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»Recherches'' sur la Musique francaise
classique XII, 1972. NO special consacré &
{’Histoire de l'orgue frangais aux XVIe,
XVIIe et XVIIIC ss. Peris: Editions A. et
J. Picard 1972. 316 S. und 12 Taf. (La vie
musicale en France sous les Rois Bourbons.
2¢€ serie. Ohne Bandzihlung.)

Band XII der ,,Recherches* ist eine Son-
dernummer unter doppeltem Aspekt: Erstens
werden ausschlieflich Arbeiten zur franzo-
sischen Orgelbaugeschichte verdffentlicht
und zweitens erstrecken sich in einzelnen
Fillen die Untersuchungen bis zur Jetztzeit.
Der Herausgeber der Reihe, Norbert Du-
fourcq, begriindet die Erweiterung des sonst
iiblichen zeitlichen Rahmens mit dem
Wunsch, die betreffenden Aufsitze unver-
kiirzt abzudrucken. Doch ist die Kenntnis
von Umbauten eines Instruments — etwa im
19. Jahrhundert — fiir seine dltere Geschich-
te nicht belanglos.

Einer organologischen Untersuchung, die
sich unter Ausschluf von Fragestellungen
nach Funktion des Instruments und seiner
Musik auf den archédologischen Befund be-
schrinkt, stehen zwei Arbeitsmethoden of-
fen, die sich zu ergdnzen haben und ohne
Gefahr fir die Zuverlissigkeit der Ergebnisse
nicht teilweise ausgeschlossen werden kon-
nen: Erstens (und allein mdglich bei ver-
schwundenen Instrumenten) die Sammlung,
Auswertung und Interpretation sdmtlicher
erreichbarer Quellen. Dazu konnen auch
Kostenvoranschlige von Orgelbauern aus
neuerer Zeit gehoren: Oft werden dort auf-
schlufreiche Details iibetliefert, etwa bei
Verdnderungen der Disposition, die nach
dem crfolgten Umbau am Instrument selbst
nicht mehr zu rekonstruieren sind. Zweitens
ist die Interpretation der Quellen dem Bau-
befund selbst gegeniiberzustellen. Nur in ganz
seltenen und auflergewdhnlichen Fillen hat
cs der Historiker des Orgelbaus ja mit Instru-
menten zu tun, die hundert und mehr Jahre
vollig unberiihrt iiberstanden haben. Die Ge-
schichte wechselnder Klangvorstellungen Lifit
sichalso im allgemeincn bei Verwendung der
beiden miteinander kombinierten Methoden
an jedem Instrument ablesen, und nur mit
ihrer Hilfc kénnen Entscheidungen getroffen
werden, die aus eincr Renovierung des Klang-

apparats eine Restaurierung machen. (In
vorbildlicher Weise hat J. Eppelsheim eine
solche Arbeit fir die Stumm-Orgel von
Amorbach geleistet, cf. Mf XXIV 1971, S.
43 u. S. 178).

Die Autoren der flinf hier zusammen-
gefaBten Arbeiten sind von verschiedenarti-
ger ,,formation*, sagt Norbert Dufourcq in
seinem Vorwort. Allen gemeinsam ist indes-
sen der Mangel, keinen Fuf} in die beschrie-
benen Instrumente gesétzt zu haben.

Claude NOISETTE DE CRAUZAT
schreibt iiber Les orgues de Caen aux X Vil
et XVIIIE siécles. Auf 60 Seiten erfihrt
man viel iiber die Zerstorungen vom Juni
1944 und nichts iiber die Instrumente, abge-
sehen von ihren Dispositionen. Doch wiirde
die Orgel von St. Etienne zweifellos eine
eingehende Bestandsaufnahme verdienen:
Das erhaltene Gehiuse war fiir 62 Register
bestimmt (Lefebvre 1742), eine seltene Gros-
se im franzdsischen Orgelbau. 1885 erbaute
A. Cavaillé-Coll sein nahezu unverindert
iberkommenes Werk unter Verwendurig il-
terer Materialien.

Pierre und Janine SALIES haben Archi-
valien zur Geschichte der Orgeln von Tou-
louse gesammelt. Uber den Querelen des Ka-
pitels von St. Etienne mit den Orgelbauern
und Organisten (mehrfach in Personalunion)
gerdt der eigentliche Gegenstand aus dem
Blickfeld.

Louis AUSSEIL vereinigt unter dem Titel
L'Orgue en Catalogue et dans les Pyrénees-
Orientales verschiedene Beitrige zum Orgel
bau dieser Gebiete: Bauvertrige (mit einem
wmodo de ordenar y registrar’’), Bibliogra-
phie der Orgelbauer, Beschreibungen einiger
Orgeltiiren.

Die sorgfiltige Studie von Olivier DOU-
CHAIN iiber Les Orgues de la Cathédrale de
Saint-Die macht wiederum zahlreiche bisher
unverdffentlichte Quellen bekannt. Seit dem
Ende des 15. Jahrhunderts besaB St. Dié
eine Orgel, iiber deren Gestalt nichts mehr in
Erfahrung gebracht werden konnte. 1581
erhielt sie eine Nachfolgerin, die 1686-1688
umgebaut wihrend der Revolutionsjahre ver-
kauft wurde. Umfassender sind die Nach-
richten iiber das letzte Instrument, das 1944
in der gesprengten Kathedrale unterging. Aus



Besprechungen

der Benediktinerabtei Moyenmoutier 1803
nach St. Dié transloziert, wurde es Nicolas
Dupont zugeschrieben. Fiinf detaillierte Ko-
stenvoranschlige zu einem Umbau um die
Mitte des 19. Jahrhunderts, darunter von
Marie-Pierre Hamel, beleuchten die restau-
ratorischen Mainahmen jener Zeit.

Alex BEGES erzdhlt in einem umfang-
reichen Artikel die Geschichte der Kathedral-
orgel von Beziers im 17. und 18. Jahrhun-
dert, soweit sie sich aus den hier erstmals
veroffentlichten Dokumenten des Departe-
mentarchivs Herault ergibt. Der Untertitel
Quelques aspects de la facture du midi avant
la Révolution lift zu Unrecht mehr als lo-
kalhistorische Dimension erwarten. Bei ei-
nem kommentarlosen Abdruck der entspre-
chenden Stiicke wire es dem heimlichen
Staunen des Autors vorbehalten geblieben,
daf der hinzugezogene Dom Bédos ,,la méme
conception de la composition d’un instru-
ment de leur epoque’* (S. 242) wie der mit
der Planung beauftragte Lépine hatte.

Gunther Morche, Heidelberg

JOHANN SEBASTIAN BACH. Hrsg.
von Walter BLANKENBURG. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1970.
582 S. (Wege der Forschung. Band CLXX.)

Dem Herausgeber dieser wohlgeplanten
Aufsatzsammlung zum Thema J. S. Bach ist
es gelungen, jedes seiner im Vorwort aufge-
zihlten Ziele zu erreichen. Die Sammlung
von 25 Beitrigen (und einem Symposion)
vermittelt tatsichlich ,,ein Bild der iiberaus
vielseitigen und spannungsreichen Bachfor-
schung der . . . zwanzig Jahre* [von vor
1950 bis 1967], wihrend sie gleichzeitig
zwei weitere, sich erginzende Nebenziele
verfolgt, 1) entlegene, zum Teil recht
schwer zugingliche Arbeiten bereitzustel-
len und 2) dem internationalen Charakter
der gegenwirtigen Bachforschung Rechnung
zu tragen. Der Herausgeber, Walter BLAN-
KENBURG war der geeignete Mann fiir das
Vorhaben, aus den tausenden im letzten
Vierteljahrhundert erschienenen Verdffent-
lichungen iiber Bach gerade die richtigen
zwei Dutzend fiir den eben beschriebenen
Zweck auszuwihlen.

Der Band enthilt im einzelnen die fol-
genden, von 22 namhaften Wissenschaftlern
stammenden Beitriige: H. BESSELER: Jo-
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hann Sebastian Bach (1935/1956), ders.:
Bach als Wegbereiter (1955), W. BLANKEN-
BURG: Johann Sebastian Bach und die Auf-
kldrung (1950), ders.: Das Parodieverfahren
im Weihnachtsoratorium Johann Sebastian
Bachs (1962), F. BLUME: Der junge Bach
(1967), G. von DADELSEN: Exkurs iiber
die h-moll Messe (1958), H. T. DAVID:
Johann Sebastian Back und Johann Caspar
Kerll. Zur Entstehungsgeschichte des Sanc-
tus BWV 241 (1961), A. DURR: Johann
Sebastian Bachs Kirchenmusik in seiner Zeit
und heute (1957), ders.: Gedanken zu
Bachs Chorq{kantaten (1966), H. H. EGGE-
BRECHT: Uber Bachs geschichtlichen Ort
(1957), R. ELLER: Vivaldi — Dresden —
Bach (1961), W. EMERY: Der Klaviatur-
umfang von Bachs Orgeln als Beweismittel
fir die Datierung seiner Werke (1952), W.
GERSTENBERG: Die Zeitmafe und ihre
Ordnungen in Bachs Musik (1951), M.
GECK:  Bachs hinstlerischer Endzweck
(1967), W. GURLITT: Das historische
Klangbild im Werk J. S. Bachs (1951), H.
KLOTZ: Johann Sebastian Bach und die Or-
gel (1950), W. KORTE: Johann Sebastian
Bach (1940), R. LEIBOWITZ: Die struktu-
relle Dialektik im Werk J. S. Bachs (1950),
A. MENDEL: Neue Ergebnisse in der Chro-
nologie Bachscher Werke (1960), W. NEU-
MANN: Das ,,Bachische Collegium musi-
cum‘* (1960), E. SCHENK: Das , Musikali
sche Opfer* von Johann Sebastian Bach
(1953), A. SCHMITZ: Die oratorische Kunst
J. S. Bachs. Grundfragen und Grundlagen
(1950), F. SMEND: Bachs Trauungs-Kanta-
te ,,Dem Gerechten mup das Licht immer
wieder aufgehen' (1952), R. STEGLICH:
Uber die ,kantable Art* in der Musik Jo-
hann Sebastian Bachs (1957), H. ZENCK:
J. S. Bachs Wohltemperiertes Klavier (vor
1950). Mit dem Abdruck des Protokolls des
Symposions Bach-Probleme vom KongreB
der Internationalen Gesellschaft fir Musik-
wissenschaft, New York 1961, an dem Teil-
nehmer aus Deutschland, USA, England und
Italien vertreten waren, wird der internatio-
nale Umfang der Sammlung nochmals unter-
strichen.

Aus dieser Aufstellung wird ersichtlich,
daB die Sammlung nicht nur international
und reprisentativ ist, sondern in erster Li-
nie Bachstudien anbietet, die, jede fiir sich
genommen, von hoher (oft genug héchster)
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Qualitit sind, und dié (vielleicht dies das
eigentliche Hauptziel) nicht speziell fiir den
Bachforscher, sondern vielmehr fir jeden
Musikwissenschaftler, ja jeden gebildeten
Musik- bzw. Bachfreund iiberhaupt, zuging-
lich und ansprechend sein werden.

Sekundire editorische Entscheidungen
sind ebenfalls sinnvoll getroffen worden, et-
wa die Entscheidung, die dokumentarische
Bedeutung des Bandes zu bewahren, indem
die Beitriige grundsitzlich nicht revidiert,
sondern in der urspriinglichen Fassung ab-
gedruckt werden (zwei haben allerdings von
ihren Verfassern ein Nachwort erhalten).
Uberzeugend ist auch die chronologische
Anordnung der Beitrige. Sie spiegelt nicht
nur ein (in den Worten des Vorworts)
»Stiick Forschungsgeschichte‘ wider, sie ge-
wihrt dem Leser, der ihr folgt, eine ange-
nehme Abwechslung der Themen und Per-
spektiven. Das Vorwort schligt zwar eine
mégliche und einleuchtende Gruppierung
der Arbeiten nach drei Themenbereichen
vor (Bach als Gesamterscheinung, Bach-
Philologie, Bachs Kompositionstechniken
und Stilfragen), aber jeder Leser wird wohl
mit oder ohne Hilfe des Vorworts und In-
haltsverzeichnisses seine eigene Gruppie-
rung vornehmen.

Wenn man aber die Beitrige tatsichlich
hintereinander liest, dann stellt man einen
gewissen Zusammenhang zwischen der chro-
nologischen Abfolge und Blankenburgs drei
Themenbereichen fest. Die Bachforschung
und -Betrachtung in den Jahren ca. 1950 bis
1967 zerfillt ja in zwei mehr oder weniger
gleich lange Perioden, nimlich vor und
nach dem chronologischen Durchbruch
Diirrs und von Dadelsens der Jahre 1957/58.
Im aligemeinen erhielt die Bachforschung
in den Jahren ,vor Chr.* ihren Impetus
von dem 200-jihrigen Jubilium, das die
natiirliche Gelegenheit bot, Bach, in Blan-
kenburgs Worten, als ,,Gesamterscheinung,‘
d. h., seine musikgeschichtliche Bedeu-
tung und Stellung abzuwigen (s. insbes.
die Aufsitze von BESSELER, LEIBOWITZ,
SCHMITZ, SCHENK, BLANKENBURG
1950, EGGEBRECHT, DURR 1957, auch
GERSTENBERG und GURLITT). Anderer-
seits steht die Bachforschung ,,nach Chr.*
bis etwa 1970, wie schon ofters festgestelit
worden ist, im Zeichen der Quellenfor-
schung, und zwar was Bachs Werk als auch
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was sein Leben betrifft (vgl. von DADEL-
SEN, MENDEL, NEUMANN, DAVID, EL-
LER, DURR 1967, BLUME, GECK). Die
ganze Zeit seit 1950 hindurch aber bemerkt
man das stetige Interesse an Bachs Kompo-
sitionstechniken und Stilforschung, Blan-
kenburgs dritter Themengruppe (ZENCK,
LEIBOWITZ, SMEND, STEGLICH, BLAN-
KENBURG 1962).

Jeder Bachforscher hitte sicher einige
Nummern des Sammelbands geme ausge-
wechselt. Der Rezensent vermifit z.B. Blan-
kenburgs eigene Zwolf Jahre Bachforschung
(1965). Ferner hitten F. Blumes aufsehen-
erregende Umrisse eines neuen Bach-Bildes
(1962) Platz finden sollen und womdglich
zwei mehrmals innerhalb des Bandes zitierte
Aufsitze, R. Jauernig: Johann Sebastian
Bach in Weimar (1950) und H. Klotz: Bachs
Orgeln und seine Orgelmusik (1950) — der
letzte vielleicht anstelle des tatsichlich ab-
gedruckten Artikels von Klotz — aufgenom-
men werden sollen. SchlieBlich hitte der
Band leicht in einem Anhang eine kurze
Ubersicht der Bachschen Vokalwerke in der
neuen Datierung als das Hauptergebnis der
Bachforschung der letzten 25 Jahre anbieten
konnen. Aber hinsichtlich all der oben er-
wihnten Gesichtspunkte, nach denen dieser
hochstwillkommene und preiswerte Aufsatz-
band hergestellt worden ist, hitte Blanken-
burgs Auswahl und Einrichtung im Grunde
nicht verbessert werden konnen.

Robert L. Marshall, Chicago

WILLY HESS: Beethoven-Studien. Ver-
offentlichungen des Beethoven-Hauses in
Bonn,.Neue Folge, im Auftrage des Vorstan-
des herausgegeben von Joseph SCHMIDT-
GORG. Miinchen-Duisburg: G. Henle-Verlag
1972. 285 S. (Vierte Reihe: Schriften zur
Beethovenforschung. Band VIL.)

Die Verdienste, die sich Willy Hess um
die Kenntnis und weitere ErschlieBung des
Beethovenschen Werkes erworben hat, be-
diirfen kaum eines rihmenden Kommentars;
die vierzehn Supplementbinde zur Gesamt-
ausgabe und zahlreiche, wichtige Details er-
hellende Arbeiten sprechen eine deutliche
Sprache. Sie sind bibliographisch vollstindig
in dem vorliegenden Sammelband erfafit (S.
265-285), der zum 65. Geburtstag des Ver-
fassers verdffentlicht wurde und vornehm-
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lich schwer zugingliche oder noch nicht ge-
druckt gewesene Aufsitze und Vortrige ent-
hilt, eine mit sechsunddreiffiz Nummern
,rigoros beschninkte Auswahl“ (S. 11).
Den Grundstock bilden Schriften, die mit
Hess’ Quellenarbeiten in Zusammenhang
stehen, neben einer Darstellung von Edi-
tionsproblemen solche der Bachbearbei-
tungen, zur Harmoniemusik, zu Beethovens
Verhiltnis zur Orgel, zur ersten Fassung des
ersten Satzes der achten Sinfonie, zu den
Bihnenkompositionen, zur Fuge etc. Schon
hier freilich, namentlich bei den letztge-
nannten Themen, dringt sich — gerade in
der Nachbarschaft vieler konstruktiver De-
tails — die Frage auf, ob Arbeiten summa-
risch zusammenfassenden oder gar einfilh-
renden Charakters in eine wissenschaftliche
Publikation gehoren, erscheint doch viel
Platz verschenkt fir bereits Bekanntes.
Auch fillt in diesem Rahmen die mangelnde
Beriicksichtigung von Arbeiten anderer auf,
wodurch nicht zuletzt — gewifl ungewollt —
der Eindruck eines wissenschaftlichen Al-
leingangs entsteht. Eine in manchen Frage-
stellungen interessante Darlegung wie z.B.
die iiber Die Fuge Beethovens verliert da-
durch fast alles Interesse.

AuBer bei quellenkundlichen Klirungen
ist Hess auch bei der musikalischen Analyse
in seinem Element; hier macht er, ctwa bei
den arg unterschitzten Tanzsammlungen
oder bei den Variationen, wichtige Beob-
achtungen. Besonders viel Gewicht haben
seinc Argumente in Bezug auf die Teilwie-
derholungen, und man wiinschte, dafl sie
mehr Gehor finden, als dies bislang der Fall
ist ‘(hierzu vgl. u.a. seinen Aufsatz in Mf
XVI, 1963, S. 238-252). Bei der Betrach-
tung der Biihnenwerke, namentlich des
Fidelio, dessen Werdegang er ein erhellendes
Buch gewidmet hat, steht ihm allerdings die
einseitige Orientierung  auf musikalische
Phinomene im Wege; eine neue Qualitit der
letzten  Fidelio-Fassung kennt er nicht
(,Da das Neuhinzugekommene und die
zum Teil gewaltsamen Verinderungen an
den Nummern des urspringlichen Werkes
die stilistische Einheit oft sprengten, lief
sich nicht vermeiden, aber wir haben un- da-
mit abzufinden” S. 130). Was der Fidelio in
der dritten Fassung konzeptionell gewann,
wie auch die sogenannten ,,Briiche’’ eine neu-
artige dramaturgische Konsequenz erzwan-
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gen, in der sie andererseits aufgehoben sind,
bleibt auBlerhalb seiner Betrachtungen; seine
Kommentare zu Mozartschen Opernstoffen
wie den ,,Albernheiten von Cosi fan tutte*
(S. 133, auch S. 137) verraten, gelinde ge-
sagt, wenig Verstindnis, nicht zu reden da-
von, daf es allgemein in der Nachbarschaft
seines Beethoven selbst Haydn und Mozart
schwer haben.

Was in dem Bande iiber Quellenfor-
schung und musikalische Analysen hinaus-
geht, setzt den Rezensenten in Verlegenheit,
weil er sich den Vorwurf zuzichen mu8, ei-
ne angesichts der Verdienste des Verfassers
geschmacklose und angesichts der Wertig-
keit der Gegenstiinde miilige Polemik ange-
zettelt zu haben. Die Beethoven-Studien
enthalten mehrere Reden, mit deren Pu-
blikation Hess sich keinen Gefallen getan
hat, zeigen sie doch, wie schnell ihm ober-
halb der positiven Fakten alle konkreten Be-
griffe abhanden kommen. Das betrifft nicht
nur fragwiirdige Schematisierungen wie die,
»dafl bei Beethoven zum ersten Male in der
Musikgeschichte sich der Personalstil iiber den
Zeitstil erhebt” (S. 25). Hess' Hilflosigkeit
im Umgang mit historischen Kategorien
sucht bei einer kaum reflektierten Helden-
verehrung a la Carlyle Zuflucht, also auf
Positionen, die schon vom jungen Nietzsche
kritisiert wurden, von anderen zu schwei-
gen. So bemiiht er nicht nur unerquicklich
oft das ,,Schicksal', sondern auch einen All-
gemeinplatz wie ,,das Personliche wird zum
Triger des Allgiltigen* (S. 35), und es bleibt
hier nicht beim pritenziosen Jargon; in sei
ner Welt geht es zuweilen wirklich wunder-
bar zu: ,,Wenn ein grofes Werk werden soll,
so finden die Krifte der geistigen Welt im-
mer Mittel und Wege, einen dufieren Aniaf
zur Entstehung herbeizufihren* (S. 78).
Schon die Verbindung des Begriffs ,,Proble-
matik* mit Beethoven erscheint ihm ver-
ddchtig (S. 14). So kann den Leser der
zelotische Ton seiner Polemiken nicht iiber-
raschen, namentlich derjenigen mit dem
»iblen Pamphlet” der Sterbas und mit
J. Wildbergers Aufsatz iiber die spiten
Streichquartette (Schweizerische Musikzeit-
schrift 1970/1; neugedruckt in: Beethoven
’70, Frankfurt a.M. 1970, S. 31ff.). Wenn man
die ,,Gleichzeitigkeit von hoher, gottlicher
Kunst (Beethoven) und einer dekadenten,
bis ins Mark faulen Gegenwart* (S. 111) al-
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lerdings so erlebt wie Hess, Lifit sich leicht
veriichtlich von ,,den Atonalen* (S. 65), von
,.Pygméden' und,,Schmutzfinken* reden und
ohne Sinn fiir die Blasphemie darauf verwei-
sen, daB ,,sogar ein Jesus Christus sein ,Fiih-
re uns nicht in Versuchung' betete'' (S. 230).

Es ist also sehr zu bedauern, dafy nicht
manche Festrede, Einfihrung, Rezension
oder Entgegnung weggelassen und manche
weitere Arbeit aufgenommen wurde, in der
Hess tatsiichlich Neuland erschlossen hat. In
der vorliegenden Form gibt das Buch Anlaf},
iber eine zumindest mogliche wechselseiti-
ge Bedingtheit von treffsicherer Faktenfor-
schung und -kenntnis und der Unfihigkeit,
diese in iibergreifende Zusammenhinge ein-
zuordnen, melancholische Uberlegungen an-
zustellen. Peter Giilke, Stralsund

KARL DACHS: Die schriftlichen Nach-
kisse in der Bayerischen Staatsbibliothek
Miinchen. Wiesbaden: Otto Harrassowitz
1970. 201 S. (Catalogus codicum manu-
scriptorum Bibliothecae Monacensis. 9, 1.)

Die Bedeutung der Bayerischen Staats-
bibliothek fiir das musikwissenschaftliche
Quellenstudium ist allgemein bekannt, be-
herbergt sie doch berihmte Musikhand-
schriften in Hillle und Fiille. Ein Schatten-
dasein fihrten dagegen die geschlossen an
die Bibliothek gelangten, dort friiher oft zer-
rissenen Nachlisse, die in vorliegendem
Band beschrieben werden. Unter den 1970
verzeichneten 324 NachlaB-,Einheiten’ (S.
13) befinden sich einige, die das Interesse
der Musikwissenschaft wecken soliten. Wenn
von dem Musikverleger und Konzertagenten
Albert Gutmann 2300 (!) Briefe im Fach
GUTMANNIANA aufbewahrt werden (S.
62), so lieBe sich daraus doch eine interes-
sante Arbeit {iber die einschligigen Berufs-
praktiken des ausgehenden 19. Jahrhunderts
schreiben; eine Fundgrube zum Musikbe-
trieb der gleichen Zeit mifite auch der aus
.8 grofen Schachteln* bestehende Nachlaf
H>rmann Levis (LEVIANA) sein (S. 90 f.).
Von Joachim und Helene Raff gar werden
.15 grofle Schachteln‘‘ (S. 123, Teile davon
noch ungeordnet), von Josef Gabriel von
Rheinberger ,,20 kleine Schachteln* (S.
126) verwahrt. Auch der in der Bachfor-
schung nicht unbekannte Franz Hauser ist
noch mit 3 Schachteln HAUSERIANA ver-
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treten (S. 67). Ohne alle die Musikwissen-
schaft besonders interessierenden Nachlisse
nennen zu konnen, kann man insgesamt sa-
gen, daB der Bestand bei den geschlossenen
Nachlissen seinen Schwerpunkt auf solchen
aus dem 19. Jahrhundert hat (s. auch weiter
unten), aber auch solche aus dem 20. Jahr-
hundert (etwa das HAUPTARCHIV DER
NSDAP, ABT. LIED DER BEWEGUNG)
enthilt. DaB Miinchner Lokalvereine (Akade-
mischer Gesangverein, Chorschulverein, Ora-
torienverein, S. 106-107) gut vertreten sein
wiirden, durfte erwartet werden. ’

Im Berufsregister (S. 175-194) ist mit
der notigen Sorgfalt auf alle Bestinde ge-
trennt nach Sachgebieten verwiesen, so daft
dort der Musikwissenschaftler unter den
Stichworten , ,Chorleiter, , Dirigent*
.~ Komponist“, , Konzertagent*, , Musiker*,
.Musiktheoretiker*, , Musikwissenschaftler'*
und ,,Singer* einen ersten Fingerzeig erhilt,
wo er weitere Beschreibungen — manche
Namen tauchen dabei unter mehreren Be-
rufen auf — erwarten darf.

Der Verfasser des Katalogs gibt zu Be-
ginn eine sehr lebendige Einfilhrung in die
Geschichte der NachlaBabteilung und iiber-
haupt in die NachlaBproblematik mit ihren
eigenen bibliothekarischen Methoden. Sie
dient ihm als Rechtfertigung, nicht nur die
heute noch als Nachlisse aufgestelliten Be-
stinde, sondern auch die in verschiedene
andere Abteilungen aufgelosten Nachlisse
in seine Beschreibung aufzunehmen, wo-
durch er zu einer Gesamtzahl von 630 Nach-
lissen (S. 15, 19) kommt, die jemals in die
Bayerische  Staatsbibliothek eingegangen
sind. Erst durch eine weitherzige Auslegung
des literarischen Nachlabegriffes fiihlt sich
der Verfasser immerhin berechtigt, auch
Briefe Lassos oder Straussens in scinen Ka-
talog aufzunehmen (S. 88, 154, vgl. S. 17).
Man sollte es ihm danken.

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

DOUGLAS A. LEE: The Works of
Christoph Nichelmann. A Thematic Index.
Detroit:  Information Coordinators Inc.
1971. 100 S. (Detroit Studies in Music Bib-
liography. 19.)

Das Ocuvre des im friderizianischen Ber-
lin renommierten Komponisten und Musiker
Christoph Nichelmann bibliografisch zu cr-
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fassen und zu beschreiben ist sicherlich nicht
die dringendste Aufgabe eines mit moder-
nen Methoden arbeitenden Werkverzeichnis-
Schrifttums, stellt aber zweifellos eine reiz-
volle, weil in angemessener Zeit zu bewilti
gende Aufgabe dar, durch deren Erledigung
ein solides Handwerkszeug erworben wer-
den konnte. Doch gerade mit methodischen
Uberlegungen zur sinnvollen Darbietung ei
nes thematischen Verzeichnisses steht es
bei dem Autor nicht zum besten. Obwohl
es eine Reihe bewihrter Muster und auch
grundsitzlichc Betrachtungen gibt, glaubt
dieser, eigene Wege einschlagen zu konnen.
Geradezu riihrend ist die Angabe der Griin-
de fiir die Numerierung der Klavierkonzer-
te (S. 13 ff.): Sie sei nimlich vorgenommen
nach der Art der Uberlieferung — und zwar
zuerst die nur autograph iiberlieferten, dann
die autograph u n d nicht autograph iiber-
lieferten und zuletzt die nicht autograph
iiberlieferten Stiicke. Findet ein Leser zu ei-
nem bisher nur autograph iiberlieferten
Stiick eine Abschrift, so moge er umgehend
die Numerierung anfechten! Fiir die Kla-
vicrsonaten ist wieder eine andere Reihen-
folge gewihlit, niamlich die einer relativen
Datierung, verbunden mit einem Gruppen-
auftreten (S. 17). Neudrucke von Werken
Nichelmanns finden sich leider nicht unter
den einzelnen Werken, sondern am Schiuf
der Arbeit (S. 97-100) in der alphabetischen
Reihenfolge der Herausgeber aufgefiihrt, oh-
ne daf bei den Werken selbst ein entspre-
chender Hinweis zu bemerken wire — also
muB man sich die entsprechenden Eintragun-
gen selbst vornehmen, denn das Verzeichnis
der Neudrucke ist in der vorgelegten Form
unbrauchbar. Ubrigens ist die Klaviersonate
Es-dur (= Sonate XII des Verzeichnisses, S.
52) nicht im Jahrgang 24, sondern 34 (1913)
der Neuen Musik-Zeitung als Beilage zu Heft
19 in einer Edition durch Hermann Abert
erschienen (Lee hat diese Zeitschrift nicht
einsehen konnen). Entgangen ist dem Kom-
pilator die Neuausgabe des Licdes Das Ende
vieler dunkeln Tage (S. 86, ohne Numerie-
rung!) in August Reissmanns Das deutsche
Lied, Kassel 1861, Beilage Nr. 33 (schon
nachgewiesen bei Robert Eitner, Verzeich-
nis neuer Ausgaben alter Musikwerke, 1871).

Manches Ungereimte begegnet. Da steht
als erstes Werk der Reihe ,, Works for Voice*
als Vertonung des Metastasianischen Textes
11 Sogno di Scipione (S. 77-81). Sie beginnt
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mit Akt 1 in einem Rezitativ. Gegen alle Ge-
wohnheit scheint man in Berlin schr modemn
gewesen zu sein und liBt cin solches Werk
ohne Sinfonic beginnen. Der Schein triigt —
es gibt eine Sinfonie, doch wird sie unter
den ,,Works for Instrumental Ensemble*
(S. 73) mit der Begrindung gefiihrt, daf sie
ja auch einzeln, also unabhingig von der Sc-
renata iberliefert und 195- [sic] von Max
Schneider separat veroffentlicht sci (S. 100).
Instrumentalen Bearbeitungen vor Aricn aus
dem Sogno geht cs nicht besser (S. 73-74).
Das Verfahren an sich ist schon merkwiirdig,
unentschuldbar bleibt aber, daf sich unter
dem Werkeintrag des Sogno iiberhaupt kein
Hinweis auf alle dicse zusiitzlichen Quclicn
und Nummern findet. Mit anderen Worten:
Das Nichelmann-Werkverzeichnis ist sinn-
voll nur dann zu benutzen, wenn man cs von
Anfang bis Ende gelesen hat — genau das
aber will man mit Biichern dieser Art nicht
tun.

Auch die QuellenerschlicBung scheint
nicht mit der wiinschenswerten Genauigkeit
durchgefithrt worden zu scin, und zwar
spezicll die der handschriftlichen Uberliefc-
rung, dic man liickenlos vorgelegt bekommen
mdochte. (Den Nachweis der Druckexemplare
darf man dagegen gut und gern RISM iiber-
lassen, S. 45.) Mr. Lec hat offensichtlich
iibersehen, daB einige Werke Nichelmanns in
dem gedruckten Katalog der Kicler Musika-
lienbestinde nachgewicsen sind (Verfasser =
Rezensent, Kassel 1963).

Was macht nun der Inhalt aus? Erfafit
sind 17 Klavierkonzerte, 20 Klaviersonaten,
26 verschiedene Klavier-, 3 Instrumental-
und 25 Vokalwerke, insgesamt also 91 Kom-
positionen. Bei 7 Manuskripten finden sich
autographe Datierungen; eine grofiere An-
zahl der Werke erhilt durch das Publikations-
datum einen terminus ante quem. Warum hat
der Autor nicht versucht, die — methodisch
sicherlich unterschiedlich zu bewertenden —
Daten in eine Tabelle zu bringen? Einc ge-
wisse chronologische Orienticrung hittc man
daraus gewinnen konnen.

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

DESIREE DE CHARMS und PAUL F.
BREED: Songs in Collections. An Index.
(Detroit:) Information Service Incorporated
(3. Auflage: 1971). XXXIX, 588 S.
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Daf} dieser Band, 1966 erschienen, 1967
das erste Mal, 1971 das zweite Mal unver-
dndert nachgedruckt, zwar in ,,Gffentlichen
Bibliotheken und Volksbiichereien nitzlich
sein'‘ mag, vonseiten der Musikwissenschaft
aber gewichtige Bedenken anzumelden seien,
hat Imogen Fellinger an dieser Stelle (Jg.
XXIIL, 1970, S. 96 f.) bereits dargelegt. Ein
Vergleich mit den Textkatalogen des Deut-
schen Volksliedarchivs in Freiburg i. Br.
zeigt, daP nur ein Bruchteil von Sammiun-
gen und Liedeingingen erfat wurde, daB es
sich bei der Auswahl um eine eher zufiillige,
keinesfalls reprisentative handelt. Solche
Kataloge kann man sich im Grunde nur
noch iiber die Speicherung von Liedern und
Liedfassungen der grofen nationalen Archi
ve (an die 300.000 Liedfassungen sind allein
im Deutschen Volksliedarchiv erfafit) in
EDV-Maschinen hergestellt denken.

Wolfgang Suppan, Graz

CHARLES E. IVES: Discography, com-

piled by Richard WARREN, Jr. New Haven:

Yale University 1972. 124 S. (The Historical
Sound Recordings Publication Series. Num-
ber 1.)

Seit der bahnbrechenden Arbeit John
Kirkpatricks, A Temporary Mimeograph
Catalogue of the Music Manuscripts and
Related Materials of Charles Edward Ives
1874-1954 (New Haven, 1960) ist ein stets
anschwellendes kritisches Interesse am Werk
des grofien amerikanischen Komponisten zu
konstatieren. Dieses macht sich sowohl in
der wachsenden Anzahl von Ives-Disserta-
tionen (darunter die sehr wertvollen von C.
W. Henderson, Quotation as a Style Element
in the Music of Charles Ives, 1969; und J.
M. Rinchart, Ives’ Compositional Idioms,
1970), als auch in der Verdffentlichung der
Ives-Dokumentation (so Kirkpatricks /ves
Memos, 1972) und verschiedener Ives-Biblio-
graphien (D.—R. de Lerma, Charles Edward
Ives, 1874-1954: A Bibliography of His
Music, 1970) bemerkbar.

Warrens Discographie, die iibrigens auch
Tonbinder enthiilt, ist duBerst prizis und
iibersichtlich. Die knapp gefafite Einleitung
legt den Umri und die Anlage der Disco-
graphie dar. Ives’ Werke sind alphabetisch
angeordnet, mit mehrfachen Hinweisen fir
Werke mit verschiedenen Titeln: so er-
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scheint Three Places in New England bzw.
A New England Symphony auch unter
Orchestral Set Nr. 1. Dem jeweiligen Titel
jeder Eintragung (dessen genauer Wortlaut
und Nr. Kirkpatricks Katalog entlehnt sind)
folgen Einzelheiten der eigentlichen Aufnah-
me: ob z.B. das Werk vollstindig oder nur
teilweise erklingt und in welcher (falls ab-
weichender) Orchestrierung, die Namen der
Mitwirkenden sowie der Auffiilhrungsort.
Sodann fiihrt Warren das Jahr der Heraus-
gabe, das Ursprungsland der Wiedergabe
(wenn nicht in den U. S. A.), sowie die be-
treffende(n)  Schallplattengesellschaft(en)
und jhre Publikationsnummer(n) an; mehre-
re Aufnahmen eines Stiickes werden in chro-
nologischer Reihenfolge gebracht. Besonde-
re Beachtung verdienen hier Ives’ eigene
Aufnahmen, so diejenigen von Ausschnitten
der Concord Sonata in den 1930er Jahren
(: Warren Nr. 373, 374 und 375). Der ei
gentlichen Discographie, S. 1-101, schliefen
sich ein Supplement sowie Angaben iiber
Radio- bzw. Fernseh-Dokumentarberichte,
Interviews und sonstige Kommentare, die in
der berihmten /ves Collection der Yale Uni-
versity vorzufinden sind, an. Es bleibt einzig
zu bedauern, dal dem Index der Mitwirken-
den nicht (wie das so vorbildlich bei de
Lerma geschieht) ein zusitzlicher Index des
Gesamtinhalts jeder Aufnahme zur Seite
steht.

Im Ganzen gesehen also ein vielverspre-
chender Band, der sicherlich seinen (selbst-
verstindlich zeitlich begrenzten) - prakti-
schen Zweck nicht verfehlen wird und vie-
le Musikfreunde fir das epochemachende
Werk Ives gewinnen diirfte.

Nors S. Josephson, Northampton/Mass.

HELMUT ROSNER: Nachdruckverzeich-
nis des Musikschrifttums. Reprints (Nebst:)
Erginzungsband. Registerband. Bd. I und 2.
Wilhelmshaven:  Heinrichshofen's— Verlag.
1971-1972. (= Taschenbiicher zur Musikwis-
senschaft 5 und 13.)

Teilbibliographien eines Faches oder e
ner formalen Literaturgattung sind — be-
trachtet vom Standpunkt des Bibliothe-
kars — sehr unterschiedlich in ihrer Bedeu-
tung zu bewerten. Anders dagegen aus der
Sicht des Fachwissenschaftlers: Hier stofit
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der Bibliograph fast immer auf grofies Ver-
stindnis fir seine Zusammenstellung, denn
sie ermdglicht dem Wissenschaftler, ohne
lange Sucharbeiten und evtl. ohne grofie
Kosten sogar zu Hause, die fiir ein bestimm-
tes Gebiet relevante Literatur zu iiberblik-
ken. Problematisch allerdings wird die Fort-
setzung einer solchen Bibliographie; sie im-
mer auf dem neuesten Stand zu halten, ist
mit Sicherheit nicht billig und sehr zeitrau-
bend. Trotz dieser Schwiiche benutzt auch
der Bibliothekar ein fachbezogenes Reprint-
verzeichnis gerne, gibt es ihm doch die Mdg-
lichkeit, auch abgelegenes Schrifttum nach-
zuweisen, wenn die normalerweise benutz-
ten Nachschlagewerke versagen. Helmut Ros-
ner hat die undankbare Aufgabe iibernom-
men, die fiir die Musikforschung relevanten
Reprints musikwissenschaftlicher Literatur
zusammenzustellen; undankbar insofern, als
zum einen der Reprintmarkt eine nahezu
uniiberschbare Produktion von Titeln zu
verzeichnen hat und jihrlich an Grofie zu-
nimmt, zum anderen als das Erfassen der,
oft angekiindigten aber nie erschienenen
Reprints sich duflerst schwierig gestaltet. In
dieser fiir die Erstellung einer Bibliographie
ungiinstigen Situation wurde versucht, alle
Nachdrucke der Musikwissenschaft (nicht
jedoch die Musica practica) in das Ver
zeichnis aufzunehmen. In zwei Teilen — als
Band 5 und 13 der Taschenbiicher zur Mu-
sikwissenschaft erschienen — sind rund 1500
Titel in getrennten Alphabeten verzeichnet,
die durch einen Registerteil (kombiniertes
Titel- und Schlagwortregister) erschlossen
werden.

Zu den einzelnen Teilen der Bibliographie.
Die Ansetzung der Titel erfolgt unter dem
Namen bzw. dem Sachtitel, wobei der
korporative Verfasser beriicksichtigt wurde.
(z.B.: Internationale Musikgesellschaft: Zeit-
schrift, statt: Zeitschrift der Internationalen
Musikgesellschaft. Eine Verbesserung: Die
Sammelbiinde der Internationalen Musikge-
sellschaft miissen nicht wie vorliegend unter
»Internationale Musikgesellschaft: Sammel-
binde* angesetzt werden.) Der ungeiibte
Benutzer wird dies sicher als eine Behinde-
rung ‘empfinden, doch ist der Rezensent
mit dem Verfasser der Bibliographie sicher
einig, daf} es wichtig ist, auch die Fachbiblio-
graphien den neuen Regeln der Titelbeschrei
bung anzugleichen. Die vorliegende Titelan-
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setzung ist deshalb durchaus zu begriien.
Bei Sachtiteln mit Personen als Herausgeber
hilft eine Verweisung des Namens, die Titel
auch von dieser Seite zu finden. Die weite-
ren Angaben beziehen sich auf die Zusiitze
zum Titel, Ort und Jahr der Erstausgabe,
bzw. der fiir das Reprint mafgeblichen Edi
tion, Kurzform des Verlages und Erschei
nungsjahr.

Ungeschickt wirkt es, den Serientitel
hinter dem Reprint-Verlag aufzufiihren.
Die wichtigste und fiir diese Bibliographie
bedeutsamste Angabe ist die des Reprinters;
er sollte deshalb ibersichtlich an letzter
Stelle stehen. Die Jahresangabe kann durch-
aus fortfallen, wenn man bedenkt, da zahl-
reiche Reprints angekiindigt werden, aber
entweder gar nicht erscheinen (aufgrund der
sparlichen Subskriptionen) oder erst viel
spiter als angegeben. — In der weiteren
Titelbeschreibung fehlt m.E. der Preis. Er
erscheint dem Rezensenten doch sehr wich-
tig und wirde die Bibliographie fiir die Be-
nutzer noch wertvoller machen. Hier und da
haben sich kleinere Druckfehler eingeschli-
chen, die aber bei der Erstellung einer Bib-
liographie nicht unvermeidbar sind (z.B.
Band 1:,,Coretti* statt, Corette", , Foliani‘
statt ,, Fogliani‘‘). Das Register ermdglicht
es, in seiner Kombination von Titel und
Schlagwort sich entweder an einem Schlag-
wort zu orientieren (z.B. ,,Bach* mit 21
Titeln), einen Sachtitel zu ermitteln oder
an Hand einiger Gruppenschlagworte (z.B.
Lexika, Zeitschriften) eine Gesamtiibersicht
der in diesem Fall verzeichneten Titel zu
bekommen.

Das grifite Problem einer Bibliographie
ist das ihrer Vollstindigkeit — so weit das
iiberhaupt méglich ist — und hier sind, in
Bezug auf das vorliegende Verzeichnis einige
Uberlegungen anzustellen: Sicher liegt es
nur an einem Versehen, wenn, bis auf einen,
alle relevanten Titel der Anzeige von Swets
im 2. Band verzeichnet sind: es fehlt die
Zeitschrift Sonorum Speculum. Allerdings
handelt es sich dabei auch um eine noch
recht junge Verdffentlichung, so dal man
nicht sofort ein Reprint erwartet. Im {ibrigen
sind leider trotz der Bemiihungen des Her-
ausgebers einige Titel nicht aufgenommen,
die aber in einer Reprint-Bibliographie nicht
fehlen diirften, so z.B. um ganz wahllos zu
zitieren:
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Bechler, L. und B. Rahm, Die Oboe und
die ihr verwandten Instrumente, 1914. R:
Sindig -

Beaumont, Cyril William, A bibliography
of dancing, London 1929. R: Blom -

Burney, Charles, The present state of
music in France and Italy, London 1773.
R: Broude Brothers —

ders., The present state of music in Ger-
many, the Netherlands and the United
Provinces, Vol. 1.2., London 1775. R: Brou-
de Brothers —

ders., Memoirs of the life and writings of
the Abate Metastasio, Vol. 1-3, London
1796. R: DaCapo Press —

Etude, Vol. 1-75, Philadelphia 1883-
1957. R: AMS -

Hull, Arthur Eaglefield, A great Russian
tone-poet: Scriabin, NY 1918. R: AMS —

Musical Times, Vol. 1-50, London 1844-
1909. R: Johnson —

Sonorum Speculum, Vol. 141, Amster-
dam 1958-1969. R: Swets (vergl. oben) —

Walter, Bruno, Gustav Mahler, with a
biographical essay by Ernst Krenek, NY
1941. R: Da Capo Press —

Wie im Vorwort zum 2. Teil besonders
vermerkt, sind Verbesserungen zum 1. Band
nicht mit aufgenommen. So kommt es, da
Zweitreprints nicht erfat werden (z.B. Ad-
ler, Guido, Der Stil in der Musik. R: 1.
Breitkopf & Hirtel, 2. Gregg International),
echte Verlagswechsel unbemerkt bleiben
(Adlung, Jacob, Musica mechanica Organoe-
di. R: angekiindigt von Broude Brothers,
dann erschienen bei Birenreiter) oder feh-
lende Verlage nicht erginzt werden kénnen
(Abraham, Gerald; On Russian music. R:
Johnson).

Die Durchsicht des Verlagsregisters am
Ende des 1. Teiles der Bibliographie ergibt,
daB einige Liicken zu verzeichnen sind, so
die Firmen Gale, Creyghton und Minkoff.

Im ganzen gesehen erfiillt die vorliegende
Bibliographie aber voll ihren Zweck und be-
deutet eine echte Erleichterung fir die Ar-
beit der Musikforscher und Bibliothekare.
Es bliebe lediglich zu wiinschen, daB bei ei-
ner spiteren Auflage mit eingearbeiteten
Nachtriigen und Verbesserungen beide Bin-
de vereinigt werden.  Jorg Martin, Stuttgart

Beitrige zur Musikgeschichte des 18.
Jahrhunderts. I. Band, 2. Halbband. Eisen-
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stadt: Selbstverlag des Instituts fiir osterrei-
chische Kulturgeschichte 1971. 189 S., 9
Abb., Notenbeisp.

Der von Friedrich HELLER, Wien, redi-
gicrte Band dieser neuen, von Gerda KOL-
LER herausgegebenen Verdffentlichungsrei-
he kreist thematisch um Joseph Haydn und
seine Zcit. Die Arbeiten bereichern das bis-
her bestehende Bild des Komponisten um
neue, wenngleich nicht in allen Fillen um-
werfende Erkenntnisse. Haydn hat linger als
drei Jahrzehnte als Generalmusikdirektor,
wie man heute sagen wiirde, am Hof der
Firsten Esterhdzy gewirkt und bereits von
dort aus eine iiber die ganze Welt reichende
Ausstrahlung gehabt. Diesen Umstand hitte
man bei der Zusammenstellung des nur.lose
gekniipften Bandes beriicksichtigen sollen,
denn der recht informative Sachbericht von
Otto BIBA iiber die Wiener Kirchenmusik um
1783 ist als Er6ffnung eines Sammelbandes
nicht unbedingt geeignet. Dabei enthilt er
cine Summe von Einzelheiten, die iiber Na-
menlisten der Musiker sogar bis in die Be-
soldungsstufen hineinreichen. Wichtig ist in
diesem Zusammenhang die Rolle, die der
vormals in Eisenstadt und Esterhaza titige
Sidnger, Librettist und Regisscur Karl Fri-
berth als Sprecher aller Wiener Kirchenmusi-
ker gespielt hat. Auch die Abhandlung von
Harald DREO iiber Die fiirstlich Esterhazy-
sche Musikkapelle von ihren Anfingen bis
zum Jahre 1766 gehort in das Gebiet jener
schitzenswerten Arbeiten, die als Material-
sammlung fir grofere biographische oder
historische Zusammenhiinge unentbehrlich
sind. Hier erfihrt man u.a., da$ die Hof-
kapelle um 1680 bereits ,,26 Mann stark"
war (S. 86) und der crste namentlich be-
kannte -Kapellmeister Franz Schmiedbauer
hief. Diesen philologisch inhaltsreichen Auf-
sidtzen, die mehr als die Hilfte des gut ausge-
statteten Bandes ausfiillen, sowie einem fun-
dierten Artikel von Alfred LESSING zur Ge-
schichte des Barytons, dem Lieblingsinstru-
ment des Firsten Esterhdzy (hierzu Abbil-
dungen 5-9), stehen drei Untersuchungen
gegeniiber, deren Autoren sich iiber Haydns
geistige Bedeutung und die Auswirkung sei
nes Kiinstlertums zu Lebzeiten und in der
Nachfolge Gedanken gemacht haben. In
Haydns erste Erfahrungen in England stellt
H.C. Robbins LANDON, heute sicherlich
cincr der besten Kenner der Musik Haydns
und der Lebensumstinde des Komponisten,
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ein Kapitel aus cinem hier angekiindigten
Buch Joseph Haydn — The late years (deut-
sche Ausgabe in der Universal Edition, Wien,
vorgesehen) bereit, das cinen lebhaften Ein-
druck von Haydns Interesse fur alles Neue
vermittelt: ,,Haydns kiihle, scharfsichtige
braune Augen blickten wigbegierig auf alles,
was er in England sah . . .;** (man stellt fest),
,»mit welch verschiedenen Leuten Haydn in
England Freundschaft schlof: das reicht von
der Herzogin von York, . . . von dem unge-
stiimen revolutiondren Dichter und Dramen-
schreiber Thomas Holcroft . . . bis zu der
sanften Frau Schroeter . . . Haydn blihte
auf . . . Die Englinder liebten ihn und hiel-
ten seine Musik fiir die bedeutendste seit
Hindel" (S. 155). Hingegen ,,fiihite er sich
von der Unterschicht etwas erschreckt* (S.
156). Man darf dem hoffentlich bald greif-
baren Buch mit Interesse entgegensehen. Ei-
nc bei aller Tiefgriindigkeit in der Auswer-
tung thematischer Beziehungen gut lesbare
und daher leicht verstindliche Analyse von
Haydns letzter Symphonie, D-dur Hob. I :
104, stammt von dem Herausgeber, Fried-
rich HELLER. Hier wird, unter mehrfacher
Berufung auf Hans Joachim Therstappens
heute zu wenig bekanntes Buch Joseph
Haydns sinfonisches Vermdchtnis (Wolfen-
biittel 1941), Haydns geistige Unabhingig-
keit in klarer Sprache zum Ausdruck ge-
bracht. In dem grof} angelegten Aufsatz Der
iiberwundene Standpunkt. Joseph Haydn in
der Wiener Musikkritik des 19. Jahrhunderts
hat Clemens HOSLINGER es verstanden, die
haufig recht negative Beurteilung Haydns
speziell durch die Wiener eindrucksvoll nach-
zuzeichnen. Die Wandlung der Mcinung iiber
Haydn, der zur Zeit der Wende zum 19.
Jahrhundert ,,als eine europdische Zelebri-
tdt, . . . als der grofite und benihmteste
Komponist seiner Zeit* galt, zu der Ansicht,
daB iiber sein Werk ,,die Akten lingst ge-
schlossen‘’ seien (S. 123) und seine Musik
»als Lieblingsnahrung der Geniigsamen, der
Bequemen'* (S. 124) gelten diirfe, war eine
Lossage von einem Manne, dessen Geniali-
tit kein Geringerer als der Dichter Jean Paul
zu bewundern nicht aufgehort hatte, doch
wurde Haydn um die Mitte des 19. Jahr
hunderts, genau so wie Mozart, nurmehr als
Beethoven-Vorginger gewertet. ,,Diese Cha-
rakteristik Haydns*, so Hoslinger, ,,kann als
symptomatisch fir die musikalische Mentali-
tat des 19. Jahrhunderts angesehen werden**
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(S. 141). Als Grundlage fiir cine vertiefte
Betrachtung der Kunst Joseph Haydns soll-
ten Hoslingers Ausfiihrungen cine weite Ver-
breitung finden. Sic kdnnten dazu beitragen,
das in der Fachwelt und im Normalpubli-
kum noch immer getriibte Bild eines der
bedeutendsten Komponisten der Musikge-
schichte von entstellenden Flecken zu sdu-
bern. Helmut Wirth, Hamburg

HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Ver-
such iiber die Wiener Kiassik. Die Tanzszene
in Mozarts ,.Don Giovanni“. Wiesbaden:
Franz Steiner Verlag 1972. 61 S. (Beihefte
zum Archiv fiir Musikwissenschaft. Bd. XII.)

Wie Ludwig Finscher in seinem Aufsatz
Zum Begriff der Klassik in der Musik (Deut-
sches Jahrbuch der Musikwissenschaft XI,
1966, Leipzig 1967) nachgewiesen hat, ist
der Begriff der Klassik schon bald nach
Beethovens Tod auf die Wiener Trias ange-
wandt worden durch den Géttinger Profes-
sor der Philosophie Amadeus (Johann Gott-
lieb) Wendt. Dieser beruft sich zwar nicht
auf Hegels Aesthetik, aber die Abhingigkeit
ist eklatant. Hegel unterscheidet drei Kunst-
formen, die symbolische, die klassische und
die romantische, und weist im System der
besonderen Kiinste der Musik einen Platz
in der ,,romantischen Kunstform‘ zu. Diese
Begriffe konnen hier nicht in Kiirze ent-
wickelt werden; es sei verwiesen auf das
Buch von Adolf Nowak, Hegels Musik-
dsthetik (=Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts, Bd. 25, Regensburg
1971).

Eggebrecht fiihrt Hegels Gedanken wei-
ter, indem er annimmt, daf die Musik ,,in
ihrer Geschichte als einzelne (,romantische’)
Kunst . . . bei threr Selbstverwirklichung
ebenfalls eine sambolische, eine klassische
und eine romantische Stufe hat* (S. 8). Das
nun, was Hegel iiber die klassische Kunst-
form aussagt, deutet Eggebrecht auf die
Musik der Wiener Klassik um und entwickelt
es in vier Thesen: ,,/nhalt und Form (Be-
deutung und sinnliche Gestalt) sind in voll-
endeter Einigung ineinandergebildet* (S.
13).,,/nhalt und Form miissen einander add-
quat sein* (S. 14). ,,Der Inhalt der klassi-
schen Kunst ist das Geistige, das als das
Menschliche zu der ihm adiquaten Form
gelangt* (S. 16). ,, Das Menschliche als In-
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halt und Form der klassischen Kunst steht
unter der wesentlichen Bestimmung der
Individualitit* (S. 26). Eggebrecht nimmt
fiir sich nicht in Anspruch, Hegel zu deuten,
sondern nur, ihn umzudeuten. Es kann dar-
iiber hinaus auch gezeigt werden, daf} diese
Umdeutung im Wesentlichen nichts dndert
an Hegels Gedankengebidude: Eggebrechts
Bestimmung von Inhalt und Form der klas-
sischen Musik entspricht dem bei Hegel dar-
gestellten Gegensatz der inhaltlichen (inner-
lichen) und der architektonischen Seite der
Musik, dessen Uberbriickung und Versoh-
nung von Hegel als Moglichkeit der Musik
nur am Rande erkannt, aber nicht durchge-
filhrt wurde, im Rahmen von Hegels System
aber durchaus moglich'ist (dazu vergl. No-
wak, a. a. 0., S. 153-162, 179-18S, ferner
den Aufsatz des Rezensenten,,Die Musik in
Hegels Aesthetik', in Mf XXVI, 1973,
S. 303f.). A

Als Prototyp der klassischen Musik sieht
Eggebrecht, historisch sicher gerechtfer-
tigt, das Menuett, und als Norm die aus
Lied und Tanz stammende symmetrische
Periodenbildung an, eine Norm, die auch
dort und gerade dort wirksam bleibt, wo
von ihr abgewichen wird. Eggebrechts Ana-
lysen asymmetrischer Bildungen bei Mozart
stellen an Umsicht alles in den Schatten,
was iiber diesen Gegenstand schon geschrie-
ben wurde. Er stellt verschiedene Interpre-
tationen auf, wigt sie und schreibt dann ein-
sichtig: ,,Man kann der einen oder anderen
dieser Interpretationen den Vorzug geben
(vielleicht auch weitere Moglichkeiten ent-
decken), doch keine ist falsch: alles, was sie
besagen, ist an der Sinnhaftigkeit dieses
achttaktigen Gebildes beteiligt . . ., wobei
es sich aber selbst mehrschichtig mit der
Symmetrie und ihrer achttaktigen Menuet-
ten-Norm auseinandersetzt und in dieser
Auseinandersetzung zu seiner Lebendigkeit
und konkreten Individualitit gelangt* (S.
41 f.). Andere Analysen, die sich sorgfiltig
Riemannscher Terminologie bedienen, wer-
den hingegen mit einem gewissen Aus-
schlieBlichkeitsanspruch vorgetragen und ge-
gen friihere Analysen derselben Stiicke be-
hauptet. Beim Priestermarsch aus der Zau-
berflote beispielsweise (S. 32 ff.) sind die
Unterschiede zwischen Georgiades und Eg-
gebrecht mehr solche der Betonung, der
verschiedenen Bewertung, die bei Egge-
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brecht nicht Halt zu machen braucht. Rich-
tig hat er gespiirt, daf T. 6 sowohl mit T. 5§
zusammen ,,Aufstellung" (die erste Hilfte
des Nachsatzes) als auch ,,Antwort* in Ana-
logie zu T. 2 ist, hingegen kann zu dieser
Deutung das Melodische nichts beitragen,
sondern allein das Metrische und auch das
nur bis zum Anfang von T. 6 (und ver-
schleiert durch die Punktierung des Basses
in T. 5). Von Melodieschluf kann keine Re-
de sein, denn alles im Melodischen, die
grofien Intervalle (mit freilich nur harmonie-
eigenen Tonen) und die punktierten Rhyth-
men, ist auf intensivierte Weiterfihrung an-
gelegt. Die Intensivierung findet ihre Be-
stitigung, wie auch Eggebrecht bemerkt, in
T. 7, wobei noch die Disjunktion und gleich-
zeitig Verbindung durch die beschleunigten
punktierten Rhythmen (Achtel nach Halben
und Vierteln) und die auf Viertel beschleu-
nigte Harmoniefolge zu nennen wire. Daf
die Analyse eines so kurzen Musikstiicks so
viel Platz benétigt und verschiedene Inter-
pretationen offen lassen miifite, kann als in-
direkter Beweis der auch von Eggebrecht be-
rufenen Vielschichtigkeit und damit der
Qualitit der Musik Mozarts angesehen wer-
den.

Hegel meint, daB beim weiteren Fort-
gang des Geistes zu sich selbst die Kunst
(und auch die Religion) in der Philosophie
aufgehoben werde. ,,Aufhebung ist, wie
Nowak bemerkt, ein mehrdeutiger Aus-
druck. Nowak versucht, die Aussage Hegels
in ihr Gegenteil umzuinterpretieren; sie
lieBe sich auch schlicht bezweifeln, was aller-
dings eine Kritik an Hegels System impli-
ziert. Eggebrecht meint, schon heute sei die
abendlindische Musik iiberhaupt, die ,,Opus-
musik*, welche in der Wiener Klassik kul-
miniert habe, eine vergangene, was er in ei-
nem Nachwort durch sehr differenzierte
soziologische Interpretationen untermauert.
Dieses Nachwort sprengt bewut den Rah-
men der Untersuchung. Deshalb miifite es in
grofierem Zusammenhang besprochen wer-
den, zusammen mit Eggebrechts Aufsitzen
Opusmusik (in: Festschrift fir Zofia Lissa,
Warschau 1973) und Traditionskritik (in:
Studien zur Tradition in der Musik. Kurt
von Fischer zum 60. Geburtstag, Miinchen
1973). Es genilgt hier zu erginzen, daf die
»neuzeitliche Musik* im Sinne Eggebrechts
(vom 15. Jahrhundert an verstanden) nicht



Besprechungen

mit ,,biirgerlicher Musik* (S. 57) identifi-
ziert werden diirfte, da sie mit den Mode-
wortern ,.elitir” und ,autoritir’* kaum
zureichend gekennzeichnet ist und daf bei
Eggebrecht jeder Hinweis darauf fehit, was
das autonome Musikwerk, welches ,,in der
Kategorie der Form* (S. 50) gebildet wird,
iiberhaupt erst ermoglicht hat: die Tonali-
tit. Diese Randbemerkungen sollen den
Wert der grundlegenden Arbeit iiber die
Wiener Klassik nicht schmilem. Die Uberle-
gungen iiber ,artifizielle Musik* lieBen sich
vielleicht noch vom Gegenstand der Unter-
suchung her mit folgendem Gedanken
erweitern. Eggebrecht schreibt (S. 27): ,, Die
achtiaktige binnensymmetrische Periode hat
ihre Heimat in Lied und Tanz als vorartifizi-
eller, spontaner musikalischer Auferung des
Menschen.” Miifite man nicht zugeben, da
diese ein schon hohes Maf rationaler Be-
herrschung voraussetze? Spontan wire bei-
spielsweise die Aneinanderreihung gleicher
Glieder im Ostinato zu nennen, nicht aber
ein entwickeltes System metrischer Uber-
und Unterordnungen, das seinerseits alle
anderen formbildenden Krifte beherrscht
und zur Uberschaubarkeit und leichten
Perzeption von europdischem Lied und
Tanz fihrt (dank des grofen Anteils an
,,Redundanz*‘). Miifite man nicht auch ein
umgekehrtes Einfluiverhiltnis zwischen vor-
artifizieller und artifizieller Musik anneh-
men, demzufolge die europiische Spiel-
mannsmusik und die Volkslieder der euro-
piischen Nationen Anteil an der vorherr-
schenden Rationalitiit des Europiers genom-
men haben? Bernhard Billeter, Ziirich

KURT WESTPHAL: Det Begriff der
musikalischen Form in der Wiener Klassik.
Versuch einer Grundlegung der Theorie der
musikalischen Formung. Zweite Auflage.
Giebing iber Prien: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1971. 105 S.

Die Dissertation von Kurt Westphal,
deren Inhalt und Anspruch der Untertitel,
Versuch einer Grundlegung der Theorie der
musikalischen Formung, am genauesten be-
zeichnet, wurde 1933 abgeschlossen und
1935 (ohne das geringste Zugestindnis an
den herrschenden Ungeist) gedruckt. Sie
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ist aus einer Diskussion hervorgegangen, die
in den Zwanziger und frihen DreifSiger
Jahren zwischen ,,Formalisten*“ (die sich auf
Hugo Riemann stiitzten), ,.Energetikern*
wie Emst Kurth und ,,Phinomenologen* im
Sinne Hans Mersmanns (der Edmund
Husserls Phiinomenologie-Begriff eher als
Etikett benutzte, als dab er ihn sich zu eigen
gemacht hitte) gefihrt wurde.

Der Terminus ,, Verlaufskurve, um den
Westphal seine ,, Theorie der musikalischen
Formung'* gruppierte, ist von ihm selbst
geprigt worden. Andererseits ist die Ab-
hiingigkeit von Kurth, von der,,kinetischen*
Interpretation musikalischer Vorgiinge, un-
verkennbar. Westphal grenzt seinen Entwurf
nach zwei Seiten ab: einerseits gegeniiber
Riemanns Formbegriff, den er als zu eng
und schematisch empfindet, andererseits
gegeniiber Mersmanns Akzentuierung der
,Substanzgemeinschaft*, die er, ohne ihre
Bedeutung zu leugnen, nur als sekundires
Moment gelten liBt, da sie sich eher der
Analyse des Notentextes als dem unmittel-
baren Horeindruck erschlieBt. (Die Unter-
schiede zwischen den Theorien zeichnen
sich deutlich und unmifiverstindlich ab,
ohne da die Darstellung jemals ins Po-
lemische geriete; Westphal bedarf, um pri-
zise und sogar pointiert zu schreiben, nicht
der Rankiine.)

Die ,, Verlaufskurve*, wie Westphal sie
versteht, ist eine die Teile eines Werkes
oder Satzes ,.einheitlich durchstromende
Kraft'; sie erscheint als ,,das eigentlich
ganzheitsschaffende jeder Grofiform* (50).
Die Definition mag Positivisten als Aus-
schweifung in Metaphysik verdichtig sein;
gemeint ist jedoch ein unleugbares psychi-
sches Phinomen: der unwillkiidiche Ein-
druck, daf ein musikalischer Verlauf ,,in die
Tiefe greift' oder ,,nach vorn dringt", da
er sich ,,verdichtet” oder ,verdinnt* und
daB die ,,Bewegungskurve', die er um-
schreibt, ,,wechseind steigt und fallt* (55
f.). Westphal betont, da die ,, Verlaufskur-
ve‘ nichts objektiv Gegebenes, sondern eine
ausschlieBlich ,,psychische Realitit* sei. Es
scheint jedoch, als mache er dem ,,Psycholo-
gismus*, der Reduktion musikalischer
Sachverhalte auf die Aktivitit und Willkir
horender Subjekte, Zugestiindnisse, die
vermeidbar wiiren (22, 54, 80). Eine
phinomenologische Beschreibung der Sub-
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jekt-Objekt-Korrelation wiirde- den Phiino-
menen, die Westphal meint, zweifellos
gerechter werden als der ins Psychologische
gewendete (oder umgebogene) Kantianis-
mus, der in dem Buch vorherrscht. Man
braucht den Begriff des adiquaten Horens,
den auch Westphal voraussetzt, ohne ihn
beim Namen zu nennen, weder dem
Subjektivismus noch der Statistik zu opfern.
Gegenstand einer Rezension nach fast
vier Jahrzehnten ist allerdings weniger das
Buch selbst als die Wirkung, die heute noch
von ihm ausgehen konnte (und in der die
Rechtfertigung eines Neudrucks lige). Zu
fragen wire also, ob Westphals Dissertation
zu einem Stick Wissenschaftsgeschichte
geworden ist (oft gerihmt, aber selten
gelesen), oder ob sie in die aktuelle, sich
seit einigen Jahren belebende Diskussion
iiber Voraussetzungen, Methoden und Ziele
der musikalischen  Analyse einzugreifen
vermag. Zunichst scheint es, als stehe sie
quer zu den gegenwirtig vorherrschenden
Tendenzen und Interessen: zur Riick-
besinnung auf Heinrich Schenker (dessen
Reduktionsverfahren in den USA fast zu
einer wissenschaftlichen Mode geworden
ist), zur Anlehnung an linguistische Metho-
den (oder blof Terminologien), zur Be-
milhung um Inhaltsanalysen (unter marxi-
stischen oder idealistisch-hermeneutischen
Voraussetzungen) und zur Hervorhebung
gesellschaftlicher Momente, von denen die
Existenz und Bedeutung musikalischer
Formen abhingt. Nichts wire jedoch fal-
scher, als die Ansitze und Entwirfe der
Zwanziger und frihen Dreifiger Jahre aus
dem Bewufitsein zu verdringen; sie sind
keineswegs so ,,veraltet*, wie die Ungebilde-

ten unter ihren Verichtern glauben.
Carl Dahlhaus, Berlin

HERMANN RICHARD BUSCH: Leon-
hard Eulers Beitrag zur Musiktheorie. Re-
gensburg: Verlag Gustav Bosse 1970. 141 S.
(Kolner Beitrige zur Musikforschung. Band
58.)

Leonhard Eulers Schriften zur Musik-
theorie sind ein recht singulires Phinomen
in der Geschichte der Musiktheorie. Ob-
schon Euler, einer der genialen Mathemati
ker der Neuzeit, sich auch neben Musik u. a.
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der Astronomie zuwandte und damit das
Bild eines im -mittelalterlich-quadrivialen
Sinne wirkenden Theoretikers vorzustellen
scheint, fillt es schwer, ihn in eine solche
Tradition einzuordnen. Wohl beschreibt die
Mathematik bei Euler in allen Bereichen
Ordnungsstrukturen, aber diese sind nicht
mehr fir alle Bereiche dieselben; so ist die
Mathematik nicht mehr im mittelalterlich-
antiken Sinn Wurzel der Wissenschaften. In
seiner Kolner Dissertation hat es Hermann
Richard Busch unternommen, insbesonde-
re Eulers nicht leicht lesbares umfangreiches
Tentamen theoriae musicae (1739) zu ent-
schliisseln und der Musikwissenschaft endlich
zuginglich zu machen. Die Ubersetzung ins
Englische und der Kommentar zum Tenta-
men von Ch. S. Smith (Diss., Indiana Univers.
1960) bleibt dabei unberiicksichtigt, sie
wird auch in der Bibliographie nicht genannt.
Mit Buschs Arbeit ist es moglich geworden,
zu einem fundierten Gesamturteil iiber Eu-
lers Beitrag zur Musiktheorie zu kommen,
nachdem sich bisherige Urteile, zu einem be-
trachtlichen Teil Ablehnungen, nur an ein-
zelnen Aussagen Eulers orientierten. Das
gilt auch fir die wenigen Stimmen des
18. Jahrhunderts, die sich zu Eulers Musik-
theorie gedufert hatten.

Im ersten Teil der Arbeit untersucht
Busch Tagebuchnotizen Eulers, die auf ein
groferes Werk iiber Musik zielen, und ihre
Verbindungen zum Tentamen. Der zweite
Teil beschreibt die Grundlagen des Tenta-
men; es wird nachgewiesen, dafl das Werk
aus mehreren in anderer Reihenfolge ent-
standenen Traktaten zusammengesetzt ist.
Uber eine ausfiihrliche Betrachtung des Ge-
schmackurteils kommt Euler zu der Uber-
zeugung, daB dieses wie die Regeln der Mu-
sik riickfihrbar sei auf eine mathematisch
beschreibbare Ordnungsstruktur, auf eine
Klassifizierung der Konsonanzen und Dis
sonanzen. Dabei nehmen die durch eine sol-
che Anschauung implizierten Probleme der
Perzeption breiten Raum ein. Die Struktur-
analogie zwischen Mathematik und Musik,
die zu einer Sortierung der Intervalle nach
dem Grad ihrer ,,suavitas‘ fihrt, beruht auf
der Zerlegbarkeit von Zahlen bzw. Relatio-
nen in Faktoren. Die Gradusfunktion, die
die Klassifizierung der Intervalle leisten soll,
wird nicht nur auf die elementaren.Inter-
valle angewandt, sondern systematisiert auch
Mehrklinge, Mehrklangfolgen, Genera usw.
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Freilich geht mit wachsender Komplexitit
der Anwendungen der Gradusfunktion der
Bezug zur Praxis der Musik immer mehr ver-
loren. Buschs Ubersetzungen praktischer Bei-
spiele in Eulers mathematische Kategorien
zeigen allenfalls die innere Logik von Eulers
System, liefern aber keine irgendwie weiter
interpretierbare Aussage iiber die analysier-
ten Stiicke. Wenn Busch schreibt, daf sich
ein durch die Gradusfunktion errechneter
Wert fiir jeden einzelnen Ton eines Bachschen
Priludiums ,,im wesentlichen durch empi-
risch-statistisch zu ermittelnde psychologi-

sche Daten wie ,Ausdrucks’- oder ,Erlebnis"-

Intensitdten u. d. bestitigen‘ lasse (S. 70), —
was Busch damit auch immer meint — hier
scheinen die quantitativen Methoden der
Musikpsychologie iiberschitzt zu werden.

Aber schlieBlich ist die Tauglichkeit des
Eulerschen Ansatzes, Musikstrukturen er-
kennbar zu machen, fir die heutige Musik-
wissenschaft nicht mehr primir, auch daf
»Euler . . . Recht behalten hat gegen die
Zyklizitit und Beharrungstendenz des Ra-
meauschen Harmoniesystems** (S. 136), kann
nicht mehr ohne weiteres im Mittelpunkt
unseres Interesses stehen; wichtig sind sicher
auch die Fragen: Warum hat Euler eigent-
lich eine so weit durchdachte, schwer ver-
standliche Musiktheorie mehr gegen als fiir
seine musikalische Umwelt entworfen, die
er erst 20 Jahre nach ihrer Niederlegung in
einzelnen Punkten lesbar dargestellt hat, in-
wieweit war ihm diese Tatsache bewuft, aus
welchen Traditionen schopft er, wie war sein
Kontakt zur zeitgenossischen Musik, daf er
ein solches System aufbauen konnte? Auf
diese Fragen gibt die Arbeit nur ansatzweise
Auskunft, wahrscheinlich sind diese Fragen
auch sehr schwer zu beantworten.

Leider ist Busch, auch was die Lesbarkeit
seiner Arbeit betrifft, Euler stellenweise auf
den Spuren geblieben. Denkt Busch wirklich
noch an den musikwissenschaftlich gebilde-
ten Leser bei in ihrer Aussage so wichtigen
Sdtzen wie: ,,Eine harmonikale Struktur mit
einem gradus suavitatis bewerten heifit bei
Euler, einem endlichen System natiirlicher
Zahlen als seinen Grad eine natiirliche Zahl
(" (= Gamma) eindeutig zuordnen. [~ ist so-
mit eine Funktion, durch welche die Menge
S aller dieser Systeme auf die Menge N aller
natiirlichen Zahlen abgebildet wird.* (S. 33)

Michael Dickreiter, Niirnberg
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KARLHEINZ STOCKHAUSEN: Texte
zur Musik 1963-1970. Einfiihrungen und
Projekte. Kurse. Sendungen. Standpunkte.
(Texte zur Mustk. Bd. 3.) Koin: DuMont
Schauberg 1971. 379 S., viele Abbildungen
und Tafeln (DuMont Dokumente.)

Karlheinz Stockhausen hat nicht nur
zentrale Werke der Musik nach dem zweiten
Weltkrieg geschaffen, ist nicht nur kompo-
sitorisch die entscheidende Potenz der
neuesten Musik, ihm ist nicht nur die
Grammatik dieser Kunst zu verdanken, er
hat sie auch — ungeachtet allen gegenwiirti-
gen Streits um Priorititsrechte fiir einzelne
Vokabeln — in ihren wesentlichen Katego-
rien sprachlich, terminologisch fixiert.
Zeugnis dafiir sind die beiden gewichtigen
Sammelbidnde seiner Texte zur Musik (I:
1963, II: 1964), beide ediert von Dieter
Schnebel, der zum zweiten Band ein
lesenswertes Nachwort beisteuerte. Das
Nachwort desselben Herausgebers zum vor-
liegenden 3. Band dagegen findet sich in
dessen eigener Textsammlung (Denkbare
Musik, Koln 1972, S. 59 ff.); daB der Autor
Stockhausen diesen Text seines Herausge-
bers kurzerhand aus dem Band verbannte,
hidngt wohl mit dessen leicht kritischem Ton
zusammen; der aber wiederum sagt einiges
aus iiber den Charakter wie den Rang der
hier anzuzeigenden Publikation. Der ganze
Vorgang ist ein Kapitel Stockhausenscher
Selbstdarstellung und rigoroser Kunstpolitik.

Soiche Selbstdarstellung war allerdings
auch den beiden ersten Binden der Texte
durchaus nicht fremd, fristete jedoch, ver-
deckt von der Fiille und dem Gewicht der
Sachgehalte, von der Bedeutung der Re-
flexionen, ein bescheideneres Dasein. Der
dritte Band nun ist augenfillig gekennzeich-
net durch Absenz von Theorie. Zieht man
von den knapp 400 Seiten jene ab, die von
Aloys Kontarskys kulinarischen Interessen,
von Stockhausens Osaka-Bemiihungen (Vor-
schligen, Kostenberechnungen, Program-
men, ministeriellen Dankschreiben), von
dessen Kolner Kursen fiir neue Musik (lange
Teilnehmerlisten auch der an den Instru-
mentalkursen partizipierenden Studenten)
handeln, zieht man ab die Liste der im
November 1967 vom Autor dem Erdreich
anvertrauten Pflanzen, die Liste von ,,Ma-
gischen Namen“, die mehr als peinli-
chen, weil dilettantischen ,,Gedichte*, die
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iiberaus lange Vorstellung elektronischer
Studios aus aller Welt, die Liste der im
WDR vorhandenen elektroakustischen Gerat-
schaften und dhnliche iiberaus bemerkens-
werte Aufzeichnungen, so bleiben neben
einigen mehr oder minder interessanten
Interviews, neben nicht unwichtigen, aber
oft iiberaus allgemein gehaltenen Programm-
notizen zu eigenen Werken, neben ein paar
vorziiglichen und sehr informativen Manu-
skriptablichtungen (aber auch einer Vielzahl
iiberfliissiger  personlicher Fotos) — es
bleiben gut 20-30 Seiten Theorie. Das
konnte — und dies ist durchaus nicht
ironisch gemeint — das konnte viel sein.
Aber das Resultat bleibt dirftig, weil
Theorie geschrumpft ist zu einer merkwiir-
digen, tristen Melange von Technologie und
Mystizismus; Stockhausens Beitrag zur Hip-
pie-Welle, zur Neoromantik und Weltflucht
der jungen Generation, eine sich unpolitisch
verstehende (,,Ach wissen Sie, Politik . . .",
S. 309), gleichwohl hochpolitische Wendung
zum Dasein eines sich als auserwihilt
begreifenden Menschen, zum geheiligten
Eremiten. So heifit es 1969 von Auffihrun-
gen der Texte Aus den sieben Tagen: ,Es
sind tatsichlich Momente der Prifung, der
Selbstiufierung, vibrierend mit der Bereit-
schaft der Musiker, moglichst 'rein
gestimmte Instrumente’ der Intuition zu
sein, auf daf ES geschehen mége, ES, das
Unaussprechliche, zutiefst Benihrende, Un-
anzweifelbare. Was das fiir unser Verhdltnis
zum Publikum bedeutet, liegt auf der Hand:
wenn die bei einer solchen Auffiihrung
Anwesenden  nicht im gleichen Geist
erwarten, dafi ES geschieht, wenn sie nicht
‘gute Wellen' ausstrahlen, die sich mit den
Klangwellen vereinigen, sie tragen, erhalten,
wenn sie nicht im Geiste mitspielen, so
‘geht es schief* (S. 125). Und ein Jahr
spiter: ,, Wer keine 'Ohren’ hat — wer nicht
auf unserer Wellenlinge ist —, wird verzwei-
felt diskutieren, analysieren, reden, reden:
er mochte ES ja auch haben und wird
vernickt, aggressiv, destruktiv, wenn andere
ES einfach tun, und er ES nicht kann — ob-
wohl er doch sooo intelligent ist . . .*
(S. 223).

»Das Zeitalter des denkerischen Absolu-
tismus geht zu Ende“, proklamierte der
Autor 1969 (S. 125) — und in der Tat
dokumentiert diese Textsammlung die von
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Beginn an in Stockhausens Denken latente,
zunehmend stirker werdende und jetzt
manifeste Verwandlung, den Umschlag von
Rationalitit in ,Mythologie’. Der gesamte
Band wire eine Fundgrube fiir ideologiekri-
tische Untersuchungen im Bereich der neuen
Musik. Inwieweit die derzeitige kiinstlerische
Produktion Stockhausens, seine Musik, von
derartigen Feststellungen getroffen wird,
wieweit sie im Bannkreis der fragwiirdigen
Theoreme verbleibt oder sich ihnen. zu
entringen weif, ist an dieser Stelle weder zu
untersuchen noch zu entscheiden.

Reinhold Brinkmann, Marburg

ERKKI SALMENHAARA: Das musika-
lische Material und seine Behandlung in den
Werken , Apparitions”, , Atmosphéres*,
.Aventures' und ,,Requiem' von Gyorgy
Ligeti Regensburg: Gustav Bosse Verlag
(1969). 204 S. (Forschungsbeitrige zur Mu-
sikwissenschaft. Bd. XIX.)

OVE NORDWALL: Gyorgy Ligeti. Eine
Monographie. Mainz: B. Schott’s Séhne
(1971). 230 S.

Die Zeit riickt heran, da die Entwicklung
der Musik nach dem 2. Weltkrieg Vergangen-
heit, Geschichte wird und damit wissenschaft-
licher Bemiihung zuginglich, die nicht auf
blofie Faktizitit aus ist oder sich dem Urteil
des Tages unterwirft. Biicher wie das von Ove
Nordwall sind als eine der Grundlagen fiir
kiinftige Arbeiten liberaus schitzenswert, zu-
mal wenn ihr dokumentarischer Teil mit sol-
cher Akribie und solchem Kenntnisreichtum
angelegt ist, wie es Nordwall aus enger
Freundschaft zu Ligeti vermochte. Die Wer-
ke bis einschlieBlich Nouvelles Aventures
stellt Nordwall ,,monographisch* selbst dar
(S. 9-77) — manchmal so nahe dem Denken
des Komponisten, daB man meint, dieser
selbst habe die Feder gefiihrt. Die jingeren
Kompositionen (von Lux aeterna bis Rami-
fications) werden durch briefliche Auferun-
gen Ligetis in ihren zentralen ldeen vorge-
stelit (S. 78-113). Angeschlossen ist der Ab-
druck zweier sehr interessanter und wichti
ger Interviews, die J. Hiusler 1968 im
Siidwestfunk mit dem Komponisten fiihrte
(S. 114-148). Ein systematisches Verzeich-
nis aller musikliterarischen Arbeiten Ligetis
(der bekanntlich einer der besten Theoreti-
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ker der neuesten Musik ist) und ein Werkka-
talog bis 1969 (S. 149-219), der nichts zu
wilnschen iibrig liflt, werden spiteren Arbei-
ten iiber Ligeti manche Mithe ersparen.
nLigeti ist einer der wenigen Komponi-
sten unserer Zeit, die dazu fihig waren, sich
die Vorteile der seriellen Denkweise anzuelg-
nen — d. h. das Material durch sein Studium
und seine Organisation zu beherrschen —
und zugleich ihren Gefahren zu entgehen;
d. h. dem Irrtum, daf ein letzten Endes
irrationaler schopferischer Prozef (anders
gesagt, ein Prozef, der uns bis jetzt unbe-
kannt ist), rationell beherrschbar wire*
(S. 33). Dieser Satz aus der Studie Salmen-
haara’s, einer ins Deutsche iibertragenen
finnischen Dissertation, vermag Vorverstind-
nis und methodische Grundeinstellung des
Autors zu verdeutlichen. Zugrunde liegt ein
Werturteil: da® namlich ,,Ligetis Musik das
gelingt, was der seriellen und der aleatori-
schen Musik miBlungen zu sein scheint*
(S. 24), dies Gelingen wird definiert als Uber-
einstimmung zwischen ,,Material und Form,
eine Konsequenz von Ausdruck und Aus-
drucksmitteln (ebenda). Fiir den Autor ist
dieser dsthetische Wert jedoch nur ,,in ge-
wissem Mafle . . . auch analytisch nachzu-
weisen‘’ (ebenda), weil er der Rationalitit
gegeniiber dem ,,/magindren” (,. . . eines
der zentralen Elemente in Ligetis Musik*‘)
mifitraut. Darauf fihrt der Rezensent die
offenkundige Tatsache zuriick, da® die Ana-
lysen dieser Arbeit nicht tief genug dringen,
dafl eine wirklich bis ins mikroskopische
Detail fihrende Analyse nirgends unternom-
men wird, wihrend die allgemeinen Reflexio-
nen, die grofiriumigen Passagen, welche die
Ideen Ligetis und seiner Werke (die der Au-
tor iibrigens ausgezeichnet kennt) in Worte
und Begriffe zu bringen suchen, sehr beein-
druckend gelungen scheinen. (Mancher
sprachlicher Mangel — z. B. ,rationell* fir
»rational* — ist nicht dem Autor anzulasten.)
Trotz solcher Einwinde (auch gegen die
Versuche, grofere historische Linien auszu-
ziehen — z. B. S. 79 iiber dic,, Konstruktions-
weisen der traditionellen Musik* seit der
Gregorianik bis zur seriellen Musik in weni-
gen Sitzen zu handeln —, wire mancheszu
sagen) verhehlt der Rezensent nicht, aus der
Arbeit Salmenhaaras viel gelernt zu haben,
was vor allem dem hérenden Nachvollzichen
dieser Musik zugute gekommen ist — cin
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Aspekt, der auch bei der wissenschaftlichen
Beschiftigung mit Kunst nicht hoch genug
bewertet werden kann.

Reinhold Brinkmann, Marburg

URSULA STURZBECHER: Werkstatt-
gespriche mit Komponisten. Koln: Musik-
verlag Hans Gerig 1971. 230 S., 20 Fotos.

RUDOLF LUCK: Werkstattgespniche
mit Interpreten Neuer Musik. Koln: Musik-
verlag Hans Gerig 1971. 149 S., 12 Fotos.

Ein Qualititsbegriff, der Kompositionen
von Henk Badings, Dietrich Erdmann, Heinz
Friedrich Hartig, Karl Holler und Grete von
Zieritz ebenso unterschiedslos einschlieft
wie solche von Pierre Boulez, Hans Werner
Henze, Helmut Lachenmann, Gyérgy Ligeti,
Karlheinz Stockhausen und Bernd Alois
Zimmermann, ist gewi merkwiirdig. Ursula
Stiirzbecher, die ihn fir ihre Auswahl der
komponierenden Gespriichspartner so als
Kriterium in Anspruch nimmt, formuliert
auch sonst einige seltsame Maximen: unter
»Werkstatt  versteht sie offenbar allen
Ermnstes die ,,hduslich private Umgebung"’,
dem Glauben vergangener Zeiten huldigend,
der Weg zum Verstindnis des Kunstwerks
fihre primir iibers Biographische, interviewt
sie bevorzugt in Komponistenhiusern (bei
Blachers gab’s ein Glas Campari; Fortner
wohnt ,,idyllisch iiber dem Miihltal am
Rande von Heidelberg'; Frau Engelmann
bereitete einen Tee ect. etc.); ,,experimentel-
le Musik‘ ist der Autorin verdichtig (ohne
daft der Begriff geklirt wiirde, dem offen-
bar Werke Stockhausens und Konigs nicht
zugehdren sollen — denn beide Komponisten
werden interviewt), ihr Gegenbild ist — als
ob sich beides ausschliefe — der Komponist,
der ,,mit seiner ganzen Personlichkeit hinter
dem Werk steht und sich mit ihm identifi-
ziert* (S. 8); ,,Komponisten, deren Leben
und Musik bereits ausfiihrlich beschrieben
worden sind“, will die Autorin nicht
beriicksichtigt haben — kennt sie etwa dic
zahlreichen Publikationen von und iiber
Stockhausen, Fortner, Boulez, Ligeti nicht?
(Kagel allerdings fehlt); Unterschicde nach
.»Generation, Nationalitét und Stil** seicn
fiir dic Zusammenstellung mafigebend gewe-
sen, heit cs, das Ergebnis: 14 von 20
Interviewten sind Deutsche, S lIcben in
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Berlin, dem Wohnort der Autorin. ..

Interviews sind selten besser als die
Fragestellungen des Interviewers es
gestatten. Auch dafir ist das Buch von Frau
Stiirzbecher ein Beispiel — nach den Kost-
proben des Vorworts nicht verwunderlich.
So erfihrt man kaum etwas, was nicht
bereits aus der reichlich vorhandenen
Literatur iiber neue Musik bekannt ist. Die
Interviewten werden nirgends gefordert,
weil die Fragestellerin zu einem wirklichen
Widerpart im Gespriich offenkundig nicht
ausreichend geriistet ist. (Wie ein solcher
Gespriichspartner sinnvoll agieren kann, hat
jiingst Hansjorg Pauli in seinen Unterhaltun-
gen mit Kagel, Henze, Ferrari, Nono u.a.
dargetan; vgl. H. Pauli, Fiir wen komponie-
ren sie eigentlich?, Frankfurt/Main 1971.)

Rudolf Liick hat eine gliicklichere Hand.
Unvorbelastet durch verschwommene Vor-
stellungen vom ,,unverfalscht* aufzuspiiren-
den ,,Kern der Personlichkeit* (Stiirzbe-
cher, S. 8) kommen Sachprobleme in
anregender Weise zur Sprache; der Fragende
ist nahe genug an den Sachen selbst, um das
Gesprich lenken zu konnen. (Verwunderlich
allerdings seine Auslassungen iiber Mahler
im Gesprich mit Michael Gielen.) Und: die
Kiinstler selbst (Palm, die Briider Kontarsky,
Caskel, Pearson, Globokar, Gottwald,
Zacher) sind in der Lage — wohl nicht
zuletzt aufgrund ihrer Erfahrungen bei den
Darmstidter Ferienkursen, primir jedoch,
weil sie es gewohnt sind, beim Studium der
Noten, beim Musizieren das Denken nicht zu
vergessen —, die Probleme ihres Instrumen-
tes und ihres Spiels klar zu erkennen und zu
artikulieren. Das Buch ist durchaus zu
empfehlen. (Die Auswahl hitte an zwei
Punkten besser sein konnen: bei der Be-
deutung des Instruments vor allem fir die
erste Phase der neuesten Musik hitte ein
Flotist nicht fehlen diirfen, und: das Inter-
view mit Joan Carrol wire besser gestrichen
worden, weil die Singerin wenig und
speziell iiber die aktuellste Musik gar nichts
auszusagen vermag. Die Verlagswerbung im
Postskriptum S. 90 hitte unterbleiben kdn-
nen.)

Beide Biicher sind gut dokumentiert
(Werk- und Schallplattenverzeichnisse); zu
den Komponisten wiren wohl einige Hin-
weise auf Eigenschriften wie auf Sekundir-
literatur am Platze gewesen.

Reinhold Brinkmann, Marburg

Besprechungen

PETER PETERSEN: Die Tonalitit im
Instrumentalschaffen von Béla Bartdk.
Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung
Karl Dieter Wagner 1971. 244 S. (Hambur-
ger Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 6.)

Der Verfasser fragt nach den ,,dominie-
renden Tonzentren* (S. 35) oder ,,Houpt-
tonen” (S. 37) in Bartéks Kompositionen.
Er wendet sich zundchst der melodischen
Scitc des Problems zu und findet neben den
pentatonischen und heptatonischen Modi
auch Skalen nicht herkommlicher Struktur,
so die Ganztonskala oder ungebriuchliche
heptatonische Leitern wie a&-h-c-d-es-f-g-a
(3. Streichquartett) oder g-g-h-cis-d-e-f-g
(Mikrokosmos Nr. 41) oder die ,,Halbton-
Ganzton-Skala* d-es-f-ges-gis-a-h-c-d (Mikro-
kosmos Nr. 109). Auch die vollstindige
chromatische Skala muf als Leitervorrat
herangezogen werden; Beweis dafiir sind
die ,,diatonisch-chromatischen Doppelfas-
sungen* einer Reihe von Themen (8. 49).

Fir die Vertikale unterscheidet der
Verfasser Zusammenklinge, die ,,als Erged-
nis des horizontalen Verlaufs'‘ erscheinen
und keine tonale Funktion haben, und
Klinge, die ,,eine bestimmte Funktion im
Rahmen der . .. Haupttonordnung* haben.
Die zweitgenannten ,,markieren” meistens
,»wichtige Zisurenm im Verlauf eines Satzes
oder einer Komposition* (S. 57). Das maf-
gebende Kriterium fir die ,, Grundtonanaly-
se'‘ (S. 58) solcher Klinge ist, ganz allgemein
gesehen, die Quinte, die mit verschiedenen
konsonierenden  (Dreiklang) oder auch
dissonierenden Zusitzen versehen werden
kann. Es 1t sich feststellen, daf Bartok
seit 1926 iiberwiegend konsonante Klinge
als SchluBSklinge braucht, die den Hauptton
des Satzes oder Werkes deutlich machen.

Von Bedeutung sind schlielich noch die
Zirkelstrukturen und besonders die Spiegel-
strukturen, das sind Fille, in denen das
Tonmaterial eines Satzes oder Abschnittes
sich symmetrisch um eine Achse gruppieren
1a8t, z.B. Mikrokosmos Nr. 72, gl-fl.cisl-c
zu G-A-cis-d. Achseg. .

Diese gedringte Ubersicht iiber die
wichtigsten und wertvollsten Ergebnisse der
Arbeit muB natiirlich notgedrungen liicken-
haft bleiben und kann die Lektiire nicht
ersetzen. Einige Uberlegungen grundsitzli-
cher Natur, die bei kiinftigen Forschungen
beriicksichtigt  werden  konnten, séien
angeschlossen.



Besprechungen

Die ,,Modi* leitet der Verfasser aus der
reinen Distanz unter Ausschlufl der harmoni
schen Tonverwandtschaft ab. Er beruft sich
in diesem Zusammenhang auf das ,,unge-
brochene Verhiltnis des Komponisten'* Béla
Bartdk ,.zu der zwolftdnig temperierten
Klavierstimmung', das z. B. ,bei dem
Naturaxiomatiker Hindemith getriibt' sei
(S. 182). Es ist aber gelinde gesagt fraglich,
ob reine Tondistanzen sich so prazise
abschitzen lassen, wie das fiir die Konstitu-
tion einer in zwolf gleiche Distanzen geteil-
ten Oktave notig wire. Fehlt dem
Distanzurteil die harmonische Stiitze, so
wird es schnell ungenau. (Vergleiche dazu
C. Stumpf, Tonsystem und Musik der
Siamesen. Abhandlungen zur Vergleichenden
Musikwissenschaft, Miinchen 1922, S. 127
ff., bes. S. 150 f.)) Dem Rezensenten
erscheint es besser, die Klirung der Frage
der reinen Distanzurteile durch die Musik-
psychologie abzuwarten, ehe man fiir die
eine oder andre Partei Stellung nimmt.

Aus der ,Naturaxiomatik'‘ iibernimmt
der Verfasser offensichtlich die Grundtonig-
keit der Quinte. Ansonsten stehen aber
Vertikale und Horizontale bei ihm nahezu
beziehungslos nebeneinander. Insbesondere
fehit jeder Ansatz zur Untersuchung
typischer K1a n gfolge n. Hier wire auf
das Problem der Penultima hinzuwei-
sen. Schon eine fliichtige Durchsicht zeigt,
daf hiaufig der Durdreiklang auf dem
Unterganzton mit oder ohne Septime dem
SchluBklang vorausgeht, Mikrokosmos Nr.
73, 77, 100, 126. Durch Auslassen der Terz
entsteht ein leeres Quintintervall auf der
VII. Stufe, das in der Umkehrung zur
Quarte wird, Mikrokosmos Nr. 71 und Nr.
107 Takt 38. Der Molldreiklang auf dem
Unterganzton findet sich in Mikrokosmos
Nr. 128, ein Dur-Moll-Dreiklang ebenda Nr.
106 und Nr. 116, Takt 14. Bei V - I —
Kadenzen scheint Bartok den Moll-Dreiklang
auf V dem  Durdreiklang vorzuziehen,
Mikrokosmos Nr. 67, 69, 89, 93. Der
Dreiklang der II. Stufe wird gem dem
phrygischen Modus entlehnt und steht dann
als Durdreiklang auf der kleinen Sekund
iiber dem Schluton, Mikrokosmos Nr. 116
Takt 35, Nr. 117 Takt 25. Zwei Leittone,
die von oben und - unten in den
SchluBton fiihren, zeigen Mikrokosmos Nr.
113, 124 und 139, in gewissem Sinne gehort
auch Nr. 117 hierher. Den lydischen
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Aufwirtsleitton in die Quinte veranschauli-
chen Mikrokosmos Nr. 72 und 94, freier
behandelt bzw. nicht aufgelost wird dieser
Leitton in Nr. 87, 98, 90 und 99. Den
Abwirtsleitton in den Grundton und den
Aufwirtsleitton in die Quinte vereinigen Nr.
108 und 92, im zweiten Fall wird die
Auflésung der lydischen Quart dem Ohr
iiberlassen.  Diese wenigen Andeutungen
kénnen natiirlich nur ein Problem andeuten,
das der weiteren Forschung harrt.

So gut wie gar nicht wird vom Verfasser
die Seite der Stimmfihrung betrachtet.
GewiBl gibt es viele Passagen in dcn Werken
Bartdks, bei denen Horizontale und Verti-
kale auseinanderfallen, aber man miifite hier
doch noch differenzieren. Ein Stick wic
Mikrokosmos Nr. 109 z. B. ist nicht nur von
der Spiegelung in der Anlage der materialen
Elemente her zu verstehen. Unverkennbar
ist die Gliederung dieses Materials in cinc
Gruppe von ,konsonanten* Ruhectonen,
a-c1-d1-f1, und eine Gruppe von Ténen, dic
sich leittonig auf diesen Ruheklang bezic-
hen, gis(4a), h(<?!), es! (-d1) und ges! (-f1).
Dieses Verhiltnis erkliart das vom Verfasser
beobachtete Dominieren des Tones d. Takt
40 fiihrt die Auflosung aller vier Leittone in
ihre Zieltone noch einmal abschlieBend vor.
Das ,,Spannungsverhdltnis zwischen Haupt-
ton und Spiegelachsenton*, von dem der
Verfasser spricht (S. 105), ist jedenfalls
nicht zu horen.

Auch bei Mikrokosmos Nr. 108 iiber-
schitzt der Verfasser die Bedeutung des
»Achsenintervalls‘* der Spiegelung, f-fis, fir
die Bestimmung des Haupttones. Der
»Ruheklang' ist hier der ,,Dur-Moll-Misch-
klang* d-f-fis-a, die Leittone leiten abwiirts
in den Grundton und aufwirts in die Quinte,
es-d und gis-a. In den letzten Takten wird
aber uniiberhérbar auch noch das ,,Achsen-
intervall“ in die Strebigkeit einbezogen,
seine beiden Tone zersetzen sich — unbe-
schadet ihres Weiterklingens in Halteno-
ten — in der Weise, daBl f iiber es nach
d und fis iiber gis nach @ gefiihrt wird,

fis - gis - a
f - e -d.

Insgesamt ist es die Seite der Strebigkeit,
man konnte auch sagen die energetische
Seite der Tonbeziehung, die vom Verfasser
vernachlissigt wird. Ubrig bleibt ein struk-
turalistischer Begriff von Tonalitiit.
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Im Abschnitt Zur Methodik stellt der
Verfasser fest: ,, Wahrend die iibergeordnete
Tonika eines klassisch-romantischen Satzes
einen Tonartenplan voraussetzt, resultiert
der iibergeordnete Hauptton einer Bartdk-
schen Komposition aus der Folge aller
Teithaupttone* (S. 38). Vom strukturalisti-
schen Tonalititsbegriff her gesehen wird ein
Hauptton immer nur ,resultieren* kénnen.
., Tonartenplan*, aber auch schon sinnvolle
Harmoniefolge, ja vielleicht schon Melodie-
folge als Entfaltung von in der Tonika
liegenden Kriften setzt voraus, daB iiber-
haupt in den Intervallen und Klingen
Energien, Strebigkeiten liegen, die auf irgend
eine Weisc zur horizontalen Entfaltung
dringen. Verhiltnisse von Penultima und
Ultima und Stimmfiihrung im allgemeinsten,
keineswegs auf die klassisch normierte
Stimmfihrung und Kadenzierung einge-
schrinkten Sinn sind dann wesentliche
Momente auf dem Weg dieser Entfaltung.

Vermutlich werden sich Bartéks Kompo-
sitionen nur ausnahmsweise von einem
.,Tonartenplan* analog dem von klassisch-
romantischen Kompositionen her verstehen
lassen. Andererseits reicht aber der struktu-
ralistische Tonalititsbegriff, den der Verfas-
ser zugrundelegt, offensichtlich nicht aus,
um das Tonale an Bartok zureichend aufzu-
schlieBen. Die logische Gegeniiberstellung
von ,libergeordneter Tonika' und ,,Ton-
artenplan* einerseits, ,resultierendem
Hauptton*  andererseits darf eben nicht
unbesehen und unkritisch in eine historische
Gegeniiberstellung verwandelt werden.

Die Musikwissenschaft weif, zugegeben,
noch recht wenig von der energetischen
Seite der Tonbeziehungen. Vielfach wird sie
nicht zur Kenntnis ggnommen, weil man sie
fir ,,subjektiv* hilt. Das sollte aber kein
Grund sein, sie bei kiinftigen Arbeiten iiber
Fragen der Tonalitit wenn schon nicht
systematisch so doch wenigstens exempla-
risch mit zu sehen.

Friedrich Neumann, Wien

MONIKA TIBBE: Uber die Verwendung
von Liedern und Liedelementen in instru-
mentalen Symphoniesitzen Gustav Mahlers.
Miinchen:  Musikverlag Emil Katzbichler
1971. 134 S. (Berliner musikwissenschaftli-
che Arbeiten. Band 1.)

Besprechungen

DaB in der komplexen Welt Mahlerscher
Symphonik immer wieder Bekanntes (oder
nur scheinbar Bekanntes) ,,zitathaft* einge-
baut ist, gerade auch Melodien aus eigenen
Liedern, ist ein Sachverhalt, der seinerseits
bei  Analytikern — freilich nicht bei
kritiklosen Bewunderern — unter ein
isthetisches Verdikt zu fallen pflegte. Heute,
da die Vorstellung von musikalischem
Material sich gewandelt, und der Begriff
eines kompositorischen Kontinuums seine
Relevanz verloren hat — auch die grofie
Zisur in der Mahlerforschung und -rezeption
macht sich wohl positiv bemerkbar —, wer-
den hier andere Aspekte sichtbar.

Monika Tibbes Berliner Dissertation (FU
1970) untersucht dieses Spezifikum Mahler-
scher Kompositionstechnik am Paradigma
der Verwendung von Liedern und Liedele-
menten unter den drei Aspekten,,Lieder als
Grundlage von Symphoniesitzen*, , Lieder
als Episoden*, , Liedanklinge und Lied-
zitate*, Dieser Ansatz ist durchaus iiber-
zeugend, gerade weil er nicht auf theoreti-
scher Scheidung, sondern auf genauen und
sinnerhellenden Einzelanalysen basiert.

Das 1. Kapitel beginnt mit einer
ginzenden Analyse des 1. Satzes der I
Symphonie, in Verbindung mit dem die
Satzgrundlage darstellenden zweiten ,,Ge-
sellen*-Lied. Liefen alle bisherigen Autoren
es bei der oberflichlichen Feststellung
bewenden, der Satz habe die Liedmelodie
zum Thema, so zeigt Tibbe einleuchtend,
wie sehr die unorthodoxe Sprache, das
entscheidend Neue dieses Satzes sich gerade
der Technik des Liedes verdankt — der
Technik der ,,balladischen Variation* (die
dann am Scherzo der I1., das ebenfalls auf
einem "Lied beruht, noch detailliert darge-
stellt wird) —, und der Antithese von
»Naturlaut* und ,Lijed*. Die hochst
eigentimlichen und schon auf den spiten
Mahler weisenden formalen Komplikationen
dieses Satzes hiitten vielleicht eine genauere
Durchleuchtung verdient, zumal ihre histori
schen Voraussetzungen offensichtlich unge-
kldrt sind.

Das 2. Kapitel analysiert die Solohorn-
Episoden in den Scherzi der III. und V.; ob
auch die ,,Lindenbaum*‘-Liedstrophe im 3.
Satz der I. als ,Episode zu sehen ist,
erscheint zweifelhaft. Das ,,/nselhafte”,
Nicht-Beziigliche dieses Abschnitts, der auch
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die Dimensionen einer Episode schon iber-
schreitet, scheint mehr noch als im
kompositorischen Verfahren im Bereich der
Ausdruckscharaktere begriindet zu sein —
damit hat es aber teil am traditionellen
Habitus eines Dur-Mittelteils im Moll-Satz—;
und isolierender Zitat-Charakter ist anderer-
seits auch der vorangehenden ,,bohmischen
Musik* eigen.

Das letzte Kapitel behandelt das so
naheliegende wie heikle Thema ,, Anklang*
und ,,Zitat’’, wobei die Verfasserin sich
klugerweise von theoretischen Erwidgungen
(dazu gehort auch die alte Frage nach der
A bsichtlichkeit'‘) fernhilt und stattdessen
die konkreten satztechnischen.Situationen
untersucht; wichtig ist auch der Hinweis auf
das Irmitierende, gleichsam Doppelbddige
solcher Stellen. (Nicht verschwiegen sei
allerdings, dal auch Tibbe gelegentlich der
Gefahr unterliegt, Ubereinstimmungen kur-
zer, uncharakteristischer Wendungen in
Zitatzusammenhang zu bringen.) Das Mif-
trauen der Verfasserin gegeniiber verbalen
Deutungen — welche die Zitattechnik
geradezu herausfordert — ist, so begreiflich
und berechtigt nach all dem, was die
hermeneutische Literatur hervorgebracht
hat, gleichwohl etwas iibertrieben. Liegt in
der Assoziation — fir den, der das Zitat als
solches erkennt — ein entscheidendes Mo-
ment, wie Tibbe selbst hervorhebt, so kann
diese Assoziation im gegebenen Fall auch
ausgesprochen werden, ohne dafl der Musik
damit programmatische Funktion unterscho-
ben werden miifite. So fiigt sich etwa die
Assoziation ,,Tod des Kindes* (Kindertoten-
lied) doch bruchlos zu einem ,,Trauer-
marsch (so die Uberschrift des 1. Satzes
der V.); oder die Textstelle ,,ew’ge Liebe"
(im 2. Satz der VIIL.) zu ,Der Tag ist
schon auf jenenm Hoh'n'‘ aus dem vierten
Kindertotenlied. Der Abgesang des Adagios
der IX., der — wie schon K. H. Worner (den
Tibbe nicht nennt) aufgezeigt hat — noch
deutlicher auf den Schlufl dieses Kinder-
totenlieds zurickgreift, steht dadurch in
einem benennbaren Zusammenhang mit
jener von Alban Berg als so schreckerregend
empfundenen Stelle des ,,Todeseinbruchs*
im 1. Satz (die ihrerseits in Strauss’ Tod und
Verklirung deutlich vorgeprigt ist), ver
kniipft sich dariiber hinaus, indirekt freilich,
mit jenen anderen Mahlerschen Finalsitzen,
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die das Licht des Himmlischen preisen.
Gerade die Mehrschichtigkeit der Musik
Mahlers scheint derartige Beziige, die iiber
das faktisch Komponierte noch hinausgrei
fen, nicht von vornherein auszuschlicfen.
Nicht als Einschrinkung mogen diese
Bemerkungen verstanden werden, eher als
Kompliment an Tibbes intelligente Arbeit,
der das kiinftige Mahler-Verstindnis nicht
wenig verdanken wird. Letzte Glosse: einige
storende Versehen im Text (falsche Takt-
zahlen) sollten bei einer Neuauflage ausge-
merzt werden.
Wolfgang Démling, Hamburg

Triviale Zonen in der religiosen Kunst
des 19. Jahrhunderts. Mit einem Vorwort
von Walter WIORA. Frankfurt/Main:
Vittorio Klostermann 1971. XI und 198 S.,
70 Taf. (Studien zur Philosophie und
Literatur des neunzehnten Jahrhunderts.
Band 15.)

Das Triviadle in Literatur, Musik und
bildender Kunst. Hrsg. von Helga DE LA
MOTTE-HABER. Ebda. 1972. 295 S., 20
Taf. (Studien zur Philosophie und Literatur
des neunzehnten Jahrhunderts. Band 18.)

Ein junger Geiger erringt mit seiner
Serenade die Gunst eines ,,lippig gelockten*
Midchens und erhilt von , kleiner weifer
Hand* eine ,,halbentknospte Zentifolie*. Ex
hort spiter einen Virtuosen, und wihrend
er vor Abscheu iiber den Charlatan davon-
stiirzt, jubelt das durch eine Clique aufge-
stachelte Publikum dem Virtuosen zu. Der
Anblick seiner Rose ruft dem Jiingling die
. seligen Momente jener Nacht'' zuriick, und
doch tauscht er die Reliquie gegen eine
Zaubergeige. Nun beherrscht auch er sein
Publikum. Da trifft ihn der Blick seiner
»Rosenspenderin®, und der eingestandenc
Verrat lit die ,,Saiten kreischen*. Dic
Holde ,,flieht weinend den Schauplatz des
Greuels”. Er stiirzt ebenfalls davon, ver
nichtet das Instrument und fillt in eine
tiefe Ohnmacht“. Als er genesend wieder
trdiumen kann, hort er inmitten lieblicher
Landschaft ,,plétzlich sanfte Klinge‘, ein
lauter Jubel steigt auf, welcher in cin
,Andante religioso* ibergeht. ,,Die langge-
zogenen Tone, welche bald einzeln fort-
klangen, bald wieder harmonisch sich
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vereinten, waren der Tiefe der Seele
entstiegen, es schienen die Seufzer einer
frommen Seele, die im heifen Gebet zum
Himmel fleht um Verzeihung ihrer Schuld.
Immer ergreifender waren die Klinge,
dringender, inniger die Bitten, es waren die
heifen Thrinen eines verirrten Herzens, das
reuevoll den Pfad zum Guten wieder einge-
schlagen®. Da tritt plotzlich die Rosen-
spenderin auf, ,legte . . . die Hinde auf sein
Haupt, hob ikn dann liebevoll empor und
fiikrte ihn in das Heiligthum des Tempels,
aus welchem ihnen eine vollstimmige
Festhymne melodisch entgegentonte'
(August Schmidt, Die Zaubergeige. Eine
musikalische Paraphrase, in: Orpheus —
musikalisches Taschenbuch fir das Jahr
1840, S. 133 ff.). Fazit: ,,Auf der Andacht
Aetherschwingen /| Lass’ die Gottheit dich
durchdringen*‘ (F. Sauter).

Die Schwierigkeiten einer Deutung sol-
cher Texte liegen auf der Hand. Was
bedeutet der Ubergang von der Stimmung
des Andante religioso zu dem religiosen
Gefiihl der Festhymne? Welches Heiligtum
ist gemeint, und warum heit es nicht:
Altar? Welche Stellung hat einfache Musik
gegeniiber der fortschrittlichen Virtuosen-
musik? Warum sind Kunstfertigkeiten Wer-
ke des Teufels? In dieser Geschichte wird,
um einen Vergleich zu nehmen, eine
Paraphrase von Paganini gegen ein Lied wie
das Ave Maria ausgespielt. Und wir spielen
den Kitsch gegen einen Begriff von kunst-
voller Musik aus, von dem wir nicht wissen,
in welchem Bereich er jemals gegolten hat.
Kurz: Wer hat den Mut, cine solche Ge-
schichte der Trivialitdit zu zeihen, wer ein
Andante religioso als“ Gemiitsaufschwung
ohne Grund zu verdammen?

Uber Trivialitit zu rechten, kommt einer
Wissenschaft, die ihren Gegenstand in den
Werken hat und deren Aufnahme zwar be-
riicksichtigt, aber nicht zum Hauptintercsse
gemacht hat, nicht zu. Sie zaumt das Pferd
vom Schwanz auf, wenn sie erst iiber die
Rezeption der von ihr trivial genannten
Musik nachdenkt und danach iiber die
andere, die kunstvollere, denn von dieser
weifd sie etwas, wihrend sie von jener weder
weifl, welcher Wert ihr beigemessen wurde,
noch wodurch sie gewirkt hat. Daf die
kligsten Gedanken iiber schlechte Musik
von einem Romancier stammen, ist kein
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bloBer Zufall, und die Wirkung eines
Konzertes mit einem Salonpiecen spielenden
Wunderkind ist von Thomas Mann viel
deutlicher beschrieben worden als ein Wis-
senschaftler es je tun konnte. ,,Was ist die
Neunte Symphonie neben einem Gassenhau-
er, den ein Leierkasten und eine Erinnerung
spielen? “  Der Gedanke wirde einen
Wissenschaftler ehren (und es ehrt Helga de
la Motte-Haber, daB sie ihren Karl Kraus
kennt), aber der Mangel solcher Gedanken
solite ihn auch nicht beschimen miissen,
und dies wiire am ehesten zu erreichen,
wenn iiber Gegenstiinde geschwiegen wiirde,
iiber die Wissenschaftler nur Nebensichli
ches (nimlich Fachminnisches) zu sagen
haben. 5

Dennoch soll den beiden Unternehmun-
gen, die wieder einmal von der Thyssen-
Stiftung angeregt worden sind, ein Wert
nicht abgesprochen werden. Sie tragen zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
Manches bei, zeigen die Zusammenhinge
der Kiinste, nur der Ertrag zum Thema
Trivialitit ist mager. Einige Hinweise auf die
musikwissenschaftlichen Beitrige miissen ge-
nigen. In Sachen religiés trivialer Musik
schrieb Walter WIORA iiber ,, Religioso* mit
einer sachgemi heiteren Distanz und unter
Forderung mehrerer Kostbarkeiten wie J.
Raffs Tonpoem Angelens letzter Tag im
Kloster. Heinrich W. SCHWAB untersucht
die ,,Distanz zwischen der Hohe des anvi-
sierten religiosen Anspruchs und der tat-
sdchlich geleisteten Fixierung im Lied*. Mit
Hilfe solcher Kriterien liefle sich freilich so
gut wie jedes Stiick aus dem Mittelalter
ebenso verdichtigen. Klaus HORTSCHANS-
KY behandelt das Wunder in der Oper, teilt
es in eine Reihe Untergattungen ein und
streift die Frage der Darstellung des christ-
lichen Kultes (S. 130). Anna Amalie
ABERT fiihrt einige Gebete vor. Thr Beitrag
ist wie stets bei dieser Autorin zugleich
amiisant und belehrend.

DaB in dem gesamten Band nennenswer-
te Bemerkungen iiber ‘die Stellung der
Religion im 19. Jahrhundert fehlen, weder
Feuerbach noch der heilige Bruno sowie
Sankt Max vorkommen und der ,,Deutschen
Ideologie* nicht gedacht wird, ist ein Man-
gel, den wohl der geplante Band iiber
religiose Kunst ausgleichen wird.

Der an zweiter Stelle genannte Band
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enthilt Analysen und einen kulturhistori
schen Abrifl von Walter WIORA, in welchem
skeptische Uberlegungen nach Art der ein-
gangs vorgefiihrten (wenngleich mit unter-
schiedlicher Folgerung fiir den Sinn einer
solchen Unternehmung) mit einem Versuch
kombiniert werden, unter Gegensitzen wie
wSchaustellung und Deplacierung”, , Auf-
zehrung und Antiquierung'’, auch Themen
wie ,Massenware’, ,Stile ohne Stil‘
Einiges an dem schwierigen Gegenstand zu
erfassen. Die Analysen stammen von Carl
DAHLHAUS, der in einem scharfsinnigen
Vergleich zwischen Schumanns Triumerei
und Gounods Ave Maria die schwierige
Schonheit der Melodie Gounods verschwin-
den 148t, und von Helga DE LA MOTTE-
HABER, die von Fachleuten wissen wollte,
ob sie ,,dusschnitte ous trivialer Musik von
Kunstmusik unterscheiden konnen (S.
174). Das niederschmetternde Ergebnis
fordert Skepsis gegeniiber dem Thema und
wird Vorurteile iiber die Musikalitit von
Musikwissenschaftlern bekriftigen. ,,Die
emotionelle Seite der Trivialitit in der Musik.
Hypothesen und Ansitze zu ihrer psycho-
metrischen Analyse heift der Beitrag von
Hans-Peter REINECKE, mehr Hypothesen
als Ansitze. Wolfgang SUPPAN schlieBSlich
hat iiber Kunstlieder im Volksmund
geschrieben und Fassungen von ,,Singer-
Personlichkeiten* verglichen.

Hellmut Kiihn, Berlin

OSWALD JONAS: Einfiilhrung in die
Lehre Heinrich Schenkers. Das Wesen des
musikalischen Kunstwerkes. Wien: Universal
Edition 1972. (No. 26.202.) 139 S.

Die Neuauflage des 1934 erschienenen,
lingst vergriffenen Buches zeichnet sich ge-
geniiber diesem durch Straffung des Textes,
Entfall entbehrlicher Notenbeispiele sowie
Hinweise auf Schenkers gedruckte und un-
gedruckte Schriften (u. a. auf die seit 1963
im Besitz des Verfassers befindlichen Tage-
biicher) aus. Die Zielsetzung wird durch die
Titelfassung, die den urspriinglichen Unter-
titel an die erste Stelle riickt, noch stirker
betont. Die Gliederung in vier Abschnitte
(,,Musik und Natur, ,Die Kunstgestaltung
des Klanges", ,,Stimmfiihrung und Klangent-
faltung*, ,,Die Lehre vom Ursatz*) wurde
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beibehalten und der Anhang (,,Das Verhilt-
nis von Wort und Ton*, ,,Die Herausgeber-
tatigkeit Schenkers und das Wiener Photo-
grammarchiv'') ibernommen, in dem auch
die Initiative des Schenker-Schiilers A. van
Hoboken Erwihnung findet. ,,/m vorliegen-
den Werk kam es vor allem darauf an, den
Leser mit den Schenkerschen Grundbegrif-
fenvertraut ze machen* {S. 112). Als Frucht
eigener Unterrichtstitigkeit gelingt es dem
Verfasser, die in der Harmonie- und Kontra-
punktlehre sowie im Tonwillen, im Meister-
werk in der Musik und im Freien Satz im
Laufe von drei Jahrzehnten entwickelten
Ideen und Lehren Schenkers knapp zusam-
menzufassen und auch schwierige Probleme,
wie die Verbindung zwischen dem strengen
und freien Satz oder die Bedeutung des Ur-
satzes fir die Formgestaltung verstindlich
darzustellen. Auch angedeutete Auseinander-
setzungen mit anderen musiktheoretischen
Systemen (Riemann, Kurth, Schénberg) hal-
ten sich in dem von Schenker gesteckten
Rahmen, so daf ein unverfilschtes Bild von
dessen Lehre entsteht.

Wihrend diese in den USA zunehmende
Beachtung findet, wovon auch Round table
I ,,Current methods of stylistic analysis of
music* des 11. Kongresses der IGMw in Ko-
penhagen (1972) Zeugnis ablegte, lifit die
Kritik europiischer Fachleute nicht selten
mangelhafte Kenntnis vermuten. So wurde
anlifllich der Tagung in Briinn ,,Homo ho-
diernus musicam audit** (1972) die Meinung
vertreten, Schenker lehne Bruckner deshalb
ab, weil er in seinem Werk die ,,Urlinie** nicht
entdecken konnte, bis er bemerkt habe, daf
sie selbst bei Clementi vorkomme! Carl Dahl-
haus vermutet sogar eine ,,verdeckte Affini-
tat* zwischen der Reihentechnik und Schen-
kers Theorie vom Ursatz (Analyse und Wert-
urteil, Mainz 1970, S. 48), weil beide ohne
Rhythmus gedacht seien, was leerer Formalis-
mus ist. Solchen und dhnlichen Fehlurteilen
den Boden zu entziehen und zu einer sachli-
chen Auseinandersetzung vorzustofien, diirfte
das Buch ebenfalls bestens geeignet sein.

Hellmut Federhofer, Mainz

HANS WERBIK: Informationsgehalt und
emotionale Wirkung von Musik. Mainz:
B. Schott’s Sohne 1971. 2128S.
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In dieser vor drei Jahren abgeschlossenen
Habilitationsschrift sollen drei nach stati-
stisch-quantitativen Methoden ausgewertete
Experimente die Beziehungen zwischen mu-
sikalischer Struktur und emotionaler Wir-
kung beim Horenden verdeutlichen helfen.
Bei zwei Experimenten wurden stochasti-
sche, den Versuchspersonen auf einer Quer-
flote vorgespielte Tonfolgen teilweise nach
dem von S. Ertel standardisierten semanti-
schen Differential beurteilt, teilweise nach
20 Adjektiven, ausgewihlt aus den von K.
Hevner aufgestellten Eigenschaftslisten. Im
dritten Experiment mit einstimmigen euro-
pdischen Volksliedern wurde der Shannon-
sche Ratetest durchgefiihrt, um die Korrela-
tion von subjektiver und syntaktischer Un-
bestimmtheit zu ermitteln. Die Versuchs-
personen (je nach Experiment zwischen 24
und 67 Studenten der Psychologie) waren
zuvor auf ihre Musikalitit hin getestet wor-
den; nur die ,,musikalischen’* nahmen an
den Experimenten teil.

Die Auswertung der Experimente fiihrt
Werbik zu zwei Hauptergebnissen: Erstens
zu einer Bestitigung der Hypothese, ,,dafl
zwar ein linearer Zusammenhang zwischen
dem Aktivationsgrad und dem Grad der
psychischen Erregung, aber ein verkehrt U-
formiger Zusammenhang zwischen dem Grad
der Aktivation und dem Grad des Wohlgefal-
lens”“ bestehe. Eine allzu komplexe Reiz-
struktur also bewirke Verwirrung, eine allzu
einfache Reizstruktur Langeweile. Fiir die
verschiedenen musikalischen Dimensionen
gelten modifizierende Gesichtspunkte: das
Optimum der rhythmischen Komplexitit
z.B. liege unter dem der melodischen Kom-
plexitit.

Das zweite Ergebnis gilt etwas direkter
der emotionalen Wirkung von Musik. ,,Die
frohliche und die erregende Stimmung'' in
Zusammenhang mit der Wahrnehmung einer
Melodie werde durch ,,Diskrepanzen zwi-
schen afferenten Erregungen und spezifi-
schen Antizipationen hervorgerufen, wih-
rend die traurige und die ruhige Stimmung
auf das Fehlen soicher Diskrepanzen bei zu
geringer oder zu grofer Reizvariabilitit zu-
nickgeht*.

DaBl ein Abhingigkeitsverhiiltnis zwi
schen der Komplexitit der musikalischen
Reizstruktur und der Empfindung besteht,
wurde hiufig betont, im psychologischen
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Schrifttum bereits 1912 von R. Miiller-
Freienfels (Zs.f. Asth. u. allgem. Kunstwiss.
7.), aus informationstheoretischer Sicht u.a.
1961 von F. Winckel (Veroff. d. Inst. f.
Neue Musik u. Musikerziehung, Bd. 1). Die
Formulierungen waren allerdings einerseits
allgemeiner gehalten, andererseits aber auch
wertneutraler, da sie nicht den fragwiirdigen
Begriff des ,,Wohlgefallens mit dem um-
strittenen Begriff der ,,Aktivation** in Zu-
sammenhang brachten. Der Begriff des
Wohigefallens ist darum so fragwiirdig, weil
er an isthetische Werturteile gebunden ist.
Der Grad des Gefallens, den Musik beim
Horer auslost, hingt ab von einer Anzahl
schwer zu definierender Faktoren, z.B. vom
allgemeinen Bildungshorizont und von spezi-
ellen Erfahrungen und Erwartungen, von
individuellen typologischen Gegebenheiten
und von augenblicklichen psychischen Ge-
stimmtheiten.

In einem dem Buch zum Zeitpunkt der
Veroffentlichung beigefigten Kommentar
schligt Werbik vor, den Aktivierungsbegriff
durch das Begriffspaar ,,Zuwendung‘ bzw.
»Abwendung" zu ersetzen. Dieser Vorschlag
ist gut, denn dann konnte man durch die
Festlegung verschiedener Grade von Auf-
merksamkeitszuwendungen in Abhidngigkeit
zu den gebotenen Reizstrukturen ohne
Schwierigkeit auch auf den Wertbegriff des
Wohigefallens verzichten.

Das zweite Ergebnis sollte die Erwartun-
gen einldsen, die durch den Titel des Buches
geweckt werden. Es wirkt jedoch, versucht
man es konsequent anzuwenden, eher pro-
blematisch, gar nicht zu reden davon, daff
Bezeichnungen wie traurig und frohlich
einen sehr weiten und von verschiedenen
psychologischen  Geflihistheorien  unter-
schiedlich abgesteckten Begriffshof haben.
Kennt man z.B. eine Melodie sehr gut, so
miite sie in jedem Fall, unabhiingig von
der Reizstruktur, traurig oder ruhig stim-
men, da keine Diskrepanz zwischen Reiz-
struktur und subjektiver Erwartung vorliegt.
Bei einer unbekannten Melodie aber gilte
Gleiches in direkter Abhéngigkeit von der
Reizstruktur, nimlich, wenn die Melodie
entweder sehr einfach oder sehr kompli-
ziert gebaut ist (es bleibe jedem selbst
iiberlassen, alle weiteren Moglichkeiten emo-
tionaler Wirkungen zu durchdenken).

Das Ergebnis ist ,,positiv"’ nur insofern,
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als es die grundsiitzlichen Schwierigkeiten
verdeutlichen hilft, denen statistisch-mathe-
matisch orientierte Untersuchungsmethoden
immer dann ausgesetzt sind, wenn es darum
geht, Phinomene zu erkliren, die durchaus
nicht nur im Bereich der Naturwissenschaf-
ten, sondern auch (und vielleicht iiberwie-
gend) im Bereich der Geisteswissenschaften
verankert sind. Nicht grundlos hat W. Meyer-
Eppler zwischen Informationsvermittlung in
der semantischen und der ektosemantischen
Ebene unterschieden und betont, daf gerade
die emotionelle Sphidre der ektosemanti-
schen Informationsebene kaum statistisch
fafibar sei.

Der Beschreibung der Experimente und
den iiberwiegend tabellarisch mitgeteilten,
sehr aufschlufreichen Auswertungen hat
Werbik eine fundierte und umfassende Ein-
fihrung in den Themenkreis vorangestelit.
Er setzt sich kritisch mit Begriffen und Mo-
dellen der Informationstheorie auseinander
und referiert iiber empirische Untersuchun-
gen und psychologische Theorien zur emo-
tionalen Wirkung von Musik, allerdings fast
ausschlieflich unter Beriicksichtigung des
englischsprachigen Schrifttums.

Helmut Résing, Saarbriicken

Einfiihrung in die systematische Musik-
wissenschaft. Unter Mitarbeit von Tibor
KNEIF, Helga DE LA MOTTE-HABER und
Hans-Peter REINECKE, hrsg. von Carl
DAHLHAUS. Kéln: Musikverlag Hans Gerig
1971. 202 S. (Musik-Taschen-Biicher Theore-
tica. 10.)

In dem Band wird der Versuch unternom-
men, kurze und iiberschaubare Artikel iiber
einige Hauptgebiete der systematischen Mu-
sikwissenschaft zu einer Einfihrung zu biin-
deln. Hans-Peter Reinecke befafit sich mit
naturwissenschaftlichen Grundlagen der Mu-
sik und geht der Frage der Anwendbarkeit
naturwissenschaftlicher Methoden zur Kli-
rung musikalischer Sachverhalte nach. Im
Zentrum seiner Erdrterungen steht die musi-
kalische Akustik ,,als Lehre vom Hoéren in
Bezug auf die Musik*'. — Helga de la Motte-
Haber gibt einen Abril ausgewihlter Kapitel
aus dem grofien Bereich der Musikpsycholo-
gic und sicht im Anschlut$ an experimentell-
musikpsychologische I'ragen ,.als eines der
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wichtigsten Prolleme das der Urteilsbil-
dung*. — Am Beispiel musiktheoretischer
Erwigungen zur Geschichte des Kontra-
punkts, zur Melodielehre, zur Theorie des
musikalischen Rhythmus und zur Harmonie-
lehre bringt Carl Dahlhaus seine Bedenken
gegeniiber einer rein systematischen Ordnung
der Fakten zum Ausdruck. Er fordert eine
iiber die blofle Typologie hinausgehende Sy-
stematik als ,,Theorie musikalischer Funktio-
nen**. — Tibor Kneif postuliert fir die ,,wis-
senschaftliche Musikdsthetik* eine Art Ge-
schichte der musikalischen Wertaussagen, da
sie ,,nicht das Produkt, wohl aber den Ge-
genstand einer wissenschaftlichen Musik-
dsthetik* bilden. Die Musiksoziologie schlief$-
lich méchte Kneif weg vom Spekulativ-Dia-
lektischen und hin zur ,,Problemlage vor
Adorno* gefiihrt wissen. In der Arbeit des
Musiksoziologen sieht er die Weiterfilhrung
der Arbeit des Musikisthetikers: ,,Fragr der
Soziologe nach dem Existenzgrund historisch
auftretender und sich wandelnder Wertvor-
stellungen, fixiert er ihn in der jeweiligen
gesellschaftlichen Konstellation, so erginzt
und uberhoht er darin die Aufklirungsarbeit
des Musikadsthetikers.

Unabhingig von der Frage nach der Be-
urteilung der Hauptthesen in den finf Arti-
keln erhebt sich meines Erachtens die grund-
satzlichere Frage, inwieweit die einzelnen
Beitrige wirklich eine Einfiihrung in die sy-
stematische Musikwissenschaft zu geben ver-
mogen. Gegeniiber Guido Adlers erstem Kon-
zept einer systematischcn Musikwissenschaft
(1885), das eincn spekulativ-musiktheoreti-
schen, einen musikisthctischen und einen
musikpidagogischen Aspekt aufwies, Psycho-
logie und Akustik z. B. aber den Hilfswis-
senschaften zuordnete, hat sich der Gesichts-
kreis wesentlich gewcitet. Robert Lach (Sit-
zungsber. d. phil. hist. KI. d. Akad. d. Wiss.
Wien, Bd. 200, 1924), Albert Wellek (Die
Musikforschung I, 1948), Walter Graf (Mitt. d.
Anthropos. Ges. Wien 95, 1965) und Walter
Wiora (Die Musikforschung XIX, 1966) ha-
ben weiterfiihrende Konzepte entwickelt, die
zwar unterschiedliche Schwerpunkte aufwei-
sen, aber doch iibereinstimmend die syste-
matische Musikwissenschaft als integricrende
Wissenschaft ansehen. Entscheidend nédmlich
ist letztlich nicht so schr der Pluralismus der
Methoden, sondern die Integration der Me-
thoden im Hinblick auf das zu betrachtende
Werk. Diesen wesentlichen Sachverhalt ver-
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mag die Einfilhrung nicht zu verdeutlichen.
Ausgenommen die Beitriige ilber Musik-
asthetik und Musiksoziologie, stehen die ein-
zelnen Artikel jeweils fiir eine in sich abge-
schlossene musikwissenschaftliche Disziplin.
Nirgends wird gezeigt, dagl die verschiedenen
Ansatzpunkte wissenschaftlicher Betrach-
tung iiber Entstehung, Typik und Wirkung
des Musikwerkes Aufschlufy vermitteln sol-
len, und zwar weniger, um das ,,immer Glei-
che im Wechsel, das Fundamentale im Ver-
dnderlichen, das Einfache als Ursprung und
Voraussetzung des Differenzierten' (Dahl-
haus) zu sehen, sondern um vor allem die
Variabilitat moglicher musikalischer Stilisie-
rungsformen innerhalb der durch die Wahr-
nehmungsfliche des Gehors gesetzten Gren-
zen zu erfassen.

Unter Einbeziehung aller Musikschichten
und auch der aulereuropidischen Musik — wie
das in der vergleichenden Musikwissenschaft
geschieht — konnen so ,gleichsam Quer-
schnitte durch die Musikkulturen und -epo-
chen" (Graf) gelegt werden. Die verschiede-
nen Dimensionen des Musikwerkes und da-
mit die Musik werke selbst werden schliefilich
nicht nur als variabel erkannt, sondern als
jeweils typische Ausprigungen einer von
spezifischen kulturhistorischen Prozessen ab-
hingigen Auswahl aus dem Gesamtbereich
der fir uns wahrnehmbaren Schallereignisse
verstanden. Hier nun treffen sich systemati-
sche und historische Musikwissenschaft, um
einander zu ergiinzen. Solange nicht diese Ge-
meinsamkeit betont wird, solange Systeme
den Horizont der systematischen Musik wis-
senschaft einengen, statt einen systemati-
schen und aufgrund der unterschiedlichen
angewendeten Untersuchungsmethoden mog-
lichst vorurteilslosen (systemfreien) Uber-
blick zu gewihren, solange auch werden die
¢inzelnen Bereiche der systematischen Musik-
wissenschaft weiterhin nur als musikwis-
senschaftliche Randdisziplinen angesehen
werden. Die Einfihrung in die systematische
Musik wissenschaft verfehlt in dieser Hinsicht
— so instruktiv und anregend die Beitrige
im einzelnen auch sind — ihren Gegenstand.

Helmut Rdsing, Saarbriicken

LARS ULRICH ABRAHAM und CARL
DAHLHAUS: Melodielehre. KéIn: Musikver-
lag Hans Gerig 1972. 177 S. (Musik-Taschen-
biicher. Theoretica. Bd. 13.)

Besprechungen

Die Einleitung sowie die Abschnitte
»» Theorie** und ,,Analysen'* dieser Melodie-
lehre hat Carl Dahlhaus beigesteuert, der
didaktische Teil stammt von Lars Ulrich
Abraham. Beide Verfasser vertreten, wenn
auch in verschiedener Weise, eine gegenwar-
tig nicht zu iibersehende Tendenz in der
Musiktheorie: die Tendenz zur Emanzipation.
Diese Tendenz beginnt bei der Dogmatischen
Musiktheorie, die den ,,Regelkodex* (S. 16)
eines ,,geschichtlichen Stils (S. 18) zu er-
fassen strebt. Es scheint namlich auf der Hand
zu liegen, dafl die jeweils historisch tradier-
ten Regeln ihren Gegenstand nicht lickenlos
erfassen, vieles wurde zu seiner Zeit als selbst-
verstindlich angesehen und daher nicht aus-
driicklich gesagt, anderes entzog sich iiber-
haupt der Formulierung. Dies muf$ in beson-
derem Maf} fir die Melodielehre gelten, de-
ren Tradition keineswegs so kontinuierlich
ist, wie die der Harmonielehre oder des Kon-
trapunkts (S. 16). Um diese Liickenhaftigkeit
zu erginzen, werden von Fall zu Fall theore-
tische Begriffe anderer Epochen herangezo-
gen. So wird Riemanns komplementire
Rhythmik im Kyrie der Missa L'homme
armé von Ockeghem wieder gefunden (S. 41).
Die ,,reine Melodik*' der Tetrachord- und
Hexachordstrukturen (S. 96) taucht bei J.
A. P. Schulz (Der Mond ist aufgegangen),
Silcher (Annchen von Tharau) und sogar bei
Schubert, Mendelssohn und Hugo Wolf wie-
der auf. Statistische Untersuchungen iiber
Hiufigkeiten, die in dieser Form wohl erst
im 20. Jahrhundert denkbar sind, werden
eingeflochten. Die harmonische Analyse eines
Kleinen geistlichen Konzerts von Schiitz be-
dient sich moderner Funktionsbezeichnun-
gen. Die einzelnen Zeilen des Liedes Der
Mond ist aufgegangen werden als ,,Differen-
zierungen eines zugrundeliegenden, doch nie
erklingenden Modells* betrachtet (S. 99) und
das Lied damit — absichtlich oder unabsicht-
lich — in die Ndhe von Schdnbergs Variations-
technik geriickt. Andererseits wird das alte
Lehrstiick von den ,,bassierenden*, ,diskan-
tierenden* und ,,tenorisierenden‘* Klauseln
auf Hugo Wolfs Verborgenheit angewendet
(S. 159 ).

Der Betrachtung steht somit ein grofies
Arsenal von zwar historisch entstandenen,
aber von der Zeit und den Bedingungen ihres
Entstehens emanzipicrten, im historischen
Raum frei beweglichen Begriffen zur Verfi-
gung. Man mufs dem Verfasser des didakti-
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schen Teils zugute halten, daf ihn die oben
erwihnte Lickenhaftigkeit und Diirftigkeit
der Tradition der Melodielehre zu einem sol-
chen Vorgehen im allgemeinen berechtigt. Im
einzelnen ergeben sich aber viele Fragen. So
bleibt die Analyse nach Hexachord- und Te-
trachordstrukturen, angewandt auf durmoll-
tonale Lieder, in vielen Fillen unbefriedi-
gend. Es wird zwar versichert, daB die ,,Aus-
sentdne* der Hexachorde ,,strukturelle End-
punkte eines gedachten Ganzen' seien (S.
88), aber eine so einfache Tatsache wie die,
daf Grundton, Terz und Quinte bevorzugte
Gliederungspunkte der Durtonleiter sind,
kommt entschieden zu kurz. Doch soll diese
Problematik hier nicht weiter erdrtert wer-
den.

Wichtiger scheint ein anderer Umstand.
Es ist nimlich nach der Meinung der Verfas-
ser nicht mehr Aufgabe der Melodielehre, zu
zeigen, wie man brauchbare Melodien
macht, sondern sie dient nur und aus-
schlieflich der Analy se, diese aber soll
,Individuellem gerecht werden und es zum
Gegenstand von Theorie machen* (S. 16).
Ein Teil dieser Art von Gerechtigkeit besteht
moglicherweise darin, herauszufinden, wel-
che historischen Begriffe bei der Anwendung
auf einen vorliegenden Einzelfall besonders
ergiebig sind. Im extremen Fall konnte dann
die Individualitit eines betrachteten Werkes
geradezu darin bestehen, daf es als ganz be-
sonderer, einzigartiger Schnittpunkt histori-
scher Linien erscheint. Beispielsweise wird
sich der Begriff der ,,Differenzierung eines
zugrundeliegenden, doch nie erklingenden
Modelis* (s. 0.) wohl nur auf ganz wenige
Lieder so gut anwenden lassen, wie auf Der
Mond ist aufgegangen.

Nach der gewohnlichen Auffassung hatte
die Theorie der Praxis zu dienen, und zwar
in der Weise, dafl sie das Allgemeine eines
Stils zum Behuf der Nachahmung darstellte.
Sie war also Mittel zur Erlernung der Kunst.
Von dieser Aufgabe beginnt sich die Theorie
offenbar zu emanzipieren. Statt dessen wird
die Analyse selbst zu einer Art von Kunst.
Dasie aber zugleich gelehrt werden soll — die
Verfasser nennen ihr Buch Melodielehre — so
ist sie auch Wissenschaft, und solche Art von
kiinstlerischer Wissenschaft oder wissen-
schaftlich fundierter Kunst konnte zuletzt
geradezu die Stelle von Kunst einnehmen,
zumindestens in dem Sinn, daf sie fir die
Gegenwart die Rolle spielt, die einmal dem
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Machen des Kunstwerkes zukam. (Ansitze
zu dieser Einstellung sind schon bei Heinrich
Schenker und Hans Sedimayr zu finden.)

Die Verfasser akzentuieren allerdings eine
andere Auffassung. Besonders Dahlhaus sieht
in seinen wie immer geistreich formulierten
Beitridgen die Geschichte der Melodie wesent-
lich als bestindige Emanzipation von der je-
weils herrschenden ,,Dogmatik*‘, beispiels-
weise wenn er Schonberg zitiert, fiir den
»Musik erst als ,musikalische Prosa’, also
durch Emanzipation vom rhythmisch-syntak-
tischen Schema, ,beredt’ und sprachéhnlich*
wird (S. 24); weiche Emanzipation Dahlhaus
schon bei Mozart (Dies Bildnis ist bezau-
bernd schon, S. 57 ff., bes. S. 61) beginnen
lift. Ein bedeutsamer Schritt in der Reihe
der fortgesetzten Emanzipationen ist die
»Trennung der Parameter** Tonhéhe und
Tondauer, die noch im 18. und 19. Jahr-
hundert ,,zwar unterscheidbar, aber nicht
trennbar, jedenfalls nicht ohne Gewaltsam-
keit' waren. Im 20. Jahrhundert wird diese
Trennung ,,zur herrschenden musikalischen
Vorstellungsform (S. 67).

Mit dieser Auffassung der Geschichte
harmoniert das logisch-begriffliche Modell
der unbestimmten Negation. So sieht Dahl-
haus in der ,,melodischen Ungebundenheit
bei strengster satztechnischer und rhythmi-
scher Determiniertheit . . . die eigentliche
Kunst der Niederlinder', Bei Schiitz ist ,,die
unregelmdgige Gruppierung, als Formprin-
zip ,redender‘ Musik, eher Norm als Lizenz"
(S. 49). Die Feststellung, daf der ,,Gebrauch
von Formeln und Modellen . .. im 17. Jahr-
hundert nicht als Zeichen von epigonaler
Schwiche, sondern von Bildung** galt (S. 50),
kann nur so verstanden werden, daf sich das
in der Zwischenzeit radikal gedndert hat. Die
musikalische Syntax der Bildnis-Arie aus der
Zauberflote ist, ,.gemessen am Schema der
,Quadratur’, unregelmagig* (S. 59).

Das Ergebnis dieser fortgesetzten negie-
renden Abstofung wird im Vorwort in aller
Kiirze ausgesprochen: Im Jahr 1972, in der
»Epoche der Klangkomposition und der elek-
tronischen und aleatorischen Musik', kann
Melodie nurmehr ,,historisch, im Bewuftsein
duferer und innerer Distanz, begriffen und
analysiert* werden, da sie ,,einer Tradition*
angehort, ,,von der es scheint, als sei sie ab-
gebrochen' (S. 7). Als fiir die Abstofung un-
entbehrlicher Gegenspieler der Emanzipation
tritt die dogmatische Musiktheorie auf, sie



256

wird zugelassen, aber nur als ,geschichtlich
begrenzter Kodex". ,,Dogmatik ist erst dann
suspekt und ein Hindernis fir die Erkennt-
nis*, wenn sie sich ,,zu triigerischer Univer-
salitét aufspreizt — und zwar im Dienste ob-
soleter Interessen‘ (S. 18).

Man mufi bedauern, daf die Verfasser,
denen ein~hohes Mafl an musikalischer und
philosophischer Bildung wie an didaktischem
Geschick bescheinigt werden kann, es unter-
lasserrhaben, die Emanzipationstheorie selbst
indiese Uberlegung einzubeziehen. Die ange-
nommene emanzipatorische Abstofung als
Modell historischer Verldufe ist namlich nicht
weniger dogmatisch, als Hegels Auffassung,
daf} die Melodie in enger ,, Verkniipfung mit
der Harmonie . . . erst ihre wahre Selbstan-
digkeit* erhilt (S. 29). Ein Dogma, das den
historischen Verlauf betrifft, ist gegen das
Veralten genauso wenig geschiitzt, wie eines,
das einen bestimmten Stil sachhaltig dar-
stellt. Die Abhandlung der Verfasser dringt
geradezu die Frage nach dem Wesen von
Emanzipation auf. Ist sie normativ oder
deskriptiv zu verstehen (S. 20)? Beschreibt
sie den geschichtlichen Prozef als seienden?
Oder ist sie gesollt, und kann man dann etwa
die Komponisten der Vergangenheit und Ge-
genwart werten nach ihrem Anteil am und
nach ihrer Stellung zum Prozef} der Emanzi-
pation? Im ersten Fall wire die Emanzipa-
tionstheorie wissenschaftlich zu durchleuch-
ten. Es ist als sicher vorauszusehen, dap die
These: Geschichte der Musik ist nichts als
Geschichte der Emanzipation von der dog-
matischen Musiktheorie, unhaltbar sein wird,
da sie auf die Frage nach der Konstitution
der Inhalte dieser, fiir die AbstoBung, wie
wir sahen, unentbehrlichen, dogmatischen
Musiktheorie keine Antwort gibt. Im zwei-
ten Fall wiirde es die Diskussion erleichtern,
wenn der dogmatische, um nicht zu sagen
der Glaubenscharakter dieses Sollens offen
einbekannt wiirde.

Friedrich Neumann, Wien

Musik aktuell. Informationen, Doku-
mente, Aufgaben. Ein Musikbuch fiir die
Sekundar- und Studienstufe von Werner
BRECKOFF, Giinter KLEINEN, Werner
KRUTZFELDT, Werner S. NICKLIS, Lutz
ROSSNER, Wolfgang ROGGE, Helmut SEG-
LER. Kassel-Basel-Tours-London: Bérenrei-
ter (1971). 278 S.

Besprechungen

Die allgemein sich vollziehenden Wand-
lungen in der Musikpddagogik lassen ein Um-
denken und Umwerten im methodisch-didak-
tischen Bereich erkennen, deren Ergebnisse
sich in neuen Curricula abzeichnen. Neue
Ansitze in der Lernzielbestimmung, die von
einem verinderten Selbstverstindnis des Fa-
ches Musik zeugen, erfordern zwangsliufig
neue Schulbiicher, die im Bereich der gym-
nasialen Mittel- und Oberstufe (Sekundar-
und Studienstufe) als echtes Arbeitsmaterial
revisionsbediirftig waren oder vollends fehl-
ten. Mit Musik aktuell wurde 1971 das erste
neue Unterrichtswerk auf der Grundlage cur-
ricularer Umorientierung vorgelegt, das spe-
ziell fiir die integrierte Gesamtschule konzi-
piert ist und nicht mehr das musikalische
(Kunst)werk kommentierend oder analysie-
rend in den Mittelpunkt stellt, sondern In-
formationen aus dem Sozialfeld Musik ver-
mittelt, Dokumente als Denkanstof oder
Lernmotivation vorlegt und Aufgaben als
Anweisung zu selbstindiger weiterfihrender
Arbeit gibt. Das Buch bietet daher auch kei-
nen geschlossenen Lehrgang an, sondern ist
schon durch die Gliederung der Kapitel offen
gehalten und vermeidet eine chronologische
Anordnung der Inhalte (,,Man kann das Buch
von jedem beliebigen Punkt aus angehen*, S.
9). Das einzelne Werk tritt dabei als beliebig
austauschbares Material zur Konkretion eines
Inhalts in den Hintergrund; statt einzelner
Analysen werden den einzelnen Abschnitten
zahlreiche Werktitel beigegeben, deren didak-
tische Umsetzung und methodische Vermitt-
lung dem Lehrer iiberlassen bleiben. — Die
10 Kapitel des Buches sind lose nach dem
wPrinzip der psychischen Néhe' geordnet.
Ausgehend von der Musik der niheren Um-
gebung (Lautsprecher) fiihrt es iiber deren
Verwendung in Schule, Kirche, Theater, Kon-
zert und Studio bis zu einigen Informationen
iiber Kammermusik, Jazz und aufereuro-
péische Musik. Jedes Kapitel ist in zahlreiche
Einzelabschnitte gegliedert, die prinzipiell
dem gleichen Schema folgen. Zu Beginn ste-
hen meist kommentarlos Sachinformationen
in Form von statistischen Angaben, Doku-
menten oder musikhistorischen Erliuterun-
gen, die zugleich ,/mpulse zur Weckung der
Aufmerksamkeit* (S. 10) enthalten sollen,
Den Informationen fiigensich Aufgaben
und Andeutungen zu weiteren Vorha-
ben an, die eine vertiefte Erarbeitung eines
thematischen Komplexes erméglichen sollen.



Besprechungen

Der eigentliche Sinnder Lehrerinfor-
mationen bleibt undurchsichtig, da sich
diese ausdriicklich (S. 10) und wohl auch
vorrangig an den Schiiler richten. Diese Eti-
kettierung entpuppt sich als blofler Schein
einer wechselseitigen Verstindigung iiber
Ziele und Inhalte, die lernmotivierend moti-
viert ist; anderenfalls mufl man mit dem Re-
zensenten dieses Buches in der Neuen Mu-
sikzeitung (Nr. 6, 1971, S. 15) vermuten,
dag mit ,Musik aktuell’ ein Musiklehrer un-
terrichten kann (oder vielleicht soll? d.
Verf.), der nicht im herkommlichen Sinne
musikalisch, der dafiir aber musikwissen-
schaftlich und soziologisch (!) vorgebildet
ist.* Es mutet zumindest recht seltsam an,
als Lehrerinformation Hinweise auf gegen-
wirtige Probleme der Musikdidaktik auf et-
was mehr als einer Seite mit zwei Literatur-
angaben (S. 89/90) zu erhalten. Die Vermu-
tung dringt sich auf, da® Musik aktuell auch
oder gerade einen anderen als den Fachpida-
gogen ansprechen mochte. — Eingestreute
Literaturangaben und Anregun-
gen fiir informelle Tests vervollstindigen
die Kapitel. Ein Personen- und Sachregister
sowie eine Taschenbuch-Bibliographie, iiber
deren Zusammenstellung man streiten kann,
beschlieffen das Buch. — Die Neuartigkeit
und Aktualitit, die der Buchtitel ankiindigt,
bezieht sich vorwiegend auf die Art der Mo-
tivation zu einem Lernprozef und die Beto-
nung der sozialen Dimension der Musik. Eine
betont gesellschaftsbezogene Frage- und Auf-
gabenstellung (Oper: ,,Wie kleiden sich die
Singer, die Musiker, die Besucher? ', S. 147)
ist durchgehend zu beobachten. Dies ent-
spricht vollkommen der Zielvorstellung des
Musikunterrichts in der Gesamtschule: ,,Die
Zielsetzung des Musikunterrichtes in einer
demokratischen Gesamtschule kann notwen-
dig nur sein, iiber Musik als soziale Tatsache
zu informieren . . . iber sie aufzukldren* (L.
Rossner, in: Musik und Musikunterricht in
der Gesamtschule, Weinheim 1972, S. 27).
Daher finden sich wenige Angaben zu musik-
immanenten Phinomenen, mehr zur Situa-
tion des jeweiligen Musikbetriebs und zum
Verhalten des Menschen gegeniiber der Er-
scheinungsformen von Musik: kritische Re-
flexion der Funktionen von Musik anstelle
einer - ,,individualititsbezogenen Verinnerli-
chung reiner Kunst* (S. 10). So richtig und
wichtig es ist, ,,dle sozialen, psychischen,
6konomischen und politischen Dimensionen
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des Kulturphinomens Musik* (S. 10) nicht
aus dem Musikunterricht auszuklammern,
so nachteilig muB sich aber auch deren Uber-
bewertung in einem Buch auswirken, das
sich an die gesamte Sekundar- und Studien-
stufe wendet. So erfahrt der Leser weniger
iiber Orgelmusik, dafiir etwas iiber den Orgel-
bau und die liturgische Funktion der Orgel,
weniger iiber Opern, dafiir etwas iiber Thea-
terbau, Gagen, Subventionen, Spielplange-
staltung, Tourneen, Opernstoffe, iiber Kon-
zertdirektionen, Programme etc. Die Sachin-
formationen selbst bleiben oft unbefriedi-
gend (Kontrafaktur S. 116, Motette S. 117,
Sonate S. 206, tonus peregrinus S. 111 u. a.).
Bedenklicher ist, daf} dies solcherart aktuelle
Musikbuch gerade in der Musik der Gegen-
wart erhebliche Mingel aufweist. So sind
Cluster nur fir die avantgardistische Orgel-
musik ausgewiesen (S. 129), ist Schnebels
Glossolalie gar als ,,avantgardistischer Ver-
such neuer kirchlicher Musik* (S. 123) mif-
verstanden. Free Jazz und Synthesizermusik
fehlen; die Begriffe Computermusik, Kyber-
netische Musik oder Collage werden zwar in
einem Diagramm (S. 192/3) genannt, aber
nicht erklirt. Inhaltlich gerit die Aktualitat
des Buches somit leicht in den Verdacht,
blofle modische Attitiide zu sein. Auffallend
ist die traditionelle historisierende Betrach-
tung, wenn es um formale Aspekte der Mu-
sik geht (vgl. das Kap. Jazz, S. 231 ff.). An
anderer Stelle erscheint der tonus peregrinus
als ,,outsider unter den Psalmténen* (S.111).
Ob das allein schon lernmotivierend wirkt? —
Dennoch darf man nicht das Positive dieses
ersten Versuchs, der nicht vollkommen sein
konnte, iibersehen, das darin liegt, iberhaupt
neue Aspekte gegeben und Motivationsmog-
lichkeiten didaktisch aufbereitet zu haben,
Das Buch liefert mit den dokumentarischen
Angaben zum Musikleben und zur Kulturin-
dustrie, mit Zitaten und Dokumenten, mit
den Literaturhinweisen und einer sinnvollen
Bebilderung, die nicht blof Schmuck, son-
dern integraler Bestandteil des Informations-
materials ist (s. Notationsvergleich S. 112/3),
viel niitzliches Arbeitsmaterial und erfiillt in
dieser Hinsicht durchaus seinen Zweck. Die
Aufgabenstellung fiihrt vielleicht nicht immer
zu gleich sinnvoll weiterfilhrenden Erkennt-
nissen, vermittelt aber brauchbare Anregun-
gen, als die sie auch zu verstehen sind. Wie-
weit der mit diesem Arbeitsbuch gehaltene
Musikunterricht bei der kritischen Reflexion
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iiber Funktionen und Erscheinungsformen
von Musik verharrt oder zu engagiertem und
konzentriertem Musikhoren und -verstehen
filhrt, ohne kritische Reflexion auszuschlie-
flen, bleibt Sache der Unterrichtenden. Das
Urteil, wie eher Emanzipation und Miindig-
keit dem Musikangebot gegeniiber zu errei-
chen ist, wird letztlich von den Unterrichte-
ten gefillt,

Wilfried Gruhn, Zweibriicken

(Notiz des Birenreiter-Verlages: Inzwischen
erschien eine verbesserte Neuauflage von
»Musik aktuell**)

CHRISTOPH SCHWABE: Musiktherapie
bei Neurosen und funktionellen Storungen.
2. Auflage. Jena: VEB Gustav Fischer Verlag
1972. 216 S., 4 Abb.

Dieses Buch, iiber das ich in dieser Zeit-
schrift bereits referiert habe, erscheint jetzt
in zweiter Auflage (Erstauflage 1969). Ein
Beweis fir das wachsende Interesse an der
Musiktherapie und ihre iiberzeugende Das-
stellung durch Schwabe! Ich bin inzwischen
zu der Uberzeugung gekommen, daB die kri-
tischen Anmerkungen, die ich diesem Buch
gewidmet habe, zugleich auf seine Stirken
hinweisen: der Autor hat es verstanden, in
den sehr unterschiedlichen theoretischen und
praktischen Anschauungen dieser jungen Wis-
senschaft die Prinzipien der Musiktherapie
zu erfassen, vielleicht gerade auch wegen des
Verzichtes auf fachbezogene Interpretatio-
nen.
Die zweite Auflage erscheint iiberarbeitet
und ist umfangreicher als die erste; die neu-
este Literatur wurde aufgenommen. Ich
mochte Schwabes Buch wieder als das wich-
tigste einfihrende Werk in die Musikthera-
pie empfehlen und hoffen, daB der Autor
auch weiterhin die Entwicklung der Musik-
therapie verfolgt — von Auflage zu Auflage.

Klaus Nerenz, Gottingen

WOLFGANG LAADE: Neue Musik in
Afrika, Asten und Ozeanien. Diskographie
und historisch-stilistischer Uberblick. Heidel-
berg: Im Selbstverlag 1971, 463 S.

Der Band, den der Waschzettel als letz-
ten Teil einer ,, Trilogie** beschreibt, enthiilt

Besprechungen

eine auf 50 Seiten bemessene Auswahldisko-
graphie. Der weitere Text verzeichnet Daten,
die Schallplattenkommentaren und (musik-)
ethnologischen Schriften entnommen sind.
»Es wurde darauf verzichtet, Inhalt und Stil
der Schallplattenkommentare kritisch zu be-
leuchten." Werkbeschreibungen sind ledig-
lich zitiert, Analysen auflereuropiischer Mu-
sik vom Verfasser nicht unterbreitet worden.

Mit der Fragestellung nach dem Einfluf
abendlindischer Musik auf exotische ist eine
gewisse Tendenz des Buches und Laades vor-
herrschende Auffassung von Akkulturation
angedeutet: ,,Als ,akkulturiert’ werden hier
die Musikformen bezeichnet, die seit dem
Beginn europdischen Einflusses in den nicht-
westlichen Landern neu entstanden",

Von zwei ,, Teilen* des Buches ist der um-
fanglichere Ozeanien und damit einer Kultur
gewidmet, die der Verfasser im ersten und
zweiten Band seiner dreiteiligen Verdffent-
lichung (vgl. 1. Die Situation von Musikleben
und Musikforschung in den Lindern Afrikas
und Asiens und die neuen Aufgaben der Mu-
sikethnologie, 2. Gegenwartsfragen der Mu-
sik in Afrika und Asien) nicht hatte beriick-
sichtigen konnen. Die Abschnitte iiber Neo-
guinea, Melanesien und Mikronesien sind der
Anzahl vorliegender Schallplatten entspre-
chend kurz gehalten. Polynesien wurde dage-
gen in Hinsicht auf Ethnographie und jin-
gere Geschichte besonders ausfiihrlich behan-
delt; Nachwirkungen von Kolonialismus, von
Missionstitigkeit und Tourismus finden sich
hier eingehend diskutiert. Das Kapitel ent-
spricht in seinem Ausmaf etwa dem gesam-
ten Teil I, der Musik Afrikas und Asiens
behandelt und vorwiegend biographische An-
gaben bereithilt.

Wieweit Komponisten jeweils einem Ak-
kulturationsproze unterlegen sind, welche
Folgen es zum Beispiel hatte, daf sich asiati-
sche Musiker mit serieller Satztechnik be-
schiftigt haben, konnte — wohl aufgrund des
allzu summarisch dargelegten Stoffes — nicht
im einzelnen geklirt werden. Immerhin ge-
langt der Verfasser im Zuge der Abhandlung
zu der Uberzeugung, ,,daf die modernen Mu-
sitkformen in der nicht-westlichen Welt nicht
einfach als ,verwestlicht' oder ,europdisiert’
abzutun sind*,

Wenn am Ende des Schlufikapitels — es
verheifit ,,das anthropologische Konzept der
Musik* — mit einem Seitenhieb auf euro-
zentrische Musikforschung eine gewisse Be-
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fangenheit ihrer Vertreter festgestellt wird,
so geschieht das aus der Sicht des Musiketh-
nologen vielleicht zu Recht. Es zwingt den
Leser aber auch sich zu fragen, warum gerade
viele Arbeiten zur Neuen Musik des Abend-
landes in Methode, Zielsetzung und Eingren-
zung dem vorliegenden Band iiberlegen sind.
»»Die Diskographie ist ebenso lickenhaft
wie die Ubersicht*, gesteht sich der Verfasser
ein. Und dieses Eingestindnis verweist auf
die Tatsache, daf} die Ausfiilhrungen nur einen
Anfang auf einem Gebiet darzustellen vermé-
gen, dem — das zu verdeutlichen ist die
Schrift hervorragend geeignet — die Musik-
wissenschaft grofere Aufmerksamkeit wird

schenken mtiissen.
Jens Peter Reiche, Berlin

WOLFGANG LAADE: Gegenwartsfragen
der Musik in Afrika und Asien. Eine grundle-
gende Bibliographie. Baden-Baden: Koerner
1971. (Collection d'études musicologiques.
Sammlung musikwissenschaftlicher Abhand-
lungen. Bd. 51.)

Wolfgang Laades grundlegende Bibliogra-
phie zu Gegenwartsfragen der Musik in Afrika
und Asien schlieft sich, wie der Autor im
Vorwort anfiihrt, an seine 1969 verdffent-
lichte Dissertation zum gleichen Themen-
kreis an. Wie diese versucht auch die vorlie-
gende Zusammenstellung die Probleme des
heutigen Musiklebens in den behandelten
Landern darzustellen.

Erfafit sind die Gegenwartsmusik und die
Fragen des ,gegenwirtigen Musiklebens",
wie sie sich in den Schulen, bei der Ausbil-
dung, in Radio, Fernsehen und Film dar-
stellen. Zielpunkt der Bibliographie ist es,
,,das in der eingangs genannten Arbeit an-
geschnittene Stoffgebiet'* weiter zu erschlies-
sen. Hierbei wird sowohl Wert gelegt auf die
wissenschaftliche Forschung als auch auf die
praktische Anwendung in den einzelnen Lin-
dem. Als untere Zeitgrenze ist fast immer
das Jahr 1945 gewihlt worden, jedoch sind
auch hin und wieder Titel aus der Zeit vorher
genannt, wenn sie richtungsweisende Bedeu-
tung fiir die Entwicklung der Musikpflege
haben. )

Zum Aufbau der Bibliographie: Auf ein
umfangreiches Zeitschriftenverzeichnis (204
Titel) folgt der Hauptteil des regional geord-
neten Titelverzeichnisses mit durchlaufender
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Zihlung (898 Nummern). Die Grobgliede-
rung zeigt folgende Aufteilung (Titelzahl in
Klammern): Allgemeines (1-49), Afrika (50-
236), Afrika-Kirchenmusik (237-306), arabi-
sche Linder (307-338), Asien (339-674); da-
von Tirkei (339-357), Iran (358-364). Paki-
stan (365-367), Nepal (368), Indien (369 bis
483), Indonesien (494-522), China (523 bis
579), Korea (580-588), Japan (589-674);
Nachtrag zu allen Gebieten (675-898). In
einzelnen Fiillen sind Zeitschriften am Ende
eines Abschnitts aufgefihrt, jedoch ohne
Zihlung. Allerdings ist die Zahl der zitierten
Titel sehr unterschiedlich: von null Titeln
(Thailand, Burma, Vietnam, Indonesien) bis
zu 5 (Allgemeines), 13 (Indien) oder 35 (Ja-
pan). In letzterem Fall wurde eine spezielle
Bibliographie zur japanischen Musik benutzt
(S. Borris, Japanische Musik, Kassel 1967)
und die aufgefiihrten Titel annotiert.

Vergleicht man die Abschnitte der allge-
meinen Gliederung untereinander, fillt auf,
daf Afrika nur einen ,,weltlichen** und einen
,,Kirchlichen* Teil aufweist, wihrend bei
Asien eine Untergliederung in Lander erfolg-
te. Die Titelzahl 186 (Afrika) zu 235 (Asien)
rechtfertigt aber eine solche inkonsequente
Aufteilung nicht, zumal auch bei den Lin-
dern Asiens oft nur 1 oder 3 Titel (Burma,
Pakistan) genannt sind. Auch die Gliederung
Asiens ist nicht ganz verstindlich, soll sie re-
gional sein; Arabische Linder (also auch ein-
schliefllich Nordafrika), Tirkei, Kaukasus
und Sowjetisch-Zentralasien, Iran usw. Hier
mischen sich Grofirdume und einzelne Lén-
der miteinander. Sinnvoller wire es, inner-
halb der Kontinente streng die Landerschliis-
selung beizubehalten. Eine dhnliche Kritik
lifit sich auch fiir das Inhaltsverzeichnis (S.
3) vorbringen. Es sollte als Spiegelbild der
gesamten Bibliographie angelegt werden. Ein
Abschnitt, der nur im Nachtrag erwidhnt wird,
mufl dann auch am Ende aller rdumlichen
Gliederungen erscheinen (hier Asien und
Israel).

Zum verzeichneten Material der Biblio-
graphie: Es steht dem Begutachter einer Bi-
bliographie nicht an, hat er nicht selbst eine
dhnliche Bibliographie gleichen Themas zur
Hand, die Volistindigkeit oder Unvollstiin-
digkeit der vorliegenden Arbeit zu bestitigen.
Lediglich Stichproben kénnen eine ungefih-
re Ubersicht iiber das vorhandene Titelmate-
rial bieten. Im Fall der Bibliographie von W.
Laade, die so weitlidufig verstreute Titel zu-
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sammenstellt, erscheint eine Kritik der Un-
volistindigkeit um so widersinniger, da es
sich hierbei auflerdem um einen ersten Ver-
such fir dieses Teilgebiet der Musik handelt.
Es ist jedoch bei stichprobenartiger Priifung
die eine oder andere Erginzung anzubringen,
z. B. im Abschnitt ,,Arabische Musik* (Nr.
307-388), die Schrift von H. Mainguy, Les
compositeurs libanais, Tripolis 1967, oder
als Erginzung zu Nr. 312 der Bericht iiber
den Kongref arabischer Musik von C. Sachs
in der Zeitschrift fir Musikwissenschaft.
Uberhaupt muf gesagt werden, bei diesem
Abschnitt stellvertretend fur die iibrigen,
daf Quellen in den Landessprachen nicht
verzeichnet sind. Es fehlt der Guide to
Arab music von ‘Abdul Hamid Al-Aligi
(Raida al-musiqiyya al-‘arabiyya), Bagdad
1964. Diese Bibliographie in arabischer Spra-
che gibt zahlreiche Literaturnachweise zum
gestellten Thema (z. B. Nr. 86, 87,100, 113,
132, 144, 160, 169, 173). Ahnliches gilt fir
den Abschnitt Tirkei: Es sollte u. a. auf je-
den Fall noch Erwihnung finden: 50 yillil
rirk musiki. Hazirlayan Mustafa Rona, Istan-
bul 1960.

Obwohl die Zitierungsweise iiberall so
vollstindig wie méglich vorgenommen wur-
de, sind hier und da jedoch Verbesserungen
notwendig, die bei einer erweiterten Auflage
zu beriicksichtigen sind, z. B.: bei Nr. 10:
statt London: New York: Nelson 1956, dann
New York: Grove Publ., London: Evergreen
1960; — Nr. 51: Titel ist unvolistindig zitiert,
Ort ist London, Seitenzahl 91 S.; — Nr. 98:
Serie ist ,,La guide du livre. 220*‘; — Nr. 106:
Titel ist unvollstandig wiedergegeben, Seiten-
zahl ist 63 S.; Serie ist ,,Rembrandt-Reihe
27.“; — Nr. 114: Vorname des Herausgebers
ist Isaac, Titel unvollstindig, Verlag ist Rout-
ledge, Seitenzahl: 14, 312 S.

Sehr wertvoll ist das Verzeichnis der In-
stitutionen und Gesellschaften mit ihren
Adressen. Fiir den Libanon lieBe sich das aus-
serordentlich rege und einflufreiche Konser-
vatorium in Beirut nachtragen. Bei dem an-
schlieBenden Verzeichnis der Rundfunksta-
tionen fehlen dagegen leider zahlreiche Sen-
der, wie einzelne Stichproben zeigen. Auch
sind die Adressen in mehreren Fillen unvoll-
stindig. Hier ist eine Konsultation des
,World-radio-TV-handbook* in seiner letz-
ten Ausgabe sicher eine Hilfe, um den Ab-
schnitt ohne Schwierigkeiten auf Vollstin-
digkeit und Korrektheit hin zu iiberpriifen.
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Im ganzen gesehen ist die vorliegende Biblio-
graphie sicher eine wertvolle Hilfe fiir solche
Forschungsarbeiten, die sich mit der moder-
nen Seite der Musikethnologie beschiftigen,
mit der Folklore und ihren Problemen in den
Lindern Afrikas und Asiens sowie mit den
daraus resultierenden soziologischen Frage-
stellungen hinsichtlich der Gegenwartsmusik.

Jorg Martin, Stuttgart

N.A. JAIRAZBHOY: The Rags of North
Indian Music. Their Structure and Evolution.
London: Faber & Faber 1971. 222 S. |
Schallpl. (17 cm): Examples of North Indian
Ragy, played by Vilayat Khan, Sitar.

Nicht eine Liste der in Nordindien ge-
briuchlichen Raga hat N.A. Jairazbhoy mit
dieser Arbeit vorgelegt, sondern eine Studie
iiber die Beschaffenheit und Entwicklung der
Raga-Skalen sowie iiber die Gestaltung des
modernen Skalensystems. Das Buch ist aus
einer Reihe von Vorlesungen hervorgegan-
gen, die der Autor an der School of Oriental
and African Studies in London gehalten hat.
Dort, vor westlichen Studenten, konnte der
indische Lehrer die Praxis des Musiklehrens
seiner Heimat nicht verwenden. Vielmehr
sah er sich der Forderung gegeniibergestellt,
den Angehorigen einer anderen Musikkultur
die Vorgiinge der klingenden Musik und die
Grundlagen der Musiktheorie in Indien zu
erliutern. Dies hatte umso eingehender zu
geschehen, als manchen Studenten indische
Musik bis dahin véllig unbekannt war und
die meisten sich hiermit nur im Nebenfach
beschiftigten. Gewif} sind die oft sehr detail-
lierten Erkldrungen und die Vergleiche mit
Erschelnungen der westlichen Musik gerade
dieser Lehrmethode zuzuschreiben — ein Ge-
winn auch fiir das Buch.

Besonders die ersten Teile der Darstel-
lung lassen den pidagogischen Aspekt in den
Vordergrund treten. So gibt die Einleitung
einen Abri8 der Musikgeschichte Indiens,
wobei der Nachdruck auf die fiir die Gegen-
wart wichtigen Schriften und Entwicklungs-
ziige gelegt wird. Ohne Zwang fiigt sich das
1. Kapitel, An Outline of Present-Day North
Indian Classical Music an, das die Eigenart
der traditionellen Musik Nordindiens in Me-
lodie und Rhythmus umreifit. Kutz und klar
skizziert das Il. Kapitel die Basic Elements
of Theory, also die Lehre von den Tonen
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(d. h. den Stufen der ,,reinen* Leiter und ih-
ren Halbtonvarietiten), von den Oktavregi-
stern, von der Intonation und Ornamentati-
on der einzelnen Tone, von sechs- und finf-
stufigen Tonleitern, von den in ,,gekrimm-
ten" Tonleitern zum Ausdruck gebrachten
Melodiebewegungen, schliefilich von der Tei-
lung der Oktav in Tetrachorde und den
Haupttonen fiir die Raga-Melodiebildung
(vadi, sampvadt usw.).

Hierauf wendet sich die Arbeit ihrem
wichtigsten Gegenstand, den Skalen und
Skalensystemen zu. Im III. Kapitel werden
zunichst die Charakteristika jener sieben-
stufigen Skalen aufgezihlt, die man als
»That", wortlich ,,Rahmen** oder ,,Skelett*
bezeichnet, und die den nach theoretischen
Leitgedanken konzipierten Melakarta-Grund-
skalen Siidindiens entsprechen. V. N. Bhat-
khande, der grofie Musiktheoretiker im ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts, hatte ein Sy-
stem von zehn solcher Grundskalen — eine
Auswahl aus den 72 Melakarta Siidindiens —
fiir umfassend genug gehalten, um alle in der
Praxis gebrauchlichen Raga-Tonreihen zu
klassifizieren. Inzwischen erwies sich die An-
zahl der Skalen als zu gering, weshalb N.A.
Jairazbhoy das System auf 32 (+3) Skalen
ausweitet. Ob und wie weit dieses System
Anerkennung findet, bleibt abzuwarten,
doch sicherlich kommt es den Wiinschen der
Musiker und Theoretiker in Nordindien na-
her als Bhatkhande’s System.

Das IV. Kapitel, The Effect of Drones
iberschrieben, zeigt zu Anfang (unter Be-
riicksichtigung der Helmholtz’schen Kurven)
die ,,Konsonaz-Dissonanz-Verhiltnisse' der
einzelnen Tone und aller ihrer moglichen
Zwischenstufen zum Bordunklang, der zu-
meist aus Grundton, Quinte (oder Quarte)
und Oktav des Grundtones besteht. Indem
die Beziehungen schaffende Kraft der Quin-
ten und Quarten besonders hervorgehoben
wird, fihrt die Diskussion gegen Ende des
Kapitels zur Betrachtung jener Tone in den
That-Skalen und in einigen Raga-Tonreihen,
die im Quint- und Quartverhidltnis zueinan-
der stehen. Hierbei nimmt Jairazbhoy zwei
verschiedene Tetrachordteilungen der Oktav
als moglich an: einmal die Teilung in die un-
verbundenen Quarten sa-ma/ pa-sa, d.i. c-f/
g-¢, und dann ihre Unterglicderung in die
beiden verbundenen  Quarten iiber dem
Grundton, also ri-pa/ pa-sa, d.i. d-g/ g-c.
Konsequent fortfahrend wird dann in den

261

Kapiteln V — Evolution of the Circle of
Thats — und VI — Alternative Notes — zu zei-
gen versucht, dafi in den Tonreihen allgemein
die Tendenz vorliegt, dic beiden Tetrachor-

de innerhalb der Oktav mit gleichen Inter-
vallschritten zu fillen. Wo dies von der
Grundreihe her nicht gegeben ist, sind in
den Raga-Tonreihen Alternativtone zugelas-
sen. So etwa verlangt in Marva-that (mit der
Skala ¢ des e fis g a h ¢) der Ton des im un-
teren ein as im oberen Tetrachord, und das ¢
im oberen erfordert cin d im unteren Tetra-
chord, wenn man die Oktavteilung in unver-
bundene Tetrachorde annimmt. Bei Annah-
me verbundener Tetrachorde (hier des-g/g-c)
betrachtet Jairazbhoy das fis als (verminder-
te) Quarte von des, also wie ein ges (obwohl
auch das g in der Reihe vorkommt!), und in
diesem Falle verlangt das g ein d als Quart-
konsonanz (s.S. 113). Die gewidhlten Bei-
spiele sprechen fiir diese These, doch fragt es
sich, ob damit die Potenz der Quint- und
Quartintervalle in der streng linear-melodi-
schen Musik Indiens nicht doch erheblich
iiberbewertet wird. Schon das VIII Kapitel,
mit dem Titel Symmetry, Movement and
Intonation stiitzt diese Bedenken; denn es
macht deutlich, dall neben der Symmetrie
der Tonschritte oft ein symmetrischer Bau
jener Melodiefiguren erstrebt wird, die sich
um die Haupttone herum entfalten. Westli-
che Termini benutzend konnte man sagen,
daf$ bei diesem Verfahren tonale Sequenzen
ebenso vorkommen wie reale Sequenzen.
Schwierigkeiten macht die These vom Stre-
ben nach , balanced tetrachords' auch bei
der Betrachtung der hexatonischen und pen-
tatonischen Raga-Tonreihen, denn die Lei-
tern mit verschiedenen Intervallen in den
beiden (verbundenen oder unverbundenen)
Tetrachorden sind gegeniiber den Leitern mit
gleichen Intervallen weitaus in der Mehrzahl.
Jairazbhoy diskutiert die ,,transilient scales"
jedoch aufgrund ihrer heptatonischen
,,Grundskalen* (vgl. S. 130), ecin Verfahren,
das der Theoric den Vorrang vor der Praxis
gibt und die geschichtliche Reihenfolge —
erst die Raga-Melodietypen, dann ihre Klassi-
fizierung — auf den Kopf stellt.

So ist denn auch Jairazbhoys Hypothese,
nach welcher das Streben zur Fillung der
beiden Tetrachorde mit parallelen Intervall-
schritten sich schlieflich als die treibende
Kraft zur Entwicklung ncuer Rdga oder
Raga-Tonrcihen auswirkt (S. 180), schwer
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zu beweisen, denn solche Prozesse erstrecken
sich iiber lingere, meist mehrere Generatio-
nen dauernde Zeitriume. Und doch lifit
sich diese Moglichkeit nicht von der Hand
weisen, obwohl man daneben auch die Ent-
wicklung neuer Raga durch weitere ,,Fiir-
bung' der melodischen Linie in Betracht
zichen sollte. Die Musikbeispiele — kurze
Ausschnitte aus acht Rdga, gespielt von
Vilayat Khan — die auf einer Schallplatte
beigegeben und am SchluB des Buches in
skizzierenden Transkriptionen vorgelegt sind,
kdnnen naturgemiB geschichtliche Dimensi-
onen nicht aufreiflen. Sie sollen auch nur da-
zu dienen, die Wirkung der Quint- und
Quartintervalle innerhalb der Reihen zu de-
monstrieren. Doch die Besprechung der T6-
nc und Intervalle fiihrt mehrmals fast
zwangsliufig zu den Melodiefiguren, welche
die Haupttone umgeben, und damit zum
Grundbestand der Raga-Melodien selbst.
Josef Kuckertz, Koln

GIAMPIERO TINTORI: Gli strumenti
musicali. 2 Binde. Turin: Unione Tipografi-
co-Editrice Torinese 1971. 1143 S.

Die umfangreiche zweibidndige Instru-
mentenkunde Tintoris legt zum ersten Mal
aus italienischer Forschung eine umfassende
Behandlung des gesamten Materials der In-
strumentenkunde vor. Tintori stitzt sich da-
bei vor allem auf die Arbeiten des belgischen
Sammlers Viktor Mahillon, dessen fiinfbin-
digen Katalog vom Briisseler Museum er aus-
wertet, auf die Werke des deutschen For-
schers Curt Sachs, dessen Reallexikon, Kata-
log der Berliner Sammlung und Handbuch
der Instrumentenkunde in der amerikani-
schen Auflage herangezogen werden, sowie
des englischen Kanonikus Francis W, Galpin.
Die drei Gelehrten betrachtet er als Viter
der Instrumentenkunde, wobei Sachs sich
im Reallexikon schon weitgehend auf das
Material der ersten vier Binde von Mahillon
stiitzt. Im Unterschied zu den Ordnungen in
den Veroffentlichungen des Briisseler Kata-
loges, der nach akustischen Gesichtspunkten
angelegt ist, und des Reallexikons mit alpha-
betischer Registrierung wihlt Tintori die
ethnographische Gruppierung. Innerhalb der
Kapitel erscheinen die Instrumente in gleich-
miiflig wiederkehrenden Familien als ,,idio-

Besprechungen

foni, membrafoni, cordofoni, aerofoni‘. Der
Autor sieht in dieser Gliederung die erleich-
terte Suche nach einem Instrument, von wel-
chem der Benutzer des Werkes den Namen
nicht kennt, wohl aber die Art und die Na-
tionalitdt. Er gewinnt damit ein Einteilungs-
prinzip, das einen zusammenfassenden Uber-
blick iiber das Instrumentarium jeweils der
einzelnen Kulturkreise bietet.

Das erste Kapitel ist einer sehr eingehen-
den Klassifizierung der genannten vier Haupt-
gruppen gewidmet, wobei auch die geschicht-
lichen Erscheinungen von Virdung, Agricola,
Zacconi, Praetorius u. a. einbezogen werden.
Die Bemithungen um eine Systematik der
Musikinstrumente von Mahillon (1893) bis
Driger (1948) werden ausfiihrlich behandelt
(S. 547). In den weiteren Kapiteln des ersten
Bandes folgen dann zunichst die aufiereuro-
piischen Kulturen mit den afrikanischen Vol-
kern, dem Islam und Nahost, Indien, Fernost,
die pazifischen Inseln, Amerika, der alte
Orient (Agypten, Mesopotanien, Griechen-
land). Jedem Kapitel ist eine ausfihrliche
Bibliographie beigegeben.

Der zweite, fast gleich starke Band be-
schiftigt sich mit der europdischen Kultur,
Die Betrachtung ist hier dem Raum als gan-
zer Einheit gewidmet, eine besondere Un-
terteilung in Lander erfolgt erst anschlieBend
unter dem Stichwort ,,Volksinstrumente*‘.
So wird in diesem Band das ganze Instru-
mentarium in historischer bis gegenwirtiger
Form vorgestellt und erldutert. Tintori spiirt
hier nicht nur dem Bau jedes einzelnen In-
strumentes nach, sondern auch seinem Vor-
kommen in den Ensemblegruppen der ver-
schiedenen Zeiten. Zeitgenossische Beschrei-
bungen von Festen, Besetzung der ilteren
Operrorchester, kammermusikalische Auf-
filhrungen bieten hier anregende Aufschliisse
iiber ihre Verwendung. Tintori stellt in be-
wundernswerter Akribie dem Benutzer ein
Material zur Verfiigung, das erschopfend ge-
nannt werden kann.

Die beiden Binde sind reich bebildert. Fiir
die ikonographische Betreuung zeichnet Al-
berto Basso verantwortlich, der zur Veran-
schaulichung der behandelten Instrumente
neben den bekannten Quellen aus dem ilte-
ren Schrifttum auch viele bisher unbekannte
Abbildungen beitrdgt. Ein Glossar nennt die
Namen der Instrumente und spezielle Aus-
driicke, die in Lexiken gewohnlich nicht er-
klirt werden. Ein Index simtlicher Instru-
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mente mit den Seitenzahlen erleichtert das
Auffinden der ausfiihrlichén Abhandlungen,
ein Hilfsmittel, das bei der Ordnung der Ka-
pitel nach Kulturkreisen, wie anfangs gesagt,
besonders wichtig ist.

Georg Karstidt, Libeck

ALEXANDER BUCHNER: Musikinstru-
mente von den Anfingen bis zur Gegenwart.
Hanau a. M.: Werner Dausien Verlag 1972.
300 S. mit 24 Farbtafeln, 270 schwarz-weis-
sen Abbildungen, 21 Stichen und Zeichnun-
gen.

Abermals liegt ein schon ausgestattetes
Werk iiber Musikinstrumente des bekannten
Autors vor, das, wenn auch nicht uneinge-
schrinkt, zur Dutzendpublikation der letzten
drei Jahrzehnte am deutschsprachigen Buch-
markt gehort; zur gleichen Zeit erschien die
tschechische Ausgabe dieser neuen, iiberar-
beiteten Auflage, ins Deutsche iibersetzt von
O. Guth.

Zunichst fallt auf, daB der Buchtitel nicht
hilt, was er verspricht, namlich ,, Musikinstru-
mente von den Anfingen . . .‘ darzustellen;
tatsichlich finden sich darin nur 37 Instru-
mente des Altertums, weder die wichtigsten
noch die typologisch und historisch einer
halbwegs kontinuierlichen Reihe angehoren-
den, in ziemlich systemloser Folge fliichtig
den insgesamt 318 vorangestellt; dabei sind
gerade die Musikinstrumente des letzten Jahr-
tausends im Alten Orient und in Hellas so-
wohl grundlegend fiir die spdtere Entwick-
lung als auch viel form- und schmuckreicher
als all jene aus den spiteren genealogischen
Epochen.

Eingeleitet wird dieses Werk von 42 Sei-
ten Text (davon nur 13 S. Altertum), der
eine Reihe Druckfehler (z. B. Hallstadt-,
richtig Hallstattkultur, S. 261 und Abb. 5-7,
u. a.) und terminologische Unrichtigkeiten
(z. B. Pan,flote* statt Panpfeife) enthilt.
Aus der Vorgeschichte und dem friihen Al-
tertum, das die Grundlagen fiir das Instru-
mentarium des Mittelalters bis zur Gegen-
wart lieferte, werden unzureichende, nur z.
T. lokalisierte und datierte Darstellungen ver-
mittelt, so daf der entscheidende Anspruch
musikgeschichtlicher Betrachtung — lokale
Prioritit und Chronologie — unerfiillt ist. Der
iiberwiegende Teil der archiologischen und
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die gesamte numismatische Literatur mit ih-
ren unentbehrlichen Beitrigen zur Musikiko-
nographie hinsichtlich der typologischen und
zeitlichen Kontinuitit bleibt unausgeschopft
bzw. falsch interpretiert. So gab es z. B. im
alten Agypten keine Ratschen (S. 11), die
dgyptische Musik stand keineswegs unter
»Syrischem Einflug* (cf. H. Hickmann, Musi-
cologie pharaonique, Kehl a. Rh. 1956), son-
dern nur der Lyrenbau; die um 1900 v. Chr.
dargestellte Kasten-Lyra (Abb. 13) ist wohl
altsemitischer Herkunft (cf. L. Vorreiter,
Westsemitische Urformen von Saiteninstru-
menten, Mitt. 11 der Deutschen Gesellschaft
fir Musik des Orients, Berlin 1972/73), je-
doch nicht von einem ,semitischen Grab-
mal*, sondern von einer Wandmalerei im
Grab des Agypters Nehera si-num Hotep in
Beni Hasan (Mittelagypten).

Auf S. 10 oben wird die (nicht ,,der’)
Karnyx, eine keltische Kriegstrompete (nicht
,,Kriegshorn*', Abb. 26!) mit dem Lituus der
Etrusker in Verbindung gebracht; beide ha-
ben unterschiedliche Herkunft und Etymo-
logie! Die auf der Vasenscherbe aus Bismaja
(altes Adab bei Nippur, 3200 v. Chr,) darge-
stellten zwei tragbaren Zupfinstrumente sind
keine ,,lyrenartigen Harfen', sondern Rund-
arm-Harfen mit trapezoiden Schallkisten.
Signifikante und gebriuchliche termini soll-
ten auch der helladischen ,,Wiegen*-Kithara
und der Chelys (Abb. 27) gegeben werden;
in Abb. 30 ist keine Kithara, sondern eine
Kastenlyra dargestelit.

Ungemein grof ist die wahl- und system-
lose Hiaufung von Musikikonogrammen aus
dem Mittelalter, das dem Text nach zu
schliefen das Sondergebiet des Autors bildet.
Einige Bilder hitten eingespart, andere ver-
kleinert zusammengefafit und systematisch
geordnet werden kdnnen, wodurch der Uber-
blick an Klarheit und Einprigsamkeit gewon-
nen hitte. Auch wiirden, wie auch hier, mu-
sikikonographische Werke, statt mit scha-
blonenhafter Wiedergabe von Musikinstru-
menten nur durch Lichtbilder, durch einen
schopferischen bzw. zeichnerischen Eigen-
beitrag des Autors das gesamte Wissensge-
biet der Musikorganologie bereichern und zu
einem wissenschaftlichen Lehrgebiude em-
porheben lassen, doch es werden auch hier
stumpf und langweilig, ohne Breite und Tie-
fe so oft wiederholt gleiche Instrumenten-
bilder dargeboten, wie Biicher iiber Musikin-
strumente erscheinen. Auf die Abb. 285-332
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hiitte, um nicht in den Verdacht von billiger
Reklame fiir Tagesinteressen zu geraten, ver-
zichtet werden konnen, sie finden sich in
Prospekten mit groflerer und abwigbarer
Streubreite; musiktechnologisch interessan-
tere Darstellungen mit didaktischem Wert
wiiren zu begriifien.

Das abschliefende ,,Verzeichnis der Ab-
bildungen* ist sehr dirftig und meist ohne
Datierung und/oder ohne literarischen Quel-
lennachweis. Vom folgenden Literaturnach-
weis wird viel nebensichliches Schrifttum
genannt, grundlegendes verschwiegen, wie z.
B. von B. Aign, St. Chauvet, H. Hickmann,
P. R. Kirby, J. Rimmer, M. Wegner u. v. a.

Alles in allem bringt dieses Werk des an
sich verdienten Autors eine mehr voluptuari-
sche als wissenschaftliche Aufmachung von
Musikikonogrammen ohne Ausgewogenheit
und Systematik; positiv zu werten sind die
erstmaligen Darstellungen von Musikinstru-
menten des tschechischen Kulturraumes,
doch sollte nicht verschwiegen werden, daff
sie meist dem deutschen Kultureinfluf zuzu-
ordnen sind, ferner die groflere Anzahl von
Farbtafeln, sofern erstmalig und unikat, und
die Hervorhebung des Zierates an Musikin-
strumenten, der einen integralen Teil der
kunsthandwerklichen Stilistik bildet.

Jedes wissenschaftliche oder kiinstlerische
Werk mufl gemessen werden an seinem gei-
stigen Gehalt, sei es ein Buch oder ein Instru-
ment; er dokumentiert sich in der Neuheit,
Originalitit der Darstellung, in der wissen-
schaftlichen bzw. kiinstlerischen Aussage-
kraft, im Logos und in der Ordnung seiner
Einzelteile. Sieht man von den kritisch ver-
merkten Details ab, so zeichnet sich Buch-
ner’s Arbeit dadurch aus, daB sie eine Briicke
zu schlagen versucht von der herkdmmlichen
und unergiebigen Instrumentenkunde zur
Musikorganologie, die an den oben herausge-
stellten Kriterien und noch an anderen For-
derungen gemessen und betrieben werden
muf und die noch in den Kinderschuhen
steckt. In seiner ,,Einleitung** bemerkt Buch-
ner richtig, ,,. . . daf sie (die Musikinstru-
mente, der Rez.) deher Werke der gestalten-
den Kunst seien''; ihm ist auch beizupflich-
ten zum Satz: ,,Obwohl keines dieser Fach-
gebiete (Musikinstrumentenkunde und ge-
staltende Kunst des Musikinstrumenten-
baues, der Rez.) bisher so stiefmiitterlich be-
handelt wurde wie die Geschichte der Mu-
sikinstrumente, stellt sich dieses Buch trotz-
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dem nicht die Aufgabe, Probleme zu l6sen,
die bisher noch auf die Organologie und Or-
ganographie warten, ‘‘ Hier ist zu berichtigen,
daB die Organographie als systematisches Er-
gebnis aus archiologischen und numismati-
schen Quellen ein Bestandteil der Musikor-
ganologie ist, die eine Reihe von insgesamt
zwolf Teildisziplinen umfait und bereits eine
ideelle und materielle Basis besitzt. Zwangs-
liufig erfolgte wegen der heterogenen Zu-
sammensetzung der Sachgebiete, die sowohl
geistes- wie naturwissenschaftlicher Art sind,
eine Emanzipation von der iiberkommenen
Musikwissenschaft.

Leopold Vorreiter, Neugermering

GILBERT REANEY: Guillaume de
Machaut. London usw.: Oxford University
Press 1971. 76 S. (Oxford Studies of Com-
posers. 9.)

In einer Reihe, die berihmte und klei-
nere Komponisten — aber offensichtlich nicht
nach Mafigabe ihrer Marktgangigkeit — in ge-
meinverstindlicher, doch immerhin mehr
fachlich-musikalisch als biographisch ausge-
richteter Weise vorstellt, hat Gilbert Reaney,
ein anerkannter Machautforscher, iiber den
Meister der ars nova geschrieben.

Neue Forschungsertrige wird man von
einer solchen Publikation nicht unbedingt
erwarten diirfen; und da der Riicksicht auf
Lesbarkeit Erorterungen von Quellenlage,
Textkritik oder Notationsproblemen zum
Opfer fielen, ist zu verschmerzen. Schwerer
wiegt, daB eine Reihe weiterer wichtiger
Sachverhalte unscharf expliziert wird. Einige
Beispisle. Auf eine ,,Werkchronologie* ist
zwar stindig Bezug genommen, auch wird
kurz angedeutet, da} sie — da nur ganz we-
nige feste Daten erschliefbar sind — auf der
Reihenfolge der Eintragung in den Hand-
schriften basiert, aber nicht, da die Annah-
me einer chronologischen Eintragung Hypo-
these bleibt. Adam de la Halle, der 1286 ge-
storben ist, vorzuhalten, seine Motetten seien
»,conservative works in the typical thirteenth-
century 3/4 rhythm*, und seine mehrstimmi-
gen Rondeaux ,,not especially modern* (69),
ist kurios. Und fraglich ist, ob man als ge-
glickte Formulierungen ansehen darf, wenn
Machauts mehrstimmige Liedsitze als ,,the
earliest solo songs extant with written-out
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accompaniments* (20) bezeichnet werden,
oder zwei Virelais, deren Tenores Wiederho-
lungen aufweisen, als ,.forerunners of the
Passacaglia form* (36).

Eine Folge von 4 Kapiteln gibt, begleitet
von zahlreichen Notenbeispielen, einen Uber-
blick iiber die verschiedenen musikalischen
Gattungen und deren Formen, iiber melodi-
sche, rhythmische und satztechnische Merk-
male. Dafl das Biichlein einen Zugang zu
Machauts Musik eroffnet, ist trotzdem zwei-
felhaft; mit Schuld daran trigt, paradoxer-
weise, gerade die vertraute Terminologie. Da
ist von Tonika und Dominante die Rede, von
2/4-Takt, c-moll und Septakkord, auch von
Schwanengesang, Vorspiel, Rubatoeffekt;
und all dies nicht einmal in gedachten An-
fihrungsstrichen. Wenn der Autor in einem
Abschnitt aus der Messe ,,rather strange
harmonies*' (26) moniert, so winkt fréhlich
das verflossene Jahrhundert heriiber; und
auch kaum einer andern Epoche diirfte die
folgende Bemerkung entstammen: It is not
easy to decide which are the most emotional-
ly expressive works of Machaut'* (71). (In
der Tat; jedoch kaum weniger, wozu die Fra-
ge gestellt werden mufite.) Allzu schulmifig
— nach den Kategorien Melodik, Rhythmik,
Harmonik — verfahrt auch das vorgeschaltete
Kapitel ,,Machaut’s Musical Style*; und selbst
im Einleitungskapitel ,,Machaut Musician-
Poet* beschrinkt sich Reaney vornehmlich
auf Diskussion von Reimschemata. Hier wie
dort hitten griindlichere Einzelinterpretatio-
nen zweifellos groferen Gewinn gebracht,
gerade auch fiir Leser, die der Materie ferner
stehen.

Sollte eine allgemein-musikalisch ver-
stindliche, aber historisch-kritische, nicht
einem Konservatoriumsdenken verhaftete
Einfihrung in mittelalterliche Musik uner-
fiillbare Utopie sein?

Wolfgang Démling, Hamburg

HANNSDIETER WOHLFAHRT: Johann
Christoph Friedrich Bach. Ein Komponist
im Vorfeld der Klassik. Bern und Miinchen:
Francke Verlag (1971). 261 S. (Neue Hei-
delberger Studien zur Musikwissenschaft. 4.)

Johann Christoph Friedrich, der ,,Biicke-
burger'* Bach, konnte als ,,Bach-Sohn*, der
in die viterlichen Fufitapfen trat, zwar nie
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ganz in Vergessenheit geraten, wurde aber
gegeniiber den anderen drei Briidern von der
Forschung stets etwas stiefmiitterlich be-
handelt. Er, dem ein ,,solider Charakter",
handwerkliche Gediegenheit und Zuverliis-
sigkeit schon von Karl Gottlob Horstig nach-
gesagt wurde, fand die Erfillung seines Mu-
sikerberufs im ,,dienenden* Amt. Er war
kein ,,Originalgenie*, kein Neuerer, aber
dennoch einer von zahlreichen Musikern, in
dessen Schaffen sich jene innere Umwertung
vollzog, die zum Kunstwerk der Klassik fiihr-
te. Endlich hat nun auch dieser Bach seinen
Biographen gefunden. Der Titel des Buches
verspricht zwar etwas zuviel, behandelt doch
die Schrift nur das Leben und Instrumental-
schaffen des Meisters (die Heidelberger Dis-
sertation des Verfassers von 1968 nannte sich
ehrlicher nurJ. Ch. F. Bach als Instrumental-
komponist), aber es bleibt zu hoffen, daB
sich fir die Oratorien, Kantaten, dramati-
schen Werke sowie geistlichen und weltlichen
Sololieder auch noch ein Monograph finden
wird. Dabei wird man schwerlich an dieser
Arbeit voriibergehen konnen. Sie ist, um es
vorweg zu sagen, grundlegend und wird es
auch noch in 25 Jahren sein.

Das Besondere dieser Studie zeigt sich in
der Biographie und der Art der analytischen
Betrachtung. In der Lebensbeschreibung
wird Bach in seine Umwelt, die ihn prigt,
unmittelbar hineingestellt. Auf der Grundla-
ge umfangreicher archivalischer Studien und
der Auswertung des Brief- und Urkunden-
Nachlasses entwirft Wohlfahrt ein anschauli-
ches Bild vom Biickeburger Hofleben, in
dem Herder als Hofprediger und Konsistori-
alrat eine nicht unbedeutende Rolle spielte.
Es zeigt den Einflu® des Herrscherpaares,
des Grafen Wilhelm und seiner schwirmeri-
schen Gemahlin Maria Eleonore, sowie des
Erbfolgers, des Grafen Philipp Ernst und der
liberalen Fiirstin Juliane. Gerade sie, dic
nach dem Tode ihres Gatten 1787 die Re-
gentschaft iibernahm, lenkte unter aktiver
eigener Teilnahme das Musikleben der klei
nen Residenz in Konzert und Geselligkeit in
neue, verbiirgerlichte Bahnen. Der Biographie
ist ein umfangreiches, geistesgeschichtlich
wie musikisthetisch wohlfundiertes Kapitel
zum Stilwandel im 18. Jahrhundert unter
dem Titel Das geistige und gesellschaftliche
Vorfeld der musikalischen Klassik vorange-
stellt.

Nicht minder instruktiv, stets gut formu-
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liert und fliissig geschrieben ist die Werkbe-
sprechung, der etwa zwei Drittel des gesam-
ten Buches vorbehalten bleibt. Wohifahrt
vermeidet ermildende statistische Aufzihlun-
gen, die letztlich doch kaum neue Erkennt-
nisse vermitteln konnen, und versucht mit
Erfolg, einzelne Werke von ihrer Typologie
her zu interpretieren, wobei er, je nach Be-
deutung der Komposition, oft ins analyti-
sche Detail geht. Chronologisch unterschei-
det er im wesentlichen zwei Werkgruppen:
die Frihwerke und jene, die nach des Bru-
ders Carl Philipp Emanuel Ubersiedlung
nach Hamburg (1768) geschrieben wurden,
weil der enge Kontakt zwischen beiden
Musikern dem jiingeren, vor allem im sinfoni-
schen Schaffen, neue geistige Dimensionen
eroffnete, schlieBlich auch jene Spdtwerke,
die in der Zeit nach dem Besuch des Bruders
Johann Christian in London (1778) entstan-
den sind, z.B. Konzerte. Die einzelnen Wer
ke werden nach Gattungen behandelt: von
zwanzig nachgewiesenen Sinfonien sind noch
acht erhalten, von sechs Konzerten vier, von
dreiffig kammermusikalischen Kompositio-
nen 27, von sechzehn Klaviersonaten finf-
zehn.

Wie sicher und kenntnisreich sich der
Verfasser auf diesem Terrain bewegt, zeigt
die Analyse der d-moll-Sinfonie (I/3), die er
affektty pologisch mit Erscheinungen der me-
tastasianischen  Opemnwelt (Inferno) ver
gleicht, also als ein Stiick ,, Theaterstil** be-
schreibt. Zu gleichen oder zumindest sehr
dhnlichen Ergebnissen ist auch der Unter
zeichnete in einem groferen Aufsatz Klavier-
konzert und Affektgestaltung. Bemerkungen
zu einigen d-moll-Klavierkonzerten des 18.
Jahrhunderts (Deutsches Jahrbuch der Mu-
sikwissenschaft fiir 1971, Leipzig 1973) ge-
kommen. Erginzt sei lediglich, daf die Cha
rakteristik dieses sinfonischen Einleitungs
satzes wesentlich auf der melodisch-harmoni-
schen Spannung der verminderten Septime
beruht. Zur Thementypologie der Klavierso-
nate I in F sei die enge Verwandtschaft zum
ersten Satz der crsten ,,Wiirttembergischen®
Sonate von C.Ph.E. Bach erwihnt. Die vom
Verfasser konstatierte ,, Unausgeglichenheit"
ist zweifellos beabsichtigt und beruht auf
jenem Kontrastprinzip, das als kiinstlerisches
Mittel zur Steigerung des Ausdrucks allmih-
lich Allgemeingut wurde. Bei der Erorterung
der Form der ersten Sitze hitte die Arbeit
von Fred Ritzel, Die Entwicklung der Sona-
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tenform im musiktheoretischen Schrifttum
des 18. und 19. Jahrhunderts (Neue Musik-
geschichtliche Forschungen I, Wiesbaden
1968) manche Anregungen bieten konnen.
Leider erschien sie zu spit fir die bereits
1968 abgeschlossene Dissertation. Ein voll-
stindiges Werkverzeichnis, einschlieflich der
Vokalwerke, unter Bericksichtigung der
Kriegsverluste, Neuentdeckungen sowie der
in der Echtheit umstrittenen Kompositionen
erginzt diese wertvoile, iiber den Rahmen
einer ,,normalen** Dissertation weit hinaus-
gehenden Studie.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

HERMANN ULLRICH: Die blinde Glas-
harmonikavirtuosin Mariane Kirchgessner
und Wien. — Eine Kiinstlerin der empfindsa-
men Zeit. Tutzing: Hans Schneider 1971.
778S., 2 Taf., 4 Abb. i. Text.

Obwohl die Beliebtheit der Glasharmoni
ka im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
und die Tatsache, daB neben zahlreichen
kleineren Komponisten Mozart und Beet-
hoven dieses Instrument mit Kompositionen
bedachten, seit langem bekannt ist, fehlt bis
jetzt eine Lebensbeschreibung der wohl be-
rihmtesten Harmonikavirtuosin jener Zeit,
der in Bruchsal gebiirtigen Mariane Kirch-
gessner (1770-1808). Allenfalls ist ihr Name
geldufig durch die Tatsache, daB die wohl
berihmteste  Glasharmonika-Komposition
iiberhaupt, Mozarts Adagio und Rondo c-
moll fir Glasharmonika, Fl., Ob., Va., Vc.
KV 617, 1791 fiir sie geschrieben wurde.
Einen eigenen Artikel widmen ihr weder
MGG ¢dort wird im Supplement ein Artikel
erscheinen) noch das Riemann-Lexikon
(auch nicht der jingst erschienene Ergin-
zungsband), Grove bringt lediglich die Uber-
setzung des kleinen ADB-Artikels von C.F.
Pohl. Dabei ergeht sich die zeitgendssische
Kritik nahezu einmiitig in hohen Lobsprii-
chen, und C.D. Schubart erlebte durch sie
erst seine ,,Bekehrung' zur Glasharmonika.
Im Gegensatz zu dem in Wien ansissigen
Glasharmonikavirtuosen C. L. Rollig ver-
schmihte Mariane Kirchgessner das Spiel auf
einer mit Tastatur versehenen Harmonika
wegen deren hirteren, nuancenirmeren To-
nes; daher spielte sie voller Ausdruck und
auch Stiicke hochsten Schwierigkeitsgrades
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mit einer technischen Perfektion, die ihr ge-
legentlich geradezu den Vorwurf der Ver-
fremdung des Charakters des Instrumentes
(von dem man nur getragene, tief ernste Mu-
sik gewohnt war) eintrug.

Hermann Ullrichs Biandchen iiber Mariane
Kirchgessner umfafit drei Abschnitte:
1. Mensch und Kiinstlerin; 2. Die Glashar-
monika — Roman eines Instruments; 3. Die
Konzerttitigkeit der Kirchgessner in Wien
1791 und 1806. — Hinsichtlich der Vita ist
der Verfasser auf die verhdltnismifig spirli-
chen Zeugnisse von Bekannten und Bewun-
derern sowie Presse- und Lexikonnotizen an-
gewiesen; Briefe hat Mariane Kirchgessner
— wohl mangels Kenntnis der Blinden-
schrift — anscheinend nicht hinterlassen.
Auch bot ihre private Personlichkeit offen-
bar wenig AnlaB zur Berichterstattung, und
hinsichtlich ihrer Wiener Konzerte finden
sich in den Zeitungen zwar Ankiindigungen,
aber kaum Besprechungen. Da zudem nicht
einmal ein Bildnis iiberliefert ist, bleibt die
Schilderung des ,,Menschen* — duerich wic
innerlich — mehr oder weniger auf kombina-
torische Vermutungen angewiesen. Aber
auch die Umrisse der kiinstlerischen Person-
lichkeit bleiben verschwommen — zu unbe-
stimmt und nicht selten widersprichlich
driicken sich die nicht allzu hdufigen und
oft zeitlich weit auseinanderiegenden Kon-
zertberichte aus, als daf man aus ihnen die
Entwicklung des Interpretationsstils der
Kiinstlerin rekonstruieren konnte.

Der ,,Roman* der Glasharmonika (2. Ab-
schnitt des Buches) ist ein kurzer Abrifl der
Geschichte des Instrumentes; dariiber hinaus
sollen einige Zitate die Wirkung des Instru-
ments auf die Zeitgenossen illustrieren. Das
Verstindnis bleibt aber an der Oberfliche,
da die Frage nach der Ursache des ungeheu-
ren Erfolges der Glasharmonika und ihrer
tiefen Wirkung auf die Gemiiter jener Zeit
nicht angeschnitten wird — trotz des als Mot-
to dem Abschnitt vorangesteliten Schliissel-
wortes von C. L. Réllig von der Bedeutungs
analogie zur Leier des Orpheus. Ohne die
Kenntnis der tieferen Zusammenhinge mit
der spekulativen Naturphilosophie der Zeit
miissen Phédnomene wie etwa die Verwen-
dung der Harmonika bei den Mesmerschen
Heilkuren und auch die Auslassungen Jeap-
Pauls, Goethes, Schubarts und anderer blof
als gelegentliche, der Zeitmode huldigende
Kuriosa erscheinen.
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Im dritten Abschnitt werden — nach kur
zem Abrifd des Wiener Musiklebens der Zeit —
die verschiedenen Auftritte der Mariane
Kirchgessner in der Donaustadt in den Jah-
ren 1791 und 1806 datenmiBig aufgefiihrt
und dabei das Urauffiihrungsdatum des KV
617 auf Grund neuerer Forschungsergebnis-
se erortert. Verwirrend erscheint die Metho-
de, in Ermangelung von Berichten iiber den
Widerhall der Konzerte in Wien Kritiken
und Berichte von anderen Orten heranzu-
zichen und sie mit eigenen Vermutungen zu
kombinieren; dadurch wird das Hauptziel
des Buches — die Darstellung der Rolle der
Kirchgessner im spezifischen Wiener Musik-
milieu — verfehit.

Die Disposition des Biandchens bedingt
zahlreiche Abschweifungen, Wiederholungen
und Zerstreuung von Zusammengehodrigem
(z. B. S. 24 — Anm. [1/7 — Anm. I11/9). Bei
einer solchen Anlage wire ein Namensregister
unentbehrlich gewesen; es fehlt ebenso wie
ein Verzeichnis und Nachweise der Abbildun-
gen, und sogar auf ein Inhaltsverzeichnis mufl
man verzichten. Solche Mingel erinnern
daran, dafl es an der Zeit wire, eine dem
Forschungsstand entsprechende und metho-
disch hinreichend fundierte Geschichte der
Glasharmonika, ihrer Spieler und ihrer ide-
ellen Bedeutung in Angriff zu nehmen.

Arnfried Edler, Kiel

ANDRES BRINER: Paul Hindemith.
Ziirich-Freiburg i. Br. und Mainz: Atlantis
Verlag und B. Schott’s Sohne 1971. 388 8.
(mit 1 Notenbsp., 4 Abb. und Anhang: Werk-
verz., Satzung der Hindemith-Stiftung, Auf-
ruf der Hrsg. der geplanten Hindemith-Ge-
samtausg., Bibliogr., Register), 8 Taf.

1948 erschien Heinrich Strobels Hinde-
mith-Buch in dritter Auflage. Uber zwanzig
Jahre vergingen bis zum Erscheinen der
nichsten Biographie, der von Andres Briner,
die ,,Dem Andenken des ersten Hindemith-
Biographen Heinrich Strobel gewidmet** ist.

Wer den Einfluf Hindemiths auf die Mu-
sik des 20. Jahrhunderts, zumindest bis 1950,
nicht zu gering erachtet, den konnte dieser
Zeitraum in Erstaunen setzen. Das diesem
Buch bzw. Vorwort vorangestellte Motto, ein
Ausspruch- Hindemiths versucht eine Ant-
wort zu geben: ,,Wenn sich jemand mit mir
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beschdfrigen will, soll er meine Werke anse-
hen.”* Daraus zu schliefen, Hindemiths Le-
ben und Wirken zerfalle ,,. . . in zwei scharf
getrennte kontrire Phasen . . . (S. 10),
wehrt Briner ab, da bei dieser Sicht der Ver-
lauf der Musikgeschichte dieses Jahrhunderts
feststehen miifite. Er sieht zwar, daB es Hin-
demith zeitlebens ,,. . . um die Sicherung
und Nutzbarmachung eines abgegrenzten
Feldes musikalischer Produktivitat . . .
(S. 10) ging, folgert aber daraus nicht, daf
fiir Hindemith der Verlauf der Musikgeschich-
te in diesem Jahrhundert feststand bzw.
absehbar war. Um nun im Sinne Hinde-
miths zu handeln, gliedert Briner seine
Biographie, die er als ,,Versuch** verstan-
den wissen mochte, in fiinf Lebensstatio-
nen: [ Frankfurt — Donaueschingen, 1I Ber-
lin, II1 Wallis — USA, IV New Haven — Ziirich,
V Ziirich — Blonay, dazwischen sind ausfiihr-
lichere Werkbetrachtungen, ,,Exkurse* ge-
nannt, eingeschoben. Das angehingte sechste
Kapitel behandelt die theoretischen Werke
mit einem Exkurs iiber die unveriffentlichte
19. Ubung aus der ,,Unterweisung . . ."*, dem
Fragment einer Rhythmuslehre. Leben und
Werk halten sich in der Darstellung (mit
Schwerpunkt auf der Zeit nach 1945) die
Waage, wobei es dem Leser anheimgestellt
wird, ,,. . . die beiden Aspekte, den der or-
ganischen Entwicklung und den einer Zwei-
teilung, ins eigene mentale Gleichgewicht
zu bringen.** (S. 11) Briners erklirtes Ziel ist
es, die im Laufe der Zeit um Hindemith ent-
standenen Mifiverstindnisse auszurdumen,
deshalb mogen Tatsachen fiir sich selbst spre-
chen. Das Versprechen wird eingeldst: Zahl-
reiche biographische Fakten werden detail-
liert ausgebreitet und zudem noch durch
bisher unbekannte ,,Tatsachen angereichert
(z. B. iiber die Oper Mathis der Maler), auf
welche Briner durch die Witwe Hindemiths
aufmerksam gemacht wurde.

Geniigt es aber, biographische Fakten iiber
einen bereits historisch gewordenen Kompo-
nisten aufzubereiten — dem Vorwort nach
hat das Buch keinen anderen Anspruch —
oder sollte der ,,Gegenstand‘‘ nicht zusitzlich
einer historisch-kritischen Analyse unterzo-
gen werden? Unvermeidlich wird nun der
Verdacht, daf eine blofle Darstellung der
Tatsachen Probleme zu umgehen trachtet,
denen Hindemith ebenfalls soweit wie mog-
lich aus dem Wege gegangen ist. Bei Durch-
sicht der Bibliographie fillt das Verschwei-
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gen zweier wichtiger Arbeiten auf, die sich
kritisch mit Hindemith auseinandersetzen.
Es sind die Arbeiten von Paul Bekker in:
»Musikbldtter des Anbruch* VII, 1925 und
Theodor W. Adorno in seinen Impromptus,
Frankfurta. M. 1968. Die hier bereits durch-
scheinende Kritik- und Problemlosigkeit Bri-
ners wird im Verlauf der Darstellung manifest,
am deutlichsten in den Exkursen, die leider
nicht iiber Andeutungen hinausgelangen.

Rundweg wird ohne nihere Begriin-
dung behauptet: ,,. . . Hindemith hat wie
Strawinsky auch darin schopferisch gewirkt,
da er die Spielmoglichkeiten der Instru-
mente durch die Art ihres Einsatzes erwei-
terte.” (S. 35) Im Gegensatz zu Bartdk und
Strawinsky kann das aber in Bezug auf Hin-
demiths Werk nicht gesagt werden: Da er sei-
ne Themen vom Insturment her entwickelt
hat, waren ihm wirkliche instrumentale Er-
weiterungen, die iiber blof instrumental Ge-
dachtes hinausgingen, nicht mehr ohne wei-
teres moglich.

Ein Brief (zitiert auf S. 45), in dem Hin-
demith sich fiir Schénberg einsetzt, riickt das
Verhiltnis Schonberg-Hindemith in kein posi-
tives Licht, er bestitigt vielmehr, dafl Hinde-
mith keinerlei Beziehungen zum Werk Schon-
bergs hatte. Briner hilt diesen Brief fir
»» - . ein sprechendes Dokument kiinstleri-
scher Sensibilitdt*. (S. 45) Wihrend Schon-
berg die Spannung von Tradition und Fort-
schritt ausgetragen hat, klammert Hindemith
sie aus, dadurch stagniert Hindemiths Mu-
sik; am deutlichsten zeigen das die Sonaten
nach 1935, die sich, so Briner, ,, . . einem
iibergeordneten Geist und damit einem Ab-
solutum verpflichtet zeigen und die von die-
sem nicht erdnickt, sondern belebt werden.**
(S. 240)

Nach Durchsicht von Briners Buch stellt
sich bei solchen Auferungen der Ver-
dacht ein, daB die Person und vor allem das
Werk Hindemiths bisweilen idealisiert werden
sollen. Bei der Betrachtung des Septetts, das
gleichsam beredt angepriesen wird, scheint
allerdings der Autor iiber das gesetzte Ziel
hinausgeschossen zu sein: ,,. . . Spielfreude
und kompositorische Wissenschaft verbinden
sich auf das Gliicklichste in einem Werk, das
zweifellos in einer ghicklichen Zeit entstan-
den ist.* (S. 193) Man ist geneigt, einen be-
kannten Werbespruch zu assoziieren. Noch
im Vorwort behauptet Briner: ,,Ein Greuel
wire es ihm [Hindemith] gewesen, sich ide-
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alisiert zu finden‘ (S. 9).

Wihrend aber Strobels Buch nichts weiter
als eine Werkbetrachtung darstellt — Strobel
betrachtet es als ,,Studie (vgl. das Vorw.
zur dritten Aufl.) — ist Briners Buch, bei aller
Kritik, eigentlich die erste Biographie iiber
Hindemith, ohne die zukiinftige Arbeiten
iiber diesen Komponisten nicht mehr aus-
kommen werden.

Heinz Zietsch, Frankfurt a. M.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Auto-
gaph Miscellany From Circa 1786 To 1799.
British Museum Additional Manuscript

29801, ff. 39-162 (The 'Kafka Sketchbook’).

Edited by Joseph KERMAN, Bd. I: Facsimi-
le, Bd. II: Transcription. London: The Tru-
stees of the British Museum 1970. XXXIX
S., 125 f und XXI, 296 S.

Publikationen von Skizzenbiichern Beet-
hovens wurden bislang unter zwei Gesichts-
punkten vorgenommen: entweder wurden
alle verfiigbaren Skizzen zu einem bestimm-
ten Werk zusammengetragen oder geschlos-
sene Biicher publiziert. In beiden Fillen wer-
den unter historisch — genetischen Gesichts-
punkten die Entstehung zumeist eines einzi
gen Werks oder doch wenigstens ein zeitlich
eng zusammenhingender Arbeitsprozef un-
tersucht. — Mit dem hier publizierten Band
wird nun zwar eines der interessantesten und
das umfangreichste Skizzenbuch iiberhaupt
vorgelegt; aber es ist eine wohl von dem
Komponisten und Sammler Johann Nepo-
muk Kafka zusammengebrachte lose Folge
von Studien zu den verschiedensten Werken.
Diese groficre von zwei Skizzensammlungen
Kafkas im Besitz des Britischen Museums ist
vor allem dadurch interessant, daf sie wohl
ausschlieBlich Entwiirfe aus Beethovens Ju-
gendjahren vor der Jahrhundertwende, wo
der erhaltene Skizzenbestand noch ziemlich
spirlich ist, enthilt bis hin zu fertigen Wer-
ken wic jener Romanze fiir Flote, Fagott,
Klavier und Orchester, die Willy Hess heraus-
gegeben hat und deren Echtheit neben ande-
ren Stiicken auf dem Bonner Kongref von
Andreas Holschneider bestritten wurde. Der
Charakter der Blitter reicht vom fliichtigen
Entwurf iiber die Ausarbeitungsskizze bis
hin zur Recinschrift, dies alles jedoch zu je-
weils verschiedenen Werken.
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Anla der Publikation ist die Absicht, zu
Beethovens 200. Geburtstag das grofite Au-
tograph im Besitz des Britischen Museums
in reprisentativer Form vorzulegen. Insofern
eriibrigt sich eine Diskussion der Frage, ob es
wirklich sinnvoll und notwendig ist, jeder
Ubertragung eines Skizzenbuchs zugleich
dessen Facsimile beizugeben, eine Ubung,
die wohl Nathan Fischman mit seiner Publi-
kation des sog. Wielhorsky-Buches einge-
fihrt hat und die dann auch vom Beethoven
Archiv Bonn sogar fiir die bereits seit Jahren
in der Ubertragung vorliegenden Hefte auf-
gegriffen und die jetzt auch vom Britischen
Museum und dem Herausgeber iibernommen
wurde.

Der 2. Band enthilt die Ubertragung —
man kann nun aber nicht eigentlich sagen:
des Skizzenbuchs, denn der Herausgeber hat
aus der Tatsache, daf es sich nicht um ein
fortlaufend beschriebenes Buch, sondern um
vermutlich spiter zusammengefiigte Einzel-
blitter handelt, die Konsequenz gezogen,
die Blitter auch nicht so zu iibertragen, wie
sie vorliegen, sondern er hat die Ubertragung
nach Werken geordnet vorgenommen. Da
Beethoven aber zwischen den Vorarbeiten zu
abgeschlossenen Werken auch stindig in
groferem Mafle Entwiirfe zu Werken notierte,
die dann gar nicht fertiggestellt wurden, ganz
zu schweigen von unidentifizierbaren Ent-
wiirfen, ergibt sich eine Zweiteilung der
Ubertragung. In dem nach Werken geordne-
ten Teil stehen derartige Skizzen nur, soweit
Beethoven sie ,,fairly extensively* skizziert
hat, was bei Sonatensiitzen auf ,,mindestens
1 Seite* prizisiert wird. So ergibt sich im-
merhin ein Drittel der Ubertragung, das in
der Reihenfolge der tatsichlichen Notierun-
gen Beethovens — unter Abzug der auf ein
bestimmtes Werk beziehbaren Skizzen — an-
geordnet ist. Das erschwert natiirlich, die ein-
zelne Seite des Autographs in der Uber
tragung zu verfolgen; aber das liegt auch
nicht primir in der Absicht des Herausge
bers.

Wird das Material jedoch in der Ubertra-
gung anders angeordnet als im Original, so
ergibt sich sogleich das Problem einer schliis-
sigen Neuordnung. Der Herausgeber hat sich
dafir entschieden, die Skizzen ,,chronolo-
gisch einzuordnen. Dabei werden sogar Zu-
sammenhiinge, die Beethoven im Zuge der
Niederschrift mit einem ,,Vi= =de” selbst
neu zusammengefligte, bereits entsprechend
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der spiiteren Absicht Beethovens eingeord-
net. Ob dies wirklich dem ,,Ereichtern des
Studiums der Skizzen' dient, muf jedoch
dahingestellt bleiben. Dariiber hinaus stellt
sich die Frage, ob die als chronologisch in-
tendierte Anordnung des Materials nicht in
Wirklichkeit eine vermutete genetische ist,
denn die Entwicklung eines musikalischen
Gedankens auf die Endfassung hin verdiuft
bei Beethoven ja gerade meist nicht in chro-
nologischer Folge. Damit jedoch befinde
man sich statt des vermeintlich sicheren
historisch methodologischen Bodens auf ei
nem zumindest nicht klar fixierten struktur-
ellen.

Die Anordnung der Skizzen erfolgt denn
auch eigentlich nach dem Stellenwert, den
sie in der Interpretation des Herausgebers
einnehmen. ,,Ein betrichtliches Maf® an In-
terpretation ist unvermeidlich, riumt der
Herausgeber (Bd. II, S. XII) selbst ein. Ob
deswegen eine reine Ubertragung ,.entschei-
dend im Widerstreit mit der Einsichtigkeit
und Brauchbarkeit der Publikation liegen
wiirde, scheint mir nicht unbedingt ein
zwingender Schiuf zu sein. Aber er fiihrt
zu den Ubertragungsprinzipien, die der Pu-
blikation zugrundeliegen: nicht nur wurden
Schiiissel und bei Beethoven fehlende Akzi
denzien eingefiigt, sondem auch etwa Ge-
sangstexte erginzt, die in der Vorlage fehlen.
Aber nicht nur wo das Autograph sozusagen
sunvollstindig" ist, wurden systematisch Er-
ginzungen vorgenommen. Insgesamt wurde
die Ubertragung nicht unwesentlich an die
Endgestalt der fertigen Werke angenihert,
und das nicht nur bei spezifischen Notie-
rungsgewohnheiten wie etwa der gelegent-
lich etwas summarischen Art Beethovens,
gleichartige rhythmische Vorginge zu be-
handeln; der originale Zustand ist dann ober-
halb der Zeile mit dem Vermerk ,,Ms* wie-
dergegeben.

Man kann der Meinung sein, daB damit
ein Spezifikum von Beethovens Skizzen auf-
gegeben sei, wahrscheinlich sogar mehr als
lediglich ihre Spontaneitit und ihre Unmittel-
barkeit. Der Herausgeber selbst bezeichnet
sein Verfahren als ,liberaler als Fischman*,
der mit seiner Ausgabe des sog. Wielhorsky-
Buches schon ausdriicklich den Zweck ver
folgte, eine nicht nur fiir den hoch speziali-
sierten Forscher, sondern auch fiir den Musi
ker benutzbare Ubertragung zu bieten. Da-
mit ist wohl der Gegenpol eingenommen zur
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Ausgabe des Beethoven-Archivs mit ihrem
Ziel, einc Art lesbares Faksimile zu bieten,
Grundlage fiir die spitere Interpretation und
nicht mehr. Hier ist die Interpretation be-
reits mehr oder weniger stark prigender Be-
standteil der Ubertragung. Fischman wie
Kerman haben aus der Methodik ihrer Uber-
tragungen die Konsequenz gezogen, ein
Faksimile des Autographs zum Bestandteil
der Publikationen zu machen. Der Herausge-
ber betont in seinem Vorwort ausdriicklich
die ,,klare Notwendigkeit eines Faksimiles*‘.
Nicht zu folgen vermag ich ihm jedoch gera-
de fiir viele Zweifelsfille in seiner Meinung,
,the facsimile makes avaiable all the eviden-
ce’, denn gerade wo man sich bei schwer
lesbaren Stellen — moglicherweise sogar un-
ter Zuhilfenahme einer Lupe — ,,evidence
aus dem Faksimile erhofft, lilt einen der
Druckraster arg im Stich.

Selbst da, wo man anders entschieden
hdtte oder etwa Funktion und Wert eines
derartigen Faksimiles skeptischer beurteilt,
bleibt jedoch der uneingeschrinkte Respekt
nicht nur vor der aufierordentlich sorgfiltigen
Editionsarbeit, sondern vielleicht noch mehr
vor der Bewufitheit, mit der die methodolo-
gischen Implikationen der Ubertragung vom
Herausgeber gesehen und offen ausgespro-
chen worden sind. Das gilt auch fiir die be-
merkenswerte Tatsache, dafl die Ubertra-
gung Thema eines Seminars des Herausge-
bers an der Universitat Berkeley war.

Siegfried Kross, Bonn

Die Handschrift London, British Museum,
Add. 27630 (LoD), Teil I: Faksimile, Teil II:
Ubertragungen hrsg. von Wolfgang DOM-
LING. Kassel-Basel: Bdirenreiter 1972. (Das
Erbe Deutscher Musik. Band 52/53.)

Die Erforschung der mittelalterlichen
Mehrstimmigkeit der letzten 20 Jahre hat ein
gut Teil ihres Fortschrittes den Leistungen
zu verdanken, die auf dem Gebiet der syste-
matischen Erfassung der Quellen und ihrer
Veroffentlichungen in Faksimile und Uber-
tragungen erbracht worden sind. Sie ist da-
mit im Begriff, einer Aufgabe, die schon zu
Beginn des Jahrhunderts Friedrich Ludwig
wie kein zweiter erkannt und in die Wege
geleitet hat, endlich gerecht zu werden.

Wolfgang Domling schlieBt durch die
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Publikation der Handschrift London, British
Museum, Add. 27 630 eine weitere Liicke.
Sein Beitrag ist umso willkommener, als das
von ihm vorgelegte Repertoire einer jener
Sondertraditionen angehort, die man bislang
oft zu einseitig an der artifiziellen Musik ge-
messen und daher in der Bedeutung, die ih-
nen in der kirchenmusikalischen Praxis des
ausgehenden Mittelalters zukam, unter-
schitzt hat. Wieweit die Handschrift London
27 630, die stellvertretend fiir ein altes,
vorwiegend im deutschsprachigen Voralpen-
raum gepflegtes und gréBtenteils miindlich
tradiertes Repertoire stehen kann, dhnlichen
Erscheinungen in Frankreich, England, Spa-
nien und vor allem auch in Italien entspricht,
bleibt im einzelnen noch abzukliren. Es
steht jedenfalls fest, daf hier eine Form
mehrstimmigen Musizierens vorliegt, die ei-
nerseits in ihren wesentlichen Merkmalen
schon im 12. Jahrhundert geprigt war und
andererseits, vor allem in der Abteilung der
Motetten, den Einflu der fortgeschrittene-
ren Kunstmusik auf eigene Art und Weise
verarbeitet hat.

Der Faksimile-Band, als ,,ntiger Bestand-
teil der Edition*' und ,,nicht blog8 als schmiik-
kende Beigabe zum Notenband* gedacht
(Bd. 53,S. VIII), gibt die gesamte, 109 Folio
starke Handschrift wieder; weitere 8 Faksi-
mile-Abbildungen verwandter Quellen sind
den Ubertragungen im Notenband vorange-
stellt. Dafl der Herausgeber die den Tran-
skriptionen entsprechenden Nummern in
margine beigegeben und so das Auffinden
der Anfinge sehr erleichtert hat, wird ihm
der Benutzer zu danken wissen. Unter den
recht zahlreichen einstimmigen Stiicken, auf
die der Herausgeber im Uberblick iiber den
Inhalt der Handschrift nur summarisch ein-
geht (vgl. Bd. 53, S. 67), verdient angesichts
einer noch immer ausstehenden Mogographie
iiber das einstimmige Credo die auf f. 1-2v
notierte, im Liber usualis nicht aufgenomme-
ne und den fiir diese Gattung in jener Zeit
typischen cantus fractus in wiederum eigener
Auspriagung prisentierende Melodie einen
besonderen Hinweis. Auch die nicht unbe-
deutende Sammlung der Sequenzen wie auch
die iibrigen einstimmigen Gesinge diirften in
kiinftigen Arbeiten, die sich etwa mit dem
Weiterleben der Sequenz im spiteren Mittel-
alter oder der Bildung von Sonderliturgien
beschiftigten, kaum unbeachtet bleiben. Im
Hinblick auf solche Interessen hitte man bei
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der hier sich bietenden Gelegenheit die ein-
stimmigen Stiicke vielleicht im Incipitregister
am Schluf des Notenbandes beriicksichtigen
sollen.

Der sauber gestochene Notenband wird
durch einen Index der mehrstimmigen Sitze,
der 52 zweistimmigen ,,Organa‘* (darunter
fallen Tropen aller Art, Lektionen, Benedi-
camus domino-Sitze und verschiedene ande-
re conductus-dhnliche Stiicke) und der 30,
von einer Ausnahme und einem Spezialfall
abgesehen, ebenfalls zweistimmigen Motet-
ten, er6ffnet. Das Vorwort orientiert in kla-
rer, knapper Darstellung iiber den geschicht-
lichen Ort der Handschrift, den Charakter
der in ihr iiberlieferten Mehrstimmigkeit und
die Hauptprobleme der Edition. Eine einge-
hende Beschreibung der Handschrift und ei-
ne Liste der Konkordanzen enthaltenden
Quellen folgen im Rahmen des kritischen
Berichtes am Schluf des Bandes. Domling
bezweifelt, wie iibrigens bereits Theodor
Gollner (Formen friher Mehrstimmigkeit,
Tutzing 1961, S. 16), die seinerzeit von
A. Hughes-Hughes geaufierte Hypothese, wo-
nach die Handschrift im — wie Hughes-
Hughes meinte — Augustiner-Eremitenkloster
Indersdorf entstanden sei, mit dem Hinweis
darauf, dafl es sich in Indersdorf gerade
nicht um Eremiten, auf die einige Stiicke
anspielen, sondern um Augustiner-Chorher-
rengehandelt habe (Bd. §3, S. VII und S. 67;
die Stichhaltigkeit dieses Arguments miifite
allerdings niher begriindet werden), hilt sich
aber ebenfalls an die wahrscheinlich siid-
deutsche Provenienz des Codex, dessen
Niederschrift er in Ubereinstimmung mit
Bernhard Bischoff und im Gegensatz zu
gelegentlich geduferten spiteren Datieruns
gen zur Hauptsache in der zweiten Hilfte des
14. Jahrhunderts ansetzt. Hinweise ,,zur Ein-
richtung der Ausgabe“, ,spezielle Anmer-
kungen* zu den einzelnen Stiicken und de-
ren Ubertragungen und ein Register der Gat-
tungen, der Unica und der Textanfinge der
mehrstimmigen Stiicke beschliefen den sorg-
filtig gearbeiteten Band.

Die besonderen Probleme bei der Edition
mittelalterlicher Musik stellen sich bekannt--
lich stets bei den Transkriptionen ein. Ich
mochte hier nicht so sehr den unterschiedli-
chen Standpunkt hinsichtlich der bei den
Organa angewandten Methode, die seit Ru-
dolf von Fickers ,,einsamem Versuch* (vgl.
DTO, Jg. XL, Bd. 76, Wien 1933) sich ihre
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eigene Tradition geschaffen hat, sondern die
grundsitzliche Ubereinstimmung mit dem
Herausgeber hinsichtlich der Ubertragungen
der Motetten betonen. Zunichst also einige
Bemerkungen zum 2. Teil des Notenbandes.
Von jenen Stellen ausgehend, in denen
mehrfach Gruppen von 4 Semibreves oder
Brevis + 2 Semibreves auftreten, hat der
Herausgeber zu Recht auf bindren Rhyth-
mus geschlossen. Damit darf auch als beina-
he sicher gelten, daB Handschins ternire In-
terpretation der rhythmisch indifferent no-
tierten Engelberger Motette Ad regnum
epulentum — Noster cetus (SJbMw III,
1928, Notenbeilage Nr. 17), die musikalisch
weitgehend mit London 27 630 Nr. 61 bzw.
Nr. 74 iibereinstimmt, abwegig war. Bei
Nr. 65 und Nr. 67 hilt Démling auch den
dreizeitigen Rhythmus fiir moglich (Bd. 53,
S. 73); die bindre Interpretation, fir die er
sich in der Ubertragung entschieden hat,
scheint jedoch die bessere zu sein. In Nr. 63,
bei der er den terniren Rhythmus gewihit
hat, wire vermutlich trotz des Fehlens von
Vierer-Semibrevis-Gruppen die binire Uber-
tragung vorzuziehen gewesen, da erstens die
Tenor-Organisation dieselbe ist wie in Nr. 67,
fiir die der binire Rhythmus eine iiberzeu-
gende Losung ergeben hat, und zweitens die
Folge Brevis + Binaria c. opp. prop. iiber
,.vite" (ebenso konsequent bei den entspre-
chenden Stellen) trotz der in dieser Hand-
schrift ambivalenten Bedeutung der Ligatur
cher den Platz einer zwei- als einer dreizeiti-
gen Longa einzunehmen scheint. Auch bei
Nr. 54 wire angesichts des in dieser Samm-
lung vorherrschenden Zweier-Rhythmus die
bindre Losung denkbar gewesen. Zweifellos
ternir — und von DOmling auch so iibertra-
gen — ist der Rhythmus in Nr. §5. Ich hitte
allerdings keine Bedenken gehabt, die verein-
zelten Binarie im Tenor, dessen Herkunft aus
dem cantus planus ohnehin nicht eine streng-
mensurale Deutung der Notation suggeriert,
der trochdischen Bewegung in der Oberstim-
me anzugleichen, da die sonst nicht iibliche
Kombination von 1. und 2. Modus auch in
dieser Quelle kaum gemeint sein kann.
Zuriickkommend auf die Edition der Or-
gana, teile ich die Auffassung des Herausge-
bers, da zumindest optisch eine Zweiteilung
des Notenbandes unvermeidlich war. Indes
fragt man sich, ob die Trennungslinie wirk-
lich zwischen Organa und Motetten verliuft
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und ob der Herausgeber nicht mindestens bei
Nr. 40-42 und wohl auch bei Nr. 36, bei
denen er die Incipits auch in rhythmischer
Ubertragung beigefiigt hat, mit der Erkennt-
nis hitte ernst machen und sich in Uberein-
stimmung mit der mensuralen Notation zur
rhythmischen Transkription des ganzen Stiik-
kes entschlieBen sollen.

Fiir die iibrigen Sitze, bei denen eine aus
dieser Quelle begriindbare rhythmische Inter-
pretation nicht zu erbringen ist, hat der
Herausgeber eine Ubertragungsmethode ge-
wihlt, die er als ,,verdeutlichende Nach-
schrift* bezeichnet und wie folgt umschreibt:
,,Sie gibt wohl! die originale Notierung, auch
in ihrer Inkonsequenz, getreu wieder, nicht
jedoch die offensichtlichen Zufilligkeiten
des Schreibvorgangs* (Bd. 53, S. 69). Zwei
Bemerkungen dazu dringen sich auf. 1. Ab-
gesehen davon, daf der Benutzer der Ausga-
be kaum in der Lage sein dirfte, beim Ver-
gleich des Faksimiles und der Ubertragung
auf Anhieb zu entscheiden, ob er es im kon-
kreten Fall mit einer ,,/nkonsequenz der No-
tierung* oder mit einer ,offensichtlichen
Zufilligkeit des Schreibvorgangs* zu tun hat,
ist ihm, wo nicht der kritische Bericht zu
Hilfe kommt, die Grundlage zur Beurteilung
der Emendationen entzogen, was er umso
mehr bedauern wird, als der Herausgeber sich
gerade in dieser Sparte die Aufgabe nicht
leicht gemacht zu haben scheint. 2. Geht
man davon aus — die Ubertragungsweise der
Motetten lift vermuten, daf auch der Her-
ausgeber diese Ansicht teilt —, da} eine Edi-
tion nicht in erster Linie das Notenbild,
sondern dessen S inn wiederzugeben hat,
dann kommt man nicht um die Feststellung
herum, daB das gewihlte Verfahren im Hin-
blick auf das gesteckte Ziel und berechtigte
Erwartungen sich selbst im Wege steht. Zwei
Aspekte mogen zur Erlduterung geniigen.

Die Frage der Zusammenklangsverhilt-
nisse stellt sich bei diesen iiberwiegend im
Note gegen Note-Satz gehaltenen Stiicken
zwar nur selten. Dies ist aber immer noch
kein Grund, einen Ubertragungsmodus zu
wihlen, der in bezug auf das Zusammen-
klangsproblem durch sein indifferentes Ver-
halten in allen jenen Fillen enttduschen muf,
wo das Verhiltnis der Stimmen aus dem
strengen Note gegen Note-Satz heraustritt
(ausgenommen sind selbstverstindlich die
Halteton-Partien; vgl. jedoch etwa S. 15,
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2. AKk.: ,triumphavit", zweitletzter Ab-
schnitt).

Ahnliches gilt hinsichtlich der Frage,
welche Bedeutung der Plica-Schreibung zu-
komme. Der Herausgeber ersetzt beispiels-
weise S. 3 in der Oberstimme iiber ,,porta"
(3. Akk.) und ,,7ore* (5. Akk.) sowie iiber
»virga® (3. Akk.), nicht aber in der Paralle}
stelle iiber ,,quando* (5. Akk.) die Simplex
plicata stillschweigend durch eine Longa; er
tut es auch beim Climacus iiber ,,redimitur*
(4. Akk.), nicht aber an mehreren dhnlichen
Stellen wie beispielsweise S. 5 iiber ,,ange-
lorum* (4. Akk.); er beliBt S. 15 in der
Oberstimme die Plica descendens iiber ,,vir-
go' (7. Akk.), obschon hier durch die Ge-
genbewegung der Stimmen und die Fort-
schreitung Einklang-Quint zweifellos die
aufsteigende Plica gefordert wird, verindert
hingegen S. 13 in der Unterstimme iiber
»virgo (1. Akk.) die in der Handschrift
korrekte Plica ascendens in eine descendens.
Was hier stort, sind nicht einmal so sehr die
Inkonsequenzen und damit die zum Teil
falschen Entscheide des Herausgebers, son-
dern die Tatsache, dal die Ubertragungsme-
thode offenbar verhindert hat, daf der Plica-
Frage die erforderliche Aufmerksamkeit ge-
schenkt wurde.

Es liegt anscheinend leider in der Natur
der Sache, da in Rezensionen die Darstel-
lung der Einwidnde und Bedenken mehr Platz
beansprucht als die Wiirdigung der ver-
dienstvollen Seiten. Diese auch hier eingetre-
tene Tatsache soll jedoch das Bild nicht ent-
stellen, denn angesichts der beiden Binde
steht auBler Zweifel, daf der Herausgeber
nicht nur Sorgfalt, sondern auch grofies Ver-
antwortungsbewufitsein hat walten lassen.
Unter dem vorziiglichen Eindruck der
Kommentare und der Transkriptionen der
Motetten wird man es daher nur bedauern,
daB er auf eine eigene Ubertragung der von
Pierre Aubry, Yvonne Rokseth und Higini
Anglés anderorts publizierten Stiicke ver-
zichtet hat, zumal die Konkordanzen zum
Teil von der Fassung in London 27 630 ab-
weichen, und D6mling mit ihren Ubertra-
gungen kaum restlos einverstanden sein diirf-
te. Wenn die Methodenfrage beziiglich der
Edition mittelalterlicher Musik, die so oft
elegant umgangen wird, aufgrund dieser Aus-
gabe erneut ernsthaft zur Diskussion gestellt
wiirde, wire auch dies das Verdienst des
Herausgebers. Max Liitolf, Ziirich

273

Das Lautenbiichlein des JAKOB. THUR-
NER. Hrsg. von Rudolf FLOTZINGER.
Graz: Akademische Druck- u. Verlagsanstait
1971, XIII u. 20 S. (Musik alter Meister. 27.)

Die Handschriftensammiung der Osterrei-
chischen Nationalbibliothek in Wien besitzt
unter der Signatur 9704 eine der iltesten er-
haltenen deutschen Lautentabulaturen. Uber
den Schreiber, Jakob Thurner, lie sich nur
weniges ermitteln. Erist um 1505 in Wien als
Sohn des Jeronimus Thurner und dessen
Ehefrau Rosina verw. Rauchenberger gebo-
ren. Am 12. April 1522 lieB er sich an der
Universitit Wien immatrikulieren. Sein To-
desdatum ist nicht bekannt (+ nach 1539).

Thurner hat das Lautenbiichlein wohl
kurz vor und wihrend seiner Studentenzeit
angelegt. Der Inhalt besteht im wesentlichen
aus 24 Lautensitzen und 2 Liedertexten. Es
lassen sich deutlich zwei Teile unterscheiden.
Der erste bringt im zweistimmigen Satz 12
zum Teil bisher unbekannte Lieder und 2
Tinze, der zweite mit einer Ausnahme Ab-
schriften nach Hans Judenkunigs Introductio
(Wien zw. 1515/19), nimlich Absetzungen
von 6 Odenkompositionen des Petrus Trito-
nius im dreistimmigen Satz und von 3 Lie-
dern (darunter ein Fragment). Da der Satz
des ersten Teils oft recht unbeholfen ist,
handelt es sich wohl um Versuche Thurners
im Absetzen von Liedern und Tinzen. Flot-
zinger meint, Thurners Lautenbiichlein sei
seiner Bestimmung nach ,,eigentlich ein Lie-
derbuch, gedacht zur Begleitung eines ein-
stimmigen Gesanges ‘. Die geringe Stilisierung
des Lautensatzes ,,lift dieses Biichlein zudem
auch zu einer guten Liedquelle der Zeit wer-
den*,

Flotzinger legt seiner Ubertragung die A-
Stimmung der Laute zugrunde und notiert
sie auf ein Fiinfliniensystem mit oktavieren-
dem Violinschliissel. Die Neuausgabe bringt
aufer der Einleitung und dém kritischen Be-
richt auf den Seiten 3-12 das gesamte Lau-
tenbiichlein in Faksimile.

Hans Radke, Marburg

BENEDETTO MARCELLOQO: Sonates
pour clavecin. Hrsg. von L. SGRIZZI u. L.
BIANCONI. Paris: Heugel (1971). VIII u.
150 S. (Le pupitre. 28.)

Benedetto Marcello (1686-1739), ,,nobile
Veneto dilettante di contrapunto*, erhielt
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seine musikalische Ausbildung durch Lotti
und Gasparini und wurde dadurch Enkel-
schiller von Legrenzi bzw. Pasquini und Co-
relli. Obwohl er hauptberuflich als Jurist
in verschiedenen kommunalen Amtern titig
war, breitete sich sein Ruhm als Komponist
rasch iiber ganz Europa aus: Vor allem waren
seine Psalmkompositionen a. d. Jahren 1724
bis 1726, dann aber auch seine Violoncello-
und Flétensonaten bekannt und beliebt. Im
Gegensatz zu diesen Werken waren seine So-
nate da cembalo (Entstehungsdatum nicht
feststellbar) nur handschriftlich verbreitet —
jedenfalls ist kein zeitgendsssicher Druck er-
halten. Auch in der Folgezeit wurden nur
einzelne wenige Sonaten oder -sitze, z. T. in
fragwilrdiger Editionstechnik, publiziert. So-
mit ist die vorliegende Ausgabe ein echtes
Verdienst — und eine angenehme Uberra-
schung dazu.

In Benedetto Marcellos Sonaten herrscht
die Viersitzigkeit vor; abweichend aber von
dem da-chiesa-Schema (das er in seinen ande-
ren Sonaten befolgt) dominiert hier die Satz-
folge langsam-schnell-schnell-schnell. Offen-
bar war fiir Marcello das Cembalo vor allem
ein Instrument eleganter u. flissiger Virtuo-
sitdit. Dementsprechend ist sein Satz vorwie-
gend zweistimmig, selten nur werden einzel-
ne Melodiebogen ausgeterzt oder die linke
Hand durch sparsame Bezifferung harmo-
nisch ausgefillt. Zierlichkeit und Klarheit
sind die Charakteristika der Faktur. — Die
Siitze einer Sonate werden oft durch thema-
tische Beziige zyklisch verbunden; auffillig
ist ferner die hiufige Beibehaltung einer Ton-
art durch die ganze Sonate hindurch. Die
Sitze selbst sind meist nach barockem Brauch
zweiteilig, mit Wiederholung eines jeden
Teils, angelegt.

Interessant und noch keineswegs geklirt
ist die Frage nach den histor. und gattungs-
geschichtlichen Zusammenhingen. Newman
(in seiner Darstellung dieser Sonaten in AMI
XXIX, 1957) hilt es nicht fur ausgeschlossen,
daB B, Marcello als das ,,missing link** zwi-
schen B. Pasquini und D, Scarlatti anzusehen
ist, Zudem scheint er einer der ersten Italie-
ner iiberhaupt gewesen zu sein, die auf dem
Wege zur klassischen ,,Sonatenform* bedeut-
same Schritte unternommen haben (vgl. z.
B. Sonate 1111 der vorliegenden Ausgabe!).

Die Ausgabe von Sgrizzi und Bianconi
basiert auf der wohl zuverlissigsten der iiber-
kommenen Handschriften und legt die 12
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bedeutendsten Sonaten gemdf dem Manu-
skript der NB Paris vor. Im ibrigen sind die
vorbildlichen textkritischen Grundsitze der
pupitre-Reihe befolgt worden. Durch diese
Edition wird eine Korrektur der gelegentlich
zu negativen Bewertung dieser Sonaten in der
einschligigen Literatur (Seiffert, Eitner, Ge-
orgii u. a.) erforderlich; dariiberhinaus — und
das solite iiber den musikwissenschaftlichen
Aspekten nicht vergessen werden — ist dem
ausiibenden Musiker eine echte Bereicherung
seines Repertoires ermoglicht worden.
Martin Weyer, Marburg

ANTON HOLZNER: Drei Kanzonen fir
Orgel. Erstausgabe. In der Reike Sacri Con-
centus hrsg. von Siegfried GMEINWIESER.
Wilhelmshaven: Heinrichhofen’s Verlag 1971.
12 8. -

Die vorliegende Editionsreihe bietet ,,Li-
turgische Musik aus der Zeit des Barock** und
zwar ,,neben Orgelkompositionen bevorzugt
Chorwerke der Romischen Schule aus dem
Zeitraum nach Palestrina*, aber auch Musik
von solchen Komponisten, ,,die in einer sti-
listischen Beziehung zur rémischen Schule
stehen*. Dem Herausgeber der Reihe und des
vorliegenden Hefts verdanken wir bereits
eine Wirdigung Holzners im Kirchenmusika-
lischen Jahrbuch 1969; auch sind den Drei
Kanzonen Mitteilungen iiber den Lebensgang
des Komponisten und iiber die einzige be-
nutzte Quelle vorausgeschickt. Danach ist
Holzner zwischen 1598 und 1600 vermut-
lich in Mainburg (Niederbayern) geboren,
wurde friih Organist am Miinchner Hof, stu-
dierte von da aus in Parma und Rom — wahr-
scheinlich bei Frescobaldi — und starb 1635
an der Pest. Der Notentext bringt die drei in
der Orgeltabulatur Mus, ms. 1581 der Miinch-
ner Staatsbibliothek enthaltenen Stiicke Nr.
169 (1), 153 (II) und 164 (11I), von denen das
reprisentativste, Nr. 169, auch in der Hand-
schrift der Berliner Staatsbibliothek Mus. ms.
40615 enthalten und von ihrer Verdffentli-
chung durch August Gottfried Ritter aus

“dem Jahr 1884 (Zur Geschichte des Orgel-

spiels im 14. bis '18. Jahrhundert 11, Nr. 74,
S. 112) her bekannt ist. Von den insgesamt
fiinf Holznerschen Kanzonen ist eine eintei-
lig, streng monothematisch angelegt (Berlin),
wihrend eine andere (Miinchen 164) aus zwei
Teilen bestéht, zwei weitere dreiteilig sind
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(Miinchen 153 und eine Berliner) und die
letzte (Miinchen 169) das thematische Mate-
rial in vier Abschnitten entwickelt. 153 fiihrt
ihr Thema zunichst in Ganzen, Halben und
Vierteln durch, verkleinert es danach auf die
Hilfte der Werte und kehrt schliefllich zur
ersten Form zuriick, wobei das Thema jedoch
leicht koloriert und mit einem prignanten
Kontrasubjekt versehen ist, das mit einer
gewissen Selbstindigkeit selbst imitatorisch
behandelt wird. Die ibrigen drei Kanzonen
{Miinchen 164 und 169 sowie die eine Berli-
ner) gewinnen die Themen ihrer Abschnitte
nach dem Variationsprinzip, das auf Andrea
Gabrielis Orchesterkanzonen zuriickgeht, von
Giovanni Maria Trabaci erstmalig in grolerem
Umfang fiir das Orgelspiel requiriert und von
Girolamo Frescobaldi mit Hingabe in seinen
Kanzonen und Capricci gepflegt wurde. Die
in etwa geigerische Diktion des Finalteils von
Miinchen 169, einige manualiter unausfithr-
bar weite Stimmabstinde sowie der fast vol-
lige Mangel freistimmig-tokkatischer Partien
konnten zu der Auffassung verleiten, daf es
sich bei Holzners Kanzonen um intavolierte
Ensemblemusik handelt (so W. Apel, Ge-
schichte der Orgel- und Klaviermusik bis
1700, 1967, S. 390); immerhin schlieBt Miin-
chen 164 doch recht tokkatisch, und iiber-
weiten Griffen sowie geigerischen Reper-
kussionen begegnen wir in manchem Werk
Sweelincks, an dessen originaler Bestimmung
fiur das Tasteninstrument nicht der geringste
Zweifel moglich ist. — Man hitte gewiinscht,
daB auch die beiden noch unveroffentlichten
Kanzonen Holzners mit vorgelegt worden wi-
ren;dem an sich sauberen Stich hitten etwas
mehr Ubersichtlichkeit und weniger Fehler
nicht geschadet. Hans Klotz, Kdln

JOSEPH SCHUSTER (1748-1812): 6 Di-
vertimenti da camera fiir Cembalo (Klavier)
und Violine I, Divertimenti I & II, ed.
Wolfgang PLATH. Kassel: Nagel 1971. 36
bzw. 15 S. (Nagels Musik-Archiv. 229.)

Es ist ein ungewisses Schicksal, der Ge-
schichte iiberlassen zu sein. Beredtes Zeug-
nis geben 6 Divertimenti da camera fiir Vio-
line und Klavier, die der Dresdner Hofkapell-
meister Joseph Schuster (1748-1812) ver-
mutlich 1777 in Miinchen komponierte. Fiir
einen Komponisten, dessen Domine die Oper
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war, bedeuteten sie kaum mehr als Abfall-
produkte, kammermusikalische Miniaturen.
Gattungsgeschichtlich wie von ihrem kom-
positorischen Niveau her miissen sie freilich
bemerkenswert genannt werden, und zwar
als Etappe auf dem Weg zur Emanzipierung
der Violinsonate als eines Dialogs ebenbiirti-
ger, gleichberechtigter und konzertierender
Partner. Mozart widmet den Arbeiten noch
im Jahr ihrer Entstehung eine kleine Eloge
(Brief vom 6. X. 1777) — er, der eben diesen
»modernen‘* Typus der Violinsonate, der
Kammermusik mit Klavier, erstmals biindig
formuliert. Diesem Umstand ist es zuzu-
schreiben, daB sich schon sehr frilh die Mo-
zartforschung der Schusterschen Arbeiten
bemichtigte. Gleichwohl wird erst jetzt eine
Publikation veranstaltet (zuniichst der beiden
ersten Sonaten, in F- und G-dur; die iibrigen
sollen in Kiirze folgen. Anmerkung der
Schriftleitung: liegen inzwischen vor als
Nagels Musik-Archiv 232 und 233). Sie
stammt bezeichnenderweise von einem der
Editionsleiter der NMA: Wolfgang Plath. Die
Ausgabe ist fiir die Praxis gedacht — und
»irotzdem'* wissenschaftlich-kritisch ein-
wandfrei. Das gilt nicht nur fiir das Vorwort
— ein detaillierter kritischer Bericht wire
diesem Rahmen unangemessen —, es gilt ins-
besondere fir die Editionstechnik. Da das
Autograph verschollen ist, legt der Heraus-
geber anhand der 4 (bekannten) zeitgendssi-
schen Kopien eine sorgfiltig regulierte (!)
Fassung vor. (Die Hs. Berlin Staatsbibliothek
Mus. ms. 20485/10 wurde fiir die. Rezension
herangezogen.) Alles in allem: eine lingst
iiberfillige Erstveroffentlichung, und eine ge-
diegene dazu.

Jiirgen Hunkemoller, Heidelberg

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

CHRISTIAN AHRENS: Instrumentale
Musikstile an der Osttiirkischen Schwarz-
meerkiiste. Eine vergleichende Untersuchung
der Spielpraxis von davul-zurna, kemenge
und tulum. Minchen: Kommissionsverlag
Klaus Renner o. J. 202 S.





