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BESPRECHUNGEN

International Music Education. ISME
Yearbook. Volume [V/1977. Hrsg. von
Egon KRAUS. The Education of Professio-
nal Musicians. Papers of the ISME Seminar
Hannover 1976. Mainz — London — New
York: B. Schott’s Séhne (1977). 130 S.

Der Sammelband enthilt Beitrige aus
vierzehn Lindern zum Problem der Ausbil-
dung des Berufsmusikers. Hauptthemen sind
die Erziehung von Instrumentalisten, Sin-
gern und Komponisten, sowie die Ausbil-
dung entsprechender Pidagogen. Die Be-
handlung dieser Fragen stellt sich in sehr he-
terogener Form dar, da sie von der jeweili-
gen nationalen Lage des musikalischen Er-
ziehungswesens und den unterschiedlichen
gesellschaftlichen Anspriichen an den zu-
kiinftigen Musiker ausgeht. Damit entsteht
jedoch auch eine informative internationale
Uberschau iiber die zum Teil brennenden
Probleme bei der Ausbildung des Berufsmu-
sikers in der gegenwirtig sich wandelnden
sozio-kulturellen Situation des Musiklebens.
Inhaltlich lassen sich die einzelnen Darle-
gungen nach drei Schwerpunkten gliedern:
Neue Lehrmethoden und Curricula sowohl
fiir die Ausbildung des jungen Musikers als
auch fiir die Heranbildung des Lehrers; For-
derungsmafnahmen im Hinblick auf die be-
rufliche Laufbahn; Weiterbildung des Be-
rufsmusikers.

Im Zusammenhang mit einem optimalen
Lehr- und Studienplan bzw. einer Revision
der bestehenden Curricula beschiftigen sich
die Ausfiihrungen der Teilnehmer des Semi-
nars u. a. iiberwiegend mit folgenden Aspek-
ten: Problematik spezialisierter instrumenta-
ler Studienginge; Anforderungen eines stin-
dig sich erweiternden Repertoires; Miteinbe-
ziehung moderner Technologien; Realisti-
sche Einschitzung beruflicher Moglichkei-
ten; Unterstiitzung am Beginn der Berufs-
laufbahn; Erstellung geeigneter Unterrichts-
programme fiir die berufliche Weiterbildung.

Auffallend an der Vielfalt der Meinungen
ist ein grundlegendes Unbehagen an der ge-
genwirtigen Situation der Musikerausbil-

dung, das mehr oder weniger explizit in der
Mehrzahl der Beitrige zum Ausdruck
kommt. Diese Situation wird charakterisiert
durch ein einseitig passives, hochspezialisier-
tes Erwerben perfekter Fertigkeiten und
Kenntnisse einerseits und die stindig gerin-
ger werdende Fihigkeit einer kreativ-indivi-
duellen Anwendung. Dagegen wenden sich
die meisten Reformvorschlige und aus die-
sem Unbehagen kommt der Aufruf zu einem
Umdenken in Hinblick auf eine kreative
Auseinandersetzung nicht nur mit dem eige-
nen Instrument und dem Repertoire, son-
dern auch mit dem zu erwartenden Publi-
kum und dessen sich wandelnden Bediirfnis-
sen.

(Juli 1978) Irmgard Bontinck

Musikhandschriften in Basel aus verschie-
denen Sammlungen. Katalog der Ausstellung
im Kunstmuseum Basel vom 31. Mai bis
zum 13. Juli 1975. Hrsg. von Tilman SEE-
BASS. Basel: (1975). 99 S., zahlr. Facsimilia

Im Jahre 1975 wurde im Basler Kunst-
museum eine Ausstellung mit Musik-Auto-
graphen gezeigt, die von der Konzeption wie
von der Bedeutung der Exponate her einzig-
artig war. Die Ausstellung, die auf Anregung
Paul Sachers zustandekam, fand anlidBlich
des 7Sjdhrigen Bestehens des Schweizeri-
schen Tonkiinstlervereins statt. Da die Leih-
geber anonym bleiben wollten, wird man die
Besitzer der ausgestellten Handschriften un-
ter den Mitgliedern der Ausstellungskom-
mission suchen miissen (auBer Paul Sacher
Gisela Floersheim-Koch, Ria Wilhelm, Wer-
ner Fuchss und Rudolf Grumbacher).

Der von Tilman Seebaf sorgfiltig bear-
beitete Katalog lafit ahnen, welche Kostbar-
keiten in den Basler Privatsammlungen auf-
bewahrt werden. Die in der Mehrzahl wis-
senschaftlich noch nicht beschriebenen und
zum Teil auch noch nicht bekannten Auto-
graphe reichen von Michael Pritorius bis zu
Karlheinz Stockhausen. Neben Skizzen und
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Entwiirfen sind Reinschriften, Stichvorla-
gen, Notizen und Briefe der wichtigsten
Komponisten der letzten drei Jahrhunderte
ausgestellt und beschrieben worden. Allein
unter den Musikerbriefen des 17. und 18.
Jahrhunderts gibt es finf Schriftstiicke, die
der Forschung bislang unbekannt geblieben
sind: (1) Ein Brief G. Ph. Telemanns an
Breitkopf & Hirtel in Leipzig, datiert Ham-
burg, 27. Mai 1759, in dem Telemann dem
Verleger nach einer Pause wieder Komposi-
tionen anbietet und hinzufiigt, daf er noch
einen Traktat iber ,etliche Eigenschaften,
die ein Komponist bey der schildernden
Schreibart zu bemerken‘ habe, hinzufiigen
kénne. Am Schluff des Briefes erwidhnt er
noch eine fertiggestellte Passionsmusik und
stellt einen ,,festtaglichen (Kantaten-) Jahr-
gang“ in Aussicht. Der neuen Briefausgabe
zufolge (Leipzig 1972, S. 72) wurde der
Brief zu den Verlusten des 2. Weltkrieges
gezihlt. (2) Ein Schreiben Giovanni Legren-
zis, datiert Venedig 14. November 1682, an
einen italienischen Wiirdentriger, in welchem
der Komponist den Adressaten um Erlaubnis
bittet, den Singer Cechino von den ersten
Proben (vermutlich einer Oper) zu dispen-
sieren, da er am Katharinentag (25. Novem-
ber) anderweitig verpflichtet sei. (3) Ein
zweiseitiger Brief Alessandro Scarlattis, ge-
schrieben am 7. Mirz 1693 in Neapel an
Kardinal Pietro Ottoboni; dem Brief muf}
der zweite Teil des Oratoriums La Giuditta
beigelegen haben. Die romische Erstauffiih-
rung (mit Aggiunte) fand aber erst im Fe-
bruar 1695 im Palazzo della Cancelleria
statt. (4) Ein Brief Giovanni Battista Marti-
nis, datiert Bologna, 1. Januar 1764, an
Friedrich den Grofen, in dem Martini durch
Quantz dem Konig seine Kammerduette zur
Widmung anbietet. (5) Einmit,,W. et C. Mo-
zart" unterschriebener Brief an die Baronin
Martha Elisabeth von Waldstitten, datiert
Wien, 22. Mérz 1783. In dem in der neuen
Mozart-Ausgabe fehlenden Brief dankt das
Ehepaar Mozart der Baronin fiir ein Darle-
hen, das sie ihm zur Tilgung von Schulden
gewidhrt hat. Als Gegengabe bietet Mozart
ihr eine Loge fiir eines seiner ndchsten Kon-
zerte an. —

Schon diese wenigen Beispiele machen
deutlich, welche Bedeutung die Basler Pri-
vatsammlungen fir die historische For-
schung, aber auch fiir die musikalische Pra-
xis haben. Zu wiinschen wire nur, dal ihre
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Eigentiimer einer wissenschaftlichen Katalo-
gisierung der Bestinde einmal zustimmten.
Ein nachahmenswertes Beispiel hat der Ini-
tiator der Basler Ausstellung, Paul Sacher,
gegeben, dessen Autographensammlung un-
lingst in einem prichtigen Katalog beschrie-
ben worden ist.

(September 1976) Hans Joachim Marx

Terminorum musicae index septem lin-
guis redactus. Polyglottes Worterbuch der
musikalischen Terminologie, hrsg. von der
Internationalen Gesellschaft fir Musikwis-
senschaft. Budapest: Akadémiai Kiadd und
Kassel-Basel-Tours-London: Birenreiter
(1978). 798 S., Abb.

Das hier vorgelegte Werk ist das erste
seiner Art: Ausgehend von der Grundspra-
che Deutsch wurden musikalische Termini
gesammelt und ihnen die Aquivalente im
Englischen, Franzosischen, Italienischen,
Spanischen, Ungarischen und Russischen
gegeniibergestellt. Zu den 7000 Hauptstich-
wortern aus Theorie, Geschichte, Asthetik,
Ethnologie, Instrumentenkunde, Tanz,
Soziologie, Instrumentalspiel, Instrumenten-
bau, Gesang, Notendruck, Bibliothekswis-
senschaft und einigem mehr, deren jedes in
jeder der genannten Sprachen einmal auf-
gefiihrt ist, kommt ein russisches Verweis-
register nach dem kyrillischen Alphabet —
hier liegt eine Benutzungsgrenze: Man mufl
Kyrillisch lesen kdnnen, und wer’s nicht
kann, wire vielleicht mit einem transkribier-
ten Register fir Russisch besser bedient —
und ein Anhang Diagramme. Dieser Anhang
enthilt u. a. Note und Liniensystem, Noten-
und Pausenwerte, Notennamen, Intervalle,
Stufen und Funktionen, Baudetails z. B. von
Orgel, Klavier, Geige, Klarinette etc., sinn-
voll illustriert mit klaren Zeichnungen und
natiirlich in den sieben Sprachen benannt.

Das ist von Aufbau, Anlage und Auswahl
her eine brillante Leistung namentlich des
Chefredakteurs Horst Leuchtmann, der fiir
die deutsche Sprache verantwortlich zeich-
net. Die Hinzuziehung internationaler Fach-
gelehrter fir einzelne Gebiete verstand sich
bei diesen hochgesteckten Zielen von selbst
und hat sich nach meinem Eindruck vollauf
gelohnt. Natiirlich muf} bei insgesamt sechs
mal siebentausend Verweisstichwortern
nebst zahlreichen Synonymes und regiona-
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len, historischen und ungebréauchlich gewor-
denen Termini (als solche ausgewiesen) auf
798 sehr leserlich bedruckten Buchseiten eine
Stichproben-Rezension wie diese hier mit
Vorsicht abgegeben werden — wer kann auf
Anhieb schon alles nachpriifen. Wenn ich
anmerke, daB ich ein paar Begriffe vermift
habe (Kenthorn, to crook, Karnyx, Spiel-
weise, Zupforchester, Bebop, cool heard-Ar-
rangement), so wohl wissend: Vollstindig-
keit ist eine Schimire. Irgendwo miissen
Grenzen sein. Hier scheinen sie mir so gezo-
gen, daf eine enorme Fille erfadt worden
ist, aus der sich trefflich schopfen lafit — um
so trefflicher, als eine wohltuende Abwesen-
heit von Druckfehlern das Sicherheitsgefiihl
beim Benutzer des Worterbuchs auf das Er-
wiinschteste steigert.

Technisch wurde so vorgegangen, daf die
Sprachen mit denjenigen Termini auftreten,
die ihnen sprachlich oder geschichtlich zu-
gehoren. Nicht immer also ist die Grund-
sprache Deutsch auch die Hauptsprache —
sehr richtig in einer Zeit wachsender Kom-
munikation, in der sich etwa das Englische
als Musikidiom in den Vordergrund schiebt.
Kurzum, das Worterbuch erscheint dem
Rezensent, der viel mit Fachworterbiichern
verschiedener Gebiete zu arbeiten hat, iiber-
aus empfehlenswert.

(September 1978) Thomas M. Hopfner

Thematischer Katalog der Musikhand-
schriften der Benediktinerinnenabtei Frau-
enworth und der Pfarrkirchen Indersdorf,
Wasserburg am Inn und Bad Télz. Unter der
Leitung von Robert MUNSTER bearbeitet
von Ursula BOCKHOLDT, Robert MA-
CHOLD und Lisbeth THEW. Miinchen: G.
Henle Verlag 1975. XXVII, 211 S. (Katalo-
ge bayerischer Musiksammlungen. [2).)

Der ErschlieBung ilterer Musikalien in
Bayern gilt seit 1971 eine Katalogreihe (vgl.
Mf 26, 1973, 524 -526), deren zweiter Band
Musikhandschriften aus Frauenwdrth, In-
dersdorf, Wasserburg und Bad Télz ver-
zeichnet. Viele der angefiihrten Komponi-
sten dieses neu erschlossenen Materials sind
nicht oder kaum bekannt, so daB ein dem
Katalog vorangestelltes Verzeichnis der ein-
schligigen Namen mit den wichtigsten bio-
graphischen Daten eine niitzliche Orientie-
rungshilfe bietet. Von den angefiihrten Be-
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stinden verdient der erhalten gebliebene
Rest der Frauenworther Musikalien beson-
dere Erwdhnung, vermittelt er doch eine gu-
te Vorstellung von der einst offenbar sehr
ausgeprigten Leistungsfihigkeit der Klo-
stermusik. Erhalten geblieben und in vorlie-
gendem Katalog registriert sind 225 Musik-
handschriften in Stimmen, die zum grofiten
Teil aus der Zeit von ca. 1765 bis 1815
stammen. Unter den Komponisten der Mes-
sen, Litaneien, Offertorien, Gradualien und
kleineren Kirchenwerke begegnen vor allem
Salzburger Meister wie A. C. Adlgasser und
J. E. Eberlin. Reich vertreten ist Michael
Haydn, von dem nicht weniger als 43 Kir-
chenwerke in Abschriften iiberliefert sind.
Als oberbayerische Musiker sind u. a. P. von
Camerloher, J. S. Diez und der Miinchner
Stadtmusiker A. Holler mit kleineren Wer-
ken vertreten.

Eine reiche Musikpflege lifit sich fiir das
1783 aufgehobene Augustinerchorherren-
stift Indersdorf nachweisen. Umfangreich
war der Bestand an Notendrucken, von wel-
chen der vorliegende Katalog im Anhang ein
Verzeichnis der im Pfarrarchiv Indersdorf er-
halten pgebliebenen Exemplare mitteilt
(Werke des 17./18. Jahrhunderts). Von dem
Restbestand der einst vorhandenen Musik-
handschriften seien einige Stimmenfragmen-
te aus dem 17. Jahrhundert und zahlreiche
unvollstindige Stimmensitze aus dem 18./
19. Jahrhundert hervorgehoben. Vollstandi-
ge Kompositionen liegen als Rarititen u. a.
vor von Maximilian von Schonberg und Pa-
tritius Perchtold. Ein Unicum scheint die
Faschingskantate von F. X. Brixi zu sein.
Kleinere Komponisten erginzen das nur in
sparlichen Resten iiberlieferte Repertoire
der Indersdorfer Augustiner.

Als eine der grofiten oberbayerischen Be-
standsgruppen erweist sich das ca. 685 Mu-
sikhandschriften umfassende Material der
Stadtpfarrkirche St. Jakob in Wasserburg am
Inn. Ein kleiner Teil aus der Schaffenszeit
des Stadtpfarrchorregenten J. S. Diez
(1711-1793) enthdlt sogar Autographe
(Werke von Diez) neben Abschriften von
Kompositionen seiner Zeitgenossen. Meister
wie S. Ullinger, M. Stadler und F. A.
Frischeisen gaben dem lokalen Musikleben
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
ihr Geprige. Zahlreiche Pfarrmusikalien
stammen aus 1803 aufgehobenen Kldstern,
so aus Seeon, Frauenwdrth, Herrenchiem-
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see, Gars am Inn, Attel am Inn, Benedikt-
beuern, Schlehdorf sowie aus Bestdnden ver-
schiedener Kirchen. Neben zahlreichen Be-
legen zur Parodiepraxis um 1800 sind Werke
zahlreicher Miinchner Komponisten bemer-
kenswert (Aiblinger, Bernabei, Bernasconi,
Ett, Danzi, Eichheim, Gleissner, Graetz,
Grua, Hirschberger, Michl, Pentenrieder,
Reisinger, Schubaur, Stuntz, Vogler, Winter
u. a.). Uberlokale Bedeutung kommt den
Handschriften (iberwiegend Kopien) zahl-
reicher Salzburger Tonsetzer zu. So sind von
M. Haydn 90 Handschriften verzeichnet,
zwei mit autographen Stimmen und zwei
bisher unbekannte Werke. Umfassend ist das
Repertoire des iibrigen siddeutschen und
Osterreichischen Raumes. Von bayerischen
Klosterkomponisten stammen zahlreiche
Unica, von &sterreichischen mehrere Rarita-
ten. Weniger grof3, jedoch nicht ohne Inter-
esse fiir die Forschung ist der Bestand an
Werken anderer Provenienz. Erwihnt sei
schlieBlich noch der um 1850 fertiggestellte
handschriftliche thematische Bandkatalog
der Stadtpfarrkiche St. Jakob, mit dessen
Hilfe mehrere Anonyma identifiziert werden
konnten. Kirchenmusikalische Drucke dieser
Kirche sind im Anhang des neuen Kataloges
iibersichtlich zusammengestellt.

Wesentlich kleiner ist der Bestand der
Stadtpfarrkirche Maria Himmelfahrt in Bad
Tolz mit insgesamt 128 Handschriften aus
dem Ende des 18. bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts. Abgesehen von einem Autograph
des fiirstbischoflichen Hoforganisten Anton
Ferdinand Paris handelt es sich ebenfalls um
Abschriften. Miinchner Lokalkomponisten
sind mehrfach vertreten, ebenso Tolzer
Kleinmeister wie M. Feyerabend, Ch. Heif$
und G. Schneeberger.

Wie der erste Band enthilt auch der vor-
liegende Katalog ausfiihrliche Titelaufnah-
men der einzelnen Kompositionen sowie die
zur Identifizierung vor allem von unvoll-
stindigen und anonymen Werken notwendi-
gen Notenincipits, mit welchen erfreulicher-
weise nicht gespart wurde. Grofie Miihen der
Bearbeiter 1ifit der im Anhang des Kataloges
befindliche Abschnitt iiber die Schreiber
und Wasserzeichen der Manuskripte erken-
nen, wodurch die Bestimmung und Auswer-
tung anderer Musikhandschriften unter Um-
stinden wesentlich erleichtert wird. Diese
Bemiihungen sind um so dankenswerter, als
es sich bei den Handschriften in der Regel
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nicht nur um Werke lokaler Prigung han-
delt, sondern dariiber hinaus um Kopien un-
terschiedlichen Quellenwerts, deren Unter-
suchung keine spektakuliren Ergebnisse zei-
tigt, dafir aber wichtige Erkenntnisse zur
weiteren Erforschung der lokalen Musikge-
schichte. Register der Titel, Textanfinge
und Personen schliefen den Inhalt des Kata-
loges vielseitig auf.

Es bleibt zu hoffen, daB neben der aus-
fiihrlichen Erfassung verstreuter bayerischer
Musikalien von iiberwiegend lokaler Bedeu-
tung auch die katalogmiBige Erschliefung
des Stammbestandes der Musikhandschrif-
ten in der Bayerischen Staatsbibliothek zii-
gig vorangetrieben werden kann.

(Juli 1976) Richard Schaal

CHRISTIAN MARTIN  SCHMIDT:
Brennpunkte der Neuen Musik. Kéin: Hans
Gerig 1977. 166 S. (Musik-Taschen-Biicher.
Theoretica. Band 16.)

..Historisch-Systematisches zu wesentli-
chen Aspekten‘ verspricht diese Untersu-
chung in ihrem Untertitel mit derselben Un-
schuld, in der Pidagogen mitunter ,didak-
tisch-methodische Aspekte* zu einer aben-
teuerlichen Bindestrich-Komposition biin-
deln: also von Natur aus Heteronomes, Un-
vergleichbares. War gemeint ,,Historisches
und Systematisches? Wir wollen es hoffen
und feststellen: den zweiten Anspruch 16st
die Arbeit ein, den ersten nicht. Ihre Stirke
liegt im Systematischen, ihre Schwiche im
Historischen; sie brilliert in Griindlichkeit
und Hellsicht bei der Analyse einzelner,
durchaus wichtiger und exemplarischer Er-
scheinungen — Weitblick, Neugier auf histo-
rische Hintergrinde und Ansitze enzyklo-
pidischen, iiber den mitteleuropdischen Kul-
turkreis hinausreichenden Denkens gehen
ihr zumeist ab; zu bedauern ist das eben,
weil es so eine griindliche und hellsichtige
Arbeit ist. Es handelt sich um einen beacht-
lichen Ansatz, Grundtatsachen der Neuen
Musik nicht als Erlebnis- oder journalisti-
schen Erzihlstoff aufzubereiten, sondern
mehr — das sei hier ganz ohne Ironie gesagt:
— als Seminarstoff, griindlich durchdacht,
das kompositorisch Gewohnte auch fiir den
Outsider verstindlich beim Namen nennend.

Die Punkte, an denen sich der Autor in
die Tiefe griibt, sind durch die Kapitelilber-
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schriften etwa gekennzeichnet: I. Der Kom-
ponist als Theoretiker — Karlheinz Stock-
hausen; II. Die' Dimensionen Zeit und Raum
— Arnold Schonberg, Bernd Alois Zimmer-
mann, Gyorgy Ligeti; Ill. Europdische und
auflereuropdische Musik — Isang Yun; iV.
Das Verhdltnis zwischen Komponist, Kom-
position und Interpret (miidte es nicht ei-
gentlich , Komponisten* und ,,Interpreten‘
heiflen?) — Mauricio Kagel. Elemente der
Neuen Musik werden ciner strukturellen Be-
trachtung unterzogen, deren Ansatzpunkt
die Frage bildet, wie die Neue Musik auf den
Verfall der Traditionen der abendlidndischen
Harmonik und Architektonik reagiert; in
welcher Weise sie ordnungsstiftende Verfah-
ren in anderen Verfahren sucht: dem
Rhythmus, der Aufspaltung der Tonhohen
und Klangfarben, die Nutzung des musikali-
schen ,,Raumes'*.

In einem Vergleich Webernscher und
Stockhausenscher theoretischer Kategorien
wird ein Wandel der Urteilsformen, des
»Redens iiber Musik* verfolgt, in dem die
Betrachtung des Kompositionshandwerks
betrichtlich an Bedeutung gewonnen hat;
Begriffe wie ,,Dichte*, , Erlebniszeit* und
»Raum* kamen neu auf. Das Kapitel, in
dem der Autor, ausgehend von Mozart und
Mahler, Aspekte des musikalischen Raumes
in der Neuen Musik untersucht, Erscheinun-
gen der ,, Verraumlichung'* und ,,Entraumli-
chung*, ist wohl das ergiebigste. Hellsichtige
Beobachtungen geschehen auch zur Situa-
tion des Interpreten, der in avantgardisti-
scher Musik nun plétzlich frei improvisieren
soll. Stindig wird versucht, im kompositori-
schen Tun einen Sinn zu finden, die Aura
der Selbstverstindlichkeit zu durchbrechen,
mit der sich Neue Musik so gern umgibt.

Daf} dies in einer so engen Auswahl, in
einer so exemplarischen Beschrinkung auf
eine Handvoll wichtiger (,.arrivierter')
Komponisten geschieht, mag mit dem Raum
zu tun haben, der Autoren heute fiir Publi-
zierung ihrer Gedanken zur Verfiigung steht,
und soll hier nicht als Vorwurf formuliert
sein, doch als Warnung vor einer Gefahr, die
sich in einer verbreiteten Geisteshaltung
schon heute bemerkbar macht: es geniige
dies, um iiber die wesentlichen und wichti-
gen Erscheinungen informiert zu sein. Es
geniigt nicht; es ist ein Ausschnitt der Neuen
Musik, iiber den Schmidt berichtet. Es fehlt
darin fast ginzlich die Neue Musik Nord-
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und Siidamerikas, selbst Siid- und Osteuro-
pas (man denke nur an Denisov oder das
Spiatwerk von Schostakowitsch) — dariiber
liehen sich Dutzende ahnlicher Kapitel
schreiben. Die Welt der Neuen Musik ist
grofer, als sie hier abgebildet werden konn-
te. (Danach mufl man den Nutzwert des Bu-
ches bemessen: als Anregung zum Denken
und Fragen stellen: ja, als Handbuch:
kaum.) Und Musik hat Hintergriinde.
Schmidt verfiahrt so, als hidtte es fir Stra-
winsky keinen russischen, fiir Ligeti keinen
ungarischen, fir Kagel keinen argentinischen
Hintergrund gegeben, als hiatte niemand vor
Schonberg dodekaphonisch komponiert, als
habe es zu Bewegungen in der Musik keine
Parallelen in den bildenden Kiinsten, in der
Literatur gegeben. Dadurch wird die Vielfalt
der neuen Musik reduziert auf ein iiber-
schaubares Spektrum von Moglichkeiten —
aber welcher Informationsgewinn entspringt
daraus?

Es ist ja wirklich eine ernsthafte Frage,
ob sich Neue Musik gerade an ,,Brennpunk-
ten* abspielt, ob nicht gerade ihre ,,Rander-
scheinungen** sich immer wieder als die
wichtigeren erwiesen haben: siehe Satie, sie-
he Ives, sieche Varese, siche Cage usw. Und
ob wir heute schon wissen konnen, worin
die ,,Brennpunkte** der Musik unserer Zeit
schlieflich bestehen.

(August 1978) Detlef Gojowy

KLAUS BLUM: Musikfreunde und Mu-
sici. Musikleben in Bremen seit der Aufkli-
rung, verdffentlicht anldflich des 150. Jubi-
ldums der Zusammenarbeit zwischen Phil-
harmonischer Gesellschaft und Philharmoni-
schem  Staatsorchester. Tutzing: Hans
Schneider 1975. 685 S.

Ein innerhalb des zur Verfiigung stehen-
den Raumes nicht leicht zu rezensierendes
Buch. Allein die Aufzihlung der 203 rubri-
zierten Unterabschnitte von verschiedenem
Umfang, in 10 Grofkapiteln zusammenge-
fat, wiirde diesen Platz fast beanspruchen.
So viele Fragen galt es zu erdrtern oder zu-
mindest anzuschneiden, so viel dokumenta-
risches Material zu verarbeiten, das der Ver-
fasser durch eigene Forschungen und mit
Hilfe der Arbeitsgemeinschaft ,,Bremer Mu-
sikgeschichte* des Gymnasiums Hukkelrie-
de, Bremen (vom Verf. seit 1972 als ,,Prak-
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tische Musikwissenschaft im Staatsarchiv
Bremen** gefiihrt), fiir seine ,,Geschichte der
Beziehungen zwischen Musikfreunden, Be-
rufsmusikern, dem Staat und Publikum (in
Bremen) zwischen 1825 und 1975 zutage
férdern konnte. Ein seit der Mitte des 18.
Jahrhunderts iiberaus reiches Material, des-
sen iibersichtliche Darstellung ebenso impo-
niert wie die Art seiner Beschaffung und Er-
schlieBung durch die Mitarbeit von Ober-
schiilern. Team work wie dieses sollte Schule
machen.

Zunichst beginnt man freilich die Lektii-
re des umfangreichen Buches mit etwas
zwiespiltigen Gefiihlen. Der Untertitel ver-
heidt die Behandlung des Musiklebens ,,seit
der Aufklarung", aber schon auf der nich-
sten Seite (in der Erklirung des Obertitels
Musikfreunde und Musici wird die Zeit auf
die Jahre ,,zwischen 1825 und 1975 einge-
engt. Schligt man dann das erste Sammel-
kapitel Praludien auf (etwa ein Zehntel des
Gesamtumfanges beanspruchend), so stellt
man mit Erstaunen fest, daf die ,,Geschich-
te der Beziehungen' bzw. ,,des Musikle-
bens* doch ab ovo in Angriff genommen
wird (nimlich mit der bekannten Nachricht
Adams von Bremen von der Berufung des
Musicus Guido um 1070), wobei der Zeit bis
1600 etwa anderthalb, dem 17./18. Jahrhun-
dert ungefihr 28 und den Jahren 1800 bis
1825 rund 36 Seiten gewidmet werden. Erst
im nichsten Sammelkapitel (S. 120, Unter-
abschnitt Das Concert-Orchester) findet sich
des Ritsels Losung (fir die Einbeziehung
der friiheren Jahrhunderte). Dort heifit es
namlich bei einer Ubersicht iiber die Berufs-
bezeichnungen der Musiker: ,,Mit Hilfe des
Wechsels solcher Berufsbezeichnungen lift
sich nun u. a. die Kontinuitat der Existenz
des heutigen Philharmonischen Staatsor-
chesters seit dem Jahre 1339 bruchlos
aufzeigen. Es gilt dabei vier (!) Zweige zu
verfolgen: den personellen Ubergang der
einzelnen Musiker von der Ratsmusik bis
zum Orchester der Privat-Concerte; den
selben Ubergang der seit 1752 mit der
Ratsmusik im Konzertwesen verkoppelten
Regiments-Hautboisten in das Orchester; die
von Senat bewupt aufrecht erhaltene Konti-
nuitdt der Stellen des Concertmeisters und
des Musikdirektors*. — Die Kontinuitit der
Stellungen (. . .) stellte Senator Post 1815 in
einer ausfithrlichen historischen Rekapitula-
tion fest. Es wird ausdriicklich hervorgeho-
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ben, ,,dag der neu zu ernennende stadt. Mu-
sikdirektor ein Nachfolger des letzten Rats-
musikmeisters sei.

Das ist Geschichtsklitterung, und iiber-
dies spielte Senator Post in seiner ,,histori-
schen Rekapitulation‘ auf Titel und Stel-
lung des ,,Ratsmusikmeisters’‘ an, die erst ab
1627 bezeugt ist (nach Blum S. 16) und
keinesfalls auf ,,des rather trummeter‘ (Ib.
S. 14) von 1339. Statt dieser zumindest bis
in die Mitte des 17. Jahrhunderts hinein un-
zuldnglichen Berichte wire der Forschung
durch eine Ubersicht iiber die noch vorhan-
denen (und die in Verlust geratenen) Quel-
len mehr gedient worden. Denn es gibt zu
den Musikern im Hofhalt der Bischofe wie
den Stadtmusikern — wenn auch nicht in
den bischoflichen und stadtischen Archiven
— eine ganze Reihe von aufschluBreichen
Quellen fiir das 14. bis 16. Jahrhundert,
durch die deren Wirkungsweite wie auch
personelle Zusammensetzung erhellt werden
konnen, aber erst vollstindig auswertbar
sind nach ErschlieBung der Quellenrestbe-
stinde in den Bremer Archiven.

Man sollte jedoch nach diesem etwas un-
befriedigenden Vorspann das Buch nicht aus
der Hand und ad acta legen. Denn was der
Verfasser von dem zweiten Sammelkapitel
ab an Quellen und Beitragen zur Musiksozio-
logie bietet, dariiber hinaus an kleinen Ein-
zelstudien zum Leben verschiedener Musi-
kerpersonlichkeiten (Clara Wieck, Reintha-
ler, Brahms) oder zu Auffiihrungen von de-
ren Werken (vgl. u. a. S. 140 sowie den Ab-
schnitt iiber Beethoven), das ist ebenso in-
teressant wie die gelegentliche Stellungnah-
me zu musikerzieherischen Problemen all-
gemeiner Art, die statistische Aufschliisse-
lung des Repertoires, die gesellschaftskriti-
schen Anmerkungen, die Berichte iiber den
endlos langen Kampf um die wirtschaftliche
Sicherung der Musiker in Bremen und die
dadurch bedingten Einfliisse auf die Qualitit
des Musizierens und vieles andere mehr. In
der kritischen Sichtung dieser Quellen und
ihrer eindringlichen Darstellung liegt der
einmalige Wert dieser Untersuchung, von der
man nach Uberwindung der ersten Seiten
nicht mehr enttduscht wird, die den Blick
fir weiterfihrende Fragen freimacht und
dazu viele Ansatzmdglichkeiten bietet.

(Juni 1976) Gerhard Pietzsch
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CONSTANT PIERRE: Histoire du Con-
cert spirituel 1725-1790. Paris: Société
Frangaise de Musicologie, Heugel et Cie
1975. 372 S.

Am 10. November 1900 zeichnete das
Institut de France Constant Pierres (1855 bis
1918) volumindses Manuskript Histoire des
concerts publics & Paris, depuis le XVIIi€
siécle jusqu'en 1828 (époque de la fonda-
tion de la Societé des concerts du Conserva-
toire) mit dem Bordin-Preis aus. Erst 75
Jahre nach dieser Ehrung veréffentlichte der
franzdsische Centre national de la recherche
scientifique den groften Teil von Pierres Ar-
beit, der dem Concert spirituel von 1725 bis
1790 gewidmet ist. Frangois Lesure betont
im Vorwort, da es immer ,,une entreprise
hasardeuse’ sei, ein solches Werk nach solch
langer Zeit der Offentlichkeit zuginglich zu
machen. Pierre habe sein Manuskript nicht
sorgfiltig redigiert, Referenzen nicht ange-
geben.

Die Publikation hat sich dennoch ge-
lohnt: Antoine Bloch-Michel, Conservateur
der Bibliotheque Nationale, Département de
la Musique, hat die philologische Aufgabe
iibernommen, Pierres Manuskript noch ein-
mal ,,nachzuarbeiten“, er stattete den Text,
den er unangetastet lieB, mit FuBBnoten aus,
die er vor allem aus den Bestinden der Ar-
chives Nationales und der zeitgenossischen
Presse bezog. Ferner verdanken wir ihm eine
vollstandige Liste der Programme der Con-
certs spirituels von 1725-1790, die den 3.
Teil des Buches ausmacht.

Pierres Untersuchung ist in zwei grofie
Abschnitte unterteilt: Der erste untersucht
die ,, histoire administrative”, die einzelnen
Direktionen, die Spielstitten, das kiinstleri-
sche Personal von Chor und Orchester dieses
Unternehmens. Der Autor bespricht die Di-
rektionen Philidor (1725-1727), Simart et
Mouret (1728-1733), Académie royale de
musique (1734-1748), Royer et Capperan
(1748-1762), Dauvergne, Capperan et Jo-
liveau (1762—1771), Dauvergne et Berton
(1771-1773), Gaviniés, Leduc et Gossec
(1773-1777), Legros (1777-1790),
streicht ihre Leistungen heraus, druckt Do-
kumente iiber sie ab. Der zweite Abschnitt
ist den ,,travaux du concert* gewidmet. Hier
wird aufgezeigt, was sich an Kiinstlerischem
in jeder Direktionszeit abgespielt hat, wel-
che Solisten auftraten, wie die Orchesterbe-
setzung aussah, wie Programme generell ge-
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staltet wurden.

Durch die vollstindige Wiedergabe der
Programme — ein Konzert im Concert spiri-
tuel diirfte in den 1770 und 1780er Jahren
ca. drei Stunden (ohne Pausen) gedauert ha-
ben —, kommen Inkongruenzen von Text
und Statistik zu Tage. So sollen nach Pierre
(S. 175) von Mozart ,,Symphonies et con-
certos pour pigno‘‘ im Zeitraum von 1778
bis 1789 gespielt worden sein. Die Pro-
gramme weisen allerdings nur die Pariser
Symphonie KV 297, eine nicht niher be-
zeichnete Arie von Mozet (hier ist wohl Mo-
zart gemeint), die der Sidnger Savoi vortrug
und ein Klavierkonzert (KV ?) im Jahre
1786 nach. Von den ,,quelques sympho-
nies’* Mozarts in den Jahren 1778/79 (S.
178) kann nicht die Rede sein.

Studiert man aufmerksam "die Pro-
grammgestaltung des Jahres 1778, so stellt
man fest, dal Mozarts Sinfonia concertante
KV6 297 B fiir Johann Baptist Wendling
(Fléte), Friedrich Ramm (Oboe), Johann
Punto (Horn) und Georg Wenzel Ritter (Fa-
gott) nicht aufgefiihrt wurde. Die gleichen
Solisten fiihrten allerdings am 19. April
1778 eine Symphonie concertante von Gio-
vanni Giuseppe Cambini auf. Leider ist das
Cambinische Stiick bis heute nicht aufge-
taucht. Seine Kenntnis wire fiir die Mozart-
forschung von grofter Wichtigkeit. Viel-
leicht, so ist zu vermuten, hat Legros, der
kiinstlerische Leiter des Concert spirituel,
Cambini Mozart vorgezogen, da dieser seine
Sinfonia concertante, von der der Salzbur-
ger Meister am 5. April in seiner Korrespon-
denz spricht, noch nicht vollendet hatte,
vielleicht gab es zwischen Mozart und Le-
gros Unstimmigkeiten (vgl. dazu den Brief
Mozarts vom 1. Mai 1778), vielleicht hat
Cambini als renommierter Komponist von
Symphonies concertantes Legros von se i -
nem Stick iiberzeugt, vielleicht spielt hier
die Rivalitit Mozart-Cambini eine Rolle.

Das von Bloch-Michel angelegte ausfiihr-
liche Register ist fir jeden Benutzer von
Pierres Buch eine niitzliche Hilfe; erst durch
den Index wird das Stiick Pariser Konzertle-
ben des 18. Jahrhunderts zur wahren Fund-
grube. Der Société Frangaise de Musicolo-
gie, die den Druck dieses Bandes befiirwor-
tet hat, haben alle, die fiir die Concerts spiri-
tuels Interesse zeigen, zu danken.

(Juli 1976) Rudolph Angermiiller
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OTTO BIBA: Der Piaristenorden in
Osterreich. Seine Bedeutung fiir bildende
Kunst, Musik und Theater im 17. und 18.
Jahrhundert. Eisenstadt: Institut fiir oster-
reichische Kulturgeschichte 1975. 190 S.
(Jahrbuch fiir Osterreichische Kulturge-
schichte. Band 5.)

Die Musikpflege des Piaristenordens hat
bisher nur verhiltnismafig wenig Beachtung
gefunden. Dafl dies zu Unrecht geschehen
ist, beweist das Buch von Otto Biba, der
damit zugleich einen schitzenswerten Bei-
trag zur Osterreichischen Musikgeschichte
bietet. Der Verfasser, seit Jahren durch soli-
de musikwissenschaftliche Arbeiten der
Fachwelt in Osterreich und wohl dariiber
hinaus bekannt, hat sich mit dem Thema
seiner Untersuchungen im Rahmen seiner
Dissertation als Historiker beschiftigt. Die
Musikpflege ist damit von vorneherein in ei-
nen grofleren Zusammenhang gestellt, der
auch Vergleiche mit der Stellung der iibrigen
Disziplinen ermdglicht, die fir die Musik
durchaus positiv ausfallen. Dabei ist etwa
die Malerei mit Kiinstlern wie dem jungen
Maulbertsch und dem Kremser Schmidt, die
Architektur mit Matthias Gerl und Ferdi-
nand von Hohenberg vertreten. Neben der-
artigen Verbindungen bestand aber auch ein
intensives Nahverhiltnis des Ordens und sei-
ner Angehorigen selbst zur Kunst und im be-
sonderen Mafe zur Musik. Diese war ein in-
tegrierender Bestandteil der von den Piari-
sten empfangenen und weitergegebenen
Ausbildung. Die Besetzung der musikali-
schen Amter in den einzelnen Ordenshiu-
sern — neben den Chorregenten auch Orga-
nisten und Instruktoren — konnte, wie die
Zusammenstellung Seite 144 ff. zeigt, bis
weit ins 18. Jahrhundert fast jedes Jahr
wechseln; nur drei weltliche Organisten sind
im besprochenen Zeitraum nachweisbar. Of-
fensichtlich sollte also im Prinzip jeder Or-
densangehdrige in der Lage sein, eine musi-
kalische Funktion zu iibernehmen, wie er ja
auch in der Schule den zum Lehrplan geho-
rigen Musikunterricht erteilen kénnen muf-
te. Von einigen OrdensangehGrigen haben
sich Kompositionen erhalten, von P. Remi-
gius Maschat (1692—-1747), P. Simon Ka-
laus (1715-1786), dem Lehrer Franz Xaver
Brixis, P. Oswald Richter (1687-1737),
dessen Psalmen bei Lotter verlegt wurden,
und P. Silverius Miiller (1745-1812), von
dem Werke bei Wiener Verlagen erschienen.
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Das Auftreten auswirtiger Musiker in den
Piaristenkirchen ist daher selten. Immerhin
werden auch dafiir bemerkenswerte Daten
erbracht wie das mehrmalige Wirken der kai-
serlichen Hofkapelle an Maria Treu in Wien
oder jenes des Ensembles aus dem Waisen-
haus Ignaz Parhammers am 6. Mai 1768, fir
das eine Auffiihrung des Veni Sancte KV 47
des zwolfjahrigen Mozart zur Diskussion ge-
stellt wird. Von besonderem Interesse sind
die Ausfithrungen iiber die Beziehungen des
Ordens zu Joseph Haydn, die iiber dessen
Hainburger Verwandte sogar gewissermafien
personlicher Natur waren; die Héhepunkte
auf musikalischem Gebiet waren die Auffiih-
rung von Haydns Stabat mater 1771 unter
Leitung des Komponisten und die Urauffiih-
rung der Paukenmesse 1797, beides in Maria
Treu. Kontakte verschiedener Art und In-
tensitat bestanden auch u. a. zu Albrechts-
berger, Caldara, Dittersdorf oder Reutter.
Bedeutsam war weiter die Theaterpflege der
Piaristen, in der sich das Kollegium in Horn
besonders auszeichnete. Sie unterscheidet
sich, wie auch der Musikbetrieb, wesentlich
von der entsprechenden Titigkeit anderer
Orden, etwa der Jesuiten. Wiahrend dort
eher die Repriasentation im Vordergrund
stand, war die Kunstiibung der Piaristen
gleichwie ihr piddagogisches Wirken fir den
Bereich ihrer Pfarre und Schule, also fiir ei-
nen feststehenden, durch personliche Bin-
dung verkniipften Kreis bestimmt; aus ihm
hat man auch mit Vorliebe und nach Mog-
lichkeit die nicht dem Orden angehdrigen
Kiinstler zu gewinnen bzw. sie in ihn aufzu-
nehmen gesucht. Die Kunst, und wieder be-
sonders die Musik, hatte padagogische, seel-
sorgerische Aufgaben zu erfiillen, und dieses
Bestreben war von solchem Erfolg gekrént,
daB ein wesentlicher Anstof fiir den Bau der
Kirche Maria Treu der infolge der Kirchen-
musik stark gestiegene Besuch der Gottes-
dienste sein konnte. Es ist demnach auch
folgerichtig, daB dem deutschsprachigen
Volksgesang ein wichtiger Platz eingerdumt
wurde. Hinzuweisen ist weiter auf verschie-
dene fir den Orden titige Orgelbauer (da-
runter Johann Hencke), die, historisch ad-
dquat, unter den bildenden Kiinstlern und
Handwerkern gefiihrt werden. Einige kleine
Bemerkungen: bei dem Seite 43 oben ge-
nannten Schulaufseher handelt es sich um
den spiteren Dompropst von St. Stephan in
Wien Joseph Spendou (geb. 1757, gest. 16.
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Januar 1840), dessen grofie Verdienste um
das Schulwesen bei Wurzbach hervorgeho-
ben werden; ferner eine Zufallsbeobachtung,
die fiir das Schicksal der Bibliothek des
Gleisdorfer Kollegiums (S. 56) vielleicht ei-
nen Hinweis geben kann: das Wiener Mu-
sikwissenschaftliche Institut besitzt die drit-
te Auflage von Christian Gottlieb Jochers
Compendiésem Gelehrten-Lexicon (Leipzig
1733) mit dem Vermerk ,,Bibliotheca Gleis-
dorffensis Schol. Piarum 1749 am Titel-
blatt sowie einigen Eintragungen am Vor-
satzblatt, darunter ,,Dem wissenschaftlichen
Club Doblhoff** (d. i. Josef Freiherr von
Doblhoff-Dier, 1844 —1928, der Griinder des
wissenschaftlichen Klubs) und dem Datum
,25/9 879 Seite 63 Zeile 9—10 mufl wohl
ein Druckversehen unterlaufen sein. Das
Buch verbindet griindliche historische Quel-
lenforschung mit der Fihigkeit, die darge-
stellten Sachverhalte in ihrem Zusammen-
hang zu sehen und sie von dort her verstind-
lich zu machen, und nicht zuletzt mit einer
iibersichtlichen und sehr ansprechenden
Darstellungsweise.

(September 1976) Theophil Antonicek

MICHAEL KUGLER: Die Musik fiir Ta-
steninstrumente im 15. und 16. Jahrhun-
dert. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Ver-
lag 1975. 217 S. (Taschenbiicher zur Musik-
wissenschaft. Band 41.)

Durch eine Arbeit zur ,,Tastenmusik im
Cadex Faenza* (Minchener Veroffentli-
chungen zur Musikgeschichte, Band 21) ist
der Verfasser als Kenner des behandelten
Gebietes bestens ausgewiesen. Im Vergleich
zu jener wirkt die vorliegende Publikation
weniger ausgereift. Das betrifft die Konzen-
tration auf Wesentliches im 16. Jahrhundert
ebenso wie allgemein die Erfordernisse einer
gedringten, flir einen breiteren Leserkreis
bestimmten Darstellung. Im Hinblick auf
diese sagt Kugler von vornherein jeder sim-
plifizierenden Popularisierung ab, was frei-
lich nur gerechtfertigt scheint, wenn es nicht
als Vorwand dient, den Leser einer solchen
Darstellung ganz aus den Augen zu verlieren.

Es hat noch keinem Autor geschadet, sich
dem Zwang zur knappen, den Gebrauch von
Fachwoértern immer neu iiberpriifenden, fiir
den interessierten Laien verstehbaren
Schreibweise auszusetzen. Man kann dariiber

Besprechungen

streiten, ob z. B. auch mittlere Meister des
Trecento als bekannt vorausgesetzt werden
diirfen, schon weniger aber dariiber, ob es
richtig ist, ein solches Taschenbuch so anzu-
legen, daf} es nur bei Hinzuziehung von Aus-
gaben lesbar wird, welche sich fast nur in
Bibliotheken befinden. Eine kleine Auswahl
typischer Beispiele muff moglich sein, sie
hdtte dem Autor wie dem Leser die Arbeit
sehr erleichtert. Die wenig glickliche Tren-
nung einer Kurzdarstellung von Schliissel-
werken der friihen Orgel- und Klaviermusik
und eines ,,Kommentars zu den Notenbei-
spielen (S. 178 ff. bzw. 194) vom Haupt-
text bringt zusidtzlich unnotige Komplika-
tionen. Weshalb z. B. im Robertsbridge-
Fragment ein weifles Quadrat wahrschein-
lich eine linger durchzuhaltende Note an-
zeigt, erfihrt der Leser nicht bei der einge-
henden Erlduterung der Schreibweise (S.
16 ff.), sondern erst auf Seite 194.
Dessenungeachtet liegt hier, insbesonde-
re zum 15. Jahrhundert, eine solide, in
wichtigen Details tiefdringende Darstellung
vor. Angesichts des beschrinkten Raumes
versteht man polemische Zuspitzungen frei-
lich auch dort nicht ganz, wo sie auf zentra-
le Fragen hinlenken. Kuglers Verwunderung
dariiber, dafl man frither schon hitte erken-
nen konnen, was erst in jiingerer Zeit klar
wurde (z. B. im Verhiltnis von Tabulatur-
schrift und Musik, S. 12), liBt in bezug auf
die Forschung den Sinn fiir Historizitat ver-
missen, den er in bezug auf die Ubertragung
s0 ausdriicklich bemiiht. Die ,,Miinchener*
Konzeption der Umschrift hat in ihm einen
eher energischen als umsichtigen Verteidi-
ger. DaB ,,durch die Ubertragung . . . die hi-
storische Dimension des iberlieferten Musik-
stiicks zerstort' werde (S. 11), trifft nicht
zu. Hier neigt er zu Verabsolutierungen, die
durch den Zwang zur Kiirze nicht entschul-
digt werden, weil er sie wiederholt. Weder
bilden leichte Zuginglichkeit dlterer Musik
und ihr Charakter als historisches Objekt
(S. 17) einen Gegensatz, noch — was schwe-
rer wiegt — Komposition und nachtriglich
aufgeschriebenes Tastenspiel. Als Nach-
schrift ist die Uberlieferung friiher Tasten-
musik von Leo Schrade bestimmt und damit
manche falsch wertende Kritik kompetent
entkriftet worden. Doch werden auch in ihr
kompositorische Mafigaben realisiert, offen-
kundig in wachsendem Mafle. Setzt man den
Herstellungsvorgang nahezu mit dem Wesen
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der Sache ineins, so wird u. a. der dem Spiel
vorangehenden kompositorischen Planung
nicht Rechnung getragen. Kugler verstellt
sich bestimmte Differenzierungen des Ur-
teils auch dadurch, daf er die Spezifika des
Tastenspiels recht eng fafit und die fort-
schreitende Vermittlung zu anderwirts ver-
bindlichen kompositorischen Mafstiben
wenig beachtet. Dem stehen gescheite Be-
trachtungen zum Lehrbuchcharakter frither
Orgelquellen, zur besonderen Gebundenheit
der Tastenmusik an Schulen etc. gegeniiber.
Manche funktionelle Erklarung (z. B. beim
Praeambulum, S. 78, oder beim Ricercar, S.
124), hidtte man sich ausfihrlicher ge-
wiinscht. Ob man Paduanen und Galliarden
des 16. Jahrhunderts ,,folkloristische Tin-
ze* (S. 136) nennen sollte, steht dahin; daf
spanische Musik nur in Ubertragungen he-
rangezogen wird, registriert man trotz der
Erklirung (S. 144) mit Uberraschung. Einige
Druckfehler fallen sehr auf (S. 85, S. 117);
ein Fachworterverzeichnis und ein Register
von Quellen ergdnzen das Buch in willkom-
mener Weise.

(April 1976) Peter Giilke

GISELA BECKMANN: Die franzosische
Violinsonate mit Basso Continuo von Jean-
Marie Leclair bis Pierre Gavinies. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1975. 353 S. (Hamburger Beitrige
zur Musikwissenschaft. XV.)

Die Lektiire der Dissertation von Gisela
Beckmann iiberrascht durch ein Mehr und
durch ein Weniger angesichts der Erwartun-
gen, die der Titel weckt, denn eine monogra-
phische Darstellung der franzdsischen Vio-
linsonate mit Basso continuo von Leclair bis
Gavinies ist diese Arbeit nur bedingt.

Fragen zur Gattungsproblematik klam-
mert sie weitgehend aus, d. h. sie fragt nicht
nach gattungskonstituierenden Momenten
und verzichtet auf eine Klirung des Verhilt-
nisses der generalbafibegleiteten Violinsona-
te zu benachbarten Musikarten wie Trioso-
nate und begleitete Klaviersonate. Unbe-
schadet der Tatsache, daB die im Titel ge-
nannten Komponisten die Friith- und Spit-
phase der franzdsischen Generalbafisonate
reprasentativ markieren, verwundert auch
die zeitliche Grenzziehung. (Hitten die Un-
tersuchungen nicht um 1720, sondern ca. 15
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Jahre friiher eingesetzt und die Generalba3-
sonate ein wenig iiber das Jahr 1770 hinaus
verfolgt, dann wire deren Geschichté voll
eingefangen worden.)

Gisela Beckmann hat ihre Aufgabe je-
doch darin gesehen, ,die stilistische Ent-
wicklung der franzésischen Musik zwischen
Spdtbarock und Vorklassik an Hand einer
zwar weit verbreiteten aber bisher wenig be-
achteten Gattung zu untersuchen* (S. 313).
So ist der tatsichliche Ertrag der Arbeit an-
derer Art, als es ihr Titel suggeriert. Ihre
Zielsetzung rechtfertigt darum die Eingren-
zung des untersuchten Materials auf die
Zeitspanne von Leclair bis Gavinies. Uber
das zentrale Anliegen hinaus werden schlie-
lich sogar wichtige technische Aspekte des
franzésischen Violinspiels behandelt.

Es sind 342 Sonaten von 22 franzési-
schen Geigerkomponisten — mithin alle ein-
schligigen franzosischen Sonaten zwischen
1720 und 1770 — untersucht worden. Die-
ses umfangreiche Repertoire wird in vier
Gruppen _aufgeschliisselt; fiir die Gruppen-
klassifikation sind nicht so sehr abstrakt-
chronologische, eher isthetisch-historische
Gesichtspunkte leitend. Innerhalb der
Gruppen wird jedes Einzeloeuvre, nach einer
einleitenden biographischen Skizze und ei-
ner detaillierten Werkiibersicht, auf Zyklen
und Grofiformen, Themenbildung und Me-
lodik, Baffiihrung, Harmonik, Geigentech-
nik hin befragt.

Unter Verzicht auf Einzelheiten: Die
eigentlichen Intentionen der Arbeit scheinen
nicht voll reflektiert zu sein, doch steht die-
ser Mangel in einem auffilligen Mif3verhilt-
nis zu den materialreichen, gekonnten und
sensiblen Untersuchungen selbst. Gisela
Beckmann bietet eine iiberzeugende Nach-
zeichnung der musikalischen Prozesse um
die Mitte des 18. Jahrhunderts, exemplifi-
ziert an der Hauptphase der relativ kurzen
Sonatengeschichte fiir Violine mit Basso
continuo in Frankreich.

(April 1976) Jiirgen Hunkem®ller
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HENNING FREDERICHS: Das Verhilt-
nis von Text und Musik in den Brockespas-
sionen Keisers, Hdndels, Telemanns und
Matthesons. Mit einer Einfiihrung in ihre
Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte so-
wie den Bestand ihrer literarischen und mu-
sikalischen Quellen. Miinchen-Salzburg: Mu-
sikverlag Emil Katzbichler 1975. 203 S.
(Musikwissenschaftliche Schriften. Band 9.)

Mehrfachvertonungen sind ein ideales
Ubungsgelinde fiir Stilbestimmung — zumal
wenn sie (wie im Falle der ,,Brockespassi-
on*) durch eine anspruchsvoll-neuzeitliche
Dichtung veranlat und wohl auch vom
satztechnischen Wettstreit her begriindet
waren: die Komponisten reagierten ,spezi-
fisch* auf ein dichterisches Kunstwerk und
maBen im Vertonen ihre Krifte mit dem
anderen erfolgreichen Kollegen. Kein Wun-
der also, daf} seit Carl von Winterfeld (1847)
verschiedene Brockespassionen nebeneinan-
dergestellt, verglichen und bewertet wurden.
Erfolgte dies bisher unter iibergeordneten
Gesichtspunkten und mehr beiliufig (Win-
terfeld: Der evangelische Kirchengesang;
Carl Hermann Bitter: Beitrdge zur Geschich-
te des Oratoriums, 1872; Richard Petzoldt:
Die Kantaten, Kirchenkompositionen und
weltlichen Kantaten Reinhard Keisers,
1935), so ist nun die ,,einzig dastehende
Quadriga von Vertonungen derselben Dich-
tung** (S. 12) d e r wissenschaftliche Ge-
genstand. Die Ausklammerung anderer Ver-
tonungen des Librettos ist gerechtfertigt
durch dessen ,hamburgischen* Charakter
und durch das handschriftliche Pasticcio von
1723, das aufer dem dominierenden Georg
Philipp Telemann nur noch Keiser, Georg
Friedrich Hindel und Johann Mattheson be-
riicksichtigt. Doch hitte sich ein wenigstens
kurzer Ausblick auf die anderen Vertonun-
gen des Textes wohl gelohnt.

Frederichs stellt zu Beginn seiner Ab-
handlung die Quellen vor. Es zeigt sich, daB
viel Material durch den vergangenen Krieg
verloren ging, daf aber auch manches neu
ans Licht trat, so eine Handschrift von Hin-
‘dels Komposition aus Joseph Haydns Besitz
(S. 44). Der Verlust an Mattheson-Oratorien
ist groB, doch nicht ganz so total wie vom
Verfasser dargestellt (S. 53): aufer der in-
zwischen in den USA erschienenen Postel-
Passion existiert der Reformierende Johan-
nes (in einer neuzeitlichen Kopie). Ausfiihr-
lich wird iiber den Text des hamburgischen
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Ratsherrn gesprochen. Der EinfluB von Chri-
stian Friedrich Hunolds Passionsdichtung
steht aufer Frage (S. 74—76). Die demiitig-
sanfte Jesusschilderung, die Gefiihlsappelle
Brockes’ und dessen Wortwahl sieht der Ver-
fasser ,,im Pietismus hallescher Prigung*
begriindet (S. 80): der Dichter hatte in die-
ser frommen Stadt seine ersten akademi-
schen Erfahrungen gesammelt. Ubrigens sind
die vier seiner Passion eingefiigten Chorile in
den mitteldeutschen Choralpassionen des
18. Jahrhunderts ebenfalls belegt.
Nacheinander vergleicht Frederichs so-
dann Instrumentalsitze, Rezitative und Ak-
kompagnati, Arien, Chore und Chorile. Fiir
eine Stilkritik der Rezitative kommen vor al-
lem drei Gesichtspunkte in Betracht: Ein-
schnitte, Textausdeutung, Harmonik. Auch
der Deklamationsthythmus liee sich prii-
fen, wobei vielleicht die gewichtigere Art
Keisers und Matthesons von der eleganteren
Hindels und Telemanns (hiufigere Verwen-
dung von Achtelnoten) zu unterscheiden
wire. Der Verfasser interessiert sich primir
fiir die Textausdeutung, die er mit Hilfe der
rhetorischen Figuren darstellt. Die ,Ein-
schnitte* tut er ein wenig pauschal ab mit
dem Hinweis auf die formelhafte Wiederga-
be der Text-Interpunktion (S. 97). Doch
fihrt ihn das Stichwort ,,Incisionslehre* (S.
97) zu der immer wieder fesselnden Frage
nach dem Verhiltnis zwischen dem Theoreti-
ker und dem Komponisten Mattheson. Da die
grofien Lehrschriften dieses Mannes erst seit
etwa 1720, also n a ch der Vertonung der
Brockes-Passion (1718), ein geschlossenes
System erkennen lassen, liegt die Vermu-
tung nahe, daB die beiden Einstellungswei-
sen zur Musik, die praktische und die theo-
retische, sich nicht vollstindig decken und
dal die Theorie Uberzeugungen einer jiinge-
ren Zeit ankiindigt. Frederichs erdrtert die
,Abweichung' am Beispiel des ,,Passaggios*
im Rezitativ: was der Theoretiker verwarf,
tat der Komponist (S. 99). Doch die Inter-
pretation dieses Widerspruchs iiberzeugt
nicht: Mattheson neigte ,,als Komponist
schon in seinem friihen Passionsoratorium
dazu, die Rezitative und Arien einander an-
zugleichen*. Da diese ,.Anniherung der
Formen* erst ,,von den fiinfziger Jahren an
gefordert'* wurde, , hinkte der Theoretiker
Mattheson . . . hinter dem Komponisten
Mattheson her** (S. 99). Kénnte man aber
dessen Gestaltungsweise nicht auch als einen
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Archaismus (aus der Kirchenmusik des 17.
Jahrhunderts) auffassen, von dem zumin-
dest der Theoretiker dann bewufit Abstand
nahm?

In diesem Zusammenhang gewinnt ein
von Frederichs nicht erwihntes Notenbei-
spiel mit dem Brockes-Text , Unsiglich ist
mein Schmerz; unzihlbar meine Plagen* im
Kern melodischer Wissenschaften 1737 (S.
84-86) und im Vollkommenen Capellmei-
ster 1730 (S. 190 f.) Gewicht. Mattheson
demonstriert die rezitativische Vertonung
,.diese(r) auserlesene(n), und nach ihrer Art,
sehr schone(n) Beschreibungen* mit 19
Takten, die n i c ht seiner Komposition
von 1718 entstammen, wihrend er fir die
Lehrbeispiele nach Postels Text auf das
eigene Werk von 1723 zuriickgriff: er iibte
also indirekt und in gewissem Umfang
Selbstkritik. In dem gedruckten Brockesre-
zitativ fehlen gegeniiber dem Oratorium von
1718 einige Pausen und ,,formliche Schliis-
se'*, — abgesehen von sonstigen Eigenheiten.
Der Ablauf erscheint flissiger, auch durch
die chromatisch absteigende Skala des Bas-
ses, die zehn ,,Incisiones* in der Rede des
verzweifelten Judas trigt. Von daher wirkt
Hermann Kretzschmars negatives Urteil iiber
Matthesons Brockesvertonung, das anlailich
eines Vergleichs mit dessen anderen Oratori-
en gefillt wurde (vgl. Frederichs, S. 197),
nicht ganz unbegriindet.

Freilich bedeutet dies nicht, da® Matthe-
son 1718 unreflektiert gearbeitet hitte.
Frederichs bringt gute Belege fiir das kriti-
sche Vorgehen dieses Mannes. Auf ihn traf
also die ,,ganz naiv auf die jeweilige Num-
mer‘‘ konzentrierte Schaffensweise ,,des Ba-
rockkomponisten‘‘ nicht zu (S. 167). Diese
Erkenntnis ist ein Gewinn — wie iiberhaupt
der zur Sache erhobene Vergleich und der
damit verbundene statistische Aufwand:
Man wei8 nun manches genauer als zuvor,
obgleich weithin iltere Urteile verdeckt oder
offen bestitigt werden. Wenn Winterfeld
sich daran stieB, daB Keiser einen Ausdruck
,,mehr sanft und bittend* denn ,,entschie-
den, entschlossen* gestaltete (1847, S. 144),
so gilt dies nun als sinnvoll im Hinblick auf
die pietistisch beeinflufte Dichtung selbst
(S. 196). Hindels Suche nach dem ,vollig
ausgestalteten Tonbild* auf Kosten des blo-
fen Wortausdrucks (1847, S. 165) heifdt
,,weitgehend autonom* (S. 196), und Te-
lemanns Liebe ,,zu musikalischer Malerei*
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(1847, S. 196) ist als ,,meisterhafte Nach-
ahmungskunst“ anerkannt (S. 107).

Frederichs mdchte jedem Autor ,sein
Recht* lassen. Es gibt in diesen Brockes-Ver-
tonungen kein richtig oder falsch (keinen
,,zwingenden Zusammenhang zwischen sze-
nischer Situation und der dafiir gewdhlten
Form*, S. 143). Doch auf die Leistungsbe-
wertung kann auch der scheinbar so neutrale
Analytiker nicht vollstindig verzichten. So
iibertrifft eine der Arien Telemanns die ent-
sprechende Hindels ,,weit* durch einen in-
nigen, ,,von fast mozartischer Anmut erfill-
ten* Ton (S. 142). Das ist mehr als die gerech-
te Anerkennung personaler Besonderheiten
(bei Telemann etwa: ,ungekiinstelte The-
menkombination*, ,unmittelbare Durch-
schlagkraft der Turbachore“, ,lebhafte
Phantasie*: S. 142, 178, 197). Ein Gegen-
ideal zum ,kriftigen mdnnlichen Geist*
Hindels (Winterfeld, 1847, S. 164) zeichnet
sich ab: auch der heutige wissenschaftliche
Historismus folgt den ritselhaften Geboten
des ,Geschmacks".

(November 1976) Werner Braun

DONALD G. DAVIAU and GEORGE J.
BUELOW: The ,, Ariadne auf Naxos* of Hu-
go von Hofmannsthal and Richard Strauss.
Chapel Hill: The University of North Caro-
lina Press 1975. 269 S. (Studies in the Ger-
manic Languages and Literatures. No. 80.)

Es ist nicht ganz leicht, der vorliegenden
Arbeit von Daviau und Buelow gerecht zu
werden. Die Schwierigkeit resultiert daraus,
daB die Verfasser von der falschen Voraus--
setzung ausgegangen sind, sie hitten ,the
first major study in any language of ,Ariad-
ne auf Naxos‘‘ (Preface) vorgelegt. Trotz
einer sonst sehr umfassenden Aufarbeitung
der bisherigen wissenschaftlichen Litera-
tur einschlieBlich auch unveroffentlichter
deutschsprachiger Dissertationen sind ihnen
zwei Miinchener Dissertationen von 1966
und 1969 offenbar entgangen. Dabei hittc
besonders die ergebnisreiche, im Dissertati-
onsdruck zugingliche Arbeit von Karl Diet-
rich Griwe: Sprache, Musik und Szene in
,,Ariadne auf Naxos“ von Hugo von Hof-
mannsthal und Richard Strauss (Diss. phil.
Miinchen 1969, 357 S.) sicher einen maf-
geblichen Einflu auf Inhalt und Anlage der
Studie ausgeiibt.
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Beurteilt man die Arbeit unter den Vor-
aussetzungen, unter denen sie geschrieben
wurde, so lifit sie sich als eine sehr umfang-
reiche, sorgfiltig dokumentierte Werkmono-
graphie einstufen. In den mehr informativen
Kapiteln I bis V werden bis in Einzelheiten
die Entstehungsgeschichte (bis zur zweiten
Fassung der Ariadne), die Wirkungsgeschich-
te (vornehmlich anhand der Premieren-Pres-
se von 1912) sowie die Stoffgeschichte (Ari-
adne-Mythos) dargestellt. Die Kapitel VI bis
IX enthalten die eigentliche Interpretation
des Werkes (gestiitzt auf die 2. Fassung mit
gelegentlicher Riickblendung auf die 1. Fas-
sung), und zwar getrennt nach Text und
Vertonung. Ziel der Textinterpretation ist
es, die formale und inhaltliche Geschlossen-
heit des Hofmannsthalschen Librettos auf-
zuzeigen. Die Verfasser meinen, diese habe
durch das neu geschriebene Vorspiel noch
erheblich gewonnen: Vorspiel und Oper sei-
en durch zahlreiche Parallelen aufeinander
bezogen. Diesen Gedanken stiitzen sie u. a.
durch den Hinweis, da die Szene zwischen
Zerbinetta und dem Komponisten nicht nur
eine Funktion innerhalb des Vorspiels, son-
dern auch fiir die Oper habe. Die Ausgestal-
tung der Figur des Komponisten, ,,um die
der Geist und die Grofie wittern sollen*
(Hofmannsthal), lasse eine Parallele zu
Bacchus und damit auch die Parallele zwi-
schen der Zerbinetta-Handlung im Vorspiel
und der Circe-Handlung in der Oper zu. Da
die Circe-Handlung nicht auf der Biihne vor-
gefiihrt, sondern nur von dem Abenteuer be-
richtet werde, habe die Verfithrungsszene im
Vorspiel die Funktion einer stellvertreten-
den Erginzung des Geschehens auf der
Opernbiihne.

Leuchten diese Ausfiihrungen ein, so ge-
hen die Verfasser an anderer Stelle in dem
Bemiihen, Analogien zwischen dem Vorspiel
und der Oper aufzuzeigen, zu weit. So diirf-
te die Parallelsetzung von Ariadne/Bacchus
und Komponist/Mizen wohl nicht haltbar
sein. Einer Formulierung wie der folgenden
kann man keineswegs zustimmen: ,What
God is for Ariadne in the higher, idealized
world of opera, the Maecenas represents for
the Composer in the everyday, materialistic
world of the ,Vorspiel‘. For this performan-
ce will provide the Composer with money to
write more works, enabling him eventually
to succeed* (S. 122).

Die der Musik gewidmeten Abschnitte
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des Buches sind weniger als Untersuchung
denn als Beschreibung der Strauss’schen Ver-
tonung abgefaft. Dabei folgen die Verfasser
dem Handlungsfaden des Werkes. Entgegen
der Behauptung, Strauss mache nur einen
spirlichen Gebrauch von ,,melodic motives“
(S. 160), bilden die Angaben iiber neu einge-
fihrte oder wiederkehrende sinntragende
Motive und Themen den Hauptinhalt der
musikalischen Analyse. Die Kommentare
sind mit Ausdrucksbestimmungen stark
durchsetzt. So finden sich allein auf Seite
166 folgende Charakterisierungen der Musik
der Quvertiire: ,,a bleak musical atmosphere
of brooding sadness'; ,,the melancholy of
the melody*; ,,mood of melancholia®; ,.a
suitably sad chromatic melody‘‘; ,,.a mood
of strangeness and poignancy and that re-
moteness form everyday reality*. Auch zie-
hen die Verfasser aus bisweilen sehr einfa-
chen musikalischen Sachverhalten unange-
messene Folgerungen, so wenn sie anfiihren,
daB die verminderte Terz as-fis und der
Querstand as-¢ (Ouvertiire, T. 17), deren
Einbettung in eine vollig intakte konventio-
nelle Kadenz mit neapolitanischer Subdo-
minante nicht erwihnt wird, mit dazu bei-
trage, der Musik eine fr-mdartige Firbung
(S. 166) zu verleihen.

Zu der wichtigen Frage nach der musika-
lischen Ausgestaltung der Zerbinetta-Figur
meinen die Verfasser, da® Strauss mit rein
musikalischen Mitteln der Figur eine Dimen-
sion erschlossen habe, die Hofmannsthal von
ihr fernhalten wollte: Zerbinettas (zeitweili-
ge) Teilhabe an dem Mysterium der Ver-
wandlung. Die Verfasser verweisen auf den
SchluBauftritt Zerbinettas am Ende der
Oper (zwei Zeilen ihres Rondos), dessen
musikalische Ausgestaltung fir ihre These
sprechen konnte. Nicht akzeptabel ist hinge-
gen ihre Interpretation der Verfilhrungssze-
ne. Sie fithren an, da der Gesang der Zerbi-
netta entgegen der Regiebemerkung
(,,scheinbar ganz schlicht, mit dugerster Co-
quetterie*) ,,neither simple nor coquettish*
sei (S. 237). Diese Feststellung spricht in-
dessen nicht fir die Deutung der Zerbinetta
im Sinne der Verfasser. Sie lassen nimlich in
ihrer Argumentation die einfache Tatsache
aufler Acht, daBl nur unter Beriicksichtigung
des Kontextes (hier das Verhalten Zerbinet-
tas vor und nach ihrer Hinwendung zu dem
Komponisten) entschieden werden kann, ob
eine Figur sich in einem bestimmten Augen-
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blick so gibt, wie sie ist, oder ob sie sich ver-
stellt. Die Koketterie der Zerbinetta liegt ja
gerade darin, dal sie sich der idealen Vor-
stellungswelt des Komponisten so meister-
lich anpassen kann. Hieraus erklirt sich das
scheinbar ungebrochene Pathos der Musik
an dieser Stelle.

Problematisch ist auch die These der
Verfasser (S. 236), daf unter dem Aspekt
der Vertonung (im Gegensatz zu den Ergeb-
nissen der Textinterpretation) eine Parallele
zwischen Bacchus/Ariadne (nicht Circe!)
und Komponist/Zerbinetta zu ziehen sei.
Trife dies zu, so miiite man annehmen, daf
Strauss einen starken Widerspruch zwischen
Musik und Text in das Werk hineingetragen
habe. Die Verfasser nehmen offenbar an,
daf® dieser Fall vorliege, versdumen unseres
Erachtens aber, diesen unterstellten Sachver-
halt einer ausfiihrlichen und kritischen Eror-
terung zu unterziehen.

Alles in allem 1488t die hier vorgelegte Ge-
meinschaftsarbeit eines Literarhistorikers
und eines Musikwissenschaftlers noch Wiin-
sche offen, gerade auch hinsichtlich des spe-
zifischen Gewinns, den eine facheriibergrei-
fende Bearbeitung eines Themas iiber die
Summe der Anteile hinaus erzielen konnte.
Andererseits ist das Buch so reichhaltig an
Sachinformationen iiber den Gesamtkom-
plex Hofmannsthal-Strauss und an inhaltli-
chen Analysen dieses schon vom Libretto
her schwer zuginglichen Werkes, dafl ihm
ein guter Benutzungswert zugesprochen
werden muf.

Am Schluf} seien noch zwei Mingel ange-
merkt, die hidtten vermieden werden kon-
nen: Alle Briefe werden nach einer Londo-
ner Ausgabe zitiert, leider ohne Angabe des
jeweiligen Briefdatums; dies erschwert das
Auffinden der Stellen in einer anderen Aus-
gabe. Zu bedauern ist auch, da die zahlrei-
chen Notenbeispiele ohne Takt- oder Zif-
fernangaben wiedergegeben sind.
(September 1976) Peter Petersen
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Ein Jahrhundert Hermannsdenkmal.
1875-1975. Hrsg. anldglich der 100jdhrigen
Wiederkehr der Einweihung des Hermanns-
denkmals in Zusammenarbeit mit der Her-
mannsdenkmal-Stiftung in Detmold von
Giinther ENGELBERT. Detmold 1975. 184
S., Abb. (Sonderverdffentlichungen des Na-
turwissenschaftlichen und Historischen Ver-
eins fiir das Land Lippe. Bd. 23.)

Ernst von Bandels Hermannsdenkmal im
Teutoburger Wald, nach iiber vierzigjihriger
Entstehungszeit 1875 mit pomposen und
nationalistisch getonten Feiern eingeweiht,
hat zur Hundertjahrfeier eine vorziigliche
Festschrift erhalten, die — von Heimatfor-
schung wie von billiger Ideologiekritik
gleichweit entfernt — in einer Reihe fundier-
ter Beitrige die historischen und rezeptions-
historischen Zusammenhinge, die literari-
sche Arminius-Hermann-Tradition und die
kunstgeschichtlich-ikonographische  Tradi-
tion des Denkmals und seiner Vorginger be-
handelt. Arno Forchert (Arminius auf der
Opernbiihne) stellt eine — erstaunlich grofe
— Anzahl italienischer Opernlibretti des 18.
Jahrhunderts vor, die den Arminius-Stoff
(der hier zur romischen Geschichte gehort)
zum Sujet haben.

(Februar 1976) Wolfgang Démling

ERNST HILMAR. Wozzeck von Alban
Berg. Entstehung — erste Erfolge — Repres-
sionen (1914—-1935). Wien: Universal Editi-
on 1975. 106 S. (m. Abb.)

Der 50. Jahrestag der beriihmten Premie-
re der Oper Wozzeck von Alban Berg bot
AnlaB zu wissenschaftlichen Diskussionen
und Referaten auf dem Wozzeck-Symposi-
um in Graz. Einer der Referenten war Ernst
Hilmar, dessen Abhandlung iiber den
Wozzeck jetzt vorliegt.

Die bisher von der Berg-Forschung nicht
geklirte Frage, welche Textvorlage Berg fiir
seine Oper benutzt hat, wird von Hilmar er-
lautert. Bisher wurde angenommen, daf
Berg die Ausgabe von Franzos herangezogen
hitte. Diese Gegebenheit jedoch widerlegt
Hilmar durch die Tatsache der im Jahre
1909 von Paul Landau vorgelegten Verof-
fentlichung von Biichners Gesammelten
Schriften. Diese Ausgabe habe Berg nach-
weislich als Vorlage zur Komposition be-
nutzt.
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Wie bei Hilmar zu lesen ist, hat Berg im
Jahre 1917 mit der Arbeit des Textbuches
begonnen und diese dann zu Beginn des
Sommers 1919 abgeschlossen. Bergs Hand-
exemplar wird erldutert, woraus sich fiir
Hilmar ergibt, daft Berg sich bei der Kompo-
sition sehr eng an die im Textbuch erstmals
festgehaltenen Entwiirfe angelehnt hat.
Bergs Handexemplar der Insel-Ausgabe des
Biichnerschen Dramas stellt eine wesentliche
Quelle weiterer Berg-Forschung dar. Hilmar
vertritt die Ansicht, daf die Musik nicht zu
einem Text geschrieben, sondern dieser in
den Plan der Komposition eingefiigt wurde.
Zweifellos hat Berg den geistigen Gehalt des
Biichnerschen Fragments zu einem Gesamt-
kunstwerk vereint, die Vertonung der einzel-
nen Szenen erfolgt sinngemiB. Durch die
symphonischen Zwischenspiele wird die
Oper zu einem komplexen Gebilde vernah-
tet. .
Uber die Kompositionsabfolge des Wer-
kes gibt Hilmar Erlduterungen, die den bis-
herigen Stand der Berg-Forschung von Red-
lich revidieren. Das Problem der Wozzeck-
Skizzen wird von Hilmar ausfihrlich behan-
delt. Der grofiere Teil der Skizzen zu Woz-
zeck war bisher unauffindbar oder galt als
unzuginglich. Von ungefahr siebzig Prozent
der Oper liegen Skizzen vor, insbesondere
zum zweiten und dritten Akt. Der Versuch
Hilmars, die Skizzen nach neuen Gesichts-
punkten zu ordnen, bedeutet zweifellos ei-
nen Akzent zur Aufhellung des Kompositi-
onsprozesses.

Der Werdegang der Oper und die weite-
ren Stddte, die das Werk auffithrten, werden
beschrieben. Hilmars Betrachtungen werden
durch Bildmaterial und durch eine Statistik
der Auffiihrungen von 1925-1932 erginzt.
Diese umfangreiche Bibliographie gibt gute
Ansitze fir weitere Arbeiten zu diesem
Thema.

(Juni 1976) Konrad Vogelsang

GERHARD SCHUHMACHER: Einfiih-
rung in die Musikdsthetik. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen'’s Verlag 1975. 138 S. (Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft. Band
15.)

Schuhmacher beschreitet in seinem Buch
einen anderen Weg als Carl Dahlhaus, dessen
Taschenbuch iiber dasselbe Thema bereits
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ein knappes Jahrzehnt vorliegt und nicht er-
setzt zu werden braucht. Schuhmacher geht
historische und systematische Fragen der
Musikisthetik vom Gesichtspunkt des Ver-
stehens von Musik aus an. Er nimmt sich
vor, philosophische und allgemein-dstheti-
sche Uberlegungen von Husserl und Gada-
mer ,,fiir die Musikdsthetik auszuwerten‘* (S.
9).

Wie schon Dahlhaus, stellt auch Schuh-
macher jedem Kapitel zwei oder drei Zitate
voran, deren iibereinstimmende oder gegen-
sdtzliche Aussagen ihm zur Entwicklung sei-
ner eigenen Uberlegungen dienen. Gadamers
Satz aus Wahrheit und Methode, mit dem er
an die Stelle des Gegensatzes von Subjektivi-
tit und Objektivitit die Korrelation zwi-
schen beiden setzt, nimmt Schuhmacher
zum Ausgangspunkt fir seine erste Antwort
auf die — eingangs als Grundfrage der Asthe-
tik bezeichnete — Frage, quid sit musica:
»Musik ist Kommunikation — und anders
denn als Kommunikation ist sie nicht zu er-
klgren.” (S. 14). Das ist eine prinzipielle
Aussage, die fir das Verstehen der Musik
tiefgreifende Konsequenzen hat: es wird ein
komplexer Vorgang, in den Komponenten
der Komposition ebenso eingehen wie sol-
che der Interpretation und des Horers sowie
des situativen Kontextes. Schuhmacher
entwirft hierfiir eine Graphik, die diese
Komponenten aufzihlt, ihr Verhiltnis zu-
einander allerdings durch ein Netz von Pfei-
len und Halbkreisen eher verwirrt als klirt.

Wenn man Musik als Kommunikation
auffat, dann ist zu iiberlegen, ob traditio-
nelle Fragen der Musikisthetik, die sich mit
der Musik als dem Inbegriff von komponier-
ten Werken, von Objekten der Betrachtung
befassen, in die Einfiihrung in die Asthetik
einer so verstandenen Musik noch hineinge-
horen. Es ist dann fraglich, ob z. B. das Ka-
pitel ,,Zum Formbegriff*, das sich — in
sachlicher und richtiger, aber vollig traditio-
neller Weise — mit der Hanslick-Diskussion
beschiftigt, im Zusammenhang dieses Bu-
ches nicht entbehrlich wire oder eines ande-
ren Inhalts bediirfte. Und es wire zu wiin-
schen, daf dort, wo neuere Fragestellungen
aufgegriffen werden, wie im Kapitel ,, Gesell-
schaftliche Implikationen*, nicht nur die
Einflisse gesellschaftlicher Zustinde oder
Konflikte auf die Werke der Meister erortert
wiirden, sondern daf von hier aus ein Vor-
stof in die anderen Bereiche musikalischer
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Kommunikation unternommen wiirde, die
auch unter dem Einflul gesellschaftlicher
Implikationen stehen. Was das Kapitel
., Funktionale Musik* hieriiber sagt — Aufie-
rungen zur Musik von Minnerchdren, zur
Film- und Werbungsmusik —, geht zwar in
diese Richtung, durchbricht aber letztlich
nicht die Wertkategorien der traditionellen
Asthetik vom autonomen Kunstwerk. Wo
aber die Frage, quid sit musica, die Antwort
erhilt, Musik sei Kommunikation, da kon-
nen nicht die Kategorien nur eines Sektors
des gesamten Kommunikationsfeldes be-
stimmend bleiben.

Es sei indessen nicht iibersehen, dafl es
sich bei Schuhmachers Buch um eine Ein-
fihrung in die Musikisthetik handelt, und
unter diesem Aspekt ist die Erorterung tra-
ditioneller Themen dieser Disziplin legitim
und notwendig. Uber weite Teile der bereits
genannten Kapitel und auch der Kapitel
iiber ,,Zeitstrukturen*, , Ausdruck — Inhalt
— Widerspiegelung**, ,,Musik und Sprache*,
,Geistliche Musik* fihrt der Autor ge-
schickt und problem-addquat in die Frage-
stellungen ein. Gelegentlich fragt man sich
allerdings, ob z. B. die Auseinandersetzun-
gen des Autors mit Hegel (S. 77) oder mit
Adorno (S. 92 f. oder S. 97 ff.) in einer Ein-
fiihrung nicht fehl am Platze sind, ob Leser,
die mit den diskutierten Gedanken noch
nicht vertraut sind, mit solchen Passagen
nicht iiberfordert werden.

Schuhmacher gesteht zu, einige Dinge in
sein Buch miteinbezogen zu haben, die
,noch einer eingehenderen musikdstheti-
schen Darlegung bediirfen* (S. 13). Manches
hoffe er, spiter noch erarbeiten zu kdnnen.
Ob dies die geeignete Basis ist, um eine Ein-
fihrung zu schreiben, ist denn doch stark zu
bezweifeln. Sein Argument, er habe bewufit
auch solche — noch nicht fertig erarbeitete
— Dinge zur Diskussion gestellt, ,,weil nichts
der Erkenntnis abtraglicher ist als die ausge-
schlossene** (soll wohl heiflen: abgeschlosse-
ne; Druckfehler gibt es reichlich in dem
Buch) ,.fachliche Diskussion* (S. 13), ist
nicht schlissig. Denn nicht die fachliche
Diskussion mufs abgeschlossen sein, wohl
aber die eigene Reflexion des Autors, bevor
er andere in seinen Gegenstand einfiihrt.
(Mirz 1976) Werner Abegg
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GUNTER KLEINEN: Zur Psychologie
musikalischen Verhaltens. Frankfurt: Moritz
Diesterweg-Verlag 1975. 88 S. (Schriften-
reihe zur Musikpidagogik, ohne Bandzdih-
lung.)

,.Ziel der Arbeit ist, die musikpsycholo-
gische Literatur im Hinblick auf Aussagen
zu sichten, die im musikpddagogischen Fra-
gehorizont relevant sind“. Dieses Zitat des
Verfassers legt, zusammen mit den einfith-
renden Worten des Herausgebers — (,,Das
mitgeteilte Geriist an Daten und Fakten ist
ausbaufihig und verlangt geradezu nach Er-
ginzung*) —, offen, fur wen diese Untersu-
chung bestimmt ist.

Der mit den Methoden der Musikpsycho-
logie vertraute Wissenschaftler findet eine
Fiille von Daten, Fakten, Auffassungen, Er-
fahrungen, die ihm in speziellen For-
schungsbereichen hilfreich sein werden. Fir
Lehramtsstudenten im Fach Musik diirfte
die Schrift aber ebenso unergiebig — weil zu
kompiliert — sein wie fir Hochschullehrer,
die sich um Didaktik und Methodik des Un-
terrichts in Musik bemiihen.

Gleichwohl: hier die Aufarbeitung der
Literatur zur Musikpsychologie — dort
Hochschullehrer und Studenten, die auf Hil-
feleistungen der Musikpsychologen warten.
Methodische Fragen wurden wegen der Kiir-
ze der Darstellung in Kleinens Publikation
ausgeklammert, dafir wird vom Verhalten
ausgegangen, aus dem Aussagen zu Wahr-
nehmung, Erlebnis, Entwicklung und Bega-
bung abgeleitet werden konnen. Der Verfas-
ser begriindet dieses Fortschreiten insofern,
als das ,,Verhalten“ beobachtbar ist und
Verhaltensweisen iiber differenzierte psy-
chologische Prozesse Aufschluf geben kon-
nen.

Setzt aber musikalisches Verhalten nicht
schon den Prozet des ,,Aufnehmens* vor-
aus, in dem der Lernende sensibilisiert wird
fir die Existenz eines musikalischen Phino-
mens oder Reizes? Jedes Verhalten und Er-
lebnis, jedes Urteil iiber Musik erfordert, dafs
es dem Lehrer gelingt, bei dem Schiiler die
Aufmerksamkeit fir ein musikalisches Er-
eignis zu erregen. Mit anderen Worten: ohne
methodisches Vorgehen gemdf den Er-
kenntnissen, wie sich Lernen im affekti-
ven Bereich vollzieht, kann iiber Verhal-
tensweisen nichts ausgesagt werden.

Die o. g. Gliederung, die der Verfasser
aus der Fiille der gesichteten Literatur her-
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leitet, hiitte daher an einigen Punkten eine
logische Verkniipfung zugelassen, die der
Untersuchung mehr Nihe zur Schulpraxis
gegeben hiitte. So legt die ,,Taxonomie von
Lernzielen im affektiven Bereich* (Krath-
wohl, Bloom, Masia: Taxonomie von Lern-
zielen im affektiven Bereich. Weinheim/Ba-
sel 1975.) — vom Aufnehmen iiber Reagie-
ren, Werten bis zum Bestimmtsein durch
Werte — die Lernprozesse offen, die erfor-
derlich sind, z. B. um Aussagen iiber Verhal-
ten, Erlebnis, Urteil machen zu kénnen. Das
heifit: die Erarbeitung musikpsychologischer
Grundkenntnisse, die der Autor mit der
Schrift anregen mdchte, als auch die Mog-
lichkeiten der Ubertragung der Erkenntnisse
der Lernpsychologie iiber Lernen im affekti-
ven Bereich sind wichtig, um Fachunterricht
in Musik didaktisch und methodisch effektiv
zu gestalten.

Thren Wert erhilt die Publikation durch
die kritische Sichtung der vorhandenen Lite-
ratur, die auffallend viele Schriften aus dem
anglo-amerikanischen Sprachraum enthiilt.
Es wire zu wiinschen, daB Lehrer des Fach-
gebietes ,,Musikpsychologie** durch die kri-
tischen Bemerkungen Giinter Kleinens z. B.
zu Entwicklung und Begabung sich aufgefor-
dert fiihlten, ihren Standort einmal zu iiber-
denken. Gemeint ist u. a. ,,das musikalische
Entwickiungsmodell, das eher dynamisch als
starr an Altersstufen gebunden' ist. ,,Ge-
sichtspunkte des Lernens haben eindeutig
Vorrang vor der Annahme angeborener, er-
erbter Féhigkeiten, denn auch diese bediir-
fen der Entfaltung durch Lernen* (S. 64).
In der Tat werden noch hiufig nur das mu-
sikalische Entwicklungsmodell und ,,Musika-
litdtstests* als Hilfeleistungen der Musikpsy-
chologie fiir die Musikerziehung gesehen.
Dafl diese Position iiberholt ist, diirfte nach
der Lektiire der vorliegenden Publikation
einsichtig sein.

Andererseits besteht bei einer Uber-
schiitzung des Faches Musikpsychologie und
seiner Methoden fiir die Musikpidagogik die
Gefahr, mit Schiilern iiberwiegend im kogni-
tiven Bereich zu arbeiten und das Me8bare
an einem musikalischen Beispiel mit der Mu-
sik schlechthin zu identifizieren.

(Mirz 1976) Ursula Eckart-Bicker
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MARTIN VOGEL: Die Lehre von den
Tonbeziehungen. Bonn — Bad Godesberg:
Veriag fiir systematische Musikwissenschaft
GmbH 1975. 480 S. (mit einem Tafelanhang
von Martin KAHLER)

Die Lehre von den Tonbeziehungen, d.
h. die Wissenschaft von den Frequenzver-
hiltnissen der musikalischen Intervalle hat
Musiker und Mathematiker seit eh und je
bewegt und ist weitaus dlter als der Begriff
der Musikwissenschaft iiberhaupt. Denn die
musikalischen Intervalle sind die Grundlage
sowohl jeder Tonskala als auch jeglicher
Harmonien im Sinne konsonanter oder dis-
sonanter Zusammenkliange und bilden so die
Basis fiir jegliche Kompositionstechnik. Daft
dabei vieles naturgegeben ist oder dem
Horer zumindest ,natiirlich* erscheint, ist
bereits daraus ersichtlich, daB auch musika-
lische Entwicklungen stattgefunden haben —
insbesondere im Bereich der Volksmusik in
den verschiedenen ethnologischen Gebie-
ten —, die einer theoretischen Untermaue-
rung zu ihrer Zeit entbehrten, deren Struk-
turen sich im Nachhinein durchaus in theo-
retische Systeme eingliedern lassen.

Das vorliegende Buch bringt nun eine
Ubersicht von bisher nicht gesehener Aus-
fiihrlichkeit iiber Entwicklung und Betrach-
tungsweise der Tonsysteme ausgehend von
der Musik der alten Griechen bis zur harmo-
nischen Kulmination im Tristan-Akkord, um
selbstverstandlich, auch nicht auf eine Dis-
kussion der Zwolftonmusik zu verzichten.
Man erfihrt auch, da} die erste gleichmiBige
Temperierung bei den Chinesen nachzuwei-
sen ist (ein Jahr frilher als in Europa, wo
wdamals . . . die Gleichstufigkeit in der Luft
lag.“).
Eine Inhaltsiibersicht in wenigen Worten
zu geben, ist bei dem Umfang, vor allem
aber bei der ohne groflere Gliederung vorge-
nommenen Aneinander-Reihung von weit
iiber hundert Einzelabschnitten kaum mog-
lich. Wesentlicher erscheint jedoch auch, die
spezielle Betrachtungsweise des Buches einer
genaueren Untersuchung zu unterziehen, da
sie das eigentliche Charakteristikum der
Schrift ausmacht. Ungeachtet der Tatsache,
dal im Eingangsteil die Oberténe und das
Klangspektrum als natiirliche Elemente des
musikalischen Klanges erliutert werden,
stellt sich beim Rezensenten doch der Ein-
druck ein, dal die Tonsysteme mit ihren
teilweise recht komplizierten Frequenzver-
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hiltnissen gedanklich nur als Systeme von
Sinustonen, d. h. obertonfreiem Klangmate-
rial erfaBt sind. Dadurch entsteht das Kurio-
sum, daf} sich das Buch streckenweise genau
in denjenigen Bahnen bewegt, die es selbst
bei der Zwolftonmusik ablehnt: nimlich in
einer mathematischen Betrachtung von Fre-
quenzverhiltnissen, die wesentliche Kom-
ponenten des natiirlichen Horens iibergeht.
Daraus entsteht dann beispielsweise auch die
etwas seltsame Erkliarung der sog. Untertone
bei den Blechblasinstrumenten. Da der Be-
griff der Untertdne seit langem durch die Li-
teratur geistert, finden sich immer wieder
Versuche, diese Klangphinomene nachzu-
weisen und zu erkliren. Dabei wird aber oft
iibersehen, daBl die Obertone eine naturge-
gebene Realitit sind, wihrend die Untertone
aus unbegriindeten Symmetrie-Uberlegungen
als gedankliche Fiktion entstanden sind. Da
ein realer Nachweis somit nicht méglich ist,
werden — um die Existenz der Untertone zu
retten — klangliche Phinomene in tieferer
Frequenzlage als die erwarteten Klinge
durch Zahlenrelationen von oben her er-
kldrt, wobei aber — im Gegensatz zu den
Obertdnen — kein kausaler Zusammenhang
zwischen der Klangentstehung und den
Zahlenrelationen besteht. So werden bei-
spielsweise bei den Blechblasinstrumenten
Tone wie die Terz zwischen dem 2. und 3.
Naturton als Unterton (Unteroktave des 5.
Naturtones) angesehen, obwohl in den sel-
tensten Fillen beispielsweise der 1. Natur-
ton als Unterton des 2. Naturtones bezeich-
net werden diirfte. Der Grund fiir diese Fehl-
interpretation liegt bereits in der falschen
Vorstellung, daB die Reihe der zu blasenden
Naturtone mit der Obertonreihe identisch
sei und sich bei den einzelnen Naturtonen
die Luftsiule im Instrument lediglich wie
1 : 2:3 usw. hinsichtlich ihrer Schwingungs-
form unterteilt. Dies ist typisch ,,sinusfor-
mig gedacht*. Denn in Wirklichkeit entsteht
beim Blasen eine ganze Obertonreihe, wobei
die einzige Bedingung darin besteht, daf
einige Teiltone mit Resonanzen des Instru-
mentes zusammenfallen. Es ist jedoch kei-
neswegs erforderlich, daf auch der Grund-
ton des Klanges mit einer Resonanz zusam-
menfillt. Die genannte Terz unterscheidet
sich von der folgenden Quinte also nur
durch die geringere Anzahl von Teilténen,
die mit Resonanzen zusammenfallen und ist
deshalb schwieriger anzublasen. Auch bei
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Saiteninstrumenten lassen sich Schwingun-
gen unterhalb der Grundfrequenz der leeren
Saite — wenn auch nur mit geringer Intensi-
tit — anregen, wenn man die Saite in Tor-
sionsschwingungen bringt. Diese Schwingun-
gen haben jedoch nichts mit den iiblichen
Transversalschwingungen zu tun, so daf
auch hier kein Grund besteht, von Unter-
tdnen zu sprechen.

Eine mathematische Darstellung der In-
tervall-Verhiltnisse kann naturgemifl nur
die Grundstruktur eines Systems umfassen,
aber nicht die Auswirkungen kiinstlerischer
Freiheit einbeziehen. So ist zwar die Rede
von dem musikalischen Héren und der Emp-
findlichkeit des Gehors gegeniiber den Mi-
krointervallen, es fehlen jedoch die Aspekte
des musikalischen Ausdrucks und der da-
durch geprigten Horgewohnheiten. Auch
die Tonhohe fiir eine bestimme Note in dem
gegebenen harmonischen und melodischen
Zusammenhang kann als Ausdrucksmittel
in gewissen Grenzen verandert werden. Die-
se Moglichkeit ist in die Gehorschulung
bereits seit langem eingegangen und prigt
damit auch die Horerwartung und Inter-
vallvorstellung. So mufl man annehmen, daf
die in dem vorliegenden Buche aufgezeig-
ten Wege zu neuen musikalischen Moglich-
keiten daran scheitern werden, daf die
mathematisch durchaus richtig intonierten
Intervalle mifiverstanden oder als falsch
empfunden werden. Es bleibt die Frage of-
fen, ob der Reiz des Ungewohnten und
Neuen in ein Gefiihl der Selbstverstindlich-
keit ibergeht und die exakte Einhaltung
mathematischer Zahlenverhiltnisse kiinstle-
rische Ausdrucksformen iibermitteln kann.
Es wire m. W. das erste Mal in der Kunstge-
schichte, daB eine Beschrinkung auf das
mathematische Grundraster ausreicht. Die
moderne Architektur der Nachkriegszeit ist
bei diesem Versuch gescheitert, allerdings
bei wesentlich einfacheren Rastern, als es
die musikalischen Tonsysteme sind.
(September 1976) Jiirgen Meyer
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ERNST KLUSEN: Zur Situation des Sin-
gens in der Bundesrepublik Deutschland. I1.
Die Lieder. Unter Mitarbeit von V. KAR-
BUSICKY und W. SCHEPPING. Koln: Mu-
sikverlag Hans Gerig (1975). 176 S. (Musi-
kalische Volkskunde. Materialien und Ana-
lysen. V.)

In diesem zweiten Bande seiner Untersu-
chung plant Klusen ,,zu prifen, ob gewisse
strukturell zu definierende Eigentimlichkei-
ten der Liedgestalt und des Liedgehaltes in
Zusammenhang mit ihrer mehr oder minder
grofien Verbreitung, Verwendung und Be-
liebtheit gesehen werden kdnnen“ (S. 8).
Der Autor wendet bei seiner Arbeit die
funktionale Liedanalyse an, deren Wesen
darin liegt, die Liedgestalt im Hinblick auf
ihr Funktionieren in ihrer konkreten Hand-
habung durch die Sidnger zu beschreiben,
nicht aber nur textimmanent nach aus-
schlieBlich strukturellen textlich-musikali-
schen Kriterien. Da Klusen seine breite Ma-
terialgrundlage durch eine grobe, flichen-
hafte statistische Befragung gewonnen hatte,
die Begriindung der Beliebtheit von Liedern
aus dem personlichen Verhiltnis der Ein-
zelnen zu bestimmten Liedern aber nicht
hatte erbringen konnen, mufl der Autor
seine Arbeitshypothesen, nach denen die
funktionale Liedanalyse vorgeht, nun fol-
gendermafen formulieren:

»1. Es wird angenommen, daf die Annah-
me oder Ablehnung eines Liedes weitgehend
spontan erfolgt und global begriindet wird
(,ist schon’, .gefallt mir nicht'), also nicht als
Ergebnis differenzierter Reflexion.

2. Neben der personlichen Reaktion der
Liedtrdger kann die Analyse der Liedgestalt
zur Klirung der Annahme von Liedern bei-
tragen, wenn angenommen wird, doffi die
Griinde fiir Ablehnung oder Annahme eines
Liedes im Lied selbst begriindet sind.

3. Um solche Begriindung exakt definieren
zu konnen, sind die Stilkriterien eines Lie-
des, aufgeschlisselt nach Textlichem und
Musikalischem, moglichst genau zu diffe-
renzieren'' (S. 16).

Auf den Seiten 19 bis 129 werden nun
120 Lieder Stiick fiir Stiick genau analysiert
und beschrieben. Es handelt sich dabei um
die zwanzig bekanntesten, die zwanzig mit-
telmiflig bekannten und die zwanzig unbe-
kanntesten Lieder jeweils der 186 abgefrag-
ten und der zahllosen freigenannten Lieder,
einen reprisentativen Querschnitt also, des-
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sen entsprechende Gruppen durchaus ver-
gleichbar sind. Die funktionale Analyse der
Lieder fiihrt trotz dieser breiten Beschrei-
bung nicht zu einem Rezept, nach dem man
Lieder herstellen kdnnte, die sich bestimmt
durchsetzen. Das Ziel ist vielmehr, die Ele-
mente zu benennen, die die Durchsetzung
eines Liedes erleichtern, erschweren oder als
neutral anzusehen sind. Denn fast in jedem
Lied sind Merkzeichen, die seine Durchset-
zung fordern, wie auch Elemente, die seiner
Durchsetzung hinderlich sind, miteinander
verbunden. So kommt es jeweils auf die vor-
herrschenden Symptome an.

Der Textinhalt bei den bekanntesten und
den mittelmifig bekannten Liedern handelt
sehr hiufig von der Natur. Die zweithdufig-
ste Inhaltskategorie ist bei den bekannten
und weniger bekannten Liedern Gott. Wan-
dern und Liebe spielen eine wichtige Rolle.
Ferne und Scherz sind von mittlerer Bedeu-
tung. Beruf und Arbeit bilden keine wichti-
gen Themen. Was die Wortwahl anbelangt,
so hat ein Lied um so weniger Chancen, sich
in breiteren Kreisen durchzusetzen, je weiter
es sich von dem alltaglich gewohnten Wort-
schatz entfernt.

In den Melodien herrschen deutlich ak-
kordgestiitzte melische Gestalten vom Um-
fang einer Oktave oder None in der Dur-
Tonart vor. Rein melische und rein akkor-
dische Abldufe sind selten. Die beliebteste
Anfangskurve ist der Konvexbogenanstieg.
Fiir die Gesamtgestalt gibt es keinen Kurven-
typ, der eindeutig die allgemeine Durchset-
zung einer Melodie garantieren konnte:
weitsteile Kurven werden bevorzugt, weitfla-
che sind selten. Der Formaufbau der belieb-
testen Lieder besteht meist aus drei bis vier
verschiedenen Teilen. Mittelmifig und
wenig bekannte Melodien haben bis zu acht
verschiedene Formteile. Die Rhythmen der
beliebten Lieder betonen ohne Komplika-
tionen das Metrum des Taktes. Freirhythmi-
sche Bildungen sind bei unbekannteren Lie-
dern hiufiger.

Was nun bei der Beliebtheit der Liedme-
lodien den Stil anbelangt, so steht das in un-
gebrochener Tradition aus dem 19. Jahrhun-
dert iiberkommene Lied durchweg an erster
Stelle. Schlager, Schnulze, Hit, Couplet,
oder wie man die Fabrikate der Unterhal-
tungsindustrie sonst nennen mag, spielen
eine relativ bescheidene Rolle bei den unbe-
kannten Liedern. Diese Phinomene stellén
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jedenfalls nicht ,,das Volkslied unserer Zeit*
dar.
Zur Benennung legt Klusen dar, dafl die
Lieder nur zum geringsten Teil bei den Lied-
tragern als ,,Volkslieder* leben. Vielmehr
bestehen im Bewuftsein auch der Singer
zahlreiche verschiedene Gattungsbezeich-
nungen der Lieder, die durch die Funktion
und den die Funktion bestimmten Inhalt,
Ort und Triger der Lieder, geprigt sind. Mit
»Volkslieder* werden am ehesten Lieder
des 19. Jahrhunderts benannt, hier aber spe-
ziell solche, die man im 19. Jahrhundert wis-
senschaftlich als ,,volkstimliche Lieder* be-
zeichnete.

Abschlieend betrachtet der Autor die
Lieder nach Bildungsschichten, Altersgrup-
pen, Gemeindegroflen, Konfessionen und
Geschlechtern.

(November 1976) Wiegand Stief

JOEL WALBE: Der Gesang Israels und
seine Quellen. Ein Beitrag zur hebrdischen
Musikologie. Hamburg: Hans Christians
Verlag 1975. XV, 357 S.

Das Buch geht zuriick auf die von Walter
Graf betreute Dissertation des Autors (Der
Gesang Israels und seine Quellen. Ein Bei-
trag zur Ausfihrung der religiosen Gesdnge.
Diss. phil. Wien 1964, 173 S. Ms.). Sie ist —
zum kleineren Teil iiberarbeitet bzw. erginzt,
zum groferen Teil unverindert — vollstindig
in der vorliegenden Verodffentlichung enthal-
ten. Uber die Dissertation hinaus gehen die
Kapitel 10 und 12-15, aulerdem das Vor-
wort und die Register. Das Literaturverzeich-
nis ist gegeniiber der Dissertation stark er-
weitert und iibersichtlicher gestaltet. Zudem
* ist der Band mit einer Reihe von Abbildun-
gen ausgestattet, auf die die Dissertation ver-
zichten mufite.

Es fillt schwer, der Arbeit gerecht zu
werden, ohne dem bald achtzigjihrigen und
seit mehr als 50 Jahren als Komponist, Diri-
gent und Musikpadagoge um das Musikleben
Israels verdienten Autor weniger als den ge-
bilhrenden Respekt zu erweisen. Doch
stehen den begrenzten Vorziigen des Buches
eklatante Schwichen gegeniiber, die die Wis-
senschaftlichkeit und damit die Bedeutung
der Arbeit erheblich beeintrichtigen und
eine  Benutzungsempfehlung eigentlich
unméglich machen. Die Bedenken beginnen
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mit dem ebenso vielversprechenden wie irre-
fihrenden Titel und hdren nicht damit auf,
daf} wesentliche neuere Literatur weder ge-
nannt noch verarbeitet ist. Der Fragestellung
unangemessen ist vor allem die lockere, in-
konsequente Art der Darstellung, die stindig
streng  wissenschaftliche Methode und
darum bisher ungeahnte Erkenntnisse ver-
spricht, ohne solche erkennen zu lassen. Ge-
wiB ist vielerlei Material zusammengetragen,
jedoch blof assoziativ verbunden, ohne
durchgehenden Gedankengang, ohne folge-
richtige Argumentation, ohne jede Zusam-
menfassung etwaiger Ergebnisse. Nicht zu-
letzt macht das oft ungeschickte Deutsch
des Verfassers in Wortwahl und Satzkon-
struktion zahlreiche Sidtze schwer verstiand-
lich oder ginzlich sinnlos. Zumindest in
diesem Bereich hitte der Verlag auf eine
verantwortliche Betreuung nicht verzich-
ten diirfen.

Die Arbeit stellt sich die Aufgabe, im
Lande Israel selbst den ,,fast ganz verwisch-
ten Spuren‘ des altisraelitischen Liedes
,nachzugehen, um die Wurzeln des althe-
briischen Musiklebens freizulegen* (S. 1).
Die Kapiteliiberschriften scheinen dazu ein
plausibles Vorgehen zu erkennen zu geben:

1. Tradition und Exil — 2. Die Musik im
Volksleben des alten Israel — 3. Der Tanz —
4. Rhythmus und Metrik der biblischen
Poesie — 5. Die Musikinstrumente in der
Bibel — 6. Die Akzente der Thora — 7. Zur
Erforschung der Mikrotonik — 8. Die israe-
lischen Gemeinden — 9. Ein vielversprechen-
der Versuch — 10. Die Kapitel der Lehre
Israels (Thora) als Text fiir eine akustische
Analyse im Sonagraph — 11. Sonagraphische
Analyse von 14 Proben verschiedener israeli-
tischer Stimme — 12. Gesangsarten (bzw.

- Trauergesinge), die in der Bibel erwéhnt

sind — 13. Der arabische Gesang — 14.
Physiologische Momente im Gesang Israels
— 15. Interpretation der Wege der Musikolo-
gie mit Hilfe des klinischen Laboratoriums.

Die mit den Kapiteln 12—15 gegeniiber
der Dissertation vorgenommene Erweiterung
hat freilich nur Zusatz- bzw. Anhangscharak-
ter; es handelt sich nicht eigentlich um eine
Fortfiilhrung der urspriinglichen Arbeit.

Im Zentrum steht die sonagraphische
Analyse israelitischer Gesangsbeispiele (Kap.
VI der Dissertation bzw. 11. Kap. der vorlie-
genden Ausgabe; dieser Teil ist unter dem
Titel Sonagraphic Analysis of Biblical Read-
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ings auch in Ethnomusicology 1967 erschie-
nen). Walbe hat sich von 14 Gewihrsleuten
aus verschiedenen israelitischen Stimmen
bzw. jiidischen Einwanderungsgruppen den
ersten Vers der hebriischen Bibel (,,Am An-
fang schuf Gott den Himmel und die Erde. ‘)
nach der jeweiligen Tradition vorsingen las-
sen. Die Tonbandproben sind sodann im
Wiener Phonogramm-Archiv mit Hilfe des
Sonagraphs analysiert worden. Die graphi-
sche Wiedergabe und Beschreibung der
spezifischen Eigentiimlichkeiten bilden den
Kemn der Dissertation und auch des vorlie-
genden Buches. Die festgestellten Unter-
schiede geben nach Walbe ,.gewisse Hinwei-
se, die nunmehr durch eine regionale Unter-
suchung jeweils einer Gruppe von Gewdhrs-
leuten bestitigt und erhdrtet werden miif3-
ten* (S. 164).

Obwohl Walbe betont, nur die Anwend-
barkeit der Methode zeigen zu wollen, zieht
er sogleich eine Folgerung, ohne die eben er-
wihnte — und unbedingt notwendige — wei-
tere Untersuchung abzuwarten. Und zwar
werden, ohne jedes dafiir angegebene Kri-
terium, die Eigentiimlichkeiten des einen (!)
jemenitisch-jiidischen  Beispiels als die
»wichtigste Quelle fiir den althebrdischen
Gesang* bezeichnet (S. 166). Spitestens
hier wird die ,,Methode* fragwiirdig, deren
Problematik Walbe ohnehin iiberhaupt nicht
bemerkt oder diskutiert. Wie kann, zum
Beispiel, die heutige musikalische Ausfiih-
rung eines Textes, den es zur Zeit des ersten
Tempels noch gar nicht gab, Aufschluf} iiber
die Musik dieser Zeit geben? Hochst fraglich
ist auch, ob zur Tempelmusik iiberhaupt
Schriftkantillation gehorte, die wahrschein-
lich erst in der spidteren Synagoge entstan-
den ist. Und wie kann man darauf verzich-
ten zu priifen, ob die Singweise eines einzel-
nen Vertreters représentativ fiir einen ange-
nommenen Traditionsstrang ist? Ebenso un-
befragt wird vorausgesetzt, dal die musika-
lische Tradition der jemenitischen Juden auf
die Tage des ersten Tempels zuriickgeht.
Dabei hitte den Autor das Beispiel der Ju-
den auf Djerba warnen konnen, fiir die Ro-
bert Lachmann (dessen betr. Arbeit von
1940 Walbe angibt) nachgewiesen hat, dafl
die vorgeblich alte Tradition auch dieser in
Abgeschlossenheit lebenden Gruppe sich
gerade fiir den Synagogengesang nicht be-
stitigen laft.

Sicherlich konnte eine vergleichende
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Auswertung des Materials — vor allem in dem
von Walbe ja selbst geforderten grofieren
Umfang — zu neuen musikethnologischen
Erkenntnissen fiilhren. Nur bleibt das bisher
Gebotene innerhalb des gegebenen Rah-
mens und des gestellten Themas ohne jede
Relevanz.

Stattdessen erfahrt man allerlei Details,
zum Teil auch kurioser Art: iiber den Stimm-
umfang der Hottentotten und den niedrigen
Cholesterolspiegel im Blut der Jemeniten.
Man bekommt eine fast vierzigseitige Liste
aller Bibelstellen, in denen von Singen oder
Gesang die Rede ist, ohne daB sie fiir eine
Argumentation benutzt wiirde. Ebenso sei-
tenfiillend und ohne Integration in den Zu-
sammenhang bleibt die Liste der verschie-
denen Trompeten und ihrer Funktionen
nach der sog. Kriegsrolle von Qumran (ohne
Kenntnis der Untersuchung von Seidel).
Uberfliissig ist auch die umfangreiche Tabel-
le iiber das Vorkommen von Musikinstru-
menten in der Bibel (auch hier kein Hin-
weis auf Standardliteratur wie E. Kolari
1947, B. Bayer 1963). Ein buntes Gemisch
von Zitaten aus Bibel, Talmud, mittelalter-
lich-jiidischen Traktaten und neuerer Lite-
ratur seit Moses Mendelssohn (die ,,neueste*
ist bei Walbe reprisentiert durch Fr. Behn,
1954, oder C. Sachs, 1940) soll die Thesen
des Autors belegen, wobei alles, was ,,als
Autoritat gilt (S. 280) kritiklos iiber-
nommen wird, handele es sich um Kiese-
wetter (1842) oder Idelsohn (1924). Auf-
gestellte Behauptungen werden weithin
durch Zitate , bewiesen’, die lediglich das-
selbe behaupten, wihrend Nachweise nicht
erbracht werden und Belege fehlen. Wieder-
holt begegnet jedoch der Anspruch, hier
werde ,,analytische Musikologie'' betrieben.

Die vielerlei unverbundenen Einzelele-
mente lassen eine ganze Reihe von Wider-
sprichen und Ungereimtheiten entstehen,
die der Autor offenbar iibersehen hat. Dafiir
einige Beispiele (sie liefen sich leicht ver-
mehren):

Einerseits ist der Minderheitenstatus der
Juden im Jemen Argument dafir, dafd ein
arabischer Einfluf auf die jidische Musik
ausgeschlossen werden kann (S. 20); ande-
rerseits wird fiir die hebriische Minderheit
in Agypten vor dem Exodus ein starker mu-
sikalischer Einfluf der dgyptischen Kultur
auf die jiidische hervorgehoben (S. 26).
Spiter lesen wir: ,Es darf vorausgesetzt
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werden, dafi die Araber uns den Gesang
unserer Urvdter versinnlichen koénnen‘
(S. 219). Trotz der genannten Einschit-
zung des agyptischen Einflusses wird jedoch
nicht eine einzige Arbeit von Hickmann er-
wihnt.

Genauigkeit der miindlichen Uberlieferung
wird betont (S. 9) und sogleich wieder in
Frage gestellt (S. 10).

Das Instrument Davids wird zunidchst — m.
E. mit Recht — als Leier identifiziert (S. 30);
dann heift es, diese Frage sei vollig unge-
klirt (S. 34).

Uberzeugend wird die Wiedergabe orienta-
lischer Musik in europiischer Notenschrift
(vgl. Idelsohns Ubertragungen) als unzurei-
chend abgelehnt, da sie die orientalische
Mikrotonik, auf die Walbe nachdriicklich
hinweist und die er in Kap. 15 auf den spezi-
fischen Bau des Kehlkopfes bei den Semi-
ten zuriickfiihrt, nicht wiederzugeben ver-
mag. Dennoch bedient sich Walbe dieses
Verfahrens und leitet aus den vorher als ver-
filscht bezeichneten Ergebnissen hochst
seltsame Folgerungen ab. Der arabischen
Musik wird danach ein vorwiegend depres-
siver Charakter zugeschrieben, wihrend der
Musik des deutschen Volkes (es ,,wohnt an
den Gestaden des Rheines'; S. 320) ein
optimistischer Grundzug eigen sei. Die Be-
grindung dafir liefern ,,Die heiligen drei
Konige** (Goethe) in der Vertonung von Zel-
ter, deren G-dur unter Berufung auf die In-
strumentationslehre von Berlioz/Strauss in
diesem Sinne bestimmt wird (S. 327).

Mit einigem Kopfschiitteln legt man das
Buch aus der Hand — und doch nicht unbe-
rihrt von dem immer wieder spiitbaren Be-
miihen, Interesse, Engagement des israeli-
schen Musikers, der die Tradition seines
Volkes liebt, auf dessen musikalische Bega-
bung stolz ist und dafiir die Riickbindung an
die biblische Zeit herzustellen sucht. So liegt
eine gewisse Tragik darin, dafl eben dies
nicht gelingt — nicht mit der vorgestellten
Methode, nicht durch ihre Anwendung,
nicht in ihrer Darstellung.

(April 1976) Dieter Wohlenberg
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HERBERT HEYDE: Grundlagen des na-
tirlichen Systems der Musikinstrumente.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fir Musik
1975. 148 S. (Beitrige zur musikwissen-
schaftlichen Forschung inder DDR. Band 7.)

Kein einziger an Instrumentenklassifika-
tion bzw. -Systematik interessierter Instru-
mentenkundler wird dieses grundlegende
Werk aufer Acht lassen konnen. Das Anlie-
gen des Verfassers ist es, eine Instrumenten-
systematik auszuarbeiten, bei der ,,ein belie-
biges Musikinstrument in allen seinen Eigen-
schaften in der Spanne zwischen dem Alige-
meinen . . . und dem Einzelnen in befriedi-
gender Weise'* vergleichbar zu machen ist
(S. 10). Tatsichlich klassifiziert die tradi-
tionelle Systematik von Mahillon — weiter
ausgearbeitet von Hornbostel-Sachs und von
Schaeffner, Driger, Elschek-Stockmann,
Leng, Seifers und Buchner nur variiert, nicht
grundsitzlich abgeindert —, wenn sie auch
fiir die Praxis recht brauchbar ist, die Instru-
mente ,,nach den verschiedensten Gesichts-
punkten‘ (S. 138). Wenn dies nicht fiir die
primire Einteilung gilt, trifft es schon gleich
bei der weiteren Unterteilung zu, werden bei
Hornbostel-Sachs doch Idiophone und Mem-
branophone zunichst nach der Spielart,
Chordophone dagegen nach den zusammen-
setzenden Teilen klassifiziert.

Heyde stellt diesen ,,kiinstlichen’* Syste-
matiken eine ,,natirliche* gegeniiber, die
von einer Systemanalyse ausgeht, die ver-
sucht, ,,die prinzipielle Struktur und Funk-
tion der Musikinstrumente bei unterschied-
lich starker Abstraktion der Betrachtungs-
weise zu beschreiben‘ (S. 11). So wird jedes
Instrument analysiert und davon das Vor-
handensein und die Art seiner Elemente
(Anreger, Vermittler, Verteiler, Umsetzer,
Wandler, Zwischenwandler, Modulator,
Amplifikator, Resonator, Kopulator, Kanal,
Schalter, Mengen- und Energiezustandssteu-
erung) beschrieben. Das Ganze wird jeweils
mit einem Blockschaltbild dargestellt, wo-
durch Ahnlichkeiten und Unidhnlichkeiten
zwischen den Instrumenten bzw. Instru-
mententypen sofort augenfillig werden.

Dieses System hat — zumindest erkennt-
nistheoretisch, nicht unbedingt fiir die Praxis
— zuniichst den grofien Vorteil, daf Instru-
mente jeweils nach den gleichen Gesichts-
punkten eingeteilt werden konnen. Sodann
wird die in der ergiinzten Hornbostel-Sachs’-
schen Systematik recht amorphe Gruppe der
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Elektrophone sduberlich eingeteilt in In-
strumente, bei denen entweder bei der Ener-
giequelle, bei dem Umsetzer, dem Wandler,
dem Zwischenwandler, dem Modulator, dem
Amplifikator, dem Schalter oder bei der
Steuerung elektirische Energie auftritt.
Bisher nicht klassifizierbar waren weiterhin
Instrumente, bei denen Lichtenergie (beim
Anreger, Vermittler oder Wandler) eine
Rolle spielt. Auch die prinzipielle Einteilung
aller Elemente in anthropomorphe und tech-
nomorphe verdeutlicht die Tatsache, daft die
Grenze zwischen denjenigen Instrumenten,
die gelegentlich als Automatophone be-
zeichnet werden, und den iibrigen recht flie-
Bend ist. Scharf sind nur die Grenzen zwi-
schen Instrumenten auf der einen, natur-
genuinen (Baum-, Wind- und Wellengeriu-
sche) und humangenuinen Klingen (Kor-
perschlag, Singen) auf der anderen Seite,
obwohl die Grenzen auf Seite 81—83 nicht
scharf formuliert werden, sowie die zwi-
schen Instrumenten und technischen Ton-
tragern (S. 89).

Anhand dieser Schaltblockbilder konnen
nun die Instrumente in der Tat sinnvoll klas-
sifiziert werden: vertikal nach der Element-
zahl — hier werden Stammbiume, Stimme
und Unterstimme aufgestellt — horizontal
nach dem Technisierungsgrad (Substitution
von anthropomorphen durch mechanotech-
nomorphe und elektrotechnomorphe Ele-
mente), nach der Zahl der parallelgeschalte-
ten Elemente, nach der Zahl der kategorial
unterschiedlichen Segmente (z. B. zylin-
drische und konische Rohrteile bei Hornern
und Trompeten), nach den Mutationen
(z. B. von klaviatur- und griffbrettlosen Zi-
thern zu Klavieren, von Serpent zu Bafhorn,
von Zupf- zu Streichleier), nach den schritt-
weise verlaufenden Umbildungen (z. B. ge-
rade, gebogene, halbmondférmige, kreisfor-
mige, mehrwindige Horner) und nach der
Zahl der Funktionszustinde (z. B. Viola da
Gamba mit soviel Funktionszustinden auf
einer Saite wie Biinden, Violine mit unend-
lich vielen Funktionszustinden auf einer
Saite).

Ab und an hidtte man sich die Mitarbeit
eines Akustikers gewiinscht. Der Leser fragt
sich z. B., ob bei den Blasinstrumenten nur
Schneide oder Rohrblatt die Rolle des Wand-
lers spielen, ob also bei dieser Instrumenten-
gruppe von einem passiven Wandler die
Rede ist (S. 38—40), wiihrend bei Idiopho-
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nen, Chordophonen und Membranophonen
der Hornbostel-Sachs’schen Klassifikation
der Wandler im allgemeinen aktiv ist, ob
man m. a. W. die Blasinstrumente so scharf
gegen die anderen Gruppen absetzen kann.
Weiterhin ist das Unterscheidungsmerkmal
zwischen Hornern und Trompeten (Heyde:
Kornoiden und Tromboiden) noch immer
fraglich und kann doch kaum im ausgepragt
konischen bzw. zylindrischen Rohrbeginn ge-
sehen werden (wann sind iibrigens Konizitit
und Zylindrizitat ,ausgepragt“?) (S. 123),
es sei denn, dafl man gewisse PosthOrner,
Kornette, Ventilfligelhorner, Alt- und Te-
norhdrner, die Saxhorner und Clavicords
sowie gelegentlich auch Tuben zu den
,,Tromboiden* rechnen will.

Diese ,,-oiden** erinnern iibrigens lebhaft
an die ,-aceen‘ der Botanik. Tatsichlich
macht der Verfasser auf Seite 13—15 einen
biologischen Exkurs, und die Stammbaume,
Stimme, Unterstimme, Ordnungen, Unter-
ordnungen, Nebenordnungen, Hauptgrup-
pen, Gruppen, Untergruppen, Familien, Gat-
tungsoberkreise, Gattungskreise, Gattungen
und Arten sind auch als eine Parallele zur
Einteilung der Biologie gedacht. Dies ist
nicht neu (T. Norlind: Musikinstruments
historia, 1941, S. 10: ,,Detta har varit moj-
ligt genom att folja botanikens (och zoolo-
giens) familjesystem med slikten och arter
som grundindelning‘‘), und gegen diese Idee
von Linné’s Landsmann ist auch nichts ein-
zuwenden, wenn man sich dabei nur auf die
Einteilung beschrinkt. Norlind hat aber mit
dieser biologischen Verbrimung nicht nur
,,en beskrivning av huvudformerna efter detta
system*‘, sondern auch ,,en framstdllning av
utvecklingen* zu geben versucht, und damit
ward die damals zumindest in der Ethnoor-
ganologie noch modische Kulturkreislehre
durch den kulturellen Evolutionismus etwa
Morgan’scher Prigung ersetzt, die durch die
Hintertiire der Biologie hereingeschleust
wurde. Genau dasselbe kann von Heydes
Arbeit gesagt werden. So wird auf Seite 106
der Begriff der , Mutation eingefiihrt. In
der evolutionistischen Theorie hat diese
einen Sinn und steht im Gegensatz zum
genetischen ,,Ausmendeln* bestimmter Erb-
faktoren der , fitrest*, welche ,,survive®. In
der Kulturgeschichte ist der Gegensatz aber
nicht zu machen, da bei Artefakten von
einer ,,kontinuierlichen Umbildung* (S. 106)
aufgrund genetischer Faktoren, die im Ge-
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gensatz zu ,Spontan und scheinbar unver-
mittelt auftretenden Verdinderungen* stiin-
den, nicht die Rede sein kann. Jede Ande-
rung in der ,Entwicklung* (hier in aktiver
statt passiver Bedeutung) eines Artefakten-
typs ist etwas Schopferisches, Sprunghaftes.
Der Unterschied kann nur in der Gréfe und
Bedeutung der Abinderung liegen, deren
Einschitzung aber subjektiv ist.

Des Pudels Kern ist, dafl Heyde in seiner
Systematik nicht nur eine einheitliche Klas-
sifikation der Musikinstrumente zu geben
bemiiht ist, sondern auch die ,,Entstehungs-
reihenfolge* (S. 10) beriicksichtigen will. In
einem Brief an den Unterzeichneten hat der
Verfasser mitgeteilt, da® er nur eine ideen-
geschichtliche Darstellung zu geben ver-
sucht hat, aber das nimmt nicht weg, dafs er
bei diesen ,,Entwicklungen‘‘ auch die ,, histo-
rischen Vorgingerinstrumente* (S. 13) aus
dem System hervorgehen lassen will, eine
Entwicklungsfolge geben mdchte, , die den
allgemeinen Entwicklungsgang widerspie-
gelt (S. 17), die , Entwicklung und Ge-
schichte* (S. 80) einer Gattung aufstellen
will. Nun sind bekanntlich ideenmifige Ent-
wicklung und konkreter Geschichtsablauf
nicht identisch. Der Verfasser selbst gibt auf
Seite 104 zu, daf® die Aufgabe der Chorig-
keit der Gitarre gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts eine Riickbildung sei. Es ist auch
nicht einzusehen, da} Stiirzenstabilisierung
durch Metalldraht bei Hornern und Trom-
peten einen héheren technologischen Ent-
wicklungsgrad als die Stabilisierung durch
Krinze mit gegossener Borte (S. 110) dar-
stellt. Man fragt sich auch, wie der geschicht-
liche Ablauf von Bainbridges Flageolett mit
Daumenloch zu dem ohne dieses als ,,Ent-
wicklung* betrachtet werden kann. So sehr
ist der Verfasser in seiner Fortschrittsidelo-
gie verstrickt, daB er auf Seite 114 den griff-
lochlosen Serpent aus einer rein hypotheti-
schen ,,dlteren, tieferen Zinkenart mit sechs
Griffléchern* abzuleiten bemiiht ist.

Der schwache Punkt des Werks ist die
Verbrimung von Klassifikation mit ,,Ent-
wicklungsgeschichte'. Klammert man diese
aus, so bleibt eine sehr iiberdenkenswerte
Grundlage der Instrumentenklassifikation
iibrig.

(September 1976) John Henry van der Meer
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WOLFGANG VOIGT: Untersuchungen
zur Formantbildung in Klingen von Fagott
und Dulzian. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1975. 249 u. 26 S. (Kélner Beitrige
zur Musikforschung. 80. Akustische Reihe
Band 5.)

Analysen zur Akustik von Musikinstru-
menten gibt es in bemerkenswerter Fiille.
Meist pflegen sie aber dort Halt zu machen,
wo Wolfgang Voigt mit seiner Dissertation
ansetzt: beim anscheinend nicht mehr ergie-
bigen Detail, das sich dann doch als beson-
ders wichtig erweist. Thren Wert erhilt die
Arbeit dariiber hinaus durch das systema-
tisch-vergleichende Vorgehen. Klidnge von
engem Dulzianrohr und von modernem Fa-
gott mit Dulzian- sowie Fagottrohr werden
auf ihre Spektren hin untersucht. Ausgangs-
material sind die auf Bandschleifen mit ei-
ner Umlaufdauer von 0.8 Sekunden iiber-
spielten Schallereignisse, die ein Suchton-
analysator (Filter-Bandbreite: 40 Hz) auf
Teiltonkomponenten hin abtastet.

Uberschaubar wird die Fiille an Einzel-
ergebnissen durch die konsequente Anlage
der Arbeit. Zu jedem Instrument werden die
Spektren nach grofer-, kleiner- sowie ein-
und zweigestrichener Oktave besprochen.
Ferner bieten Hiillkurvenscharen zu den sta-
tioniren Anteilen bei steigender Tonhoéhe
und unterschiedlicher Anblasstirke einen
guten Uberblick iiber die jeweiligen Maxima
(Formanten) und Minima eines Instrumen-
tes. Lediglich der letzte Schritt unterbleibt:
eine tabellarische Zusammenfassung der
wichtigsten akustischen und empfindungs-
mifigen Kennzeichen der untersuchten
Klinge. Das ist deswegen bedauerlich, weil
nur so entschieden werden konnte, inwieweit
es Voigt seiner Intention gemif gelungen
ist, ,,die rein phdnomenologisch beschriebe-
nen subjektiven unterschiedlichen Klangein-
driicke auf objektive Merkmale der Formant-
strukturen (. . . ) oder auf andere physika-
lisch mepbare Eigenschaften der Spektren
(. . .) zurickzufiihren'* (S. 58). Denn abge-
sehen davon, dafl damit die mogliche Steu-
erung des individuellen Empfindens durch
schon vorhandene Erfahrungsinventare un-
abhingig von physikalischen Reizstrukturen
keine Beriicksichtigung findet, bleibt zu fra-
gen, ob allein das stationdre Spektrum —
ohne Analyse der gerade bei Fagottklingen
stark ausgeprigten Ausgleichsvorginge und
Modulationen im Klangablauf — ausreichend



506

Anhaltspunkte fiir ein derartiges Anliegen
bereitstellt.

Ein seitenmiBig zwar weniger umfang-
reicher, dennoch aber nicht minder gewich-
tiger Teil der Dissertation ist der Frage
gewidmet, wie es zu der Ausbildung von
Formantregionen bei den Klingen von Dul-
zian und Fagott kommen mag. Dazu werden
die Eigenresonanzen und Klangspektren von
eng- und weitmensurierten konischen Roh-
ren mit Doppelrohrblatt sowie die Spektren
von eng- und weitmensurierten Zungenpfei-
fen der Orgel gemessen, ferner die Schwing-
ungen des Doppelrohrblatts bei weiter und
enger Mensur gefilmt. Die Ergebnisse legen
den Schluf nahe, dal — entgegen den bisher
geldufigen Theorien — die Formantbildung
bereits im Quellenspektrum erfolgt, da 1.
die Resonanzkurven von enger und weiter
Réhre kaum voneinander abweichen, 2. Ent-
sprechungen zwischen den Eingangsresonan-
zen und den Klangspektren der Rohren sich
nicht feststellen lassen und 3. auch bei stei-
gender Tonh&he die ,,SchlieSphasendauer‘
des Rohrblatts mit etwa einer Millisekunde
annihernd konstant bleibt (lediglich die
Offnungsphase verkiirzt sich mit steigender
Frequenz zunehmend).

Zusammenfassend gesagt: die Disserta-
tion kann als vorbildlich angesehen werden.
Thematisch zwar durchaus eng umgrenzt,
erdffnet sie doch eine Fiille von Perspekti-
ven im Bereich der Akustik, die nicht allein
auf Fagott und Dulzian beschrinkt bleiben.
Exaktes methodisches Vorgehen bei den
akustischen Analysen und iiberschaubar ge-
gliederte Darbietung ihrer Ergebnisse ergin-
zen einander. Und selbst der Historiker
kommt schlieflich auf seine Kosten, wenn
er erfihrt, daB beim modernen Fagott ge-
geniiber dem Dulzian eine ,gréfere Unab-
héngigkeit von Rohrblatteinfliissen‘* zur Ver-
einheitlichung des Klangbildes in der Art
beitriigt, wie es ,,im Rahmen der Orchester-
tradition der letzten 100 Jahre offenbar an-
gestrebt worden ist* (S. 231/2).

(Januar 1977) Helmut Rosing
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Franz Liszts Klavierunterricht von 1884
bis 1886 dargestellt an den Tagebuchauf-
zeichnungen von August Gdllerich. Hrsg.
von Wilhelm JERGER. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1975. 160 S. (Studien zur Mu-
sikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Band
39.)

August Gollerich fiihrte als Schiiler iiber
Liszts Unterricht in den Jahren 1884 bis
1886 in Weimar, Rom und Pest Niederschrif-
ten, die er, von der Bedeutung seines Amtes
als Sekretir des Meisters durchdrungen, in
Reinschrift in sechs Tagebiicher iibertrug,
die nunmehr veroffentlicht vorliegen.

So erfihrt man, da® Liszt, der seinen Un-
terricht in den spiaten Nachmittagsstunden
zu erteilen und auf zwei und mehr Stunden’
auszudehnen pflegte, damals zu seinen Schii-
lern unter anderen Sauer, Rosenthal, Burmei-
ster, Friedheim, Marie Jaéll, Reisenauer, Si-
loti, Ansorge, Stradal, Lamond und Staven-
hagen zihlte. Die vorwiegend aus zeitgends-
sischer — originaler und transkribierter — Li-
teratur gewihlten Vortragsstiicke vermitteln
einen aufschlufreichen Einblick in das Re-
pertoire der damaligen Virtuosengeneration,
lassen indes, wie sich mehrfach zeigt, nicht
unbedingt einen Riickschluf auf Liszts Ge-
schmack zu.

Chopin war ihm ,,natiirlich immer unver-
gleichlich*‘ (61,4) (vgl. 141, 6); ,.das ist
ungemein fein und geistreich gemacht; da-
vor habe ich den grofiten Respect [Ballade
As op. 47/3 (40,4)]; ,,wie noble ist das, wie
fein!** [Prélude op. 28/11 (42,1)); ,das ist
ganz wunderbar* [Nocturne G op. 37/2
(76,2)] (vgl. 82,8). Und doch war diese Lie-
be nicht blind: ,diese Bdsse sind ganz
schlecht . . . Und doch klingt es sehr gut.
Chapin hat das aber natiirlich mit Absicht so
gemacht.“ [Klavierkonzert e op. 11 I. Satz
(55,5)] (vgl. 54,5).

Liebte er Schumann — die Noveletten
op. 21 waren ihm ,,ganz reizende Stiicke*
(53,4), ,,kleine Meisterstiicke* (151,3) —, so
hatte die Fantasie C op. 17 es ihm besonders
angetan, ,,ein sehr schones Stick“ (67,3),
vornehmlich der Schlufl des I. Satzes, der
ihm ,,wunderschon* (141,2), ,,wunderbar
fein und edel (67,3) diinkte, ,,das kann ich
nie ohne Rihrung horen, das ist wunder-
schon, nicht Musik-Macherei! — Das gehort
einer hoheren Region an!* (49,5).

Wagners Instrumentationsretuschen an
Beethovens Symphonien hilt er fiir ,.ganz
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superb‘ (84,2). Bei Weber komme ,,zum 1.
Male das Dialogisieren zweier Stimmen*
(128,3) vor, die Sonaten in C und As findet
er ,herrlich* (52,1), in der ind, in der ,, Vie-
les sehr schon‘ (53,3), die aber ,,doch theil-
weise schon sehr veraltet* ist, stehe ,,zum
ersten Male eine Cantilene in der linken
Hand . . . das hatte bis Weber noch keiner
geschrieben, das war ganz neu* (52,1).

Teils amiisiert-spottisch, ,,von den Her-
ren Blumenthal und Consorten‘ (37,4), teils
mit einer Mischung aus Stolz und Neidlosig-
keit sieht Liszt, wie andere von ihm profi-
tiert haben: Weingartner (30,4), Brahms in
seinen Paganini-Variationen (53,10), Wagner
in Tannhduser (39,3) und — ,,Ubrigens sind
das katholische, alte Intervalle und also
hab’s auch ich es [sic] nicht erfunden! —
in Parsifal (57,10).

Bescheidenes Selbstlob, ,,Nun das mug
ich selbst sagen, dieses Arrangement ist
nicht schlecht gemacht‘‘ [Tannhduser-Ouver-
tiire (52,6)), ,,Es geht an, es kann’s mit an-
dern aufnehmen [Bénédiction (85,4)]
(ferner 55, 62, 64, 66, 80, 82, 141),
wechselt mit Selbstkritik, ,,Diese Polonaise
ist eines der abgeleiertsten Dinge, aber ich
muf sie spielen lassen, sie liegt wie ein Alp-
druck auf mir!‘‘ (44,2) (ferner 35, 40, 42,
46, 57, 64, 147), kostliche Selbstironie, ,,ja,
wenn Einem nichts einfillt, dann nimmt
man ein Gedicht her und es geht; man
braucht da gar nichts von Musik zu verste-
hen und macht — Programm-Musik!** [Har-
monies (36,1)], ,,Der Componist hat kein
Conservatorium absolviert, das sieht man!*‘
{Funerailles (61,2)] (ferner 33, 36, 37, 40,
42, 50, 51, 64, 66, 68, 69, 73, 74, 84, 140,
142), mit liebenswiirdigem Spott, ,,ah, da
bin ich in einer illustren Gesellschaft: Schul-
hoff und gar erst Gottschalk! Ich sprach ein-
mal mit einem Amerikaner und der sagte
mir: — ,wissen Sie, unser Gottschalk, das ist
der amerikanische Beethoven!‘ — Ich frug
thn, ob er den ,Wiener Beethoven‘ kenne!‘
(40,3) (ferner 32, 37, 38, 46, 54, 66, 67,
80, 139), aber auch mit scharfen Urteilen,
,»Solche Leute kann ich nicht brauchen; das
ist ein Spiel wie's eben fiir Tanten und Cou-
sinen im Familien-Kreise pafit.“ (55,12)
(ferner 44, 46, 56, 64, 80).

Hielt Liszt die kleine Universititsstadt
Jena fiir fortschrittlich (62, 67), so Leipzig
und Konservatorien iiberhaupt fiir riickstin-
dig (32, 36, 40, 42, 49, 50, 54, 56, 61, 66,
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67, 76, 80, 81, 82, 84, 151). , Frankfurte-
risch* (32,5; 82,5) nannte er das ihm un-
leidliche ,.Metronomisieren* mit dem Kor-
per; ,,Dieses seelenvolle Kopfwackeln hat
die gottliche Clara auf ihrem Gewissen!*
(56,2) (dhnlich 56,1; 32, 82).

AufschluBreich sind die das gesamte Tage-
buch durchziehenden Interpretationsurteile
und -anmerkungen. So heifit es beispielswei-
se von Biilow, er spiele das Klavierkonzert B
op. 83, ,.eines der allerbesten* Werke von
Brahms (der es selbst ,.etwas schlampig*
spiele), ,,sehr schon‘ (76,1), nehme aber
»manchmal zu rasche Tempi‘ [Beethoven
Sonate A op. 2/2], ,,lch nehme das viel lang-
samer. Etwa um 3 oder 4 Grade.'* (64,1).
AufschluBreich auch die Programmvorstel-
lungen bei ,absoluter* Musik, etwa das
Brahmssche ,,Maikdfer-Rauschen* (53,10;
55,8) (vgl. 30, 42, 46, 64, 76, 81) und sein
Arger iiber Programmgedichte unterschla-
gende Verleger (39,3).

Die Kommentare Liszts zu den Klavier-
vortrigen, anfangs ausfiihrlich, dann
knapper werdend, schlieflich ginzlich aus-
bleibend, miinden in Notizen Gollerichs iiber
seine Dienste: Gesellschaftsspiele, Spazier-
ginge und — auch dies zum Bilde des Mei-
sters gehorend — gemeinsame Besuche der
heiligen Messe.

Bezeichnet Gollerich mit Seitenzahlen
oder Vortragsanweisungen gemeinte Stellen
nur vage, so bietet der Herausgeber neben
einem Personenregister in Funoten prizise
Angaben zu Werken und Personen. Offen-
kundige Versehen hitte er stillschweigend
korrigieren oder mit einem (sic] versehen
sollen — oder handelt es sich um eigene,
beim Entziffern der Handschrift Gollerichs
entstandene Fehler? — Alles in allem: in vie-
lerlei Hinsicht eine Fundgrube!

(Mai 1976) Gerd Sievers

SERGE GUT: Franz Liszt. Les éléments
du langage musical. Préface de Jacques
Chailley. (Paris): Editions Klincksieck 1975.
507 S. (Université de Poitiers. Unité d’Etu-
des et de Recherches d'Histoire.)

In dieser aus der Schule Jacques Chailleys
hervorgegangenen Arbeit wurde eine impo-
sante Dokumentation unternommen, um die
vielberufene Rolle Liszts als Pionier der
Entwicklung des musikalischen Materials
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durch eine umfassende Prifung der Fakten
zu kliren. Zunichst ist der Verfasser darum
bemiiht, die Einfliisse einzelner Personlich-
keiten und nationaler Stromungen auf Liszt
in ihrer unterschiedlichen Bedeutsamkeit
neu zu bewerten. Er unterzieht die z. T. sehr
durch nationalistische Verzerrungen in
ihrem Blick getriibte Liszt-Literatur griind-
licher Kritik und kommt zu dem Ergebnis,
daf Liszt — von seiner Abstammung her
,.germanique* — am tiefsten durch die deut-
sche Musiktradition geprigt wurde, daf
daneben die franzosische und die italienische
Musikkultur ihn am nachhaltigsten beein-
fluBten, wogegen andere musikalische Be-
reiche — wie etwa die Zigeunermusik oder
die im 19. Jahrhundert aufblihende russi-
sche Musik — eher akzidentielle Auswirkun-
gen auf sein musikalisches Denken hatten,
wogegen umgekehrt Liszt fir die osteuro-
piischen nationalen Schulen ebenso wie fir
die folgenden Generationen in Westeuropa
hochst bedeutsam wurde. Eingehend betrach-
tet wird auch das Verhiltnis Liszts zu Wag-
ner. Gut vertritt die These, daB sich die bei-
den ,confreres* etwa zwischen 1853 und
1861 — speziell in den Hauptwerken Faust-
Sinfonie und Tristan — in ihrer Harmonik
am nichsten kamen, danach aber sich mehr
und mehr voneinander entfernten, indem
Wagner zur Stabilisierung, Liszt hingegen
zur Auflosung der Tonalitit hinstrebte. Ins-
besondere Liszts Alterswerke (nach 1871)
lassen die Kiihnheit der ,,trouvailles* nach
Guts Meinung hiufig selbstzwecklich er-
scheinen; der kiinstlerische Rang lasse in auf-
filliger Weise nach, ganz im Gegensatz zu
Wagner, der erst im Alter seine grofen Kon-
zeptionen verwirklichte. Der Nachweis hier-
fir freilich wird nicht erbracht, denn derar-
tige Erorterungen gehen bereits iiber den
eigentlichen Gegenstand der Arbeit hinaus,
nimlich nicht ,,d‘analyser des compositions,
mais seulement d'indiquer les éléments qui
s’y trouvent“. , Affaires dapprecmuon
esthétique”, sind nach Meinung Guts ,,van
ables seIon le gout des individus et des épo-
ques*, dariiber hinaus ,.rouiours délicats et
dangereux, toujours sujets a contradiction*".

Eine ,,étude de langage* habe simtliche Fra-
gen des Stils, der Form und der pianistischen
oder orchestralen Schreibweise auszuklam-
mern. Im Grunde geht es dem Autor erst in
zweiter Linie um das Schaffen Liszts (ob-
wohl die ausfihrlichen Erdrterungen iiber

Besprechungen

seine Personlichkeit am Anfang und am En-
de des Buches dariiber hinwegtiuschen mé-
gen). Thema der Arbeit ist vielmehr eine
Entwicklungsgeschichte der ,,musikalischen
Elemente* im 19. Jahrhundert, fiir die Liszt
cher als zentrale Bezugsfigur fungiert. Ent-
sprechend der Gewichtsverteilung in dieser
Epoche nimmt die Betrachtung der Harmo-
nik den weitaus grofiten Teil des Werkes in
Anspruch. Die diversen Lockerungen und
Freiheiten, die im 19. Jahrhundert allmih-
lich zu Auflésungserscheinungen des in der
Wiener Klassik am festesten gefiigten tonalen
Idioms fiihrten, sieht Gut unter dem Aspekt
der Wiedergewinnung von Mdoglichkeiten,
die im Laufe der Entwicklung vom spiten
Mittelalter bis ins 18. Jahrhundert verloren-
gegangen waren. Die Methode allerdings,
entsprechend dieser Voraussetzung jede
melodische und harmonische Erscheinung
vom friihesten Zeitpunkt ihres Erscheinens
bis hin zu Liszt und anschlieBend noch bis
zu der auf ihn folgenden Komponistengene-
ration zu verfolgen, ist mit grofen Schwie-
rigkeiten belastet. Einmal gelingt es auch bei
einem so immensen Arbeitsaufwand, wie er
hier geleistet wurde, naturgemifl nur, eine
sehr relative Vollstindigkeit zu erreichen
(was auch immer wieder betont wird). Dann
aber fragt es sich, wie weit der bloBe Nach-
weis des Vorkommens etwa eines bestimm-
ten Akkordes in verschiedenen Epochen
iiberhaupt Signifikanz im Sinne eines Tra-
ditionszusammenhanges signalisieren kann.
(Die fehlende Systematik schligt sich na-
mentlich in einer allzu kasuistischen Be-
trachtung der dissonanten Akkorde nieder.)
Die Unmoglichkeit, ,,elements du langage
musical'* von solchen der ,,écriture’’ zu tren-
nen, erweist sich etwa am Phidnomen der
Lockerung des Quintparallelentabus, deren
Anlisse nicht zuletzt solche der pianistischen
Schreibweise waren.

Man konnte der Arbeit Serge Guts eine
Menge derartiger Widerspriiche und Inkonse-
quenzen nachweisen, die einerseits in der
UnermeBlichkeit des Gegenstandes, anderer-
seits in der Schwierigkeit der Methode be-
griindet sind. Viel wichtiger aber erscheinen
die zahlreichen bedeutsamen Einzel-Erkennt-
nisse, die sich aus dem Uberblick iiber ein
zum groflen Teil wenig bekanntes Material
ergeben. Durch sie erhilt die Arbeit den Wert
eines unentbehrlichen Nachschlagewerkes.
(November 1976) Arnfried Edler
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RENATE FEDERHOFER-KONIGS: Wil-
helm Joseph von Wasielewski (1822—1896)
im Spiegel seiner Korrespondenz. Tutzing:
Verlag Hans Schneider 1975. 255 S. (Main-
zer Studien zur Musikwissenschaft. Band 7.)

Das schreibfreudige 19. Jahrhundert hat
uns eine Fiille von wichtigen Musikerbriefen
hinterlassen, von denen bis jetzt nur ein Teil
in zuverldssigen Ausgaben zuginglich ist.
Noch miissen wir uns bei einer so zentralen
Gestalt wie Franz Liszt mit der unvollkom-
menen Ausgabe von La Mara behelfen, von
den Neuausgaben der Briefe Wagners und
Berlioz’ liegen immerhin die ersten Binde
vor. Aber auch Musiker von geringerem Ei-
gengewicht, wie z. B. Ferdinand Hiller, ha-
ben Briefwechsel hinterlassen, die neue und
wertvolle Informationen liefern, die uns das
Dickicht der personlichen Beziehungen,
Streitigkeiten und Parteibildungen unter den
Musikern des 19. Jahrhunderts etwas leich-
ter durchschaubar machen. Reinhold Sietz’
siebenbiandige Ausgabe Aus Ferdinand Hil-
lers Briefwechsel (K6ln 1958-1970) hat un-
ter anderm auch auf die vorliegende Arbeit
anregend gewirkt.

Ausgehend von einem bis 1971 in Fami-
lienbesitz verwahrten, dann versteigerten Be-
stand von Briefen an Wasielewski hat die
Autorin den gesamten Briefwechsel des
Schumann-Biographen und Bonner Musik-
direktors zu rekonstruieren versucht. Bei ih-
ren umfangreichen, iiber ganz Europa aus-
gedehnten Nachforschungen hat sie eine
Fiille weiterer Briefe von und an Wasielewski
gefunden. Von den zahlreichen Fundorten
seien hier nur das Heinrich Heine-Institut in
Diisseldorf und das Staatliche Institut fiir
Musikforschung Preufdischer Kulturbesitz
Berlin hervorgehoben. Lediglich die Bestin-
de im Archiv des Robert-Schumann-Hauses
zu Zwickau und im Staatsarchiv Leipzig
konnten nicht beriicksichtigt werden. Im
Mittelpunkt der 1971 versteigerten Samm-
lung stehen 27 Briefe Clara Schumanns an
Wasielewski, die nicht nur von Konzertvor-
bereitungen, sondern auch von personlichen
Angelegenheiten der Schumanns in den Jah-
ren 1846-1856 und von der umstrittenen
Schumann-Biographie = handeln.  Nicht
minder interessant sind iiber 50 Briefe von
und an Joseph Joachim, in denen es u. a. um
Wasielewskis Forschungen zur Violine so-
wie um die Vorbereitungen zum Beethoven-
fest 1870 und zum Schumannfest 1873
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geht. Die Briefe Joachims — wie auch einige
sehr offene Briefe Max Bruchs — zeugen von
einem guten personlichen Einvernehmen mit
Wasielewski. Wo ein solches fehlte, muiten
die Briefe auch weniger ergiebig ausfallen —
das gilt fir die hier abgedruckten Briefe und
Karten von Johannes Brahms. Drei wichtige
Schreiben von Robert Franz behandeln die
.Jleidige Bearbeitungsfrage* (S. 219). Diesen
hier durchweg zum ersten Mal verdffentlich-
ten Dokumenten hat die Autorin noch zwei
zwar bedeutende, aber schon lange bekannte
Briefe Franz Liszts an Wasielewski beigefiigt.
Das wire wohl nicht ndtig gewesen, auch
wenn hier die Gelegenheit benutzt wurde,
einige kleine Ungenauigkeiten der Ausgabe
von La Mara zu korrigieren.

Fiir das ibersichtliche und informative
Register wird jeder Benutzer dankbar sein.
Der Anmerkungsapparat ist reich und bietet
auch demjenigen, der sich in der Musiker-
korrespondenz des 19. Jahrhunderts nicht
auskennt, umfassende Orientierung. Der
Eingeweihte konnte wohl das Gefiihl haben,
daf hier manchmal des Guten zuviel getan
wurde, z. B. bei den stindigen Verweisen
auf das Riemann-Lexikon. Das gilt -auch fiir
manche der kommentierenden Zwischentex-
te der Autorin; die Dokumente sprechen ja
meist flr sich selbst. In jedem Falle aber ist
diese Arbeit ein willkommener Beitrag zur
Erforschung der Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts. Schumanns letzte Jahre, weite
Bereiche des deutschen Musiklebens und vor
allem der Konzertbetrieb in Bonn erschei-
nen in einem deutlicheren Licht.

Mirz 1976) Magda Marx-Weber

MICHAEL KARBAUM: Studien zur Ge-
schichte der Bayreuther Festspiele (1876 bis
1976). Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1976. 106 und 158 S. (Arbeitsgemeinschaft
,,»100 Jahre Bayreuther Festspiele* der Fritz
Thyssen Stiftung. Band 3.)

Michael Karbaums Buch verdient, unter
die bemerkenswertesten Werke gezihit zu
werden, die das Bayreuther Jubildum ge-
zeitigt hat. Es besteht aus zwei Teilen, ei-
nem Textteil aus der Feder des Autors, der
Aspekte der 100jahrigen Festspielgeschichte
beschreibt und deutet, sowie einem Doku-
mententeil, auf dem die Ausfihrungen des
ersten Teils hauptsichlich beruhen. Diese
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fast ausschlieflich bisher unbekannten Do-
kumente, die Karbaum in jahrelanger Ar-
beit ausfindig gemacht hat, bieten nun erst-
mals die Moglichkeit, das Hin- und Herge-
woge der Meinungen iiber die politisch-ge-
sellschaftliche Rolle Bayreuths innerhalb des
vergangenen Saeculums auf eine unantast-
bar dokumentierte Grundlage zu stellen.
Leider reizt der trocken-theoretische Stil des
Autors nicht gerade zur Lektiire, was viel-
leicht gerade diejenigen, die dieses Buch le-
sen sollten, eher abschrecken konnte; aus
demselben Grund hitte auf einige aus dem
Jinken Vokabular versprengte Reizworter
verzichtet werden konnen.

Karbaum weist zunichst eindriicklich
darauf hin, wie weit Wagners urspriingliche
Ziircher Idee eines reformierten Theaters
von seiner schlieBlichen Bayreuther Ver-
wirklichung entfernt war, wie der Bayreu-
ther Betrieb bis zum Halse im herkémmli-
chen biirgerlichen Kulturbetrieb stecken
blieb, die einstigen Reformideen seines Ur-
hebers damit Ligen strafend. Sehr niich-
tern legt Karbaum dann die finanziellen und
gesellschaftlich-politischen Umstinde des
Weges Richard Wagners vom ,,idealen zum
pragmatischen Festspielkonzept” (so eine
Kapiteliiberschrift) dar, die Rolle der sog.
Patrone, die der Richard-Wagner-Vereine,
das Tauziehen dieser und anderer Gruppen
um Macht und Einfluf und die fortdauern-
den Bemiihungen Wahnfrieds, sich gegen
solche EinfluBnahmen abzuschirmen. Es
wird dann gezeigt, da die von 1883 an
durch Cosima ins Werk gesetzte Stabilisie-
rung der Festspiele keineswegs als nahtlose
Fortsetzung des ,,Willens des Meisters* an-
gesehen werden kann, sondern daf} es ein
sehr zweifelhaftes Verdienst Cosimas war,
Bayreuth von der halboffenen Lage beim
Tode Wagners unverriickbar in die Gleise
einer volkisch-nationalen Institution gelenkt
zu haben. Die immer enger werdende Ver-
kniipfung der Bayreuther Ideologie mit kon-
kret-reaktioniren Zielen wie z. B. der Ab-
schaffung des Allgemeinen Wahlrechts wird
in der Forderung Richard Strauss’ von 1912
deutlich, einem Richard Wagner 100 000
Wahlstimmen, dagegen zehntausend Haus-
knechten zusammen nur eine Stimme zuzu-
erkennen.

Von besonderem Gewicht sind die Kapi-
tel iiber Bayreuths Rolle in der Weimarer
Republik und, natiirlich, wihrend der Herr-
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schaft des Nationalsozialismus. Hier wird
die These des Autors aus der Einleitung
,,Wagners Festspiele stehen nicht nur unter
dem womoglich von aufien herangetragenen
Verdacht der Ideologie, sie waren selbst
Ideologie von Anfang an. Und iiberall dort,
wo sich die Wagnerianer und das offizielle
Bayreuth um Wahnfried herum gegen die ver-
meintiiche Politisierung von aufien glaubten
wehren zu miissen, geschah dies wider besse-
res Wissen aufs Nachdriicklichste belegt.
Karbaums Verdienst, die entsprechenden
Dokumente, von denen zahlreiche bisher
auch dem Hause Wagner selbst unbekannt
waren (s. Vorwort), der Offentlichkeit vor-
gelegt zu haben, kann gar nicht hoch genug
eingeschidtzt werden. Als eines der schla-
gendsten Schlaglichter sei aus einem Brief
Adolf Hitlers vom 5. Mai 1924 an Siegfried
Wagner zitiert (Karbaum, Teil II, S. 66):
wl- . .) im April, da das Wahlresultat von
Bayreuth IThnen bekannt wurde; ist doch ge-
rade dies nur der Dank fiir eine Arbeit, die
in erster Linie Thnen und Ihrer Frau Gemah-
lin zuzuschreiben ist. Stolze Freude fafite
mich, als ich den volkischen Sieg gerade in
der Stadt sah, in der, erst durch den Meister
und dann durch Chamberlain, das geistige
Schwert geschmiedet wurde mit dem wir
heute fechten.’* Aber nicht nur zur Person
Hitlers bestanden in Bayreuth enge freund-
schaftliche Bande, sondern es gab gleicher-
maflen die mannigfaltigsten personellen und
ideellen Verflechtungen mit den wihrend
der Weimarer Jahre aufsprieBenden oder be-
reits florierenden faschistischen und prafa-
schistischen Verbinden, Kampfbiinden und
Einzelpersonen. Nach der Machtergreifung
revanchierte sich die neue Fiithrung quasi fiir
die bisher von Bayreuth erfahrene ideologi-
sche Unterstiitzung, indem sie ein drohen-
des finanzielles Fiasko der Festspiele von
1933 durch Spenden sowie durch Karten-
kdufe grofiten Stils abwendete. Die unter
dem personlichen Protektorat des Fiihrers
stehenden Festspiele gingen dann wihrend
des Krieges vollig in den Dienst des Nazi-
Regimes iiber, indem Hitler sogenannte
Kriegsfestspiele anordnete, die mit jahrlich
einer Million Mark bezuschufit wurden und
in deren kostenfreien Genuf verdiente
Volksgenossen, wie Riistungsarbeiter, gene-
sende Frontsoldaten, Rotkreuzhelfer, Miit-
ter und Invaliden kamen.

In seinem Kapitel iiber Neubayreuth,
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d. h. das Nachkriegsbayreuth, zeigt Kar-
baum in vorbildlich klarer Weise auf, wie die
Personalisierung der Schuldfrage in Form
der Spruchkammerverhandlung gegen Wini-
fred Wagner die Aufarbeitung der politischen
Verantwortung Bayreuths wihrend des Drit-
ten Reiches vollig verfehlen mufite; die Ver-
zichterklirung Winifreds konnte ein solches
Versdaumnis natiirlich nicht ersetzen. Man
nimmt mit Erstaunen zur Kenntnis, daf
wallein der Hinweis auf Siegfried Wagners
Testament (geniigte), um die Alliierten wie
auch bayerischen Landespolitiker von den
Fiihrungs- und Besitzanspriichen der Enkel-
generation Wahnfrieds zu iiberzeugen* (Kar-
baum, Teil I, S. 82). Karbaums Haltung in
dieser Frage ist im Grunde schon vorweg-
genommen von Franz Beidlers, des Wagner-
Enkels, Denkschrift von 1951 Bedenken ge-
gen Bayreuth. Wir lesen da (Karbaum, Teil
11, S. 127): ,,.Mogen die Sohne von Winifred
Wagner politisch noch so ,unbelastet’ sein,
wie man es attestierte, als man ihnen vor
zwei Jahren das Festspielhaus zu eigen gab
— belastet ist, was sich in 75 Jahren zu dem
Begriff Bayreuth verfestigt hat, mit dem
Schwergewicht einer bedenklichen Tradi-
tion. (. . .) denn es ist keineswegs nur eine
formal kiinstlerische, sondern eine ideologi-
sche Tradition, weil Bayreuth immer weit
weniger eine Stdtte reiner Kunstiibung
ohne auperkiinstlerische Zuriicksetzungen
als eine Kultstitte mit weltanschaulicher
Mission gewesen ist (. . .) In gewissen Krei-
sen gehort es heute zur fable convenue zu
behaupten, das Bayreuther Werk sei erst
1933 durch Hitlers Machtantritt politisiert
und damit ,entweiht‘ worden. Das ist grund-
falsch. (. . .) 1933 ist lediglich die Drachen-
saat aufgegangen, die vorher wihrend Jahr-
zehnten vornehmlich von dort ausgesit wor-
den war. Wenn im Nationalsozialismus iiber-
haupt eine Ideologie, eine Gesinnung ent-
halten ist, so ist es zu einem erschreckend
grofien Teil Bayreuther Gesinnung."

Michael Karbaums Buch wird fiir eine
neue kritische Wagner-Diskussion absolut
unentbehrlich sein.

(August 1977) Isolde Vetter
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HANS MAYER: Richard Wagner in
Bayreuth 1876—1976. Stuttgart und Ziirich:
Belser Verlag 1976. 248 S.

,,Damals, beim Dresdner Mai-Aufstand
des Jahres 1849, standen der Revolutionir
Richard Wagner und der Prinz Wilhelm von
Preuflen als Exekutor der Gegenrevolution
auf verschiedenen Seiten der Barrikade. Im
Jahre 1876 aber ist aus dem Kartitschen-
prinz der Deutsche Kaiser geworden, und
aus dem Flugblattschreiber und Flugblatt-
verteiler Wagner der Gastgeber des Kaisers.*
Zitierten wir nicht eben aus Hans Mayers
neuem Buch Richard Wagner in Bayreuth?
Ja, gewiB, und doch nein. Die Seiten 19 und
20 dieses Buches stammen nimlich wort-
wortlich aus Hans Mayers Aufsatz Richard
Wagners geistige Entwicklung, verdffentlicht
1953 in der Zeitschrift Sinn und Form, Ber-
lin (DDR). Die blofie Tatsache dieses Selbst-
zitats soll hier nicht im mindesten zur De-
batte stehen, sie wire gewi nicht einmal
der Erwdhnung wert. Erwihnenswert jedoch
ist, an welcher Stelle das Selbstzitat abbricht
und wie die Fortsetzungen jeweils lauten. In
unmittelbarem AnschluB an die hier ein-
gangs zitierten beiden Sitze hief es 1953:
»- . . eben jener Mann, den Marx als Staats-
musikanten tituliert, wodurch er gleichsam
zwischen sich und Wagner ebenfalls eine
Barrikade, eine neue Barrikade, zu errich-
ten strebt. Es ist nicht zu leugnen, daf3 der
Spruch vom befriedeten Wihnen der eigen-
timlichsten Auslegung fihig ist. In der Tat
laft sich von hier aus die Gesamtentwick-
lung Richard Wagners verstehen: wenngleich
in einer Akzentsetzung, die der ,authenti-
schen' Bayreuther Interpretation in wesent-
lichen Punkten widersprechen mug.*“ 1976
dagegen lesen wir: ,,Richard Wagner in Bay-
reuth: das ist von nun an die Geschichte
eines Sieges. Es bedeutet den Héhepunkt
im Prozef einer Verwandlung von Wahn in
Wirklichkeit. Vergleichbar ist eine Formel,
die Wagner und Bayreuth zusammenschlieft,
in ihrer historischen Tragweite hdchstens
mit der Parallelformel ,Goethe in Weimar'.
{. . .) Es bedurfte keiner Suche voll bleichen
Eifers: der Gral hatte sich auf dem frinki-
schen Higelgebirge niedergelassen. Bayreuth
war von nun an Gralsgebiet. (S. 24)

Nichts kdnnte Hans Mayers geistige Ent-
wicklung zwischen 1953 und 1976 besser
bezeichnen: Standen sich 1953 Richard
Wagner und Hans Mayer noch auf verschie-
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denen Seiten der Barrikade gegeniiber, so ist
1976 aus Richard Wagner ,,ein Weltereignis*
(S. 13) und aus Hans Mayer der Apologet
dieses Weltereignisses geworden. Was Mayer
als ,,sdkularisierten Goétzendienst am genia-
len Kiinstler*, der ,,zur Ideologie eines Biir-
gertums von freien Unternehmern (gehort)*
(S. 25) apostrophiert, genau das ist es, was
er nun selbst tut: Durch das ganze Buch hin-
durch schwingt er das Weihrauchfal® unab-
ldssig, und daB er es oft auf die von ihm ge-
wohnte gekonnte Art tut, macht die Sache
nur noch beschimender.

Da werden simple Tatbestinde zu hoch-
tonenden Festfanfaren stilisiert: Dafl die
Stadt Bayreuth ohne den Namen Wagner
keinen Platz in der Kulturgeschichte einndh-
me, liest sich bei Hans Mayer folgenderma-
fBen: ,,Richard Wagner in Bayreuth: das ist
in der Tat eine Zusammenstellung, die weit
mehr meint als die blofe Koppelung eines
beriithmten Kiinstlernamens und eines Orts-
namens. (. . .) Wer an Prag denkt, mug nicht
notwendigerweise sogleich den ,Prozef’ von
Kafka innerlich mitdenken. (. . .) Anders
steht es im offentlichen: Bewuftsein, und
seit nunmehr einem Jahrhun-
d e rt (Hervorhebung H. M.), mit der Zu-
sammenstellung des Namens Bayreuth und
des Namens eines grofien Kiinstlers. (. . .)
Richard Wagner in Bayreuth: das ist in der
Tat deutsche Geschichte." (S. 11) Weiter
geht es mit ,,Nietzsches Gedanken iiber die
Weltbedeutung der Konstellation ,Richard
Wagner in Bayreuth'. Ein Weltereignis ist
daraus geworden. Wer eine Zusammenstel-
lung versucht der Familiengeschichte Wag-
ners, der Festspielgeschichte und der Kunst-
geschichte von 1876 bis zur Gegenwart,
schreibt zugleich deutsche Geschichte und
Welthistorie. (S. 12/13) Man sieht, es gibt
auf der ganzen Linie nur Gewinner: Nietz-
sche — hat recht gehabt, Wagner — ist ein
Weltereignis, Bayreuth — dito, die Fami-
lien-, die Festspielgeschichte — ist Weltge-
schichte, und nicht zuletzt: Hans Mayer
selbst schreibt nicht mehr nur iiber Wagner
und Bayreuth, nein, er schreibt Welthisto-
rie. Heiliger Wagner, der du es auch noch
nach 100 Jahren mdglich machst, alle mog-
lichen Personen, Orte und Geschehnisse, ja
die ganze teutsche Nation auf welthistori-
sches Niveau hinaufzukatapultieren, bleib
uns erhalten!

So manche Einzelheit stimmt nicht oder
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stimmt durch die Art ihrer Darbietung be-
denklich, — und doch stimmt alles letzten
Endes wieder merkwiirdig zusammen: So
hat die Forschung Wagners eigene Angabe,
die Parsifal-ldee sei am Karfreitag 1857 ent-
standen, lingst als nahezu unmoglich erwie-
sen. Trotzdem wirmt Hans Mayer — dem
man nicht die bei inferioren Autoren mog-
liche Literaturunkenntnis zugute halten
kann — diese Legende wieder auf (S. 51):
Sie paBt so schon ins weihevolle Bild. (Wag-
ners eigenes Eingestindnis seines Irrtums
beziiglich des Karfreitagdatums ist jiingst
durch die Tagebucheintragung Cosimas vom
13. Januar 1878 zuginglich geworden.)

Das Kapitel mit der Uberschrift Die Her-
rin von Bayreuth prisentiert sich als das
Hohelied der Cosima. Am Anfang, bei der
Beschreibung der bekannten Doppelfotogra-
fie, wiirzt ein wohldosierter Schuf} sublimer
Erotik den Huldigungscocktail: ,,Seine linke
Hand hdlt die ihre; seine rechte Hand stitzt
er auf die Sessellehne: so wird eine scheue
Umarmung gleichsam rituell angedeutet*
(S. 63), dann werden Ernst Blochs Gedan-
ken zum Mythos vom ,,Hohen Paar* fir die
beiden reklamiert; spiter ,,mug es die-Herrin
von Bayreuth, die allseits hochverehrte Pa-
trigrehin, erleben, daf ihre Tochter Isolde
Beidler, geborene von Biilow, das Gericht
des Deutschen Reiches anruft, um den
Nachweis zu fiihren, sie sei ein Kind Richard
Wagners, nicht Hans von Biilows.” (S. 68)
DaBl der eigentliche Skandal darin besteht,
daB eine Mutter die Abstammung ihrer
Tachter aus machtpolitischen Griinden ver-
leugnet und daf es der von ihr reprisentier-
ten Machtgruppe gelingt, dies von einem Ge-
richt des Deutschen Reiches bestitigen zu
lassen, liest man bei Mayer nicht. Eine brief-
liche AuBierung Cosimas, da sie nur wenige
Biicher gelesen habe und diese hauptsichlich
wiederlese (S. 72), will Mayer zu einem
Argument dafiir ausmiinzen, daf man Cosi-
ma nicht mit der Ideologie der Bayreuther
Blitter gleichsetzen diirfe. Das kann nichts
anderes heifien, als daB Cosima die Bayreu-
ther Blatter eben nicht gelesen habe und da-
her fir ihren Inhalt nicht verantwortlich zu
machen sei. Dieses Argument ist freilich fiir
eine Exkulpierung Cosimas wenig geeignet,
da es ihr hochstens zum Zeugnis beschimen-
der Ignoranz gereichen konnte; ja, man fiihlt
sich am Ende gar fatal an einen Bestandteil
der Hitler-Legende erinnert: der Fiihrer habe
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ja garnicht gewuBt, was da um ihn herum
alles vorgegangen sei . . . ,,Cosima", so be-
hauptet Hans Mayer wenige Zeilen spiiter,
,,durfte nicht verkennen, daf die aggressive,
antisemitische und nationalistische Deutsch-
tiimelei des ,Bayreuther Kreises' im Wider-
spruch stand zum Grundkonzept der Bay-
reuther Festspiele.’ Diese Behauptung fallt
vollig in sich zusammen, wenn man ver-
gleicht, was Mayer selbst (S. 12, s. Zitat
hier weiter unten) als das Konzept Richard
Wagners fiir Bayreuth angibt.

Dazwischen flieBt immer wieder unter-
schwellige Stimmungsmache im Tone von
Hofberichterstattung fiir Klein-Moritz ein.
Beispiel: ,,Eine grofe Hilfe wurde, seit
1880, der Protektor L. von Biirkel, der die
Launen des Konigs zugunsten von Wagner
und Bayreuth ein bifichen beeinflussen
konnte.* (S. 52) Und wie in aller Welt ver-
mag esvom Humor Cosimas zuzeu-
gen, wenn sie als Greisin abends im Bett eine
Flasche Bier zu sich nimmt und der Papagei
die dabei entstehenden Gerdusche nach-
ahmt (S. 81)? Es macht sich natiirlich auch
gut, Wagner kurzerhand bei ,,Rothschild
und Meyerbeer antichambrieren® zu lassen
(S. 103), wenn das auch fiir den ersteren
schlicht falsch und fiir den letzteren unzu-
ldssig iibertrieben ist. Es gibt eben kaum ein
gingiges Klischee, das Mayer zu billig wire,
um nicht Kapital fiir seine Helden daraus zu
schlagen: Grofie Menschen verfiigen neben
ihrer Grofe selbstverstindlich auch iiber
Humor, sie sind auch nur Menschen, trinken
z. B. abends im Bett Bier, gleichzeitig ma-
chen sie aber die verschiedensten Widersprii-
che, wie etwa den zwischen Bier und Wein,
produktiv (S. 81), das Genie verwandelt
selbstredend Leid (das Rothschild-Meyer-
beersche nimlich) in Kreativitit (S. 103),
alle seine ,.Aktionen, Manifeste, Einfille
(. . .) stehen unter dem Zeichen der N ot -
wendigkeit *“(S.101, Hervorhebung
H. M.), ja, am Ende entstehen noch Schwie-
rigkeiten fiir heutige Inszenierungen daraus,
daB ,,das Gesamtkunstwerk einfach zu gut
gearbeitet* ist (S. 200). Auch die biirgerli-
chen Vorurteile und Horrenda werden sorg-
filtig beriicksichtigt: Siegfried Wagners
Homosexualitit wird nur durch allerlei
kiinstliche Verhiillungen hindurch angetont
(S.-92), vom Selbstmord Josef Rubinsteins
wenige Monate nach Richard Wagners Tod
(und allem Anschein nach nicht ohne Zu-
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sammenhang damit) heifit es nur ,,war aus
dem Leben geschieden* (S. 120).

Nun zum Politischen im engeren Sinne.
Hans Mayer hat ein Buch geschrieben, das
von jedem, quer durch die Bank von Links
bis Rechts, goutiert werden kann. Er erreicht
dies durch einen chamileonartigen Stil, der
sich der Betrachtungsweise des jeweiligen Le-
sers geschmeidig anpaft. Beispiel: Auf Seite
12 fihrt Mayer das Konzept Richard Wag-
ners fiir Bayreuthan, ,,als einer Gemeinschaft
im Geist deutscher Kunst, die hoher sei als
alle anderen Kunstfertigkeiten, und die es zu
verteidigen gelte sowohl gegen die iiblen
Kunstvergniigungen der biirgerlichen Welt
wie gegen die Befleckung durch Juden und
Jidischen Geist. Dies alles ist Quintessenz
dessen, was sich Richard Wagner von Bay-
reuth erhoffte. Es ist verwirklicht worden
(. . .)*. Durch den Kunstgriff solcher Anfiih-
rungen in indirekter Rede und indem Mayer
dazu nicht ausdriicklich negativ Stellung be-
zieht — und sei es auch nur durch die ent-
sprechende Verwendung von Anfiihrungszei-
chen —, ermoglicht er es dem einen Leser,
sich damit zu identifizieren, hilt sich aber
dem anderen gegeniiber gleichzeitig die Hin-
tertiir offen, es handele sich lediglich um die
Beschreibung historischer Fakten. Es gibt
jedoch gewisse historische Fakten, an denen
man sich bereits durch eine sogenannte ,neu-
trale' Beschreibung mitschuldig macht, und
Judenhal und Nationalsozialismus sind sol-
che Fakten. Hans Mayer in den Bannkreis
einer solchen Attitiide geraten zu sehen ist
und bleibt ebenso emporend wie unbegreif-
lich. Auf Seite 56 spricht Mayer von Wagner
als einem ,,allzu getreuen Schiiler der Ras-
senlehre Gobineaus“. Soll das heiffen, dafl
die Rassenlehre Gobineaus akzeptabel ist,
sofern man ihr nicht ,allzu getreu*, also
vielleicht nur ,,getreu*, folgt? Auf Seite 82
ist die Rede von Julius Kniese, dem langjih-
rigen Chormeister Cosimas, ,,dessen herzhaf-
ter Antisemitismus in Bayreuth gerihmt
wurde”. Es ist schon mehr als Ironie, wenn
Mayer wenige Seiten vorher (S. 75) den
Splitter im Auge anderer entdecken will:
.Wie sehr die Ideologie des ,Bayreuther
Kreises all jene anzustecken vermag, die
sich, als Minner der Wissenschaft, mit den
Dokumenten einlassen, beweist das Buch
von Winfried Schiiler ,Der Bayreuther Kreis.
Wagnerkult und Kulturreform im Geiste vol-
kischer Weltanschauung' (Miinster 1971),



514

wo es, zur Charakterisierung Julius Knieses,
in schoner Unbefangenheit heifit, ganz unbe-
rihrt von aller Geschichtserfahrung: ,Zudem
war Kniese ein Mann, der in Wahnfried
durch sein urwiichsiges deutsch-patriotisches
Wesen, durch sein national gefirbtes Luther-
tum und durch seinen rigorosen Antisemitis-
mus zu gefallen wufite. <

Fir die Zeit um die Machtergreifung
1933 bemiiht sich Mayer, einen Gegensatz
zwischen den neuen nationalsozialistischen
Herren und der Bayreuther Fiihrung zu sug-
gerieren bzw. zu konstruieren. So apostro-
phiert er das Jahr 1933 als eines, ,,wo die
,Weltgeschichte' sich unliebsam einschalte-
te* (S. 89). Spiter (S. 132 und 134) erfah-
ren wir dann von Mayer selbst, daf das ,,Un-
liebsame** dieser Einschaltung hauptsichlich
darin bestand, daf die drohenden finanziel-
len Einbufien der Festspiele von 1933 auf
Anweisung Hitlers mit finf- bis sechsstelli-
gen Summen ausgeglichen wurden. In einem
Atemzug damit behauptet Mayer (S. 133):
,.Gleichzeitig lief natiirlich die offizielle Pro-
paganda weiter: ohne Riicksicht aquf die
Auswirkung fiir das Festspielhaus und die
Festspiele.” Diese Propaganda soll z. B. in
einem Artikel aus den Monatsblittern des
Bayreuther Bundes der deutschen Jugend
bestanden haben, iiber dessen ,,markige
Schwiire* Winifred Wagner ,,offensichtlich
nicht begliickt* gewesen sei. (Dafl Winifred
Wagner 1925 gemeinsam mit dem engsten
Bayreuther Kreis das Ehrenprisidium eben
dieses Verbandes iibernommen hatte [Kar-
baum, Teil I, S. 75], unterldft Mayer, uns
mitzuteilen.) Von einem Beleg fiir seine Be-
hauptung, den Mayer in den Briefen der
Bayreuther Mitarbeiterin Lieselotte Schmidt
finden will, ist dort freilich nichts zu finden;
die Briefe zeigen vielmehr, daB man in Bay-
reuth folgender Ansicht war (S. 133): ,,Die
Hetze gegen Bayreuth — die letzten Endes
auch nur fidischen Ursprungs ist — scheut
vor keiner Liige und Gemeinheit zuriick*,
und: ,,Die Michte der Finsternis sind un-
ablissig am Werk. (. . .) Das Traurigste ist,
daf3 es so aussieht, als ob man an héchster
Stelle nichts davon merken will.* Aber das
nerhoffte Gralswunder (S. 133) traf ja
dann, wie wir schon wissen, in Form einiger
Zehn- bis Hunderttausender ein. Wozu, so
mufl man fragen, soll eigentlich die Fiktion
jenes angeblichen Gegensatzes dienen?

Aber es geht weiter in diesem suggesti-
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ven Stile. Auf Seite 134 lesen wir, daf} ,, Wi-
nifred Wagner zu Beginn des Jahres 1933 im
mindesten nicht daran gedacht hatte, ent-
sprechend der allgemeinen und antisemiti-
schen ,Gleichschaltung’ (. . .) nun auch eine
entsprechende Bayreuther Gleichschaltung
zu exekutieren.” Wunderbar, diese Frau,
denkt man. Mayers nichster Satz belehrt
uns: ,,Da Bayreuth ohnehin das Vermdcht-
nis Richard Wagners als Verpflichtung auf
eine nationaldeutsche und judenfeindliche
Ideologie verstand, brauchte man keine Kul-
turbolschewisten und jidische Untermen-
schen aus der Leitung zu entfernen.‘’ Das,
was Mayer hier praktiziert, nennt man,
wenn ich recht weif3, eine Erschleichung.

Und noch ein Letztes. Wie aus der Nach-
bemerkung des Verlages (S. 244) hervorgeht,
konnte Michael Karbaums Dokumentation
»eingesehen und benutzt* werden. Dem
Vorwort des Buches von Karbaum zufolge
geschah diese Benutzung offenbar ohne aus-
driickliche Zustimmung Karbaums. Wie
schon Reinhold Brinkmann in Melos 1/77,
Seite 71, unmifverstindlich dargelegt hat,
hitte Mayers Buch ohne die Dokumente
Karbaums nicht geschrieben werden konnen.
Diese Tatsache wird durch Mayers wissen-
schaftlich uniiblichen und nicht integren
Verzicht auf jegliche genaue Quellenangabe
verschleiert und erschlieBt sich daher nur
einem geduldigen Vergleich beider Werke.
Dafl Mayer sein Buch auf die von einem an-
deren erarbeiteten Dokumente aufbaute,
und das ohne dessen Einverstindnis, ist, wie
es schon Reinhold Brinkmann aussprach, ein
Skandal. Dafl Hans Mayer aber bei Kenntnis
dieser Dokumente ein derartiges Buch ge-
schrieben hat, ist ein weiterer Skandal, und
ein nicht geringerer.

(August 1977) Isolde Vetter

Edizione anastatica, delle fonti Palestri-
nigne diretta da Lino BIANCHI. Prima Se-
rie/Volume I: Giovanni Pierluigi da Pale-
strina: Missarum Liber Primus, Roma 1554.
A cura di Giancarlo ROSTIROLLA. Pale-
strina: Fondazione Giovanni Pierluigi da Pa-
lestrina 1975. 40 S.

Aus Anlafl des 450. Geburtstages von
Giovanni Pierluigi da Palestrina hat sich die
Fondazione Giovanni Pierluigi da Palestrina
mit dem Erscheinen vorliegenden Bandes
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zum Ziel gesetzt, in drei grofien Serien (I:
Opere a stampa; II: Opere manoscritte; III:
Documenti) das Werk Palestrinas anasta-
tisch nachzudrucken. Das hier am Beginn
dieses Vorhabens erschienene 1. Messbuch
aus dem Jahre 1554, das iiberhaupt den er-
sten Druck von Werken Palestrinas darstellt
und Papst Julius III. gewidmet war, enthalt
4 vierstimmige und eine fiinfstimmige Messe.
Im Vergleich zum entsprechenden Band der
Neuen Palestrina-Ausgabe (Le opere com-
plete di Giovanni Pierluigi da Palestrina,
Vol. I, Roma 1939), dem der um zwei Mes-
sen erweiterte Nachdruck des Missarum
Liber primus von 1591 zugrunde lag, enthilt
es somit zwei Messen weniger als jener.

Da, wie im vorliegenden Falle, der No-
tentext sowohl in der Alten Palestrina-Aus-
gabe (Pierluigi da Palestrina’s Werke, Bd. X,
Leipzig 1880) als auch in der bereits genann-
ten neuen ediert wurde, konzentriert sich
das Interesse bei diesem Nachdruck natiir-
lich in erster Linie auf die Beschreibung und
wissenschaftliche Auswertung von Druckbe-
schaffenheit, Titelei, Kolophon, Widmung
etc., was -hier von Giancarlo Rostirolla in
minutioser und vorbildlicher Weise besorgt
wurde. So wird unter Zitierung aus den Ori-
ginalquellen zur Lebensgeschichte Palestri-
nas nicht nur unter anderem auf das Zustan-
dekommen der Drucklegung genauestens
eingegangen (wobei die interessante Hypo-
these aufgestellt wird, dafl Palestrina seinen
ersten Druck moglicherweise selbst finan-
ziert haben konnte), sondern es werden
auch unter Heranziehung von Vergleichsma-
terial Mutmaflungen iiber den Hersteller der

Vignette des Frontispiz angestellt und in der-

Folge sogar alle Initialen des Textbeginns
der fiinf Messen beschriecben. Genau so ge-
wissenhaft verfuhr der Herausgeber auch bei
der Charakterisierung simtlicher Nachdruk-
ke der Ausgabe von 1554. Eine allgemeine
Bibliographie zur Thematik sowie ein Ab-
kiirzungs- und Errataverzeichnis beschliefien
den Band hohen Informationsgehaltes.
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Philippi de Monte Opera: Series A. Mo-
tets. Vol. I: Liber primus Sacrarum Cantio-
num cum quinque vocibus. Venetiis, Hier.
Scotto 1672. Edited by Milton 'STEIN-
HARDT. Leuven: University Press 1975.
109 S.

Eine echte Liicke ist die Inangriffnahme
einer neuen Gesamtausgabe der Werke Phi-
lipp de Montes im Begriffe zu schliefen, da
die alte Monte-Ausgabe (erschienen von
1927-1939) mit 31 Binden unvollstindig
geblieben war. Unter der Gesamtleitung von
René Bernard Lenaerts und einem Heraus-
geber-Team, bestehend aus Piet Nuten (f),
Milton Steinhardt, Giuseppe Vecchi, Chris
Maas, Jozef Robijns und Othmar Wessely,
sollen in Zukunft jihrlich zwei Binde er-
scheinen, wobei zuerst die Werke de Montes
publiziert werden, die in der alten Gesamt-
ausgabe nicht mehr ediert wurden. Es ist
daher kein Zufall, daf® dieses grofle Vorha-
ben mit der Werkgattung Motette und im
speziellen mit dem Liber primus Sacrarum
Cantionum cum quinque vocibus (1572) be-
gonnen wurde, da von den 173 noch voll-
stindig erhaltenen Motetten (urspriinglich
waren es 246!) nur 52 im Rahmen der alten
GA zuginglich waren.

Die hier vorliegenden 16 (Kaiser Maximi-
lian II. gewidmeten) Motetten scheinen so-
mit erstmals im Neudruck nach modernen
Editionsrichtlinien auf. Der in der heute iib-
lichen Schliisselung iibertragene Notentext
liBt durch ein vollstindiges Incipit sowie Li-
gatur- bzw. Colorklammern etc. jederzeit
Riickschliisse auf den Originaltext zu, und
nicht nur dadurch, sondern auch durch Fak-
similia des Erstdruckes von 1572, einen kri-
tischen Bericht sowie Quellenangaben zum
Motettentext weist sich dieser Neudruck als
wissenschaftliche Edition aus.

*

Monumenta Musicae Belgicae XI. Henri-
cus Beauvarlet: Vier Missen. Hrsg. von Jozef
ROBIJNS. Antwerpen: Vereniging voor Mu-
ziekgeschiedenis 1974. 107 S.

Einen ,bemerkenswerten Vertreter der
niederlindischen Polyphonie in ihrer letzten
Periode‘ nennt Jozef Robijns in MGG (Bd.
15, Supplement, Kassel etc. 1973, Sp. 584)
Henricus Beauvarlet, von dem man nicht viel
mehr weif, als dafl er um 1593 in Veurne als
nphonescus* gewirkt haben soll und vor
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dessen einzig bekannten Werken, den acht
Messen aus dem Jahre 1622, in vorliegender
Publikation vier ausgewihlt wurden. Bei den
damit der Vergessenheit entrissenen und der
musikalischen Praxis zuginglich gemachten
Kompositionen handelt es sich um eine
achtstimmige (doppelchorige) Messe und
drei 5—6stimmige Parodiemessen. Ihre Te-
nores basieren auf Chansons von Orlando di
Lasso, Jakob Regnard und einem Madrigal
von Giovanni Ferretti, das im Anhang im
vollen Notentext wiedergegeben wird. Dem
gesamten Notentext gehen eine kurze bio-
graphische Einfihrung, einige grundsitzliche
Bemerkungen zur Akzidentiensetzung und
ein Quellenverzeichnis voraus.

*

Exempla Musica Neerlandica VIII. Gas-
par van Weerbeke: Missa Princesse d’Amou-
rettes 4 vocum. Uitgegeven en ingeleid door
Willem ELDERS. Vereniging voor Neder-
landse Muziekgeschiedenis 1974. 53 S.

Daf} von Gaspar van Weerbekes gesamtem
Oeuvre lediglich ca. ein Drittel in Neudruk-
ken zuginglich ist und die Tatsache, daf®
trotz der bereits im Jahre 1952 angekiindig-
ten Neuausgabe simtlicher Werke des Kom-
ponisten in Corpus Mensurabilis Musicae bis
heute kein Band erschienen ist, hat die Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschiede-
nis zum Anlaf genommen, das nach Mei-
nung André Pirros bedeutendste Werk van
Weerbekes, die Missa Princesse d’Amouret-
tes, in diesem Rahmen vorzulegen.

Die vom Herausgeber verfaite Einleitung
bringt u. a. eine Revision des bisher ange-
nommenen Sterbedatums van Weerbekes
und versucht im Rahmen einer eingehenden
Charakterisierung der Messe das quellenmi-
Big nicht eruierbare Chanson Princesse
d’Amourettes aus dem Notentext glaubwiir-
dig zu rekonstruieren. So verdienstvoll dies
und der im Anschluf daran erfolgte Quel-
lenvergleich sind, so unbefriedigend der No-
tentext im Hinblick auf die nicht vorhande-
ne Mdglichkeit, aus ihm sofort auf den Ur-
text schlieBen zu konnen. Zwar werden im
Rahmen des kritischen Berichtes die origi-
nale Schliisselung, Ligaturen, Color etc. ta-
bellarisch angefiihrt, doch erweist sich diese
Methode als sehr unpraktisch und macht
den wissenschaftlichen Nachvollzug der
Transkription mithsam und umstiindlich.
(November 1976) Josef-Horst Lederer

Besprechungen

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

SIGRID ABEL-STRUHT: Musikalischer
Beginn in Kindergarten und Vorschule. 3:
Materialien. Begleitheft, 8 Mappen und 4
Schallplatten. Kassel: Birenreiter 1977. Be-
gleitheft ,,Didaktischer Kommentar* 32 S.

RUDOLPH ANGERMULLER: Sigis-
mund Neukomm. Werkverzeichnis — Auto-
biographie — Beziehung zu seinen Zeitgenos-
sen. Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil
Katzbichler 1977. 276 S. (Musikwissen-
schaftliche Schriften. Band 4.)

Auftragskompositionen im Rundfunk
1946—-1975. Zusammengestellt und bearbei-
tet von Anneliese BETZ. Frankfurt a. M.:
Deutsches Rundfunkarchiv 1977. XV, 210
S. (Bild- und Tontriger-Verzeichnisse. Nr. 7.)

CARL PHILIPP EMANUEL BACH: Gel-
lerts Geistliche Oden und Lieder mit Melo-
dien. Anhang: Zwolf geistliche Oden und
Lieder (als ein Anhang zu Gellerts geistli-
chen Oden und Liedern mit Melodien von
Carl Philipp Emanuel Bach). Nachdruck der
Ausgabe Berlin 1758-1764. Hildesheim-
New York: Georg Olms Verlag 1973. 11, 73
S. (Dokumentation zur Geschichte des
Deutschen Liedes. 1.)

HERMANN BECKH: Die Sprache der
Tonart in der Musik von Bach bis Bruckner.
Einleitung von Lothar REUBKE. Stuttgart:
Urachhaus (1977). 261 S. (Unverinderter
photomechanicher Nachdruck der ersten
Auflage 1937.)

VLADIMIR BOBRI: Eine Gitarrenstun-
de mit Andrés Segovia. Bern und Stuttgart:
Hallwag Verlag (1977). 100 S.

Bollettino del Centro Rossiniano di Stu-
di. A Cura della Fondazione Rossini. Anno
1976. Numero 1-3: Philip GOSSETT: The
Tragic Finale of Tancredi. Pesaro: Fondazio-
ne G. Rossini (1977). 192 S.

CHRISTINE BRADE: Die mittelalterli-
chen Kernspaltfléten Mittel- und Nordeu-
ropas. Ein Beitrag zur Uberlieferung prihi-
storischer und zur Typologie mittelalterli-
cher Kernspaltfloten. Neumiinster: Karl
Wachholtz Verlag 1975. 92 S., 12 Taf. (Got-
tinger Schriften zur Vor- und Friihgeschich-
te. Band 14.)





