibt so zumindest im Buch vom
Symposium praktisch unbehandelt. Doch auch
dort, wo die Dokumentation weniger unvollstin-
dig geriet, entdeckt man vom wichtigen Thema
allenfalls Bruchstiicke. Dabei wird in Christoph-
Hellmut Mahlings Beitrag Zur ,Aufbereitung’
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klassischer Werke in der U-Musik wenigstens das
Vorfeld der fiir alle technischen Medien so zen-
tralen Grundeigenschaft des Alles-Verfiigbarma-
chens beschrieben und ohne sofortige moralische
Aburteilung durchdacht. Auch Manfred Wagners
Diagnose vom Verlust des auch &sthetischen
Informations- und Bildungsauftrags in den
Service-Wellen der offentlich-rechtlichen Rund-
funk-Anstalten (Die dritten Wellen: Struktur,
Funktion, Effekf) trifft einen unbestreitbaren
Sachverhalt. Aber wie hier die kritische Diskus-
sion von dessen moglicher Anderbarkeit unter-
bleibt, finden sich auch in den anderen Beitrigen
im positiven Fall bestenfalls einige richtige und
wichtige Stichworte, nach denen die Arbeit am
Gegenstand recht eigentlich erst beginnen
miiBte.

In diese Kategorie der um ihre inhaltliche
Durchfiihrung gebrachten Stichworte gehoren
Helmut Rosings etwas umsténdliche Thesen zur
Funktionsnivellierung massenmedial dargebote-
ner Musik, Siegfried Goslichs knappe Skizze zur
Entwicklung und Wandlung der Horspiel-Musik
und die interessanten statistischen Informationen
von Josef Eckhardt (E-Musik-Hérer: echte
Minderheiten?) und Winfried Pape (Studien zu
Horpriferenzen Jugendlicher). Im negativen Fall
jedoch erreichen Fragestellung und Problembe-
handlung nicht einmal die Qualitédt einer Anre-
gung. Peter Naumanns redliches Pladoyer fiir
eine bessere Reprdsentanz und Vermittlung
auBereuropdischer Musik in den Massenmedien
und Giinter Kleinens Uberlegungen zur Entwick-
lung kreativer Fihigkeiten durch Mediengebrauch
im Musikunterricht beriihren hochstens Rand-
zonen des Themas. Ernst Klusen (Elektronische
Medien als Stimulans musikalischer Lernaktiviti-
ten) und Peter Rocholl (Probleme der Vermitt-
lung von Informationen und Impressionen bei
Musiksendungen im Fernsehen) schlieBlich reden
génzlich an ihm vorbei.

Tatsédchlich gibt es in dem schmalbriistigen
Bindchen, in dem Verschiedenartigstes angeris-
sen ist, nur eine Untersuchung, die eine Frage
nicht nur anpackt, sondern ihr auch auf ernstzu-
nehmende Weise auf den Grund zu kommen
sucht. Hans-Christian Schmidts Entwurf einer
Mediendidaktik — exemplarisch dargestellt an den
musikalischen Inhalten des Kino- und Fernseh-
films 148t sich kenntnisreich und ohne dsthetische
Vorurteile auf ihren Gegenstand ein. Jeder, der
am Beispiel des Films etwas vom Wesen einer
Musik im Interessenfeld eines technischen
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Mediums vermitteln mochte, findet fiir diese
Aufgabe bei Schmidt die entscheidenden Ansit-
ze und Grundlagen.

(Dezember 1981) Leo Karl Gerhartz

MARIA BIESOLD: Rudolf Kroneggers Wie-
nerlieder. Ein Beitrag zur Erhellung des Wiener-
lied- Begriffs. Dissertation Berlin FU, 1980.290 S.

Anhand der 25 Wienerlieder Rudolf Kroneg-
gers (1875-1929) — die Autorin unterteilt die
212 Titel in Marschlied, Walzerlied, Lied und
Wienerlied, neben Einzelnummern wie Foxtrott,
Shimmy, Blues, Chanson, Couplet, Bénkel und
Serenade — untersucht Maria Biesold die Gat-
tungsmerkmale des diesen Liedern zugrunde lie-
genden Wienerlied-Konzeptes: 23 der 25 Lieder
sind nach dem Schema Vorspiel-Liedteil-Uber-
leitung—Refrain—Nachspiel gebaut, wobei sich als
Konstante Vorspiel, Liedteil und Refrain heraus-
stellen, wihrend Uberleitung und Nachspiel va-
riabel sind. Zwei Lieder weichen von diesem
Schema ab: A Stiickerl Alt-Wien (Vorspiel,
ABA-Liedteil und Jodlernachspiel) und Die sii-
flen Maderin (Vorspiel, ABA-Liedteil und ein-
taktiges Nachspiel). Mit groBer Sorgfalt unter-
sucht sie die Lieder nach Tonart, Form, Grofe
der Liedabschnitte, Periodenbildung, Taktart,
Vorspiel, Uberleitung, Nachspiel, Harmonik,
Melodik, Rhythmik und Text, vergleicht auch mit
Zeitgenossen wie Fr. P. Fiebrich, L. Gruber, R.
H. Dietrich und R. Domanig-Roll. Kronegger
konzipiert bewuB3t Wienerlieder, d. h. er wandte
Verfahrensweisen an, die fiir ihn das ,,Wieneri-
sche verkorperten: vielfdltige Stilvermischun-
gen haben sich zu einer typischen ,,Wiener Art*
zusammengefunden und wurden dank der Kom-
merzialisierung von Grammophon und Schall-
platten imitiert, verarbeitet und weiterentwickelt.
Dadurch produziert der Komponist nicht nur fiir
einen kleinen Anhingerkreis, sondern nach dem
gingigen Zeitgeschmack, den Wiinschen der
Verleger und der Unterhaltungsindustrie. Die
Folgen: musikalischen Schablonen oder ,,musi-
kalische Formen . . ., als Zugestdndnis an das in
der Vorstellung des Publikums existente ,Wie-
nerlied‘-Bild*“ (8. 8).

Schade, daB der historische Abrif3, der kultur-
wie musikgeschichtlich allzu Bekanntes aussagt
und fast dieselbe Liange hat wie die Behandlung
der Wienerlieder Kroneggers, an den Schluf
geriickt wurde. Ausgezeichnet hingegen im An-
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hang das Werkverzeichnis mit Quellenangaben
und Themenkatalog, der nach rhythmischem
Muster unterteilt ist. Drei der bekanntesten Lie-
der als Auswahl aufzunehmen, finde ich iiberfliis-
sig, gut hingegen die Unterteilung des Literatur-
verzeichnisses. Die musikhistorische Erforschung
des Wienerliedes fehlt noch. Moge diese sorgfil-
tige Arbeit einen Ansto8 dazu geben.

(September 1981) Sigrid Wiesmann

Die deutsche Jugendmusikbewegung in Doku-
menten ihrer Zeit von den Anfangen bis 1933.
Hrsg. vom Archiv der Jugendmusikbewegung
e. V. Hamburg. Auswahl und Zusammenstellung
der Dokumente Wilhelm SCHOLZ und Waltraut
JONAS-CORRIERI. Unter Mitwirkung von
Heinrich SCHUMANN und Kurt SYDOW sowie
weiterer Mitglieder des Archivs. Initiative und
erste Bearbeitung Dr. Herbert JUST (t1975).
Wolfenbiittel und Ziirich: Moseler Verlag (1980).
XXVII, 1042 S.

,»50 geleite denn, kleines Biichlein, den fah-
renden Gesellen hinaus auf seinen Weg! Die
Zupfgeige sei dein GenoB, und wenn ihr gute
Freunde seid, wird eure Reise fein lustig werden‘
(Hans Breuer, 1908, S. 13); ,,aber nachdem wir
einmal eingedrungen waren und die Schonheiten
der alten Madrigale entdeckt hatten, da sangen
wir mit Begeisterung und keines fragte mehr
nach den Silcherliedlein“ (Wehrloge Neue Saat,
Reutlingen, ohne Datum und ndhere Angaben,
wohl um oder nach 1925, S. 787). Diesem
wohlgemuten Ton im Umgang mit Frau Musica
stehen auch ganz andere, barsche Tone zur Seite:
,»wir diirfen nicht dulden, daB sich irgendwo im
deutschen Volk der Kitsch und Schund einniste
weder auf dem so gefihrlichen Gebiet des Lau-
tenliedes, noch auf dem Gebiet des Gemein-
schaftsgesanges, des Chores. Wo er sich einge-
nistet hat, miissen wir alles daransetzen, ihn aus-
zurotten‘‘ (Walther Hensel, ohne Jahresangabe,
wohl Anfang 1923, S. 210). Der vorliegende
Band kann an zahllosen Stellen als ein Lehrbuch
genommen werden, als ein (insofern auch heute
keineswegs obsolet gewordenes) Lehrbuch dar-
iiber, wie nicht iiber Musik gedacht und gespro-
chen werden sollte.

Im Gefolge der Auseinandersetzung mit Theo-
dor W. Adorno, die uniiberbriickbare dsthetische
Gegensiitze ans Tageslicht brachte, im Grunde
genommen jedoch politisch motiviert war und
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insofern unverheilte Wunden aufriB, griindeten
die Vertreter der ,,deutschen Jugendmusikbewe-
gung‘ 1959 ein Archiv. Seit 1969 bestand der
Plan, Dokumente aus dem Material dieses Ar-
chivs zu verodffentlichen. Geférdert u. a. mit
Bundesmitteln aus Bonn und mit Landesmitteln
aus Hamburg liegt nun ein stattliches (erstes)
Ergebnis vor, an dessen Redaktion ausschlieBlich
Altvordere der Bewegung selbst beteiligt sind,
wie die in ihrer Fiille kaum mehr zitierbare
Titelseite anzeigt (siche oben). Den Zweck des
Bandes umreift der Mitbegriinder und Leiter des
Archivs Heinrich Schumann so (S. IX): ,,Die
Dokumentation wendet sich an Musikschaffende,
Musikiibende und Musikpiadagogen, die in der
Gegenwart lebendigen Auswirkungen der Ju-
gendmusikbewegung begegnen und nach ihren
Urspriingen und ihrer Entwicklung fragen. Dem
Musikforscher und Historiker bietet sie die Mog-
lichkeit, einen wesentlichen Zweig des deutschen
Musiklebens in den ersten Jahrzehnten unseres
Jahrhunderts an Quellen zu studieren. Nicht
zuletzt wendet sie sich an alle, die die JMB
miterlebt haben und ihre eigene Erinnerung im
Rahmen groBerer Zusammenhinge vertiefen
wollen.” Am SchluB des Nachworts — es stammt
von Kurt Sydow — wird noch ein anderer Ge-
sichtspunkt genannt, der dem Band einen zusitz-
lichen, manifesten und moglicherweise maBgebli-
chen Zweck zuschreibt. Es wird dort (S. 1005)
entgegengetreten ,,jene(n) soziologischen Versu-
che(n) aber, die in der Singbewegung eine Pro-
padeutik fiir die folgende politische Ara sehen,
ja, sie geradezu als Wegbereiter fiir die Formen
der Diktatur erkennen‘.

Das Material ist nicht so sehr chronologisch als
vielmehr thematisch geordnet. Der Hauptteil des
Bandes gliedert sich in vier Abschnitte: I. Musik
in der Jugendbewegung (1. die Volksliedzeit im
Wandervogel und in den anderen Biinden, 2.
Wandlungen im Musik-Erleben) (S. 10-75); II.
Entwicklung zur Jugendmusikbewegung (1. J6-
de-Kreis und Musikantengilden, 2. Finkensteiner
Bewegung, 3. Schwerpunkte des musikalischen
Wirkens wie Alte Musik, Hausmusik, Offenes
Singen, Rundfunk usw.) (S. 76—620); III. Aus-
wirkungen in der Gesellschaft (1. Erziehungsbe-
reich, 2. Freier Bildungsbereich, 3. Kirchlicher
Bereich, 4. Musikheim Frankfurt/Oder, 5. Ver-
héltnis zu den Behorden) (S. 621-924); IV.
Kritische Reflexion (S. 926—1000).

Nach den Wandervogel-Anfingen, in denen
der zeiteigene Patriotismus vorherrschte, und
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nach dem Aufschwung und Selbstindigwerden
der Jugendmusik in den 1920er Jahren, in denen
zumindest in der Finkensteiner Bewegung um
Walther Hensel der nun gleichfalls zeitgemiGe
Chauvinismus durchbrach, trat anldBlich einer
,,Fihrerkonferenz‘‘ in Oberhof (Februar 1929)
eine innere Krise der Bewegung zutage, die iiber
die vormaligen Meinungsunterschiede zwischen
den Vertretern der einzelnen Gruppierungen
weit hinausging. Von Fritz Jode dazu aufgefor-
dert, eine Nachlese zu jener Tagung zu geben,
schrieben einige Exponenten Briefe (S. 962 bis
980), die die programmatisch-apologetischen
Bahnen verlieBen und Ansitze zu einer selbstkri-
tischen Besinnung zeigen. Hierher gehort insbe-
sondere Hermann Reichenbach, der sich selbst
wohl zu Recht als den ,,vielleicht niichternste(n)
und sachlichste(n) von uns* bezeichnete (S. 975)
und der, laut der S.1008-1024 mitgeteilten
Kurzbiographien, als einziger der Wortfiihrer
kurz darauf aus rassischen Griinden verfolgt
wurde. In gewisser Hinsicht ist es bedauerlich,
daB nur in dem kiirzeren Abschnitt IV (Kritische
Reflexion) eine groBere Zahl bisher unpublizier-
ten Materials mitgeteilt wird, wihrend die ande-
ren Partien nahezu ausschlieBlich auf Ausschnit-
ten aus einschligigen Druckschriften und Perio-
dika fuBBen, die allerdings heute im Original nicht
mehr leicht zugéinglich sind.

Ein wissenschaftlicher Charakter und Wert der
Dokumentation ist nur hochst bedingt gegeben
und soll nach Willen der Redaktoren W. Scholz
und W. Jonas-Corrieri auch nicht gegeben sein.
Sie weisen namlich (S. XI) darauf hin, der Leser
solle sich aus den Quellen sein eigenes Bild
machen, und zwar ,,unbehindert durch zusitzli-
che Kommentare der Bearbeiter, die subjektive
Deutungen nicht ausgeschlossen hitten“. Nach
dieser Auffassung wiren, streng genommen,
kommentierte, annotierte und iiberhaupt alle
(historisch-)kritischen Editionen der ,,subjekti-
ven Deutung* ihrer Herausgeber ausgesetzt. Da-
hinter steht natiirlich eine Schwierigkeit, der nur
hitte entkommen werden konnen, wenn ein
unabhingiger Wissenschaftler die Verantwor-
tung libernommen hitte. Es ist durchaus vorstell-
bar, daB der Band dann, bis in die Quellenaus-
wahl hinein, ein etwas anderes Gesicht angenom-
men, aber auch ein stirkeres Gewicht erhalten
hiitte. In Ubereinstimmung mit dem genannten
Vorsatz gibt es sparsame ,,Redaktionelle Hinwei-
se*, die eigenartigerweise hervorstechend, halb-
fett gedruckt sind und in der Regel Querverweise
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enthalten. Umgekehrt ist ein Teil der Dokumente
petit, ein anderer normal gesetzt, ohne daf
erkennbar wiirde, warum. Schon an solchen For-
malien zeigt sich eine mangelnde Vertrautheit
mit wissenschaftlichem Brauch. Dazu gehéren
auch die teilweise ungeniigenden bibliographi-
schen Angaben zu den Quellen. Und dazu gehort
etwa auch die regellose Auswahl der ins Perso-
nenregister aufgenommenen Namen; dort sind
z. B. unter den Komponisten, die nicht zum
Umkreis der Jugendmusikbewegung gehoren,
Bach (ganz unvollstindig), Busoni und Senfl
verzeichnet, jedoch nicht Beethoven, Brahms,
Schiitz und viele andere im Band selbst genannte.

Das abschlieBende Jahr 1933 ist nur sehr
unvollstindig dokumentiert. Die rasch erfolgen-
de ,,Gleichschaltung” kommt nur andeutungs-
weise zur Sprache; der Aufruf von Karl Hasse
und Otto zur Nedden samt iiber 100 anderen
Unterzeichnern gegen Fritz Jode fehlt, usw. Zu
rechtfertigen ist eine solche Selektion keineswegs
mit dem Argument der Redaktoren (S. XI): ,,um
die Urspriinglichkeit der Aussagen zu erhalten®,
sondern allein durch die Fortsetzung der Doku-
mentation fiir die nidchste Etappe der Jugendmu-
sikbewegung von 1933 an. In ziemlich vager
Form stellt H. Schumann einen zweiten Band
,,uber die klassische Zeit‘ hinaus bis in die
Gegenwart* in Aussicht (S. VIII). Diese (viel-
leicht dann annotierte?) Fortsetzung darf man
mit einer gewissen Spannung erwarten und
mochte sie bald erhoffen.

(Juni 1981) Albrecht Riethmiiller

Studia instrumentorum musicae popularis,
Band 4, hrsg. von Erich STOCKMANN. Stock-
holm: 1976, 147 S.; Band 5. Stockholm: 1977,
138 8.; Bd. 7. Stockholm: 1981, 179 S. (Musik-
historiska museets skrifter. 6, 7 und 9, hrsg. von
Ernst EMSHEIMER.)

Band 4 der Studia instrumentorum enthilt 22
Referate der Vierten Arbeitstagung der Study
Group on Folk Musical Instruments (einer Ar-
beitsgruppe des International Folk Music Coun-
cil) 1973 in Ungarn, an der 45 Wissenschaftler
aus vierzehn Lindern teilnahmen. Mit der Dis-
kussion um Prinzipien und Methoden der histori-
schen Erforschung von Volksmusikinstrumenten
beschritt man einen Weg, der trotz vieler metho-
discher und arbeitsokonomischer Schwierigkei-
ten unser Wissen um die Geschichte der Volks-
musikinstrumente, ihrer Verbreitung und Ver-
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wendung, bereichert und in Zukunft weitere
interessante neue Ergebnisse erwarten laBt.

Im Vordergrund der Auseinandersetzung mit
methodischen Problemen stand die Auswertung
ikonographischer Quellen. Dabei wurde deutlich,
daB zum einen deren Zahl bisher nicht einmal
annihernd bekannt ist und die Erforschung jener
Quellen noch ganz am Anfang steht. Zum ande-
ren konzentrierte sich das Interesse der Instru-
mentenkundler bisher vornehmlich auf Gemélde
beriihmter Meister, auf Darstellungen in Kir-
chen, Schldssern etc., wahrend die liberaus zahl-
reichen Bilder von Volkskiinstlern kaum in ihrer
Bedeutung fiir die Forschung gewiirdigt wurden.
Dieses Material blieb auch von Kunstwissen-
schaftlern zumeist unbeachtet, es fehlt infolge-
dessen an Untersuchungen der rein ikonographi-
schen Stilkategorien, so daB sich Aussagen iiber
die Wiedergabetreue der Abbildungen nur unter
Vorbehalt machen lassen. Das ist um so bedauer-
licher, als gerade Volkskiinstler das Musikinstru-
ment héufig in seinem realen sozialen und funk-
tionalen Kontext darstellen, man mithin aus den
Bildern interessante Aufschliisse iiber die Musi-
zierpraxis einer bestimmten Zeit gewinnen konn-
te. Es ist schade, daB eine systematische Erfas-
sung aller Darstellungen von Musikinstrumenten
noch in weiter Ferne liegt. Offensichtlich hat man
jedoch zumindest in Skandinavien und Osteuro-
pa die Bedeutung der Aufgabe erkannt und erste
Schritte zu einer umfassenden Bestandsaufnah-
me eingeleitet.

In jenem Teil des Bandes, der traditioneller-
weise der Volksmusik des gastgebenden Landes
gewidmet ist, zeichnen Balint Sérosi und Géza
Papp ein anschauliches Bild der ungarischen
Instrumentalmusik in Vergangenheit und Gegen-
wart. Das reiche Klangmaterial Sédrosis sowie
einige live-Darbietungen von Volksmusikern
vermittelten seinerzeit den Gésten einen nach-
haltigen Eindruck von der erstaunlichen Vielfalt
und Lebendigkeit des traditionellen Musik-
lebens. Dankenswerterweise fiigte Balint Sarosi
der Druckfassung seines Referates eine Vielzahl
— z. T. sehr umfinglicher — Transkriptionen bei,
womit er zugleich den hohen Forschungsstand
der ungarischen Volksmusikforschung demon-
striert.

Band 5 der Studia instrumentorum dokumen-
tiert in neunzehn Beitrdgen die Fortsetzung der
in Ungarn begonnenen Diskussion, wobei der
Schwerpunkt wihrend der Fiinften Arbeits-
tagung in der Schweiz (40 Wissenschaftler aus
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zwOlf Lindern) auf der Untersuchung schriftli-
cher Quellen lag. Es zeigt sich, daB der Umgang
mit Schriftzeugnissen kaum weniger Probleme
aufwirft als der mit ikonographischen Quellen.
Gottfried Habenicht (Der Informationswert von
Franz Joseph Sulzers ,,Geschichte des transalpini-
schen Daciens* [1781/1782] fiir die Erforschung
der rumdnischen Musikinstrumente) bemerkt da-
zu, ,,. . . daB erst die Beachtung der zahlreichen,
den Autor einer Nachricht betreffenden Umstén-
de, wie z. B. Lebenslauf, allgemeine und fachli-
che Ausbildung, Einstellung, Zweck der Aussage
und umrahmende Nebenumstinde, es gestatten,
die betreffenden Informationen wissenschaftlich
auszuwerten . . .“ (S. 126). Da es mangels ent-
sprechender Dokumente selten gelingt, die Ver-
laBlichkeit der Angaben genau zu bestimmen,
erfordert die Auswertung schriftlicher Quellen
fiir Forschungen zur Geschichte der Volksmusik
kaum weniger Augenmaf}, Umsicht sowie solide
Quellenkritik, als dies bei Bilddokumenten der
Fall ist.

In seinem Beitrag Funktion und Symbol: zum
Paradigma ,,Alphorn‘ weist Max Peter Baumann
nach, daB und auf welche Weise sich das Alphorn
im 19. Jahrhundert von einem funktionsgebun-
denen Hirteninstrument zum nationalen Symbol
wandelte, das nicht nur gleichsam als ,,Marken-
zeichen* schweizerischer Produkte in aller Welt
gilt, sondern auch als Mittel der nationalen
Identifikation in Krisenzeiten genutzt wurde.
Baumann verdeutlicht eindrucksvoll das Problem
der Kommerzialisierung von Volksmusik, ihrer
Wiederbelebung im ,,zweiten Dasein‘* und ihres
Losens aus der urspriinglichen funktionalen
Ebene.

Der vor kurzem erschienene 7. Band der
Studia instrumentorum enthilt 25 Referate der
Siebten Arbeitstagung 1980 in Osterreich, die
eine besonders breite Resonanz fand (50 Wissen-
schaftler aus siebzehn Lindern Europas und den
USA). Erortert wurden Fragen nach der sozialen
Stellung des Spielers von Volksmusikinstrumen-
ten in der jeweiligen Gesellschaft, nach seiner
Bedeutung fiir die Bewahrung und Uberlieferung
der Instrumentalmusik sowie nach dem histori-
schen Wandel in der Funktion und dem Wirken
von Volksmusikern. Die Themen der Aufsitze
reichen von Studien zur Ausbildung und zum
Status des Musikers in verschiedenen europii-
schen Lindern bis zu Untersuchungen von In-
strumenten oder Repertoires einzelner Musiker
in Europa und Lateinamerika.
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Leider sind Volksmusikforscher aus Ubersee
selten und aus asiatischen Landern so gut wie nie
bei den Arbeitstagungen vertreten, was sich auf
die Themenstellung auswirkt. Es ist zu hoffen,
daB es gelingt, zunehmend auch Forscher aus
nicht-europdischen Lindern an der Arbeit der
Study Group zu beteiligen, indessen ist dies nicht
zuletzt natiirlich ein Problem der finanziellen
Unterstiitzung. Zu wiinschen wire auch, daf sich
das Ziel von Erich Stockmann realisieren lieBe,
jedem Band die entsprechenden Musikbeispiele
auf Schallplatte oder Tonband bzw. Kassette
beizufiigen. Dies wiirde den ohnehin bereits
hohen Informationswert der Studia instrumento-
rum nochmals steigern. Ein besonderes Giitezei-
chen der Studia-Bénde, deren Beitriige insgesamt
gesehen auf beachtlichem wissenschaftlichen Ni-
veau stehen, sind die exzellente duBere Aufma-
chung (dieser Eindruck wird nur unwesentlich
getriibt durch ein drucktechnisches Malheur in
Band 5 - es fehlen einige Zeilen am Ende des
letzten Aufsatzes) und die Tatsache, daB die
Bénde jeweils kurze Zeit nach AbschluB3 der
Tagungen erscheinen: diesmal konnte die Frist
dank der tatkréftigen Hilfe von Ernst Emsheimer
und den Mitarbeitern des Musikhistoriska Mu-
seet Stockholm sogar auf knapp fiinfzehn Monate
reduziert werden. Die Studia instrumentorum
konnen in vieler Hinsicht als vorbildlich gelten
fiir die Arbeit innerhalb einer Study Group des
IFMC und deren Dokumentation in der Offent-
lichkeit.

(Oktober 1981) Christian Ahrens

Musikgeschichte in Bildern. Band I: Musik-
ethnologie. Lieferung 3: PAUL COLLAER:
Siidostasien. Unter Mitarbeit von Emmy BER-
NATZIK, Jacques BRUNET, Ernst HEINS,
Mantle HOOD, Margaret KING, José MACE-
DA, Hans OESCH, Trén Vin KHE und G. van
WENGEN. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir
Musik (1979), 180 S.

Jeder Versuch eines ,,Uberblick(s) iiber die
Musikkultur der Volker Siidostasiens (S. 5)
steht vor zwei Schwierigkeiten: Erstens scheint es

nicht moglich, die schier unglaubliche Vielfalt der”

Gesellschaften unterschiedlicher Kulturstufe in
diesem geographischen Raum auch nur anni-
hernd vollstéindig zu erfassen. Hinzukommt zwei-
tens der von Volk zu Volk bisweilen weit diver-
gierende Stand unserer Kenntnis, der eine ausge-
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wogene Gesamtdarstellung der Musikkulturen
vereitelt. Um so anerkennenswerter ist daher der
Mut Paul Collaers, im BewuBtsein dieser Tatsa-
chen unter Mitarbeit zahlreicher Fachgelehrter
diese Gesamtschau gewagt zu haben.

Die Einleitung umreif3t die Geschichte Siidost-
asiens und die wichtigsten in ihr politisch wirksa-
men Konzepte. Einzelne Erlduterungen hitten
auf Grund der heutigen historischen Erkennt-
nisse praziser sein kénnen. So ist der Grund fiir
das fortwahrende Entstehen und Vergehen mon-
archischer Dynastien nur teilweise in der star-
ken regionalen Zersplitterung der Herrschafts-
formen zu sehen; wirksamer war vielmehr die
interne Schwierigkeit, die sich in der Gesellschaft
spiegelnde kosmische Harmonie als Hauptlegiti-
mationsprinzip der Dynastien aufrecht zu er-
halten.

Die sich an die Einfithrung anschlieBende
,,Wanderung* durch die Musikkulturen Siidost-
asiens beginnt in Vietnam und fiihrt iiber die
Staaten des Festlands (Kampuchea [Kambo-
dscha], Thailand, Laos, Burma, Malaysia) zur
Inselwelt der Andamanen, Indonesiens (Suma-
tra, Nias, Java, Bali, Flores, Timor, Kalimantan
[Borneo], Sulawesi [Celebes], Maluku [Moluk-
ken]) und der Philippinen. Mit gutem Grund
beginnt die Reise in Vietnam, finden sich hier
doch die dltesten Relikte der musikalischen Kul-
tur Siidostasiens. Weshalb allerdings nach einer
kurzen Beschreibung des steinzeitlichen Litho-
phons und der metallenen Kesselgongs (im ange-
fiilhrten Zitat von John Villiers Geschichte Siid-
ostasiens ,,Bronzetrommeln‘‘ genannt, S. 10) der
Sprung zur Musik der Gegenwart etwas unver-
mittelt vorgenommen wird, ist unklar. Das in der
Vergangenheit gebrauchliche Musikinstrumen-
tarium hitte anhand weiterer Grabungsfunde,
Reliefdarstellungen, miindlich tradierter oder
schriftlich fixierter Dichtung im gesamten siidost-
asiatischen Raum ausfiihrlich besprochen werden
konnen. Inwieweit dies jedoch in eine méglicher-
weise geplante Lieferung zu Band II (Musik des
Altertums) der Musikgeschichte in Bildern hin-
einspielt, entzieht sich meiner Kenntnis. Die sehr
eingehenden Darstellungen zur Volksmusik (S.
12-21) sowie zur groBtenteils vom ostasiatischen
Kulturraum beeinfluten iiberwiegend hofischen
Kunstmusik (S. 34-41), von Trin Vin Khé
verfaBt, spiegeln durchweg die Situation in der
Mitte der sechziger Jahre. Kontextbeschreibun-
gen sowie Klassifikationen sind ausfiihrlich und
anschaulich, insbesondere die Schwierigkeit der
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Erlduterung vokaler Musizierformen in einer auf
Bilddokumenten beruhenden Verdffentlichung
ist hier, wie allerdings auch in anderen Passagen
des Buches, sehr gut gelost. Notenbeispiele, die
in diesem Band sonst leider nur sehr spirlich
vorhanden sind, illustrieren die Gestalt der
Musik.

Auf ilteren Dokumenten der fiinfziger bzw.
dreiliger Jahre beruhen die Angaben Paul Col-
laers (S. 22-27) und Emmy Bernatziks (S. 28-33)
zum Leben der der Stammeskultur zuzuordnen-
den Riickzugsvolker Vietnams, wobei Emmy
Bernatzik mehr auf allgemein-ethnologisch rele-
vante Aspekte Bezug nimmt und die Musik nur
am Rande erwihnt. Gleiches gilt fiir ihre Be-
schreibung zweier Stimme in Thailand (S. 64).
Der angehéngte, kurze, unsignierte Artikel zur
Musik in der Sozialistischen Republik Vietnam
(S. 42) ist zu rudimentir, um ein repréasentatives
Bild vom gegenwirtigen Musikleben geben zu
konnen.

Jacques Brunet, dessen Bilddokumente und
Informationen aus der Mitte der sechziger Jahre
stammen, vermittelt einen kurzen Eindruck von
der Musik Kampucheas (Kambodschas) (S. 44
bis 57). Nach einem kurzen AbriB héfischer
Musik beschreibt er verschiedene Instrumental-
gruppen auf der Volksmusikebene und einzelne
Tianze. Infolge widerspriichlicher Formulierung
bleibt hier unklar, ob das FaStrommelpaar skor
thom zum Begleitensemble der Faustkdmpfe
gehort oder nicht (S. 56). Abgesehen von der
Musik der Phi Tong Luang und der Moken
(Nordost- bzw. Siidwestthailand) finden wir auf
S. 58-63 nur Beschreibungen der hofischen
Kunst — Instrumentalmusik durch Paul Collaer,
Tanz und Theater durch Emmy Bernatzik —
Thailands. Neuere und neueste Forschungen
haben indes unsere Kenntnis der nichturbanen
Musiktraditionen auch hier erheblich erweitert.
Die Behauptung Emmy Bernatziks, im khon-
Tanzdrama triigen die Ténzer Masken, wihrend
die Ténzerinnen unmaskiert auftriten (S. 62),
wird durch Abb. 61 relativiert. Auf dieser Abbil-
dung tragen nur diejenigen Tédnzer Masken, die
das Affenheer als Bundesgenossen des Helden
Rama darstellen.

Aus der Feder Paul Collaers schlieBen sich an:
eine kurze Beschreibung der Mundorgel in Laos
(S. 66) — die laotische Kunstmusik wird unter
Hinweis auf die gleichartige Instrumentalzusam-
mensetzung in Thailand und Kampuchea (Kam-
bodscha) mit gutem Grund nicht weiter behan-
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delt —, Ausfiihrungen zur teils vom indischen
Kulturraum beeinfluBten Musik Burmas (S.
68-71) sowie ein kurzer Exkurs iiber die heute
nahezu ausgestorbene Negrito-Urbevolkerung
der Andamanen-Inseln anhand zweier Abbildun-
gen aus den siebziger Jahren des vergangenen
Jahrhunderts (S. 72). Dieser Abschnitt dient
gleichsam als Einstieg zu den sehr ausfiihrlichen
und informationsreichen Darstellungen zur Kul-
tur der Inlandsstimme Malaysias (S. 74-85),
deren Musik Hans Oesch 1963 eingehend er-
forscht hat. Neben der detaillierten Beschreibung
des Musikinstrumentariums der Negrito (im Nor-
den), der weddoiden Senoi (im mittleren Gebiet
Malaysias) und der protomalaiischen ,,Orang
Malayu Asli* (im Siiden) bestimmen insbesonde-
re die Erlduterungen zum Schamanenritual den
hohen Informationswert der Prisentation.

Lediglich aus Bilddokumenten der zwanziger
und dreiBiger Jahre, liberwiegend von dem hol-
landischen Musikologen Jaap Kunst gesammelt,
oder aus Instrumentenbestinden verschiedener
Museen hingegen besteht das Material, das Ernst
Heins, G. van Wengen und Paul Collaer fiir ihre
Beschreibung der Instrumente und ihrer Musik
auf den indonesischen Inseln Sumatra (Aceh,
Batak, Minangkabau), Nias, Flores, Westtimor,
Kalimantan, Sulawesi und Maluku ausgewertet
haben (S. 86-99, 114-117, 128-143). Fiir den
Leser ist dabei hilfreich, daB Ernst Heins und G.
van Wengen explizit auf diesen Tatbestand auf-
merksam machen und damit die Fragwiirdigkeit
einer Anwendung der Informationen auf das
heutige Musikleben bewuBSt werden lassen.
Wenig sagt dem unvorbelasteten Leser die Wie-
dergabe des im Englischen fiir die Kennzeich-
nung der Ensemble-Spieltechnik pridgnanten Be-
griffs ,,interlocking style als ,,interlocking‘‘-Stil
(S. 90, 98). Hier wire die erliduternde Ubertra-
gung als verschachteltes, aufeinander bezogenes
Rhythmusspiel sinnvoller gewesen.

Die in die genannte Folge der Inseln eingebet-
tete Beschreibung der Musikkulturen Javas und
Balis durch Paul Collaer und Mantle Hood (S.
100-113) enthilt neben einer starken Verkiir-
zung eine Reihe von sachlichen Fehlern: So sind
die Instrumentalgattungen munggang, kodok
ngorek und sekati zwar die dltesten, nicht jedoch
die wichtigsten Typen des Gamelan auf Java (S.
100); die Kennzeichnung , Improvisation* fiir
das auf verschiedenen Ebenen melodischer und
rhythmischer Dichte ablaufende Ensemblespiel
des Gamelan ist irrefilhrend und strenggenom-
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men unzutreffend (S. 102); die Instrumente der
saron-Familie sind keine Xylophone, sondern
Metallstabspiele (S. 102); Abb. 119 zeigt nicht
die vier das wayang-Schattenspiel begleitenden
gender-Instrumente, sondern einen Teil der
gangsa-Gruppe eines groBeren balinesischen En-
sembles (vielleicht gong kebyar oder pelegongan)
(S. 113). Auch gibt es im balinesischen Gamelan
nicht die slendro-pelog-Halbierung (S. 112).

Gleichfalls innerhalb der Folge indonesischer
Inseln beschreibt Margaret King auf der Grund-
lage eigener Forschung die Musikinstrumente in
der ehemals portugiesischen Kolonie Osttimor,
heute zum indonesischen Staatsgebiet gehorend
(S. 118-125). Eine detail- und informationsrei-
che Beschreibung des Musikinstrumentariums
der verschiedenen Volkerschaften auf den Philip-
pinen von José Maceda beschliefit, vervollstin-
digt durch instruktive Notenbeispiele, die musi-
kalische ,,Siidostasien-Reise‘ (S. 144-163). Eine
ausfiihrliche Bibliographie und ein hilfreiches
Register runden den Band ab.

Eine generelle Bewertung dieses Buches, darf
folgende Bemerkungen zur Orthographie nicht
unbeachtet lassen: Abgesehen von einer Reihe
von Druckfehlern (,,kyai“, nicht ,,kyaki‘ [S. 100]
oder ,,khjai* [S. 102]; ,,jaran“, nicht ,,djaron‘
[S. 106]; ,,kebyar“, nicht , kebyr [S. 110]) ist die
Wiedergabe indonesischer Worter in diesem
Buch grundsitzlich problematisch. Einerseits
folgt die Schreibung der Inselnamen der indone-
sischen und nicht der international iiblichen
Schreibweise: ,,Sumatera‘ und ,,Djawa‘“ anstatt
,»Sumatra‘ und ,,Java‘“. AuBlerdem verharrt man
(der Verlag?, der Herausgeber?) durchweg auf
der alten Orthographie der Kolonialzeit (tj statt
c, dj statt j, j statt y), fiigt allerdings die neue, seit
1972(!) vorgeschriebene offizielle Schreibweise
des ofteren in Klammern an: z. B. Atjeh (Aceh).
Leider ist dieses System auch nicht konsequent
durchgefiihrt worden, und so steht ,katjapi‘
(neu: ,kacapi‘) neben ,,rojeh* (alt: ,,rodjeh*)
oder man begegnet beiden Schreibweisen ,,wa-
jang* (S. 102) und ,wayang“ (S. 112). Der
Verwirrung noch nicht genug, wird die im Javani-
schen phonetisch relevante Differenzierung von
d und d sowie t und t weitestgehend nicht
beachtet. Zwar schreibt Paul Collaer in Ubernah-
me von Jaap Kunst (Music in Java, 3/1973)
richtig ,,penuntung® und ,,ketuk®, doch werden
sonst so wichtige Termini wie ,,dalang* oder
»gending*‘ auf den entsprechenden Seiten nie mit
dem unverzichtbaren Punkt wiedergegeben. Wie
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die in der Beschreibung der Musik Osttimors von
Margaret King genannten Instrumentennamen,
deren bisherige Orthographie wahrscheinlich
vom Portugiesischen beeinfluBt ist, heute ge-
schrieben werden, entzieht sich meiner Kenntnis.
Alles in allem stellt der Band jedoch trotz der
genannten Einschrinkungen, der notgedrunge-
nerweise unvollstindigen Erfassung und — infolge
der Quellenlage — unterschiedlich informativen
Ausfiihrungen im einzelnen einen durchaus ge-
lungenen Einstieg in den Reichtum der Musik-
kulturen Siidostasiens dar. Das Verdienst dieses
Buches ist zudem, den Finger — moglicherweise
unbeabsichtigt — auf diejenigen Punkte gelegt zu
haben, an denen heute dringend die Forschung
einsetzen oder fortfahren sollte.

(Dezember 1981) Riidiger Schumacher

Music Culture in West Asia. Edited by Tomoaki
FUJII. Osaka: National Museum of Ethnology
1980. X1, 120, 35 S. (Senri Ethnological Studies.
Nr. 5.)

Aus dem Titel dieser Publikation kénnte man
schlieBen, der Ausdruck Music Culture sei als
Singularetantum fiir die zahlreichen, nach Alter
und Stil verschiedenen musikalischen AuBerun-
gen im Vorderen Orient gedacht, doch gleich die
Einleitung zeigt den Sachverhalt deutlicher: Eine
Gruppe japanischer Wissenschaftler, bestehend
aus Ethnomusikologen, vergleichenden Litera-
turwissenschaftlern, Linguisten, Kunsthistorikern
und Sozialanthropologen reiste 1973 und 1975
nach Afghanistan, in den Iran und die Tiirkei, um
die musikalischen Ost-West-Beziehungen — aus
japanischer Perspektive — eingehend zu studie-
ren. Angeregt wurden die Unternehmen, schon
1964 durch eine Reise des Leiters der Gruppe,
Tomoaki Fujii vorbereitet, von der Frage nach
Parallelen zur dlteren Musik Japans und aus dem
Interesse an der Volksmusik unserer Zeit. Die
heimgebrachten Musikaufnahmen, die Angaben
zu den Musikinstrumenten und die Beobachtun-
gen des Musiklebens fithrten nun zu fiinf Aufsét-
zen, die im vorliegenden Band zusammengefaBt
sind. Drei von ihnen beschiftigen sich mit der
Musik in Afghanistan, der vierte mit Musik der
Kurden, der fiinfte mit der miindlichen Uberlie-
ferung von Epen und Volkserzihlungen.

Der Herausgeber selbst eroffnet die Reihe der
Beitrige unter dem Thema A Model of Culture
Areas of West Asian Music: With Emphasis on
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the Structure of Afghan Folk Music. Im Blick auf
Afghanistan erwidhnt er zunichst einige histori-
sche Fakten sowie die wichtigsten Ethnien: Pash-
tunen, Tajiken, Usbeken und Hazara; Minorita-
ten deutet er an. Dann wendet er sich der Musik
zu und erwihnt die fiir das ganze Land giiltigen
Kategorien: religiose, traditionell artistische,
populdre und moderne Musik, schlieSlich die
Volksmusik. Andererseits unterscheidet er sechs
Musikareale: das Hindukusch-Gebiet im Nor-
den, den Wakhan-Streifen im Nordosten, die
Umgebung von Herat und Farah, den Hazara-
Wohnbezirk im Zentralgebirge, das Pashtu-
Gebiet im Siiden und das kleine Nuristan im
Osten. Jedesmal werden die benutzten Musikin-
strumente und die Kriterien der klingenden Mu-
sik zusammengestellt. Ein Abschnitt iiber Kin-
der, Erziehung und Musiker beschlieBt das Kapi-
tel. Darauf folgen Untersuchungen einzelner
Aspekte afghanischer Musik.

Ergiebig ist vor allem der zweite Beitrag,
Characteristics of Afghan Folk Music: A
Comparative Study of the Musical Characters of
the Tajik, Uzbek, Pashtun and Hazara Tribes, von
Akihiro Takahashi, der zunichst die Skalen,
dann Rhythmen, Gesangstechnik und Stimm-
klang, schlieBlich die Gestaltung der Ensembles
untersucht. Die Unterschiede zwischen den
genannten Stammen sind deutlich herausgestellt.
Zu den Skalen sind teilweise Melodien mitgeteilt,
sie selbst auch mit persischen Skalen verglichen;
die Rhythmen sind mit Notenzeichen zitiert. In
einem SchluBabschnitt iiber Inter-Tribal Rela-
tionships zeigt der Autor, daB in den Ensembles
der Tajiken und Usbeken oft Musiker aus ande-
ren Stimmen mitwirken, wahrend sich in den
Musikgruppen der Pashtunen und Hazara nur
eigene Stammesmitglieder finden.

Tetsuo Sakurai berichtet iiber The Musical
Instruments of Afghanistan und fragt fiir jedes
Instrument nach seiner Bezeichnung, Bauweise
und Spieltechnik, dann nach dem Spieler, der
Funktion im Ensemble und der Beziehung zu
dhnlichen Instrumenten in anderen Gebieten. So
entsteht eine sehr tbersichtliche Liste, die hin
und wieder bisher unbekannte Einzelheiten mit-
teilt. Abbildungen zu elf Instrumenten bilden
eine angenehme Erginzung.

In seinem Aufsatz Music and Culture of the
Kurds bringt Ayako Tatsumura die Ergebnisse
seiner Forschungen im iranischen Azerbeijan zur
Sprache. Er unterscheidet Sologesiange der Halb-
nomaden, antiphonale Gesidnge mit Ténzen in
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Dorfern, semiprofessionelle Musik in der Stadt
Mahabad und Atan-Rufe samt Koran-Rezita-
tion. An einer Reihe antiphonaler Gesénge stellt
er die melodischen Formeln fest, doch von den
semiprofessionellen Stiicken, auf einer offenen
Lingsflote (naye) oder einer Doppelklarinette
(duzare) und einer Bechertrommel (tabre) vorge-
tragen, teilt er nur die Skalen mit. Dies soll vor
allem die Frage kldren, wie sich das kurdische
Repertoire zur Musik anderer Volkerschaften
verhalt.

Der letzte Artikel, Oral Tradition of Epics and
Folktales von Michiko Suzuki riickt hohe epische
Dichtungen, so das iranische Shahnameh sowie
Layla und Majnin, ferner das tiirkische Koroglu
in den Vordergrund. Er zeigt, wie diese und
andere Stoffe in der miindlichen Uberlieferung
behandelt werden. Zu Bemerkungen iiber Musik
wird er nur dort veranla3t, wo Dichter-Séanger ins
Blickfeld treten.

Bei der Lektiire der Aufsitze, die vielfach auf
der wissenschaftlichen Literatur in englischer,
deutscher und franzosischer Sprache aufbauen,
ist insgesamt der erste Satz des Vorworts im
Auge zu behalten: ,,To most Japanese, the socie-
ty and culture of thc West Asian Region still
remains largely unknown.** Doch die japanischen
Forscher zeigen, wie schnell und genau sie sich in
das Fachgebiet Ethnomusikologie eingearbeitet
haben. DaB sie mit ihren Bemiihungen fortfahren
werden, ergibt sich aus der Formulierung offener
Fragen zu Ende der Einleitung sowie des vierten
und fiinften Beitrags, zudem aus der Liste der
eingebrachten Musikaufnahmen, die auf den
letzten 35 Seiten des Buches vorgelegt ist.
(September 1981) Josef Kuckertz

(JOHANN BAPTIST [JAN KRTITEL))
VANHAL: Six Quartets. An edition and com-
mentary (by) David Wyn JONES. Cardiff: Uni-
versity College Cardiff Press 1980. 211 S.

Das allgemeine Urteil, Vaiihals historische
Bedeutung liege ,,auf dem Gebiete der Sinfonik
(Milan Postolka in MGG) wird durch die leider
noch ungedruckte Dissertation von David Wyn
Jones (The String Quartets of Johann Vanhal,
Dissertation University of Wales 1977) und
durch die hier vorgelegte Ausgabe modifiziert.
Jones’ knappe, aber inhaltsreiche Einleitung und
die sechs edierten Quartette — aus 54 authenti-
schen Werken so ausgewihlt, daB sie als repré-
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sentativ gelten konnen — zeigen den Komponi-
sten zuerst als einen der wichtigeren Wegberei-
ter, dann als quasi ,,Popularisator* des Klassi-
schen Streichquartetts und machen seinen Ruhm
bei den Zeitgenossen verstindlich. Die stilisti-
sche Buntheit der Werke — bei kontinuierlich
iiber die Jahre wachsendem kompositionstechni-
schem Anspruch - zeigt dariiber hinaus weit
deutlicher als das einheitlichere und individuel-
lere Schaffen der groBen Komponisten die Viel-
falt der Quellen, aus denen der klassische Stil
entstand. Der noch immer immense Abstand der
spiten Quartette von den reifen Werken Haydns
und Mozarts zeigt schlieBlich indirekt, was es mit
dem eigentlich ,,klassischen‘ Stil auf sich hat.

Jones’ Auswahl umfaBt folgende Werke: das
c-moll-Quartett aus dem von Huberty gedruck-
ten opus 1, um 1768/69 in Wien entstanden; das
F-dur-Quartett aus Hubertys opus 6, das wih-
rend Vanhals Italienreise 1770/71 komponiert
wurde; das C-dur-Quartett aus Hubertys opus
13, 1773 in Wien entstanden; das G-dur-Quar-
tett aus einer Gruppe von drei ungedruckten, um
1780 entstandenen Werken; das A-dur-Quartett
aus dem von Artaria 1785 publizierten opus 33,
und schlieBlich das Es-dur-Quartett, das als zwei-
tes einer Serie von sechs Einzelwerken von
Hoffmeister Anfang 1786 gedruckt wurde. Der
Text der Edition stiitzt sich auf gute Kopien und
auf die Erstdrucke (Autographe sind bisher nicht
bekannt), er ist gut lesbar, obwohl die Noten
handgeschrieben sind. Ergénzungen in der Arti-
kulation sind nur sehr sparsam angebracht — fiir
die Praxis zu sparsam. So ist z. B. schon beim
ersten Quartett kaum anzunehmen, daB die
ersten 32 Takte des 1. Satzes durchgehend forte
zu spielen sind, vielmehr ist aus stilgeschichtli-
chen wie strukturellen Griinden eher mit Echo-
dynamik zu rechnen. Der Kritische Bericht infor-
miert knapp, aber ausreichend iiber ,,amend-
ments and deviations not apparent from the
edited text®.

Die Einleitung gibt einen kurzen Uberblick
iiber Vaiihals Biographie und seine Stellung in
der Geschichte des Streichquartetts und des klas-
sischen Stils und diskutiert ausfiihrlicher die
sechs ausgewihlten Werke sowie — erfreulich
pragmatisch — das leidige Problem der BaBbeset-
zung. Hier hitte allerdings erwidhnt werden sol-
len, da8 die Hummeldrucke opus 3 und opus 4
(das dritte Quartett der Ausgabe ist nach Hum-
mel ediert) reich bezifferte Bisse haben, in opus
4 sogar mit Unterscheidung von Tutti und ,,Vio-
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loncello solo*, in opus 3 (im hier edierten C-dur-
Quartett) mit ,,tasto solo““~-Hinweisen — immer-
hin eine ernst zu nehmende historische Auffiih-
rungsmoglichkeit.

Die stilkritische Diskussion der Einleitung
ordnet die Werke iiberzeugend in ihren jeweili-
gen Kontext ein, doch hitte man sich hier mehr
Details gewiinscht, die die stilgeschichtliche Ein-
ordnung noch verdeutlicht hitten: so im c-moll-
Quartett der nachbarocke Scheinkontrapunkt in
den Durchfiihrungen der Ecksitze oder die Sere-
naden-Typik des Adagio (das im Satztypus —
nicht in der Thematik — genau dem langsamen
Satz in Haydns Es-dur-Quartett Hoboken II:6
entspricht). In der Interpretation dieses Werkes
scheinen mir auBerdem die Einschlédge der typi-
schen Moll-Idiomatik (Chromatik im 1. Satz und
Menuett) etwas unterbewertet zu sein, unabhén-
gig von der Frage nach der Chimire ,,Sturm und
Drang* in der Osterreichischen Musik, die Jones
anregend und differenziert diskutiert. Varihals
beim C-dur-Quartett erorterte Vorliebe fiir die
Satzfolge Allegro-Menuett-langsamer Satz-Fina-
le scheint, wie bei Haydn, mit der zeitweiligen
Vorliebe fiir relativ moderate und oft ,,singende*
Kopfsitze zu tun zu haben (merkwiirdigerweise
gilt das nicht fiir eine Reihe von Flotenquartetten
Varihals, die einem Allegro moderato erst den
langsamen Satz, dann das Menuett folgen lassen.
Ein Sonderfall ist die Bearbeitung von Hummels
opus 4 als opus 24 bei Le Menu-Boyer, wo nach
Moderato-Kopfsatz und Adagio als je dritter
Satz ein Menuett eingeschoben wird).

Den Haydn-Einflu halte ich im C-dur-Quar-
tett fiir starker und direkter als Jones es darstellt,
vor allem im Menuett (Periodik) und in den
SpdBen des bemerkenswert langen und ausgear-
beiteten Finales. Beim Es-dur-Quartett und bei
den iibrigen von Hoffmeister verlegten Einzel-
werken konnte man die Beziechung zum Quar-
tettschaffen des Verlegers iiber die Dreisitzigkeit
(ohne Menuett) hinaus ins Stilistische verldn-
gern: die relativ entwickelten und routiniert
gebauten Sonatensdtze mit ihren spannenden
Riickleitungen zur Reprise sind hier wie dort
,»the result of a close reading of the most recent
quartets of Haydn and Mozart*, und hier wie
dort sind der insgesamt gefilligere Ton und die
im Detail leichtere Faktur eine Popularisierung
der groBlen Modelle, die sich zumindest bei
Hoffmeister mit dem Geschéftsinteresse verbun-
den haben diirfte.

Der Notentext der Ausgabe ist, nach Stichpro-
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ben zu urteilen, leider nicht immer mit letzter
Sorgfalt ediert. Im C-dur-Quartett (Nr. 3 der
Ausgabe) fehlen legato-Bogen, staccato-Punkte
und eine ganze Reihe von nicht unwichtigen
dynamischen Angaben; generell wire es hier
wohl besser gewesen, nicht nach dem chaotischen
Hummeldruck zu edieren, sondern nach dem
Londoner Druck von Bland, ,,corrected 1782 by
Mr. Salpietro*, der eine groe Menge sinnvoller
dynamischer und artikulatorischer ,,corrections*
bringt und das Tempo des Kopfsatzes zu Allegro
moderato verbessert. Das A-dur-Quartett (Nr. 5
der Ausgabe) ist nach dem wesentlich sorgfalti-
geren Druck von Artaria ediert, aber auch hier
fehlen in der Ausgabe Details (oder sind als
Ergédnzungen des Herausgebers gekennzeichnet),
die in der Vorlage (wenigstens im Exemplar der
Stiftsbibliothek Einsiedeln) stehen, bis hin zu der
charakteristischen Artikulation °_* * , Tril-
lern und einem hiibschen perden/dosi] in der
Riickleitung zur Reprise im Kopfsatz.

Trotz solcher kleineren Einwinde ist die Aus-
gabe wichtig fiir unsere Kenntnis des klassischen
Stils, und zumindest das fiinfte und sechste der
ausgewihlten Werke verdienen es, auch von der
Praxis angenommen zu werden. Sehr zu begrii-
Ben wiren eine Fortsetzung der Edition und die
Veréffentlichung der Dissertation.

(September 1981) Ludwig Finscher
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