Review T .

Besprechungen
in: Die Musikforschung | Die Musikforschung - 29 . .
55 Page(s) (325 - 379) Z elt

Nutzungsbedingungen

DigiZeitschriften e.V. gewahrt ein nicht exklusives, nicht Gbertragbares, personliches und
beschréanktes Recht auf Nutzung dieses Dokuments. Dieses Dokument ist ausschlieR3lich fir den
personlichen, nicht kommerziellen Gebrauch bestimmt. Das Copyright bleibt bei den Herausgebern
oder sonstigen Rechteinhabern. Als Nutzer sind Sie sind nicht dazu berechtigt, eine Lizenz zu
Ubertragen, zu transferieren oder an Dritte weiter zu geben.

Die Nutzung stellt keine Ubertragung des Eigentumsrechts an diesem Dokument dar und gilt
vorbehaltlich der folgenden Einschréankungen:

Sie mussen auf samtlichen Kopien dieses Dokuments alle Urheberrechtshinweise und sonstigen
Hinweise auf gesetzlichen Schutz beibehalten; und Sie durfen dieses Dokument nicht in irgend
einer Weise abandern, noch dirfen Sie dieses Dokument fir 6ffentliche oder kommerzielle Zwecke
vervielfaltigen, 6ffentlich ausstellen, auffihren, vertreiben oder anderweitig nutzen; es sei denn, es
liegt Ihnen eine schriftliche Genehmigung von DigiZeitschriften e.V. und vom Herausgeber oder
sonstigen Rechteinhaber vor.

Mit dem Gebrauch von DigiZeitschriften e.V. und der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie
die Nutzungsbedingungen an.

Terms of use

DigiZeitschriften e.V. grants the non-exclusive, non-transferable, personal and restricted right of
using this document. This document is intended for the personal, non-commercial use. The copyright
belongs to the publisher or to other copyright holders. You do not have the right to transfer a licence
or to give it to a third party.

Use does not represent a transfer of the copyright of this document, and the following restrictions
apply:

You must abide by all notices of copyright or other legal protection for all copies taken from this
document; and You may not change this document in any way, nor may you duplicate, exhibit,
display, distribute or use this document for public or commercial reasons unless you have the written
permission of DigiZeitschriften e.V. and the publisher or other copyright holders.

By using DigiZeitschriften e.V. and this document you agree to the conditions of use.

Kontakt / Contact

DigiZeitschriften e.V.
Papendiek 14

37073 Goettingen

Email: info@digizeitschriften.de



http://www.digizeitschriften.de/kontakt/kontakt/
mailto:info@digizeitschriften.de

325

BESPRECHUNGEN

Opernstudien. Anna Amalie Abert zum
65. Geburtstag. Hrsg. von Klaus HORT-
SCHANSKY. Tutzing: Hans Schneider 1975.
243 S.

Die Laudatio Anna Amalie Aberts hat ihr
Lehrer Friedrich BLUME fiir diese mit der
iiblichen Verspitung erschienene Festschrift
geschrieben. Die von ihm betonte ,, Wendung
zu dem uniibersehbaren Gebiet der Oper“
(S. 10), welche die Jubilarin schon nach ih-
rer Schiitz-Dissertation (1935) vollzogen hat,
spiegelt sich in den vorliegenden Opernstu-
dien, unter denen sich nur Walter SALMENs
Ikonographie eines Stammbuchblattes von
1590 als Fremdling ausnimmt. Der Radius
der Beitrdge reicht von musiksoziologischen
Erwigungen wie Werner BRAUNSs,,Operist
als Typ und Méglichkeit bis zu lokalge-
schichtlichen Spielplan-Betrachtungen wie
Wilhelm PFANNKUCHs Opernauffiihrungen
in Kiel 1780-1798 und Irmgard SCHAR-
BERTHs Bemerkungen zum Spielplan eines
grofen Opernhauses (= Hamburg), um-
schlieBt aber vor allem operngeschichtliche
Untersuchungen im eigentlichen Sinn von
Gluck bis zu Krenek (Heinrich W. SCHWAB:
»Jonny spielt auf*, Berichte und Bilder vom
Auftreten des schwarzen Musikers in Euro-
pa).

Helmut WIRTH betrachtet in Gluck,
Haydn und Mozart — Drei Entfiihrungs-
Opern vor allem das tiirkische Kolorit der
Werke von 1764, 1775 und 1782. Fir Mo-
zart wire auch (S. 35) das Allegro assai von
Osmins Arie Nr. 3 zu nennen. Im Terzett ,,Mi
sembra un sogno* (Nr. 6, nicht 12) seines
Incontro iiberschreitet Haydn nicht ,,die
Grenze der Opera buffa zur Grofien Oper
hin‘ (S. 31), das hiitte bestenfalls Donizetti
tun konnen. Auch betrachtet man nicht fiir
gewohnlich ,,das FEindringen serioser Ele-
mente in die komische Oper als eine Verfalls-
erscheinung‘ (S. 32), Goldonis Hauptleistung
fiir das Buffolibretto liegt gerade hier und
wirkt bis Da Ponte — Mozart weiter. Speziell
den Gattungen Opera seria, Opera buffa und
Opera semiseria bei Haydn spiirt Georg FE-

DER in einem iibersichtlichen Abriff der
italienischen Opern Haydns nach. Die Opera
semiseria hat allerdings kaum selbstiindiges
Profil und Gewicht, und das Seccorezitativ
ist keine genuine Form der Opera seria (S.
53). Ludwig FINSCHER widmet Giuseppe
Millico und seiner ,,Pieta d'amore* eine der
gehaltvollsten Studien des Bandes: Der
Opernsinger als Komponist, geprigt von
Gluck, wird hier zum ersten Mal ausfiihrlich
untersucht (Takt 3 von Beispiel 5 ist wohl
fehlerhaft). Kurt GUDEWILLs Versuch Uber
einige ,, Tone* von volkstiimlichen Liedern,
Singspiel- und Opernliedern des ausgehenden
18. und des 19. Jahrhunderts ist anregend,
doch in Methode und Terminologie proble-
matisch. Fillt es schon schwer, sich mit Be-
zeichnungen wie ,,Gotterfunkenton* abzu-
finden, so ist die Subsumtion etwa der Ver-
deutschung einer Mehulschen Arienmelodie
unter ihm (S. 110) vollends unannehmbar.

Martin RUHNKE behandelt Die Libret-
tisten des ,,Fidelio* im Hinblick auf ihren
»Anteil an der letzten Fassung* (S. 122), die
er zu Recht ,,als die konzentrierteste und
die dramatisch wirkungsvollste** (S. 139) an-
sicht. Den EinfluB der Paérschen Leonora
schldgt er m. E. zu gering an (S. 138). Das
von Treitschke 1814 an den Anfang gesetzte
A-dur-Duett beeintrichtigte wohl kaum eine
,» Tonartenordnung* der Oper (S. 136), war
aber einer der Griinde fiir eine neue (domi-
nantisch einleitende) E-dur-Ouvertiire. Die
Librettivon 1805 und 1806 (Anm. 5) sind —
neben der Musik — auch in den Supplemen-
ten XII und XIII der alten Beethoven-GA
abgedruckt (Bouillys Marceline schreibt sich
bei Beethoven Marzelline), in Band XIII, S.
157 ff., steht auch die ,,Erstfassung* des
Jubelduetts aus Vestas Feuer (Anm. 12).
Im Text des Finale schon der ersten Fassung
der Oper verbirgt sich mit den aus der Freu-
den-Ode nur leicht abgewandelten Versen
,» Wer ein solches Weib errungen,/ Stimm’ in
unsern Jubel ein* ein weiterer Autor (das
Original in T. 37-40 des Allegro assai im Fi-
nale der 9. Symphonie).
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Gedanklich und sprachlich ebenso an-
spruchsvoll wie unklar ist Hellmut KUHNs
Aufsatz Antike Massen. Zu einigen Motiven
in ,,Les Troyens“ von Hector Berlioz. Verse
sollte man als solche zitieren (S. 147), die
franzosischen Zitate sind weitgehend durch
Fehler entstellt. In den Klarinettenténen
(klingend) dis-cis-his-e und d-cis-h-e sind
nicht das enharmonische und das chromati-
sche Tongeschlecht der Antike ,,aufgehoben*
(S. 147). Griindlich abwigend untersucht
Friedrich LIPPMANN das Verhiltnis von
Verdi und Donizetti und kommt zu dem Er-
gebnis, daf starke Einfliisse Donizettis auf
Verdi ,,in einigen Stilmerkmalen“ doch in
ihrem ,,Wesen partiell“ bleiben (S.
172). Wihrend Winton Dean auf dem IIIL
Verdi-Kongre8 von 1972 (Parma 1974, S.
122 ff.) Some Echoes of Donizetti in Verdi's
Operas weniger beim friihen als beim mittle-
ren Verdi sah, bringt Lippmann vorwiegend
friihe Beispiele.

Einen Ausdruck von Strauss aufgreifend
reflektiert Carl DAHLHAUS eindringlich und
eindrucksvoll Uber das , kontemplative En-
semble*. Er weist auf die dem Sprechdrama
fehlende Moglichkeit der Oper hin, ,,die Zeit
stillstehen zu lassen*. Im ,,tonenden Schwei-
gen' (Wagner) redet ,,der ,Geist der Musik‘ “
(S. 191). Dahlhaus betont, da® dennoch
und gerade dadurch Ensembles wie das erste
Fidelio-Quartett ,,eine ,dramatische’ Funk-
tion* erfiillen (S. 192). Zur Kanonstruktur
wire auf die mogliche Anregung durch das
Larghetto im 2. Finale von Cosi fan tutte
hinzuweisen. Willi SCHUH beschreibt in
Metamorphosen einer Ariette von Richard
Strauss meisterhaft die Entstehungsstadien
der Komponisten-Melodie aus dem Ariadne-
Vorspiel. Erst die letzte Fassung entspricht
der Rolle des Komponisten, ,die durch
Ariadne und Zerbinetta verkorperten
Gegensphdren in sich zu vereinen* (S.
208). Die vom Herausgeber zusammenge-
stelite imponierende Bibliographie der
Arbeiten Anna Amalie Aberts rundetden
in wiirdiger Ausstattung herausgekommenen
Band.

(Dem Rez. aufgefallene Corrigenda auf
S. 14, Anm. 2: seit 1658; S. 136, Anm. 22:
L. Misch; S. 149 und 241: Robert Minder;
S. 200: Die beiden Melodie-Fassungen; S.
202: dem den Abschlul; S. 208: aus einer
anderen Sphire; S. 243: Winckel, Fritz).

Wolfgang Osthoff, Wiirzburg
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Convivium Musicorum. Festschrift Wolf-
gang Boetticher zum sechzigsten Geburtstag
am 19. August 1974. Hrsg. von Heinrich
HUSCHEN und Dietz-Riidiger MOSER. Ber-
lin: Verlag Merseburger (1974). 395 S., 18
Abb., 1 Taf.

Wolfgang Boetticher hat sich vornehm-
lich verdient gemacht um die Erforschung
Orlando di Lassos und seiner Zeit, der Lau-
tenpraxis des 16. und 17. Jahrhunderts so-
wie um Robert Schumann. Die 27 Wissen-
schaftler, die Beitrige zu dieser Festschrift
geliefert haben, waren mehrheitlich darum
bemiiht, sich auf diese Schwerpunkte der
wissenschaftlichen Interessen des Jubilars
einzustellen und dazu weiterfilhrende Arbei-
ten darzubieten. Besonders bemerkenswert
ist, daB} es den Herausgebern gelang, fiir diese
Gabe nicht nur Musikhistoriker, sondern
auch namhafte Autoren aus angrenzenden
Wissenschaften zu gewinnen. Deren Aufsitze
seien vorweg genannt. Sie bereichern das
Bild von der vielseitigen Sache ,,musica* in
einer Weise und anhand von Materialien, die
einmal mehr zeigt, wie notwendig es ist, die
sich im Fachspezialistentum abkapselnden
Einzelwissenschaften so hiufig als méglich
mit interdiszipliniren Fragestellungen zu be-
fassen. W. RICHTER stelit die Vor- und
Friihgeschichte des Begriffes symphonia bis
zur Spitantike iiberzeugend dar, indem er
finf Stufen von Bedeutungsverschiebungen
dieser Vokabel nachweist. Der Kunsthisto-
riker J. A. SCHMOLL gen. Eisenwerth legt
in einem Hommage & J. S. Bach betitelten
Beitrag die Griinde dar, welche die Nennung
des Namens BACH auf Bildern vor allem der
Jahre 1912/13 im Zusammenhang mit der
Entwicklung des analy tisch-hermeneutischen
Kubismus motiviert haben. Dieser fiir die
ITkonographie der Musik gewichtige Aufsatz
enthilt wegweisende Anregungen, die man
bis hin etwa zu dem Bild Orchesterprobe
(1964) von Max Uhlig (Mozart) ausdehnen
konnte. Hier erdffnet sich ein noch weitge-
hend zu erschlieBendes Feld. Dietz-Riidiger
MOSER reprisentiert die Volkskunde mit
einem ebenfalls neue Bereiche eréffnenden
Beitrag zur Volkslied-Katechese, indem er
die zu priifende These aufstellt, ,, Volkslieder
sind in der Mehrzahl nichts anderes als popu-
lér gewordene Lieder einzeiner, nicht kollek-
tiver, jedoch namentlich meist nicht mehr
bekannter Verfasser einfachster Struktur.
Er weist beispielhaft nach, inwieweit ,,ver-
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ordnete* Lieder zur Indoktrination das Sing-
repertoire einst beherrscht haben. H. OESCH
modifiziert in einem ethnologischen Beitrag
Zur Bedeutung der Produktionsverhiltnisse
fiir die Herausbildung einer Musikkultur,
dargestellt am Beispiel der Inlandstimme auf
Malakka und der Balier Ansitze einer ma-
terialistischen Geschichtsauffassung, die da-
von ausgeht, daB allein die Produktion ,,die
Grundlage aller Gesellschaftsordnung** sei.
Ordnet man weiter die in alphabetischer
Folge abgedruckten Beitrige nach inhaltli-
chen Kriterien, so iiberwiegen quantitativ die
Abhandlungen zu musikhistorischen Frage-
stellungen, die Musikwerke des 16. und frii-
hen 17. Jahrhunderts betreffen. Heinrich
HUSMANN nimmt das ,,Kolorieren*‘ im 16.
Jahrhundert zum AnlaB, um historisch das
Blickfeld erweiternd dem ,, Verschonern‘‘ von
Melodien in byzantinischer und orientali-
scher Musik des Hochmittelalters nachzuge-
hen. Das aktuelle Problem des Manierismus
erortern anhand neuer Fakten Carl DAHL-
HAUS bei Gesualdo und Hellmut FEDER-
HOFER bei Palestrina. Heinrich HUSCHEN
analysiert die Missa canonica zu 4 (8) Stim-
men von J. Gallus, Franz KRAUTWURST
zeichnet eine an Details reiche Biographie
Joachim Hellers nach. Martin RUHNKE un-
tersucht minutiés — auch anhand von Mes-
sungen — das Thema Lassos Chromatik
und die Orgelstimmung. Resimierende Uber-
blicke iiber umgreifendere Komplexe und
den derzeitigen Forschungsstand vermitteln
Dragotin CVETKO, Wendelin MULLER-
BLATTAU, Jan RACEK und Karl Gustav
FELLERER, der die Hauptlinien der stili-
stischen Wandlungen im 16. Jahrhundert
herausstellt, die auf Monteverdi hinfihren
und dariiber hinaus wirksam geblieben sind.
Frederick W. STERNFELD beleuchtet As-
pects of Italian Intermedi and Early Operas,
wihrend Wemer BREIG und Reinhard GER-
LACH im Werke von Heinrich Schiitz neue
Ansitze ansprechen, so z. B. hinsichtlich der
unterschiedlichen ,,Kompositionsarten im
Hinblick auf Sprachformen* mit dem Er-
gebnis: ,, Fortschrittliche Form hat bei
Schiitz deutsche Komposition* (S. 100).
Den Forschungsschwerpunkt Robert
Schumann gehen an Renate FEDERHOFER-
KONIGS mittels Auswertung des diesbe-
ziiglich relevanten Briefwechsels von W. J.
v. Wasielewski, Karl GEIRINGER stellt die
Schumanniana in der Bibliothek von Brahms
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fest, J. WESTRUP vergleicht Skizzen und
Endgestalt des Klavierquintetts op. 44. Au-
flerhalb dieser Thematik sind zu nennen T.
H. NEWCOMBE, der einen Trouvéregesang
mit Refrain strukturell analysiert, R. B. LE-
NAERTS, der die Beziechungen Ockeghems
zu Briigge verdeutlicht. Richard SCHAAL
vermittelt ein bislang unbekanntes Inventar
der Miinchner Hofkapelle aus dem Jahre
1753. Frits NOSKE teilt neue Fakten mit
zur Umarbeitung der Oper La battaglia di
Legnano von Verdi in L’assedio di Arlem
(1849). D. W. SHITOKIRSKIJ geht der Fra-
ge der Ausdruckstendenz der Skrjabinschen
Harmonik nach, H.-P. HESSE interpretiert
auf dem notwendigerweise einzubeziehen-
den historischen Hintergrund die von Paul
Hindemith vermuteten GesetzmaBigkeiten
iiber die Natur der Tonverwandtschaften. H.
HOPF analysiert das Konzert fiir Orchester
(1949-51) von Wolfgang Kohler. Somit um-
spannt das in dieser Festschrift Dargebotene
einen sachlich wie historisch weiten Rahmen,
innerhalb dessen die beiden thematischen
Schwerpunkte besonders betont sind.

Walter Salmen, Innsbruck

Heinz ANTHOLZ | Willi GUNDLACH
(Hrsg.). Musikpddagogik heute. Perspektiven
— Probleme — Positionen. Disseldorf: Pid-
agogischer Verlag Schwann 1975. 261 S.

Der vorliegende Sammelband, der als
Festschrift zum 70. Geburtstag von Michael
ALT publiziert werden sollte und jetzt, nach-
dem der zu Ehrende im Dezember 1973 ver-
starb, im Gedenken an Alt erschien, enthilt
zwanzig Aufsitze, in denen — entsprechend
dem Untertitel — verschiedene musikpidago-
gische Probleme, Positionen und Perspekti-
ven aufgezeigt werden. Im Vorwort betonen
dazu die Herausgeber, dafl aus den versam-
melten Beitrigen ,,nicht einfach die Quer-
summe d er Musikpddagogik heute'' gezo-
gen werden konne, da kein geschlossenes
Ganzes, sondern ein ,,mosaikartiges Gefiige
gegenwdrtiger musikpddagogischer Proble-
me* zur Diskussion gestellt werde.

Im unmittelbaren Anschluff an das Wir-
ken Alts steht der Beitrag von Ulrich GUN-
THER (Musikpddagogik und Forschung), in
dem die Entwicklung vom , Arbeitskreis
Forschung in der Musikerziehung*, der 1965
von Alt gegriindet wurde, zur Nachfolgein-



328

stitution ,,Arbeitskreis Musikpddagogische
Forschung e. V.** (seit 1971) beschrieben
wird. An Teilaspekten von Alts Didaktik der
Musik ankniipfend, behandelt Heinz ANT-
HOLZ (Musikpidagogik heute — Zur Er-
kenntnis ihrer Geschichte und Geschichtlich-
keit ihrer Erkenntnis) das Problem der Ge-
schichtlichkeit von Musikpidagogik. Die ge-
schichtlichen Bedingungen von Musikerfah-
rung und Musikerkenntnis seien der Musik-
pidagogik der 70er Jahre wohl bewufdt;
Grundsatzerklirungen zur Geschichtlichkeit
bliecben aber Leerformeln, wenn etwa in
einem Curriculum die konkrete Reflexion
einer auf Geschichte sich beziehenden Kennt-
nis und Erkenntnis fehle. Sigrid ABEL-
STRUTH setzt sich mit dem Musik-Lernen
als Gegenstand von Lehre und Forschung
auseinander, wobei eine Binnendifferenzie-
rung dieses Bereiches in ,,Musikpidagogik
und ,,Musikdidaktik** vorgenommen wird.
Die beiden folgenden Aufsitze sind der mu-
sikalischen Verhaltensforschung gewidmet.
Einen Teilbericht iiber Ergebnisse einer Un-
tersuchung zum schichtenspezifischen Mu-
sikverhalten 14-16jahriger Haupt-, Real- und
Gymnasialschiiler legt Peter BROMSE (Mu-
sikverhalten und Schichtenzugehdrigkeit)
vor. Dabei ergeben sich bei einer Reihe von
musikpidagogisch besonders relevanten Er-
gebnissen auffillige Korrespondenzen zu an-
deren, im gleichen Befragungszeitraum durch-
gefiihrten Untersuchungen. Hermann RAU-
HE (Sozialisationsbedingtes Musikverhalten
als Problem musikpddagogischer Forschung
und Curriculumentwicklung) stiitzt die von
ihm in Zusammenarbeit mit J. Thiele ent-
wickelte und fiir die Ermittlung auferschu-
lisch geprigter, sozialisationsbedingter Mu-
sikverhaltensweisen wichtige Hypothese der
Strukturkorrespondenz (Entsprechung von
Objekt- und Subjektstruktur) durch Ergeb-
nisse eigener Untersuchungen, skizziert die
Gefahren der kulturindustriellen Sozialisa-
tion und zitiert seine bekannte fiinfstufige
didaktische Strategie einer Einstellungsver-
inderung. Emst KLUSEN (Zwischen Sym-
phonie und Hit: Folklore?) nimmt kritisch
zum Folklore-Begriff Stellung und stellt ein
Bezugsfeld ,,Funktion — Interaktion* zur
Diskussion. Mit der Frage des Singens im
Enkulturationsprozef beschiftigt sich der
Beitrag von Friedrich KLAUSMEIER (Singen
im Enkulturationsprozef und die didakti-
schen Folgen). Zwei Aufsitze haben kom-
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munikationstheoretische Aspekte zum The-
ma: Bemerkungen iiber Musik als Kommu-
nikationsphinomen und die Gegenstinde
kommunikativer Musikdidaktik von Joachim
THIELE und Uber Kommunikation inder
Musikpddagogik von Hans-Peter REINECKE.
Thiele erliutert, wie die in den Hamburger
Richtlinien fiir das Fach Musik (1973) ge-
nannten Ziele und Inhalte in einem Kom-
munikationsmodell zusammenfassend und
vergleichend dargestellt werden konnen.
Reinecke weist darauf hin, da Kommuni-
kation die Beteiligung offener Systeme vor-
aussetze, und begriindet die Verwendung
eines adiquaten musikalischen Kommuni-
kationsmodells. Helga de a MOTTE-HABER
(Bemerkungen iiber die Wendung zum Szien-
tismus in der Musikpddagogik) wendet sich
gegen gegenwirtig herrschendes szientisch-
technologisches Denken in der Musikpid-
agogik und konstatiert einen teilweisen ,, Ver-
ftust der Inhalte’. Die Ausfiihrungen von
Giinther NOLL (Lernmotivation im Musik-
unterricht als Forschungsproblem) und Wil-
fried FISCHER (Uber einige Bedingungs-
variablen der Lermmotivation im Musikun-
terricht) beschiftigen sich mit Problemen
der Motivationsforschung bzw. Lernmoti-
vation. Noll referiert und kommentiert bis-
her vorliegende Ergebnisse der Motivations-
forschung und fordert eine verstirkte Auf-
hellung eines Problemfeldes, das von exi-
stentieller Bedeutung fiir das Schulfach Mu-
sik ist. Fischer schildert Bedingungsvariablen
der Lernmotivation und weist mit Nach-
druck auf die starken negativen Wirkungen
hin, die in der Schule aufgrund eines sehr
oft fehlenden Anreizes der Umgebung (feh-
lende Musik-Rdume, mangelhafte Ausstat-
tung etc.) hinsichtlich der Motivation fest-
zustellen sind.

Vier Beitrige befassen sich mit Lehrpld-
nen und musikdidaktischen Zielvorstellun-
gen. Willi GUNDLACH (Lehrplan und Mu-
sikunterricht) greift Fragen und Probleme
der Lehrplan-Entwicklung auf. Gottfried
KUNTZEL (Zur Klassifikation von Lernin-
halten im Musikunterricht) setzt sich mit der
Klassifizierung von Lerninhalten (Produk-
tion, Reproduktion, Rezeption, Transpo-
sition, Reflexion) auseinander. Karl-Heinrich
EHRENFORTH (Musikalische Horerziehung
und Unterrichtswirklichkeit oder: Von den
Grenzen schulischer Musikerziehung heute)
untersucht die Zielvorstellungen heutiger
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Hérerziehung und plidiert fiir eine Strategie,
die den Schwerpunkt musikdidaktischer Ar-
beit von der Sekundarstufe 1 in die Primar-
stufe verlegt. Gerhard KIRCHNER (Funda-
mentum musicum) gibt eine Situationsanaly-
se des heutigen schulischen Musikunterrichts,
wobei die katastrophale Situation an Grund-,
Haupt- und Realschulen herausgestellt wird,
und fordert ebenso wie Ehrenforth eine
kontinuierliche Grundausbildung aller Kin-
der vom 3. bis zum 6. Lebensjahr.

Spezielle Probleme, vor die sich die mu-
sikpiddagogische Ausbildung von Sozialpid-
agogen und Sozialarbeitern bzw. der Musik-
unterricht und Musik als therapeutisches
Mittel in der Sonderpidagogik gestellt sehen,
behandeln die Aufsitze von Siegfried VO-
GELSANGER (Musik in der sozialpddago-
gischen Ausbildung) und Wemer PROBST
(Musik als Unterrichtsgegenstand und thera-
peutisches Mittel in der Sonderpidagogik).

Die beiden letzten Beitrige befassen sich
mit Fragen der Hochschulpolitik und Musik-
lehrerausbildung. Richard JAKOBY (Hoch-
schulpolitische Fragen der Kunst- und Mu-
sikhochschulen) nimmt aus der Sicht der
Kunst- und Musikhochschulen zu hochschul-
politischen Konstellationen im Zusammen-
hang mit dem Entwurf zum Hochschulrah-
mengesetz Stellung und betont, daf bei zu
erwartenden (?) Zusammenschliissen von
Institutionen (Uni, PH, MHS) jede Institution
ihr Bestes fiir die Musiklehrerausbildung ein-
bringen miisse. Bernhard BINKOWSKI (Uber-
legungen zur heutigen Musiklehrerausbil-
dung) gibt eine Ubersicht iiber die Ausbil-
dung von Musiklehrern fiir allgemeinbilden-
de Schulen in der Bundesrepublik (Stand Mai
1974) und stellt zwolf Forderungen fiir den
Ausbildungsgang von Musiklehrern auf.

Den BeschluB des Sammelbandes bildet
eine Bibliographie der Schriften von Michael
Alt, die Gregor VEDDER besorgte.

Insgesamt vermag Musikpddagogik heute
aufgrund der grofen inhaltlichen Verschie-
denheit einen guten Uberblick iiber gegen-
wirtige musikpaddagogische Problemstellun-
gen zu geben. Dariiber hinaus bietet das Buch
vielfiltiges Material fiir eine Auseinanderset-
zung mit den in den Beitrigen vermittelten
Positionen und Perspektiven.

Winfried Pape, Aachen

Zur Terminologie der Musik des 20.
Jahrhunderts. Bericht iiber das zweite Collo-
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quium der Walcker-Stiftung 9.-10. Mdrz
1972 in Freiburg i. Br. hrsg. von Hans Hein-
rich EGGEBRECHT. Stuttgart: Musikwis-
senschaftliche Verlags-Gesellschaft 1974.
220 S. (Verdffentlichungen der Walcker-
Stiftung. Heft 5.)

Im Mirz 1972 ermdglichte die Walcker-
Stiftung die Durchfihrung eines Kolloqui-
ums mit dem Thema Zur Terminologie der
Musik des 20. Jahrhunderts. In der Zwischen-
zeit ist der Bericht iiber das Kolloquium mit
zehn der insgesamt elf Referate (Reckows
Beitrag iiber den Begriff ,, Tonsprache er-
schien anderweitig in erweiterter Fassung)
in der Musikwissenschaftlichen Verlags-Ge-
sellschaft Stuttgart verdffentlicht worden.
Programmatisch filhrte Hans Heinrich Egge-
brecht, Herausgeber des Bandes, aus, Ziel
des Kolloquiums sei ,,eine Erdrterung und
womoglich Aufhellung der Situation der
Musikterminologie seit der Jahrhundertwen-
de an Hand konkreter Fille und umgrenzter
Fragen‘. Denn die Vermutung stand hinter
der Themenstellung, die Musikterminologie
befinde sich in einem Umbruch, der in das
Prinzipielle der musikalischen Terminologie
hineinreiche, ,,entsprechend der Sache, die
hier in einem Umbruch sich befindet, und
dem System der Sachen, von denen die
Musik nur eine ist.*

Gewifd: die Fragestellung ist nicht neu.
So beschiftigte sich 1964 ein Kongref des
»Instituts fir Neue Musik und Musikerzie-
hung Darmstadt* mit der Terminologie der
Neuen Musik. Die Veranstalter drickten
damals ihre Hoffnung aus, dem widerspruchs-
vollen Gebrauch musikalischer Termini mit
ihrer Tagung wehren und ,,zugleich eine
Vorarbeit zur Bestimmung allgemein brauch-
barer Begriffe leisten zu konnen®. Diese
Darmstidter Vorarbeit ist, so meine ich, seit-
her nur ungeniigend weiterentwickelt wor-
den; das wird jeder Musikwissenschaftler
feststellen, der sich analytisch mit zeitge-
nossischer Musik beschiiftigt. So ist es
durchaus zu begriifien, wenn das Freiburger
Kolloquium die Fragestellung neu aufge-
griffen hat.

Die Themen der zehn im Band vereinig-
ten Referate befassen sich mit weit ausein-
anderliegenden Problemen. (Die Frage kann
gestellt werden, ob eine bestimmte thema -
tische Einschriinkung sinnvoller gewesen
wiire.) Hans-Peter REINECKE ging in seinen
Uberlegungen zu Wittgensteins ,,Sprach-
spiel*-Modell (Die Sprachebenen iiber Musik
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als Hierarchie relationaler Systeme) nur am
Rande auf die eigentliche Fragestellung des
Kolloquiums ein, indem er sich weit allge-
meiner mit  verschiedenen Ebenen des
Sprechens iiber Musik auseinandersetzte.

Primir an der Musik der Schonberg-
Schule orientierten sich die Referate von
Rudolf STEPHAN (Zum Terminus 'Grund-
gestalt’), Werner BREIG (Schonbergs Begriff
des vagierenden Akkordes) und Ernst Lud-
wig WAELTNER (Neue Musik, Terminolo-
gie und Analyse-Sprache. Reflexionen zur
,Exposition' von Schonbergs op. 16,1). In-
struktiv insbesondere der Versuch Waeltners,
wiber den mihsamen Weg der phinomenal
bezogenen Beschreibung von Musik und ei-
ner gleichzeitigen Reflexion der in dieser
Beschreibung  auftretenden Begriffe und
Termini** eine Terminologie und Analyse-
Sprache zu finden, die der sich wandelnden
musikalischen Wirklichkeit angemessen sind.
Auf die Musik nach 1945 bezogen sich
Frieder ZAMINER (Rhythmus und Zeit-
dauern-Organisation), Reinhold BRINK-
MANN (Stockhausens ,Ordnung’. Versuch,
ein Modell einer terminologischen Unter-
suchung zu beschreiben) und Hans Heinrich
EGGEBRECHT (Punktuelle Musik). Egge-
brechts Versuch einer begriffsgeschichtlichen
Monographie des Ausdrucks ,punktuelle
Musik ist ein weiteres Beispiel seines
fruchtbaren methodischen Ansatzes und
Vorgehens, Die diversen Bedeutungen des
Begriffswortes ,,punktuelle Musik* werden
klar aufgedeckt und kritisch beleuchtet
(etwa die Anwendung des Begriffs ,,punktu-
ell* auf die Musik Weberns).

Einer wichtigen Aufgabe stellte sich Carl
DAHLHAUS mit seiner kritischen Unter-
suchung des Begriffs des musikalischen Ma-
terials in den dsthetischen Schriften Adornos,
einer Aufgabe, die weiterentwickelt werden
miifite. Weniger ergiebig scheinen mir dage-
gen Klaus KROPFINGERs Bemerkungen
zur Geschichte des Begriffswortes,, Struktur*
in der Musik. Die alte Problematik kommt
rasch zum Vorschein: versuchen Musikwis-
senschaftler die Ubernahme des mathemati-
schen Strukturbegriffs, so zeigt sich schnell,
daB sie mit diesem prizis abgrenzbaren
Begriff nicht zurechtkommen; wird der
Strukturbegriff dagegen in einem allgemeine-
ren Sinne verwendet, so greift er kaum.

Die heftigste Debatte entfachte sich
(nach dem Diskussionsprotokoll) nach dem
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Referat von  Wolfgang Martin STROH
(Mathematik und Musikwissenschaft). Der
Referent kritisierte all jene mathematisch-
musikwissenschaftlichen Arbeiten, die durch
radikale Neuformulierung alter Fragestel-
lungen, mittels ganzer formaler Sprach-
schopfungen, neue Erkenntnisse und Theo-
rien vortiuschen. Strohs Forderung, die
Mathematik diirfe nicht linger als Mittel zur
Verschleierung der Tatsache dienen, daf
trotz stindiger Neu- und Umformulierung
keinerlei wirkliche Anderung stattfinde; die
Mathematik miisse im Gegenteil im Sinne
einer gesellschaftlichen Produktivkraft fun-
gieren, mit deren Hilfe ,,die Welt* — auch
die Musik — angeeignet werden konne: die-
ser Forderung stimmten erwartungsgemify
nicht alle Teilnehmer des Kolloquiums zu.
Kjell Keller, Bern

Bericht iiber den III. Internationalen
Kongref$ fiir Kirchenmusik 1972 in Bern.
Hrsg. von Max FAVRE. Bern und Stuttgart:
Paul Haupt 1974. 118 S. (Publikationen der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft. Serie II. Band 26.)

Bei kirchenmusikalischen Verdffentli
chungen, zumal bei Berichten entsprechen-
der Kongresse und Tagungen, ist der Re-
zensent in die miBliche Lage versetzt, musi-
kalische und musikwissenschaftliche Proble-
me und Ergebnisse mit theologischen
Fragestellungen, fir die er als Musikwissen-
schaftler nicht zustindig ist, konfrontiert
oder vermischt zu sehen. Nahezu alle etwas
grundsitzlicher ausgerichteten Erérterungen
weisen ein Ineinandergreifen von theologi-
scher Begriindung und musikalischer Argu-
mentation auf. Dabei scheinen alteingesesse-
ne Positionen nur schwer oder gar nicht
iiberwindbar zu sein, etwa das — theologisch
angesehen verstindliche, wenn nicht not-
wendige — Mifdtrauen gegeniiber dem An-
spruch von Musik, sich autonom zu entfai-
ten. In einem frei formulierten Vortrag
Neue Moglichkeiten der Kirchenmusik, nach
Tonbandaufnahme in den vorliegenden Be-
richt aufgenommen, wird dies von Dieter
SCHNEBEL (Miinchen) so ausgedriickt:
»wo Musik oder auch der Kult autonom aus
sich selbst heraus, aus ihren eigenen Trieb-
kriften heraus gestaltet werden, da werden
die Dinge problematisch* (S. 51). Daf fiir
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das Problematische auch in jeder Hinsicht
problematische Argumente gefunden werden
konnen, zeigt Helmut BORNEFELDs (Hei-
denheim) Beitrag Kirchenlied? Versuch
einer Analyse, der unwillkirlich an eine
finstere Seite mittelalterlicher Musikanschau-
ung, nidmlich an die Verdikte iiber die
Musica lasciva, erinnert, wenn er die Kirchen-
tore durch ,,Konsumfaschismus* (S. 44),
»Submusik* und ,,Subkultur (S. 38 ff.),
zusammengebunden als,,Submusik-Konsum-
Ligen** (S. 40), bestirmt sieht. Mit Bert
Brecht wird jedoch zur Abwehr geriistet:
,»Sie aber stehen, o schreckliche Wende, /|
zitternd im Nichts vor geschlossenem Tor*
(S. 45).

In den anderen drei der insgesamt fiinf
Referate handelt Walter FREI (Basel-Bern)
von Geistlicher Musik inner- und auferhalb
des Gottesdienstes, worin ein Plidoyer fir
nichtmodische kiinstlerische Innovation ent-
halten ist, und zwar unter der leitenden
Frage: , Warum aber bleibt das Suchen
eines unverfiighar Neuen notwendend?
(S. 21). Die beiden letzten Referate sind
Interpretationsfragen gewidmet; sie werden
von Franz MERTENS (Briissel) unter dem
Titel Problemes de linterprétation allgemein
von der Gegeniiberstellung der Begriffe
,exécution* und , interpretation* her (S.
55 f.) behandelt. Luigi Ferdinando TAG-
LIAVINI (Freiburg i. Ue.-Bologna), der sich
strikt im musikwissenschaftlichen Rahmen
hilt, beabsichtigt mit seinen Interpreta-
tionsfragen bei alter Musik spezieller, Pro-
bleme der Auffiihrungspraxis zur Diskussion
zu stellen (vgl. S. 73). Tagliavini stellt der
in jedem musikalischen Parameter annihe-
rungsweise verfolgten historisch stilgetreuen
Wiedergabe — die Verwirklichbarkeit der
Idee einer ,,Universalorgel* wird nebenbei
verworfen — die Moglichkeit entgegen, mit
von Instrumentenbauern bereitzustellenden
und von Komponisten zu nutzenden neuen
musikalischen Klangmitteln auch alte Musik
bewufit umzuinterpretieren. Er spricht sich
fiir Stiltreue oder Uminterpretierung aus,
nicht aber dafiir, Tastenmusik des 16. oder
17. Jahrhunderts auf dem moderneren, aber
doch schon wieder historischen Hammer-
klavier wiederzugeben (vgl. S. 72 f.).

Den Referaten schlieBen sich Berichte
verschiedener Autoren an, die iiber den
Stand der Kirchenmusik in der Church of
England, der Iutherischen Staatskirche
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Schwedens, in Ungarn, in der serbisch-
orthodoxen Kirche, in Kamerun und in
Indonesien informieren (S. 74-97). Im
Schluflteil wird von den wihrend des Kon-
gresses veranstalteten Gottesdiensten detail
liert Zeugnis abgelegt (S. 98-117).

Albrecht Riethmiiller, Freiburg i. Br.

Analecta Musicologica. Verdffentlichun-
gen der Musikabteilung des Deutschen Histo-
rischen Instituts in Rom. Band 9. Koln-
Wien: Bbhlau Verlag 1970. 377 S., 3 Taf.
[XT S. Anlage.] (Studien zur italienisch-
deutschen Musikgeschichte. VII.)

Der vorliegende Band bestiitigt, da die
Reihe der Studien ein internationales Forum
geworden ist. Die Analecta erfiillen neben
der im engeren Sinne wissenschaftlichen
auch die Mission der Uberbriickung und
Offnung von Sprachgrenzen innerhalb der
Wissenschaft. Es ist inzwischen zur Tradition
geworden, da sich in den Studien quellen-
orientierte Forschung, historisch ausholende
und musikalische Interpretation etwa die
Waage halten. Wie billig liegt freilich der
Schwerpunkt in der ErschlieSung von Quel
len aus den so bald noch nicht erschépften
Bibliotheksbestinden Italiens. — Uber den
spektakuliren Fund bisher unbekannter
Beethoven-Skizzen zur Cello-Sonate op. 5,2
und zum letzten Satz der 1. Sinfonie in
Bergamo (Istituto Musicale Gaetano Doni-
zetti) berichtet Andreas HOLSCHNEIDER
und bietet als Separatum eine vorbildliche
Edition (Faksimile und Ubertragung). Lo-
renzo BIANCONI erginzt aus profunder
Kenntnis der italienischen Bibliotheken
seine Nachtrige zu Emil Vogels ,,Biblio-
thek‘. Sie werden, hoffentlich in abseh-
barer Zeit, Eingang in die Reihe A von
RISM finden. Im Anschluf an eine Studie
in Analecta 7 bietet Wolfgang WITZEN-
MANN einen umfangreichen und muster-
haft angelegten Katalog von Autographen
Marco Marazzolis in der Biblioteca Vaticana.
Laurentius FEININGER macht im Zusam-
menhang mit der von ihm betreuten Bene-
voli-Gesamtausgabe auf einige hs. Messen-
partituren der Cappella Giulia aufmerksam:
ein wichtiger Schritt zur ErschlieBung der
Spitformen mehrchoriger Musik in Italien.
— Aus den reichen Bestiinden der Bibliothek
Doria Pamphilj in Rom legt Friedrich



332

LIPPMANN in Verbindung mit Hubert
UNVERRICHT den Katalog der Streichtrio-
Manuskripte vor. Damit ist nach Sinfonien
(Analecta 5) und Streichquartetten (Analec-
ta 7) eine dritte Werkgruppe erfafit und das
Unternehmen zu einem vorldufigen Ab-
schluf gebracht. Ebenfalls abgeschlossen
wird Francesco BOSSARELLIs hochver-
dienstliche nach Gattungen geordnete Kata-
logisierung der Mozart-Bestinde in der Bib-
liothek des Conservatorio San Pietro a Ma-
jella in Neapel. — Den europdischen Rang
der Florentiner Intermedien von 1589 un-
terstreicht ein deutscher Bericht aus der
Zeit, den Werner Friedrich KUMMEL zu-
ginglich macht und mit ausfiihrlichen Kom-
mentaren versicht. — Im Beitrag von
Thomas CULLEY wird das ,,Leitmotiv* der
Analecta, Erforschung der italienisch-deut-
schen Musikgeschichte, angeschlagen. Culley
handelt erneut iiber die Einfliisse des Colle-
gium Germanicum in Rom auf die Musik
in deutschsprachigen Lindern wihrend des
16. und 17. Jahrhunderts. Hellmuth Christi -
an WOLFF sucht weitausholend und neuere
Standpunkte zusammenfassend den Begriff
der neapolitanischen Oper als , Mdrchen*
zu entlarven und schligt (wie schon R. Ger-
ber) vor, ihn durch den der ,,Metastasio-
Oper** zu ersetzen. Das Problem, auf welche
Traditionen die Opera seria des 18. Jahr-
hunderts musikalisch zuriickgeht, ist damit
freilich nicht aus der Welt geschafft. — Die
Vorgeschichte des Oratoriums betrifft der
Beitrag von Regina CHAUVIN iiber sechs
Offertoriums-Dialoge von Lorenzo Ratti.
— Die neueren Arbeiten iiber Alessandro
Stradella sind bereits so zahlreich, da® man
mit Hanns-Bertold DIETZ in der Tat bald
von einer Stradella-Forschung reden konnte.
Wer indessen von seiner Studie iiber Musi-
kalische Struktur und Architektur im Werke
A. Stradellas mehr erwartete, als eine eini-
germafien pauschale Formanalyse aufgrund
der Tonartendisposition, wird vielleicht ent-
tiuscht sein. Da im iibrigen die bibliographi-
schen Angaben reichhaltig sind, fillt auf,
daf keine der neueren Arbeiten von Frau
Carolyne Gianturco erwihnt werden.

Stefan Kunze, Bern

Yuval. Studies of the Jewish Music Re-
search Centre, edited by Israel ADLER and
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Bathja BAYER. Vol. III. Jerusalem: The
Magnes Press, The Hebrew University 1974.
340 S., Noten, 2 S. Faks. (hebrdischer Teil,
nicht-hebrdischer Teil)

Der dritte Band des Periodikums Yuval
bietet fiir den Historiker wie fiir den Ethno-
logen gewichtige Forschungsergebnisse und
Materialien, die vornehmlich von der Alter-
tumskunde sowie von der Mediidvistik nicht
iibersehen werden sollten. Bietet doch das
Quellenmaterial jiidischer Provenienz vieles
zwischen den Hochkulturen Asiens und
Europas Vermittelndes an, das zur wechsel-
seitigen Erhellung theoretischer wie prakti-
scher Probleme fiihrt. Bester Beleg dafiir ist
der Hauptbeitrag The Hebrew Version of
Abu I-Salt’s Treatise on Music von Henoch
AVENARY. Der in Andalusien und Nord-
afrika titig gewesene Gelehrte und Arzt
Abu I-§alt (+ 1134) hat im Rahmen seiner
enzyklopiddischen Schriften auch einen pro-
funden Musiktraktat verfa3t, der nur in der
hebriischen Ubersetzung eines spanischen
Juden iiberliefert ist. Dieser handelt sowohl
von den Grundlagen der Musik als auch von
den Instrumenten (z. B. AI-Qantin), von Me-
lodie und Rhythmus. Avenary legt den Text
sachkundig kommentiert in englischer und
hebriischer Version vor. Ebenfalls stellt eine
Bereicherung unseres Wissens um die arabi-
sche Musiktheorie des Mittelalters die Zu-
ginglichmachung von ,,En Kol* — Commen-
taire hébratque de Sem Tov ibn Saprilt sur le
Canon d’Avicenne durch A. SHILOAH dar.
J. COHEN untersucht zudem anhand von
Traktaten den Wandel der Vorstellungen
iiber Jubal in the Middle Ages. Sie stellt zu
Recht vier Bedeutungsstufen fest, die freilich
noch der anschaulichen Vermittlung bediir-
fen, so etwa dokumentiert durch den Zier-
titel zur Margarita philosophica des Gregor
Reisch, einen polnischen Holzschnitt von
1532 u. a. Auch N. ALLONY interpretiert
in dem Aufsatz Melody and Poetry in the
’Kuzari’ alte Texte, wihrend E. FLEISCHER
The Influence of Choral Elements on the
Formation and Development of the Piyyiit
Genres darlegt.

R. KATZ priift die Bedingungen fiir die
Wahrung von Zeugnissen ,authentischer*
Kultur am Beispiel der ,,Samaritan Music“,
Y. MAZOR und A. HAJDU teilen nicht we-
niger als 250 Melodien mit in jhrem Aufsatz
iiber The Hasidic Dance-Niggiin, womit eine
reiche Dokumentation zur Tradition des
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Hasidismus gelungen ist. Edith GERSON-
KIWI belegt anhand eines Titigkeitsberich-
tes und einer Bibliographie die hervorragen-
den Leistungen Robert Lachmanns, des Be-
griinders der ,,modern ethnomusicology in
Israel*, Walter Salmen, Innsbruck

GEORG KARSTADT: Thematisch-syste-
matisches Verzeichnis der musikalischen
Werke von Dietrich Buxtehude. Wiesbaden:
Breitkopf & Hairtel 1974. XVI, 245 S.

In den Jahren nach 1945, in denen die
Musikwissenschaft als internationale Wissen-
schaft immer weiter verbreitet und die Zu-
sammenarbeit der Musikbibliothekare und
der Musikforscher enger wurde, ist das Be-
diirfnis nach thematisch-systematischen Ver-
zeichnissen der Werke wichtiger Komponi-
sten nach dem Vorbild des Mozart-Verzeich-
nisses von Kdchel gewachsen. Dieses Bediirf-
nis ist zum Teil befriedigt worden, was so-
wohl fiir das Konzertleben als auch fiir die
Forschung eine grofe Hilfe bedeutet. Im
Bach-Jahr 1950 erschien das Bach-Werke-
Verzeichnis von Wolfgang Schmiede, 1955
Kinsky/Halms Thematisch-bibliographisches
Verzeichnis aller vollendeten Werke Beet-
hovens, 1951 Deutschs Schubert, Thematic
Catalogue. Diinnebeils Weber-Verzeichnis
ist schon wihrend des Krieges herausge-
geben worden und Miiller von Asow publi-
zierte 1955 das Richard Strauss-Verzeichnis.

Dietrich Buxtehude hat 1974 mit dem
obengenannten Werk von Georg Karstadt
sein ,,K6chel“-Verzeichnis erhalten, im all-
gemeinen das Buxtehude-Werke-Verzeichnis
(BuxWV) genannt. Eine der Voraussetzun-
gen fiir die Herausgabe dieses Werkes ist na-
tirlich auch der Auftrieb, den die Buxtehu-
de-Forschung nach dem Zweiten Weltkrieg
erhalten hat, siche z. B. Walter Blankenburgs
Ubersicht Neue Forschungen iiber das geist-
liche Vokalschaffen D. Buxtehudes, Acta
musicologica 1968, und das Buch des Rezen-
senten Das Buxtehudebild im Wandel der
Zeit, Libeck 1972.

Georg Karstidt hat als Musikbibliothekar
an der Stadtbibliothek in Liibeck an diesem
Buxtehude-Auftrieb intensiv teilgenommen
und hat sowohl kraft seiner zentralen amtli-
chen Plazierung als durch seine Publikatio-
nen diese Entwicklung mitgefordert. Es ist
eine schone und organische Kulmination sei-
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nes Lebenswerkes, daB er jetzt das erste
vollstindige Buxtehude-Werke-Verzeichnis
herausgeben konnte.

Der Inhalt ist gut gegliedert. Die Auftei-
lung nach Gattungen ist besonders iibersicht-
lich: 1) die Kantaten, die den grofiten Teil
ausmachen, ungefihr die Hilfte der Seiten
mit insgesamt 112 Kirchenkantaten, 2) die
iibrigen Vokalgattungen der Reihe nach: Li-
turgische Werke, Hochzeitsarien, Kanons,
Werktitel ohne erhaltene Musik, Abendmu-
siken (auch hier nur Werktitel ohne erhalte-
ne Musik), 3) Werke fiir Orgel, 4) Werke fiir
Klavier und 5) Werke fiir Streichinstrumente
(= die Triosonaten, die Kapiteliberschrift
ist deshalb unvollstindig, weil keines der
Werke ausschlieflich fiir Streichinstrumen-
te ist).

Alle Werke in diesen Gruppen sind fort-
laufend numeriert und mit Incipits versehen,
was die Kantaten betrifft fiir jeden Vers oder
selbstindigen Abschnitt anderer Art; bei den
freien Orgelwerken sind dementsprechend
die ersten Takte jedes Abschnittes (Prilu-
dium, Fuge I, Interludium, Fuge II etc.) an-
gegeben. Es ist inkonsequent, dafl dieses
Verfahren nicht auch bei den grofien in Ab-
schnitte aufgeteilten Orgel-Choralphanta-
sien angewandt worden ist (Nun freut euch
lieben Christen g’'mein, Te Deum, Wie schon
leuchtet, u. a.); bei diesen sind nur die ersten
drei bis vier Takte angegeben, wie bei den
kleinen Choralvorspielen. Die Klaviersuiten
(bzw. -variationen) und die darauffolgenden
Triosonaten sind, natiirlich, mit einer Anga-
be der Anfangstakte jedes Satzes versehen
worden.

Fiir jedes Werk werden, mit Schmieders
BWYV als Vorbild, Quelle oder Quellen, Auto-
graphen oder Abschriften, ferner die verschie-
denen Ausgaben sowie die Literatur iiber das
betreffende Werk angegeben. Was die Kan-
taten und Triosonaten betrifft, wird aufler-
dem die Besetzung genannt, und bei den
Kantaten wird als Einleitung angefiihrt, wo-
her der Text stammt, soweit es moglich war,
dies herauszufinden. Noch fehlt die Auskunft
dariiber, wer zu neun Kantaten (meist zu la-
teinischen Texten) und zu acht Arien-Ein-
schiiben in Kantaten die Texte verfafit hat.
Diese Auskiinfte iiber jedes Werk reprisen-
tieren einen wesentlichen Teil des Gebrauchs-
werts des jeweiligen Werkes, und im Hin-
blick darauf wire es wiinschenswert gewe-
sen, wehn die Ausgaben der einzelnen Werke
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mit dem Jahr der Ausgabe erginzt worden
wiren. Das gilt besonders fiir die Kantaten
mit den vielen Einzelausgaben, wo die Er-
scheinungsjahre einen Teil der Charakteristik
und der historischen Registrierung darstel-
len.

In Bezug auf die Einordnung der Werke
innerhalb der einzelnen Gattungen hat der
Verfasser mit Recht von einer chronologi-
schen Aufstellung der Kantaten und der Or-
gel- und Klavierwerke abgesehen. Es gibt viel
zu wenig Anhaltspunkte fiir ein solches Vor-
haben, fiir die Orgelwerke sozusagen keine,
und was die Kantaten betrifft, machen die
datierten Kantaten einen sehr niedrigen Pro-
zentsatz des Ganzen aus. Die Angaben sind
auBerdem als Kompositionsdaten dufierst un-
sicher, denn die meisten sind Abschreibungs-
daten. Der Verfasser hat sich mit einer alpha-
betischen Aufstellung der Kantaten und mit
einer Aufstellung der freien Orgelwerke nach
Tonart und Gattungsbezeichnung begniigt.
Was die Triosonaten anbelangt, liegen chro-
nologische Anhaltspunkte fiir die zwei mal
sieben Sonaten vor, die zur Zeit Buxtehudes
gedruckt wurden, die iibrigen sind nach Ton-
art geordnet, und bei den Klavierwerken ver-
hilt es sich wie bekannt so, daf beinahe alle
gesammelt iiberliefert worden sind (in dem
Rygeschen Stammbuch), jedoch die Grund-
lage fiir eine chronologische Aufstellung der
einzelnen Werke ebenfalls fehlt. Sie werden
daher, wie die Orgelwerke, nach Tonarten
angefiihrt.

Dem eigentlichen Verzeichnis folgen zwei
kleine Abschnitte: ,,Zweifelhafte Werke*
und ,,Buxtehude filschlich zugeschriebene
Werke‘’, DaB die letztgenannten falsch sind,
ist leicht zu dokumentieren, es handelt sich
um zwei Kantaten von Busbetzky (Erbarm
dich mein und Laudate Dominum), die Bux-
tehude zugeschrieben wurden, bis es 1963
Martin Geck gelang, die Identitit des Kom-
ponisten Ludwig Busbetzky festzustellen
(ein Buxtehude-Schiiler, der in Narva [Est-
land] als Organist titig war). Ferner handelt
es sich um einen Orgelchoral zu Erhalt uns,
Herr, bei deinem Wort, der als ein Werk
Georg Walthers identifiziert worden ist, und
um die beiden Klaviersuiten, d und g, die als
Werke von Nicolas Le Begue erkannt wur-
den.

Problematischer, nicht was die Registrie-
rung des Verfassers anbelangt, sondern in-
haltsmiBig, sind die ,,zweifelhaften‘ Werke.
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Zu diesen gehdren so bekannte und im Mu-
sikleben so etablierte Werke wie das Magni-
ficat und das Oratorium Das fiingste Gericht.
Beide sind anonym iiberliefert, und daf bei-
de Buxtehude zugeschrieben werden, ist al-
lein auf Vermutungen der Herausgeber der
Werke in unserer Zeit zuriickzufiihren (Grus-
nick fir das Magnificat und Maxton fiir
Das jiingste Gericht). Diese Vermutungen,
die mehr oder weniger von anderen For-
schern geteilt werden (z. B. scheint es dem
Rezensenten, daf das Magnificat ein iiber-
zeugendes Buxtehude-Werk ist, wihrend Das
jiingste Gericht zweifelhafter erscheint), 4n-
dern nichts daran, da die Werke anonym
iiberliefert worden sind, wie Hunderte von
anderen Werken in der Diiben-Sammlung in
Uppsala (unter denen sich wahrscheinlich
auch etliche Werke von Buxtehude befin-
den). Aber solange sich keine neuen quellen-
mifigen Kriterien fir die Autorschaft irgend
eines Komponisten zeigen, miissen sie als
anonyme Werke angesehen werden.

Dasselbe kann im Prinzip von den Kanta-
ten Accedite gentes und Heut triumphieret
Gottes Sohn und von der Missa brevis gesagt
werden. Aber was diese Werke betrifft, gibt
es in der Uberlieferung Anhaltspunkte (die
Werke, mit denen sie zusammenliegen, vgl.
u. a. mein Buch D. Buxtehudes vokale kirke-
musik, S. 19), die es rechtfertigen konnen,
sie als Buxtehude-Werke anzusehen, wie Kar-
stidt es getan hat. Er hat jedoch, was
Accedite gentes anbelangt, dies erst nach lan-
gen Uberlegungen getan, wie aus dem Vor-
wort hervorgeht. Dies hatte jedoch zur Fol-
ge, daf} die Numerierung simtlicher Kanta-
ten — verglichen mit seinem urspriinglichen
Manuskript — um eine Nummer verschoben
worden ist, da diese Kantate alphabetisch
die erste ist. Dies wird nur deswegen erwihnt,
weil sich dadurch ein Fehler in Klaus Beck-
manns Gesamtausgabe von Buxtehudes Or-
gelwerken ergeben hat. Weil Beckmann
wiinschte, das BuxWV zu verwenden, als es
noch ungedruckt war, hat er fiir Mit Fried
und Freud, das er als Orgelwerk aufgenom-
men hat, jetzt eine falsche Nummer angege-
ben. Ich teile im iibrigen vollig die Argu-
mentation Karstidts in seinem Vorwort da-
fiir, dieses Werk als Vokalwerk zu plazieren,
»es heiflt doch auf dem Titelblatt des Lii-
becker Druckes ,Dem Seelig-verstorbenen. . .
in 2. Contrapuncten abgesungen’, ganz abge-
sehen davon, daf das Klag-Lied zumindest
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den vokalen Einsatz dokumentiert. Auch ist
es ja keineswegs orgelmagig gesetzt, sondern
in Partiturdruck herausgegeben®.

Anders ist die Kantate Man singet mit
Freuden vom Sieg in den Hiitten iiberliefert,
die zusammen mit dem Magnificat und Dem
fiingsten Gericht in den Abschnitt ,,Zweifel-
hafte Werke eingeordnet ist. Sie ist offen-
kundig unter dem Namen Buxtehudes iiber-
liefert, aber in einem musikalischen Milieu,
das Buxtehude fremd war, und unter Um-
stinden, die Grund zu der Annahme geben,
dafl die Angabe des Namens Buxtehudes auf
einer reinen MutmaBung des Abschreibers
beruht. Wie unsicher die stilkritische Beur-
teilung sogar unter Spezialisten ist, sicht man
daraus, daf der Herausgeber des Werkes,
Traugott Fedtke, im Vorwort seiner Aus-
gabe (1964) sie mit den Worten ,,diese be-
sonders schone Buxtehude-Kantate'* charak-
terisiert, wihrend Martin Geck es ablehnt,
sie als ein Buxtehude-Werk anzuerkennen,
u. a. mit folgender Begriindung: ,, Spezifisch
Buxtehudesche Ziige sind eigentlich nirgend-
wo festzustellen; manches spricht hingegen
deutlich gegen Buxtehude: die etwas derbe,
an einen Bauerntanz gemahnende Einlei-
tungssonatina, der grofiformale Aufbau und
der liebenswiirdig-frische, indessen fiir Bux-
tehude ungewohnt konventionelle Gesamt-
ton . . ."; Geck betrachtet sie eher als ein
Werk von Johann Schelle. Ich kann mich vél-
lig der Charakteristik Gecks anschliefien,
nachdem ich kiirzlich eine Auffihrung des
Werkes gehort habe. Somit ist es unter den
gegebenen Umstinden vollig korrekt, daf} es
bei Karstiddt unter den zweifelhaften Werken
steht. Einige der Orgelwerke hitten wohl
auch hier eingereiht werden sollen, z. B. das
Priludium in 4 (BuxWV 151).

Die Einwinde sind im Vergleich zu den
positiven Seiten minimal. Es gibt Griinde ge-
nug, den Verfasser und die Buxtehude-For-
schung zur Herausgabe dieses Werkes zu be-
glickwiinschen. Man versteht kaum, wie man
es solange hat entbehren konnen, wenn man
bedenkt, wie lange Buxtehude schon sowohl
praktisch als forschungsmifig eine hervorra-
gende Rolle gespielt hat. Das Werk ist nicht
nur, wie der Verfasser bescheiden hervor-
hebt, praktisch, um die Orgelwerke (mehrere
von ihnen tragen etwa die Bezeichnung Pri-
ludium oder Fuge g etc.) unterscheiden zu
konnen, sondern es ist ein Werk, in dem man
stindig Auskiinfte iiber alle Gattungen su-
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chen und auch finden wird. Es ist mit all
der Sorgfalt und Akkuratesse ausgearbeitet
worden, die eine Arbeit dieser Art fordert.
Dieses Werk ist ein wiirdiges Pendant zu
Kdchel, Schmieder und Deutsch,

Sdren Sgrensen, Risskov—Aarhus

HUBERT UNVERRICHT: Musik und
Musiker am Mittelrhein. I. Mainz: B. Schott’s
Sohne 1974. 183 S.

Die Arbeitsgemeinschaft fiir mittelrheini-
sche Musikgeschichte legt im 20. Band ihrer
Reihe ,,Beitrige zur mittelrheinischen Mu-
sikgeschichte* ein biographisches, orts- und
landesgeschichtliches Nachschlagewerk vor
mit dem Titel Musik und Musiker am Mittel-
rhein. I, dem in den nichsten Jahren weitere
Binde folgen werden. Herausgeber sind
Hubert Unverricht und Franz Bosken vom
musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versitdit Mainz in Verbindung mit den glei-
chen Instituten der Universititen Frankfurt
a. M., Heidelberg und Saarbriicken, womit
gleichzeitig der lokalgeschichtliche Rahmen
fiir das Musiklexikon abgesteckt ist. Die sich
um die genannten Universititsstidte grup-
pierenden Linder Rheinland-Pfalz und Saar-
land, der Raum Frankfurt-Offenbach, das
ehemalige Grofherzogtum Hessen-Darm-
stadt, der im Lande Hessen liegende Rhein-
gau und die im Lande Baden-Wiirttemberg
liegenden ehemaligen Teile der Kurpfalz und
schliefllich die ehemaligen Orte im Oberstift
des Kurfiirstentums Mainz in Nordbayern
umschlieflen das Arbeitsgebiet des vorliegen-
den Musiklexikons. Der Vorzug des Nach-
schlagewerks liegt darin, da die einzelnen
Artikel ausfiihrlicher als sonst iiblich gehal-
ten sind und daB auf genaue und vollstin-
dige Werk- und Literaturverzeichnisse
grofiter Wert gelegt wurde. Neben der Pri-
mirliteratur wurde auch die fiir eine Lokal-
geschichte unentbehrliche Sekundirliteratur
herangezogen, die in den grofien Musiklexi-
ka gewdhnlich nicht aufgenommen wird.
Von den 41 Artikeln des ersten Bandes be-
fassen sich 37 mit biographischen Daten von
Musikern, Instrumentenbauern, Notendruk-
kern, Komponisten, Kantoren, Musikerzieh-
ern etc.; vier Artikel behandeln das Musik-
leben in den Orten Biidingen, Kaiserslautern,
Kiedrich und Zweibriicken. Vereinzelt wur-
den auch Portriits von Musikern sowie Foto-
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kopien von Orgeln und Musikdrucken auf-
genommen. Uber die Art der Erscheinungs-
weise wird im Vorwort auf Vorbilder wie
die Publikation der ,,Rheinischen Musiker*
verwiesen, die Karl Gustav Fellerer vor
mehreren Jahren eréffnet hat, und auf das
Schlesische Tonkiinstler-Lexikon (Kofmaly
& Carlos, Breslau 1846 und 1847). Die Auf-
machung des Lexikons ist schlicht und ein-
fach, so daB auch der Preis fiir das Werk sich
in normalen Grenzen hilt.

Gustav Bereths, Trier

IGOR STRAWINSKY (1882-1971). Pho-
nographie. Seine Eigeninterpretationen auf
Schallplatten und in den europdischen Rund-
funkanstalten, zusammen mit einem Ver-
zeichnis der in den deutschen Rundfunkan-
stalten und im Deutschen Rundfunkarchiv
vorhandenen Rundfunkproduktionen und
historischen Schallplattenaufnahmen von
Strawinsky-Werken. Hrsg. vom Deutschen
Rundfunkarchiv. Frankfurt am Main: Deut-
sches Rundfunkarchiv (1972). 216 S.

In der ersten Hiilfte des 20. Jahrhunderts
hat sich kein bedeutender Komponist so in-
tensiv mit den Moglichkeiten der Schallauf-
zeichnung beschiftigt wie Strawinsky. Nicht
zuletzt in der Sorge um die Qualitit fremder
Interpretationen seiner Werke hat er in vier-
einhalb Jahrzehnten, von den ersten Pianola-
Rollen im Jahre 1922 bis zur letzten Schall-
plattenproduktion am 24. Januar 1967, fast
alle seine Kompositionen auf Tontriger ein-
gespielt. Diese Aufnahmen vollstindig zu er-
fassen und nachzuweisen, eine eminent wich-
tige Aufgabe im Hinblick auf das Gesamt-
werkverzeichnis, hat sich das Deutsche Rund-
funkarchiv (DRA) mit der vorgelegten Pho-
nographie vorgenommen.

Die Aufnahme der Werke wird nach Ori-
ginaltiteln mit Ubersetzungen in chronologi-
scher Reihenfolge versucht. Den Einord-
nungstiteln folgen Informationen zum Werk:
es werden die Widmungstriger, Anlage, Text-
dichter, Entstehungszeit und -ort, Urauffiih-
rung (Ort, Gelegenheit, Datum, Interpreten),
Fassungen/Bearbeitungen genannt bzw. be-
schrieben sowie Bemerkungen allgemeiner
Art gemacht. Die Praxis der Titelaufnahme
und der grofte Teil der Informationen wur-
de ebenso wie das Schema aus ,,Igor Stra-
winsky, Zeitgeschichte im Personlichkeits-
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bild* von Helmut Kirchmeyer (Regensburg
1958) iibernommen. Da hier die auch fiir
die Rundfunkarbeit wichtigen Verlagsanga-
ben nicht nachgedruckt worden sind, ist ein
Manko. Titelaufnahmen, Informationen und
Register sind nicht systematisch angelegt, die
Materialien ungeschickt angeordnet. Allein
im Vergleich mit dem 1966 in London er-
schienenen Standardwerk Strawinsky. The
composer and his works von Eric Walter
White ergeben sich hier mehr als 400 Corri-
genda und Addenda: Sechs kleinere Kompo-
sitionen, 18 Transkriptionen eigener sowie
vier Bearbeitungen fremder Werke, darunter
zwei Bach-Priludien und Fugen und Sibelius’
Canzonetta op. 62a, sind nicht verzeichnet.
Bei mindestens 35 Werken (von insgesamt
105 numerierten Titeln und acht Bearbei-
tungen) sind die Angaben zur Entstehungs-
zeit falsch (bei dem Duo concertant/Nr. 54/
fehlt dieser Nachweis ganz). Obwohl Entste-
hungsorte héufig nicht angegeben sind, wur-
den in mehr als zehn Fillen fehlerhafte An-
gaben zum Entstehungsort gemacht. White
weist z. B. 17 Urauffihrungen mehr nach
und nennt in sieben Fillen zusitzlich die
Interpreten. In dieser Rubrik Urauffiihrun-
gen hitten ferner unrichtige geographische
Nachweise (10), falsche Angaben iiber die
Interpreten (8) und Daten (10) und dariiber
hinaus ungenaue Informationen (8) vermie-
den werden konnen. Von den hin und wie-
der eingestreuten Bemerkungen sind die zu
Nr. §, 36, 65 und 82 unzutreffend, die zu
Nr. 3, 19 und B 6 ungenau. Andere sind
iiberfliissig. Dafiir fehlen viele wichtige Zu-
sitze. Am Beispiel des Balletts Agon (Nr.
88), einem Spitwerk (!), seien diese gravie-
renden Mingel in den den Aufnahmen vor-
angestellten Einfilhrungen demonstriert: Die
Anlage ist nicht , dreiteilig”, sondern das
Werk besteht aus vier durch Zwischenspiele
verbundenen Teilen mit je drei Sitzen. Es
wurde nicht im Sommer 1954 begonnen,
sondern schon Dezember 1953. Die konzer-
tante Urauffiihrung leitete nicht der Kompo-
nist, sondern Robert Craft. Das Balletten-
semble der szenischen Urauffihrung heifit
New York City Ballet, nicht New York
Center Ballet. Nicht genannt sind der Diri-
gent dieser ersten Bithnenproduktion, Leon
Bazin, und der Entstehungsort der Kompo-
sition. Ferner fehlen die Autoren des Libret-
tos: Strawinsky und Balanchine. In den ,,Be-
merkungen* wird nur auf den einen von zwei
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Auftraggebern hingewiesen und darauf, daf
,,der Begriff .agon’ abstrakt choreographisch
genommen wurde". Aussagen iiber die Kom-
positionsmethode, die historische Vorlage,
die instrumentale Disposition usw. aber feh-
len.

Diesem ,,Vorspann* folgen in chronolo-
gischer Reihenfolge unter Angabe des Ein-
spielungsdatums und des Aufnahmeortes die
vom Komponisten selbst geleiteten Schall-
plattenproduktionen und Tonbandaufnah-
men sowie die von ihm in den Zwanziger
Jahren eingespielten Bearbeitungen fiir me-
chanisches Klavier und die Originalkompo-
sition E'tude fiir Pianola. Bei Durchsicht fillt
auf, da® lediglich von zehn Werken (Nr. 4,
19, 33, 67, 71, 72, 98, 101, 104, 105) und
sechs Bearbeitungen keine eigenen Interpre-
tationen auf Tontrigern zustande gekom-
men sind. Mit insgesamt 153 verzeichneten
originalen Schallplattenaufnahmen, die oft
unter mehreren Labels auf den Markt gekom-
men sind, 131 Tonbiandem (= Produktionen,
Konzertmitschnitte, Probenaufnahmen) und
18 Arrangements auf Pianola-Rollen wird
hier nahezu Vollstindigkeit erreicht. Ergin-
zend zu verschiedenen anderen Strawinsky-
Diskographien wurden dabei erstmals auler
den Archivnachweisen die Aufzeichnungen
1. der europidischen Rundfunkanstalten (57
Aufnahmen aufler ARD), 2. der in der ARD
zusammengeschlossenen Sender (43), 3. die
1930-1932 aufgenommenen und wahrschein-
lich verlorenen der Reichs-Rundfunk-Gesell-
schaft, Berlin (6), 4. von Rundfunkgesell-
schaften in den USA (18), 5. des Israelischen
Rundfunks (2) und 6. private (5) katalogi-
siert. Aus anderen Kapiteln wiren hier noch
elf Aufnahmen von Bearbeitungen und In-
strumentationen fremder Werke und sieben
Interpretationen von Werken der Klassik und
Romantik hinzuzurechnen.

Darauf folgen ,, Fremdinterpretationen*,
d. h. 672 Aufnahmen der ARD-Sender, drei
besonders bemerkenswerte Tonbinder ande-
rer europdischer Sender (zwei davon unter
Leitung von Hindemith) sowie zwanzig sel-
tene Schallplatten. Gerade in dieser Rubrik
werden die Schwierigkeiten bei der Aufstel-
lung eines Zentralkatalogs deutlich. Stich-
proben ergaben, dal dem DRA eine ganze
Reihe liickenhafter, unvollstindiger oder feh-
lerhafter Meldungen vorliegen. So fehlen z.
B. die im Archiv des Senders RIAS Berlin
liegenden Aufnahmen der aufschlufreichen
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Friihfassungen von Les Noces. Die SWF-Auf-
nahme des Ebony Concertos mit dem Or-
chester Kurt Edelhagen und dem nicht ge-
nannten Solisten Helmut Reinhardt wurde
nicht am 25. Januar 1957 produziert (= ein
Uberspielungsdatum), sondern bereits im

Jahre 1954. Bei Agon fehlt unter der Pro-
duktion des SWF vom 9. Oktober 1957 der
Nachweis, daBl diese Vorlage sowohl bei Vega
(Nr. C30 A 154) als auch spiter bei WERGO
(WER 50002) als Schallplatte herausgekom-
men ist. An dieser Stelle ist es ein Nachteil,
dafl bei den einzelnen Eintragungen nicht
angegeben ist, ob es sich um eine Rundfunk-
produktion oder z. B. um einen Konzertmit-
schnitt handelt.

Im zweiten Kapitel werden die Bearbei-
tungen dokumentiert, zu denen auch die ver-
sehentlich unter den Originalwerken gefiihr-
ten Vom Himmel hoch-Variationen von Bach
und die Gesualdo-Madrigale zu zihlen sind.
Die Addition ergibt hier 33 Aufnahmen ein-
schlieBlich der bereits erwihnten Eigeninter-
pretationen.

Zusammenstellungen von Horfunk-Wort-
aufnahmen mit Strawinsky und literarischen
Sendungen iiber ihn weisen wiederum auf die
Moglichkeiten und die Bedeutung des DRA
hin. Bei der zuletzt genannten Gruppe ist das
Auswahlverfahren jedoch unverstindlich:
Warum fehlen so wesentliche Beitrige wie
z. B. die der Sendereihe des WDR zum 80.
Geburtstag und der Hinweis auf deren ge-
druckte Verdffentlichung (Koln 1963)? War-
um z. B. der Nachweis der Sendungen bzw.
Manuskripte Igor Strawinsky und die Schall-
platte von Ulrich Dibelius (WDR) und Stra-
winsky und die Objektivitit in Werk und
Wiedergabe von Siegfried Goslich (SFB), die
doch unmittelbar mit der Phonographie kor-
respondieren? Wiinschenswert wire auch
eine Liste der TV-Produktionen von Stra-
winsky-Werken oder Fernsehfilmen mit bzw.
iiber Strawinsky, wenn dies vielleicht auch
iiber die an eine Phonographie zu stellenden
Anforderungen hinausgeht.

Um eine bessere Ubersicht zu erreichen,
sind mit Computerhilfe gewonnene Register
der Textautoren, Widmungstriiger, Urauffiih-
rungen, Interpreten und Archive, ferner eine
Chronologie der Schallplatten- und Rund-
funkaufnahmen, anhand derer man z. B. die
Europaaufenthalte Strawinskys nach 1945
leicht nachzeichnen kann, sowie ein alphabe-
tisches Verzeichnis der Werke beigefligt. Auf-
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fallend ist, daf® hier eine systematische Glie-
derung nach Werkgattungen fehlt.

Uber ihre Aufgabe als Strawinsky-Nach-
schlagewerk hinaus ist diese Publikation eine
beeindruckende Leistungsbilanz der deut-
schen Rundfunksender nach 1945, die den
kulturell bedeutsamen Auftrag der Pflege der
Neuen Musik in hohem MaB erfiillt haben.
Diese Tatsache wird also am Beispiel Stra-
winskys unterstrichen: Allein von den Wer-
ken der seriellen Phase sind bei Agon drei
Aufnahmen unter Strawinskys Leitung (Ok-
tober 1957, SWF) und acht weitere Rund-
funkproduktionen (1957-1970) unter den
Dirigenten Rosbaud, Scherchen, Craft, Maa-
zel, Ronnefeld, Bour, Peters und Konig mit
sechs verschiedenen Orchestern angefiihrt.
Vom Septett gibt es sechs Aufnahmen ver-
schiedener Ensembles, von den Movements
fiir Klavier und Orchester acht (1960-1967),
von den in der Besetzung aufwendigeren
Werken Canticum sacrum sechs, Threni, . . .
vier, A Sermon, a Narrative and a Prayer vier,
The Flood zwei (von nur drei nachweisbaren
Einspielungen) und Requiem Canticles zwei,
und zwar die bis 1971 einzigen Aufnahmen
iiberhaupt.

Aufgrund der mit der Weitergabe von
Tonbéndern verbundenen  rechtlichen
Schwierigkeiten ist der Wissenschaft leider
nur eine recht bescheidene Nutzung der
nachgewiesenen Rundfunkbestinde moglich.
So diirfte vor allem fiir den internationalen
Biinderaustausch der Sender der Katalog eine
wertvolle Informationsquelle sein und sich
daher eine iiberarbeitete Neuauflage empfeh-
len. Wilhelm Schiiiter, Darmstadt

PETER GIRTH: Individualitit und Zu-
fall im Urheberrecht. Berlin: J. Schweitzer
Verlag 1974. XVIII, 117 S. (Schriftenreihe
der UFITA. Heft 48.)

Im Urheberrecht wird die Frage, wie
weit elektronischer Musik mit Hilfe eines
Computers und Aktionsmusik in Grenzfillen
Rechtsschutz zu gewihren ist, seit lingerem
diskutiert. Innerhalb der UFITA-Schriften-
reihe hat nun Peter Girth eine Spezialstudie
zu diessm Problemkreis vorgelegt, in der
zwar auch der Werkcharakter einzelner
Kunstobjekte im allgemeinen behandelt, in
der aber ebenso die fillige Zusammenfassung
und Abwigung der verschiedenen Meinun-

Besprechungen

gen hinsichtlich der Musikwerke gelungen
ist. Der Disput iiber die Auflésung und
Anderungen des traditionellen Werkcharak-
ters in der Musik mufite zu grundlegenden
Uberlegungen fiir die Auswirkungen des § 2
URG fiihren, was als ,,personliche geistige
Schopfung’* anzusehen ist. Unter Heran-
ziehung der einschlédgigen Literatur versteht
Girth im ersten Teil seiner Abhandlung In-
dividualitit im urheberrechtlichen Sinne als
,.Statistische Einmaligkeit', die zwar zur
Definition noch nicht ausreiche, die aber ge-
koppelt an das Prinzip der Auswahl das

kiinstlerische Werk ausmache. Die Prisenta-
tion, das Bekenntnis des Kiinstlers zum
Werk als Werk, das dieses erst als solches
in der Offentlichkeit erscheinen lasse, lehnt
er als Bestandteil der Definition ab. Auch
der Frage nach der Bedeutung des Musikers
als Mitautor oder Bearbeiter bei Schopfun-
gen, die nach den Anweisungen des Autors
erst bei der Auffihrung selbst entstehen,
wird nachgegangen; dennoch wird im Grund-
sitzlichen noch nicht voll geklirt, wann ein
Musiker als Bearbeiter oder als Mitautor zu
gelten habe. Die ,,0bjets trouvés etwa bei
der musique concréte hilt der Autor aus
Mangel an einer nachweisbaren Beziehung
zu einem Schopfer zur Zeit nicht fiir urhe-
berrechtsfihig, wohl aber das durch einen
Computer geschaffene musikalische Werk,
das sich in Auslegung des § 2 Abs. 2 URG
von einem nicht geschiitzten Gebilde grund-
sitzlich durch die ,,/ndividualitdt im Sinne
der statistischen Einmaligkeit* und durch
seine Beziehung zu seinem Autor (oder zu
seinen Autoren) unterscheide. Die alleinige
Definition der ,,statistischen Einmaligkeit*
miifite zu einer Revision des geltenden Ur-
hebergesetzes filhren bzw. diese erzwingen.
So ergeben sich aus den Fragen unserer Zeit,
was ein Kunst- bzw. Musikwerk sei, auch
Schlufolgerungen fiir den Urheberrechtler,
die wiederum den Musikologen interessieren
bzw. wenigstens interessieren sollten, zumal
diese Studie wohliiberlegt und sachgerecht
die modernen Tatbestinde der Musik heran-
zieht. Hubert Unverricht, Mainz

WINFRIED SCHULZ: Zum Schutz des
geistigen Eigentums im System des kanoni-
schen Rechts. Eine rechtsvergleichende Un-
tersuchung zum Problemkreis des Urheber-
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rechts und seiner Aufgabe und Bedeutung
im kanonischen Recht. Miinchen: Verlag
Franz Vahlen GmbH (1973). 227 S. (Inter-
nationale Gesellschaft fiir Urheberrecht e. V.
Schriftenreihe. Band 49.)

Angeregt durch die Consociatio Inter-
nationalis Musicae Sacrae und die Internatio-
nale Gesellschaft fiir Urheberrecht entstand
diese Studie, in der ein Theologe die Be-
handlung der Autorenrechte vor allem in
der Musik durch den rémischen pépstlichen
Stuhl unter Abwigung verschiedener Stand-
punkte untersucht. Von dem Naturrechts-
standpunkt und den positiven Gesetzgebun-
gen der einzelnen Linder ausgehend wird
auf Unstimmigkeiten und Ungereimtheiten
in der Handhabung des Urheberrechts inner-
halb der katholischen Kirche hingewiesen,
die — #hnlich dem angelsichsischen Copy-
right und den Urhebergesetzen sozialistischer
Linder — auch fir juristische Personen oder
Personengemeinschaften bzw. fiir den Heili-
gen Stuhl eine solche ,,speciale protezione*
in Anspruch nimmt. , Die zweite Ebene
unserer Uberlegungen ist die, ob namlich
die liturgischen Biicher, die nun aus einer
Vielzahl solcher Einzelwerke zusammenge-
stellt worden sind, und die von den
staatlichen Urheberrechtsgesetzen unter die-
ser Riicksicht u. U, unter die Kategorie von
selbstindigen Sammlungen fielen, weil sie
durch Auslese und Anordnung eine person-
lich geistige Schopfung darstellen, oder die
vielleicht auch unter dem Begriff der Bear-
beitungen behandelt wiirden — ob diese
liturgischen Biicher auch in der Kirche auf-
grund der ihnen aufgeprigten Individualitit
Urheberrecht geniefien konnten? Oder ob
sie nicht vielmehr formal juristisch als amt-
liche Werke aufzufassen sind, deren Urheber-
rechtsschutz zwar fiir das Staatsgebiet des
Vatikanstaates garantiert ist, fiir die es aber
keine universale kirchenrechtliche Norm
gibt? “ (S. 179) Das Problem der editio
princeps und der wissenschaftlichen Ausgabe
wird von Schulz kurz gestreift: , Hier han-
delt es sich in der weitaus groften Mehrzahl
um Werke, die seit langem keinem Urheber-
rechtsschutz unterliegen oder nie unterlegen
haben, weil sie z. T. zu einer Zeit geschaffen
worden sind, da diese Rechtsinstitution
als solche noch ginzlich unbekannt war.
Sollten darin aber urheberrechtlich geschiitz-
te Werke (seien es Texte oder Melodien),
was nicht so selten der Fall ist, vor allem
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aufgrund neuer kritischer Quelleneditionen,
beniitzt worden sein, dann besteht an diesen
eindeutig seitens des Autors ein Genehmi-
gungs- und Vergiitungsanspruch. Andernfalls
kime die Benutzung, z. B. solcher Quellen
(wir denken da natirlich an die in den
staatlichen Urheberrechtsgesetzen mit dem
Terminus 'Grofzitat’ zusammengefafiten
Entlehnungen) bzw. die Aufnahme einzel-
ner geschiitzter Werke in liturgische Biicher
einer nicht zu rechtfertigenden Enteignung
des geistigen Eigentums gleich.” (S. 178)
Wenn der Verfasser dieser Abhandlung auch
nicht von dem Urheberrecht ausdriicklich
spricht, das dem Herausgeber einer kritischen
Quellenedition nach dem Urhebergesetz der
Bundesrepublik Deutschland vom 9.9.1965
zukommt, so geht aus dieser Darstellung
doch hervor, daB} auch eine Benutzung von .
Werken, die nach §§ 70 oder 71 geschiitzt
sind, nicht ohne Genehmigungs- und Ver-
gitungsanspruch der Berechtigten erfolgen
darf oder soll.

Ist es nicht an der Zeit, da® der Vatikan
bzw. die nationalen Teilkirchen die Konse-
quenzen ziehen und Vertrige auch mit ande-
ren Verwertungsgesellschaften abschliefen,
wie dies mit der GEMA und neuerlich auch
mit der IMHV im Prinzip bereits ge-
schehen ist und wie sie von dem Verfasser
dieser umfassend angelegten Studie inten-
diert sind (S. 191 ff.)? ,,Schlie@lich mein-
ten wir, daf man dem gesamten Fragenkom-
plex des Schutzes des geistigen Eigentums
im System des kanonischen Rechts nur
dann gerecht wird, wenn unter Anerkennung
der die Gesamtkirche bindenden Urheber-
rechtsgrundsitze eine umfangreiche Verwei-
sungsnorm den einzelnen Teilkirchen die
Moglichkeit gibt, gemdfi den ortlichen Be-
dingungen und Gegebenheiten partikular-
rechtliche Gesetze zu erlassen, das staatliche
Gesetz nach Tunlichkeit zu rezipieren, so-
weit es nicht einer kanonischen Norm oder
dem Naturrecht zuwiderléuft, und durch
vertragliche Vereinbarungen mit den ur-
heberrechtlichen Verwertungsgesellschaften
einen wirksamen Schutz des geistigen Ei-
gentums in der Kirche zu gewdhrleisten.
(S. 200) Wenn es sich trotz des Imprimaturs
»*+ Hugo Poletti, Archiep. Civitatis Novae
Pro Vic. Gen. E Vicariatu Urbis, die 17
novembris 1972‘ auch hier nicht um eine
offizielle Stellungnahme der rémisch-katho-
lischen Kurie zu den Fragen und Problemen
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des Urheberrechts handelt, so belegt doch die-
se griindliche wissenschaftliche Untersuchung
eines theologischen Vertreters dieser Kirche,
daB die notwendigen Uberlegungen auf dem
Gebiet des Urheberrechts sehr intensiv im
Bereich der katholischen Weltkirche ange-
stellt und vorgetragen werden mit dem Ziel,
moglichst bald praktische Ergebnisse und
Losungen zu erreichen, die zur Regelung
der Wahrnehmung der Urheberrechte in der
geistlichen Musik, Literatur und Kunst in
nichster Zukunft erwartet werden.

Hubert Unverricht, Mainz

Forum Musicologicum I. Hrsg. vom Mu-
sikwissenschaftlichen Institut der Universitit
Basel unter Leitung von Hans OESCH in
Verbindung mit der Schola Cantorum Basi-
liensis unter Leitung von Wulf ARLT, Bern:
Francke 1975. 324 S. (Basler Studien zur
Musikgeschichte. Band 1.) -

Der Plan einer Basler musikwissenschaft-
lichen Publikationsreihe geht auf Leo Schra-
de zuriick. Verwirklicht wurde er — nach
langer Vorarbeit — im Zusammenwirken des
Musikwissenschaftlichen Instituts mit der
Schola Cantorum Basiliensis, dem ,,Lehr-
und Forschungsinstitut fiir alte Musik‘‘ an
der Musik-Akademie.

Den Band, der vom Verlag attraktiv aus-
gestattet wurde, erdffnet ein Vortrag von
Suzanne CLERCX iiber La musique et les
nations au XVI€ siécle. (Das Forum Musico-
logicum dient als neuer Publikationsort der
Basilienses de Musica Orationes.) Suzanne
Clercx skizziert das kulturelle und gesell-
schaftliche Panorama um 1500, beschreibt
die — in den einzelnen Léndern verschieden
motivierte — Entstehung eines modernen
NationalbewuBtseins und fiigt in den da-
durch abgesteckten Rahmen eine reiche,
geradezu iiberreiche Fiille an musikgeschicht-
lichen Fakten ein.

Fritz RECKOW macht in seiner viel-
schichtigen Studie Organum-Begriff und
friilhe Mehrstimmigkeit plausibel, daf die
entscheidende Konnotation des Organum-
Begriffs, die dessen Verwendung fir die
Mehrstimmigkeit in ihrer artifiziellen, ratio-
nal regulierten Form begriindete, ein ,,theo-
retisches Moment, die Verweisung auf
Maf und Zahl gewesen ist. Der Weg, der zu
dem einfachen Resultat fiihrt, ist verschlun-
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gen, denn zur Stiitzung seiner These mufl
Reckow — der keine philologische Miihe
scheut — u. a. zeigen, daB die Bezeichnung
»instrumentum® eher den pragmatischen,
das Wort ,,organum‘ — besonders in der
Adjektivform ,,organicus* — dagegen den
theoretischen Aspekt hervorkehrte, daf fer-
ner mit dem Instrument, auf das der Aus-
druck ,,organum* zielte, auch die mensch-
liche Stimme gemeint sein konnte und daf
schlieBlich das Wort ,,vulgariter' in der
Formel ,,diaphonia vulgariter organum*
nichts anderes als ,,assuete‘ oder ,,commu-
niter‘* bedeutete, also die theoretische Wiir-
de des Organum-Begriffs nicht antastete.
Reckow versteht die Texte, die er interpre-
tiert, von innen, aus ihrer eigenen Intention
heraus, statt sie mit Fragen zu quilen, die
quer zu ihrem urspriinglichen Sinn stehen.

Wulf ARLT publiziert als erste Folge
einer Reihe von vier Abhandlungen, die das
Verhiltnis zwischen ,,Peripherie und Zen-
trum in der ein- und mehrstimmigen Musik
des hohen Mittelalters” darstellen sollen,
eine Studie iiber das zweistimmige Lied
Dulcis sapor novi mellis, das in einem
Apter Kodex iiberliefert ist und mit dem
»Saint-Martial*-Repertoire (von dem einst-
weilen nicht feststeht, in welchem Ausmaf
es in Saint-Martial entstanden ist oder nur
gesammelt wurde) eng zusammenhingt. Die
iiberaus griindliche philologisch-historische
ErschlieBung des bisher kaum beachteten
Stiicks ist jedoch nicht Selbstzweck, sondern
zielt auf eine These, die Arlt durch einen
Vergleich mit dem oft untersuchten, zu
immer wieder anderen Interpretationen
herausfordernden  Jubilemus, exultemus
stiitzt: Die beiden Stiicke reprisentieren
eine Mehrstimmigkeit, die primér von melo-
dischen Konzeptionen ausgeht, also durch
die Reduktion auf ein Klanggeriist nicht zu-
reichend erfaBt werden kann. (DaB in den
gleichzeitigen Satzlehren das Klanggeriist
hervorgehoben wurde, kann als Akzentuie-
rung des Neuen — der Klangtechnik — ge-
geniiber dem Traditionellen und Gewohnten
— der durch die Choralkomposition zur
Selbstverstindlichkeit gewordenen melodi-
schen Kunst — erklirt werden.) Philologische
Akribie und eine subtile Analysetechnik
greifen liickenlos ineinander.

Unter dem unscheinbaren Titel eines
von Wulf ARLT und Max HAAS gemeinsam
verfafdten Beitrags, Pariser modale Mehr-
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stimmigkeit in einem Fragment der Basler
Universitdtsbibliothek, verbirgt sich — abge-
schirmt durch das Philologische, das man
erwartet — nichts Geringeres als eine detail-
lierte Diskussion iiber die Chronologie der
notationstheoretischen  Traktate des 13.
Jahrhunderts. Der Exkurs wird unversehens
zum Zentrum der Abhandlung.

Die Pioniere der Zwolftontechnik, denen
Hans OESCH eine Studie widmet, sind Jef
Golyscheff, Herbert Eimert und Fritz Hein-
rich Klein. Golyscheff operierte in seinem
Streichtrio aus dem Jahre 1925 mit Zwolf-
tonfeldern (ohne Fixierung einer immer
gleichen Reihenfolge der Tone), die zugleich
als rhythmische Felder (mit 6-12 verschiede-
nen Dauerwerten) strukturiert sind. Charak-
teristisch fiir Eimerts Experimente von 1923
— im Unterschied zu denen der Skrjabin-
Schule — ist die melodisch-polyphone Kon-
zeption. In Kleins opus 1, Die Maschine
(1921), werden Ideen wie die der Allinter-
vallreihe oder die der stindigen Verschiebung
eines zwolftonigen ,,color’ gegen eine elf-
tonige ,,talea* in Gestalt einer ,,extonalen
Selbstsatire’‘ exponiert: Am Anfang war die
Parodie. Carl Dahlhaus, Berlin

Richard Wagner — Werk und Wirkung.
Hrsg. von Carl DAHLHAUS. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1971. 242 S. (Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts.
Band 26.)

Wie sein Vorginger von 1970 fait auch
dieser Sammelband die Ergebnisse einer
Tagung der Fritz-Thyssen-Stiftung, die im
September 1970 stattfand, zusammen. Man
hat diesmal darauf verzichtet, die Diskussio-
nen im AnschluB an die 15 Referate abzu-
drucken — und gut daran getan. Die mifli-
che Inkongruenz zwischen den gewOhnlich
fiir den Druck redigierten Texten und den
Diskussionen wurde dadurch vermieden, —
Auch dieser Band diirfte, wie der friihere,
einen zentralen Platz in der neueren wissen-
schaftlichen  Beschéftigung mit Wagners
Werk einnehmen. Seine Thematik ist, wenn
méglich, noch weiter gespannt. Reinhard
GERLACH befaBt sich mit der ihm eigenen
Belesenheit mit Musik und Sprache in
Wagners Schrift Oper und Drama. Es ist
freilich nicht leicht, dem Autor auf seinen
gelegentlich verschlungenen, esoterischen
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Gedanken-Wegen zu folgen. Nur eines: DaB
Wagner in seiner Schrift Oper und Drama
auf Novalis fult wie der Autor behauptet
(S. 14), wage ich zu bezweifeln. — Ulrich
SIEGELE geht in seinem Beitrag iiber Das
Drama der Themen am Beispiel des Lohen-
grin von dem gewifl originellen Gedanken
aus, ,,die Musik als autonomen Zusammen-
hang zu begreifen‘‘ (S. 41) und die Hand-
lung auf ihn zu beziehen. Vor der Tatsache,
daB Wagners Text und Szene untrennbar
mit der musikalischen Konzeption ver-
kniipft sind, erscheint die These vom ,,Dra-
ma der Themen' eher wie eine Ubertrei
bung. — Dietrich MACK bringt Bedenkens-
wertes zur Dramaturgie des Rings, Dietrich
KAMPER eine gediegene Darstellung iiber
die Umstinde der Urauffiihrung von Rhein-
gold und Walkiire, Susanne GROSSMANN-
VENDREY behandelt ein interessantes Ka-
pitel der Wirkungsgeschichte des Rings
(Wilhelm Mohr, ein liberaler Kritiker von
Wagners Ring). Der Situation um die Urauf-
fihrung des Tristan gilt der Artikel von
Hans-Josef IRMEN. Szenische Epik. Margi-
nalien zu Wagners Dramenkonzeption im
Ring des Nibelungen lautet der Titel eines
Beitrags von Reinhold BRINKMANN, in
dem er die Kategorie des Epischen, die
Thomas Mann m. W. erstmals auf die
Tetralogie anwendete, zu konkretisieren
sucht. So erhellend die Kategorie des Epi-
schen erscheint, der Tetralogie entspricht
sie nur partiell. Brinkmanns Studie zielt auf
Genauigkeit durch Differenzierung. — Schliis-
se waren fir Wagner problematisch. Auf-
grund einer Analyse der Entstehungsge-
schichte gibt Carl DAHLHAUS eine umfas-
sende Interpretation des Gotterdimmerungs-
Schlusses. — An Brangines Wichtergesang
sucht Hellmut KUHN Differenzen zwischen
dem Musikdrama und der franzdsischen
grofen Oper auf. In seinem Aufsatz Hans
Sachs und die ’insgeheim gesellschaftliche
Phantasmagorie’. Zur Kritik einer Idee von
Theodor W. Adorno erweist derselbe Autor
die Brichigkeit von Adornos These, die
freilich in der von Kiihn zitierten formelhaf-
ten Fassung auch von Adorno selbst kaum
aufrechterhalten worden wire. — Adolf
NOWAK konfrontiert den Hegelschen Be-
griff der Kunstreligion mit dem nachhegel
schen Entwurf des Begriffs und mit der
Tatsache der ,, Aufhebung der dsthetischen
Distanz* im Parsifal. Letzteres filhre zum
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,Anspruch der Kunst, sich dem religiésen
Kult zu assimilieren* (S. 169). Mit dem
Parsifal befaBt sich auch G6sta NEUWIRTH.
Ausgangspunkt sind einige Bemerkungen
und Hinweise Adornos iiber den Jugendstil
von Parsifal und von Debussys Pelléas et
Mélisande. Die These, es gebe einen musika-
lischen Jugendstil, bleibt indessen trotz der
Analyse der Blumenmidchen-Szene zweifel
haft: ,,An Parsifal und Pelleas lifit sich
schwerlich zeigen, was es mit dem Jugend-
stil in der Musik auf sich hat* (S. 198). — Mit
guten Grinden wendet sich Lars Ulrich
ABRAHAM  (Bemerkungen zu Wagners
.-chromatischer* Harmonik) gegen die ver-
breitete, wegen ihrer Einfiltigkeit aber tri-
viale These, kilhne Akkordbildungen seien
das Kriterium fiir Fortschrittlichkeit. —
Wagners Verhiltnis zur Gattung der Sym-
phonie ist zwiespiltig. Es wird von Egon
VOSS (Richard Wagner und die Symphonie)
einer genauen Betrachtung unterzogen. —
Einen iiberaus griindlichen und erhellenden
Beitrag steuerte Peter NITSCHE iiber die
transponierende Notation bei Wagner bei.
Stefan Kunze, Bern

LORE LUCAS: Die Festspiel-Idee
Richard Wagners. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1973. 110 S. (,,Neunzehntes Jahr-
hundert.  Forschungsunternehmen der
Fritz-Thyssen-Stiftung. Arbeitsgemeinschaft
,»100 Jahre Bayreuther Festspiele*. Band 2.)

In ihrer Einfihrung spricht Frau Lucas
von der Schwierigkeit, Wagners Festspiel
idee von Werk und Persdnlichkeit, sowie
von den Urteilen der Mit- und Nachwelt ab-
zulosen. Dies ist in der Tat nicht moglich.
Und der ,objektive wissenschaftliche
Standpunkt, den die Autorin noch heute in
der wissenschaftlichen Beschiftigung mit
dem Phinomen Wagner vermifit — es bleibe
dahingestellt, was das sei, ,,Objektivitdt‘ —
wire dann gewonnen, wenn die zeit- und
werkgeschichtliche Komplexitit des The-
mas sichtbar wiirde. Eine schwierige Auf-
gabe, derer sich Frau Lucas — dies sei vor-
weg gesagt — mit bemerkenswertem Ge-
schick entledigt hat. So sehr die Festspielidee
bzw. die Festspielrealitit die Erscheinungs-
form der Wagnerschen Musikdramen prigte
und noch heute prigt, der Festspielgedanke
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ist kaum verstindlich zu machen, ohne
seine Voraussetzungen: u. a. die Situation
des Kiinstlers Wagner in seiner Zeit, die
Stellung des Kiinstlers im 19. Jahrhundert
schlechthin, die Konzeption des Musikdra-
mas und last not least Wagners Kunstbegriff.
Mit Recht wird in der ,,Einflihrung*, die jene
iibergreifende Problematik wenigstens streift,
die Auffassung zuriickgewiesen, die Fest-
spielidee sei je ein ,,geschlossenes Konzept*
gewesen, und die Absicht formuliert, den
Festspielgedanken ,,mit all seinen Wider-
spnichlichkeiten‘ nachzuzeichnen. Den Rah-
men gibt das I1. Kapitel (,, Zeitgeschichtliche
Voraussetzungenund historischeVorbilder*),
in dem die Verschrinkung nationaler Be-
strebungen und allgemeiner Reformideen
mit dem Kunstbegriff angedeutet wird. Ob
in diesem Zusammenhang die Oberammer-
gauer Passionsspiele zu erwihnen waren,
mdchte ich bezweifeln. Eine anschauliche
Darstellung der ,,Entwicklung der Festspiel-
idee’ bietet das III. Kapitel. Da es etwas
diffus geriet, ist sicherlich auch in der
Sache begriindet. Dennoch hitte vielleicht
deutlicher werden konnen, daf} erst mit dem
Schweizer Exil, d. h. mit der Konzeption
der Ring-Tetralogie der Festspielgedanke
seine strikte Orientierung auf das eigene
Werk und den Kunstbegriff erhielt. Dankens-
wert und niitzlich ist hier, ebenso wie im
folgenden, die Zusammenstellung bzw. die
Zitierung der einschligigen Dokumente.
Neues oder neue Aspekte allerdings treten
dabei kaum zutage. Dies gilt auch fiir das
nichste, ausfihrlichste Kapitel (VI. ,,Ana-
lyse der Faktoren der Festspielidee*) iiber
Festspielort, Finanzierung und Organisa-
tion, kiinstlerisches Programm, Spielplan
sowie Spielplan und das Publikum. (DaB sich
im ,,esoterischen Charakter des ertrdumten
Festspielraumes* ein,,Zug zum Erotischen*
dokumentiere  (S. 39) ist ein hiibscher
Druckfehler.) Im Versuch einer ,,Zusammen-
schau und Wertung' (V. Kap.) zieht die
Autorin die Bilanz aus der Festspielidee mit
ihren ,,drei Schwerpunkten: Originaltheater
— Musterauffiihrungen — Festspiele, denen
Jeweils als geographischer Raum Ziirich,
Miinchen und Bayreuth entsprechen®, Man
mag bei der Lektiire ahnen, wie sehr prakti-
sche und ideele Motive sich in Wagners
Denken stindig durchkreuzten. Doch hitte
man sich eine priizisere Analyse der Tat-
sache gewiinscht, dafl Wagners Festspielidee
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in ihren verschiedenen Phasen aus der Kon-
zeption des Musikdramas, mithin aus sei-
nem Kunstbegriff resultiert.

Stefan Kunze, Bern

ERWIN KOPPEN: Dekadenter Wagneris-
mus. Studien zur europdischen Literatur des
Fin de siécle. Berlin-New York: Verlag
Walter de Gruyter 1973. X, 386 S. (Kompa-
ratistische Studien. 2.)

Das Dekadenzproblem ist eines der
grofen europiischen Themen. Seine erste
und bislang nachhaltigste wissenschaftliche
Behandlung von Rang erfuhr es wohl durch
Walther Rehm; dessen Studien zu diesem
»europdischen Gesprich" iiber Jahrhunderte
hinweg (von der Spitantike iiber Macchia-
vell, die Aufklirung bis hin zu Jacob Burck-
hardt und der Kulmination der Dekadenz-
kritik wie des DekadenzbewufBtseins bei
Nietzsche) sind bis heute fiir den Horizont
solcher Erdrterungen verbindlich geblieben
(Der Untergang Roms im abendlindischen
Denken, Leipzig 1930, Reprint Darmstadt
1969; Der Renaissancekult und seine Uber-
windung, ZfdPh 54, 1929, Wiederabdruck
in: Der Dichter und die neue Einsamkeit,
Gottingen 1969). Einederart dimensionierte
Thematik erfordert eben neben der genau-
esten Detailkenntnis der europiischen all-
gemeinen wie Geistesgeschichte den langen
Atem zur Darstellung grofier historischer
Zusammenhdnge. Und es ist wohl bezeich-
nend fiir den Stand des modernen Wissen-
schaftsbewuftseins, dafl es vor der ver-
gleichenden Darstellung weitrdumiger Pro-
bleme zuriickzuschrecken scheint — ver-
stindlich bei den Erfahrungen mit Aus-
wiichsen der geistesgeschichtlichen Metho-
de —, daB zugleich aber auch die Material-
basis schmaler geworden ist. Das was Rehm
wie selbstverstindlich voraussetzt und etwa
in den Anmerkungen des Renaissancekult-
Aufsatzes verarbeitet hat, wie z. B. die
Schriften Lublinskis, bemiiht sich die heuti-
ge Germanistik erst quellenmiflig wieder zu
erschliefen. Andererseits erdffnet die grofie-
re Distanz zum 19. Jahrhundert und zum
fin de siécle im Besonderen die Moglichkeit
eines neuen, verinderten Zugangs.

»Wo in irgendwelcher Form der Wille
zur Macht niedergeht, gibt es jedesmal auch
einen physiologischen Riickgang, eine déca-
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dence”, schrieb Nietzsche im Antichrist;
und der selbe Nietzsche, der von sich sagte:
.Ich bin, in Fragen der décadence, die
héchste Instanz*, nannte Wagner den
.. Kiinstler der décadence* und setzte hinzu:
.Ich bin ferne davon, harmlos zuzuschauen,
wenn dieser décadent uns die Gesundheit
verdirbt — und die Musik dazu! Ist Wagner
tiberhaupt ein Mensch? Ist er nicht eher eine
Krankheit? Er macht krank, woran er
nihrt — er hat die Musik krank gemacht —*,
(Der Fall Wagner, Abschnitt 5). Nietzsches
These vom Zusammenhang zwischen Deka-
denzbewuBtsein und historisch-politischem
Niedergang hat Rehm am ,,grofen histori-
schen Paradigma‘* (Koppen) staatlichen Ver-
falls, am Untergang des Romischen Reiches
und der jahrhundertelangen Reflexion dieses
Phiinomens entfaltet, so wie fiir den engeren
Bereich des ausgehenden 19. Jahrhunderts
Ernst Robert Curtius zeigen konnte, daf
Dekadenzstimmung und Dekadenzliteratur
sich zunichst im politischen Denken mani-
festierten: im Frankreich der Dritten Re-
publik nach der Niederlage von 1871. Sol-
che Uberlegungen und Einsichten sind die
Folie fiir die Arbeit Koppens, eine literatur-
wissenschaftliche Habilitationsschrift. Seine
Studien gelten der Literatur der Dekadenz;
im Sinne Mattenklotts (Bilderdienst, Miin-
chen 1970) begreift er sie als ,,literarische
Reaktion, eine dsthetische Opposition gegen
die biirgerliche Industriegesellschaft der letz-
ten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts* (S.
66.) Die grundlegende Darstellung von Mario
Praz aus dem Jahre 1930 iiber die ,,schwarze
Romantik* voraussetzend (La carne, la mor-
te e il digvolo nella litteratura romantica,
deutsche Ausgabe Minchen 1970, dtv
4051/52; ob es nur auffillig oder auch be-
zeichnend ist, dafl die bislang wichtigsten
Untersuchungen zum Verfallsthema ,,Deka-
denz“ vom Ende der zwanziger Jahre stam-
men, mochte der Rezensent hier nicht ent-
scheiden) thematisiert Koppen die zweite
der oben zitierten Thesen Nietzsches: die
Wirkung der Kunst Richard Wagners (be-
stimmter Momente bestimmter Werke) als
Erfahrung dekadenten BewuBtseins in der
Literatur des fin de siécle.

Wagner als ,,décadent*, seine Kunst gar
als Inbegriff dieses Krisensyndroms — das
war fiir das orthodoxe Wagnertum stets eine
Unmoglichkeit, ein Sakrileg. Die verstiind-
nislose Polemik gegen Nietzsche — auch
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gegen Thomas Manns Wagner-Deutung — ist
ein Beleg dafiir, wie durch Weginterpretation
von offenbaren Phinomenen unbequeme
Sachverhalte verdringt werden kdnnen. Dafl
allerdings fiir die vegetarische Geisteshaltung
des offiziosen Bayreuther Kreises ,,Wagner-
tum* und ,,Dekadenz* schlechthin unverein-
bar sein mufiten, ist selbst aus einer so neu-
tralen (fast unverantwortlich neutralen) Un-
tersuchung wie der von Winfried Schiiler
' (Der Bayreuther Kreis, Miinster 1971) zwin-
gend zu folgern. ,, Vélkische Weltanschau-
ung*‘ und Verstiandnis fir die Symptome von
»Dekadenz* schlieBen einander wohl aus.
Koppen, der ein ungewdhnlich reiches
Material zu iiberblicken und auszubreiten
vermag, kann unwiderlegbar demonstrieren,
daB Nietzsches von den Wagnerianern abge-
wiesene Sicht Wagners kein isolierter und
daher auch kein bloB subjektiv erklirbarer
Fall von , krankhafter Feindschaft (so
Westernhagen 1935) ist, sondern daf die
Wagner-Erfahrung ganzer Generationen eu-
ropdischer Literaten die gleiche Betroffen-
heit zeigt. Freilich: es war eine Rezeption
Wagners aufgrund der geistigen und psychi-
schen Disposition eines ganzen Zeitalters,
und signifikant ist, daB es nicht ein Wagneris-
mus der Zweitrangigen ist, der solche deka-
denten Ziige trigt, sondern daf in seinem
Zeichen eine Reihe grofer Namen figurieren:
von Baudelaire, Huysmans, Péladan im fran-
z0sischen Sprachbereich, von Wilde und
Beardsley im englischen, d’Annunzio im
italienischen zu Nietzsche, Altenberg und
Thomas Mann im deutschen — um nur einige
zu nennen. Aufschlufreich ist die Feststel
lung Koppens, daf es — im Gegensatz zur
Lage in Frankreich, Italien und England zum
Beispiel — im deutschen Sprachraum ,,weder
einzelne Autoren noch literarische Gruppen
gegeben hat, die sich selbstbewuft unter das
Panier einer wie immer gearteten Décadence
gestelit haben (S. 52). Das Bekenntnis zur
Dekadenz als einer Bewegung ,.gegen den
Strich®, als bewufit erstrebter literarischer
Gegenwelt hat es in Deutschland kaum ge-
geben; Koppens Vermutung, da der pejora-
tive Akzent der Vokabel im Deutschen da-
mit zusammenhingt, ist einleuchtend.
Koppen ordnet sein Material um be-
stimmte Themenkomplexe, die sich direkt
auf Werke Wagners beziehen (natiirlich den
Tannhiuser, den 1. Akt der Walkire, den
Tristan insgesamt, aber auch den Parsifal
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und die Gotterdimmerung); er verfolgt die-
ses ,,literarische Erscheinungsbild des deka-
denten Wagnerismus* im zweiten, umfang-
reichsten Teil seiner Arbeit in fiinf zentralen
Kapiteln, wobei sich Motivvergleiche und
Inhaltsanalysen einzelner Werke verschrin-
ken: ,,Erotisches 'A Rebours’: Venusberg
und ’Brautliche Schwester’** (S. 91 ff., wo
das Thema der dekadenten Sexualitit in
von Wagner direkt beeinfluBten Dichtungen
Baudelaires, Huysmans, Beardsleys, Thomas
Manns und Bourges’ mit Noblesse behandelt
wird), ,,Liebestod (Romantik — Tristan-
Dekadenz)* (S. 165 ff., mit einer Interpre-
tation von Thomas Manns Tristan-Novelle),
,»Tadliches Venedig* (S. 215 ff., mit dem
verbliiffenden Nachweis, daf Elemente von
Thomas Manns Tod in Venedig auf Wagners
Schilderung seines ersten Venedig-Aufent-
halts in der 1911 posthum erschienenen Au-
tobiographie Mein Leben zuriickgehen: die
Novelle Manns entstand im selben Jahr),
.Fin de siécle und Sippendimmerung*
(S. 248 ff.), wo die Auffassung Wagner’scher
Musik als Ausdruck des Verfalls in zwei
Romanen von Bourges und Mann dargestellt
wird (Le Crépuscule des Dieux des ersteren,
Die Buddenbrooks des letzteren), schlieflich
die dekadente Wagner-Kritik als eines Deka-
denten in dem letzten Kapitel ,,Kunst der
Nerven und der Entartung*‘ (S. 278 ff.). Das
Fazit des Autors: ,,Der Wagnerismus bildet
ein Bestandteil jenes charakteristischen Ge-
fiiges von Haltungen und Motiven, das wir
als ‘dekadentes Syndrom’ bezeichneten. Er
hilft den décadents, das Bild jener 'verkehr-
ten Welt’ zu vermitteln, in der man dem
Verfall huldigt statt dem Fortschritt, dem
Schonen statt dem Niitzlichen, der Entar-
tung und der Neuropathie statt der Gesund-
heit, der Perversion statt der Normalitit,
und in der die Vereinigung der Geschlechter
nicht neues Leben erzeugt, sondern in den
Tod miindet* (S. 341).

Die Musikwissenschaft kann aus solchen
Rezeptionsphinomenen ihren Gegenstand
anders sehen lernen. Sie kann hier erfahren,
daB ein Werk wie dasjenige Richard Wagners
nicht zureichend nur aus den Noten erklir-
bar ist, sondern in einem Kontext steht und
eine Geschichte hat, die weit dariiber hinaus
geht; sie kann erfahren, dafl Musik des 19.
Jahrhunderts erkliren mehr bedeutet als nur
Musik zu erkldren. Denn das ist wohl doch
sicher: zwar gibt es, wie es eine ,irrtimliche
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‘Etymologie** der Begriffe gibt, sicher auch
eine ,,irrtiimliche Rezeption', aber ohne die
Disposition der Wagnerschen Kunst selbst
zu eben dieser Art ihrer Rezeption wire sie
so nicht erfahrbar gewesen. Eine musikwis-
senschaftliche Untersuchung des Dekadenz-
phinomens steht einstweilen noch aus. Wie
immer man zur Arbeit Koppens von litera-
turwissenschaftlicher Perspektive aus stehen
mag (das war hier von einem musikwissen-
schaftlichen Berichterstatter nicht zu thema-
tisieren), eine zukiinftige Studie zur ,,musi-
kalischen Dekadenz* wird an ihr nicht vor-
beigehen kdnnen. Und die ziinftige Wagner-
Forschung wird durch das Buch Koppens
einmal mehr auf ein Wort Thomas Manns
verwiesen (dessen Zusammenhang mit der
Explikation eines ,dekadenten* Wagner-
Bildes, auch das gehdrt zur Dimension dieses
Themas, den Schriftsteller 1933 zur Emi-
gration veranlate): ,,Eine farbige und phan-
tastische, tod- und schonheitsverliebte Welt
abendldndischer Hoch- und Spitromantik
tut sich auf bei seinem Namen, eine Welt
des Pessimismus, der Kennerschaft seltener
Rauschgifte und einer Uberfeinerung der
Sinne . . . In diese Welt ist Richard Wagner
hineinzusehen, hineinzuverstehen*.
Reinhold Brinkmann, Marburg

HANS HOLLANDER: Musik und Ju-
gendstil. Ziirich-Freiburg i. Br.: Atlantis Ver-
lag 1975. 143 8. Mit (28) Notenbeisp. und
(15) Abb.

Das neuerdings erwachte Interesse fiir
den Jugendstil veranlafite den Verfasser,
die moglichen Beziehungen der Musik zu
demselben zu untersuchen. Fiir die Musik
von etwa 1880 bis 1920 fehlt es bisher an
genauen Stilbestimmungen, so daB ein sol-
cher Versuch als durchaus begriilenswert an-
zusehen ist. Aber er stellt nur einen ersten
Vorstof dar, der zwar durch zahlreiche mu-
sikalische Analysen und Beispiele gestiitzt
wird, der aber durch das Fehlen einer iiber-
zeugenden Bestimmung der Eigenarten des
Jugendstils ins Unsichere und Unbestimmte
verlduft. Der Verfasser verzichtete darauf,
die bereits vorliegenden wissenschaftlichen
Darstellungen des Jugendstils heranzuziehen,
so daf} er auf eigene und oft recht vage Be-
griffe angewiesen war. Es fehlt eine Ausein-
andersetzung mit Fritz Schmalenbachs Werk
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Jugendstil. Ein Beitrag zu Theorie und Ge-
schichte der Flichenkunst, Diss. Minster
1934, der nachwies, dafl der Begriff des Ju-
gendstils in erster Linie fir das Kunstgewer-
be um 1900 angewendet wurde. Hans H.
Hofstitter veroffentlichte in Kéln 1963 sei-
ne Geschichte der europdischen Jugendstil-
malerei, ein grundlegendes Werk, ohne des-
sen Kenntnis man heute kaum etwas Uber-
zeugendes iiber den Jugendstil schreiben
kann. Hofstitter hat sehr genaue Angaben
iiber den Jugendstil gemacht, der keineswegs
so dekadent und miide anzusehen ist, wie
der Verfasser dies annahm, sondern der als
eine der ,,Grundlagen eines grofien Teiles
der neueren Architektur und Malerei“ zu
gelten hat, wie es Kurt Bauch formulierte
(in: Jugendstil. Der Weg ins 20. Jahrhundert,
Heidelberg-Miinchen 1959). Die Abkehr vom
Historismus des 19. Jahrhunderts wurde vom
Jugendstil sehr deutlich vorgenommen, so
daf neue Ausdrucksformen entstanden, Rein-
heit und Kraft der Linie, Vereinfachung der
Form, Beschrinkung auf wenige Motive, far-
bige Homogenitit der Flichen, Wirkungen
der reinen Formen, was schon Schmalenbach
als grundlegend und wegweisend fiir die Zu-
kunft nachwies. Diese Seite des Jugendstils
wurde vom Verfasser weitgehend iibersehen,
indem er auf negative Elemente desselben
hinwies, auf oberflichliche Dekoration, auf
Dekadenz und Esoterik, auf Asthetizismus
und ,,Miidigkeit” einer ,,sterbenden Gesell-
schaftsordnung*. Dies trifft nur zu einem
kleinen Teil zu, das wesentliche Ziel des Ju-
gendstils wie der franzosischen Nouveau Art,
die der Verfasser ziemlich gleichsetzt, war
gerade eine grundlegende Erneuerung der ge-
samten europidischen Kunst.

Der Verfasser versuchte, an einer ganzen
Reihe von Beispielen das ,Jugendstilhafte
der Musik zu kennzeichnen, von Debussy
und Richard Strauss iiber Delius und Scria-
bin zu Franz Schreker, Schonberg und Alban
Berg, in dessen Lulu er noch jugendstilhafte
Ziige sehen will, wobei er sich auf Bemerkun-
gen von Emst Bloch und Theodor W. Ador-
no stiitzt, statt die viel feststehenderen Nach-
weise der Fachwissenschaft heranzuziehen.
So kommt der Verfasser zu sehr wider-
spruchsvollen Definitionen eines musikali-
schen Jugendstils, von denen hier einige ge-
nannt seien: Prezios, miide (S. 33), hektische
Vitalitit (S. 42), angekriinkelt, blilich (S.
44), tinzerisch (S. 47 und 53), verhalten
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ekstatisch (S. 50), spielerisch-dsthetisierend
(S. 51), morbide (S. 85), dekorativ (S. 96).
Fiir die Musik fand er ,,farbige Chromatik"
(S. 44), Ganztonmelodien und Kirchenton-
arten (S. 45), melodische Girlanden (S. 51),
Linearitit, Farbenmischungen (S. 51), fluk-
tuierende Farbigkeit (S. 47, 58 und 62),
kaleidoskopisch wechselnde Harmonien (S.
54). Als unmittelbare Parallelen zum Jugend-
stil-Kunstgewerbe nennt er ,,das Prinzip der
Linearitit und die dekorative Funktion von
Melodik, Harmonik, Rhythmus und Klang*
(S. 43). Was unter ,,dekorativer Funktion
zu verstehen ist, bleibt offen, jedenfalls meint
der Verfasser etwas Oberflichliches, ja ,,pa-
thologisch Leeres (S. 101), dem anderer-
seits aber auch das ,,Ausdrucksgeladene*
(bei Schonberg, S. 102) und das,,Schwelge-
rische* (bei Alban Berg, S. 118) gegeniiber-
stehen. Den Ganztonmelodien Debussys ste-
hen die weiten Intervalle Schonbergs gegen-
iiber, auf dessen ,,sado-masochistische Ziige"
bereits Adorno hingewiesen hatte (S. 109).
Einen Stil aus solchen Gegensitzen zusam-
menzusetzen, ist unmoglich. So kommt der
Verfasser zu dem SchluB: ,,Einen musikali-
schen Stil hat die Jugendstilbewegung nicht
hervorgebracht* (S. 46). Sein Erbe sei jedoch
als abgesunkenes Kulturgut in die neueren
Stilrichtungen der seriellen und elektroni-
schen Musik eingegangen, die ,,das diinne
Ende kiinstlerischer Moglichkeiten* darstel-
len. Eben dies sei ,,musikalisches Kunstge-
werbe*, wobei der Verfasser dem Kunstge-
werbe des Jugendstils zweifellos Unrecht tut,
das vieles sehr Schone und heute noch Uber-
zeugende hervorgebracht hat.

Trotz der negativen und pessimistischen
Schlufifolgerungen dieses Buches sind viele
seiner Musikbeschreibungen wertvoll und an-
schaulich, besonders von Werken des Franz
Schreker, Alexander Zemlinsky, Frederick
Delius, auch des frilhen Richard Strauss und
Armold Schénberg. Dagegen ist die Charak-
terisierung Debussys als ,,oberfldchlich* (S.
100) und ,, hedonistisch-dekadent‘‘ heute un-
haltbar, wihrend dessen Verbindung zu Nou-
veau Art und Symbolismus iiberzeugt. Die
in die Zukunft weisenden Kompositionsele-
mente Debussys sind hier nicht erkannt wor-
den, wobei ich auf meinen Aufsatz verwei-
sen darf: Melodische Urform und Gestalt-
variation bei Debussy (in: Deutsches Jahr-
buch der Musikwissenschaft fiir 1966, Leip-
zig 1967, S. 95-106) sowie auf das Debussy-
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Colloquium in Paris: Debussy et I'évolution
de la musique au XX. siécle, Paris 1965,
ohne dessen Kenntnis man heute nicht mehr
iiber Debussy schreiben kann. Der Verfasser
zog zwar Gustav Mahler in seine Betrachtung
ein, nicht aber Leo§ Janidek, dessen Friih-
werke bis zu Jenufa (1903) auch in diese
Zeit gehoren. Der Verfasser hat ein grofleres
Werk iiber Janddek veroffentlicht (Ziirich
1964), aber in seine Deutung des Jugendstils
paBite er nicht hinein, auch nicht Max Reger,
der hier vollig fehlt. So bleibt es eine Auf-
gabe weiterer Untersuchungen, die Musik
des genannten Zeitraums bis zum Jahre 1920
noch genauer zu bestimmen und vielleicht
einheitliche Stilmerkmale zu finden, die sich
nicht mit dekadent, dekorativ und ornamen-
tal begniigen. Die duflere Form dieses Bu-
ches ist vorziiglich, Musikbeispiele (meist in
Partiturform) und Abbildungen sind vorbild-
lich wiedergegeben.

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig

KLAUS HORTSCHANSKY: Parodie und
Entlehnung im Schaffen Christoph Willibald
Glucks. Koln: Arno Volk Verlag 1973. VIII,
340 S. (Analecta Musicologica. 13.)

Das Buch ist eine bearbeitete Fassung von
Hortschanskys Kieler Dissertation von 1966;
..alle seitdem erzielten Forschungsergebnisse
konnten eingearbeitet werden, ohne daf das
methodische Konzept einer Revision bedurft
hdtte'* (S. VII). Neuere Forschungsergeb-
nisse erbrachte vor allem die Gluck-Gesamt-
ausgabe sowie Hortschansky selbst, dessen
Veroffentlichungen seit 1966 zum Teil the-
matisch an die Dissertation angekniipft hat-
ten und nun umso bruchloser in das Buch
eingearbeitet werden konnten. Im Ergebnis
ist die Arbeit — neben der Gesamtausgabe —
der bedeutendste Beitrag zur Gluckforschung
seit mehr als einem Jahrzehnt. Trotz oder
gerade wegen der Konzentration auf das
Entlehnungsverfahren — ein bei Gluck zen-
trales Phinomen — gelang eine grundsitzli-
che Auseinandersetzung mit Glucks gesam-
tem dramatischen Schaffen. Zugleich ver-
danken wir Hortschansky einmal eine aus-
fihrliche Behandlung jenes Verfahrens, das
fir die Opernpraxis des 18. Jahrhunderts —
zumindest die italienische — so charakte-
ristisch ist, und auch einen brauchbaren
Oberbegriff dafiir: ,,Entlehnung*, Thm wird,
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terminologisch sinnvoll, die ,,Parodie* als
Teilbegriff eingeordnet.

Glucks Methode, eigene frilhere Kompo-
sitionen in spéteren wiederzuverwenden, sei
es mit gleichem oder geindertem Text, sei es
mehr oder weniger bearbeitet, sei es ein-
oder mehrmals — und dies in allen dramati-
schen Gattungen — diese Methode war schon
von der ilteren Gluckforschung beachtet
worden, bis Rudolf Gerber dann 1950 ex-
plizit dazu anregte, solche Wiederverwen-
dungen vergleichend zu beschreiben und auf
ihre jeweilige Stellung im dramatischen Kon-
text hin zu priifen. Hortschansky hat diese
Forderung mehr als befriedigend eingelost,
und zwar indem er erstens in sorgfiltigen
Einzelanalysen (sie umfassen den groferen
Teil des Buches) die wirklich eminent unter-
schiedlichen Verfahrensweisen Glucks dar-
stellt, und zweitens indem er eine Deutung
des Gesamtphanomens liefert (sie wird aus-
gesprochen in der Einleitung, unter ,, Asthe-
tische Voraussetzungen®, S. 12-17, und im
Schluikapitel, besonders S. 248-251), die
vor allem Glucks Entwicklung als dramati-
scher Kiinstler neu beleuchtet. Da 8 Entleh-
nungen vorkommen, bedarf ja keiner beson-
deren Erklirung, da es sich um eine allge-
mein iibliche Praxis handelte; daft die Me-
thode von Gluck beibehalten und — entge-
gen der mutmaBlichen Zeitstromung — sogar
zunehmend angewandt wird, zeigt nach
Hortschansky Glucks Bemiihung um ein en-
ges Wort-Ton-Verhiltnis, fir die es in einer
bestimmten dramatischen Situation letztlich
nur eine verbindliche musikalische Lésung
gab. Ja, es konnte ein verinderter oder (zu
Instrumentalstiicken) erst neu hinzugefiigter
Text der Musik zu einer Bestimmtheit des
Ausdrucks verhelfen, wie sie in der Erstfas-
sung noch nicht entfaltet war. Hortschan-
skys Versuch einer Gegenprobe, warum
Gluck z. B. in einem Werk wie Semiramide
(1748) ohne Entlehnungen ,,auskam‘ (S.
55 f.), bleibt dieser Deutung gegeniiber an
Stringenz zuriick.

Die Darstellung ist im wesentlichen chro-
nologisch angeordnet — kein Bithnenwerk
bleibt unerwihnt —, wihrend systematische
Uberblicke in den Einleitungs- und Schluf-
kapiteln gegeben werden; dazu gibt es eine
Tabelle (S. 270 ff.) fir simtliche Entleh-
nungsfille, deren viele der Autor erst ermit-
telt hat. Lesenswert, obwohl anspruchsvoll
formuliert, sind aber auch die Einzelanaly-

347

sen, da sie, exemplarisch giinstig gewiihit,
generelle Fragestellungen genug aufwerfen.
Mancher von ihnen sollte einmal weiter nach-
gegangen werden: So dem dramaturgischen
Problem der Sinfonia, dem Problem der
Wortakzente bei verinderten Texten (den
Einstieg konnte die Beispielsammlung von
Um- und Nachdichtungen in Anhang I ver-
mitteln), dem Verhiltnis Glucks zur musi-
kalischen Periode, mit der er so gewagt und
sicher umgeht.

Kapitel I spezifiziert die duBeren Bedin-
gungen der Entlehnungspraxis bei Gluck
nach ,,Auftrag", , Publikum*, , Text“ und
dem EinfluB des Singers; einige Beobach-
tungen liefen sich hier gewiff auf die Zeit-
praxis verallgemeinern. Doch konnte bei dem
derzeitigen Forschungsstand ein Vergleich
mit dem Verfahren anderer Komponisten
leider nicht erwartet werden. Summarisch
behandelt sind die friilhen und mittleren
Werke bis ca. 1760, die am ehesten solche
Vergleichsmoglichkeiten aufgetan hitten,
sehr eingehend jedoch die Werke der Reife-
zeit (S. 66-158) und die spiten franzosi-
schen Werke (S. 159-234). Erfreulicherweise
kommen bislang weniger beachtete Werke
voll ins Blickfeld, z. B. Le Feste d’Apolio
(S. 115-146, ohne Behandlung des Orfeo
darin); alte, vielzitierte Fragen wie bei der
Ouverture zu Iphigenie en Aulide erfahren
eine neue, befriedigendere Analyse (S. 161
bis 166).

Bei der Gewissenhaftigkeit, mit der Hort-
schansky offensichtlich schon die Vorarbei-
ten durchgefilhrt hat, mufiten neue Ergeb-
nisse auch fiir die Gluckforschung im weite-
ren Sinn fast zwangsliufig abfallen. Unsere
Kenntnis des Werkbestandes wird erweitert
bzw. konkretisiert, Echtheits- und Datie-
rungsfragen werden gelost (hierzu zwei selb-
stindige Exkurse S. 261-269), und vor al-
lem wird die Entstehungs- und Auffihrungs-
geschichte vieler Werke ganz neu erschlos-
sen. Hortschanskys Konzept, jeweils bei den
dufleren Entstehungsbedingungen eines Wer-
kes anzusetzen (und doch zu isthetischer
Deutung vorzustofien), geht hier glinzend
auf.

In einem Punkt muf dem Autor wider-
sprochen werden: beziiglich der historischen
Voraussetzungen des Entlehnungsverfahrens
bei Gluck. Das Verfahren hat seine alten und
spezifisch musikgeschichtlichen Wurzeln,
auch im Bereich der Oper, und doch meint
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Hortschansky in Anlehnung an Hermann
Abert, es habe ,,seinen Ursprung* (1) ,,in der
allgemeinen, unmverbindlichen Aussage der
Dichtungen Metastasios und seiner Zeitge-
nossen und nicht in der Bequemlichkeit der
Komponisten (S. 13). Metastasio hat gewif§
nicht den Opermnkomponisten eine Praxis
aufgedrangt, die schon um 1720 allgemein
geiibt wurde, besonders z. B. von Hindel
und Vivaldi (von letzterem iibrigens zum Teil
aus ,,Bequemlichkeit**). Gluck, der sich von
Metastasio energisch absetzte, hat das Ver-
fahren zunehmend angewendet, wihrend z.
B. Hasse genau die umgekehrte Entwicklung
gemacht zu haben scheint. Selbst wenn Me-
tastasios Neuerungen im verstirkten Zug zum
Unverbindlichen, Typenhaften bestanden ha-
ben sollten (These vor allem Rudolf Ger-
bers), so konnte doch die kompositorische
Konsequenz daraus ebensogut die Typenhaf-
tigkeit zahlreicher dhnlicher, aber nich t im
Entlehnungsverhiltnis stehender Musikstiik-
ke sein. Aber auch die Einschitzung von Me-
tastasios Kunst ist iiberzogen, wenn man sie
beschreibt ,,als eine statische, in der von
Charakteren, von Entwicklung und Verkniip-
fung der geiuferten Gefiihle, von Darstel-
lung individueller Seelenvorginge nicht die
Rede sein kann* (S. 12 f.): ein doktrindrer
Ausrutscher, wie er Hortschansky wirklich
nur hier ausnahmsweise passiert. Die histori-
schen Griinde der Entlehnungspraxis sind
wohl in anderen, von Hortschansky selbst an-
gedeuteten Richtungen zu suchen: einmal
im ,,rasch wachsenden Musikhunger der Ge-
sellschaft* (S. 6) und zweitens in der wich-
tigen Tatsache, daf im friihen 18. Jahrhun-
dert die Einzelarie schneller Repertoirecha-
rakter gewann als die Gesamtoper (vgl. S.
247).

Eine letzte Anmerkung: Man sollte bei
der Ariendichtung Metastasios und seiner
Zeitgenossen nichtvon ,,Strophen* sprechen.
Der metastasianische Achtzeiler (von unre-
gelmiBigeren Bildungen ganz zu schweigen)
besteht ebensowenig aus Strophen wie z. B.
das Sonett, sondern aus stanza + ripresa
(,,Strophe* + Refrain), bestenfalls aus zwei
,,Halbstrophen". Dafl keine parataktische
Anlage vorliegt, zeigt iibrigens die Reimbin-
dung und — vor allem — die Musik. Dies
festzuhalten ist wichtig gerade fir Gluck,
der ja im Verein mit seinen Textdichtern
das strophische Prinzip in der Oper erst wie-
derbelebt hat. Reinhard Strohm, Miinchen
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MARIUS FLOTHUIS: Mozarts Bearbei-
tungen eigener und fremder Werke. Salzburg
1969.  (Auslieferung: Birenreiter Kassel,
Basel, Paris, London.) 104 S. (= Schriften-
reihe der Internationalen Stiftung Mozarte-
um. Band 2.)

Es ist auBerordentlich begrifenswert,
daB die Internationale Stiftung Mozarteum
neben dem Mozart-Jahrbuch eine eigene
Schriftenreihe unterhilt, welche die Auf-
gabe hat und die Moglichkeit bietet, grofiere
Abhandlungen aus der Feder jeweils eines
Autors zu einem bestimmten Thema oder
Themenkomplex der Mozartforschung zu
veroffentlichen. Der zweite Band, der hier
Gegenstand der Besprechung ist, beschiftigt
sich mit Mozarts Bearbeitungen eigener und
fremder Werke, einem Thema, das trotz
vieler Einzeluntersuchungen und Erwdhnun-
gen in allen Zweigen der Mozartliteratur,
noch keine zusammenhingende Darstellung
erfahren hat. Dabei ist das Phdnomen der
,,Bearbeitung** nicht nur fiir den Mozartfor-
scher, insbesondere den Herausgeber im
Rahmen der Neuen Mozart-Ausgabe, son-
dern fiir den Musikwissenschaftler iiberhaupt
stindig prisent; es wird ihm bei Untersu-
chungen in den verschiedensten Epochen in
immer wieder neuer Schattierung begegnen.
Insofern bietet die vorliegende Verdffentli-
chung eine dankenswerte Bereicherung; wer
mit dem Thema ,,Bearbeitung® zu tun hat,
wird auf sie zuriickgreifen miissen und findet
in ihr eine solide, iibersichtliche, auch mit
entsprechender Spezialliteratur angereicher-
te Darstellung des Gebiets mit dem Blick auf
das Schaffen Mozarts.

Im einzelnen geht der Verfasser so vor,
daB er, im Anschluf an eine eigene Defini-
tion von ,,Bearbeitung'* — ,,eine selbstindige
musikalische Schopfung, die — unter Ver-
wendung einer schon existierenden musika-
lischen Schopfung — durch Anderung der
urspriinglichen instrumentalen oder vokalen
Mittel (oder beider), eventuell auch des
kompositorischen Aufbaus entsteht* — und
an die Auffihrung moglicher ,,Beweggriin-
de*, die Fille von ,,Bearbeitungen* im
Schaffen Mozarts Werk um Werk durch-
spricht. Um eine vorldufige Systematik und
Ubersichtlichkeit zu erreichen, gliedert er
die ,,Bearbeitungen*, die sich im Rahmen
der eigenen Werke halten (sog. ,,Eigene
Bearbeitungen*) in die Rubriken ,,Voll-
stindige Kompositionen oder Sitze*, , Un-
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vollstindige und zweifelhafte Kompositio-
nen, sowie Werke in zwei Fassungen, wobei
die Prioritdt nicht feststeht", ,,Opern-Ouver-
tiren, die zu Sinfonien umgewandelt wur-
den, oder umgekehrt*, ,,Serenaden, die zu
Sinfonien umgewandelt wurden"', , Klavier-
fassungen bzw. Klavierausziige* und ,, Wer-
ke, von denen Mozart durch Hinzufiigen,
bzw. Weglassen einzelner Instrumente eine
'zweite Fassung’ herstelite. Bei den Bear-
beitungen von Werken anderer Komponisten
(sog. ,.fremde Bearbeitungen‘‘) sondert er
die ,,Klavierkonzerte nach Sonaten und
Sonatensitzen von Zeitgenossen®, je die
Hindel- und Bachbearbeitungen (Chorwerke
und Fugen), ,,die Themen zu Variationen-
reihen fiir Klavier und fir Klavier und
Violine*, sog. ,,Entlehnungen“, eine Gruppe,
die durch ,,Zusitze* und ,,Uminstrumentie-
rung* (mit Ausnahme der Hindelbearbei-
tungen) gekennzeichnet ist, sowie ,,zweifel-
hafte Stiicke* voneinander ab.

Bei der Besprechung der einzelnen Wer-
ke, bei denen ,,Bearbeitung* im Spiel ist,
zieht der Verfasser die greifbaren Fakten,
Auferungen und Stellungnahmen aus der
Mozartliteratur heran, die er kritisch ab-
wigt, stiitzt seine Ergebnisse aber auch auf
vielfdltige eigene Quellenstudien. Dafl der
Verfasser noch nicht 16sbare Fragen als sol-
che offenstehen lifit, wird man begriiien.
Ansitze zu Analysen des technischen Vor-
gangs beim Bearbeiten im einzelnen sind
vorhanden; sie bilden aber, ebenso wie
systematische Erwigungen zu Begriff und
Komplexivitit des Phinomens,,Bearbeitung*
nicht den Schwerpunkt des Buches, das ei-
nen Uberblick geben will.

Hermann Beck, Regensburg

FRITZ BACHMANN: Rezeptionskund-
liche Untersuchungen zur Tanzmusik in der
Deutschen Demokratischen Republik. Leip-
zig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik 1972.
134 S. (Beitrige zur musikwissenschaftlichen
Forschung in der DDR. Band 4.)

Die Dissertation von Bachmann stellt
einen gelungenen Versuch dar, die Tanz-
musik der DDR zu analysieren. Dabei geht
der Verfasser von den Funktionen der Tanz-
musik aus, die in ihrem geschichtlichen
Verlauf mit der Musikentwicklung ihrer
Vélker verbunden ist. In der DDR soll die
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Tanzmusik zur Einheit von dsthetischer Er-
ziehung, Freude, Erbauung und Bereiche-
rung des Wissens und der Bildung beitragen.

Unter Tanzmusik werden das tanzmusik-
artige Schlagerlied und der Instrumental-
oder Orchestertitel verstanden. Die charak-
teristischen Ziige dieser Musik werden auf-
gezeichnet, wobei die -melodische Gestal-
tung eine grofe Nihe zum deutschen Volks-
lied des 19. Jahrhunderts zeigt. Die Texte
der Schlagerlieder behandeln meist zwi-
schenmenschliche Probleme der Geschlech-
ter. Seit etwa 1920 ist das Vordringen des
Jazz in der Entwicklung der europidischen
Tanzmusik deutlich spiirbar. An Hand von
Untersuchungen, die der Verfasser in der
Zeit von Juni 1964 bis Juli 1967 durchge-
fiihrt hat, versucht er, Wertkategorien zu
erstellen. Die durchgefiihrten Melodieana-
lysen sollen nachweisen, da es moglich ist,
die musikalische Substanz tanzmusikartiger
Schlagerlieder in ihrer asthetisch-kiinstleri-
schen Gestaltung zu bestimmen und sie
nach Wertkategorien zu ordnen. Dabei wur-
den 50 DDR-Spitzenschlager ausgewertet,
die in DDR-Produktion, in Westtitel und in
Titel mit verbotener Einfuhr unterteilt sind.

Fiir die rezeptionskundlichen Versuche
boten sich dem Verfasser Vortrige vor
unterschiedlichem Publikum an. Diese Ver-
anstaltungen sollten die Teilnehmer in rela-
tiv kurzer Zeit iiber die wesentlichen Pro-
bleme der Tanzmusik in der DDR informie-
ren. Bei einer Fiille von Material kommt
Bachmann zu aufschlufreichen Untersu-
chungsergebnissen. In einem letzten Ab-
schnitt werden Aufgaben der Pidagogik und
der Forschung behandelt. Fiir die Musikwis-
senschaft, insbesondere fir die Musikpad-
agogik, ergeben sich fiir Bachmann folgende
Aufgaben: Die musikwissenschaftliche For-
schung sollte sich ab sofort stirker fir den
Bereich der Tanzmusik verantwortlich fih-
len. Insbesondere wiren folgende Themen
systematisch und grundlegend zu bearbeiten:
Vergleiche zur Entwicklung der Melodik,
Harmonik, Rhythmik des deutschen Ever-
greens von etwa 1900 bis zur Gegenwart.
Wechselwirkungen zwischen Tanzmusik und
kabarettistischen Liedgattungen in der Ge-
schichte dieser Musikbereiche der letzten
hundert Jahre.

Die Lehrprogramme aller Universititen,
Hoch- und Fachschulen sollten — unabhin-
gig vom Ausbildungsziel — hinsichtlich der



350

Moglichkeit der Aufnahme einer obligatori-
schen Orientierung zu den Problemen der
Tanzmusikentwicklung iiberpriift werden.
Alle Musikerzieher sollten in ihrer Aus- und
Weiterbildung obligatorisch und kontinuier-
lich mit umfassenden &sthetischen Urteils-
fihigkeiten gegeniiber der Tanzmusik ausge-
riistet werden.

Die Arbeit wird abgeschlossen durch
ausfiihrliche Anmerkungen und ein umfang-
reiches Literaturverzeichnis.

Konrad Vogelsang, Falkenstein/Ts.

DIETHER DE LA MOTTE: Harmonie-
lehre. Kassel: Bdrenreiter-Verlag — Miinchen:
Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH und
Co. KG (1976). 281 S.

Der Titel Harmonielehre ist fir dieses
Buch ebenso bescheiden wie irrefiihrend; er
ziert bekanntlich eine Unzahl von Biichern,
in denen eine erdrickende Menge von musik-
fernen Regeln verbreitet wurde. Bei vielen
Musikern diirfte allein schon das Wort ,,Har-
monielehre* ausgesprochenes Unbehagen
hervorrufen. Schlimmer noch als die Viel-
zahl der Exemplare ist jedoch der Singular
des Titels: Bisher beanspruchte eine Har-
monielehre iiblicherweise, die harmonische
Grundlage der Musik schlechthin darzustel-
len, und zwar nach den Regeln eines strengen
vierstimmigen Satzes. Dafl es von diesen
Regeln (die iibrigens in jedem Lehrbuch ver-
schieden ausfallen) viele Ausnahmen gibt,
daf} es eigentlich gar keine Musik gibt, auf
die die Regelsysteme der Lehrbiicher wirklich
zutreffen, ist seit langem bekannt. Wenn
Harmonielehre als Disziplin in der Musiker-
ausbildung noch eine Berechtigung haben
soll, muf} sie sich die Forderung nach einer
Fundierung und Differenzierung ihrer Aussa-
gen in der musikgeschichtlichen Wirklichkeit
gefallen lassen.

De la Mottes Harmonielehre macht nun
endlich mit dieser Forderung ernst: ,,Die
grofien Komponisten sind erstmals die einzi-
gen Lehrmeister in diesem Buch. Keine
Regel, kein Verbot stammt von mir, alle
Anweisungen wurden aus Kompositionen
extrahiert und ihre Giiltigkeit an zahlreichen
Werken nachgewiesen. Um nicht linger Jahr-
hunderte der Entwicklung in einen Topf zu
werfen, gliedert sich dieser neue Ausbil-
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dungsgang in selbstindige Kapitel mit — der
musikgeschichtlichen Entwicklung entspre-
chend — wechselndem Reglement.” (S. 10)
Nun gibt es dhnliche ,,Vor-Worte* auch in
herkdmmlichen Harmonielehren, hier aber
wird dieser Anspruch in jedem einzelnen
Kapitel streng eingelost. Dabei dndert vor
allem die Analyse ihren methodischen Stel-
lenwert: Dienten friilher Literaturbeispiele
nur zur Demonstration vorweg definierter
Regeln, so sind sie nun verpflichtender Aus-
gangspunkt fir deren Formulierung.

Mit dem Verfahren, ,, Kompositionstech-
niken aus Werkanalysen zu erkennen‘ (S.
261), zeigt de la Motte nicht nur, daf die
Akkorde zu verschiedenen Zeiten unter-
schiedlich verwendet wurden, sondern er
weist nach, daB es verschiedene Akkorde
sind, und zwar auch bei gleicher Intervall-
struktur. Diese Einsicht fihrt er konsequent
durch bis zur Diskussion von Einzelheitén
der Akkordbezifferung. Allerdings entgeht
er der Gefahr eines blof Einzelfille registrie-
renden Nominalismus dadurch, daf er die
Unterschiede als musikgeschichtliche Ent-
wicklungsprozesse beschreibt — und dadurch
wird das Buch geradezu spannend.

Das erste Kapitel iiber den homophonen
Chorsatz um 1600 ist mustergiiltig: Aus dem
damals verfigbaren Tonvorrat werden Ak-
kordmaterial und Fortschreitungen herge-
leitet, alle Aussagen zu Satztechnik und
Stimmfiihrung werden durch zahireiche Bei-
spiele und einzelne statistische Erhebungen
belegt (wobei so manche verbreitete Lehr-
buchmeinung in sich zusammenfilit).

Das zweite Kapitel iiber die Musik des
Spitbarock kommt nach Aussage des Autors
,.der friheren Harmonielehre am nichsten‘
(S. 11); hier findet sich eine systematische
Darstellung der Grundbegriffe einer funktio-
nalen Harmonielehre (in enger Anlehnung
an die Terminologie Wilhelm Malers), aller-
dings streng am Stil der Zeit orientiert. Man
fragt sich jedoch, warum diese Einfiihrung in
die kadenzierende Funktionsharmonik nicht
anhand der Wiener Klassik vorgenommen
wurde, wo sie eigentlich erst klar ausgeprigt
erscheint. Gerade der Bachsche Choralsatz
ist ein AuBenseiterprodukt, aus dem sich
kaum satztechnische Normen ableiten lassen.
Aber de la Motte weigert sich auch hier kon-
sequent, die musikalische Wirklichkeit auf
LehrbuchmaB® zurechtzustutzen, und so
nimmt denn dieses schwierige und etwas
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miihsam zu lesende Kapitel mehr als ein
Drittel des Buchs ein.

Das nichste Kapitel iiber die formbilden-
de Harmonik der Klassik ist sicher eines der
besten und zeugt von der breiten und de-
taillierten Literaturkenntnis des Autors in
diesem Bereich. Die Einzelkapitel iiber Schu-
mann, Wagner, Liszt und Debussy zeichnen
den Weg bis zur Auflosung der Tonalitit;
gelegentlich wird den starren analytischen
Begriffen ein,, Horbericht ' gegeniibergestellt,
der diese kritisiert und differenziert.

In einem Opernkapitel wird der ,,breite
Pinsel* solcher Musik gewiirdigt, und zum
Abschlufy wird einiges aus der ersten Hailfte
unseres Jahrhunderts beschrieben. Das gerit
zwar etwas diirftig, zeigt aber eben nur, da
dies Gebiet kaum erforscht ist; andere Har-
monielehren leugnen die Existenz Neuer
Musik stillschweigend.

Das Buch enthilt eine Fiille von Anregun-
gen fir den Tonsatzunterricht (vor allem
auch Vorschlige fiir interessante Tonsatz-
aufgaben) und kann Entscheidendes zur
notwendigen Revision von Curriculum und
Priifungspraxis dieses Fachs beitragen. Daher
sei es allen mit dieser ,,Lehre* befafiten
Lehrern und Studenten dringend empfohlen.

Christian Mollers, Berlin

HANS-CHRISTOPH HOFFMANN: Die
Theaterbauten von Fellner und Helmer.
Miinchen: Prestel-Verlag 1966. 148 S., 281
Abb. auf Tafeln. (Studien zur Kunst des
neunzehnten Jahrhunderts. Band 2.)

MONIKA STEINHAUSER: Die Archi-
tektur der Pariser Oper. Studien zu ihrer
Entstehungsgeschichte und ihrer architek-
turgeschichtlichen Stellung. Miinchen: Pre-
stel-Verlag 1969. 204 S., 243 Abb. auf Ta-
feln. (Studien zur Kunst des neunzehnten
Jahrhunderts. Band 11.)

Zwei Biicher sind — verspitet — anzu-
zeigen, in denen zwar nicht von Musik die
Rede ist, aber — und auch das sollte den
Musikhistoriker interessieren — von architek-
tonischen ,,Rahmen“, in die sie gestellt
worden ist.

Das Wiener ,,Atelier Fellner & Helmer**
hat zwischen 1870 und 1914 iiber 40 Bau-
ten — von Hamburg bis Odessa, von Ziirich
bis Reichenberg (der Schwerpunkt lag natur-
gemiB in den Osterreichisch-Ungarischen
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Kronlindern) — ausgefiihrt (etwa so viele wie
die wichtigsten deutschen Konkurrenten
zusammen), die grosso modo als ,,Theater-
bauten* zusammengefaBt werden — darun-
ter befinden sich auch mehrere Opern- bzw.
Mehrzweckhiduser (etwa das Metropolthea-
ter — spidter Komische Oper — Berlin, Hof-
theater und zahlreiche Stadttheater von
Augsburg — von Hitler spiter so geliebt —
bis Ziirich), auch Konzertsile (Tonhalle
Ziirich).

Fellner & Helmer — die daneben auch
Villen und Kaufhiuser, Badeanstalten und
Fabriken produzierten — waren als Theater-
bauer geschitzt, denn sie arbeiteten preis-
wert — dem Zwang der Umstinde gehor-
chend — und schnell. Unvermeidlich resul-
tierte daraus Routine, im positiven Sinne
(die Architekten waren bald ,,Theaterha-
sen*) wie im negativen (Muster, auch die
stilistischen, die historischen Zitate, wurden
wie bewihrte Rezepte immer wieder ver-
wendet). Hans-Christoph Hoffmann, der
erste Bearbeiter der Fellner-Helmer-Theater
(sein Buch enthilt auch Dokumentationen
und mehrere Abbildungen zu allen ausge-
fihrten Bauten) trifft gewifl ein ausgewoge-
nes Urteil, wenn er schreibt: ,,Gemessen an
Semper sind die Architekten, besonders in
den Details, unbedeutend. Gemessen aber
an ihren alitiglichen Zeitgenossen sind es
hervorragende Beispiele von hochreprisen-
tativer und dabei durch und durch funktio-
nierender Architektur'' (49).

Antipoden solcher Durchschnittssolidi-
tit waren die — wenigen — kaiserlichen und
koniglichen Opernhduser des 19. Jahrhun-
derts; unter ihnen nimmt Charles Garniers
Pariser Opéra einen besonderen Rang ein.
Monika Steinhauser hat diesem Sidkularbau
eine Monographie gewidmet, die nicht nur
die Baugeschichte und die architekturhisto-
rische Stellung erschdpfend darlegt, sondern
vor allem eine glinzende — und mit einer
ippigen Reihe von Bildern hervorragend
dokumentierte — Analyse des Bauwerks
(samt dem ganzen ikonographischen Pro-
gramm der bildnerischen Ausstattung) vor-
triigt, die wesentliche Einsichten in die
Kunst des 19. Jahrhunderts iiberhaupt zu
vermitteln vermag.

Garniers spezifische Mischung aus histo-
risierenden Momenten — Anklingen vor
allem an die romanische Tradition vom
Seicento bis Louis XVI — und neuartig
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regelwidriger Motiv-Baukastentechnik (,sy-
steme des oppositions‘‘ nannte sie Garnier),
aus modernem Ingenieurbau — der ersten
umfassenden Verwendung einer Eisenskelett-
konstruktion — und orientalisierend poly-
chromer Luxusdekoration (hinter der die
Konstruktion versteckt wird), aus pseudo-
barockem Kulissenbau und Musentempel,
Museum und ,,palais d’Aladin‘* erweist sich
dem historischen Blick von heute als ein
nicht nur originelles, sondern auch vergleichs-

weise modernes architektonisches Werk.
Klassizistisch orientierte Zeitgenossen
bemingelten ,falsche* Proportionen und
Siulenordnungen und fanden, der Bau dhnle
einem  Vergniigungszentrum; Theophile
Gautier, der Historiker der franzosischen
romantischen Bewegung, sah hingegen in
der Opéra ,une sorte de cathédrale mon-
daine de la civilisation“. (Monika Steinhau-
ser stellt an anderer Stelle niichtern fest:
»Die Oper* als Bauaufgabe in der zweiten
Hilfte des vorigen Jahrhunderts ,,ist vor
allem Ausdruck einer sich weniger durch
Bildung, als vielmehr durch Besitz auszeich-
nenden sozialen Schicht*). Ein ahnungsloser
Passant, schrieb Debussy 1901 mit iiblichem
Sarkasmus, halte die Pariser Opéra fiir
einen Bahnhof; ,,einmal eingetreten, glaubt
er sich in ein tirkisches Bad versetzt“.
Garniers Opernhaus, an dem von 1861 bis
1875 gebaut wurde (der Pavillon de ’Em-
pereur konnte also seiner Bestimmung nicht
mehr zugefiihrt werden) hat iibrigens, wie
Hoffmann angibt, beinahe so viel gekostet
wie alle Fellner & Helmer-Theater zusammen.
Wolfgang Domling, Hamburg

HELMA HOFMANN-BRANDT: Die
Tropen zu den Responsorien des Officiums.
Inaugural-Dissertation der Philosophischen
Fakultit der Friedrich-Alexander-Universi-
tit Erlangen-Niirmberg, 1971. 2 Binde. 166
und 219 S.

Die Arbeit setzt die dankenswerte Reihe
bibliographischer Beitrige zur ErschlieBung
des gregorianischen und nachgregorianischen
Gesangsrepertoires aus der Schule Bruno
Stibleins fort. Helma Hofmann-Brandt hat
das Mikrofilm-Archiv mittelalterlicher Mu-
sikhandschriften am Musikwissenschaftli-
chen Seminar in Erlangen auf Responsorien-
tropen durchgearbeitet. Sie fand in 496
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Codices 732 Responsorientropen, die sie in
einem alphabetischen Katalog mit Quellen-
und Literaturangaben verzeichnet und kurz
charakterisiert hat. Damit ist ein bisher vol-
lig uniiberschaubares, fesselndes Gebiet der
mittelalterlichen Musik fiir die Forschung
erschlossen worden. Die Benutzung des
verdienstvollen Katalogs wird durch ein
Register der Responsorientextanfinge und
ein Register der Handschriften erleichtert.
Als weiteres Ergebnis dieser Katalogisierungs-
arbeit kann die Autorin im Historischen Teil
ihrer Dissertation einen Uberblick iiber die
Geschichte der Responsorientropen geben
und eine Systematik der Responsorientropen
vorlegen.

Helmut Hucke, Friedrichsdorf /Ts.

HELLMUT KUHN: Die Harmonik der
Ars nova. Zur Theorie der isorhythmischen
Motette. Miinchen: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1973. 270 S. (Berliner Musikwissen-
schaftliche Arbeiten. 5.)

Die Frage nach dem Zusammenhang von
Klingen — nach der ,,Harmonik* im allge-
meinen Sinne — in der Musik vor der Aus-
bildung des Dur-Moll-Systems wurde bisher
entweder unter dem Blickwinkel neuerer
theoretischer Systeme behandelt (der heuri-
stische Wert blieb demnach beschrinkt) oder
von historisch wenig adiquaten Primissen
aus (Fickers ,,Primdrklang‘-These etwa);
oder es wurde zwar die zeitgendssische
Handwerkslehre — die Regeln beziiglich der
Intervalle, allenfalls der Intervallifolgen auf-
stellte — als theoretische Grundlage ernst-
genommen (in Emst Apfels Arbeiten),
aber dann verschwanden nicht nur die Fra-
gen der Zusammenklinge, deren Existenz
nicht wegzuleugnen ist, sondern gleichsam
auch die Kompositionen selbst. Hellmut
Kiihn, der in der Einleitung seiner Arbeit
diese Ansdtze kritisch bespricht (hier findet
sich u. a. auch eine souverine Darlegung des
»Fauxbourdonstreites‘*), geht es um die Ent-
wicklung einer Hypothese zur Ars-nova-
Harmonik, die einerseits auf mittelalterli-
chem theoretischem Denken basiert, ande-
rerseits aber, in ihrer Erprobung in Analy-
sen, das Verstindnis von musikalischer
Komposition voranzutreiben imstande ist.

Aus der mittelalterlichen ,,motus‘-Theo-
rie (einer auf allgemeinen philosophischen
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Prinzipien beruhenden Anschauung von
»Bewegung, die den musikalischen Zusam-
menhang im Rhythmus und in der Melodie
behandelt) und dem Prinzip der ,,perfectio*
(das im Rhythmus und in der Intervallbe-
handlung den Zusammenhang und zugleich
eine Rangordnung regelt) entwickelt Kiihn,
geleitet von der offenkundigen Bedeutung
der Zusammenklinge fiir die Komposition,
seine Hypothese des ,,Klangsystems'‘: auch
die (mehr als zweitonigen) Zusammenklinge
seien nach Perfektionsgraden abzustufen,
und ihr Bezug untereinander sei primir
durch die Relation der Perfektionsgrade zu
interpretieren. Sekundir erst spiele die je-
weilige Tonstufe der Zusammenklinge eine
Rolle und die Beziehungen dieser Tonstufen
untereinander (,,erweitertes Klangsystem*):
Klangsystem und tonale Anlage seien als ge-
trennte Komponenten anzusehen. (Warum
Kiihn den entscheidenden Schritt, der von
den Theoretikern — die ja mehr als zwei-
tonige ,,Zusammenklinge*‘ nicht behan-
deln — zu seiner Hypothese fiihrt, nicht als
solchen deklariert, sondern ihn mit dem
Anschein einer unvermittelten Ableitung
verdeckt, ist von der Methode der Darstel-
lung ebenso wenig luzide, wie es von der
Sache her notig wire — jede Hypothese,
die den Anspruch eines Systems erhebt,
entfernt sich von der blofien Faktenbasis.)

Kiihns Aufstellung eines ,,Klangsystems‘
ist jedoch nicht ohne Problematik; ich
mdochte kurz auf sie eingehen.

1. Der Perfektionsgrad der Quint ist
semiperfekt (vgl. 75); im ,,Klangsystem*
jedoch erscheint sie als perfekt (,,perfekte
Zusammenklinge bestehen aus mindestens
zwei perfekten Konsonanzen: c-g-c’ aus den
perfekten Konsonanzen Quinte und Oktave*;
78 [wie alle folgenden Zitate] ).

2. Andererseits wird die Quint aber
auch als imperfektes Intervall gerechnet:
imperfekte Zusammenklinge bestehen in
der Regel aus zwei imperfekten Konsonan-
zen: ...z B.cga".

3. Es ist widerspriichlich, wenn einmal
alle zwischen den Stimmen auftretenden
Intervalle gezidhlt werden (, semiperfekte
Zusammenklinge bestehen aus einem per-
fekten und keinem dissonanten Intervall:
c-e-g aus der perfekten Quinte und zwei
Terzen*), ein andermal jedoch nur die Inter-
valle zum Grundton (beim ,,perfekten Zu-
sammenklang* c-g-c’ ist von der — dissonan-
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ten — Quarte g-¢’ nicht die Rede), beziehungs-
weise gesagt wird, eine dissonante Sekunde
(im Beispiel c-g-a zwischen g und g) zihle
nicht, da sie ,,doch . . . zwischen dem mitt-
leren und dem oberen Ton* entstehe.

4. Vom musikalischen Sachverhalt her
(den jede Analyse der Kompositionen aufzei-
gen kann) — und sicherlich auch von den
., Gesetzen der Wahrnehmung* her, auf die
sich Kiihn beruft (77) — ist die Behauptung,
die Zusammenklinge c-e-g und c-g-a gehor-
ten derselben Rangstufe von Klingen an
(den imperfekten namlich), absurd.

S. Kiihns Konstruktion des ,,Klang-
systems’‘ steht in einer unentschiedenen
Mitte zwischen einer strikten Ableitung aus
den Perfektionsgraden der Intervalle und
— was sich damit nicht decken wiirde —
einer aus der Analyse der Musik erstellten
(oder immerhin weitgehend erstellbaren)
Perfektionsfolge von Zusammenklingen.

Ihren Wert erweist Kiihns Hypothese
jedoch bei ihrer Anwendung — die zugleich
Differenzierungen impliziert — in ausfiihrli-
chen Analysen von Kompositionen Vitrys
und Machauts: es gelingt Kiihn hier, diese
Musikstiicke in ihrer Spannung zwischen
quasi werkhafter Individualitit und gattungs-
miBiger Norm sinnfillig darzustellen, ein
tiefgehendes Verstindnis von kompositori-
schen Problemen zu erreichen; kurz, diese
Stiicke als Kompositionen ernst zu nehmen.
Obgleich ich Bedenken hitte gegen manches
Insistieren auf kleinsten Details, das die Ge-
fahr eines Uberinterpretierens aufzeigt, ob-
gleich andererseits manche Generalisierungen
zu wenig signifikant sind (etwa: ,,Das Prin-
zip, Grundgestalt und Varianten aneinander-
zureihen‘‘;126), obgleich die Rolle der Texte
(auch in ihren inhaltlichen Aspekten), wie der
Autor selbst zugibt, zu wenig beriicksichtigt
ist (eine grof angelegte Untersuchung der
Moglichkeiten inhaltlicher Textvertonung in
mittelalterlicher Musik ist m. E. ein dringen-
des Desideratum), obgleich schlieBlich die
Analysen nicht immer frei von Sachfehlern
sind und auch sonst unndtige Irrtiimer auf-
treten (z. B. 219: der zusitzliche Contrate-
nor zu Machauts Ballade 18 stammt nicht
von Machaut, sondern aus spiteren Hand-
schriften; damit ist Kiihns historische Deu-
tung hinfillig) — so bleibt doch festzuhalten,
daf} der hier erschlossene Reichtum an Ein-
sichten und Ergebnissen neue Mafstibe in
der Mittelalterforschung setzt.
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Es liegt nahe, da vor allem die Unter-
suchung der isorhythmischen Motette — der
einzigen Gattung, die musikalische Form
im anspruchsvollen Sinne aufweist — syste-
matisierbare Ergebnisse zeitigte und daher
diese Gattung im Zentrum von Kiihns Arbeit
steht; die Harmonik im ,Kantilenensatz'
— der ja in vieler Hinsicht mehr Ritsel auf-
gibt — unter die Bedingung gegenseitiger
Abhingigkeit von Oberstimmenmelodik und
,,Klangsystem" gestellt zu sehen, scheint
mir dagegen eine ausgesprochen vorliufige
Hypothese zu sein. — Ein ausfiihrlicher
dritter Teil der Arbeit untersucht die ge-
schichtlichen Wandlungen der verschiedenen
Satzarten bzw. Gattungen unter dem Aspekt
der Harmonik.

Wolfgang Domling, Hamburg

BERNHARD MEIER: Die Tonarten der
klassischen Vokalpolyphonie. Nach den
Quellen dargestellt. Utrecht: Verlag Qost-
hoek, Scheltema & Holkema 1974, 478 S.

Wenn nicht simtliche Zeichen tduschen,
ist Bernhard Meiers Buch iiber die Kirchen-
tonarten in der Mehrstimmigkeit des spite-
ren 16. Jahrhunderts geeignet, als Standard-
werk anerkannt zu werden. Es behandelt
ein ebenso zentrales wie umstrittenes The-
ma, beruht auf jahrzehntelangen Vorstu-
dien, besticht durch eine leicht faBliche
Darstellung und ist voluminds, ohne exzes-
siven Umfang anzunehmen.

Der Untertitel, ,,nach den Quellen dar-
gestellt", dirfte als Abgrenzung gemeint
sein: Den Spekulationen iiber das Wesen
mehrstimmig  ausgeprdgter Kirchentne
mochte Meier eine Darstellung des Tonarten-
systems entgegensetzen, , wie es wirklich
gewesen ist*. (DaB seit Carl von Winterfeld
gerade die Tonarten in der Vokalpolyphonie
immer wieder zu Hypothesen herausforder-

ten, ist allerdings kein Zufall: Das Verhilt- -

nis zwischen Modalitit und Mehrstimmig-
keit ist prekir.) Meier geht von der Annahme
aus, da® man sich den Theoretikern des 16.
Jahrhunderts anvertrauen miisse, wenn man
zu erfahren trachte, wie die Kirchentdne im
mehrstimmigen Satz realisiert worden sind.
Die tragende These des Buches ist, daB die
beiden Gruppen von Quellen, die theoreti-
schen und die praktischen, nahezu liicken-
los iibereinstimmen.
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Aus der Voraussetzung, daB nach der im
16. Jahrhundert herrschenden Auffassung
das modale System prinzipiell fir die Mehr-
stimmigkeit ebenso galt wie fir die Ein-
stimmigkeit (21), ergibt sich die Frage, in
welchem Mafie und mit welchen Mitteln die
konstitutiven Merkmale eines Modus — die
Finalis, der Ambitus, die Gliederung der
Oktave in Quint- und Quartgattungen, die
Repercussa und die charakteristischen me-
lodischen Formeln — aus der Einstimmig-
keit in die Mehrstimmigkeit iibertragbar
waren.

Man versperrt sich den Zugang zu den
Tonarten der Vokalpolyphonie, wenn man
die modale Charakteristik eines mehrstim-
migen Satzes in der Klangtechnik, in den
Akkord- oder Intervallprogressionen sucht.
., Tonarten- und Konsonanzlehre bleiben
dem 16. Jahrhundert grundsitzlichgetrennt*
(40). Von den Dur- und Molltonarten unter-
scheiden sich die Kirchentdne nicht allein
durch die Skalen, die ihnen zugrundeliegen,
sondern auch durch die musikalischen Mittel,
mit denen sie ausgeprigt werden. Eine
dorische oder mixolydische ,,Harmonik"
gab es im 16. Jahrhundert nicht (und im 19.
Jahrhundert beruhte sie auf einem produk-
tiven Milverstindnis).

Die mehrstimmige Darstellung der mo-
dalen Finalis war insofern unproblematisch,
als Terzsextklinge nicht als schluBfihig
galten, iiber den Grundton eines Zusammen-
klangs also kein Zweifel bestand. Um so
schwieriger aber war die Ubertragung des
zweiten modalen Kriteriums: des Ambitus.
Im vierstimmigen Satz des 16. Jahrhunderts
bildete sich als ,,idealtypische‘ (nicht selten
verletzte) Norm ein Ambitusschema heraus,
in dem die authentische Oktave im Tenor
und Sopran durch die plagale im Baf und
Alt ergidnzt wurde (oder umgekehrt). Meier
— der sich auf Theoretikerzeugnisse und
auf das Festhalten der Komponisten an der
Gewohnheit, acht oder zwolf (und nicht
vier oder sechs) Modi zu zihlen, stiitzen
kann — ist iiberzeugt, daB allgemein, wie
Schneegaf} es ausdriickte, Tenor und Sopran
als ,,herrschende”, Baf} und Alt als, dienen-
de‘ Stimmen angesehen wurden (43), dafl
also der authentische oder plagale Tenoram-
bitus ein geniigendes Kriterium sei, um den
Gesamtmodus eines Satzes als authentisch
oder plagal zu klassifizieren. (Eine von mir
behauptete, von Meier bestrittene Gegen-
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these besagt, da der Vorrang des Tenors an
den Cantus-firmus-Satz gebunden war und
durch die Praxis der Durchimitation mit
gleichberechtigten ~ Stimmen aufgehoben
wurde, daB es also sinnvoll sei, bei mehrstim-
migen Sitzen, deren Gesamtambitus sowohl
die authentische als auch die plagale Oktave
umfafit, von einem authentisch-plagalen Ge-
samtmodus zu sprechen: Die Differenzie-
rung in eine authentische und eine plagale
Modusvariante versagt beim mehrstimmigen
Satz des spiteren 16. Jahrhunderts, obwohl
die Nomenklatur tradiert wurde, als ent-
spriche sie noch der musikalischen Wirk-
lichkeit.)

Das dritte charakteristische Merkmal
eines melodischen Modus, die Repercussa,
wurde im mehrstimmigen Satz gleichsam
transformiert: Die Repercussio, in der Ein-
stimmigkeit Rezitationston, erscheint in der
Mehrstimmigkeit als Kadenzstufe. So ist
etwa der mixolydische Modus an einer
Klauseldisposition erkennbar, in der aufier
der Finalis g die authentische Repercussa d
und die plagale Repercussa ¢ als Kadenzstu-
fen hervortreten (die nicht mit der tonalen
Dominante und Subdominante verwechselt
werden diirfen). An der Theorie und Praxis
der Klauseldisposition kann man entweder
— zur Unterstiitzung der These vom authen-
tisch-plagalen Gesamtmodus — die Tatsache
hervorheben, daf die authentische Reper-
cussa als Kadenzstufe neben der plagalen
vorkommt, oder aber, wie Meier, den Um-
stand betonen, daB nicht selten bei authen-
tischem Tenorambitus die authentische Re-
percussa iiberwiegt und bei plagalem die pla-
gale. Eine Statistik iiber das Verhiltnis
zwischen Tenorambitus und Klauseldisposi-
tion zeigt allerdings (151 f.), daB nur im
dorischen und im mixolydischen, aber nicht
im phrygischen und im lydischen (jonischen)
Modus die Differenzierung der Klauseldispo-
sitionen in eine authentische und eine
plagale Variante mit der Differenzierung des
Tenorambitus geniigend korreliert.

Die ,,Typik der modal-melodischen Er-
findung** (153) wird von Meier durch ver-
gleichende Analysen von Exordien anschau-
lich gemacht. Die Kriterien, von denen er
ausgeht — Ambitus, Gliederung der Oktave
in Quint- und Quartgattungen, Hervortreten
der Repercussa, Anlehnung an Modelle und
Formeln aus dem Choral — sind naheliegend
und einleuchtend. Allerdings konnte es sein,
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daB die Darstellung spezifisch modaler Ziige
schirfere Umrisse erhalten hitte, wenn sie
von dem Hintergrund einer Beschreibung
allgemeiner Charakteristika der Motetten-
und Madrigal-Melodik im spiteren 16. Jahr-
hundert abgehoben worden wire. Solange
ein solcher Bezugsrahmen fehlt, muB sich
ein Urteil auf die Mitteilung des vagen
Eindrucks beschrinken, daf eine grofie An-
zahl der Analysen iiberzeugend wirkt, daB
einige durch Ubertreibung zu Zweifeln
herausfordern (z. B. 204-5) und daf8 bei
wenigen die Merkmale, die Meier als charak-
teristisch hervorhebt, kaum zu entdecken
sind (179: Maillart, 188: Manchicourt, 203:
Stabile). Eine Auseinandersetzung mit der
von Meier behaupteten Korrelation zwischen
authentischer und plagaler Melodik und
authentischem oder plagalem Ambitus (218)
fillt schwer, weil erstens beim phrygischen
Modus die Differenzierung, wie Meier selbst
erwihnt (211), schwach ausgeprigt ist,
zweitens der Begriff des modal Charakteristi-
schen nicht fest umgrenzbar ist und drittens
bei einem melodischen Typus, dessen Haupt-
merkmal der in Quinte und Quarte geglie-
derte Ambitus darstellt, von einer ,,Korreia-
tion” zum Ambitus schwerlich die Rede
sein kann. (Da im Dorischen die Oktave als
Grenzton des Ambitus ebenso ,,charakteri-
stisch authentisch* ist wie die Septime als
Zeichen des ,,germanischen* und die kleine
Sexte als Merkmal des ,,romanischen’ Cho-
raldialekts, lift sich eine uncharakteristische
Ausfiillung der Quartgattung kaum denken,
so daf es tautologisch wire, von einer
Korrelation zwischen authentischer Melodik
und authentischem Ambitus zu sprechen.)
Im zweiten Teil des Buches untersucht
Meier die Modi als ,,Mittel der Wortausdeu-
tung”. Er geht von den Voraussetzungen
aus, daB einerseits im 16. Jahrhundert
sprachliche Sinneinheiten zwecks musikali-
scher Darstellung von Einzelwortern zerris-
sen werden konnten (224) und andererseits
der Ausnahme-Charakter musikalischer Er-
scheinungen sie zu expressiver oder allegori-
scher Verwendung besonders tauglich mach-
te (225). Zu den Abweichungen von der
Norm eines Modus, in denen Meier ,, Mittel
der Wortausdeutung*  erkennt, gehdren
erstens die ,,Clausulae peregrinae®, die aus
der gewdhnlichen Klauseldisposition her-
ausfallenden Kadenzstufen, zweitens die
,Mixtio‘* oder ,,Commixtio tonorum*, die
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Erginzung der authentischen Modusvariante
durch die plagale (und umgekehrt) oder die
Vermischung eines Modus mit einem frem-
den, drittens ,,modal regelwidrige Exordien
und Schliisse* (315), viertens die emphati-
sche Darstellung des,,eigentlich* gemeinten
Modus nach einem modal ,,uneigentlichen‘
Satzanfang, fiinftens ,modal regelwidrige
Gesamtverldufe' (358) und sechstens die
Wahl eines anderen Modus, als er nach den
Kriterien der Affekten- oder Ethoslehre zu
erwarten war.

Es liegt in der Natur der Allegorese, day
sie unersittlich ist und immer wieder andere
Gegenstinde ergreift, um sie mit passionier-
tem Tiefsinn zu durchdringen. Hermeneuti-
sche Regeln, die es gestatten wiirden, Scharf-
sinniges von Widersinnigem begriindet zu
unterscheiden, gibt es im Bereich der Musik
einstweilen nicht. Der Grad von Evidenz
oder Plausibilitit, den eine Auslegung er-
reicht, kann schwerlich unter Berufung auf
den common sense bestimmt werden, der
fiir nichts weniger zustindig ist als fiir Alle-
gorese. Die , Autorenintention ist fast
immer unbekannt und mifite, wenn sie
bezeugt wire, nicht als letzte Instanz aner-
kannt werden. Das Ausmag, in dem sich die
Annahme extrem verschiedener Bedeutun-
gen des ,.gleichen Phinomens (235-62)
rechtfertigen 1af8t, ist kaum bestimmbar.
(Man scheut sich, von Ubertreibungen und
Widerspriichen zu reden, da es zum Wesen
der Allegorese gehort, daB sie ,zu weit
geht und unerwartete dialektische Umwe-
ge einschligt.) Ob die kabbalistische Regel,
daf} der allegorische Gehalt herausgebroche-
ner — ihrem unmittelbaren Sinnzusammen-
hang entfremdeter — EinzelwOrter nicht
isoliert bleiben diirfe, sondern sich zu einer
zweiten Sinnschicht zusammenschliefen
miisse, fiir die musikalische Hermeneutik
verbindlich gemacht werden darf, steht nicht
fest. Und zu fragen wire schlielich, ob die
von Meier bevorzugte ,,paradigmatische*
Untersuchung — die Zusammenfassung
analoger Stellen aus verschiedenen Wer-
ken — fiir sich allein ausreichend ist oder
ob sie, um schliissig zu sein, durch eine
w»Syntagmatische'’ Betrachtung — die von
der Frage ausgeht, in welchem MaBe auch
der Kontext allegorisch ist — erginzt wer-
den miifite.

So scharfsinnig, phantasievoll und histo-
risch kenntnisreich Meiers Auslegungen sind:
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Ohne stiitzende Theorie der musikalischen
Hermeneutik bleiben sie ungeniigend be-
griindet. Carl Dahlhaus, Berlin

HERBERT SCHNEIDER: Die franzési-
sche Kompositionslehre in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts. Tutzing: Hans Schnei-
der 1972. 304 S. (Mainzer Studien zur
Musikwissenschaft. Band 3.)

Die chronologische Eingrenzung des Ge-
genstandes, den Herbert Schneider in seiner
Mainzer Dissertation untersucht, erscheint
sachlich dadurch gerechtfertigt, daB die
franzésische Kompositionslehre zwischen
Le Roy (1583) und La Voye Mignot (1656)
in wesentlichen Ziigen durch die — entweder
epigonenhafte oder kritische — Zarlino-
Rezeption bestimmt wurde. Schneider ver-
steht sein Thema eher weitgespannt als eng;
sofern in einem Traktat iiberhaupt vom
Kontrapunkt oder der Moduslehre die Rede
ist, wird er als Ganzes, unter Einschlu8 der
Elementarlehre oder der spekulativen Musik-
theorie, analysiert.

In einem ersten Kapitel werden die 18
Traktate, die den Gegenstand der Arbeit
bilden, einzeln beschrieben; in einem zwei-
ten versucht Schneider eine systematische
Zusammenfassung. Damit die Systematik
weder stoffarm geridt noch mit Repetitionen
bestritten werden muf}, werden manche
Details, die auch im ersten Kapitel hitten
Platz finden konnen, fiir das zweite aufge-
spart. Das Personenregister ist demnach ein
integrierender Teil der Arbeit.

Schneider sammelt, unter sorgfiltiger
Beriicksichtigung auch entlegener Sekundir-
literatur, biographische Notizen, stellt Ab-
hingigkeiten der Traktate untereinander
fest und referiert detailliert und mit kennt-
nisreichen Kommentaren iiber die Lehr-
meinungen.

Einige Einzelheiten verdienen Erwih-
nung. Die franzésischen Theoretiker des 17.
Jahrhunderts unterscheiden von den acht
,,Tons de I’Eglise‘‘ die zwolf ,,Modes* (mit
dem C-Modus als erstem), die sie als antike
Tradition riihmen und in der Mehrstimmig-
keit der eigenen Zeit wiederzuentdecken
glauben (37 f.). — Nach Mersenne ist das
Verhiltnis der Saitenlingen (es ist eine
orthographische Caprice Schneiders, stindig
nSeitenldnge’ zu schreiben) ,causa ef
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ficiens’* einer Tonverwandtschaft, die
Schwingungsproportion aber deren ,,causa
formalis* oder Wesensgrund (55). Mersennes
Lehre von der ,,Supposition”, der Ergin-
zung der Konsonanzen untereinander, geht
von der Reihe der iiberteiligen Proportionen
aus: die Quinte 2:3 fordert eine Supposition
durch die Oktave 1:2 und/oder die Quarte
3:4, die grofe Terz 4:5 durch die Quarte
3:4 und/oder die kleine Terz 5:6 (105 f.).
— Aus der ,,Querelle des anciens et des
modernes'*  resultierte bereits 1639 bei
Parran eine frihe Form historischen Be-
wuftseins: der Geist der Antike sei nicht
wiederherstellbar, auch wenn die Rekon-
struktion der griechischen Tonarten gelinge
(132). — Cousu lehrt eine frappierend grof-
ziigige, iiber die kompositorische Praxis des
17. Jahrhunderts hinausweisende Behand-
lung der Quarte (148 f.). AuBerdem antizi-
piert er Knud Jeppesens Erklirung der
Cambiata (158 f.). — Bei La Voye Mignot
bedeutet der Terminus ,,Modulation* nicht
mehr ausschlieBlich Bewegung in einem
Modus, sondern umfat auch den Modus-
wechsel (168 f.). — Descartes bestimmte
die Dissonanz als ,,primdres Phinomen",
das im Kontrapunkt nicht versteckt, sondern
hervorgekehrt werde (174 f., 246). — Guillet
unterscheidet zwischen harmonischen und
melodischen Dissonanzen und klassifiziert
die harmonischen in diatonische, denen die
Kontrapunktregeln adiquat sind, und chro-
matische, die in Gestalt alterierter Konso-
nanzen eine satztechnische Verlegenheit
bedeuten (192). — Die verbreitete Meinung,
der Terminus,, Dominante* gehe auf de Caus
zuriick, erweist sich als Irrtum (267). —
Schneiders Buch verdient es, oft benutzt
zu werden; darum ist die Korrektur einiger
Irrtimer oder Mifiverstindnisse vielleicht
nicht iiberfliissig. Die , konservative Kon-
sonanztheorie (das Mifitrauen gegen die
Terzen 4:5 und 5:6) und die Polemik gegen
den ,,alten Kontrapunkt* sind bei Maillart
kein schwer begreiflicher ,,Gegensatz“ (36),
sondern komplementire Erscheinungsfor-
men humanistischer Gesinnung. — Aus dem
Senario fallen nicht ,,beide Sexten* (41),
sondern nur die kleine Sexte 5:8 heraus. —
Mit dem auf F ,,transponierten ersten Mo-
dus'* ist bei de Caus offenbar nicht ,,F-Do-
risch* (44), sondern F-Jonisch gemeint
(der erste Modus ist nach Zarlinos spdterer
Zihlung der C-Modus). — Descartes lehnte
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die Intervalle 7:8 und 6:7 nicht als solche
ab (58), sondern wegen der Sekunden, die
aus einer Aufnahme der Siebenerwerte in
das Tonsystem resultieren wiirden. — Die
Unterscheidung zwischen kontinuierlicher
Rede und diskontinuierlichem Gesang
stammt nicht von Euklid (61), sondern von
Aristoxenos. — Schneiders Kommentar zum
»modus mixtus* (72) 13t das erginzende
Phinomen des ,,modus commixtus* aufer
Acht. — Nicht ,,Sexten‘* schlechthin, son-
dern nur kleine Sexten lassen eine Parallel-
bewegung ohne Tritonusquerstand zu (89).
— Der Name ,,dominante"’ fir einen authen-
tischen Modus ist nicht als Ubertragung von
der fiinften Stufe auf die Skala entstanden
(177), sondern als Ubersetzung von ,,princi-
palis*“ zu erkliren. — Die Darstellung von
Robervals sechster Kontrapunktregel (183)
ist verwirrend. — Die Beschrinkung der
Kontrapunktlehre auf den zweistimmigen
Satz ist nicht als Orientierung am Modell
des ,,Aufienstimmensatzes* (233), sondern
als Folge der Auffassung zu verstehen, daf
der mehrstimmige Kontrapunkt eine Kombi-
nation von zweistimmigen sei. — Die ver-
minderte Quinte in de Cousus Beispiel ist
keine ,, Vorhaltsdissonanz* (248), sondern
die Auflosungskonsonanz einer Quartsyn-
kope. — Die Behauptung, dafl die ,,Ausge-
wogenheit der Stimmfiihrung*‘‘ in der Vokal-
polyphonie an die ,,Vorrangstellung* des
Tenors gebunden gewesen sei (280), leuchtet
nicht ein. — Die Auffassung der chroma-
tisch alterierten Konsonanzen als ,,ny Con-
sonans ny Dissonans‘ war im 17. Jahrhun-
dert nicht ,,neu* (281), sondern geht auf
Tinctoris zuriick, der die alterierten Konso-
nanzen als ,,concordantiae falsae‘ klassifi-
zierte. Carl Dahlhaus, Berlin

ECKHARD NOLTE: Lehrpline und
Richtlinien fiir den schulischen Musikunter-
richt in Deutschland vom Beginn des 19.
Jahrhunderts bis in die Gegenwart. Eine
Dokumentation. Mainz: Schott 1975. 276
S. (Musikpidagogik. Forschung und Lehre.
Band 3.)

Das Buch ist gedacht als Orientierungs-
hilfe fiir alle, die derzeit mit der Arbeit an
neuen Unterrichtsrichtlinien, Curricula und
Materialien befaft sind. Es erfillt diese
Funktion in zweierlei Hinsicht: es er-
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schwert, indem es Ziele und Denkstruktu-
ren friiherer Lehrpline dokumentiert, ein
unreflektiertes Ubernehmen oder Ablehnen
dieser Ziele; es trigt aber auch dazu bei, die
gegenwirtige Arbeit an neuen Plinen und
Curricula in eine historische Kontinuitit
hineinzustellen, die den Arbeitsergebnissen
forderlich sein kann.

In einer kurzen Einleitung fait Nolte die
wichtigsten Ziele der einzelnen Abschnitte
der Lehrplangeschichte zusammen und gibt
anregende Durchblicke auf historische Hin-
tergriinde, z. B. auf die Einfliisse zeitgebun-
dener #sthetischer Anschauungen oder auf
bildungspolitische Grundsétze. Mit Hilfe der
in der Musikpédagogik verbreiteten Formeln
»Erziehung durch Musik* und ,,Erziehung
zur Musik* zeigt er auf, wie die Entwick-
lung der Lehrplangeschichte teilweise in
einer Pendelbewegung verlief, wobei die
beiden Formeln die Extrempositionen ein-
nahmen, teilweise aber auch Ansitze zu
einer Vereinigung und gegenseitigen Ergin-
zung der formelhaft markierten Positionen
brachte.

Die Quellensammlung enthilt Ausziige
aus 71 behordlichen Verfiigungen, Lehr-
plinen und Richtlinien fiir den schulischen
Musikunterricht vom Anfang des 19. Jahr-
hunderts bis zum Jahre 1973. Das Studium
dieser Quellen fiithrt zu interessanten Ent-
deckungen: so findet sich .gleich in dem
ersten Dokument, einer Immediateingabe
Wilhelm von Humboldts Uber geistliche
Musik aus dem Jahr 1809 ein Hinweis dar-
auf, daf die musikalische Erziehung nicht
allein dem Erwerb eines gesicherten Liedre-
pertoires und der Gesangsiibung dienen,
sondern auch eine Verfeinerung der sinnli-
chen Wahrnehmungsfihigkeit anstreben sol-
le — ein Gedanke, der in den Lehrplinen
des 19. Jahrhunderts nicht aufgegriffen
wurde, sondern erst im 20. Jahrhundert
unter verschiedenen Gesichtspunkten wieder
an Bedeutung gewann.

Mit der Sammlung und Auswahl der
zahlreichen und sicherlich nicht immer
leicht zugiinglichen Dokumente hat Noite
nicht nur den Verfassern neuer Pline und
Materialien fiir den Musikunterricht einen
guten Dienst erwiesen. Das Buch hilft darii-
ber hinaus der Musikpédagogik bei der Auf-
arbeitung ihrer eigenen Geschichte, und
auch die historische Musikwissenschaft kann
darin reichlich Material finden, wenn sie
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erforschen will, mit welchen Kenntnissen
und Anschauungen ausgeriistet der grofite
Teil des Volkes im 19. und 20. Jahrhundert
der Musik gegeniibergetreten ist.

Werner Abegg, Dortmund

FREIA HOFFMANN: Musiklehrbiicher
in den Schulen der BRD. Neuwied und
Berlin: Luchterhand Verlag 1974. 216 S.
(Luchterhand Arbeitsmittel fiir die Hoch-
schule/Lehrerbildung)

Seit in der Offentlichkeit iiber die Bil-
dungsreform gesprochen wird, gilt Bildung
allgemein als Politikum. Dafl aber die Poli-
tik nicht erst seit zehn Jahren die Er-
ziehungsziele mitbestimmt, sondern dafl der
»politische Freiraum* Schule auch vorher
schon politisch, ja sogar ideologisch ge-
steuert wurde und daf diese Steuerung
recht massiv auch in den Musikunterricht
hineingewirkt hat — solche Thesen wird
so mancher wohlmeinende Musikerzieher
als Unterstellungen eines politisch Radi-
kalen abtun. Doch es handelt sich nicht um
Unterstellungen, sondern um Ergebnisse der
vorliegenden, sehr sorgfiltigen und breit
angelegten Untersuchung von Freia Hoff-
mann.

Aus insgesamt 165 Schulbiichern, die
zum Schuljahresbeginn 1971/72 in der Bun-
desrepublik zugelassen waren, hat sie die 24
Biicher herausgegriffen, die nicht lediglich
Liederbiicher sind, sondern auch theoreti-
sche Kenntnisse vermitteln wollen. Die Au-
torin geht aus von der Erkenntnis friiherer
Schulbuch-Untersuchungen, daf in diesem
Bereich ideologische Inhalte noch weiter--
leben, nachdem die Fachwissenschaften
sich lingst davon gel6st haben — man denke
an die Inhalte der Geschichtsbiicher. In
einem ersten Kapitel stellt sie den Bedin-
gungsrahmen fiir die Produktion von Schul
biichern dar. Sie hellt den kommerziellen
Hintergrund auf, schildert z. T. an konkre-
ten Einzelfdllen die Hemmnisse, die von der
Verwaltungsbiirokratie einer ziigigen Aktua-
lisierung von Lernmitteln in den Weg ge-
stellt werden, und untersucht die Konse-
quenzen der Lernmittelfreiheit, die das an
sich richtige Prinzip in der Praxis héufig in
sein Gegenteil verkehren.

Das zweite, sehr umfangreiche Kapitel
enthiilt die Analysen der Musiklehrbiicher.
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Es ist gegliedert nach den Schulstufen
Grundschule, Mittelstufe und gymnasiale
Oberstufe. Den grofiten Anteil nimmt die
Untersuchung der Lehrbiicher fiir die Mittel-
stufe ein, denn fiir diese Stufe gibt es auch
die meisten Biicher. (Fiir die Grundschule
gibt es nur ein Musiklehrbuch, aber sehr
viele Liederbiicher.) Es stellt sich heraus,
daB in allen Biichern neben der Vermittlung
der sogenannten Elementarkenntnisse (No-
tenkenntnis und Musiktheorie) die Musikge-
schichte im Zentrum steht. Doch sie wird
festgemacht an den Biographien der Kom-
ponisten des 18. bis 20. Jahrhunderts, die
unverbunden nebeneinanderstehen und
iiberhaupt keine historischen Zusammen-
hiinge herstellen. Zudem halten sich in den
Biographien hartnickig die immer gleichen
Anekdoten, die teils von der Wissenschaft
lingst als falsch erkannt wurden, teils von
sehr zweifelhaften Autoren stammen. Was
sich Musikgeschichte nennt, ist in Wahrheit
— man muf Freia Hoffmann zustimmen —
die Anleitung zur Heroenverehrung und die
Verhinderung der Entwicklung einer histo-
rischen Sichtweise.

In den Lehrbiichern fiir die gymnasiale
Oberstufe werden zwar Entwicklungsziige
der Kompositionsgeschichte  dargestellt,
doch zufriedenstellend ist auch das noch
nicht: weder erfahren die gesamtgesell
schaftlichen Bedingungen der Komposition
die gebiihrende Beachtung, noch wird die
zeitgendssische Musik geniigend beriicksich-
tigt. Das beliebte Schlagwort von der ,,wis-
senschaftsorientierten Schulmusik* auf der
gymnasialen Oberstufe scheint von den
Autoren der untersuchten Lehrbiicher (mit
einer Ausnahme) lediglich als Ubernahme
tradierter, wenn nicht gar veralteter For-
schungsergebnisse verstanden zu werden,
und nicht etwa als Einfihrung in wissen-
schaftliches Arbeiten, in das Aufspiiren von

Problemen und sinnvollen Fragestellungen.

Was die Musikwissenschaft in den letzten
Jahrzehnten geleistet hat, findet in den
untersuchten Lehrbiichern iiberhaupt keinen
Niederschlag.

Als theoretische Basis fir ihre Kritik ent-
wirft Freia Hoffmann ein ,,Modell des musi-
kalischen Mitteilungsprozesses*, mit dem
sie ein dialektisches Verhiltnis zwischen
dem ,,musikalisch aktiven Subjekt‘, seiner
,,menschlichen Umwelt” und seiner ,,ding-
lichen Umwelt* herstellt (S. 36). Dies
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dialektische Verhiltnis findet sie in den
Lehrbiichern nicht wieder, hier ist ihr zu
einseitig — und damit unrichtig — nur der
Komponist als Subjekt Unterrichtsgegen-
stand. Aber die Autorin zieht aus ihrem
Modell noch weitere Folgerungen, z. B.:
.Eine Geselischaft, die den meisten ihrer
Angehorigen die Moglichkeit musikalischer
Aussage unmoglich macht, sie etwa nur
einzelnen Angehdorigen privilegierter Schich-
ten als angeblich genial Veranlagten zuge-
steht, konstruiert mit den entsprechenden
dsthetischen Theorien Stiitzen der bestehen-
den politischen Unterdriickungsverhaltnis-
se. (S. 37) Die in den Musiklehrbiichern
vermittelte Ideologie zu entlarven, hat Freia
Hoffmann sich zum Ziel gesetzt; sie geht
dabei sehr scharfsinnig vor und kommt z. B.
mit gut angelegten Tabellen zu einwandfrei-
en Ergebnissen; warum nur hilt sie es fiir
ndtig, nach sorgfiltig differenzierenden Ana-
lysen so hiufig selbst derartig unkritisch
neue Ideologie zu verbreiten wie in dem
zitierten Beispiel? Miiite nicht Ideologie-
kritik auch gegen die eigene Ideologie etwas
kritischer machen?  Diese gravierende
Schwiiche des Buches wird allerdings mehr-
fach wettgemacht durch die alarmierenden
Ergebnisse und Erkenntnisse, die zu Konse-
quenzen zwingen. Ubrigens hat die Musik-
pddagogik seit 1972 einige neuartige Lehr-
werke hervorgebracht, die Freia Hoffmann
im Anhang ihrer Arbeit noch untersucht:
daf auch hier zum Teil Fehler der dlteren
Biicher noch nicht iiberwunden wurden,
beweist nur, wie radikal tatsichlich umge-
dacht werden mufl. Der Appell der Autorin
an die Musikwissenschaft, sich an dieser Ar-
beit aktiv zu beteiligen, findet hoffentlich
geniigend Gehor.

Werner Abegg, Dortmund

ETA HARICH-SCHNEIDER: A History
of Japanese Music. London: Oxford Uni-
versity Press 1973. 720 S., 32 Abb., Schuber
mit drei 17 cm Platten (33 1/3 Umdrehun-
gen)

Schon dem Umfang nach gibt sich diese
Geschichte der japanischen Musik als der-
zeit gewichtigste Verdffentlichung in Buch-
stabenschrift zu erkennen. Der Verlag hat
keine Miihe gescheut, um ein in jeder Hin-
sicht vorbildliches, nachgerade bibliophiles
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Buch herauszubringen: das gilt fir den Ein-
band ebenso wie fiir die Wahl des Papiers und
der Schrifttypen, gilt fiir die auerordentlich
iibersichtlich dem Text integrierten Musik-
beispiele und fir die vielen instruktiven
Zeichnungen und Abbildungen.

Die Verdffentlichung stellt, so darf man
ohne Ubertreibung sagen, das Lebenswerk
von Eta Harich-Schneider dar. 1957 begann
die Autorin mit der Niederschrift der ersten
Kapitel, 1967 war das Manuskript im we-
sentlichen vollendet, wurde aber noch bis
zur Drucklegung stindig um neue For-
schungsergebnisse bereichert.

Die Fille des in sieben Hauptkapiteln
zusammengetragenen  Materials von den
prihistorischen Anfingen bis zur . Musik
nach der Restauration ist beeindruckend,
vor allem, wenn man bedenkt, mit welchen
Schwierigkeiten es verbunden ist, auch nur
zu einem Bruchteil der in unzihligen Privat-
archiven der Nobilitit aufbewahrten Quel-
len Zugang zu finden.

Japanische Musik kann — so Eta Harich-
Schneider — ohne den jeweiligen sozialen
und politischen Hintergrund nicht vollends
verstanden werden. Getreu dieser Ansicht
bildet die Darstellung der japanischen Ge-
schichte den verbindlichen Rahmen, durch
den die literarischen, bildnerischen und
instrumentenkundlichen Quellen zur Musik
zusammengehalten werden, und sie bildet
auch die Grundlage zur Interpretation dieser
Quellen. Ein erklirtes Hauptanliegen der
Autorin besteht darin, zu zeigen, da man
die Unverinderlichkeit der japanischen Mu-
sik durch die Jahrhunderte hindurch iiber-
betont habe. Im Hinblick auf die Palast-
musik z. B. gelangt sie zu der wichtigen
SchluBfolgerung: ,, There is in fact no in-
dication that the T’ang tempo was slow and
stately. We may even be reasonably sure
that Japanese court music also was not as
siow as it is now, before the Meiji restora-
tion..." (S. 83).

Der Inhalt der ersten Kapitel des Buches
ist dem Kenner der Literatur schon weit-
gehend vertraut. Uber den Einfluf der
frihen chinesischen auf die japanische
Musik liegt in den Monumenta Nipponica
ein Artikel von Harich-Schneider aus dem
Jahr 1955 vor, und den Rekonstruktionsver-
such der alten Musik nach dem Book of
Odes hat die Autorin bereits 1954 zur
Diskussion gestellt (The Rhythmical Pat-
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terns in Gagaku and Bugaku). Der notge-
drungen hypothetische Charakter des ver-
dienstvollen Bemiihens um die Veranschau-
lichung einer verlorengegangenen, nur noch
aus sekundiren Quellen zu erschlieBenden
Musik wird leider infrage gestellt durch den
damit verbundenen Absolutheitsanspruch,
der aus Formulierungen wie der folgenden
spricht: ,,He [Dr. Leopold Miiller] is the first
and (before myself) the only Westener to
describe correctly the pattern system of the
percussion ensemble . . .* (S. 550). Dieser
Uberheblichkeit einerseits entspricht ande-
rerseits jedoch durchaus das Wissen um die
Revidierbarkeit der Ergebnisse mit dem
Auffinden neuer Quellen, die im Extremfall
dazu fithren konnten, daf Teile der Ge-
schichte der japanischen Musik neu geschrie-
ben werden miifiten. Trotzdem aber steht
aufer Zweifel, da die Autorin mit Erfolg
bemiiht war, unter den derzeit gegebenen
Umstinden bestmégliche Ergebnisse vorzu-
legen.

Die Vielfalt des dargebotenen, wenn
auch bei weitem nicht vollstindigen Quel-
lenmaterials birgt zugleich die Problematik
der Prisentation in sich. Wer eine iiber-
schaubare Abhandlung iiber die japanische
Musik sucht, der wird trotz der vorziiglichen
Namen- und Sachregister mit den sehr viel
geschlosseneren, freilich weniger detaillier-
ten Ausfiihrungen bei William P. Malm
(1959) oder Pierre Landy (1972) mehr an-
fangen konnen. Eta Harich-Schneider setzt
bei dem Leser Kenntnisse iiber die japani-
sche Musik eigentlich schon voraus. Haupt-
gegenstand ihres Buches ist, pointiert gesagt,
die Geschichte der japanischen Musik, nicht
aber die japanische Musik. Die dem Band
beigefiigten Schallplattenaufnahmen lassen
das ganz deutlich werden: der Horer muf
sich mit einigen wenigen, mehr aligemein-
historischen Anmerkungen zufrieden geben.
Instruktive und fiir die verschiedenen Musik-
stile jeweils exemplarische Analysen fehlen,
obwohl das die geschickte Auswahl der
Klangbeispiele ohne weiteres erlaubt hiitte.

Trotz vieler vorziiglicher Einzelbeobach-
tungen, trotz des Aufriumens mit unbewie-
senen Vorurteilen (wie etwa dem immer
wieder nachgeredeten, daB in der spiten
Heian-Periode die Emanzipation der japani-
schen von der chinesischen Musik erfolgt
sei), trotz der ausfiihrlichen Berichterstat-
tung iiber viele bislang unverdffentlich-
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te Dokumente und iiber wichtige japanisch-
sprachige Fachliteratur (z. B. iiber die
Musikinstrumente in den Shosoin, Tokyo
1967) macht es die Autorin dem Leser
nicht gerade leicht, diesem beachtlichen
Versuch  einer Geschichtsschreibung der
japanischen Musik in seiner Gesamtheit zu
folgen. Der komprimierte Text und die
Faktenfiille riicken das Buch in die Nihe
eines Nachschlagewerkes; wer es als solches
benutzen will, wird aber sehr schnell fest-
stellen, daB es seiner Anordnung nach als
Buch konzipiert ist, das zumindest kapitel-
weise gelesen sein will.

Als bislang umfangreichste Quellensamm-
lung wird die Geschichte der japanischen
Musik fiir den Wissenschaftler und fiir jeden,
der sich ernsthaft um ein tiefergehendes
Verstindnis  dieser Musikkultur bemiiht,
vorerst unentbehrlich bleiben, und das,
obwohl die Interpretation der zusammen-
getragenen Fakten im Hinblick auf die
Musik hdufig etwas zu kurz kommt.

Helmut Rosing, Kassel-Saarbriicken

MARGARET J. KARTOMI: Matjapat
Songs in Central and West Java. Canberra:
Australian National University Press 1973.
556 S. (Faculty of Asian Studies: Oriental
Monograph Series. 13.)

Studien iiber indonesische Vokalmusik
sind eine Seltenheit. Selbst Brandts Buys,
Kunst und McPhee haben, obwohl sie sich
wihrend vieler Jahre im Lande aufhielten,
dieses Forschungsgebiet umgangen, da die
dafir notwendige Beschiftigung mit den
Inselsprachen ihre Krifte iiberfordert hiit-
te. Frau Kartomi, Dozentin fiir Musikwis-
senschaft an der Monash Universitit, ist mit
einem Javaner verheiratet und daher zu Ar-
beiten auf dem Gebiet von Musik und
Sprache geriistet. Kern ihrer iiberarbeiteten
Dissertation bilden 201 Ubertragungen von
zentral- und westjavanischen unbegleiteten
Sololiedern, wobei die zugrundeliegenden
Tonaufnahmen meist von ihr stammen. Die
Liederausgabe wird durch englische Uber-
setzungen erginzt. Daneben bringt die Pu-
blikation einen iiber 100 Seiten starken
analytischen Teil, dem ein historisch-sozio-
logisch-linguistischer Vorspann von 60 Sei-
ten vorausgeht. Glossar, Literaturverzeich-
nis, Literaturbericht und Register runden
das Ganze ab.
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Der Vorbau besteht in einer ziemlich
ausgewogenen, aber nicht sehr systemati-
schen Einfilhrung in das Thema, hauptsich-
lich basierend auf Theodore Pigeauds Stan-
dardwerk iiber die javanische Literatur und
R. Tedjohadisumartos Mbombong Manach,
einem schwer zuginglichen 1958 in Jakarta
erschienenen Kompendium des Macapat-
Lieds. Es bleibt etwas unbefriedigend, daf
die Macapat-Poesie nicht deutlich von ande-
ren Gattungen der Vokalmusik abgehoben
wird; die konkreten Unterschiede zur
Tengahan-Dichtung oder zu Chor- und
Kinderlied sind nirgends dargestellt und der
inkonsequente  Gebrauch der Begriffe
tembang, tengahan und kidung verdunkelt
den ohnehin nicht einfachen Tatbestand.

Im Hauptteil bespricht die Autorin die
Ubertragungen hinsichtlich Modus, Melodie,
Rhythmus und Metrik sowie Verzierungs-
technik. Es beriihrt sympatisch, daB sie
nicht vorgibt, sie erfasse das Thema voll-
stindig, obgleich das Material — hinter
dessen Darbietung eine immense Arbeit
steckt — recht stattlich ist. Andererseits
werden nirgends die Auswahlkriterien fiir
das Gebotene genannt, und abgesehen von
der Einzelanalyse bringt das Werk auch
nicht mehr als einen kurzen Vergleich des
Zentraljavanischen mit dem Westjavanischen.
So begleitet einen wihrend der Lektiire
unausgesetzt die Frage, worin denn die
Spezifika der einzelnen Lieder liegen, welche
stilistischen Merkmale fiir einen bestimmten
Sanger oder eine Region gelten, wie sich die
moslimische Gesangstechnik niederschligt,
usw. — Fragen, die zum Teil schon Kunst in
Music of Java (z. B. S. 126) aufgeworfen
hat. Hier gewiihrte eine kleine, stabile Aus-
gangsbasis Hilfe, etwa in der Form einer um-
fassenden Darstellung eines Singers und
seines kompletten Repertoires, oder einer
Analyse des epischen Macapat, wo der Sin-
ger viele Strophen, die metrisch und musi-
kalisch gleich gebaut sind, vortriigt. Beide
Verfahren wiirden eine Melodielehre und
die Klirung des Wesens von Variante und
Version in dieser vokalen Gattung ermégli-
chen. Das Buch liele sich auch viel besser
durch die Parallelverbffentlichung der Auf-
nahmen ausschdpfen; denn wenn z. B.
Seite 111 festgehalten wird, die Sdnger aus
der Gegend von Solo pflegten ein besonders
starkes Vibrato, so Lifit sich dies der Tran-
skription nicht entnehmen. Umsomehr, als
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Margaret Kartomi die Fragwiirdigkeit des
Ubertragens betont, erwartet man die
Edition des Klangmaterials.

In Anbetracht der seit Jahrzehnten an-
dauernden heiflen Bemiihung um die javano-
balinesische Moduslehre ist bemerkenswert,
daB aufgrund der Ergebnisse Frau Kartomis
die modale Praxis in Java sehr viel differen-
zierter aussieht, als dies aus den bisherigen
Arbeiten hervorging. Ob die alten Annah-
men iiber die Patets nur im Bereich der Vo-
kalmusik zu revidieren sind oder auch im
instrumentalen, um die Beschiftigung mit
dieser Frage wird nunmehr niemand herum-
kommen.

Eine unnétige Wertminderung des Buchs
bedeutet die ungeniigende Mitarbeit des
Verlegers. Wohl selten hat man es mit einem
Text zu tun, der so hiufiges Nachschlagen
und Blittern erfordert und mit derart un-
iibersichtlich geschriebenen Notenbeispielen
ausgestattet ist; der Einband schlieflich
hilt auch sorgfiltige Behandlung nur wenige
Stunden aus. Man staunt, dal die Nationale
Universititspresse Australiens nicht imstan-
de ist, ein substantielles Buch wie das vor-
liegende besser zu betreuen.

Tilman SeebaB, Arlesheim/Basel

HEINZ NICKEL: Beitrag zur Entwick-
lung der Gitarre in Europa. Herausgegeben
und eingeleitet von Santiago NAVASCUES.
Haimhausen: Verlag ,Biblioteca de la Guitar-
ra‘ (1972). (VI), 247 S., 169 Abb.

Das Anliegen dieser Arbeit ist es, endlich
der Gitarre den ihr gebiihrenden Platz unter
den historischen Zupfinstrumenten zu ver-
schaffen, indem nachgewiesen werden soll,
daB sie nicht — wie bislang angenommen —
ein abgesunkener Lautentyp ist, sondern
sich eigenstindig und parallel zur Laute in
Spanien entwickelte; nur zufillig kommt es
im 16. Jahrhundert zu einer mehr oder
weniger starken Anndherung zwischen Laute
und Gitarre/Vihuela in Spielweise, Reper-
toire und Notierungsform, da beide Instru-
mente die von der Gesellschaft an sie ge-
stellten Forderungen erfiillen: Man kann mit
ihnen mehrstimmige Musik darstellen; sie
sind leicht zu transportieren und leicht zu
stimmen. Schon in der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts verlaufen die Entwicklun-
gen wieder unabhingig voneinander, da sich
die jeweils an die Instrumente gestellten
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Anspriiche dndern, um erst im 19. Jahrhun-
dert und verstirkt zu Beginn dieses Jahr-
hunderts in der ’Gitarrenlaute’, einer Gitarre
mit Lautenkorpus, wieder eine Verbindung
einzugehen. Diese mehr aus ideologischen
denn aus realen Griinden erzwungene Ver-
bindung — die Laute wurde als das 'wahre
Werte* reprisentierende Instrument gegen-
iiber dem Virtuoseninstrument Gitarre ver-
standen, ohne daB man aber auf die
Annehmlichkeiten in Stimmung und Besai-
tung der Gitarre verzichten wollte — dringte
die Gitarre in eine Nebenrolle, die auch den
Blick des Instrumentenkundlers und Musik-
wissenschaftlers triibte. Von letzterem iiber-
zeugt, durchleuchtet Nickel kritisch den
Stand der Gitarreforschung und arbeitet
Widerspriiche heraus, um dann seine Hypo-
these zu entwickeln und durch eine akribi-
sche Analyse ikonographischer und literari-
scher Zeugnisse zu beweisen, da sich trotz
aller arabischen Eroberungen und christli-
chen Riickeroberungen eine ungebrochene
Tradition eines volkstiimlichen Instruments
*Gitarre’ in Spanien erhielt, daB sich ,,von
den friihesten Belegen des Namens ,quitara’
und ,gitarra‘ im 12. Jahrhundert in Spanien
bis heute grundsatzlich nichts geindert hat*,
Die voriibergehende Verwendung des Termi-
nus ‘vihuela’ spielt dabei keine Rolle, da sie
die Bezeichnung fiir eine besonders hoch-
entwickelte Variante des alten iberischen
Volksinstrumentes durch die damalige Ober-
schicht ist, wie iiberhaupt der Name ,Gitarre*
mehr die Bezeichnung fiir einen Instrumen-
tentypus — Saiteninstrument mit Hals — als
eine Bezeichnung fiir ein genau zu definie-
rendes, unverwechselbares Instrument war.
Dadurch mufiten im Laufe der Geschichte
des Instruments immer neue Zusatzbe-
zeichnungen gefunden werden, wenn ein
dem bisher bekannten Instrument dhnliches
fremdes Instrument importiert wurde oder
sich Varianten entwickelten und beide For-
men nebeneinander existierten. So sind die
Bezeichnungen (gitarra) ,at(d)ina® und
,morisca’ sowie (vihuela) ,de penola’, ,de
arco’ und ,da mano‘ zu erkldren. , Dieser
Zusatz wurde wieder fallen gelassen, als die
Instrumente heimischer waren und man
spezifischere Namen fiir sie hatte.” Die
Entwicklung vollzog sich ausschlieBlich auf
spanischem Boden, so daB erst das Ender-
gebnis — die Gitarre des 16./17. Jahrhun-
derts — von den anderen europdischen
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Volkern adaptiert wurde unter dem Namen
»Spanische  Gitarre.  Unterschiedliche
Schreibweisen weisen nun nicht mehr auf
Formvarianten hin, sondern sind Anglei-
chungen des Namens an die eigene Sprache;
nur in einigen Fillen sind kleinere Typen
gemeint.

Das zentrale Anliegen Nickels — die Auf-
wertung der Gitarre/Vihuela als eines der
Renaissancelaute  gleichwertigen Instru-
ments — wird auch daran ersichtlich, da} er
fast die Hilfte der Arbeit den Problemen
von Gitarre und Vihuela im 16. Jahrhundert
widmet, wobei er seine Aufgabe als Wissen-
schaftler darin sieht, dem Berufsmusiker,
der sich historischer Musik widmen will, die
Mittel hierzu an die Hand zu geben. Daher
werden Fragen der Stimmung und Besaitung
ebenso angesprochen wie spieltechnische
Probleme der rechten und linken Hand,
wihrend Stil- und Repertoirefragen vorerst
ausgeklammert bleiben. Das héherstehende
Instrument ist in dieser Zeit die Vihuela mit
5-7 Saitenchoren, wihrend die Gitarre mit
nur 4 Choren eine Nebenrolle spielt.

Nickel mochte die Erdrterung dieser
Einzelprobleme gerne unter dem iibergeord-
neten Gesichtspunkt einer gesellschaftlich-
soziologischen Begriindung aufeinander be-
zogen wissen, ,,denn das blofe Aufzeigen
einer Entwicklungslinie, das Verfolgen ein-
zelner Details oder das Konstatieren einer
neuen Konstruktion bringt allein noch
wenig, wenn nicht gleichzeitig nach den
Gninden gefragt wird*. Allerdings scheint
die soziologische Fragestellung zu sehr aus
einem modernen Verstindnis heraus ange-
gangen, vor allem was das Problem des
,Kiinstlers' angeht. Wenn es heifit, ,,sie (die
Musik) fordert mehr, als ein gebildeter Laie
— Hofling — gewohnlich bieten kann“, so
muf man sich fragen, ob es notwendig war,
eine relativ grofe Zahl von Drucken mit
Gitarre- bzw. Vihuela-Musik zu veroffentli-
chen fir eine doch notgedrungen immer
relativ kleine Zahl von Berufsmusikern, wie
Nickel vermutet, Es ist eher zu glauben, daf
in Spanien wie im iibrigen Europa einer
kleinen Schicht berufsmifiger Gitarre- und
Vihuela-Spieler die grofie Schicht der Lieb-
haber — Amateure — gegeniiberstand, wobei
wir den Unterschied eben nicht analog zur
heutigen Zeit in der besseren oder schlechte-
ren spieltechnischen Beherrschung des In-
struments, sondern in der Beherrschung bzw.
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der Unkenntnis der Technik der Bearbeitung
und Improvisation sehen miissen: Die
Amateure bendtigen eine auskomponierte
Vorlage, die zudem in der Tabulatur mit
der Musik auch die spieltechnische Aus -
fiihrung aufzeigt, wie Nickel selbst ausfiihr-
lich belegt. Ein Grund fiir das plétzliche
Auftreten und wieder Verschwinden von
Vihuela-Tabulaturen wire dann ein Zeichen
fiir eine voriibergehende Mode #hnlich der
Vorliebe fiir die Gitarre in Italien im 17. und
in Frankreich im 17./18. Jahrhundert.

Neben dem ausfiihrlichen Literaturver-
zeichnis, das die Breite widerspiegelt, unter
der Nickel das Problem angegangen ist, wird
in einem Bildteil und einem Noten- bzw.
Tabulaturanhang zu Teil II dem Leser die
Méoglichkeit geboten, Ergebnisse und ihre
Deduktion aus dem analysierten Material
zu kontrollieren. Leider sind aber die 169
Abbildungen i. a. derart kleinformatig und
undeutlich, da® ein Verweis auf Quelle oder
andere Publikationen sinnvoller gewesen
wilre. Einige grofformatige Reproduktionen
gezielt ausgewihlter Beispiele wiirden durch-
aus geniigen, ohne da Zweifel an der wissen-
schaftlichen Sorgfalt auftauchten. Dagegen
mochte man von den Tabulaturbeispielen
noch einige mehr abgedruckt sehen, zumal
hier etliche Stiicke zum erstenmal in authen-
tischer Fassung verdffentlicht sind. Um so
bedauerlicher ist es, wenn bei so knapper
Auswahl das gleiche Stiick zweimal abge-
druckt wird (Mudarra, Fantasia 1™Me€T tono,
S. 134 und 136a). Auch solite man offen-
sichtliche Druckfehler (oder sind es nur
Schreibfehler des Kopisten?) in der Rhyth-
musangabe stillschweigend (S. 173, Takt 4,
17,18;S.174, Takt 24, 38;S. 176, Takt 16)
und Ubertragungsfehler bei einer Neuaufla-
ge verbessern (S. 166, Takt 12; S. 178, letz-
ter Takt; S. 179, Takt 7).

Es ist Nickel voll und ganz zuzustimmen,
daB die Ubertragung der Tabulatur in her-
kommliche Notation iiberfliissig ist und nur
neue Probleme aufwirft, doch ist nicht er-
sichtlich, aus welchen Griinden den volk
stindig abgedruckten Stiicken fiir Vihuela
eine Ubertragung hinzugefiigt wurde, nicht
aber den Stiicken fiir 4-chorige Gitarre und
den Ausschnitten aus Kompositionen, an
denen stilistische und spieltechnische Fragen
erdrtert werden, die fiir viele vorerst kaum
verstindlich sein werden; und es bleibt
auch unersichtlich, warum eine auf prakti



364

sche Belange abzielende Ausgabe — Anre-
gung zum Tabulaturspiel — keinerlei Riick-
sich auf Wendestellen u. dgl. nimmt, so da
man sich genoétigt sieht, die Beispiele abzu-
schreiben oder zu kopieren (z. B. S. 138/139;
S. 142/143; S. 178/179). Hingewiesen sei
auch auf die vielen storenden und teilweise
sinnentstellenden Druckfehler, die das Erra-
ta-Verzeichnis nur zu einem geringen Teil
erfat; so wurde z. B. nicht darauf hinge-
wiesen, dal Abb. 140 seitenverkehrt repro-
duziert ist.

Mit dieser Arbeit ist es Nickel gelungen,
ein wenig Licht in das Dunkel zu bringen,
das iiber der Entwicklung der Gitarre liegt.
Dadurch diirfte nun feststehen, da® Gitarre
und Vihuela keine Nebenformen der Laute
sind, sondern einen selbstindigen Instrumen-
tentypus darstellen. Daher ist zu hoffen,
daB diese Arbeit die an historischer Musik
interessierten Gitarristen ermuntert, nicht
nur mehr oder weniger gut bearbeitete Lau-
tenmusik zu spielen, sondern Kompositio-
nen, die fiir ihr Instrument konzipiert waren.
Und man darf erwarten, dafl dann auch
Instrumentenbauer die Anregungen aufgrei-
fen und analog zum Lautenbau sich um die
Rekonstruktion historischer Gitarren und
Vihuelas bemiihen, wozu Nickel ebenfalls
die Vorarbeiten geleistet hat.

Dieter Kldckner, Hemmerich

Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Hrsg.
von der Internationalen Stiftung Mozarteum
Salzburg. Gesammelt von W. A. BAUER und
O. E. DEUTSCH, auf Grund deren Vorarbei-
ten erliutert von Joseph Heinz EIBL. Band
VII: Register, zusammengestellt von Joseph
Heinz EIBL. Kassel-Basel-Tours-London: Bi-
renveiter 1975. XXIV, 645 S.

Mit Erscheinen des Registerbandes ist
die siebenbindige Gesamtausgabe aller
Briefe und Aufzeichnungen der Familie
Mozart beendet worden. Als Herausgeberin
zeichnet die ISM. Die Briefbinde I-IV wur-
den gesammelt durch Wilhelm A. Bauer und
Otto Erich Deutsch und erschienen in den
Jahren 1962-63. Leider war es den beiden
genannten Editoren nicht mehr vergénnt,
auch den Kommentar zu den Textbinden
vorzulegen. Noch zu deren Lebzeiten wurde
Joseph Heinz Eibl zur Mitarbeit eingeladen.
Nach dem Tode von Deutsch (23. Nov.1967)
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und Bauer (28. Febr. 1968) legte Eibl die
beiden Kommentarbinde V und VI 1971
vor. Die nachschlagstechnische Kronung der
zu einem vorbildlichen Arbeitsinstrument
gediehenen Briefausgabe der Mozarts bringt
nun der vorliegende Registerband VII.

Er enthilt der Reihe nach folgende Teil-
register: eine Konkordanz der vorliegenden
Briefausgabe mit den Ausgaben von Schie-
dermair, Miiller von Asow und Anderson;
je eine Ubersicht iiber die Brief- Absender
und -Empfinger; eine Aufstellung iiber die
Quellenfundorte; zwei Werkverzeichnisse
aller in den Brief- und Kommentarbinden
erwihnten Werke Mozarts, einmal nach
KV-Nummern, einmal nach Gattungen ge-
ordnet; ein Verzeichnis aller in den Brief-
und Kommentarbinden erwdhnten Biihnen-
werke, die nicht von Mozart stammen; eine
Zusammenstellung der fir die Kommen-
tierung herangezogenen  Spezialliteratur;
schlieflich je ein getrenntes Orts- (mit
82 S.), Sach- (32 S.) und Personenver-
zeichnis (203 S.). Dadurch wird der Inhalt
der Briefe sowie des Kommentars nach
allen moglichen Richtungen aufgeschliisselt.
Praktisch kann jede Briefstelle, jede Bemer-
kung in den Kommentaren hinterfragt wer-
den. Jedes Ereignis im Leben der Mozarts,
das in den Briefen und Aufzeichnungen
seinen Niederschlag gefunden hat, kann von
verschiedenen Seiten her eingekreist und
schlieBlich lokalisiert werden. Indiziert wird
jeweils nach Briefnummern und Zeilenzahl,
analog in Textbinden und Kommentar. In
den Orts- und Personenregistern sind zudem
Verweise besonders gekennzeichnet, wenn
sie ausfiihrlichere Angaben bereit halten. Es
versteht sich fast von selbst — ist jedoch
allein technisch nicht ganz selbstverstind-
lich —, da® alle Nachtrige, also auch die
iiber 100 Seiten umfassenden Erginzungen
und Berichtigungen zu allen Nummern (am
Schluf dieses Registerbandes) in die Register
eingearbeitet sind. Wie ein feingesponnenes
Netz hat Joseph H. Eibl den Registerapparat
iiber die Briefe gelegt,um dem Benutzer den
raschen Zugriff zu allen gewiinschten Details
zu ermdglichen. Das hat nicht nur einen
ungeheuren Fleifl erfordert, sondern mufite
untermauert werden sowohl von einer soli-
den Sachkenntnis in allen Belangen des 18.
Jahrhunderts als auch von einer subtilen
Kenntnis der Mozartschen Handschriften
und sprachlichen Eigentiimlichkeiten. Bei
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der damaligen orthografischen Freiziigigkeit
kommen z. B. fir den Komponisten
Jommelli Formen wie Jomela, Jemelj,
Jomelo vor. Oder wer mochte gleich auf
Anhieb die Formen Waditska, Wodiska,
Woschika, Woschitka, Wotschika auf ein
und denselben Wotschitka zuriickfihren?
Oder es stehen Littzow, Litzau, Litzauw
fiir Litzow, nicht zu reden von den neun
verschiedenen Schreibweisenvon Myslivecek.
Erstaunen Lifit das ausgedehnte Verzeichnis
von nahezu 800 Titeln der fiir die Kommen-
tierung herangezogenen Spezialliteratur. Eibl
hat die Forschungsergebnisse bis etwa Ende
1973 beriicksichtigt. Aus den sachlich weit
verzweigten und vielfiltigen Abhandlungen
von Echtheitsfragen bis zum Schuster der Fa-
milie Mozart galt es vor allem, Hunderte von
Personen, die mit den Mozarts in Fiihlung
standen, verlidflich zu identifizieren.

In einem Exkurs innerhalb des Vorworts
kommt Eibl auf die Gruppierung, die Quel
lenlage und die Uberlieferungsgeschichte
der Briefe und Aufzeichnungen zu sprechen.
Aufgrund von Eibls und anderer Autoren
Forschungen weifs man heute ziemlich ge-
nau, welche Briefe sich nicht erhalten ha-
ben; es sind leider nicht wenige, indem in
einigen Fillen nur die eine Hilfte des
Briefwechsels vorliegt. Eigentlich hat sich
der Briefwechsel als Ganzes erhalten nur in
der Korrespondenz zwischen Wolfgang und
seiner Mutter einerseits und Vater Leopold
andererseits von der Reise nach Paris
1777/79 sowie in der Korrespondenz zwi-
schen Wolfgang und Leopold von der Reise
nach Miinchen 1780/81 anlilich der Urauf-
fihrung des Jdomeneo.

Daf ein so extensives Unternehmen wie
die Sammlung, Sichtung, Kommentierung
und schlieBlich Aufschliisselung von andert-
halbtausend Briefen sich nie abschlieBen
1aBt, weil die Forschung dauernd im Fluf
ist, versteht sich von selbst. Eibl stellt denn
auch weitere Forschungsergebnisse sowie
inzwischen notwendig gewordene Ergiinzun-
genund Berichtigungen im Mozart-Jahrbuch
zu publizieren in Aussicht.

Franz Giegling, Basel

L'UBA BALLOVA: Ludwig van Beet-
hoven a Slovensko. Bratislava: Slowakisches
Nationalmuseum — Osveta-Verlag 1972,
1118S., 110 Abb.
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Im parallelen slowakischen und deut-
schen Text fafit die Autorin bisherige For-
schungen sowie Ergebnisse ihrer eigenen
museologischen Arbeit zusammen. Sie ver-
folgt drei Aspekte: a) Kontakte Beethovens
zu den PersOnlichkeiten, die aus slowaki-
schem Gebiet stammen oder dort ansissig
waren (insbesondere J. N. Hummel, H.
Klein, B. Keglevich, N. ZmeSkal und die
Familie Brunsvik), b) Beethovens Aufent-
halte in der Slowakei (Prefburg, Schlof
Krupa, Bad Pieftany u. a.), c) das Interesse
fiir Beethovens Musik im slowakischen Kul-
turraum von den Lebenszeiten Beethovens
an bis zum heutigen Tag. Sorgfiltig werden
nicht nur alle neu entdeckten, sondern auch
die bereits bekannten Dokumente herausge-
geben und kommentiert. Zahlreiche Bildan-
lagen erhdhen den Wert dieses Beitrags fir
die beginnenden Forschungen einer Beet-
hoven-Rezeption im 19. und 20. Jahrhun-
dert. Der deutsche Leser wird hier auf
manche verdienstvolle, aber sprachlich un-
zugingliche Arbeit der Mitglieder der
Tschechoslowakischen ~ Beethoven-Gesell-
schaft (von M. Tarantowa, A. Klodner,
Z. Hrabussay u. a.) aufmerksam gemacht.

Viadimir Karbusicky, Ménchengladbach

GEORG CHRISTOPH GROSHEIM:
Das Leben der Kiinstlerin Mara. Neudruck
der Ausgabe 1823. Kassel: Verlag Horst
Hamecher (1972). 1, 72 S.

Georg Grosheim, der Kasseler ,,Doctor
der Philosophie und Tonkiinstler”, erster
Ordner und Sachwalter der Kasseler Hof-
musikalien im 19. Jahrhundert, verfafite
— noch zu Lebzeiten der Kiinstlerin — eine
kleine Biographie iiber eine der beriihmtesten
Primadonnen ihrer Zeit: Gertrud Elisabeth
Mara geb. Schmeling. Da er mit der
Kiinstlerin persdnlich bekannt war, konnte
er vermutlich vieles von ihr selbst erfahren
und so gewissermaflen als ,,Ghostwriter*
fungieren. Das schmale kleine Pappbindchen
im Duodezformat ist ein Neudruck der Aus-
gabe von 1823. Man erfihrt in dem an-
schaulichen, etwas umstindlichen Bericht-
stil jener Zeit den Lebenslauf der Kiinstlerin,
die, — zunichst schwer behindert durch die
wenglische Krankheit — sich selbst das
Geigenspiel beibrachte, dann beim Vater,
einem Mitglied der Kasseler Hofkapelle,
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Unterricht erhielt und ihre Karriere als
Geigenwunderkind. begann, bevor sie zur
Sdngerin ausgebildet wurde. Sie verfigte
iiber einen Stimmumfang vom kleinen f bis
zum dreigestrichenen e ,,bei vollkommener
Ausgeglichenheit der Stimme, die im Fortis-
simo das volle Orchester iibertonte, aber
auch alle iibrigen Stirkegrade bis zum zarte-
sten Pianissimo beherrschte, die sowohl fiir
heftige Leidenschaft als auch fiir Zartlich-
keit und Klage stets packenden Ausdruck
fand und alle Zuhérer in den Bann schlug*.
Grosheims Bericht ist angefiillt mit Schilde-
rungen iiber Querelen, Theaterklatsch, In-
trigen, mit Beschreibungen der vielen Reisen
der Singerin nach Wien, London, Paris,
Venedig, Petersburg, ihre Anstellung bei
Friedrich II. und Reichardts anfanglicher
Abneigung gegen sie: ,,Er, der mehr durch
Litteratur der Kunst, als durch die Kunst
selbst wiirkte, und den nicht selten ein
ziemlich hoher Grad von Egoismus anwan-
delte . . .". Nicht ohne Heiterkeit verfolgt
man die Ehescheidung von dem stets be-
trunkenen Cellisten Mara: ,,Sie setzte dem
Abgeschiedenen ein Jahresgehalt aus, von
dem er gemichlich leben konnte, und sah
ihn dann nie wieder.* Doch dariiber hinaus
entsteht in Grosheims Bericht ein buntes
kultur- und geistesgeschichtliches Bild jener
Jahre aus der Perspektive einer reisenden
Gesangsvirtuosin. Das Buch schlieft mit
einem Besuch der Singerin in Kassel von
London her, wo sie als Hindelsidngerin sehr

gefeiert war.
Christiane Bernsdorff-Engelbrecht,
Vlotho-Exter

TADEUSZ A. ZIELINSKI: Bartok. Aus
dem Polnischen iibersetzt von Bruno HEIN-
RICH. Ziirich und Freiburg i. Br.: Atlantis-
Verlag 1973. 403 S.

Das Bartdk-Schrifttum der letzten Jahre
war im wesentlichen gekennzeichnet durch
monographische Rekapitulationen friiherer
Veroffentlichungen, iiber deren recht unter-
schiedlichen, mitunter unzuverlissigen Infor-
mationsstand hinaus nur punktuelle Fort-
schritte erreichbar schienen, und fachwissen-
schaftliche Arbeiten iiber einzelne Bereiche
von Bartoks kompositorischem Werk. Da
einerseits diese Spezialuntersuchungen lau-
fend weitergehen, andererseits aber die offi-
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ziellen dokumentarischen Quellen in Buda-
pest derzeit nur spirlich fliefen, kénnte man
das Vorhaben, eine neue Bartok-Biographie
zu schreiben, noch fast als verfriiht be-
zeichnen. Nicht zuletzt durch die engagierte
personliche Informationshilfe seitens des
Bartdk-Forschers Denis Dille, die er im
Vorwort ausdriicklich hervorhebt, sah sich
der Autor jedoch in der Lage, den Kenntnis-
stand der ausgehenden 1960er Jahre iiber
den groflen ungarischen Komponisten in
sein Buch einzubringen.  Adressat von
Zielinskis Arbeit ist der musikkundige, aber
nicht wissenschaftlich orientierte Leser, dem
»eine moglichst vollstindige Sammlung von
Informationen iiber das Leben, das Werk
und die Klangwelt eines der grofiten Schop-
fer unseres Jahrhunderts‘‘ vorgelegt werden
soll. Dies ist unter den gegebenen Voraus-
setzungen weitgehend gelungen.

In der Anordnung des Stoffes entschei-
det sich Zieliriski fiir eine zweckmiBige, der
Chronologie folgende Darstellung, die auch
dem vornehmlich biographisch interessier-
ten Leser weitgehend entgegenkommt, ohne
dem fachspezifisch orientierten Musiker die
unverzichtbaren Werkinterpretationen vor-
zuenthalten. Den Lebensweg des Komponi-
sten zeichnet er anschaulich in allen wichti-
gen Schritten, spart nicht mit erhellenden
Briefstellen und Zitaten aus musikologischen
Veroffentlichungen Bartdks und belegt
auch dessen umfangreiche Konzerttitigkeit
mit genaueren Angaben. Der polnische
Autor hidlt sich dabei wohltuend frei von
allzu subjektiven Kommentaren oder politi-
scher Einfirbung. Das Hauptgewicht des
Buches liegt allerdings auf der Werkbe-
sprechung. Sie geht erheblich iiber das hin-
aus, was in biographisch konzipierten Arbei-
ten iiblicherweise zu erwarten ist, bewegt
sich durchwegs auf respektablem Niveau
und erreicht stellenweise den Kreis fach-
wissenschaftlicher Analyse. So gelingt dem
Verfasser beispielsweise auf 11 Seiten eine
Darstellung der bedeutenden Musik fiir Sai-
teninstrumente, Schlagzeug und Celesta, die
den interessierten Nichtfachmann — soweit
er sich zuvor aufmerksam durch die wech-
selnde Klangszene anderer Werke hat filhren
lassen — kaum iiberfordert, aber zugleich
auch den fachkritischen Leser nicht ent-
tiuscht. Die Synthesequalitit und das Bar-
téksche ,,Urprinzip" permanenter Variation
werden mit gebiihrender Deutlichkeit her-
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vorgehoben, kaum eine der vielfiltigen, die
Satzgrenzen iiberschreitenden Motivbezie-
hungen bleibt unerwihnt, auf die Kontrast-
bildungen in den verschiedenen Gestaltungs-
bereichen wird immer wieder hingewiesen,
die Skala der variablen streichinstrumentalen
Artikulation erscheint lickenlos. Mit grofer
Umsicht verfolgt Zieliiski die Entwicklungs-
stringe, die zu dem kiihnen Synthesegipfel
der grofien Werke aus der Zeit klassisch zu
nennender Reife zusammenfiihren. Mehr als
die (im weiteren Sinn) folkloristischen
Traditionsmuster hat er dabei die Organisa-
tion des Tonematerials als reflektierendes
Moment im Auge. Klangschichten-Uberla-
gerungen und -Durchdringungen, ,,verinder-
liche Diatonik* und ,,chromatische Rota-
tion*, totale Ausschopfung verschiedener
Intervallrtdume und Horizontal-Vertikal-
Projektionen beherrschen die strukturellen
Werkinterpretationen. Besondere Aufmerk-
samkeit widmet der Verfasser jener meli
schen Tendenz, die zur Dodekaphonie hitte
fiihren kénnen, stiinde nicht Bartdks Tonali-
titsbewuBtsein mit demonstrativen Markie-
rungen von Zentraltonen ihr entgegen. Eben-
so wird die reiche Palette rhythmischer
Formen weniger unter dem Gesichtspunkt
ihrer traditionsbestimmten Herkunft denn
als eine Fiille von Moglichkeiten betrachtet,
die sich aus dem Spannungsverhiltnis zwi-
schen regularen ,,Pulsationen* und unregel
mifigen Akzentsetzungen ergeben. Die
Frage nach der Herkunft gewisser Erschei-
nungsformen und Verhaltensweisen Bartdks
stellt sich dem Verfasser zwar auch, und sie
wird nicht nur hinsichtlich mancher Jugend-
werke sporadisch mit Hinweisen, etwa auf
Beethoven oder Brahms, beantwortet. Auch
erstmaliges Auftreten klanglich-strukturel
ler Merkmale wird registriert: Quartenbil-
dungen, Tritonushervorhebung, Grofisept-
spannung, engspurige Tonraumbewegung
u. dgl; dazu die frih sich abzeichnende
Neigung zu kontrastierender  Variation.
Besonders wichtig erscheint dem Verfasser
die Perspektive der iiber Bartdk hinauswei-
senden Ansitze. Er registriert aufmerksam
die Entwicklung der Clusterbildung in Bar-
toks Musik besonders der 1920er Jahre,
weist auf die artifizielle Ubertragung dieses
Klangphinomens selbst auf die Geige hin
und vergifit in diesem Zusammenhang nicht,
die Londoner Begegnung des ungarischen
Meisters mit dem jungen amerikanischen
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Komponisten Cowell zu erwihnen. Die
vielschichtige Durchdringung des Klangfelds
als spezifisches Merkmal der Bartdkschen
Kunst wird, zukunftsbezogen, vor allem an
den verschiedenen Stadien des ,,Gerdusch-
kolorismus* aufgezeigt, der bereits im frii-
hen nationalromantischen Stil der beiden
Orchestersuiten wegweisend zutage getreten
war. Die Aufzeichnung in der iiberlieferten
Notenschrift wird bei Flichenglissandi,
dieser ,,ganz und gar neuen Methode der
kiinstlerischen Behandlung des Klangstof-
fes*, wie sie erstmals im 3. Streichquartett
zutage tritt, fast schon zu einem Anachro-
nismus und weist somit auf neuere, konse-
quentermaflen graphisch-linear skizzierte
Klangstrukturen voraus. Ein einmaliger An-
stol blieb dagegen in Bartoks eigenem
Schaffen die vorweggenommene ,,Aleatorik“
in der frithen Elegie von 1909.

Giinter Weid-Aigner, Ingolstadt

IGOR STRAVINSKY: Themes and Con-
clusions. London: Faber and Faber 1972.
328 8., 29 Fotos.

IGOR STRAWINSKY mit ROBERT
CRAFT: Erinnerungen und Gesprdche. Aus
dem Amerikanischen iibersetzt von David
und Ute STARKE. Frankfurt am Main:
S. Fischer Verlag 1972. 390 S.

Der Unterzeichnete bekundet gern seine
Erleichterung dariiber, daf ihm die miihe-
voliste und undankbarste, gleichwohl aber
unerldfiliche Aufgabe eines Rezensenten
zweier Biicher Strawinskys inzwischen ab-
genommen wurde: herauszufinden und auf-
zulisten niamlich, wie sich die mannigfachen
Publikationen der listigen Autoren Craft
und Strawinsky zueinander verhalten, wel
cher Beitrag schon wo — sei es in Zeitungen,
Zeitschriften oder ilteren Biichern — er-
schienen war, welcher Aufsatz oder auch
welches Interview einen wortlichen, er-
ginzten, gekiirzten oder gar vielfach ver-
inderten Wiederabdruck darstellt (letzteres
ist ja besonders bei Interviews nahelie-
gend . ..), welches scheinbar neue Buch nur
eine (natiirlich etwas erginzte) Neuzusam-
menstellung aus dlteren ist, und — last not
least — wo etwa ein wirklich neuer Text
vorliegt. Dieser Detektivarbeit hat sich Louis
Cyr (NZfM 1973, Heft 2, S. 83 ff.) kenntnis-
reich unterzogen; seine Konkordanz, die
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auch alle Divergenzen der amerikanischen
und englischen Ausgaben des gleichen Titels
(ein Instrument, auf dem Autoren wie
Verlage virtuos zu spielen vermégen) ver-
zeichnet, ist bibliographisch von grofiem
Wert; seiner kritisch-freundlichen Wertung
dieser besonderen ,,Art, Biicher zu schrei-
ben* braucht hier nichts hinzugefiigt zu
werden.

Themes and Conclusions enthilt zu-
nichst — wie schon der Titel es andeutet —
den Inhalt der amerikanischen Biicher
Themes and Episodes (New York 1963)
und Retrospectives and Conclusions (New
York 1969), mit einigen Ausnahmen, ver-
steht sich, dazu ein Gesprich aus Robert
Crafts Publikation Bravo Stravinsky! (Cleve-
land 1967). Die Craft’schen Tagebiicher
sind nicht erneut abgedruckt, dafiir jedoch
sind neu aufgenommen einige Briefe an
amerikanische Zeitungen, vier Interviews
mit der New York Review of Books und
wohl vier Texte, die (nach L. Cyrs Angaben)
fiir Harper’s Magazine geschrieben worden
sind, sowie eine neuerliche Rezension
dreier Sacre-Aufnahmen. Dafl im Buch
selbst genauere  bibliographische Daten
fehlen, ist sicherlich eine Konsequenz der
oben angedeuteten Publikationspolitik. Ein
Orts, Werk- und Namensregister ist beige-
fiigt. An deutschen Ubersetzungen lag bis-
lang (neben den Erinnerungen und der
Musikalischen Poetik) nur die der Gespriche
mit Robert Craft vor. Die Erinnerungen und
Gespriche fiillen daher eine wirkliche Liicke.
Im grofen und ganzen ist das Buch die
deutsche Entsprechung von Retrospectives
and Conclusions (New York 1969), das aber
sowohl um einige Beitrige gekiirzt wie um
andere (die aus Themes and Conclusions
bekannt sind) erweitert wurde. Das Ver-
wirrspiel der englischsprachigen Ausgaben
wird also mit neuen Uberschneidungen in
die deutschen hinein fortgesetzt. Die Quel-
lennachweise sind hier etwas ausfihrlicher
als in der englischen Publikation, wenn-
gleich keineswegs befriedigend. Namen- und
Werkregister sind ausreichend auch fiir eine
selektive Benutzung des Buches; sehr ver-
dienstvoll ist das diskographische Werkre-
gister fiir Strawinsky, das David Starke
erstellt hat. Die Ubersetzung erscheint dem
Rezensenten ausgezeichnet.

Fiir den Musikwissenschaftler ist das
englische Buch ohne Zweifel wichtiger und
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informativer. Die Programmnotizen zu eige-
nen Werken, die grofiere Zahl der Interviews,
die Briefe, Vorworte und Besprechungen
wiegen einfach schwerer als die — ohnehin
problematischen — Tagebuchnotizen 1948
bis 1968 Crafts, die in der deutschen Veréf-
fentlichung fast die Hilfte der Seiten ausma-
chen. Wobei natiirlich zuzugeben ist, daf
auch diese manches biographische und atmo-
sphirische Detail von Interesse enthalten.
Aber generell gilt doch Crafts friihere selbst-
kritische (aber inzwischen leider wieder
verdriangte) Einschdtzung, die Tagebiicher
enthielten zu viel vom Ambiente des Autors
und zu wenig von ihrer Hauptperson.

Beide Publikationen aber sind bewegen-
de Dokumente der scheinbar ungebrochenen
geistigen Frische Strawinskys, bewegende
Dokumente jedoch auch der zunehmenden
Schwierigkeiten, die das Altern ihm bedeu-
ten mufite. Aufert sich ersteres zum Bei-
spiel in der erstaunlichen Anteilnahme am
Schaffen .der jiingeren Komponistengenera-
tion (es ist faszinierend zu sehen, wie gut
der alte Strawinsky Stockhausen und Boulez
kannte — und zwar ihre Werke), so bekundet
letzteres in sarkastischer Niichternheit und
nicht ohne Erschiitterung zu lesen das
Vorwort zu Themes and Conclusions, das nur
wenige Wochen vor Strawinskys Tod nieder-
geschrieben wurde. Vor fast finf Jahren,
heifit es dort, habe er die letzte Komposi-
tion vollenden konnen: ,,/ have had to
transform myself from a composer to a
listener. The vacuum which this left has not
been filled but I have been able to live with
it*. Das letzte Wort bei Strawinsky aber hat
Beethoven. Die Besprechung von J. Kermans
Buch iiber Beethovens Quartette-ist ein in
der Tat erstaunliches Dokument (dhnlich
das Interview vom 22.10.1970; beide Texte
auch in der deutschen Publikation). Beet-
hoven — heift es dort — ,,war schon immer
der aufmerksamste Bote aus der Zukunft,
jedenfolls aus der einzigen Zukunft, die
m i ¢ h interessiert’ (Erinnerungen und
Gespriche, S. 130), und von den spiten
Quartetten: ,,Diese Quartette bilden die
wichtigsten Artikel in meinem musikalischen
Glaubensbekenntnis (was schlielich auch
ein Wort fiir Liebe ist, was denn sonst) und
sind so unentbehrlich fir die Kunst. .. wie
die Wirme fiir das Leben* (S. 187). Beide
Publikationen sind teilweise faszinierende,
oft aufschluBreiche, wenigstens aber fast
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durchweg kurzweilige Bekundungen eines
ungebrochenen souverinen und eigenwilli-
gen Geistes. Und manchmal ist es bei der
Behendigkeit — und auch Schrulligkeit —
des Strawinsky’schen Witzes gar nicht so
leicht, seine wirkliche Meinung zu erkennen.
Vielleicht wird man in einigen Jahren auch
erfahren, was an diesen Texten nun eindeu-
tig von Strawinsky selbst geschrieben oder
doch konzipiert wurde, und was der nach-
fiilhlenden Feder des Adlatus zu verdanken
ist. Vielleicht auch nicht.

Daf} die Interviews, Besprechungen, Vor-
worte und offenen Briefe der letzten Jahre
wirtschaftlichen Erwigungen entsprungen
sind, hat Strawinsky selbst im Vorwort zu
Themes and Conclusions mit schonungsloser
Offenheit dargelegt. Die Steuerfreibetrige,
die der Komponist fir seine materielle
Existenz bendtigte, waren davon abhiingig,
dad er produzierte und verdffentlichte:
,,wenn schon keine Musik, dann doch
wenigstens Worte"".

Reinhold Brinkmann, Marburg

ANNE REY: Erik Satie. Paris: Editions
du Seuil 1974. 192 S. (Collections Micro-
cosme. Solféges. 35.)

GRETE WEHMEYER: Erik Satie. Re-
gensburg: Gustay Bosse Verlag 1974. 320 S.
(Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts. Band 36.)

Der bescheidenen Anzahl grofierer Ver-
Offentlichungen iiber Erik Satie — der fran-
zdsischen Biographie Templiers (1932; eng-
lisch 1969), der englischen von Meyers
(1948; franzosisch 1959; englische Neuauf-
lage 1968) und dem amerikanischen Essay
von Shattuck in dessen Banquet Years
(1955; deutsch 1963) — sind nun, fiinfzig
Jahre nach dem Tode des ,,Monsieur le
Pauvre*, zwei hinzugefigt worden, eine
franzdsische und eine deutsche. Sie erschei-
nen in einer Zeit, in der das Interesse fiir
Satie, ebensosehr wie fiir andere Einzel
ginger wie Ives und Varese, sichtbar zuge-
nommen hat.

Die Verdffentlichung von Anne REY
bildet, durch reiches Bildmaterial belebt, ei-
nen kleinen, aber reizenden Beitrag iiber Le-
ben und Werk Saties. Sie ist in einem fliissi-
gen Stil geschrieben und scheint deshalb
besonders geeignet fir ein breites Leser-
publikum.
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Obgleich die Besprechungen von Saties
Kompositionen manchmal auch etwas allzu
summarisch sind, fehlt es bei einigen nicht
an guten Beobachtungen. Am interessante-
sten aber sind jene Seiten, die die Person-
lichkeit Saties in den Jahren um 1900 be-
leuchten: hier begegnet man einem frustrier-
ten, verbitterten und vor allem einem ein-
samen Menschen, dessen Versuche zur
sozialen Integration immer wieder mif-
lingen. Wichtig ist auch der Abschnitt, den
die Autorin der Beziehung Satie-Debussy
widmet. Mit Recht werden die in der Satie-
Literatur hiufig zitierten Aussagen Cocteaus
iiber den EinfluB, den Satie auf die Asthetik
Debussys gehabt hitte, als unzuverlissig
und als nicht verifizierbar angeprangert.

Das Biichlein schliet mit einer kleinen
Anthologie von Zeugnissen und Dokumen-
ten (Texten von u. a. Satie, Ren€ Clair und
Boulez). Die Bibliographie ist mit ijhren
acht Titeln wohl ein wenig zu diirftig ausge-
fallen. (Die iibrige verwendete Sekundir-
literatur ist verstreut in den Anmerkungen
zu finden.) Die Discographie (von Marcel
Marnat) ist ausfiihrlich, aber nicht komplett.
Durchaus stérend ist es schlieflich, daf
nicht nur ein Namenregister, sondern auch
sogar eine Inhaltsangabe fehlen.

Die Darstellung Grete WEHMEYERs
verdient unsere besondere Aufmerksamkeit,
nicht nur wegen ihrer grofien Qualitit,
sondern auch, weil es sich hier um die erste
deutschsprachige Satie-Monographie iiber-
haupt handelt. Dies Buch will sich weder als
eine Biographie, noch als eine chronologische
Werkbesprechung prisentieren: ,,Das Ma-
terial*, so liest man im Vorwort, ,,mug sich
um die Bezugspunkte zur Gegenwart ordnen.
Das versucht das vorliegende Buch®. Nun
muB sofort dazu bemerkt werden, daB diese
Intention kaum realisiert worden ist. Nicht,
daB es bei Satie an ,,Bezugspunkten zur
Gegenwart* fehlen wiirde, im Gegenteil:
,»Musik ohne Zusammenhang, Musik als Zu-
stand, Musik als Klingen ohne Ausdrucksbe-
zug, das stellt ihn in die Nihe zu Cages Zu-
fallsmusik, zu Messiaens Vorstellung, daff
Musik wie ein bunter Teppich oder wie
Vogelgezwitscher sein solle . . ." (S. 18).
Derartige Berihrungspunkte werden zwar
hier und da nebenbei erwihnt, thematisch
sind sie aber keineswegs.

Das Buch ist mit einer erfreulich grofien
Anzahl von Notenbeispielen, Faksimiles,
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Abbildungen und Zeichnungen illustriert.
Als ,,verbale Illustrationen‘* kénnte man die
zahllosen kulturhistorischen Exkurse be-
zeichnen, die Satie und seine Musik in einen
farbenreichen Kontext setzen. So werden
uns u. a. der Wagnerismus, die Wiederent-
deckung der griechischen Antike und des
Mittelalters, die Rosenkreuzerbewegung Sar
Peladans, der Kubismus und der Dadaismus
eins nach dem andern vor Augen gefiihrt.
(Die Gefahr der Oberflichlichkeit, die eine
solche Anhidufung von Informationen leicht
mit sich bringt, hat die Autorin nicht immer
zu umgehen gewuft.)

Grete Wehmeyer hat ihre Monographie
in finf grofe Kapitel eingeteilt. Jedes dieser
Kapitel hat ein eigenes.,,Leitmotiv*, das den
Blickwinkel, aus dem einzelne Werke oder
ganze Gruppen von Werken interpretiert
werden, bestimmt. Im ersten, Neogregorianik
und Neogrec, werden die beiden musikali-
schen Stromungen aus dem 19. Jahrhundert
skizziert, die fiir viele Werke Saties einen
wichtigen Hintergrund bilden. Diese Stré-
mungen, von der Musikwissenschaft bis
heute kaum beachtet, haben ihre Parallele
in der Literatur und in der Baukunst. Be-
stimmend fur Saties Schreibweise war die
Orientierung an der Gregorianik: ,,An die
Stelle von formaler Entwicklung und Logik
traten bei ihm Reihung und das Zusammen-
setzen einer Komposition aus wenigen Ele-
menten, seine Baukastentechnik. Durch die
Verwendung modaler Tonarten fielen Do-
minant- und Leittonspannung wie auch die
durch Harmonik  hervorgerufenen Aus-
drucksfirbungen weg. Gleichzeitig gab Satie
nach mittelalterlichem Vorbild Metrum und
Takteinteilung auf und lief dynamische
Bezeichnungen weg*’ (S. 18). Auf den Nen-
ner Neogrec bringt die Autorin Kompositio-
nen wie die Gymnopedies, die Gnossiennes
und Saties Meisterwerk Socrate. Im gleichen
Kapitel werden Saties Kompositionsprinzi-
pien erortert. Hier konnte sich Grete Weh-
meyer auf die Studien von Patrick Gowers
stiitzen (Satie’s Rose Croix Music, in: Pro-
ceedings of the R. Mus. Ass. 92, 1965/66;
Erik Satie: his Studies, Notebooks and
Critics, Diss. Cambridge University 1966).
Ubrigens wird bei Gowers Saties Harmonik
ausfiihrlicher und vor allem systematischer
als im vorliegenden Buch behandelt.

Interessant und informativ ist der Ab-
schnitt iiber die Zusammenarbeit Saties mit
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dem Rosenkreuzer und Wagnerianer Péladan.
Die Feststellung, daft Saties Musikauffas-
sung ,,der Asthetik Péladans und Wagners in
allen Punkten* widerspreche (S. 83), ist nur
richtig, insofern Peladans Asthetik mit der
Wagnerschen zusammenfillt. Zu Péladans
dsthetischen Idealen gehdrten aber auch die
,.naiveté” und die ,,simplesse sublime* der
Malerei eines Puvis de Chavannes. Und es
sind dies die Kennzeichen, die er ebenfalls
bei Satie wiederfinden konnte.

Es sind vor allem Saties kuriose Bemer-
kungen im Notentext seiner Kompositionen
— Bemerkungen, die nach 1912 zu kleinen
Gedichten und Erzihlungen auswuchsen —
die ihn in den Ruf eines exzentrischen Spaf-
machers gebracht haben. Im Kapitel Simul-
taneitdt der Kiinste hat sich Grete Wehmeyer
als erste griindlich in die verschiedenen
Funktionen dieser literarischen Elemente
vertieft. Wichtig scheint ihre Feststellung,
daB ,,das Kabarettchanson die Keimzelle fiir
Klavierstiicke mit Stories'‘ bildet (S. 123).
Mit Recht weist sie darauf hin, daf es prin-
zipiell unrichtig ist, ein Werk wie Sports et
Divertissements, ein aus Bild, Text und
Musik zusammengesetztes Simultankunst-
werk, nur nach musikalischen Gesichtspunk-
ten zu beurteilen.

Die Atmosphire im Montmartre-Kaba-
rett Le Chat Noir (eingerichtet im quasi
Louis XIII-Stil), wo Satie um 1890 als
Klavierspieler arbeitete, wird im Kapitel
Alltagsmusik auf fesselnde Weise geschildert.
(Die meisten Kabarettkompositionen Saties
sind nicht verdffentlicht worden und be-
finden sich seit 1973 in der Bibliothek der
Universitit Harvard. Die Autorin hat sie vor
dem Druck ihres Buches nicht griindlich
studieren kénnen.) Innerhalb der Gruppe
von Kompositionen, die gleichsam mit einem
Pfeil vom Konzertsaal auf die Strafle weisen,
nehmen die Trois Morceaux en Forme de
Poire eine Schliisselstellung ein: hier durch-
dringen sich zum erstenmal die Sphiren
,,serioser** und ,,leichter* Musik. Im Mittel-
punkt dieses Kapitels steht das Ballett
Parade. Der lange Exkurs iiber die Frage, ob
Saties Musik zu diesem Stiick kubistisch ge-
nannt werden kann oder nicht (S, 201-208),
macht einen nicht ganz iiberzeugenden Ein-
druck. Die Tatsache, daB einige Autoren
(u. a. Templier, Meyers, Shattuck) sie als
kubistisch bezeichnet haben, braucht man
nicht allzu ernst zu nehmen; schon gar
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nicht, wenn man bedenkt, daP ein Zeitge-
nosse wie Apollinaire in seinem Artikel im
Programmbheft zur Urauffihrung das Wort
Kubismus ausschlieBlich in bezug auf die
Dekors und Kostiime Picassos verwendet.

Mit seiner 1920 entstandenen Idee einer
,,musique d'ameublement'‘ befindet sich
Satie in iiberraschender Niihe der Musikauf-
fassung eines John Cage. Der Musik wird
jede Autonomie abgesprochen. Sie ist ,,mu-
sikalisches Ambiente*. Das Kapitel mit
dieser Uberschrift ist fast ganz Socrate ge-
widmet, Saties Drame symphonique nach
Texten aus Platons Dialogen. In diesem
Stiick schuf Satie ein akustisches Ambiente
fiir den Text: ,, ... er gibt keine Interpreta-
tion, keine Ausdrucksmusik. Mehr Beschei-
denheit gegeniiber der Grofien Vorlage ist
nicht maoglich. Das ist die ernstgemeinte
Seite der musique d’ameublement*’ (S.248).

In dem letzten Kapitel, Instantaneismus,
stehen die Ballette Mercure und Reldche wie
auch Saties Musik zu René Clairs Film
Entr’acte im Mittelpunkt. Das letztgenannte
Stiick wird gewiirdigt als ,,die erste moderne
Lésung des Problems Filmmusik . . . Mo-
dern, weil sie zwar die zeitlichen Abschnitte
des Films mitmacht, aber nicht, wie sonst
zu dieser Zeit iiblich, inhaltlich auf die Ein-
zelheiten des Films eingeht und sie tonmale-
risch wiederzugeben versucht* (S. 281).
Das Bild des Pariser Dadaismus aus dem An-
fang der zwanziger Jahre — der Instantaneis-
mus ist eine Schopfung Picabias und ein
Ausliufer des Dadaismus — hitte zweifels-
ohne an Aussicht gewonnen, wenn die Au-
torin die Spezialstudien, die in den letzten
Jahren iiber dieses Thema erschienen sind,
verwendet hitte (vgl. bes. Michel Sanouillet,
Dada a Paris, Paris 1965). Unklar bleibt nun
z. B. Saties Verhalten dem Dadaismus ge-
geniiber und seine Beziehung zu den Prota-
gonisten dieser Bewegung. Die Frage, ob
man die Musik zu Reldche dadaistisch nen-
nen kann, beantwortet Grete Wehmeyer ne-
gativ. Dennoch weist sie auf die Verwandt-
schaft der Musik Saties mit Picabias ,,dernéer
cri* hin: indem sie Element an Element,
Augenblick an Augenblick reiht, ist sie
,instantaneistisch* (S. 278). Im Grunde
aber gilt dies, wie die Autorin bemerkt, fiir
sein Qeuvre iiberhaupt. Satie war immer
schon Dada, wiirden die Dadaisten sagen.

Es ist zu betonen, dal Grete Wehmeyer
mit dieser Monographie einen besonders
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wichtigen Beitrag zur Satie-Literatur ge-
liefert hat. Ihr Buch ist das e rste, das
sich ganz auf das Oeuvre Saties konzentriert.
Uberdies ist es ihr gelungen, das kiinstleri-
sche Profil dieses Auenseiters schirfer zu
umreifien, als es bis heute jemand vermoch-
te. Die folgenden kritischen Bemerkungen
sollen denn auch ausdriicklich als R a n d-
bemerkungen verstanden werden.

Im Verzeichnis der Kompositionen (S.
297-302) fehlen bei den Klavierstiicken:
Valse-Ballet und Fantaisie-Valse (beide
1885) wie auch Poudre d’Or (um 1900).
Filschlich in dieser Gruppe untergebracht
dagegen sind Salut Drapeau!, eine Hymne
fir Singstimme und Klavier, und die Messe
des Pauvres. DaB die Sonneries de la Rose-
Croix urspriinglich fiir Harfen und Floten
geschrieben worden sind, hitte sicher er-
wiihnt werden miissen. Die Titel Premiére
Pensée Rose-Croix, Pages mystiques, Nou-
velles Piéces froides stammen nicht vom
Komponisten selbst, sondern sind Phantasie-
titel eines unverantwortlichen Verlegers. Ein
Nachteil dieses Verzeichnisses ist schlieBlich
die Tatsache, daf die Chronologie innerhalb
der verschiedenen Werkgruppen nicht bei
behalten ist.

Im Literaturverzeichnis (S. 303-306)
fehlen einige wichtige Titel. Nicht erwihnt
sind z. B. die Artikel von Austin, Ecorche-
ville, Hirsbrunner und Jankélévitch. (Die
bis heute ausfiihrlichste Satie-Bibliographie
erschien kiirzlich in: Kenneth Thompson,
A Dictionary of Twentieth-Century Com-
posers, London 1973, S. 463-466.) Es pas-
siert 6fters, da® man die Quellen, aus denen
im Text zitiert wird, in der Bibliographie
nicht wiederfinden kann. DaB der Schrift-
steller Satie, der ,,dem Musiker gleichrangig
und in vielen Fillen von ihm untrennbar
ist* (S. 9), im vorliegenden Buch zu wenig
dokumentiert ist, kann man der Autorin
unmoglich zur Last legen: Fiir einige we-
sentliche Texte konnte das Verdffentli-
chungsrecht nicht erlangt werden. Das ver-
hindert aber nicht, daf eine Bibliographie
von Saties Schriften in dieser Studie wohl
am Platz gewesen wiire.

Noch eine Bemerkung zum Schiu: im
letzten Abschnitt ihres Buches zitiert Grete
Wehmeyer fast das ganze Kapitel Erik Saties
Tod aus der deutschen Fassung der Notes
sans Musique Milhauds. Man fragt sich in
aller Bescheidenheit, ob es nicht sinnvoller
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gewesen wire, an dieser Stelle den Aufsatz
von Saties Mitarbeiter Contamine de Latour,
Satie intime (Comoedia, August 1925) voll-
stindig abzudrucken. Nicht nur weil dieses
Dokument einen Schatz von [nformationen
aus erster Hand enthilt, sondern auch, weil
es — im Gegensatz zum Text Milhauds —
auferhalb Frankreichs so gut wie unbekannt
ist. Paul Op de Coul, Groningen

GUNTER WAGNER: Die Musikerfami-
lie Ganz aus Weisenau. Ein Beitrag zur Mu-
sikgeschichte der Juden am Mittelrhein,
Mainz: B. Schott’s Sohne 1974. 127 S.
(Genealogische Tabelle, Notenbeispiele,
Photos.)

Schon vor etwa 50 Jahren ist, meistens
von jiidischer Seite aus, die Beobachtung ge-
macht worden, daB nach der Judenemanzi-
pation des vorigen Jahrhunderts Massen von
reproduzierenden Musikern jiidischer Ab-
stammung die Konzertsile iiberfluteten,
wihrend die zeitgendssischen Komponisten
der deutschen Juden an den Fingern beider
Hinde abzdhlbar waren. Dabei sind die
Musiktheoretiker und -historiker noch nicht
in Erwigung gezogen, die (bis 1848) mit
drei Namen aufgezihlt sind: A. B. Marx,
H. Hirschberg, Josef Saalschuetz (auf deut-
schem Sprachgebiet). Schon vor mehr als
50 Jahren hat Max Brod (in M. Bubers Der
Jude) die Vermutung ausgesprochen, daf®
diese Diskrepanz, vor allem die Fiille jiidi-
scher Geiger, Cellisten und Pianisten des 19.
Jahrhunderts auf eine jahrhundertealte Ver-
trautheit mit diesen Instrumenten und ihrer
Handhabung von seiten der jiid. Klezmorim
(StraBenmusikanten) zuriickgehen miisse.
Diese aber waren nur die Nachfahren der
mittelalterlichen ,,Fahrenden* und jiidischer
Spielleute, von denen wir durch die Samm-
lungen alter jiidischer Volkslieder in der
Bodleiana und durch viele Abbildungen
(in hebr. Handschriften), wohl auch durch
die ihnen feindlich gesinnten Pamphlete der
Rabbiner recht gute Kenntnis haben. Sehr
wenig aber weifl man, abgesehen von ganz
wenigen Einzelfillen, vom Eindringen jener
Klezmorim in das europiische Repertoire
und die Konzertsile. Zur Aufhellung dieses
dunklen Kapitels hat nun Giinter Wagner
einen Beitrag geliefert, der hoch anzuerken-
nen ist; denn er schildert nicht nur den Auf-
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stieg eines einzelnen Musikers aus dem
Getto in den Konzertsaal, sondern er stellt
an Hand eines reichen Quellenmaterials die
Entwicklungsgeschichte eines solchen Musi-
ker-clans dar, der sich, wenn auch nur von
Weitem und mit gebiihrendem Abstand, mit
dem clan der Bachs vergleichen liee. Ganze
fiinf Generationen sind hier vertreten und
ihre Schicksale werden ausfiihrlich erzihit.
Sie sind alles andere als ,,romantisch*; denn
sie bewegen sich zwischen dem tiglichen
Darben, amtlicher Erpressung, persdnlicher
Unsicherheit, und monotoner Misere in
einem vitiosen Zirkel bis etwa 1830. Fiir
einen jiidischen Historiker ist das Schicksal
der Ganz-Familie sehr typisch: man duldet
sie, solange man sie brauchen kann und so-
lange man Geld von ihnen erheben kann;
ist dies nicht mehr moglich, so wirft man sie
kurzerhand hinaus. Dieses Schicksal hat sich
bei ganzen Volksteilen so oft wiederholt,
daf man es als den soziologischen Arche-
typus der europidischen Judenheit ansehen
mufd, wie schon W. Sombart vor mehr als
60 Jahren angedeutet hat.

Nach einer Einfiihrung in die soziale und
Okonomische Lage der Juden am Mittel
rhein im 17. Jahrhundert gibt der Verfasser
einen kurzen Uberblick iiber das jiidische
Musikleben am Mittelrhein auflerhalb der
Synagoge. Die damalige liturgische Musik
war getriibt durch die lange andauernden
Zinkereien zwischen Rabbinern, Gemeinde-
prisidenten, und Synagogensingern, verur-
sacht durch das Auftreten von Pseudo-
Messiassen und durch den wachsenden Ein-
fluf kabbalistischer Elemente. Der Verfasser
konnte sich aber auf die Klezmorim be-
schrinken und ist ihren Geschicken mit
Eifer nachgegangen. Sie waren damals viel
in Kurorten titig, wo sie zugleich gebraucht
und miBachtet. wurden. Schon friih hort
man, daB ,,sie wohl zu gebrauchen, weil sie
alle Arten Arien und Téintzen, die in ande-
ren Lindern gebriuchlich sind, inne ha-
ben . . . Sie dienen auch den auslindi-
schen Cavaliers zu grosser Bequemlichkeit,
wenn sie sich ein Vergniigen daraus ma-
chen . . . denen Damen die Tintze ihres
Vaterlandes zu zeigen, welches ihnen zu
einem starcken Zeitvertreibe dienet . . ."
(S. 12) Diese oft erwihnte kosmopolitische
Versiertheit verband diese armen Juden mit
ihren ,,Hofjuden und den Finanziers, die
von Berufs wegen international zu verhan-
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deln hatten. Damals war dieser Internatio-
nalismus eine schitzbare Tugend; keine 100
Jahre spiter wurde sie denselben deutschen
Juden zur Last gelegt; der Grund dafiir liegt
darin, daB die deutschen Kaufleute schon
ihre eigenen internationalen Verbindungen
etabliert hatten; man bedurfte des jiidischen
Mittelsmannes nicht mehr. Wie fir alle
verachteten Berufszweige, etwa die Lokal
zbllner (Mautnehmer) oder die Prostituier-
ten, so fanden sich auch fir die jiidischen
Musikanten ihre (christlichen) Pichter, die
ihnen Anstellungen oder Kontrakte vermit-
telten und dafiir den Pachtzins einheimsten.
Die Dokumente sprechen da eine klare Spra-
che.

Kurz vor und auch wihrend der Emanzi-
pation hatten diese Musikanten einen be-
sonders schweren Stand: von den orthodo-
xen Rabbis gebannt, von den ,,Liberalen*,
die klassische Musik kultivierten, verachtet,
von ihren christlichen Kollegen gehafit und
als Pfuscher verschrien, mufiten sie iiberall
gegen den Strom schwimmen, bis sie endlich
Auswege in die Stadtorchester und ihre
Konzertsile und, um den Anfeindungen
ihrer jiidischen Mitbiirger zu entgehen, oft
genug auch in die Taufe fanden. Von hier
an wird die Geschichte der Familie Ganz
bedeutend weniger interessant, weil sie sich
in hundert anderen Erwerbszweigen wieder-
holt und nichts Aufiergewdhnliches bietet.

Ich hatte seinerzeit Gelegenheit, in mei
nem Buch iiber Felix Mendelssohn auf die
neuen ,,Musik-Achsen‘‘ Europas, Berlin-Lon-
don-Paris, gegen Wien-Mailand-Neapel, hin-
zuweisen, und finde meine Thesen im
Schicksal der Nachkommen der Ganz’ be-
stitigt. Obwohl mir die von ihnen iiber-
lieferten Kompositionen ziemlich kiimmer-
lich vorkommen, wire noch manches Inter-
essante iiber die reproduktiven Leistungen
der ,,Gidnze' zu bemerken. Sie kamen mit
so ziemlich allen Musikern und Komponisten
von Bedeutung in Beriihrung, wenigstens bis
etwa 1870 — dann verlduft sich das Spezi
fisch-Musikalische.

Wenn mir eine kritische Bemerkung
nétig und berechtigt erscheint, dann ist es
diese: die innere Situation der Familie vor
und wihrend der Emanzipation ist mit
keinem Wort erwihnt. Ich vermute, dafl es
damals viel Spannung und wohl auch Spal
tung innerhalb der Familie gegeben hat, wo-
von sogar einige Spuren im Buch zu finden
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sind. Doch vermute ich, daB Genaueres
iiber das soziale, religiose, nationale und
musikalische Denken jener Familien nur aus
ihren Briefen, und vielleicht — in kurzen
Sitzen — aus den hebriischen Gemeinde-
protokollen zu erfahren sein wird. Es steht
zu hoffen, daB der vorliegende Band nur ein
Anfang der Erforschung der deutsch-jidi-
schen Spielleute ist! Als solcher ist er bei-
spielgebend. Eric Werner, New York

MARIUS FLOTHUIS: Notes on Notes.
Selected Essays. (Amsterdam): Frits Knuf
1974. 180 S.

Eine hiibsch aufgemachte kleine Publi-
kation, enthaltend zehn seiner Essays (der
letzte besteht nur aus gegeniibergestellten
Zitatvergleichen), geschrieben 1949-1974,
wurde Marius Flothuis zu seinem 60. Ge-
burtstag verehrt. Zwei Drittel der kleinen
Auflage, so der Schlufivermerk, hat der Au-
tor numeriert und signiert; ,,these copies
are available for his friends only. Mein
Exemplar trigt Nummer und Unterschrift.
Da bin ich geriihrt: Freundschaftlich zuge-
dachte Geschenke kann ich nicht rezensie-
ren — ich mdchte nur sagen, da mir die
zwei groferen Schubert-Aufsitze — der eine
iiber die politische und gesellschaftliche Um-
welt Schuberts, der andre iiber die Lieder
aus Wilhelm Meister — mit ihrer vorurteils-
freien Sachkenntnis und ihrem weiten aber
unaufdringlichen Bildungshorizont am be-
sten gefallen haben.

Wolfgang Domling, Hamburg

Autographus musicus. Faksimilereihe
mit Werken aus schwedischen Bibliotheken.
Stockholm. Seit 1973 sechs (nichtnumerier-
te) Hefte. [Mit Werken von Buxtehude, J. H.
Roman, Johan Agrell und J. M. Kraus).

Der Titel Autographus musicus scheint
zugleich Verlagsname fir diese privat ge-
startete, bei der Sigma-Tryckeriet in Stock-
holm hergestellte Faksimilereihe zu sein. Sie
hat auch fiir die deutsche Musikforschung
Interesse, besonders da unter den bisher
vertretenen vier Komponistennamen drei
auch der deutschen Musikgeschichte ange-
horen. Der (in den Ausgaben ungenannte)
Herausgeber ist Amateur,undso sympathisch
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seine Idee erscheint, so ist andererseits der
amateurhafte Charakter der Reihe unver-
kennbar. Schon ihr Titel ist ungenau, denn
sie enthillt neben Autographen auch Ab-
schriften und Drucke. AuBer dem jeweiligen
Werktitel und Fundort der Vorlage fehlt es
an jeglicher philologischer Beigabe; ein
Minimum hiervon wire jedoch notwendig
gewesen und hitte dem bibliophilen Mo-
ment des Ganzen keinen Abbruch getan.

So erfihrt man z. B. nicht, daB die eine
der beiden hier verdéffentlichten Klavierso-
naten von J. H. Roman trotz autographer
Niederschrift und (nichtautographer) Bei
schrift,,Roman. 1728 nach Ingmar Bengts-
sons Untersuchungen iiber Romans Instru-
mentalmusik  (1955) nicht zweifelsfrei
authentisch ist; sie steht in C-dur und trigt
bei Bengtsson die Nummer 215. Die andere,
Nr. 233 in d-moll, ist dagegen sicher echt;
sie ist ebenfalls autograph und gehort zu der
merkwiirdigen Reihe von zwolf unbenannten
zyklischen Werken Romans, die zwar rein
duferlich fiir Klavier niedergeschrieben sind,
artméBig aber seinen instrumentalen En-
semblewerken nahestehen und vielleicht
teilweise Ausziige aus diesen oder auch Ma-
terialsammlungen zu ihnen darstellen. Sie
liegen iibrigens in einem kompletten Neu-
druck von P. Vretblad vor (Nordiska Musik-
forlaget, Stockholm 1947-48), und ein Ver-
merk hieriiber sowie eine Angabe von
Bibliothekssigeln und Bengtssons Werknum-
mern hitte natiirlich zu den unerlifilichen
Informationen gehort. Fiir die iibrigen Publi-
kationen der Reihe gilt Entsprechendes.

Buxtehude ist mit zwei Werken aus der
Diibensammlung vertreten. Das eine, ein
Stimmensatz zu einem etwas altertiimlichen
Benedicam Dominum a 24 in sechs Choren
(wohl identisch mit dem Werk, das F. Blume
auf Seite 185 seiner Evangelischen Kirchen-
musik als Laudate pueri anfiihrt), ist nach
den Untersuchungen Bruno Grusnicks in
Svensk tidskrift for musikforsknig 1966
von dem Stockholmer Kopisten ,,DBH,c*
geschrieben. Grusnick stellt — teilweise von
friitherer Forschung abweichend — zusam-
menfassend fest, daB kein einziger der
Stimmensitze zu Vokalwerken Buxtehudes
in der Diibensammlung autograph ist, dage-
gen wahrscheinlich sechs Tabulaturen von
solchen. Es wire also méglich gewesen,
anstelle des hier wiedergegebenen (das sich
iibrigens in Band 4 der GA findet) ein auto-
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graphes Vokalwerk Buxtehudes zu faksimi-
lieren. Dies wire umso angelegener gewe-
sen, als auch das andere der beiden publi-
zierten Werke, eine Triosonate in G, nicht
autograph ist. In einer bisher unpublizierten
Arbeit iiber die Instrumentalwerke in der
Diibensammlung weist Erik Kjellberg die
Niederschrift dieser bisher ungedruckten
Sonate Gustaf Diiben zu.

Ein weiteres Heft der Reihe enthilt
zwei Cembalosonaten (in B bzw. D) von
Johan Agrell, dem aus Schweden stammen-
den langjihrigen Leiter der Niirnberger
Stadtmusik. Sie sind einem Druck Haffners
aus dem Jahre 1748 entnommen, leicht les-
bar und auch auf Grund ihres Charakters
dem Liebhaber unserer Tage zuginglich
(allerdings muB er Sopranschliissel lesen
konnen). Agrell war seinerzeit anscheinend
ein beliebter Komponist, von dem in Neu-
ausgaben aber nicht viel zuginglich ist. Der
Neudruck ist also zu begriifien.

Das letztzunennende und jiingste Werk
unter den bisher erschienenen diirfte auch
das wichtigste sein. Es ist eine Symphonie
in Es-dur von Joseph Martin Kraus, wieder-
gegeben nach der ebenso deutlichen wie
schonen Eigenschrift des Komponisten.
Kraus ist eine interessante, aber zugleich
komplizierte Figur, Literat und Musiker, in
Mannheim erzogen, dem Géottinger Hain-
bund verbunden und dem Sturm und Drang
nahestehend, was ihn ebenso geprigt hat
wie seine Begeisterung fiir Gluck und seine
Titigkeit im Stockholm Gustavs III. Von
Kraus' Symphonien ist die bedeutende in
c-moll aus dem Jahre 1783 die bekannteste.
In modernen Ausgaben sind heute allerdings
auch andere zuginglich (die Trauersympho-
nie fir Gustav III. erscheint demnichst in
Monumenta Musicae Svecicae). Es ist aber
auf jeden Fall wertvoll, ein Werk aus seiner
Reifezeit — die in der Ausgabe genannte
Entstehungszeit 1782—1786 ist allerdings
rein hypothetisch und nicht zu prazisieren —
in autographer Gestalt studieren zu konnen.

Die Editionsreihe vereinigt einfache Aus-
stattung mit typographischer Sorgfalt und
Geschmack. Ob und in welcher Form sie
weitergefiihrt werden wird, ist im Augen-
blick unklar. Nicht ausgeschlossen ist, daf
dies in Zusammenarbeit mit der schwedi-
schen Musikwissenschaft geschehen wird.
Dies wiirde bedeuten, dafl sich in Werkaus-
wahl und Art der Herausgabe auch wissen-
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schaftliche Gesichtspunkte geltend machen
konnen, und zugleich, dafl eine verdienst-
liche private Initiative die Unterstiitzung
erhilt, die ihr zukommt.

Hans Eppstein, Stocksund

ANTONIO CESTI: Orontea. Edited by
William HOLMES. Wellesley: Wellesley Col-
lege 1973. XVII u. 274 S. (The Wellesley
Edition. No. 11.)

Die vollstindige Partiturausgabe einer
Oper des 17. Jahrhunderts ist eine so grofie
Notwendigkeit, daB sie in jedem Fall begriifit
werden mufl. Es handelt sich um die erste
Oper des Antonio Cesti, die 1649 in Venedig
zur ersten Auffiihrung kam und welcher 22
weitere Einstudierungen an anderen Bithnen
bis zum Jahre 1686 folgten, wie aus erhalte-
nen Libretti zu entnehmen ist. Es handelt
sich also um eine der meistgespielten Opern
jener Zeit, deren Partitur erst im Jah-
re 1953 durch Nino Pirotta wieder aufgefun-
den wurde, und zwar in drei verschiedenen
Exemplaren in Rom, wihrend eine vierte
Fassung in Cambridge durch Owen Jander
nachgewiesen wurde. Diese Tatsache lift
hoffen, daf vielleicht noch manche andere
bedeutende Oper jener Zeit aus unbekannten
Quellen auftaucht, was angesichts der gro-
Ben Unkenntnis der Opern des 17. Jahr-
hunderts zu begriiflen wire. Der Verfasser
hat sich in der Introduction sehr kurz gefadt,
da er in zwei anderen Aufsitzen iiber Quel-
len und Stil der Qrontea berichtet hat, und
zwar Giacinto Andrea Cicognini’s and An-
tonio Cesti’s Orontea, in: New looks at
Italian Opera, Essays in Honor of Donald J.
Grout, ed. by William W. Austin, Ithaca N.
Y. 1968, S. 108-132 und Comedy-Opera-
Comic Opera, in: Analecta Musicologica V,
1968, S. 92-103.

Orontea war eines der vier Opernlibretti,
welche der bekannte italienische Komddien-
dichter Giacinto Andrea Cicognini verfaite,
eriibernahm aus dem spanischen Theater sei-
ner Zeit die dramatischen Intrigen, die enge
Verbindung ernster und komischer Szenen
sowie viele sprachliche Einzelheiten, wie z.
B. die blitzschnell wechselnden Dialoge. Die
Beurteilung Cicogninis durch das klassizi-
stisch eingestellte 18. Jahrhundert war falsch
und ungerecht, so daf} sein Bild immer wie-
der revidiert werden muf}. Dies betrifft auch

375

die gesamte ihm folgende venezianische Oper
des 17. Jahrhunderts. Cicognini trennte viel
stirker als Monteverdi Rezitativ und Arie,
gab den Hauptpersonen oft kurze liedartige
Arien und stellte hofische und volkstimliche
Personen auf gleiche Stufe, was die Musik
betrifft. Zu den Eigenarten dieser Operndra-
maturgie gehorte auch die gehiufte Anwen-
dung iiberraschender und wunderbarer Ele-
mente sowie eine auf das hdchste gesteigerte
Affektdarstellung, Dinge, die allem Klassizis-
mus diametral entgegengesetzt waren.
Orontea ist eine dgyptische Konigin, die
sich iiberraschend in einen biirgerlichen Maler
verliebt, der als Flichtling an ihren Hof
kommt. Alle Standesunterschiede beiseite
setzend will sie ihn sofort zu ihrem Gemabhl,
zum Konig von Agypten machen, was eine
Fiille dramatischer Verwicklungen und Ver-
zweiflungen hervorruft, die bis an die Gren-
ze des Tragischen gehen. Wenn der Verfasser
Orontea als romantische Komddie bezeich-
net (a true comedy in the sense that humor
is generated not merely through satirizing
mythological personages, ridiculing humble
peasants, introducing pure farce, or creating
laughter at the expense of someone’s com-
fort, but by presenting a romantic situation
in which the characters through their actions
and reactions, which are eminently human
reactions, evoke a pleasant, jovial — not a
malicious — laughter from the spectator),
so kann man das in einem iibertragenen Sinn
akzeptieren, es handelt sich eher um den
Stil des Manierismus, der nicht nur in der
bildenden Kunst, sondem auch in Literatur
und Theater, speziell in der Oper des 17.
Jahrhunderts einen prignanten Ausdruck ge-
funden hat. Cicognini brachte diesen Stil
auch in seinem gleichzeitig entstandenen
Libretto Il Giasone (Venedig 1649) zur An-
wendung, zu welchem Francesco Cavalli die
Musik schrieb. Dem Verfasser ist wohl mein
Buch Die Venezianische Oper in der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts (Berlin 1937)
nicht bekannt gewesen, in welchem ich Ahn-
liches nachweisen konnte. In Orontea gibt
es zwei komische Personen, die zwar mit der
Haupthandlung verbunden sind, die aber
auch vollig losgeloste groteske Szenen haben:
Der dauernd betrunkene Diener Gelone so-
wie die von einem Tenor gesungene Amme
Aristea. Die Hauptpersonen haben ebenfalls
groteske Szenen erhalten, so wenn die Koni-
gin Orontea die als Mann verkleidete Gia-
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cinta mit ihrem Szepter verpriigelt (II, 4)
oder wenn sie die Pinsel des Malers Alidoro
wiitend auf den Boden wirft, weil dieser eine
andere portritiert — eine reizende Malszene
(11, 13). Gemeinsam ist allen Personen dieser
Oper die MaBlosigkeit des Liebestriebs, die
im Prolog durch Amore und Filosofia als
Thema aufgestellt wird: Diese beiden wollen
die Menschen priifen, was stirker ist, der
Trieb oder dessen Beherrschung. Als Vertre-
ter der Filosofia tritt in der Oper der Hof-
philosoph Creonte auf, ein Verwandter des
Seneca aus Monteverdis /ncoronazione di
Poppea. Creonte versucht, Orontea zu Ver-
nunft und MaB zu bewegen, was ihm restlos
miBlingt, er kann aber zuletzt die adlige Her-
kunft des Malers mit Hilfe eines Medaillons
nachweisen, so daf die Konigin ihn heiraten
kann und es zu einem happy end kommt. Die
Handlung ist duferst kompliziert, so da sie
nicht mit wenigen Worten wiedergegeben
werden kann. Der Verfasser hat den Verlauf
der Handlung in seiner Einleitung Szene fiir
Szene angegeben, in der Partitur jedoch die
Szenenangaben der Libretti nicht abge-
druckt, so da® man sich manches auf Grund
der gesungenen Worte zusammensuchen mu8.

Orontea hat ihre moderne Bithnenwirk-
samkeit durch zwei Auffihrungen in der
Comell University 1968 sowie in der Uni-
versity of California in Los Angeles 1972
beweisen konnen, an denen der Verfasser
praktisch beteiligt war. Uber die Musik des
Werkes hat er sehr wenig Angaben gemacht,
was angesichts der vielen Neuerungen dersel-
ben etwas zu bedauern ist. Wichtig ist sein
Hinweis, daf8 Cesti vieles in seinen vorher
veroffentlichten Kantaten vorausnahm, von
denen ebenfalls eine Auswahl in einem Neu-
druck vorgelegt wurde. Im einzelnen mogen
zwei Dinge erwihnt werden, die man auch
anders hitte 16sen kénnen. Das eine betrifft
die Setzung der Vorzeichen in den Arien, die
der Verfasser genau nach dem Original gab,
statt sie in der gewohnten Weise zu verein-
heitlichen, so da er alle Vorzeichen in je-
dem Takt von neuem vorschreiben mufite,
etwa in der A-dur-Arie der Orontea ,, Adorisi
sempre*, S. 102-106. Das zweite betrifft das
Strophenprinzip mancher Arie, wenn die
zweite Strophe notengetreu der Musik der
ersten Strophe entspricht, wie in der Arie
der Aristea II, 6 ,,S'amor insolente”, hiitte
man den Text der zweiten Strophe unter
den der ersten setzen kdnnen, um Platz zu
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sparen. Erwihnt seien die Performance
Notes, welche den Verfasser als guten Kenner
der Auffiihrungspraxis zeigen. Alles in allem
eine sehr verdienstvolle Neuausgabe, der
man manche Fortsetzung mit Opem jenes
Jahrhunderts wiinscht.

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig

JOSEPH HAYDN: Werke. Reihe XXV,
Band 11: Orlando Paladino, Dramma eroico-
mico 1782, Libretto von Nunziato PORTA.
Hrsg. von Karl GEIRINGER. Erster (Zwei-
ter) Halbband. Miinchen: G. Henle Verlag
1972 (1973). XI, 410 S. Dazu: Kritischer
Bericht, Miinchen 1973, 63 S.

Bis weit in unser Jahrhundert hinein war
Joseph Haydn als Opernkomponist kaum
gekannt und dennoch gering geschitzt.
Heutzutage ist nach den Forschungen Wend-
schuhs, Geiringers und Wirths sein Rang als
Dramatiker unbestritten, und Meinungsver-
schiedenheiten grundsitzlicher Art entziin-
den sich allenfalls an der Frage, ob er als
Meister der ernsten oder der heiteren Oper
Groferes geleistet habe.

Zur Entscheidung dieser Frage trigt seine
Oper um Roland, den Gefolgsmann Karls
des Grofien, wenig bei: sie gehort zu der ge-
mischten Gattung, in der ernste wie heitere
Szenen, seridse wie komische Figuren auf-
treten, wo Zauberspuk und Ritterwesen mal
ans Romantische streifen, mal AnlaB zum
komischen Bramarbasieren renommierender
Knappen oder zum Schwerterklirren finste-
rer Helden sind, die sich riithmen, Riesen und
grausliche Ungeheuer wie Bisquitplitzchen
zu zerbrdseln. Aber auch in den ernsthaften
Nummern wei man nie ganz genau, wie
ernst sie zu nehmen sind; und wer in des
rasenden Rolands drei grofien Szenen beim
Accompagnato sich des parodierenden
Witzes freute, wird bei der anschlieBenden
Arie vielleicht wieder unsicher: so fein hilt
Haydn in seiner geistvollen Musik alles in
der Schwebe.

Diese Gattung des ,, Dramma eroicomico**
konnte sich nicht lange halten; jedenfalls
spottet E. T. A. Hoffmann schon 1813 iiber
die ,,s0 genanntern  heroisch-komischen
Opern . . ., in denen oft das Heroische wirk-
lich komisch, das Komische aber nur inso-
fern heroisch ist, als es sich mit wahrem
Heroismus iber alles hinwegsdtzt, was Ge-
schmack, Anstand und Sitte fordern‘ (Der
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Dichter und der Komponist). Allzu viel
poetisches Feingefiihl brauchte der Libret-
tist, um Ernstes und Komisches zur Einheit
zu verschmelzen, allzu wenige Komponisten
gab es wie Haydn, die scheinbare Naivitit
mit musikalischer Intelligenz zu paaren
wuditen — und hidtte es sie gegeben, wer
weifl, ob das Publikum so sublime Gebilde
zu schdtzen gewufit hitte? Immerhin war
dem Orlando Paladino zu Haydns Lebzeiten
ein gewaltiger Erfolg beschieden. Im ganzen
deutschen Sprachraum — der Herausgeber
berichtet dariiber im Vorwort — verbreitete
er sich in Ubersetzungen, an denen auch
Haydn Anteil nahm; selbst in St. Petersburg
wurde das Stiick noch 1813 auf deutsch
gegeben, und Simrock und Gotz druckten
deutsche Klavierausziige. (Mancher Benutzer
wird vielleicht die Zusammenstellung der
Korrekturen, die Haydn an einzelnen Stel
len der Mannheimer Ubersetzung seiner
Oper vorgenommen hat, fiir sinnlos halten,
weil nicht zugleich die Ubersetzung selbst
mitgeteilt wurde. Die Korrekturen Haydns,
die der Herausgeber im Anhang des Kriti-
schen Berichts zusammenstellt, sind jedoch
in sich wertvoll als belehrendes Beispiel fiir
die Frage, ob bei einer Ubersetzung die
Notenwerte des Originals den Vorrang ha-
ben sollen, oder die richtige Deklamation
des neuen Textes.)

Das Libretto von Nunziato Porta geht
letztlich — wie so manche andere ernste,
halbernste oder komische Oper — auf Ariosts
Orlando furioso zuriick. Geiringer vermag
als unmittelbaren Vorldufer das vom dlteren
Guglielmi vertonte Libretto Le pazzie
d’Orlando (London 1771) von C. F..Badini
namhaft zu machen, eine durch und durch
komische Oper, die von N. Porta fiir eine
Prager Auffihrung (1775) bearbeitet wurde.
Hierbei wurden Medoro und Angelica zu
parti serie umgeformt, und der Anteil der
Zauberin Alcina an der Handlung betriicht-
lich zuriickgedringt. Diese Prager Fassung
wurde 1777 auch in Wien gespielt und sollte,
wie Geiringer vermutet, moglicherweise fiir
das SchloBtheater in Esterhdz iibernommen
werden. Man entschlof sich dann aber, das
Buch nach einigen Verinderungen, die aber
die Grundgestalt des Librettos nicht antaste-
ten, von Haydn neu komponieren zu lassen.

Dem Herausgeber, der eine iiberaus sorg-
filtige Revision des Werkes vorgelegt hat,
standen gute Quellen zur Verfligung. Neben

377

dem Autograph haben sich auch die meisten
Vokalstimmen der ersten Auffihrung er-
halten, die am Nikolaustag des Jahres 1782
unter Haydns Leitung stattfand. Daneben
gibt es fiinf Quellen zu einzelnen Nummern
aus Haydns Umkreis und iiber 50 sekundiire
und tertiéire Quellen, zwei davon mit Korrek-
turen Haydns, darunter 23 Aufzeichnungen
des vollstindigen Werks. Zur Textlegung
dienten nur das Autograph und die Original-
stimmen. Einige der Nebenquellen boten
Anregungen zu Konjekturen; wichtig waren
sie insbesondere zur Ausfillung einer Liicke
des Autographs, die drei Lagen des zweiten
Akts umfafit. Dieses verlorene Faszikel ent-
hielt das Duett Nr. 32 sowie den Schiuf
der vorhergehenden Nummer samt folgen-
dem Rezitativ und den Anfang der anschlie-
Benden Arie. Just dieses Duett wurde in die
Londoner Auffiihrung des Burbero di buon
cuore von V. Martin y Soler eingelegt, der
ebenso wie Haydn 1794/95 fir die Opera
concerts engagiert war. Geiringer vermutet,
daB bei dieser Gelegenheit die betreffenden
Lagen kurzerhand aus dem Original-Manu-
skript entfernt wurden. Haydns Duett wur-
de als Einlegestiick fiir Martins Oper von
dessen Librettisten L. da Ponte neu textiert.
Es ist dankenswert, daf} dieser Text eben-
falls mitgeteilt wird; warum dies aber nicht
im Kritischen Bericht geschieht, ist unver-
stindlich; er erscheint vielmehr kleinge-
druckt zusammen mit den Namen der be-
treffenden Personen aus Martins Oper (Ange-
lica und Terramondo) an Ort und Stelle der
Partitur unter dem Originaltext. Da8 irgend-
ein unverstindiger Regisseur deshalb die
Angelica des Orlando eine Szene frither auf
die Biihne holen und dieses Duett mitsingen
lassen werde, ist nicht zu befiirchten, wohl
aber konnte man da Pontes Worte als Alter-
nativ-Text auffassen. Davor sei gewarnt: sie
passen in den Zusammenhang der Oper
Haydns ganz und gar nicht.

Dieser Mifigriff ist gewif nicht dem Her
ausgeber anzulasten; er diirfte vielmehr dem
Prinzip der Editionsleitung zuzuschreiben
sein, so weit wie moglich den Kritischen
Bericht auf Kosten der Partitur zu entlasten.
Uber die daraus folgenden Eigenheiten der
Textgestaltung in der Haydn-Ausgabe ist in
dieser Zeitschrift wiederholt geklagt worden
(vgl. Mf 20, 480 f., 24, 358 f., 26, 286 f.);
hier also dazu kein Wort weiter. Bei so
giinstiger Quellenlage sind ja auch die runden
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Klammern sehr selten, und mit den eckigen
und Winkelklammern wird bei dem hervor-
ragenden Notenstich das willige Auge leicht
fertig. Auch wiire es ja in der Tat unbillig
zu verlangen, eine Editionsleitung solle auf
halbem Wege ihre wohlerwogenen Grund-
satz-Entscheidungen wieder umstofien. In
Details aber war das Haydn-Institut stets
flexibel; daher sei der Wunsch wiederholt,
man moge im Lesarten-Verzeichnis des Kri-
tischen Berichts die angezogenen Textstel-
len zusammen mit den betreffenden Seiten-
zahlen der Partitur zitieren. Dies wiirde die
Benutzung des Apparats sehr erleichtern,
zumal in den Partituren aufler dem ersten
Vorsatz jeder Nummer kein Hinweis auf die
singenden Personen — etwa in Form eines
abgekiirzten Vorsatzes vor jeder Zeile — zu
finden ist. Wer dies fiir unnétig hilt, weil in
wenigen Jahren jeder Opernfreund jede be-
liebig aufgeschlagene Partiturseite Haydns
so sicher wird identifizieren konnen, als
handle es sich um Don Giovanni, wird ver-
mutlich Recht behalten — vorausgesetzt,
daB bald Klavierausziige und Stimmen auf
dem Markt erscheinen, und sei es auch nur
als Leihmaterial. Denn ohne Auffiihrungen
ist dem Opernkomponisten Haydn nur halb
Geniige getan. Gerhard Allroggen, Bochum

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK:
Sdmtliche Werke. Abteilung I1I: Italienische
Opere serie und Opernserenaden. Band 26:
La corona. Azione teatrale in einem Akt von
Pietro METASTASIO. Hrsg. von Gerhard
CROLL. Kassel usw.: Bdrenreiter 1974,
XVI, 167 S.

Drei Jahre nach der Wiener Urauffihrung
seiner Oper Orfeo ed Euridice schrieb
Christoph Willibald Gluck im Auftrag des
kaiserlichen Hofes die azione teatrale La
corona. Es war seine letzte Komposition
auf ein Libretto des kaiserlichen Hofpoeten
Pietro Metastasio, des bedeutendsten Opern-
textdichters seiner Zeit. Gedacht war das
Biihnenwerk fiir den 4. Oktober 1765, den
Namenstag des Kaisers. Zu einer Auffiihrung
ist es indessen nicht gekommen, denn
Franz ., Gemahl der Kaiserin Maria There-
sia, war am 18. August zu Innsbruck ge-
storben. Die Hoftrauer verbot das theatrali-
sche Ereignis: La corona ist bis heute nicht
auf der Biihne dargestellt worden. Das
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kleine Huldigungswerk, ein Einakter, ist mit
vier Sopranpartien als einzigen Solostim-
men ausgestattet. Sie sollten von vier Erz-
herzoginnen gesungen werden. Ein Kompli-
ment den kaiserlichen Damen, denn von den
Singstimmen wird bis in die hohen Kolora-
turen und auch in der Bewihrung innerhalb
des Ensemblegesangs einiges verlangt. In
den stellenweise etwas weitschweifigen Re-
zitativen zeigt sich Gluck als Meister der
Rhetorik. Neben den Sopranistinnen, von
denen eine eine Minnerrolle verkorpert,
gibt es einige nicht singende Begleitpersonen
sowie einen Jigerchor, der szenisch nicht in
Erscheinung tritt. Das Ganze ist ein unge-
mein liebenswiirdiges Werk ohne Probleme.
Es gehort in die groBe Reihe der Huldigun-
gen und Serenaden opernhaften Gepriges,
die fiir den Tagesbedarf gedacht waren.
Auch der beriihmte Gluck verstand sich auf
diese Kunst. Er ,,konnte sich noch sehr gut
auf dem Parkett der alten Konvention bewe-
gen, . . . desto besser, je weniger ihm die be-
treffenden Werke dramatisch am Herzen
lagen (A. A. Abert, Chr. W. Gluck, Miin-
chen 1959, S. 150 f.). Der Orfeo, als
Reform-Oper musikgeschichtlich bekannt,
und die Opéra comique La Rencontre im-_
prevue (,,Die Pilger von Mekka*), 1764 als
letzte der Wiener franzosischen Opern des
Meisters komponiert, sind sowohl historisch
als auch kiinstlerisch bedeutender. La corona
ist im Aufbau einfach und iibersichtlich. Den
acht kurzen Szenen geht eine umfangreiche
Sinfonia D-dur voraus. Bemerkenswert ist
der Mittelteil dieses traditionell gebauten
Stiickes, ein Trio in d-moll aus zwei Violinen
und Viola zu harmonischen Einwiirfen der
Holzbldser, eine Technik, die man zuweilen
auch bei Joseph Haydn antrifft. Die Instru-
mentation der ganzen Oper bleibt durch-
sichtig. Die Blasinstrumente, je zwei Oboen,
Fagotte und Horner, treten in einigen Arien
solistisch hervor. Durchweg herrscht die
homophone Schreibart vor, die Melodik ist
sangbar und zeigt gelegentlich volkstiimliche
Elemente, wie sie einerseits aus der italieni-
schen Oper, andererseits aus der jungen
deutschen Symphonik iiberliefert sind. Es
ist nicht einzusehen, warum La corona nicht
aufgefiihrt werden sollte. Auch wenn diese
kleine italienische Oper nicht zu Glucks
grofien Schopfungen zihlt, darf man sie nicht
vergessen. Der Charme des bayerischen
Chevaliers, dessen Einfluf auf Mozart und
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insbesondere auf Haydn immer noch nicht
geniigend erforscht ist, durchflutet die leicht
gefiigte Partitur. Die Ausgabe ist iibersicht-
lich gestochen. In dem ausfihrlichen Vor-
wort berichtet Gerhard Croll iiber die Ent-
stehungsgeschichte und die traurigen Um-
stinde der Nichtpremiere. Abbildungen der
schwungvollen Handschrift Metastasios, No-
tenbeispiele aus zeitgendssischen Kopien —
Glucks Originalpartitur ist nicht erhalten —
und ein Szenenbild aus der 1782 in Paris
erschienenen Ausgabe der Dichtungen Me-
tastasios sind eine lebendige Einfiihrung in
Glucks bis heute fast unbekannt gebliebene
Oper. Der ausfiihrliche kritische Bericht
bestitigt die miihevolle Arbeit an der Her-
stellung der glaubwiirdigen Fassung eines
gleichsam absichtslos wirkenden Meister-
werkes. Helmut Wirth, Hamburg

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

Simtliche von Johann Sebastian Bach
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