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BESPRECHUNGEN 

„Recherchn" m, 1a Mu1ique franf1Zile 
clllllique XII, 1972. NO ,~cial consacre a 
l'Hiltoire de l'orgue fra,arais aux XVlt, 
XVJJe et XVJJ/e 11. Paris: _Editiont A. et 
J. Picard 1972. 316 S. und 12 Taf (La vie 
mu:ricale en France rout let Rois Bourbons. 
~ 1irle. Ohne Bandzählung.) 

Band XII der „Recherches" ist eine Son
dernummer unter doppeltem Aspekt: Erstens 
werden ausschließlich Arbeiten zur franzö
sischen Orgelbaugeschichte veröffentlicht 
und zweitens erstrecken sich in einzelnen 
Fällen die Untersuchungen bis zur Jetztzeit . 
Der Herausgeber der Reihe, Norbert Du
fourcq , begründet die Erweiterung des sonst 
üblichen zeitlichen Rahmens mit dem 
Wunsch, die betreffenden Aufsätze unver
kürzt abzudrucken. Doch ist 4ie Kenntnis 
von Umbauten eines Instruments - etwa im 
19. Jahrhundert - für seine ältere Geschich
te nicht belanglos. 

Einer organologischen Untersuchung, die 
sich unter Ausschluß von Fragestellungen 
nach Funktion des Instruments und seiner 
Musik auf den archäologischen Befund be
schränkt , stehen zwei Arbeitsmethoden of
fen, die sich zu ergänzen haben und ohne 
Gefahr für die Zuverlässigkeit der Ergebnisse 
nicht teilweise ausgeschlossen werden kön
nen: Erstens (und allein möglich bei ver
schwundenen Instrumenten) die Sammlung, 
Auswertung und Interpretation sämtlicher 
erreichbarer Quellen. Dazu können auch 
Kostenvoranschläge von Orgelbauern aus 
neuerer Zeit gehören : Oft werden dort auf
schlußreiche Details übet liefert, etwa bei 
Veränderungen der Disposition, die nach 
dem erfolgten Umbau am Instrument selbst 
nicht mehr zu rekonstruieren sind. Zweitens 
ist die Interpretation der Quellen dem Bau
befund selbst gegenüberzustellen. Nur in ganz 
seltenen und außergewöhnlichen Fällen hat 
es der Historiker des Orgelbaus ja mit Instru
menten zu tun, die hundert und mehr Jahre 
völlig unberührt überstanden haben. Die Ge
schichte wechselnder Klangvorstellungen läßt 
sich also im allgemeinen bei Verwendung der 
beiden miteinander kombinierten Methoden 
an jedem Instrument ablesen, und nur mit 
ihrer Hilfe können Entscheidungen getroffen 
werden, die aus einer Renovierung des Klang-

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

Die Autoren der fllnf hier zusammen
gefaßten Arbeiten sind von verschiedenarti
ger „formation", sagt Norbert Dufourcq in 
seinem Vorwort . Allen gemeinsam ist indeit
sen der Mangel, keinen Fuß in die beschrie
benen Instrumente gesttzt zu haben. 

Claude NOISETTE DE CRAUZAT 
schreibt über Lei orgues de Caen aux X vJie 
et XVJJ/e siecles. Auf 60 Seiten erfährt 
man viel über die Zerstörungen vom Juni 
1944 und nichts über die Instrumente, abge
sehen von ihren Dispositionen. Doch würde 
die Orgel von St. Etienne zweifellos eine 
eingehende Bestandsaufnahme verdienen : 
Das erhaltene Gehäuse war für 62 Register 
bestimmt (Lefebvre 1742), eine seltene Grös
se im französischen Orgelbau. 1885 erbaute 
A. Cavaille-Coll sein nahezu unverändert 
überkommenes Werk unter Verwendung äl
terer Materialien. 

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

Louis AUSSEIL vereinigt unter dem Titel 
L 'Orgue en Catalogue et dans les Pyrenies• 
Orientales verschiedene Beiträge zum Orgel
bau dieser Gebiete : Bauverträge (mit einem 
.,modo de ordenar y regiltrar"), Bibliogra
phie der Orgelbauer, Beschreibungen einiger 
Orgeltüren. 

Die sorgfältige Studie von Olivier DOU
CHAIN über Lei Orgues de lll Cathedrale de 
Saint-Die macht wiederum zahlreiche bisher 
unveröffentlichte Quellen bekannt. Seit dem 
Ende des 15. Jahrhunderts besaß St. Die 
eine Orgel, über deren Gestalt nichts mehr in 
Erfahrung gebracht werden konnte. 1581 
erhielt sie eine Nachfolgerin, die 1686-1688 
umgebaut während der Revolutionsjahre ver· 
kauft wurde. Umfassender sind die Nach
richten über das letzte Instrument, das 1944 
in der gesprengten Kathedrale unterging. Aus 
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der Benediktinerabtei Moyenmoutier 1803 
nach St. Die transloziert, wurde es Nicolas 
Dupont zugeschrieben. Fünf detaillierte Ko· 
stenvoranschläge zu einem Umbau um die 
Mitte des 19. Jahrhunderts, darunter von 
Marie-Pierre Harnei, beleuchten die restau
ratorischen Maßnahmen jener Zeit. 

Alex BEGES erzählt 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 
veröffentlichten Dokumenten des Departe
mentarchivs Hc'rault ergibt. Der Untertitel 
Quelques aspects de la facture du midi avant 
la Revolution läßt zu Unrecht mehr als lo
kalhistorische Dimension erwarten. Bei ei· 
nem kommentarlosen Abdruck der entspre· 
chenden Stücke wäre es dem heimlichen 
Staunen des Autors vo1'15enalten geblieben, 
daß der hinzugezogene Dom Bedos „la meme 
conception de la composition d'un instru
ment de leur epoque" (S. 242) wie der mit 
der Planung beauftragte Lepine 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
zählten Ziele zu erreichen. Die Sammlung 
von 25 Beiträgen (und einem Symposion) 
vermittelt tatsächlich „ein Büd der überaus 
vielseitigen und spannungsreichen Bachfor
schung der . . . zwanzig Jahre" (von vor 
1950 bis 1967], während sie gleichzeitig 
zwei weitere, sich ergänzende Nebenziele 
verfolgt, 1) entlegene, zum Teil recht 
schwer zugängliche Arbeiten bereitzustel
len und 2) dem internationalen Charakter 
der gegenwärtigen Bachforschung Rechnung 
zu tragen. Der Herausgeber, Walter BLAN· 
KENBURG war d er geeignete Mann für das 
Vorhaben, aus den tausenden im letzten 
Vierteljahrhundert erschienenen Veröffent· 
lichungen über Bach gerade die richtigen 
zwei Dutzend für den eben beschriebenen 
Zweck auszuwählen. 

Der Band enthält im einzelnen die fol
genden, von 22 namhaften Wissenschaftlern 
stammenden Beiträge: H. BESSELER: Jo-
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hann Sebastian Bach (1935/1956), den.: 
Bach als Wegbereiter(] 955), W. BLANKEN
BURG: Johann Sebastian Bach und die Auf 
klärung (1950), ders.: Das Parodieverfohren 
im Weihruzchtsorotorium Johllnn Sebasti4n 
Bachs (1962), F. BLUME: Der /unlf! /loch 
(1967), G. von DADELSEN: Exkurs über 
die h-moll Mme (1958), H. T. DAVID: 
Johann Sebastian Bach und Johann Caspar 
Kerl/. Zur Entstehungrge,chichte des Sanc
tus BWV 241 (1961), A. DÜRR: Johann 
Sebastian Bachs Kirchenmusik in ,einer Zeit 
und heute (1957), ders.: Gedanken zu 
Bachs Choralkantaten (1966), H. H. EGGE· 
BRECHT: Über Bachs geschichtlichen Ort 
(1957), R. ELLER: Vivaldi - Dresden -
Bach (1961), W. EMERY: Der KlaviJJtur
umfang von Bachs Orgeln als Bewei1mittel 
für die Datierung seiner Werke (1952), W. 
GERSTENBERG: Die Zeitmaße und ihre 
Ordnungen in Bach, Musik (1951), M. 
GECK: Bachs künstlerischer Endzweck 
(1967), W. GURLITT: Da1 histori,che 
'(langbüd im Werk J. S. Bachs (1951), H. 
KLOTZ: Johann Seba1tian Bach und die Or• 
gel (1950), W. KORTE: Johann ~bastilln 
Bach (1940), R. LEIBOWITZ: Die struktu
relle Dialektik im Werk J. S. Bach, (1950), 
A. MENDEL: Neue Ergebnisse in der Ch~ 
nologie Bachseher Werke (1960), W. NEU
MANN: Das „Bachi1che Collegium musi
cum·• (1960), E. SCHENK: Das „Musilcal► 
sehe Opfer" 110n Johann Sebastian /loch 
(1953), A. SCHMITZ: Die oratorische Kunst 
J. S. Bach1. Grundfragen und Grundlagen 
(1950), F. SMEND: Bachs Trauungs-Kanta
te „Dem Gerechten muß da1 Licht immer 
wieder aufgehen" (1952), R. STEGLICH: 
Über die „kantable Art" in der Musik Jo
hann Sebastian Bachs (1957), H. ZENCK: 
J. S. Bach1 Wohltemperiertes Klavier (vor 
1950). Mit dem Abdruck des Protokolls des 
Symposions Bach-Probleme vom Kongreß 
der Internationalen Gesellschaft für Musik· 
wissenschaft, New York 1961, an dem Teil
nehmer aus Deutschland, USA, England und 
Italien vertreten waren, wird der lnternati~ 
nale Umfang der Sammlung nochmals unter
strichen. 

Aus dieser Aufstellung wird ersichtlich, 
daß die Sammlung nicht nur international 
und repräsentativ ist, sondern in erster Li· 
nie Bachstudien anbietet, die, jede fUr sich 
genommen, von hoher (oft genug höchster) 
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Qualität sind, und die (vielleicht dies das 
eigentliche Hauptziel) nicht speziell l\ir den 
Bachforscher, sondern vielmehr ftir jeden 
Musikwissenschaftler, ja jeden gebildeten 
Musik- bzw. Bachfreund überhaupt, zugäng
lich und ansprechend sein werden. 

Sekundäre editorische Entscheidungen 
sind ebenfalls sinnvoll getroffen worden, et· 
wa die Entscheidung, die dokumentarische 
Bedeutung des Bandes zu bewahren, indem 
die Beiträge grundsätzlich nicht revidiert, 
sondern in der ursprünglichen Fassung ab
gedruckt werden (zwei haben allerdings von 
ihren Verfassern ein Nachwort erhalten). 
überzeugend ist auch die chronologische 
Anordnung der Beiträge. Sie spiegelt nicht 
nur ein (in den Worten des Vorworts) 
,.Stück Forschungigeschichte" wider, siege
währt dem Leser, der ihr folgt, eine ange
nehme Abwechslung der Themen und Per
spektiven. Das Vorwort schlägt zwar eine 
mögliche 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 Beiträge tatsächlich 
hintereinander liest, dann stellt man einen 
gewissen Zusammenhang zwischen der chro
nologischen Abfolge und Blankenburgs drei 
Themenbereichen fesl Die Bachforschung 
und -Betrachtung in den Jahren ca. 1950 bis 
1967 zerfallt ja in zwei mehr oder weniger 
gleich lange Perioden, nämlich vor und 
nach dem chronologischen Durchbruch 
Düns und von Dadelsens der Jahre 1957/58. 
Im allgemeinen erhielt die Bachforschung 
in den Jahren „vor Chr." ihren Impetus 
von dem 200-jährigen Jubiläum, das die 
natürliche Gelegenheit bot, Bach, in Blan
kenburgs Worten, als „Gesamterscheinung," 
d. h., seine musikgeschichtliche Bedeu
tung und Stellung abzuwägen (s. insbes. 
die Aufsätze von BESSELER, LEIBOWITZ, 
SCHMITZ, SCHENK, BLANKENBURG 
1950, EGGEBRECHT, DÜRR 1957, auch 
GERSTENBERG und GURLITT). Anderer
seits steht die Bachfonchung „nach Chr." 
bis etwa 1970, wie schon öfters festgestellt 
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, DA VJD, EL
LER, DÜRR 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 hätte sicher einige 
Nummern des Sammelbands gerne ausge
wechselt. Der Rezensent vermißt z.B. Blan
kenburgs eigene Zwölf Jahre Bachforschung 
(1965). Ferner hätten F. Blumes aufsehen
erregende Umri11e eine, neuen Bach-Bildes 
(1962) Platz finden sollen und womöglich 
zwei mehrmals innerhalb des Bandes zitierte 
Aufsätze, R. Jauernig: Johann Sebastian 
Bach in Weimar (1950) und H. Klotz: Bach, 
Orfeln und 1eine Orgelmulik (1950) - der 
letzte vielleicht anstelle des tatsächlich ab
gedruckten Artikels von Klotz - aufgenom
men werden sollen. Schließlich hätte der 
Band leicht in einem Anhang eine kurze 
Übersicht der Bachsehen Vokalwerke in der 
neuen Datierung als das Hauptergebnis der 
Bachforschung der letzten 25 Jahre anbieten 
können. Aber hinsichtlich all der oben er• 
wähnten Gesichtspunkte, nach denen dieser 
höchstwiUkommene und preiswerte Aufsatz
band hergestellt worden ist, hätte Blanken
burgs Auswahl und Einrichtung im Grunde 
nicht verbessert werden können. 

Robert L. MarshaU, Chicago 

WILLY HESS: Beethoven-Studien. Ver• 
ölfentlichungen des Beethoven-Hauses in 
Bonn,.Neue Folge, im Auftrage des Vorstan
des herausgegeben von Joseph SCHMIDT
GÖRG. München-Duisburg: G. Henle-Verlag 
1972. 285 S. (Vierte Reihe: Schriften zur 
Beethovenfonchung. Band VII.) 

Die Verdienste, die sich Willy Hess um 
die Kenntnis und weitere Enchließung des 
Beethovenschen Werkes erworben hat, be
dürfen kaum eines rühmenden Kommentars; 
die vierzehn Supplementbände zur Gesamt
ausgabe und zahlreiche, wichtige Details er
hellende Arbeiten sprechen eine deutliche 
Sprache. Sie sind bibliographisch vollständig 
in dem vorliegenden Sammelband erfaßt (S. 
265-285), der zum 65. Geburtstag des Ver
fassers veröffentlicht wurde und vornehm-
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lieh schwer zupngliche oder noch nicht ge
druckt gewesene Aufsätze und Vorträge ent
hält. eine mit sechsunddreißiR Nummern 
,.rigoros be1chrünkte Aurwahl" (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 
Verhältnis zur Orgel, zur ersten Fassung des 
ersten Satzes der achten Sinfonie, zu den 
Bllhnenkompositionen, zur Fuge etc. Schon 
hier freilich, namentlich bei den letztge
nannten Themen, drängt sich - gerade in 
der Nachbarschaft vieler konstruktiver De
tails - die Frage auf, ob Arbeiten summa
risch zusammenfassenden oder gar einftlh
renden Charakters in eine wissenschaftliche 
Publikation gehören, erscheint doch viel 
Platz verschenkt für bereits Bekanntes. 
Auch fällt in diesem Rahmen die mangelnde 
Berücksichtigung von Arbeiten anderer auf, 
wodurch nicht zuletzt - gewiß ungewollt -
der Eindruck eines wissenschaftlichen Al
leingangs entsteht. Eine in manchen Frage
stellungen interessante Darlegung wie z.B. 
die über Die Fuge Beethovens verliert da
durch fast alles Interesse. 

Außer bei quellenkundlichen Klärungen 
ist Hess auch bei der musikalischen Analyse 
in seinem Element; hier macht er, etwa bei 
den arg unterschätzten Tanzsammlungen 
oder bei den Variationen, wichtige Beob
achtungen. Besonders viel Gewicht haben 
seine Argumente in Bezug auf die Teilwie
derholungen, und man wünschte, daß sie 
mehr Gehör fänden, als dies bislang der Fall 
ist '(hierzu vgl. u.a. seinen Aufsatz in Mf 
XVI, 1963, S. 238-252). Bei der Betrach
tung der Bühnenwerke, namentlich des 
Fidelio, dessen Werdegang er ein erhellendes 
Buch gewidmet hat, steht ihm allerdings die 
einseitige Orientierung auf musikalische 
Phänomene im Wege; eine neue Qualität der 
letzten Fidelio-Fassung kennt er nicht 
<,,Daß das Neuhinzugekommene und die 
zum Teil gewaltsamen Verändenmgen an 
den Nummern des unprünjichen Werke, 
die stilistuche Einheit oft sprengten, ließ 
sich nicht vermeiden, aber wir haben u.'I." d~ 
mit abzufinden" S. 1_30). Was der Fiddio in 
der dritten Fassung konzeptionell gewann, 
wie auch die sogenannten „Brüche" eine neu
artige dramaturgische Konsequenz erzwan-
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gen, in der sie andererseits aufgehoben sind, 
bleibt außerhalb seiner Betrachtungen; seine 
Kommentare zu Mozartschen Opernstoffen 
wie den „Albernheiten von Coti fan tutte" 
(S. 133, auch S. 137) verraten, gelinde ge
sagt, wenig Verständnis, nicht zu reden da
von, daß es allgeint'in in der Nachbarschaft 
seines Beethoven selbst Haydn und Mozart 
schwer haben. 

Was in dem Bande über Quellenfor
schung und musikalische Analysen hinau1-
seht, setzt den Rezensenten in Vertesenheit, 
weil er sich den Vorwurf zuziehen muß, ei
ne angesichts der Verdienste des Verfassen 
seschmacklose und angesichts der Wertig
keit der Gegenstände müßige 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 ih·m ober
halb der positiven Fakten alle konkreten Be
griffe abhanden kommen. Das ~trifft nicht 
nur fragwürdige Schematisierungen wie die 
,.daß bei Beetho11en zum ersten Male in dd
Musikgeschichte lieh der Penonal1lil über 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 bemüht er nicht nur unerquicklich 
oft das „Schicksal", sondern auch einen All
gemeinplatz wie „das Persönliche wird zum 
Träger du Allgültigen" (S. 35), und es bleibt 
hier nicht beim prätenziösen Jargon; in sei
ner Welt geht es zuweilen wirklich wunde!' 
bar zu : ,. Wenn ein großes Werk werden soll, 
ro finden die Kräfte der geutigm Welt im
mer Mittel und Wege, einen äußeren Anlaß 
zur Ent1tehung herbeizuftihren" (S. 78). 
Schon die Verbindung des Begriffs ,,Proble
matik" mit Beethoven erscheint ihm ver
dächtig (S. 14). So kann den Leser der 
zelotische Ton seiner Polemiken nicht über
raschen, namentlich derjenigen mit dem 
„üblen Pamphlet" der Sterbas und mit 
J. Wildbergers Aufsatz über die späten 
Streichquartette (Schweizerische Musikzeit
schrift 1970/ l; neugedruckt in: Beetho11en 
'70, Frankfurt a.M. 1970, S. 31ff.). Wenn man 
die „Gleichzeitiguit von hoher, göttlicMr 
Kunst (Beethovm) und einer dekadenten, 
bis ins Mark ft11J.len Gqenwort" (S. 111) al-
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lerdings so erlebt wie Heu, läßt sich leicht 
verächtlich von ,,den Atonalen" (S. 65), von 
„Pyp,iien" und ,,Schmutzfinken" .reden und 
ohne Sinn fllr die Blasphemie duaufverwei
,en, daß „sogar ein /m,,1 Chrl.rtus 1dn ,Fiih• 
re uru nicht in Venuchung' betete" (S. 230). 

Es ist also sehr zu bedauern, daß nicht 
manche Festrede, Einführung, Rezension 
oder Entgegnung weggelassen und manche 
weitere Arbeit aufgenommen wurde, in der 
Hess tatsächlich Neuland enchlossen hat. In 
der vorliegenden Form gibt das Buch Anlaß, 
ilber eine zumindest mögliche wechselseiti· 
ge Bedingtheit von treffsicherer Faktenfor· 
schung und -kenntnis und der Unfähigkeit, 
diese in übergreifende Zusammenhänge ein
zuordnen, melancholische Überlegungen an
zustellen. Peter Güllce, Stralsund 

KARL DACHS: Dk schriftlichen Nach
lässe in der Bayerischen Staatsbibliothek 
München. Wiesbaden: Otto Harra11owitz 
1970. 201 S. (Catalogus codicum manu-
1criptorum Bibliothecae Monacen1is. 9, 1.) 

Die Bedeutung der Bayerischen Staats
bibliothek für das musikwissenschaftliche 
Quellenstudium ist allgemein bekannt, be
herbergt sie doch berühmte Musikhand
schriften in Hülle und Fülle. Ein Schatten
dasein führten dagegen die geschlossen an 
die Bibliothek gelangten, dort früher oft zer
rissenen Nachlässe, die in vorliegendem 
Band beschrieben werden. Unter den 1970 
verzeichneten 324 Nachlaß-,.Einheiten" (S. 
13) befinden sich einige, die das Interesse 
der Musikwissenschaft wecken sollten. Wenn 
von dem Musikverleger und Konzertagenten 
Albert Gutmann 2300 (!) Briefe im Fach 
GUTMANN/.ANA aufbewahrt werden (S. 
62), so ließe sich daraus doch eine interes
sante Arbeit über die einschlägigen Berufs
praktiken des ausgehenden 19. Jahrhunderts 
schreiben; eine Fundgrube zum Musikbe
trieb der gleichen Zeit müßte auch der aus 
„8 großen Schachteln" bestehende Nachlaß 
H!nnann Levis (LEVIANA) sein (S. 90 f.). 
Von Joachim und Helene Raff gar werden 
„15 große 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 
n·och mit 3 Schachteln HAUSE RUN A · ver-
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treten (S. 67). Ohne alle die Musikwissen
schaft besonders interessierenden Nachlässe 
nennen zu können, kann man insgesamt sa
gen, daß der Bestand bei den geschlossenen 
Nachlässen seinen Schwerpunkt auf solchen 
aus dem 19. Jahrhundert hat (s. auch weiter 
unten), aber auch solche aus dem 20. Jahr
hundert (etwa das HAUPTARCHJV DER 
NSDAP, ABT. LIED DER BEWEGUNG) 
enthält. Daß Münchner Lokalvereine (Akade
mischer Gesangverein, Chorschulverein, Ora
torienverein, S. 106-107) gut vertreten sein 
würden, durfte erwartet werden. · 

Im Berufsregister (S. 175-194) ist mit 
der nötigen Sorgfalt auf alle Bestände ge
trennt nach Sachgebieten verwiesen, so daß 
dort der Musikwissenschaftler unter den 
Stichworten „Chorleiter", .,Dirigent", 
.,Komponist", .,Konzertagent", .,Musiker", 
,,Musiktheoretiker'', .,Musikwissenschaftler'' 
und „Siinger" einen ersten Fingerzeig erhält, 
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 Einführung in die 
Geschichte der Nachlaßabteilung und über
haupt in die Nachlaßproblematik mit ihren 
eigenen bibliothekarischen Methoden. Sie 
dient ihm als Rechtfertigung, nicht nur die 
heute noch als Nachlässe aufgestellten Be
stände, sondern auch die in verschiedene 
andere Abteilungen aufgelösten Nachlässe 
in seine Beschreibung aufzunehmen, wo
durch er zu einer Gesamtzahl von 630 Nach
lässen (S. 15, 19) kommt, die jemals in die 
Bayerische Staatsbibliothek eingegangen 
sind. Erst durch eine weitherzige Auslegung 
des literarischen Nachlaßbegriffes fühlt sich 
der Verfasser immerhin berechtigt, auch 
Briefe Lassos oder Straussens in seinen Ka
talog aufzunehmen (S. 88, 154, vgl. S. 17). 
Man sollte es ihm danken. 

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M. 

DOUGLAS A. LEC:: The Works of 
Christoph Nichelmann. A Thematic Index. 
Detroit: Information Coordinators lnc. 
1971. 100 S. (Detroit Studies in Music Bib
liography. 19.J 

Das Oeuvre des im fridcriziani!.ehcn Ber
lin renommierten Komponisten und Musiker 
Christoph Nichclmann bibliografisch zu er-
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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 bewälti
gende Aufgabe dar, durch deren Erledigung 
ein solides Handwerkszeug erworben wer
den könnte. Doch gerade mit methodischen 
Überlegungen zur sinnvollen Darbietung ei
nes thematischen Verzeichnisses steht es 
bei dem Autor nicht zum besten. Obwohl 
es eine Reihe bewährter Muster und auch 
grundsätzliche Betrachtungen gibt, glaubt 
dieser, eigene Wege einschlagen zu können. 
Geradezu rührend ist die Angabe der Grün
de für die Numerierun.g der Klavierkonzer
te (S. 13 ff.): Sie sei nämlich vorgenommen 
nach der Art der Überlieferung - und zwar 
zuerst die nur autograph überlieferten, dann 
die autograph u n d nicht autograph über
lieferten und zuletzt die nicht autograph 
überlieferten Stücke. Findet ein Leser zu ei
nem bisher nur autograph überlieferten 
Stück eine Abschrift, so möge er umgehend 
die Numerierun.g anfechten! Für die Kla
viersonaten ist wieder eine andere · Reihen· 
folge gewählt, nämlich 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 Schluß 
der Arbeit (S. 97-100) in der alphabetischen 
Reihenfolge der Herausgeber aufgeführt, oh
ne daß bei den Werken selbst ein entspre
chender Hinweis zu bemerken wäre - also 
muß man sich die entsprechenden Eintragun
gen selbst vornehmen, denn das Verzeichnis 
der Neudrucke ist in der vorgelegten Form 
unbrauchbar. Übrigens 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 können). Entgangen ist dem Kom
pilator die Neuausgabe des Liedes Das Ende 
vieler dunkeln Tage (S. 86, ohne Numerie
rung!) in August Reissmanns Das deutiche 
Lied, Kassel 1861, Beilage Nr. 33 (schon 
nachgewiesen bei Robert Eitncr, Verzeich
nis neuer Ausgaben alter Musikwerke, 1871). 

Manches Ungereimte begegnet. Da steht 
als erstes Werk der Reihe„ Works for Voice" 
als Vertonun.g des Metastasianischen Textes 
n Sogno di Scipione (S. 77-81). Sie beginnt 
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mit Akt I in einem Rezitativ. Gegen alle Ge
wohnheit scheint man in Berlin sehr modern 
gewesen zu sein und läßt ein solches Werk 
ohne Sinfonie beginnen. Der Schein trügt -
es gibt eine Sinfonie, doch wird sie unter 
den „ Wo,-ks fo,- Instrumental Ensemble" 
(S. 73) mit der Begründung geführt, daß sie 
ja auch einzeln, also unabhänj!j2 von der So
renata überliefert und 195- Lsicl ,von Max 
Schneider separat veröffentlicht sei (S. 100). 
Instrumentalen Bearbeitungen von Arien aus 
dem Sogno geht es nicht besser (S. 73-74). 
Das Verfahren an sich ist schon merkwürdig, 
unentschuldbar bleibt aber, daß sich unter 
dem Werkeintrag des Sogno überhaupt kein 
Hinweis auf alle diese zusätzlichen Quellen 
und Nummern findet. Mit anderen Worten: 
Das Nichelmann-Werkvcrzeichnis ist sinn· 
voll nur dann zu benutzen, wenn man es von 
Anfang bis Ende gelesen hat - genau das 
aber wiU man mit Büchern dieser Art nicht 
tun. 

Auch die Quellenerschließung scheint 
nicht mit der wünschenswerten Genauigkeit 
durchgeführt worden zu sein, und zwar 
speziell die der handschriftlichen Übcrliefo
rung. die man lückenlos vorgelegt bekommen 
möchte. (Den Nachweis der Druckexemplare 
darf man dagegen gut und gern RISM über
lassen, S. 45.) Mr. Lee hat offensichtlich 
übersehen, daß einige Werke Nichelmanns in 
dem gedruckten Katalog der Kieler Musika
lienbestände nachgewiesen sind (Verfasser = 
Rezensent, Kassel 1963). 

Was macht nun der Inhalt aus? Erfaßt 
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 größere An
zahl der Werke erhält durch das Publikationt
datum einen terminus ante quem. Warum hat 
der Autor nicht versucht, die - methodisch 
sicherlich unterschiedlich zu bewertenden -
Daten in eine Tabelle zu bringen? Eine ge
wisse chronologisehc Orientierung hätte man 
daraus gewinnen können. 

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M. 

DESIREE DE CHARMS und PAUL F. 
BREED: Sonp in Collectiom. An Index. 
(Detroit:) Information Service lncorporattd 
(3. Aujla,e: 1971). XXXIX, 588 S. 
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Daß dieser Band, 1966 erschienen, 1967 
das erste Mal, 1971 du zweite Mal unver
ändert nachgedruckt, zwu in „ö/fentUchen 
Bibliotheken und Yolksbüchenitn nützlich 
,ein" mag, vonseiten der Musikwissenschaft 
aber gewichtige Bedenken anzumelden seien, 
hat Imogen Fellinger an dieser Stelle (Jg. 
XXIII, 1970, S. 96 f.) bereits dargelegt. Ein 
Vergleich mit den Textkatalogen des Deut
schen Volksliedarchivs in Freiburg i. Br. 
zeigt, daß nur ein Bruchteil von Sammlun
gen und Liedeingängen erfaßt wurde, daß es 
sich bei der Auswahl um eine eher zufällige, 
keinesfalls repräsentative handelt Solche 
Kataloge kann man sich im Grunde nur 
noch über die Speicherung von Liedern und 
Liedfassungen der großen nationalen Archi
ve (an die 300.000 Liedfassungen sind allein 
im Deutschen Volksliedarchiv erfaßt) in 
EDV-Maschinen hergestellt denken. 

Wolfgang Suppan, Graz. 

CHARLES E. /VES: Discogrophy, com
piled by Ricluud WARREN, Jr. New Haven: 
Ya/e Univerrity 1972. 124 S. (The Hiltorical 
Sound Recordings Publication Serie,. Num
ber 1.) 

Seit der bahnbrechenden Arbeit John 
Kirkpatricks, A Temporruy Mimeogroph 
Catalo,ue of the Music Manuscrlptr and 
Related Materilll1 of Cluule1 Edword lvn 
1874-1954 (New Haven, 1960) ist ein stets 
anschwellendes kritisches Interesse am Werk 
des großen amerikanischen Komponisten zu 
konstatieren. Dieses macht sich sowohl in 
der wachsenden Anzahl von Ive11-Disserta
tionen (darunter die sehr wertvollen von C. 
W. Hendenon, Quotation a, a Style Element 
in the Mutic of Cluuln lves, 1969; und J. 
M. Rinchart, J,1n' Compontional Idioms, 
1970), als auch in der Veröffentlichung der 
lves-Dokumentation (so Kirkpatricks /ves 
Memo,, 1972) und verschiedener lve11-Biblio
graphien (D.-R. de Lerma, Chane, Edward 
/ves, 1874-1954: A Bibliogrophy of His 
Munc, 1970) bemerkbar. 

Warrens Discognphie, die übrigens auch 
Tonbänder enthält, ist äußent präzis und 
übersichtlich. Die knapp gefaßte Einleitung 
legt den Umriß und die Anlage der Disco
graphie dar. lves' Werke sind alphabetisch 
angeordnet, mit mehrfachen Hinweilen flir 
Werke mit venchiedenen Titeln: so er-
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,cheint 77rree P/ace1 in New England bzw. 
A New England Symphony auch unter 
Orche1tral Set Nr. 1. Dem jeweiligen Titel 
jeder Eintragung (dessen genauer Wortlaut 
und Nr. Kirkpatricks Katalog entlehnt sind) 
folgen Einzelheiten der ei3en1lichen Aufnah
me: ob z.B. das Werk vollständig oder nur 
teilweise erklingt und in welcher (falls ab
weichender) Orchestrierung, die Namen der 
Mitwirkenden aowie der Aufflihrungsort. 
Sodann führt Wanen das Jahr der Heraus
gabe, das Ursprungsland der Wiedergabe 
(wenn nicht in den U. S. A.), sowie die be
treffende(n) Schallplattenge,ellschaft(en) 
und ihre Publikationsnummer(n) an; mehre
re Aufnahmen eines Stückes werden in chro
nologischer Reihenfolge gebracht Besonde
re Beachtung verdienen hier lves' eigene 
Aufnahmen, so diejenigen von Ausschnitten 
der Concord Sonata in den l 930er Jahren 
(: Wanen Nr. 373, 374 und 375). Der ei
gentlichen Discographie, S. 1-101, schließen 
sich ein Supplement sowie Angaben über 
Radio- bzw. Fernseh-Dokumentarberichte, 
Interviews und sonstige Kommentare, die in 
der berühmten lves Collection der Yale Uni
versity vonufinden sind, an. Es bleibt einzig 
zu bedauern, daß dem Index der Mitwirken
den nicht (wie das so vorbildlich bei de 
Lerma geschieht) ein zusätzlicher Index des 
Gesamtinhalts jeder Aufnahme zur Seite 
steht. 

Im Ganzen gesehen also ein vielverspre
chender Band, der sicherlich seinen (selbst
verständlich zeitlich begrenzten) · prakti
schen Zweck nicht verfehlen wird und vie
le Musikfreunde für das epochemachende 
Werk lves gewinnen dürfte. 

Non S. Josephson, Northampton/Mass. 

HELMUT RÖSNER: Nachdruckverztich
nis des Mu1ik1chrlfttums. Reprints (Nebst:) 
Ergänzungsband. Regilterband. Bd. 1 und 2. 
Wilhehmhaven: Htinrlchshofen 's- Verlag. 
I 971-1972. (• TascMnbücher zur Musikwi1-
senschaft 5 und 13.) 

Teilbibliognphien eines Faches oder ei
ner formalen Literatur1t1ttu~ sind - be
trachtet vom Standpunkt des Bibliothe
kars - sehr unterschiedlich in ihrer Bedeu
tung zu bewerten. Anders dagegen aus der 
Sicht des Fachwissenschaftlers: Hier stößt 
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der Bibliograph fut immer auf.großes Ver
ständnis ftlr seine Zusammenstellung. denn 
sie ermöglicht dem Wissenschaftler, ohne 
lange Sucharbeiten und evtl. ohne große 
Kosten sogar zu Hause, die für ein bestimm
tes Gebiet relevante Literatur zu überblik· 
ken. Problematisch allerdinp 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 Schwäche benutzt auch 
der Bibliothekar ein fachbezogenes Reprint· 
verzeichnis gerne, gibt es ihm doch die Mö~ 
lichkeit, auch abgelegenes Schrifttum nach
zuweisen, wenn die normalerweise benutz
ten Nachschlagewerke versagen. Helmut Rös
ner hat die undankbare Aufgabe übernom
men, die fiir die Musikforschung relevanten 
Reprints musikwissenschaftlicher Literatur 
zusammenzustellen; undankbar insofern, als 
zum einen der · Reprintmarkt eine nahezu 
unübersehbare Produktion von Titeln zu 
verzeichnen hat und jährlich an Große zu
nimmt, zum anderen als das Erfassen der, 
oft angekündigten aber nie enchienenen 
Reprints sich äußerst schwierig gestaltet. In 
dieser für die Erstellung einer Bibliographie 
ungünstigen Situation wurde versucht, alle 
Nachdrucke der Musikwissenschaft (nicht 
jedoch die Musica practica) in du Ver
zeichnis aufzunehmen. In zwei Teilen - als 
Band S und 13 der Taschenbücher zur Mu
sikwissenschaft erschienen - sind mnd 1S00 
Titel in getreMten 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 
k~rporative Verfasser berücksichtigt wurde. 
(z.B.: Internationale Musikgesellschaft: Zeit· 
schrift, statt: Zeitschrift der Internationalen 
Musikgesellschaft Eine Verbesserung: Die 
Sammelbände der Internationalen Musilcgo
sellschaft müssen nicht wie vorliegend unter 
,,Internationale Musikgesellschaft: Sammel
bände" angesetzt werden.) Der ungeübte 
Benutzer wird dies sicher als eine Behind~ 
rung. ·empfinden, doch ist der Rezen~nt 
mit dem Verfasser der Bibliographie sicher 
einig, daß es wichtig ist, auch die Fachbiblio
graphien den neuen Regeln der Titelbeschrei
bung anzugleichen. Die ·vortiegende .Titelan-
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setzung ist deshalb durchaus zu beptlßen. 
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 ftlr das Reprint maßgeblichen Edi
tion, Kurzform des Vertaees und Erschei
nungsjahr. 

Ungeschickt wirkt es, den Serientitel 
h in t er dem Reprint-Verlag aufzutllhren. 
Die wichtigste und ftir diese Bibliographie 
bedeutsamste Angabe ist die des Reprinters; 
er sollte deshalb übersichtlich an letzter 
Stelle stehen. Die Jahresanpbe kann durch
aus fortfallen, weM man bedenkt, daß zahl
reiche Reprints angekündigt werden, aber 
entweder gar nicht erscheinen (aufgrund der 
spärlichen Subskriptionen) oder erst viel 
später als angegeben. - In der we!teren 
Titelbeschreibung fehlt m.E. der Preis. Er 
erscheint dem Rez1111senten doch sehr wich
tig und würde die Bibliographie für die Be
nutzer noch wertvoller machen. Hier und da 
haben sich kleinere Druckfehler eingeschli
chen, die aber bei der Erstellung einer B~ 
liographie nicht unvermeidbar sind (z.B. 
Band 1: .,Contti" statt „Corette", ,.Foliani" 
statt „Fo,lilmi"). Das Register ermöglicht 
es, in seiner Kombination von Titel und 
Schlagwort sich entweder an einem Schlq
wort zu orientieren (z.B . .,Bach" mit 21 
Titeln), einen Sachtitel zu ermitteln oder 
an Hand einiger Gruppenschlagworte (z.B. 
Lexika, Zeitschriften) eine Gesamtübersicht 
der in diesem Fall verzeichneten Titel zu 
bekommen. 

Das größte Problem einer Bibliographie 
ist das ihrer Vollständigkeit - so weit das 
überhaupt möglich ist - und hier sind, in 
Bezug auf du vorliegende Verzeichnis einige 
Überlegungen 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 Veröffentlichung, so daß man 
nicht sofort ein Reprint erwartet Im übrigen 
sind leider trotz der Bemühungen des Her
ausgebers eini.ge Titel nicht aufgenommen, 
die aber in einer Reprint-Bibliographie nicht 
fehlen dürften, so z.B. um ganz wahllos zu 
zitieren: 
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Bechler, L. und 8. Rahm. D~ Oboe und 
d~ Ihr verwandten /n1tnlrrwnte, 1914. R: 
Sändig -

Beaumont, Cyril William, A bibliography 
of danci,rg, London 1929. R: Biom -

Bumey, Charles, 11,e preunt state of 
mulic in France and ltaly, London 1773. 
R: Broude Brothers -

ders., The present stare· of music in Ger
many, the Netherlllnds and the United 
Pro11ince1, Vol. 1.2., London 1775. R: Brou
de Brothers-

ders., Memoin of the life and writings of 
the Abate Meta1tasio, Vol. 1-3, London 
1796. R: DaCapo Press -

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

HuD, Arthur Eagl.efield, A great Russian 
tone-poet: Scriabin, NY 1918. R: AMS -

Mudcal Time,, VoL 1-50, London 1844-
1909. R: Johnson -

Sonorum Speculum, Vol. 1-41, Amster
dam 1958-1969. R: Swets (vergl. oben) -

Walter, Bruno, GustOII Mahler, with a 
biographica/ enay by Emst 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, daß 
Zweitreprints nicht erfaßt werden (z.B. Ad· 
ler, Guido, Der Stil in der Musik. R: 1. 
Breitkopf & Härtel, 2. Greg International), 
echte Verlagswechsel unbemerkt bleiben 
(Adlung, Jacob, Mudca mechanica Orpnoe
di. R : angekündigt von Broude Brothers, 
dann erschienen bei Bärenreiter) oder feh
lende Verlage nicht ergänzt werden können 
(Abraham, Gerald; On Rus1/an mulic. R: 
Johnson). 

Die Durchsicht des Verlapregisters am 
Ende de5 1. Teiles der Bibliographie ergibt, 
daß einige Lücken zu verzeichnen sind, so 
die Firmen Gale, Creyghton und Minkoff 

Im ganzen Fsehen erflillt die vorliegende 
Bibliopaphie aber voll ihren Zweck und be
deutet eine echte Erleichterung für die Al" 
beit der Musikforscher und Bibliothekare. 
Es bliebe lediglich zu wünschen, daß bei ei
ner späteren Auflage mit einFarbeiteten 
Nachträgen und Verbesserungen beide Bän
de vereinigt werden. Jörg Martin, Stuttgart 

Beitriiie zur Musikgeschichte de1 /8. 
Jahrlrunderts. /. Band, 2. Halbband. Eben-
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ltadt: Se/bstJerlag de, lnstiturs für öste"ei
chische Kultur,e1chichte 1971. 189 S., 9 
Abb., Notenbeisp. 

Der von Friedrich HELLER, Wien, redi
gierte Band dieser neuen, von Gerda KOL
LER herausgegebenen Veröffentlichungsrei
he kreist thematisch um Joseph Haydn und 
seine Zeit. Die Arbeiten bereichern das bis
her bestehende Bild des Komponisten um 
neue, wenngleich nicht in allen Fällen um
werfende Erkenntnisse. Haydn hat länger als 
drei Jahrzehnte als Generalmusikdirektor, 
wie man heute sagen würde, am Hof der 
Fürsten Esterhazy gewirkt und bereits von 
dort aus eine über die ganze Welt reichende 
Ausstrahlung gehabt. Diesen Umstand hätte 
man bei der Zusammenstellung des nur. lose 
geknüpften Bandes berücksichtigen sollen, 
denn der recht infonnative Sachbericht von 
Otto BIBA über die Wiener Kirchenmusik um 
1783 ist als Eröffnung eines· Sammelbandes 
nicht unbedingt geeignet. Dabei enthält er 
eine Summe von Einzelheiten, die über Na
menlisten der Musiker sogar bis in die Be
soldungsstufen hineinreichen. Wichtig ist in 
diesem Zusammenhang die Rolle, die der 
vonnals in Eisenstadt und Esterhaza tätige 
Sänger, Librettist und Regisseur Karl . Fri
berth als Sprecher aller Wiener Kirchenmusi
ker gespielt hat. Auch die Abhandlung von 
Harald DREO über Die füntlich Esterhazy
sche Musikkapelle 110n ihren Anfangen bis 
zum Jahre 1766 gehört in das Gebiet jener 
schätzenswerten Arbeiten, die als Material-. 
sammlung für größere biographische oder 
historische Zusammenl\ängc unentbehrlich 
sind. Hier erfährt man u.a., daß die Hof
kapelle um 1680 bereits „26 Mann stark" 
war (S. 86) und der erste namentlich be-
1caMte ·Kapellmeister Franz Schmiedbauer 
hieß. Diesen philologisch inhaltsreichen Auf
sätzen, die mehr als die Hälfte des gut ausge
statteten Bandes ausfüllen, sowie einem fun
dierten Artikel von Alfred LESSING zur Ge
schichte des Barytons, dem Lieblingsinstru
ment des Fünten Esterhazy (hierzu Abbil
dungen 5-9), stehen drei Untenuchungen 
gegenüber, deren Autoren sich über Haydns 
geistige Bedeutung und die Auswirkung sei
nes Künstlertums zu Lebzeiten und in der 
Nachfolge Gedanken gemacht haben. In 
Haydns erste Erfahrungen in England stellt 
H.C. Robbins LANDON, heute sicherlich 
einer der besten Kenner der Musik Haydns 
und der Lebensumstände des Komponisten. 
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ein Kapitel aus einem hier angekündigten 
Buch Joseph Haydn - · The late years (deut
sche Ausgabe in der Univenal Edition, Wien, 
vorgesehen) bereit, das einen lebhaften Ein
druck von Haydns Interesse für alles Neue 
vermittelt: ,,Haydns kühle, scharfsichtige 
braune Augen blickten wißbegierig auf alles, 
was er in England ,ah .. . ;" (man stellt fest), 
„mit welch verschiedenen Leuten Haydn in 
England Freundschaft schloß: das reicht von 
der Herzogin von York, . .. von dem unge
stümen revolutionären Dichter und Dramen
schreiber Thomas Holcroft ... bis zu der 
sanften Frau Schroeter . . . Haydn blühte 
auf • .• Die Engländer liebten ihn und hiel
ten seine Musik für die bedeutendste seit 
Händel" (S. 155). Hingegen „fühlte er sich 
von der Unterschicht etmzs erschreckt" (S. 
156). Man darf dem hoffentlich bald greif
baren Buch mit Interesse entgegensehen. Ei
ne bei aller Tiefgründigkeit in der Auswer
tung thematischer Beziehungen gut lesbare 
und daher leicht ventändliche Analyse von 
Haydns letzter Symphonie, D-dur Hob. 1 : 
104, stammt von dem Herausgeber, Fried
rich HELLER. Hier wird, unter mehrfacher 
Berufung auf Hans Joachim Therstappens 
heute zu wenig bekanntes Buch Joseph 
Haydns rinfonisches Vermächtnis (Wolfen
büttel 1941), Haydns geistige Unabhängig
keit in lclarer Sprache zum Ausdruck ge
bracht In dem groß angelegten Aufsatz Der 
überwundene Standpunkt. Joseph Haydn in 
der Wiener Musikkritik des l 9. Jahrhunderts 
hat Clemens HÖSLINGER es ventanden, die 
häufig recht negative Beurteilung Haydns 
speziell durch die Wiener eindrucksvoll nach
zuzeichnen. Die Wandlung der Meinung über 
Haydn, der zur Zeit der Wende zum 19. 
Jahrhundert „als eine europäische Zelebri
tiit, . . . als der größte und berühmteste 
Komponiu seiner Zeit" galt, zu der Ansicht, 
daß über sein Werk „die Akten liingst ge
schlo11en" seien (S. 123) und seine Musik 
„als LieblinJSnahrung der Genügsamen, der 
Bequemen" (S. 124) gelten dürfe, war eine 
Lossage von einem Manne, dessen Geniali
tät kein Geringerer als der Dichter Jean Paul 
zu bewundern nicht aufgehört hatte, doch 
wurde Haydn um die Mitte des 19. Jahi-
hunderts, genau so wie Mozart, nurmehr als 
Beethoven-Vorgänger gewertet. ,,Diese Cha
rakteristik Haydns", so Höslinger, ,,kann als 
symptomati11ch für die musikalische Mentali
tät des l 9. Jahrhunderts angesehen werden" 
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(S. 141). Als Grundlage für eine vertiefte 
Betrachtung der Kunst Joseph Haydns soll
ten Hüslingers Ausführungen eine weite Ver
breitung finden. Sie könnten dazu beitragen, 
das in der Fachwelt und im Normalpubli· 
kum noch immer getrübte Bild eines der 
bedeutendsten Komponisten der Musikge
schichte von entstellenden Flecken zu säu· 
bern. Hl'lmut Wirth, Hamburg 

HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Ver
such über die Wiener Klassik. Die Tannzene 
in Mozart, .. Don Giovanni". Wie11baden : 
Franz Steine, Verlag 1972. 61 S. (Beihefte 
zum Archiv fiir Musikwlssen11chaft. Bd. XII.) 

Wie Ludwig Finscher in seinem Aufsatz 
Zum Begriff der Klassik in der Mu11ik (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 Göttinger Profes
sor der Philosophie Amadeus (Johann Gott
Jieb) Wendt. Dieser beruft sich zwar nicht 
auf Hegels Aesthetik, aber die Abhängigkeit 
ist eklatant. Hegel unterscheidet drei Kunst
formen, die symbolische, die klassische und 
die romantische, und weist im System der 
besonderen Kün11te der Musik einen Platz 
in der „romantischen Kunstform" zu. Diese 
Begriffe können hier nicht in Küne ent
wickelt werden; es sei verwiesen auf das 
Buch von Adolf Nowak, Hegels Mu11ik
ästheti/c (=Studien zur Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts, Bd. 25, Regensburg 
1971). 

Eggebrecht führt Hegels Gedanken wei
ter, indem er annimmt, daß die Musik „in 
ihrer Geschichte alll einzelne (,romantische1 
Kun11t . . . bei Ihrer SelbstverwirkllchunK 
ebenfolls eine sambolische, eine k/4msche 
und eine romontische Stufe hat" (S. 8). Das 
nun, was Hegel über die klassische Kunst· 
form aussagt, deutet Eggebrecht auf die 
Musik der Wiener Klassik um und entwickelt 
es in vier Thesen: .,Inhalt und Form (Be
deutung und rinniiche Ge11tolt) sind In voll
endeter Ein/g,lnK ineinanderieblldet" (S. 
13). ,.Inhalt und Form miJuen einander odlJ
quot sein" (S. 14). ,.Der Inhalt der kla111i-
11Chen Kunst i11t das Geisti,r, das alr da1 
Men11Chliche zu der ihm adäquaten Form 
gelongt" (S. 16). ,,Das Menschliche als In-
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halt und Form der klaula:hen Kunlt tteht 
unter der ~,entliehen Be,timmung der 
lndwidut1lität" (S. 26). Eggebrecht nimmt 
filr sich nicht in Anspruch, Hegel zu deuten, 
sondern nur, ihn umzudeuten. Es kann dar• 
über hinaus auch gezeigt werden, daß diese 
Umdeutung im Wesentlichen nichts ändert 
an Hegels Gedankengebäude: Eggebrechts 
Bestimmung von Inhalt und·Form der klas
sischen Musik entspricht dem bei Hegel dar· 
gestellten Gegensatz der inhaltlichen (iMel'
lichen) und der architektonischen Seite der 
Musik, dessen Überbrückung und Versöh
nung von Hegel als Möglichkeit der Musik 
nur am Rande edcannt, aber nicht durchge
führt wurde, im Rahmen von Hegels System 
aber durchaus möglich · ist (dazu vergl. No
wak, a. a. 0., S. 153-162, 179-185, ferner 
den Aufsatz des Rezensenten „Die Mu,ik in 
Hegtls Authetik", in Mf XXVI, 1973, 
s. 303f:). . 

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 "'}ird. Eggebrechts Ana
lysen asymmetrischer Bildungen bei Mozart 
stellen an Umsicht alles in den Schatten, 
was über diesen Gegenstand schon geschrie
ben wurde. Er stellt verschiedene Interpre
tationen auf, wägt sie und schreibt dann ein
sichtig: ,.Mon kann der einen oder anderen 
die,er Interpretationen den Vorzug geben 
(vielleicht auch weitere Möglichkeiten ent
decken/ , doch keine ist falsch: alles, wa.r sie 
be111gen, ist izn der Sinnhaftigkeit die1es 
achttakt{Ken Gebildes beteiligt . . ., wobei 
e, lieh aber selb,t mehnchichtig mit der 
Symmetrie und ihrer achttaktigen Menuet
ten-Norm auuinander,etzt und in die1er 
Auseinandersetzung zu seiner Lebendigkeit 
und konkreten Individualität ~angt" (S. 
41 f.}. Andere Analysen, die sich sorgfältig 
Riemannscher Terminologie bedienen, wer
den hingegen mit einem gewissen Aus
schließlichkeitsanspruch vorgetragen und ge
gen frllhere Analysen derselben Stücke be
hauptet. Beim Priestermarsch aus der Zau
berflöte beispielsweise (S. 32 ff.) sind die 
Untenchiede zwischen Georgiades und Eg
gebrecht mehr solche der Betonung, der 
verschiedenen Bewertung, die bei Egge-

Beaprechunaen 

brecht nicht Halt zu machen braucht. Rich
tig hat er gespürt, daß T. 6 sowohl mit T. 5 
zusammen „Aufstellung" (die ente Hälfte 
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 .Melodieschluß kaM keine R,e
de sein, denn alles im Melodischen, die 
großen Intervalle (mit freilich nur harmonie
eigenen Tönen} und die punktierten Rhyth
men, ist auf intensivierte Weiterführung an
gelegt. Die Intensivierung findet ihre Be
stätigung, 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 wäre. Daß 
die Analyse eines so kunen Musikstücks so 
viel Platz benötigt und verschiedene Inter· 
pretationen offen lassen müßte, kann als in· 
direkter Beweis der auch von Eggebrecht be
rufenen Vielschichtigkeit und damit der 
Qualität der Musik Mozarts angesehen wel'
den. 

Hegel meint, daß 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 Heg~ls 
in ihr Gegenteil umzuinterpretieren; sie 
ließe sich auch schlicht bezweifeln, was aller
dings eine Kritik an Hegels System impli
ziert. Eggebrecht meint, schon heute sei die 
abendländische Musik überhaupt, 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 bewußt den Rah
men der Untenuchung. Deshalb müßte es in 
größerem Zusammenhang besprochen wer• 
den, zusammen mit Eggebrechts Aufsätzen 
Opuamusik (in: Festschrift für Zofia Lissa, 
Warschau 1973) und Tradltion1kritik (in: 
Studien zur Tradition in der Musik. Kurt 
von Fischer zum 60. Geburtstag, München 
1973). Es genügt hier zu ergänzen, daß die 
„neuzeitliche Musik" im Sinne Eggebrechts 
(vom 15. Jahrhundert an verstanden} nicht 



|00000271||

Beaprechun1en 

mit „bürgerlicher Musik" (S. S 7) identifi· 
ziert werden cllrfte, daß sie mit den Mode
wörtern „elitär" und „autoritär" kaum 
zureichend gekennzeichnet .ist und daß bei 
Egebrecht jeder Hinweis darauf fehlt, was 
das autonome Musikwerk, welches „In der 
Kategom der Form" (S. SO) gebildet wird, 
überhaupt erst ermöglicht hat: die Tonali
tät. Diese Randbemerkungen sollen den 
Wert der grundlegenden Arbeit über die 
Wiener Klassik nicht schmälern. Die Überle
gungen über „artijuielle Munk" ließen sich 
vielleicht noch vom Gegenstand der Unter· 
suchung her mit folgendem Gedanken 
erweitern. Eggebrecht schreibt (S. 27): ,.Die 
achttaktige binnensymmetrische Periode hat 
ihre Heimat in Lied und Tanz als vorartifizi
eller, spontaner musikalischer Äuße,ungdes 
Menscheri." Müßte man nicht zugeben, daß 
diese ein schon hohes Maß rationaler Be
herrschung voraussetze? Spontan wäre bei
spielsweise die Aneinanderreihung gleicher 
Glieder im Ostinato zu nennen, nicht aber 
ein entwickeltes System metrischer Über
und Unterordnungen, das seinerseits alle 
anderen formbildenden Kräfte beherrscht 
und zur Oberschaubarkeit und leichten 
Perzeption von europäischem Lied und 
Tanz führt (dank des großen Anteils an 
„Redundanz"). Müßte man nicht auch ein 
umgekehrtes Einflußverhältnis zwischen vor
artifizieller und artifizieller Musik anneh· 
men, demzufolge die europäische Spiel· 
mannsmusik und die Volkslieder der euro
päischen Nationen Anteil an der vorherr
schenden Rationalität des Europäers genom
men haben? Bernhard Billeter, Zürich 

KURT WESTPHAL: De; Begriff der 
musikalischen Form in der Wiener Klasnk. 
Yenuch einer Grundlegung der Theom der 
musikalischen Formung. Zweite Auflage. 
Giebing über Pmn: Mu,ikverlllg Emil Katz
blch/er 1971. 105 S. 

Die Dissertation von Kurt Westphal, 
deren Inhalt und Anspruch der Untertitel, 
Yenuch einer Grundlepng tür Theorie der 
murikaluchen Formung, am genauesten be
ieichnet, wurde 1933 abgeschlossen und 
193S (ohne du gering,te Zugeständnis an 
den hemchenden Ungeist) gedruckt. Sie 
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ist aus einer Diskussion hervorgepngen, die 
in den Zwanziger und frtlhen Dreißiger 
Jahren zwischen „Formalisten .. (.die sich auf 
Hugo Riemann stützten), .,Energetikern" 
wie Ernst Kurth und „Phänomenologen" im 
Sinne Hans Menmanns (der Edmund 
Husserls Phänomenologie-Bepiff eher als 
Etikett benutzte, als daß er ihn sich zu eigen 
gemacht hätte) geführt wurde. 

Der Terminus„ Yerlaufskur,e", um den 
Westphal seine „ Theorie der mulikali1chen 
Formung" gruppierte, ist von ihm selbst 
geprägt worden. Andererseits ist die Ab
hängigkeit von Kurth, von der ·.,kinetischen" 
Interpretation musikalischer VoJgänge, un
verkeMbar. Westphal grenzt seinen Entwurf 
nach zwei Seiten ab: einerseits gegenüber 
Riemanns Formbegriff, den er als zu eng 
und schematisch empfindet, andererseits 
gegenüber Mersmanns Akzentuierung der 
„Substanzgemeimchaft", die er, ohne ihre 
Bedeutung zu leugnen, nur als sekundäres 
Moment gelten läßt, da sie sich eher der 
Analyse des Notentextes als dem unmittel· 
baren Höreindruck erschließt (Die Unter· 
schiede zwischen den Theorien zeichnen 
sich deutlich und unmißverständlich ab, 
ohne daß die Darstellung jemals ins Po
lemische geriete; Westphal bedarf, um prä
zise und sogar pointiert zu schreiben, nicht 
der Ranküne.) 

Die „ Yerlauflkurre", wie Westphal sie 
versteht, ist eine die Teile eines Werkes 
oder Satzes „einheitlich durchstrommde 
Kraft"; sie erscheint als „das ei~ntlich 
ganzheit11chaffende jeder Gr~form" (SO). 
Die Definition mag Positivisten als Aus-
schweifung in Metaphysik verdächtig sein; 
gemeint ist jedoch ein unleugbares psychi
sches Phänomen: der unwillkürliche Ein
druck, daß ein musikalischer Verlauf „in die 
Tiefe greift" oder „flllCh 11orn dningt", daß 
er sich „verdichtet" oder „verdünnt" und 
daß die „Bewegungilcur,e", die er um
schreibt, .. wechselnd steigt und fällt" (SS 
f.). Westphal betont, daß die „ Yerlaufskur• 
11e" nichts objektiv GeFbenes, sondern eine 
ausschließlich „p11ychische Realität" sei. Es 
scheint jedoch, als mache er dem „Psycholo
gismus", der Reduktion musikalischer 
Sachverhalte auf die Aktivität und WIDlcür 
hörender Subjekte, Zugeständnisse, die 
vermeidbar wlren (22, 54, 80). Eine 
phänomenologische Beschreibung der Sub-
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jekt-Objekt-Korrelation würde· den Phäno
menen, die Westphal meint, zweifellos 
gerechter werden als der Ins Psychologische 
gewendete (oder umgebogene) Kantianls
mus, der in dem Buch vorherrscht Man 
braucht den Begriff des adäquaten Hörens, 
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 allerding., weniger das 
Buch selbst als die Wirkung, die heute noch 
von ihm ausgehen könnte (und iri der die 
Rechtfertigung eines Neudrucks läge). Zu 
fragen wäre also, ob Westphals Dissertation 
zu einem Stück Wissenschaftsgeschichte 
geworden ist (oft gerühmt, aber selten 
gelesen), oder ob sie in die aktuelle, sich 
1eit einigen Jahren belebende Diskussion 
über Voraussetzungen, Methoden und Ziele 
der musilcalischen Analyse einzugreifen 
vermag. Zunächst scheint es, als stehe sie 
quer zu den gegenwärtig vorherrschenden 
Tendenzen und Interessen: zur Rück
besinnung auf Heinrich Schenker (dessen 
Reduktionsverfahren in den USA fast zu 
einer wissenschaftlichen Mode geworden 
ist), zur Anlehnung an linguistische Metho
den (oder bloß Terminologien), zur Be
nilhun, um Inhaltsanalysen (unter marxi
stischen oder idealistisch-hermeneutischen 
Voraussetzungen) und zur Hervorhebung 
gesellschaftlicher Momente, von denen die 
&istenz und Bedeutung musikalischer 
Formen abhängt. Nichts wire jedoch fal
scher, als die Ansätze und Entwürfe der 
Zwanziger und frühen Dreißiger Jahre aus 
dem Bewußtsein ·zu verdrängen; sie sind 
keineswegs so „veraltet", wie die Ungebilde
ten unter ihren Verächtern glauben. 

Carl Dahlhaus, Berlin 

HERMANN RICHARD BUSCH: Leon
hard Eukn Beitrag zur Mu,1/ctheorle. Re
tttuburg: Verlag Gustav Bone 1970. 141 S. 
( Kölner Beiträge zur Mutilcfonchung. Band 
58.) 

Leonhard Eulers Schriften zur Musik
theorie sind ein recht singuläres Phänomen 
in der Geschichte der Musiktheorie. Ob
schon Euler, einer der genialen Mathemati
ker der Neuzeit, sich auch neben Musik u. a. 

Besprechungen 

der Astronomie zuwandte und damit das 
Bild eines im · mittelalterlich-quadrivialen 
Sinne wirkenden Theoretikers vorzustellen 
scheint, fällt es schwer, ihn in eine solche 
Tradition einzuordnen. Wohl beschreibt die 
Mathematik bei Euler in allen Bereichen 
Ordnungsstrukturen, aber diese sind nicht 
mehr f1lr alle Bereiche dieselben; so ist die 
Mathematik nicht mehr im mittelalterlich
antiken Sinn Wurzel der Wissenschaften. In 
seiner Kölner Dissertation hat es Hermann 
Richard Busch unternommen, insbesonde
re Eulers nicht leicht lesbares umfangreiches 
Tentamen thtorille musicae (17 39) zu ent
schKisseln und der Musikwissenschaft endlich 
zugänglich zu machen. Die Übersetzung ins 
Englische und der Kommentar zum Tenta
men von Ch. S. Smith (Diss., Indiana Univers. 
1960) bleibt dabei unberücksichtigt, sie 
wird auch in der Bibliographie nicht genannt. 
Mit Buschs Arbeit ist es möglich geworden, 
zu einem fundierten Gesamturteil über Eu
lers Beitrag zur Musiktheorie zu kommen, 
nachdem sich bisherige Urteile, zu einem be
trächtlichen Teil Ablehnungen, nur an ein
zelnen Aussagen Eulers orientierten. Das 
gilt auch flir die wenigen Stimmen des 
18. Jahrhunderts, die sich zu Eulers Musik
theorie geäußert hatten. 

Im ersten Teil der Arbeit untersucht 
Busch Tagebuchnotizen Eulers, die auf ein 
größeres Werk über Musik zielen, und ihre 
Verbindungen zum Tentamen. Der zweite 
Teil beschreibt die Grundlagen des Tenta
men; es wird nachgewiesen, daß das Werk 
aus mehreren in anderer Reihenfolge ent
standenen Traktaten zusammengesetzt ist. 
Ober eine ausführliche Betrachtung des Ge
schmackurteils kommt Euler zu der Über
zeugung, daß dieses wie die Regeln der Mu
sik rückfilhrbar 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 
de!)l Grad ihrer „,uavtuu" flihrt, 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 . lnter
vaJJe angewandt, sondern systematisiert auch 
Mehrklänge, Mehrklangfolgen, Genera usw. 
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Freilich geht mit wachsender Komplexität 
der Anwendu11gen der Gradusfunktion der 
Bezug zur fraxis der Musik immer mehr ver• 
loren. Buschs Obersetzu!lgen praktischer Bei
spiele in Eulers mathematische Kategorien 
zeigen allenfalls die innere Logik von Eulers 
System, liefern aber keine irgendwie weiter 
interpretierbare Aussage über die analysier· 
ten Stücke. Wenn Busch schreibt, daß sich 
ein durch die Gradusfunktion errechneter 
Wert für jeden einzelnen Ton eines Bachsehen 
Präludiums „im wesentlichen durch empi
risch-statistisch zu ermittelnde psychologi
sche Daten wie ,Ausdrucks'- oder ,Erlebnis'• 
Intensitäten u. ä. bestätigen" lasse (S. 70), - · 
was Busch damit auch immer meint - hier 
scheinen die quantitativen Methoden der 
Musikpsychologie überschätzt zu werden. 

Aber schließlich ist die Tauglichkeit des 
Eulerschen Ansatzes, Musikstrukturen er
kennbar zu machen, für die heutige Musik· 
wissenschaft nicht mehr primär, auch daß 
„Euler . . . Recht behalten hat gegen die 
Zyklizität 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
ständliche Musiktheorie mehr gegen als für 
seine musikalische Umwelt entworfen, die 
er erst 20 Jahre nach ihrer Niederlegu!lg in 
einzelnen Punkten lesbar dargestellt hat, in· 
wieweit war ihm diese Tatsache bewußt, aus 
welchen Traditionen schöpft er, wie war sein 
Kontakt zur zeitgenössischen Musik, daß 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 
Sätzen wie: .,Eine harmonikale Strukturmit 
einem gradus WIIVitatis bewerten heißt bei 
Euler, einem endlichen System natürlicher 
Zahlen als seinen Grad eine natürliche Zahl r (= Gamma) eindeutig zuordnen. r ist SO· 

mit eine Funktion, durch welche die Menge 
S aller dieser Systeme auf die Menge N aller 
natürlichen Zahlen abgtbildet wird." (S. 33) 

Michael Dickreiter, Nürnberg 
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KA.RLHEINZ STOCKHA USEN: Texte 
zur Musik 1963-1970. Einfijhrungen und 
Projekte. Kurse. Sendungen. Standpunkte. 
(Texte zur Munk. Bd. 3.) Köln: 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 komp~ 
sitorisch die entscheidende Potenz der 
neuesten Musik, ihm ist nicht nur die 
Grammatik dieser Kunst zu verdanken, er 
hat sie auch - ungeachtet allen gegenwärti· 
gen Streits um Prioritätsrechte für einzelne 
Vokabeln - in ihren wesentlichen Katego
rien sprachlich, terminologisch fixiert. 
Zeugnis dafür sind die beiden gewichtigen 
Sammelbände seiner Texte zur Musik (1: 
1963, II : 1964), beide ediert von Dieter 
Sehnebel, 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 
Murik . Köln 1972, S. 59 ff.); daß der Autor 
Stockhausen diesen Text seines Herausge
bers kurzerhand aus dem Band verbannte, 
hängt wohl mit dessen leicht kritischem Ton 
zusammen; der aber wiederum sagt einiges 
aus über den Charakter wie den Rang der 
hier anzuzeigenden Publikation. Der ganze 
Vorgang ist ein Kapitel Stockhausenscher 
Selbstdarstellung und rigoroser Kunstpolitik. 

Solche Selbstdarstellung war allerdings 
auch den beiden ersten Bänden der Texte 
durchaus nicht fremd, fristete jedoch, ver• 
deckt von der Fülle und dem Gewicht der 
Sachgehalte, von der Bedeutung der Re
flexionen, ein bescheideneres Dasein. Der 
dritte Band nun ist augenfällig gekennzeich
net durch Absenz von Theorie. Zieht man 
von den knapp 400 Seiten jene ab, die von 
Aloys Kontarskys kulinarischen Interessen, 
von Stockhausens Osaka-Bemühungen (Vor
schlägen, Kostenberechnu!lgen, Program
men, ministeriellen Dankschreiben), von 
dessen Kölner Kursen für neue Musik (la!lge 
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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überaus lange Vontellung elektronischer 
Studios aus aller Welt, die Liste der im 
WDR vorhandenen elektroakustischen Gerät
schaften und ähnliche überaus bemerkens
werte Aufzeichnungen, so bleiben neben 
einigen mehr oder minder interessanten 
Interviews, neben nicht unwichtigen, aber 
oft überaus allgemein gehaltenen Programm
notizen zu eigenen Werken, neben ein paar 
vorzüglichen und sehr informativen Manu
skriptablichtungen (aber auch einer Vielzahl 
überflüssiger persönlicher Fotos) - es 
bleiben gut 20-30 Seiten Theorie. Das 
könnte - und dies ist durchaus nicht 
ironisch gemeint - das könnte viel sein. 
Aber das Resultat bleibt dürftig, weil 
Theorie geschrumpft ist zu einer merkwür
digen, tristen Melan~ von TechnolQKie und 
Mystizismus; Stockhausens Beitrag zur Hip
pie-Welle, zur Neoromantik und Weltflucht 
der jungen Generation, eine sich unpolitisch 
verstehende (,,Ach winen Sie, Politik ... ", 
S. 309), gleichwohl hochpolitische Wendung 
zum Dasein eines sich als auserwählt 
begreifenden Menschen, zum geheiligten 
Eremiten. So heißt es 1969 von Auffiihrun
gen der Texte Au, den 1ieben Tagen: .. Es 
lind tatsächlich Momente der Prüfung, der 
Selbrtäußerung, vibrierend mit der Bereit· 
rchaft der Musiker, möglichst 'rein 
,,wimmte Instrumente' der Intuition zu 
sein, OMf daß ES geschehen möge, ES, das 
UNZUuprechliche, zutiefst Berührende, Un
anzweifelbare. War das für unier Verhältnis 
zum Publikum bedeutet, liegt auf der Hand: 
wenn die bei einer solchen Aufführung 
Anwe1enden nicht im gleichen Geilt 
erwarten, daß ES 1e1chieht, wenn sie nicht 
'gute Wellen' au,strahlen, die lieh mit den 
Klangwdlen vereinilen, sie tragen, erhalten, 
wenn sie nicht im Geiste mit1pielen, so 
'geht es schief" (S. 12S). Und ein Jahr 
später: ., Wer keine 'Ohren' hat - wer nicht 
auf uniere, Wellenlänge ist -, wird verzwei
felt di1kutieren, analy1ieren, reden, reden: 
er möchte ES ja auch haben und wird 
verrückt, aggre11iv, de1truktiv, wenn andere 
ES einfach tun, und er ES nicht kann - ob
wohl er doch sooo intelligent i1t . . . " 
(S. 223). 

,.Da, Zeitalter der denkerlrchen Abwlu
tilmu1 geht zu Ende", proklamierte der 
Autor 1969 (S. 12S) - und in der Tat 
dokumentiert diese Textsammlung die von 

Besprechun1en 

Beginn an in Stockhausens Denken· latente, 
zunehmend stärlcer werdende und jetzt 
manifeste Verwandlung, den Umschlag von 
Rationalität in ,Mythologie'. Der gesamte 
Band wäre eine Fundgrube für ideologiekri
tische Untersuchungen im Bereich der neuen 
Musik. Inwieweit die derzeitige Jcünstlerische 
Produktion Stockhausens, seine Musik, von 
derartigen Feststellungen getroffen wird, 
wieweit sie im Bannkreis der fragwürdigen 
Theoreme verbleibt oder sich ihnen. zu 
entringen weiß, ist an dieser Stelle weder zu 
untersuchen noch zu entscheiden. 

Reinhold Brinkmann, Marburg 

ERKKI SALMENHAARA: Das musilca
lüche Material und seine Behandlung in den 
Werken „Apparition1", .,Atmo1pheres", 
„Aventures" und „Requiem" von Gyö,v 
Ligeti Regen1burg: Gu1tt111 Bos,e Verlag 
(1969). 204 S. (Forschungrbeitrlige zur Mu
sikwüsenschaft. Bd. XIX.) 

OVE NORDWALL: György LigetL Eine 
Monographie. Mainz : B. Schott's Söhne 
(1971). 230S. 

Die Zeit rückt heran, da die Entwicklung 
der Musik nach dem 2. Weltkrieg Vergangen· 
heit, Geschichte wird und damit wissenschaft
licher Bemühung zugänglich, die nicht auf 
bloße Faktizität aus ist oder sich dem Urteil 
des Tages unterwirft. Bücher wie das von Ovc 
Nordwall sind als eine der Grundlagen fiir 
künftige Arbeiten überaus schätzenswert, zu· 
mal wenn ihr dokumentarischer Teil mit sol
cher Akribie und solchem Kenntnisreichtum 
angelegt ist, wie es Nordwall aus enger 
Freund~haft zu Ligeti vermochte. Die Wer
ke bis einschließlich Nouvellu A ventures 
stellt Nordwall „monographisch" selbst dar 
(S. 9-77) - manchmal so nahe dem Denken 
des Komponisten, daß man meint, dieser 
selbst habe die Feder geführt. Die jüngeren 
Kompositionen (von Lux aeterna bis Rami
fications) werden durch briefliche Äußerun
gen Ligetis in ihren zentralen Ideen vorge
stellt (S. 78-113). Angeschlossen ist der Ab
druck zweier sehr interessanter und wichti
ger Interviews, die J. Häusler 1968 im 
Südwestfunk mit dem Komponisten fllhrte 
(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) ~nd ein Werkka
talog bis 1969 (S. 149-219), der nichts zu 
wünschen übrig läßt, werden späteren Arbei
ten über Ligeti manche Mühe ersparen. 

.,Llgeti Ist einer der wenigen Komponi• 
sten unserer Zelt, die dazu fähig wann, sich 
die Vorteile der seriellen Denkwelle anzueig
nen - d. h. da, Material durch sein Studium 
und seine Organisation zu behemchen -
und zugleich ihren Gefahren zu entgehen; 
d. h. dem Irrtum, daß ein letzten Endei 
irrationaler schöpferischer Prozeß (anden 
geugt, ein Prozeß, der uns bis jetzt unbe
kannt ist), rationell behemchbar wäre" 
(S. 33). Dieser Satz aus der Studie Salmen
haara's, einer ins Deutsche übertragenen 
finnischen Dissertation, vermag Vorverständ
nis und methodische Grundeinstellung des 
Autors zu verdeutlichen. Zugrunde liegt ein 
Werturteil: daß nämlich „Ligetil Mwilc du 
gelingt, was der serlelkn und der aleatori
schen Musik mißlungen zu sein 1cheint" 
(S. 24), dies Gelingen wird definiert als Über
einstimmung zwischen „Material und Form, 
eine Konsequenz von Ausdruck und Aus
drucksmitteln" (ebenda). Für den Autor ist 
dieser ästhetische Wert jedoch nur „in ge
wissem Maße . . . auch analytilch nachzu
wellen" (ebenda), weil er der Rationalität 
gegenüber dem ,.fmqiniinn" (., .. . eines 
der zentralen Elemente in Ligetis Mu1ik") 
mißtraut. Darauf führt der Rezensent die 
offenkundige Tatsache zurück, daß die Ana
lysen dieser Arbeit nicht tief genug dringen, 
daß eine wirklich bis ins mikroskopische 
Detail führende Analyse nirgends unternom
men wird, während die allgemeinen Reflexio
netl, die großräumigen Passagen; welche die 
Ideen Ligetis und seiner Werke (die der Au
tor übrigens ausgezeichnet kennt) in Worte 
und Begriffe zu bringen suchen, sehr beein
druckend gelungen scheinen. (Mancher 
sprachlicher Mangel - z. B . .,rationell" für 
.,rational" - ist nicht dem Autor anzulasten.) 
Trotz solcher Einwände (auch gegen die 
Versuche, größere historische Linien auszu
ziehen - z.B. S. 79 über die „Konstruktlon1-
weuen der traditionellen Musik" seit der 
Gregorianik bis zur seriellen Musik in weni
gen Sätzen zu handeln -, wäre manches zu 
sagen) verhehlt der Rezensent nicht, aus der 
Arbeit Salmcnhaaras viel gelernt zu haben, 
was vor allem dem hörenden Nachvollziehen 
dieser Musik zugute gekommen ist - ein 
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Aspekt, der auch bei der wissenschaftlichen 
Beschäftigung mit Kunst nicht hoch genug 
bewertet werden kann. 

Reinhold Brinkrnann, MarbWll 

URSULA STÜRZBECHER: Werkrtart
gttprtfche mit Komponisten. Köln: Mu11ilc-
11erlag Han1 Gerig 1971. 230 S., 20 Foto,. 

RUDOLF LÜCK: Werkitattgeq,riiche 
mit Interpreten Neuer Murik. Köln: Mu!lilc
verlag Ham Gerig 1971.149 S., 12 Fotos. 

Ein Qualitätsbegriff, der Kompositionen 
von Henk Badings, Dietrich Erdmann, Heinz 
Friedrich Hartig, Karl Höller und Grete von 
Zieritz ebenso unterschiedslos einschließt 
wie solche von Pierre Boulez, Hans Werner 
Henze, Helmut Lachenrnann, György Ligeti, 
Karlheinz Stockhausen und Bernd Alois 
Zimmermann, ist gewiß merkwürdig. Ursula 
Stiinbecher, die ihn filr ihre Auswahl der 
komponierenden Gesprächspartner so als 
Kriterium in Anspruch nimmt, fonnuliert 
auch sonst einige seltsame Maximen: unter 
„ Werkstatt" versteht sie offenbar allen 
Ernstes die „häuslich pri'lltlte Umgebung", 
dem Glauben vergangener Zeiten huldigend, 
der Weg zum Verstlindnis des Kunstwerks 
fiihre primär übers Biographische, interviewt 
sie bevonugt in Komponistenhäusern (bei 
Blachen gab's ein Glas Campari; Fortner 
wohnt „idyllisch über dem Mühltal am 
Rande von Heidelberr"; Frau Engelmann 
bereitete einen Tee ect. etc.); .. experimentel
le Mu:rik" ist der Autorin verdächtig (ohne 
daß der Begriff geklärt würde, dem offen
bar Werke Stockhausens und Königs nicht 
zugehören sollen - denn beide Komponisten 
werden interviewt), ihr Gegenbild ist - als 
ob sich beides ausschließe - der Komponist, 
der „mit seiner pnzen Per,önlichkeit hinter 
dem Werk steht und lieh mit ihm identifi
ziert" (S. 8); .. Komponi:rten, deren Leben 
und Musik bereit, ausführlich beschrieben 
worden rind", will die Autorin nicht 
berücksichtigt haben - kennt sie etwa die 
zahlreichen Publikationen von und über 
Stockhausen, Fortner, Boulez, Ligeti nicht? 
(Kagel allerdings fehlt); Unterschiede nach 
„Generation, Nationalität und Stil" seien 
ftir die Zusammenstellung maßgebend p:we
sen, heißt es, das Ergebnis: 14 von 20 
Interviewten sind Deutsche, S leben in 
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Berlin, dem Wohnort der Autorin ... 
Interviews sind selten besser als die 

Fragestellungen des Interviewers es 
gestatten. Auch dafür ist das Buch von Frau 
Stlirzbecher ein Beispiel - nach den Kost
proben des Vorworts nicht verwunderlich. 
So erfährt man kaum etwas, was nicht 
bereits aus der reichlich vorhandenen 
Literatur über neue Musik bekannt ist. Die 
Interviewten werden nirgends gefordert, 
weil die Fragestellerin zu einem wirklichen 
Widerpart im Gespräch offenkundig nicht 
ausreichend gerüstet ist. {Wie ein solcher 
Gespriichspartner sinnvoll agieren kann, hat 
jüngst Hansjörg Pauli in seinen Unterhaltun
gen mit Kagel, Henze, Ferrari, Nono u.a. 
dargetan; vgl. H. Pauli, Für wen komponie• 
ren sie eigentlich?, Frankfurt/Main 1971.) 

Rudolf Lück hat eine glücklichere Hand. 
Unvorbelastet durch verschwommene Vor
stellungen vom „unverfälscht" aufzuspüren
den „Kem der Penönlichkeit" {Stünbe
cher, S. 8) kommen Sachprobleme in 
anregender Weise zur Sprache; der Fragende 
ist nahe genug an den Sachen selbst, um das 
Gespriich lenken zu können. {Verwunderlich 
allerdings seine Auslassungen über Mahler 
im Gespräch mit Michael Gielen.) Und: die 
Künstler selbst {Palm, die Brüder Kontarsky, 
Caskel, Pearson, Globokar, Gottwald, 
Zacher) sind in der Lage - wohl nicht 
zuletzt aufgrund ihrer Erfahrungen bei den 
Darmstädter Ferienkursen, primär 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 hätte an zwei 
Punkten besser sein können: bei der Be
deutung des Instruments vor allem fUr die 
erste Phase der neuesten Musik hätte ein 
Flötist nicht fehlen dürfen, und: das Inter
view mit Joan Carrol wäre besser gestrichen 
worden, weil die Sängerin wenig und 
speziell über die aktuellste Musik gar nichts 
auszusagen vennag. Die Verlagswerbung im 
Postskriptum S. 90 hätte uhterbleiben kön
nen.) 

Beide Bücher sind gut dokumentiert 
{Werk- und Schaßplattenverzeichnisse); zu 
den Komponisten wären wohl einige Hin
weise auf Eigenschriften wie auf Sekundär
literatur am Platze gewesen. 

Reinhold Brinkmann, Marburg 

Besprechungen 

PETER PETERSEN: Die Tonalität im 
ln1trumental1chaffen von Beta Banok. 
Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung 
Karl Dieter Wagner 1971. 244 S. (Hambur
ger Beitrlige zur Munkwi11emchaft. Band 6.) 

Der Verfasser fragt nach den „dominie
renden Tonzentren" (S. 35) oder „Haupt
tönen" (S. 37) in Bartoks Kompositionen. 
Er wendet sich zunächst der melodischen 
Seite des Problems zu und findet neben den 
pentatonischen und heptatonischen Modi 
auch Skalen nicht herkömmlicher Struktur, 
so die Ganztonskala oder ungebräuchliche 
heptatonische Leitern wie 11-h-c-d-es-fi-a 
(3. Streichquartett) oder g-a-h-cis-d-e-fg 
(Mikrokosmos Nr. 41) oder die „Halbton
Ganzton-Skala" d-es-fges-gis-a-h-c-d (Mikro
kosmos Nr. 109). Auch die vollständige 
chromatische Skala muß als Leitervorrat 
herangezogen werden; Beweis dafür sind 
die „diatonisch-chromatischen Doppelfas
sungrn" einer Reihe von Themen {S. 49). 

Für die Vertikale unterscheidet der 
Verfasser Zusammenklänge, die „ab Ergeb
nis de, horizontalen Verlaufs" erscheinen 
und keine tonale Funktion haben, und 
Klänge, die „eine bestimmte Funktion im 
Rahmen der . .. Haupttonordnung" haben. 
Die zweitgenannten „markieren" meistens 
„ wichtige Zäsuren im Verlauf eines Satzes 
oder einer Komporition" {S. 57). Das maß
gebende Kriterium für die „Gnmdtorumaly-
1e" (S. 58) solcher Klänge ist, ganz allgemein 
gesehen, die Quinte, die mit verschiedenen 
konsonierenden {Dreiklang) oder auch 
dissonierenden Zusätzen versehen werden 
kann. Es läßt sich feststellen, daß Bartok 
seit 1926 überwiegend konsonante Klänge 
als Schlußklänge braucht, die den Hauptton 
des Satzes oder Werkes deutlich machen. 

Von Bedeutung sind schließlich noch die 
Zirkelstrukturen und besonders die Spiegel
strukturen, das sind Fälle, in denen das 
Tonmaterial eines Satzes oder Abschnittes 
sich symmetrisch um eine Achse gruppieren 
läßt, z.B. Mikrokosmo, Nr. 72, gl.fl.ci,l.c 
zu G-A-cis-d. Achse g . . 

Diese gedrängte Übersicht über die 
wichtigsten und wertvollsten Ergebnisse der 
Arbeit muß natürlich notgedrungen lücken
haft bleiben und kann die Lektüre nicht 
ersetzen. Einige Überlegungen grundsätzli
cher Natur, die bei künftigen Forschungen 
berücksichtigt werden könnten, seien 
angeschlossen. 
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Die „Modi" leitet der Verfasser aus der 
reinen Distanz unter Ausschluß der harmoni
schen Tonverwandtschaft ab. Er beruft sich 
in diesem Zusammenhang auf das „unge
brochene Verhältni1 de1 Komponi1ten" Beta 
Bartok „zu der zwölftönig temperierten 
Klavierstimmung", das z. B. ,.bei dem 
Naturaxiomatiker Hindemith ,etrübt" sei 
(S. 182). Es ist aber gelinde gesagt fraglich, 
ob reine Tondistanzen sich so präzise 
abschätzen lassen, wie das für die Konstitu
tion einer in zwölf gleiche Distanzen geteil· 
ten Oktave nötig wäre. Fehlt dem 
Distanzurteil die harmonische Stütze, so 
wird es schnell ungenau. (Vergleiche dazu 
C. Stumpf, Tonzystem und Musik der 
Siamesen. Abhandlungen zur Vergleichenden 
Musikwissenschaft, München 1922, S. 127 
ff., bes. S. 150 f.) Dem Rezensenten 
erscheint es besser, die Klärung der Frage 
der reinen Distanzurteile durch die Musik
psychologie abzuwarten, ehe man für die 
eine oder andre Partei Stellung nimmt. 

Aus der „Naturaxiomatik" übernimmt 
der Verfasser offensichtlich die Grundtönig
keit der Quinte. Ansonsten stehen aber 
Vertikale und Horizontale bei ihm nahezu 
beziehungslos nebeneinander. Insbesondere 
fehlt jeder Ansatz zur Untenuchung 
typischer K I a n g f o I g e n. Hier wäre auf 
das Problem der P e n u 1 t i m a hinzuwei
sen. Schon eine flüchtige Durchsicht zeigt, 
daß häufig der Durdreiklang auf dem 
Unterganzton mit oder ohne Septime dem 
Schlußklang 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 - 1 -
Kadenzen scheint Bartok den Moll-Dreiklanit 
auf V dem Durdreiklang vorzuziehen, 
Mikrokosmos Nr. 67, 69, 89, 93. Der 
Dreiklang der II. Stufe wird gern dem 
phrygischen Modus entlehnt und steht dann 
als Durdreiklang auf der kleinen Sekund 
über dem Schlußton, Mikrokosmos Nr. 116 
Takt 35, Nr. 117 Takt 25. Zwei Leittöne, 
die von oben und unten in den 
Schlußton führen, zeigen Mikrokosmos Nr. 
113, 124 und 139, in gewissem Sinne gehört 
auch Nr. 117 hierher. Den lydischen 
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Aufwärtsleitton in die Quinte veranschauli
chen Mlkroko1mo1 Nr. 72 und 94, freier 
behandelt bzw. nicht aufgelöst wird dieser 
Leitton in Nr. 87, 98, 90 und 99. Den 
Abwärtsleitton in den Grundton und den 
Aufwärtsleitton in die Quinte vereinigen Nr. 
108 und 92, im zweiten Fall wird die 
Auflösung der lydischen Quart dem Ohr 
überlassen. Diese wenigen Andeutungen 
können natürlich nur ein Problem andeuten, 
das der weiteren Forschung harrt. 

So gut wie gar nicht wird vom Verfasser 
die Seite der Stimmführung betrachtet. 
Gewiß gibt es viele Passagen in den Werken 
Bartoks, bei denen Horizontale und Verti
kale auseinanderfallen, aber man müßte hier 
doch noch differenzieren. Ein Stück wie 
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 Material11 in eine 
Gruppe von „konsonanten" Ruhetönen, 
a-c 1.dl.fl, und eine Gruppe von Tönen, die 
sich leittönig auf diesen Ruheklang bezie
hen, gis(-a), h(,:1 ), es1 (-d1) undges• (-/1 ). 
Dieses Verhältnis erklärt das vom Verfasser 
beobachtete Dominieren des Tones d. Takt 
40 führt ilie Auflösung aller vier Leittöne in 
ihre Zieltöne noch einmal abschließend vor. 
Das „Spannungsverhä/tni1 zwi,chen Haupt• 
ton und Spiegelllchsenton ", von dem der 
Verfasser spricht (S. 1 OS), ist jedenfalls 
nicht zu hören. 

Auch bei Mikroko1mos Nr. 108 über
schätzt der Verfasser die Bedeutung des 
„Achseninterva/11" der Spiegelung, f-fls, ftir 
die Bestimmung des Haupttones. Der 
.,Ruheklang" ist hier der „Dur-Mol/-Mi1ch
klang" d-f-fi1-a, die Leittöne leiten abwärts 
in den Grundton und aufwärts in die Quinte, 
e•d und gi1-a. In den letzten Takten wird 
aber unilberhörbar auch noch das ,,Ach1en
intervall'' in die Strebiglceit einbezogen, 
seine beiden Töne zersetzen sich - unbe
schadet ihres Weiterklingens in Halteno
ten - in der Weise, daß / über es nach 
d und fls über gis nach a geführt wird, 

fls•gis•a 
f-es-d. 

Insgesamt ist es die Seite der Strebigkeit, 
man könnte auch sagen die energetische 
Seite der Tonbeziehung, die vom Verfasser 
vernachlässigt wird. Übrig bleibt ein struk
turalistischer Begriff von Tonalität. 
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Im Abschnitt Zur Methodik stellt der 
Verfasser fest: .. Während die übergeordnete 
Tonika eines klasiisch-romantischen Satzes 
einen ToMrtenplan ,oraussetzt, resultiert 
der übergeordnete Hauptton einer Bartolc
schen Komposition aus der Folge aller 
Tellhaupttöne" (S. 38). Vom strukturalisti· 
sehen TonalitätsbegrifT her gesehen wird ein 
Hauptton immer nur „resultieren" können. 
„ TOMrtenplan ", aber auch schon sinnvolle 
Harmoniefolge, ja vielleicht schon Melodie
folge als Entfaltung von in der Tonika 
liegenden Kräften setzt voraus, daß über
haupt in den Intervallen und Klängen 
Energien, Strebigkeiten liegen, die auf irgend 
eine Wei~c zur horizontalen Entfaltung 
drängen. Verhältnisse von Penultima und 
Ultima und Stimmführung im allgemeinsten, 
keineswe~ auf die klassisch normierte 
Stimmführung und Kadenzierung einge
schränkten Sinn sind dann wesentliche 
Momente auf dem Weg dieser Entfaltung. 

Vermutlich werden sich Bartoks Komp~ 
sitionen nur ausnahmsweise von einem 
.. Tonartenplan•· analog dem von klassisch
romantischen Kompositionen her verstehen 
lassen. Andererseits reicht aber der struktu
ralistische Tonalitätsbegriff, den der Verfas
ser zugrundelegt, offensichtlich nicht aus, 
um das Tonale an Bartcik zureichend aufzu
schließen. Die logische Gegenüberstellung 
von „übergeordneter Tonika" und „Ton
artenplan" einerseits, ,.resultierendem 
Hauptton" andererseits darf eben nicht 
unbesehen und unkritisch in eine historische 
Gegenüberstellung verwandelt werden. 

Die Musikwissenschaft weiß, zugegeben, 
noch recht wenig von der energetischen 
Seite der Tonbeziehungen. Vielfach wird sie 
nicht zur Kenntnis genommen, weil man sie 
fiir „subjektiv" hält. Das sollte aber kein 
Grund sein, sie bei künftigen Arbeiten über 
Fragen der Tonalität wenn schon nicht 
systematisch so doch wenigstens exempla
risch mit zu sehen. 

Friedrich Neumann, Wien 

MONIKA TIBBE: Überdie Verwendung 
,on Liedem und Liedelementen in initru
mentalen Symphoniesätzen Gustav Mahlers. 
München: Musikl>erlag Emll Katzbichler 
1971. 134 S. (Berliner mu1ikwis,enrchaftli
che Arbeiten. Band 1.) 

Besprechungen 

Daß in der komplexen Welt Mahlerscher 
Symphonik immer wieder Bekanntes (oder 
nur scheinbar Bekanntes) .,zitathafl" einge
baut ist, gerade auch Melodien aus eigenen 
Liedern, ist ein Sachverhalt, der seinerseits 
bei Analytikern - freilich nicht bei 
kritiklosen Bewunderern - unter ein 
ästhetisches 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 große 
Zäsur 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 Symphoniesätzen", .,Lieder 
als Episoden ", ,.LiedankJänge und Lied
zitate". Dieser Ansatz ist durchaus über
zeugend, gerade weil er nicht auf theoreti· 
scher Scheidung, sondern auf genauen und 
sinnerhellenden Einzelanalysen basiert. 

Das 1. Kapitel beginnt mit einer 
glänzenden Analyse des 1. Satzes der I. 
Symphonie, in Verbindung mit dem die 
Satzgrundlage darstellenden zweiten „Ge
sellen"-Lied. Ließen alle bisherigen Autoren 
es bei der oberflächlichen 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 ll., das ebenfalls auf 
einem ·ued beruht, noch detailliert darge
stellt wird) -, und der Antithese von 
„Naturlaut" und „Lied". Die höchst 
eigentümlichen und schon auf den späten 
Mahler weisenden formalen Komplikationen 
dieses Satzes hätten vielleicht eine genauere 
Durchleuchtung verdient, zumal ihre histori
schen Voraussetzungen offensichtlich unge
klärt 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-Bezügliche dieses Abschnitts, der auch 
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die Dimensionen einer Episode schon über
schreitet, scheint mehr noch als im 
kompositorischen Verfahren im Bereich der 
Ausdruckscharaktere begründet 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 „böhmtu:hen 
Musik" eigen. 

Das letzte Kapitel behandelt das so 
naheliegende wie heikle Thema „Anklang" 
und „Zitat", wobei die Verfasserin sich 
klugerweise von theoretischen Erwägungen 
(dazu gehört auch die alte Frage nach der 
„Absichtlichkeit") fernhält und stattdes.,en 
die konkreten satztechnischen-Situationen 
untersucht; wichtig ist auch der Hinweis auf 
das lnitierende, gleichsam Doppelbödige 
solcher Stellen. (Nicht verschwiegen sei 
allerdings, daß auch Tibbe gelegentlich der 
Gefahr unterliegt, Übereinstimmungen kur
zer, uncharakteristischer Wendungen in 
Zitatzusammenhang zu bringen.) Das Miß
trauen der Verfasserin gegenüber verbalen 
Deutungen - welche die Zitattechnik 
geradezu herausfordert - ist, so begreiflich 
und berechtigt nach all dem, was die 
hermeneutische Literatur hervorgebracht 
hat, gleichwohl etwas übertrieben. Liegt in 
der Assoziation - für 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 daß der Musik 
damit programmatische Funktion untersch<> 
ben werden müßte. So fügt sich etwa die 
Assoziation „Tod des Kindes"(Kindertoten
lied) doch bruchlos zu einem „ Trauer
marsch" (so die Überschrift des 1. Satzes 
der V.); oder die Textstelle „ewge Liebe" 
(im 2. Satz der VIII.) zu „Der Tag ist 
schön auf ;enen Höh'n" aus dem vierten 
Kindertotenlied. Der Abgesang des Adagios 
der IX., der - wie schon K. H. Wörner (den 
Tibbe nicht nennt) aufgezeigt hat - noch 
deutlicher auf den Schluß dieses Kinder
totenlieds zuruckgreift, steht dadurch in 
einem benennbaren Zusammenhang mit 
jener von Alban Berg als so schreckerregend 
empfundenen Stelle des „Todeseinbruchs" 
im 1. Saµ (die ihrerseits in Strauss' Tod und 
Verklänmg deutlich vorgeprägt ist), ver
knüpft sich darüber hinaus, indirekt freilich, 
mit jenen anderen Mahlerschcn Finalsätzen, 
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die das Licht des Himmlischen preisen. 
Gerade die Mehrschichtigkeit der Musik 
Mahlen scheint derartige Bezüge, die über 
das faktisch Komponierte noch hinausgrei
fen, nicht von vornherein auszuschließen. 

Nicht als Einschränkung mögen diese 
Bemerkungen ventanden werden, eher als 
Kompliment an Tibbes intelligente Arbeit, 
der das künftige Mahler-Ventändnis nicht 
wenig verdanken wird. Letzte Gl01Se: einige 
störende Versehen im Text (falsche Takt
zahlen) sollten bei einer Neuauflage ausge
merzt werden. 

Wolfgang Dömling, Hamburg 

Ttiviale Zonen in der religiösen Kunst 
de:r 19. Jahrhunderu. Mit einem Vorwort 
von Walter WJORA. Frankfurt/Main: 
Vittorio Klostermann 1971. XI und 198 S., 
70 Taf (Studien zur Philosophie und 
Literatur der neunzehnten Jahrhundertl. 
Band 15.) 

Das Triviale in Literatur, Mu:rik und 
bildender Kunst. Hng. von Helga DE LA 
MOTTE-HABER. Ebda. 1972. 295 S .• 20 
Taf (Studien zur Philorophie und Literatur 
des neunzehnten Jahrhunderts. Band 18.) 

Ein junger Geiger erringt mit seiner 
Serenade die Gunst eines „üppig gelockten" 
Mädchens und erhält von „kleiner weißer 
Hand" eine „halbentknosptt Zentifolie". Er 
hört später einen Virtuosen, und während 
er vor Abscheu über den Charlatan davon
stürzt, jubelt das durch eine Qique aufge
stachelte Publikum dem Virtuosen zu. Der 
Anblick seiner Rose ruft dem Jüngling die 
„seligen Momente ;ener Nacht" zurück, und 
doch tauscht er die Reliquie p,gen eine 
Zaubergeige. Nun beherrscht auch er sein 
Publikum. Da trifft ihn der Blick seiner 
„Ro,enspenderin", und der eingestandene 
Verrat läßt die „Saiten krtiM:hen". Die 
Holde „flieht weinend den Schauplatz des 
Greuel:r". Er stürzt ebenfalls davon, ver
nichtet das Instrument und fällt in eine 
„tiefe Ohnmacht". Als er genesend wieder 
träumen kann, hört er inmitten lieblicher 
Landschaft „plötzlich sanfte Klänge", ein 
lauter Jubel steigt auf, welcher in ein 
.. Andante religioso" übergeht. ,.Die langge
zogenen Töne, welche bald einzeln fort
klangen, bald wieder harmonisch sich 
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vereinten, wann der Tiefe der Seele 
ent1tk,en, es 1chienm die Seufzer einer 
frommen Sede, die im heißen Gebet zum 
Himmel ftdrt um Yeneihunz ihrer Schuld. 
Immer ergreifender waren die Klänge, 
dringender, inn~r die Bitten, es waren die 
heijkn Thrönen eines ,erlrrten Herzen,, da, 
reue,oil den Pfad zum Guten wieder einge
schlagen". Da tritt plötzlich die Rosen
spenderin auf, .,legte ... die Hände au.[ttin 
Haupt, hob ihn dann liebe,oll empor und 
ftihrte ihn in da, Heiligt/rum dn Tempel,, 
aus welchem ihnen eine ,ollstimmige 
Fe1thymne melodisch entgegentönte" 
(August Schmidt, Die Zaubergeige. Eine 
mu1ikalische Paraphrrne, in : Orpheus -
musikalisches Taschenbuch fllr das Jahr 
1840, S. 133 ff.). Fazit: ,,Auf der Andacht 
Aetherschwingen / Lais' die Gottheit dich 
durchdringen" (F. Sauter). 

Die Schwierigkeiten einer Deutung sol
cher Texte liegen auf der Hand. Was 
bedeutet der Übergang von der Stimmung 
des Andante religioso zu dem religiösen 
Gefühl der Festhymne? Welches Heiligtum 
ist gemeint, und warum heißt es nicht: 
Altar? Welche Stellung hat einfache Musik 
ppnlber 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 a11sgespielt. 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, eine solche Ge
schichte der Trivialität zu zeihen, wer ein 
Andante religioso als" Gemütsaufschwung 
ohne Grund zu verdammen? 

Ober Trivialität zu rechten, kommt einer 
Wissenschaft, die ihren Gegenstand in den 
Werken hat und deren Aufnahme zwar be
rücksichtigt, aber nicht zum Hauptinteresse 
gemacht hat, nicht zu. Sie zäumt das Pferd 
vom Schwanz auf, wenn sie erst über die 
Rezeption der von ihr trivial genannten 
Musik nachdenkt und danach über die 
andere, die kunstvollere, denn von dieser 
weiß sie etwas, während sie von jener weder 
weiß, welcher Wert ihr beigemessen wurde, 
noch wodurch sie gewirkt hat. Daß die 
klügsten Gedanken über schlechte Musik 
von einem Romancier stammen, ist kein 

Beaprechunaen 

bl<lier Zufall, und die Wirkung eines 
Konzertes mit einem Salonplecen spielenden 
Wunderkind ist von Thomas Mann viel 
deutlicher beschrieben worden als ein Wis
senschaftler es je tun könnte . ., War ilt die 
Neunte Symphonie rieben einem Gauenhau
,r, den ein Leierka1ten und eine Erinnerung 
1pielen7 " Der Gedanke würde einen 
Wissenschaftler ehren (und es ehrt Helga de 
la Motto-Haber, daß sie ihren Karl Kraus 
kennt), aber der Mangel solcher Gedanken 
sollte ihn auch nicht beschämen rriissen, 
und dies wäre am ehesten zu erreichen, 
wenn über Gegenstände geschwiegen würde, 
über die Wissenschaftler nur Nebensächli
ches (nämlich Fachmännisches) zu sagen 
haben. 

Dennoch soll den beiden Unternehmun-
8f.m, die wieder einmal von der Thyssen
Stiftung anaeregt worden sind, ein Wert 
nicht abgesprochen werden. Sie· traaen zur 
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 
Manches bei, zeigen die Zusammenhänge 
der Künste, nur der Ertrag zum Thema 
Trivialität ist mager. Einige Hinweise auf die 
muslkwissenschaftlichen Beiträge müssen go
nilgen. In Sachen religiös trivialer Musik 
schrieb Walter WIORA über „Religiow" mit 
einer sachgemäß heiteren Distanz und unter 
Förderung mehrerer Kostbarkeiten wie J. 
Raffs Tonpoem Anzelens letzter Tag im 
Klo1ter. Heinrich W. SCHWAB untersucht 
die „Distanz zwachen der Höhe des anvi
:fierten religiö1en An1pruchs und der tat
Jächllch geleisteten Fixierung im Lied". Mit 
Hilfe solcher Kriterien ließe sich freilich so 
gut wie jedes Stück aus dem Mittelalter 
ebenso verdächtigen. 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 führt einige Gebete vor. Ihr Beitrag 
ist wie stets bei dieser Autorin zugleich 
amüsant und belehrend. 

Daß in dem gesamten Band nennenswer
te Bemerkungen über "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 Ma&
gcl, den wohl der geplante Band über 
religiöse Kunst ausgleichen wird. 

Der an zweiter Stelle genannte Band 
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enthält Analysen und einen kulturhisto~ 
sehen Abriß von Walter WIORA, in welchem 
skeptische Überlegungen ·nach Art der ein• 
ganp vorgeführten (wenngleich mit unter· 
schiedlicher Folgerung filr den SiM einer 
solchen Unternehmung) mit einem Versuch 
kombiniert werden, unter Gegensätzen wie 
„SchtaJstellung 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 
Ver,deich zwischen Schumanns Träumerei 
und Gounods Ave Maria die schwierige 
Schönheit der Melodie Gounods verschwin• 
den läßt, und von Helga DE LA MOTTE· 
HABER, die von Fachleuten wissen wollte, 
ob sie ,,Aunchrritte aus trivialer Mu1ik von 
Kunstmusik unterscheiden" können (S. 
174 ). Das niederschmetternde Ergebnis 
fördert Skepsis gegenüber dem Thema und 
wird Vorurteile über die Musikalität von 
Musikwissenschaftlern bekräftigen. .,Die 
emotionelle Seite der Trivialität in der Musik. 
Hypothesen und Anliitze zu ihrer psycho
metrischen Analyse heißt der Beitrag von 
Hans-Peter REINECKE, mehr Hypothesen 
als Ansätze. Wolfgang SUPPAN schließlich 
hat über Kunstlieder im Volksmund 
geschrieben und Fassungen von „Sänger• 
Persönlichkeiten" verglichen. 

Heilmut Kühn, Berlin 

OSWALD JONAS: Einführung in die 
Lehre Heinrich Schenkers. Das Wesen des 
musikalischen Kunstwerkes. Wien: Universal 
Edition I 9 72. ( No. 26. 202.) I 39 S. 

Die Neuauflage des 1934 erschienenen, 
längst vergriffenen Buches zeichnet sich ge
genüber 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
bücher) aus. Die Zielsetzung wird durch die 
Titelfassung, die den ursprünglichen Unter
titel an die erste Stelle rückt, noch stärker 
betont. Die Gliederung in vier Abschnitte 
(,,Musik und Natur", ,,Die Kunstgestaltung 
des Klanges", ,,Stimmführung und Klangent
faltung", ,,Die Lehre vom Ursatz") wurde 
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beibehalten und der Anhang (,,Das Verhält
nis von Wort und Ton .. , ,,Die Herau11eber
tätigkeit Schenkers und das Wiener Photo
grammarchiv") übernommen, in dem auch 
die Initiative des Schenlcer-Schülen A. van 
Hoboken Erwähnung findet. ,Jm vorliegen• 
den Werk kam e1 vor allem darauf an, den 
Leser mit den Schenkenchen Grundbegrif
fen vertraut zu machen" (S. 112). Als Frucht 
eigener Un.terrichtstätigkeit gelingt es dem 
Verfasser, die in der Harmonie• und Kontra
punktlehre sowie im Tonwillen, im Meister
werk in der Musik und im Fre~n Satz im 
Laufe von drei Jahrzehnten entwickelten 
Ideen und Lehren Schenkers knapp zusam• 
menzu:fassen und auch schwierige Probleme, 
wie die Verbindung Z'>l.ischen dem strengen 
und freien Satz oder die Bedeutung des Ur· 
satzes für die Formgestaltung verständlich 
darzustellen. Auch angedeutete Auseinander
setzungen mit anderen musiktheoretischen 
Systemen (Riemann, Kurth, Schönberg) hal• 
ten sich in dem von Schenker gesteckten 
Rahmen, so daß ein unverfälschtes Bild von 
dessen Lehre entsteht. 

Während diese in den USA zunehmende 
Beachtung findet, wovon auch Round table 
1 „Cu"ent methods of stylistic analysis of 
music" des 11. Kongresses der IGMw in Ko
penhagen ( 1972) Zeugnis ablegte, läßt die 
Kritik europäischer Fachleute nicht selten 
mangelhafte Kenntnis vermuten. So wurde 
anläßlich der Tagung in Brünn „Homo ho
diernus mu.sicam audit" (1972) die Meinung 
vertreten, Schenker lehne Bruckner deshalb 
ab, weil er in seinem Werk die „Urlinie" nicht 
entdecken konnte, bis er bemerkt habe, daß 
sie selbst bei Oementi vorkomme! Carl Dahl· 
haus vermutet sogar eine „verdeckte Af/ini• 
tät" zwischen der Reihentechnik und Sehen• 
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 ähnlichen Fehlurteilen 
den Boden zu entziehen und zu einer sachli• 
chen Auseinandersetzung vorzustoßen, dürfte 
das Buch ebenfalls bestens geeignet sein. 

Hellmut Federhofer, Mainz 

HANS WERBIK: ln/ormationsgelullt wtd 
emotio,u,le Wirku111 ,on Musik. Mainz: 
B. Schott'1Söhne 1971. 212S. 
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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 Struktw und emotionaler Wir
kung beim Hörenden verdeutlichen helfen. 
Bei zwei Experimenten wurden stochasti
sche, den Versuchspersonen auf einer Quer
flöte vorgespielte Tonfolgen teilweise nach 
dem von S. Ertel standardisierten semantt· 
sehen Differential beurteilt, teilweise nach 
20 Adjektiven, ausgewählt aus den von K. 
Hevner aufgestellten Eigenschaftslisten. Im 
dritten Experiment mit einstimmigen euro
päischen Volksliedern wurde der Shannon
sche Ratetest durchgeführt, um die Korrela
tion von subjektiver und syntaktischer Un
bestimmtheit zu ermitteln. Die Versuch!l
personen (je nach Experiment zwischen 24 
und 67 Studenten der Psychologie) waren 
zuvor auf ihre Musikalität hin getestet wor
den ; nur die „musikalischen" nahmen an 
den Experimenten teil. 

Die Auswertung der Experimente führt 
Werbik zu zwei Hauptergebnissen: Erstens 
zu einer Bestätigung der Hypothese, .,daß 
zwar ein linearer Zusammmhang zwischen 
dem Aktivationsgrad und dem Grad der 
psychischen Erregung, aber ein verkehrt U
förmiger Zu111mmenhang 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. Für die 
venchiedenen musikalischen Dimensionen 
gelten modifizierende Gesichtspunkte: das 
Optimum der rhythmischen Komplexität 
z.B. liege unter dein der melodischen Kom
plexität 

Das zweite Ergebnis gilt etwas direkter 
der emotionalen Wirkung von Musik. ,;Die 
fr(Jhlk:he und die erregende Stimmung" in 
Zusammenhang mit der Wahrnehmung einer 
Melodie werde durch „Diskrepanzen zwi• 
sehen afferenten Erregungen und 1pezifi
,chen Antizipationen hervorgerufen, wäh
rend die traurt,e und die ruhile Stimmung 
auf das Fehlen solcher Diskrepanzen bei zu 
geringer oder zu großer Reizvariabilität zu
rückgeht". 

Daß ein Abhängigkeitsverhältnis zwi
schen der Komplexität der musikalischen 
Reizstruktur und der Empfindung besteht, 
wurde häufig betont, im psychologischen 
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Schrifttum bereits 1912 von R. Müller
Freienfels (Zs.f. Ästh. u. allgem. Kunstwiss. 
7.), aus informationstheoretischer Sicht u.a. 
1961 von F. Winckel (Veröff. d. Inst. f. 
Neue Musik u. Musikerziehung. Bd. 1). Die 
Formulierungen waren allerdings einerseits 
allgemeiner gehalten, andererseits aber auch 
wertneutraler, da sie nicht den fragwürdigen 
Begriff des „Wohlgefallens" mit dem um
strittenen Begriff der „Aktivation" in Zu
sammenhang brachten. Der Begriff des 
Wohlgefallens ist darum so fragwürdig, weil 
er an ästhetische Werturteile gebunden ist. 
Der Grad des Gefallens, den Musik beim 
Hörer auslöst, hängt 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 psychisch!!n Ge
stimmtheiten. 

In einem dem Buch zum Zeitpunkt der 
Veröffentlichung beigefügten Kommentar 
schlägt Werbik vor, den Aktivierungsbegriff 
durch das Begriffspaar „Zuwendung" bzw. 
„Abwendung" zu ersetzen. Dieser Vorschlag 
ist gut, denn dann könnte man durch die 
Festlegung verschiedener Grade von Auf
merksamkeitszuwendungen in Abhängigkeit 
zu den gebotenen Reizstrukturen ohne 
Schwierigkeit auch auf den Wertbegriff des 
Wohlgefallens verzichten. 

Das zweite Ergebnis sollte die Erwartun
gen einlösen, die durch den Titel des Buches 
geweckt werden. Es wirkt jedoch, versucht 
man es konsequent anzuwenden, eher pro
blematisch, gar nicht zu reden davon, daß 
Bezeichnungen wie traurig und fröhlich 
einen sehr weiten und von venchiedenen 
psychologischen Gefühlstheorien unter
schiedlich abgesteckten Begriffshof haben. 
Kennt man z.B. eine Melodie sehr gut, so 
müßte sie in jedem Fall, unabhängig von 
der Reizstruktur, traurig oder ruhig stim
men, da keine Diskrepanz zwischen Reiz
struktur und subjektiver Erwartung vorliegt. 
Bei einer unbekannten Melodie aber gälte 
Gleiches in direkter Abhängigkeit von der 
Reizstruktur, nämlich, wenn die Melodie 
entweder sehr einfach oder sehr kompli
ziert gebaut ist (es bleibe jedem selbst 
überlassen, alle weiteren Möglichkeiten emo
tionaler Wirkungen zu durchdenken). 

Das Ergebnis ist „positiv" nur insofern, 
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als es die grundsätzlichen Schwierigkeiten 
verdeutlichen hilft, denen statistisch-mathe
matisch orientierte Untenuchungsmethoden 
immer dann ausgesetzt sind, weM es darum 
geht, Phänomene zu erklären, die durchaus 
nicht nur im Bereich der Naturwissenschaf
ten, sondern _auch (und vielleicht überwie
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, daß gerade 
die emotionelle Sphäre der ektosemanti
schen Informationsebene kaum statistisch 
faßbar sei. · 

Der Beschreibung der Experimente und 
den überwiegend tabellarisch mitgeteilten, 
sehr aufschlußreichen Auswertungen hat 
Werbik eine fundierte und umfassende Ein
führung in den Themenkreis vorangestellt. 
Er setzt sich kritisch mit Begriffen und Mo
dellen der Informationstheorie auseinander 
und referiert über empirische Untersuchun
gen und psychologische Theorien zur emo
tionalen Wirkung von Musik, allerdings fast 
ausschließlich unter Berücksichtigung des 
englischsprachigen Schrifttums. 

Helmut Rösing, Saarbrücken 

Einführung in die systematische Musik
wissenschaft. Unter Mitarbeit von Tibor 
KNEIF, Helga DE LA MOTTE-HABER und 
Hans-Peter RE/NECKE, hng. von Carl 
DAHLHA US. Köln: Muilberlllg Hanz Gerit 
1971. 202 S. (Mu,IJc-Taschen-Bilcher Theore
tka. 10.) 

In dem Band wird der Versuch unternom
men, kune und überschaubare Artikel über 
einige Hauptgebiete der systematischen Mu
sikwissenschaft zu einer Einführung zu bün
deln. Hans-Peter Reinecke befaßt sich mit 
naturwissenschaftlichen Grundlagen der Mu
sik und geht der Frage der Anwendbarkeit 
naturwissenschaftlicher Methoden zur Klä• 
rung musikalischer Sachverhalte nach. Im 
l.entrum seiner Erörterungen s_teht die musi-

-kalischc Akustik ,.als lehre vom Hören in 
Bezug auf die Musik" . - Helga de la Motte
Haber gibt einen Abri!.\ ausgewählter Kapitel 
aus dem großen Bereich der Musikpsycholo
gie und sieht im Anschlul.\ an experimentell
musik!)l,ychologische Fragen ,.als eines der 

153 

wichtigsten Prol!teme das der Urteil1bil
dung". - Am Beispiel musiktheoretischer 
Erwägungen zur Geschichte des Kontra
punkts, zur Melodielehre, zur Theorie des 
musikalischen Rhythmus und zur Harmonie
lehre bringt Carl Dahlhaus seine Bedenken 
gegenüber einerrein systematischen Ordnung 
der Fakten zum Ausdruck. Er fordert eine 
über die bloße Typologie hinausgehende Sy
stematik als „Theorie musikalischer Funktio
nen". - Tibor Kneif postuliert für die „wis
senschaftliche Musikästhetik" eine Art Ge
schichte der musikalischen Wertaussagen, da 
sie „nicht das Produkt, wohl aber den Ge
genstand einer wissenschaftlichen Musik
ästhetik" bilden. Die Musiksoziologie schließ.: 
lieh möchte Kneif weg vom Spekulativ-Dia
lektischen und hin zur „Problemlage vor 
Adorno" geführt wissen. In der Arbeit des 
Musiksoziologen sieht er die Weiterführung 
der Arbeit des Musikästhetikers: ,,Fragt der 
Soziologe nach dem f-xistenzgrund historisch 
auftretender und sich wandelnder Wertvor
stellungen, fvciert er ihn in der jeweiligen 
gesellschaftlichen Kon11ellation, so ergänzt 
und überhöht er darin die Aufklärungsarbeit 
des Musikätthetiken." 

Unabhängig von der Frage nach der Be• 
urteilung der Hauptthesen in den fünf Arti• 
kein erhebt sich meines Erachtens die grund
sätzlichere Frage, inwieweit die einzelnen 
Beiträge wirklich eine Einführung in die sy
stematische Musikwissenschaft zu geben ver
mögen. Gegenüber Guido Adlers erstem Kon
zept einer systematischen Musikwissenschaft 
(188S), das einen spekulativ-musiktheoreti• 
sehen, einen musikästhetischcn und einen 
musikpädagogischen Aspekt aufwies, Psycho
logie und Akustik z. B. aber den Hilfswis
senschaften zuordnete, hat sich der Gesichts
kreis wesentlich geweitet. Robert Lach (Sit
zungsber. d. phil. hist. Kl. d. Akad. d. Wiss. 
Wien, Bd. 200, 1924), Albert Wellek (Die 
Musikforschung I, 1948), Walter Graf (Mitt. d. 
Anthropos. Ges. Wien 95, 196S) und Walter 
Wiora (Die Musikforschung XIX, 1966) ha
ben weiterführende Konzepte entwickelt, die 
zwar unterschiedliche Schwerpunkte aufwei· 
sen, aber doch übereinstimmend die syste
matische Musikwissenschaft als integrierende 
Wissenschaft ansehen. Entscheidend nämlich 
ist letztlich nicht so sehr 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 Einfllhrung nicht zu verdeutlichen. 
Ausgenommen die Beiträge Uber Musik
ästhetik und Musiksoziologie, stehen die ein
zelnen Artikel jeweils fUr eine in sich ab1e
schlossene musikwissenschaftliche Disziplin. 
Nirgends wird gezeigt, daß die verschiedenen 
Ansatzpunkte wissenschaftlicher Betrach
tung über Entstehung, Typik und Wirkung 
des Musikwerkes Aufschluß vermitteln sol
len, und zwar weniger, um das „immer Glei
che im Wechsel, das Fundameritale im Ver
änderlichen, das Einfache als Ursprung und 
Vorvu1setzung des Differenzierten" (Dahl
haus) zu sehen, sondern um vor allem die 
Variabilität möglicher musikalischer Stilisie
rungsformen innerhalb der durch die Wahr
nehmungsfläche des Gehörs gesetzten Gren
zen zu erfassen. 

Unter Einbeziehung aller Musikschichten 
und auch der außereuropäischen Musik - wie 
das in der vergleichenden Musikwissenschaft 
geschieht - können so ,,gleichsam Quer
schnitte durch die Musikkulturen und -epo
chen" (GraO gelegt werden. Die verschiede
nen Dimensionen des Musikwerkes und da
mit die Musikwerke selbst werden schließlich 
nicht .nur als variabel erkannt, sondern als 
jeweils typische Ausprägungen einer von 
spezifischen kulturhistorischen Prozessen ab
hängigen Auswahl aus dem Gesamtbereich 
der rur uns wahrnehmbaren Schallereignisse 
verstanden. Hier nun treffen sich systemati
sche und historische Musikwissenschaft, um 
einander zu ergänzen. Solange nicht diese Ge
meinsamkeit betont wird, solange Systeme 
den Horizont der systematischen Musikwis
senschaft einengen, statt einen systemati
schen und aufgrund der unterschiedlichen 
angewendeten Untersuchungsmethoden mög
lich~t vorurteilslosen (systcmfreien) Über
blick zu gewähren, solange auch werden die 
einzelnen Bereiche der systematischen Musik
wissenschaft weiterhin nur als musikwis
senschaftllche Randdisziplinen angesehen 
werden. Die Einführung in die systematische 
Mllllikwißenschaft verfehlt in dieser Hinsicht 
- so instruktiv und anregend die Beiträge 
im einzelnen auch sind - ihren Gegenstand. 

Helmut Rösing, Saarbrücken 

LARS ULRICH ABRAHAM und CARL 
DAHLHA US: Melodielehre. Köln: Musikver
lag Hans <.ierig 1972. J 77 S. (Musik-Taschen
bücher. Theoretica. Bd. J J.J 

Besprech u n1en 

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 gegenwär
tig nicht zu übersehende Tendenz in der 
Musiktheorie: die Tendenz zur Emanzipation. 
Diese Tendenz beginnt bei der Dogmatischen 
Musiktheorie, die den „Regelkodex" (S. 16) 
eines „geschfchtlichen Stils" (S. 18) zu er
fassen strebt. Es scheint nämlich auf der Hand 
zu liegen, daß die jeweils historisch tradier
ten Regeln ihren Gegenstand nicht lückenlos 
erfassen, vieles wurde zu seiner 2.eit als selbst
verständlich angesehen und daher nicht aus
drücklich gesagt, anderes entzog sich über
haupt der Formulierung. Dies muß in beson
derem Maß für die Melodielehre gelten, de
ren Tradition keineswegs so kontinuierlich· 
ist, wie die der Harmonielehre oder des Kon
trapunkts (S. 16). Um diese Lückenhaftigkeit 
zu ergänzen, werden von Fall zu Fall theore
tische Begriffe anderer Epochen herangezo
gen. So wird Riemanns komplementäre 
Rhythmik im Kyrie der Missa L 'homme 
arme'von Ockeghem wiedergefunden (S. 41). 
Die „reine Melodik" der Tetrachord- und 
Hexachordstrukturen (S. 96) taucht bei I. 
A. P. Schulz (Der Mond Ist aufgegangen), 
Silcher ()lnnchen von Tharau) und sogar bei 
Schubert, Mendelssohn und Hugo Wolf wie
der auf. Statistische Untersuchungen über 
Häufigkeiten, die in dieser Form wohl erst 
im 20. Jahrhundert denkbar sind, werden 
eingeflochten. Die harmonische Analyse eines 
Kleinen geistlichen Konzerts von Schütz be
dient sich moderner Funktionsbezeichnun
gen. Die einzelnen l.eilen des Liedes Der 
Mond ist aufgegangen werden als „Diff eren
zlerungen eines zugrunde/fegenden, doch nie 
erklingenden Modells" betrachtet (S. 99) und 
das Lied damit - absichtlich oder unabsicht
lich - in die Nähe von Schönbergs Variations
technik gerückt. Andererseits wird das alte 
Lehrstück von den „bassierenden", .,diskan
tierenden" und „tenorisie,:enden" Klauseln 
auf Hugo Wolfs Verborgenheit angewendet 
(S. 159 O. 

Der Betrachtung steht somit ein großes 
Arsenal von zwar historisch entstandenen, 
aber von der 2.eit und den Bedingungen ihres 
Entstehens emanzipierten, im historischen 
Raum frei beweglichen Begriffen zur Verfü
gung. Man muß dem Verfasser des didakti-
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Besprechungen 

sehen Teils z11gute halten, daß ihn die oben 
erwähnte Lückenhaftigkelt und Dürftigkeit 
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 Fällen unbefriedi
gend. Es wird zwar versichert, daß die ,.Aus
sentöne" der Hexachorde „strukturelle End
punkte eines gedachten Ganzen" seien (S. 
88), aber eine so einfache Tatsache wie die, 
daß Grundton, Terz und Quinte bevorzugte 
Gliederungspunkte der Durtonleiter sind, 
kommt entschieden zu kurz. Doch soll diese 
Problematik hier nicht weiter erörtert wer
den. 

Wichtiger scheint ein anderer Umstand. 
Es ist nämlich nach der Meinung der Verfas
ser nicht mehr Aufgabe der Melodielehre, zu 
zeigen, wie man brauchbare Melodien 
m a c h t , sondern sie dient nur und aus
schließlich der A n a 1 y s e , diese aber soll 
,Jndividuellem gerecht werden und es zum 
Gegenstand von Theorie machen" (S. 16). 
Ein Teil dieser Art von Gerechtigkeit besteht 
möglicherweise darin, herauszufinden, wel
che historischen Begriffe bei der Anwendung 
auf einen vorliegenden Einzelfall besonders 
ergiebig sind. Im extremen Fall könnte dann 
die Individualität eines betrachteten Werkes 
geradezu darin bestehen, daß es als ganz be
sonderer, einzigartiger Schnittpunkt histori
scher Linien erscheint. Beispielsweise wird 
sich der Begriff der ,.Differenzierung eines 
zugrundeliegenden, doch nie erklingenden 
Modells" (s. o.) wohl nur auf ganz wenige 
Lieder so gut anwenden lassen, wie auf Der 
Mond ist aufgegangen. 

Nach der gewöhnlichen Auffassung hatte 
die Theorie der Praxis zu dienen, und zwar 
in der Weise, daß sie das Allgemeine eines 
Stils zum Behuf der Nachahmung darstellte. 
Sie war also Mittel zur Erlemung der Kunst. 
Von dieser Aufgabe beginnt sich die Theorie 
offenbar zu emanzipieren. Statt dessen wird 
die Analyse selbst zu einer Art von Kunst. 
Da sie aber zugleich gelehrt werden soll - die 
Verfasser nennen ihr Buch Melodie/ehre - so 
ist sie auch Wissenschaft, und solche Art von 
künstlerischer Wissenschaft oder wissen
schaftlich fundierter Kunst könnte zuletzt 
geradezu die Stelle von Kunst einnehmen, 
zumindestens in dem Sinn, daß sie flir die 
Gegenwart die Rolle spielt, die einmal dem 
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Machen des Kunstwerkes zukam. (Ansätze 
zu dieser Einstellung sind schon bei Heinrich 
Schenker und Hans Sedlmayr zu finden.) 

Die Verfasser akzentuieren allerdings eine 
andere Auffassung. Besonden Dahlhaus sieht 
in seinen wie immer geistreich formulierten 
Beiträgen die Geschichte der Melodie wesent
lich als beständige Emanzipation von der je
weils hemchenden „Dogmatik", beispiels
weise wenn er Schönberg zitiert, ftir den 
,,Musik erst alt ,r,wsikaluche Prosa', auo 
durch Emanzipation vom rhythmisch-syntak
tischen Schema, ,beredt' und 1prachiihnlich" 
wird (S. 24); welche Emanzipation Dahlhaus 
schon bei Mozart (D~s Bildnis i1t bezau
bernd schön, S. S1 ff., bes. S. 61) beginnen 
läßt. Ein bedeutsamer Schritt in der Reihe 
der fortgesetzten Emanzipationen i~t die 
„Trennung der Parameter" Tonhöhe und 
Tondauer, die noch im 18. und 19. Jahr
hundert ,.zwar unterscheidbar, aber nicht 
trennbar, jedenfalls nicht ohne Gewalttam
keit" waren. Im 20. Jahrhundert wird diese 
Trennung „zur herrschenden musikalischen 
Vorstellungsform" (S. 67). 

Mit dieser Auffassung der Geschichte 
humoniert 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 Niederländer". Bei Schütz ist „die 
unregelmäßige Gruppierung, als Formprin
zip ,redender' Mu1ik, dier Norm als Lizenz" 
(S. 49). Die Feststellung, daß der „Gebrauch 
von Formeln und Modellen •.. im 17. Jahr
hundert nicht als Zeichen von epigonaler 
Schwäche, sondern von Bildung" galt (S. SO), 
kann nur so verstanden werden, daß sich das 
in der Zwischenzeit radikal geändert hat. Die 
musikalische Syntax der Bildnis-Arie aus der 
Zauberflöte ist, ,.gemenen am Schema der 
,Quadratur', unregelmäßig" (S. S9). 

Das Ergebnis dieser fortgesetzten negie
renden Abstoßung wird im Vorwort in aller 
Kürze ausgesprochen: Im Jahr 1972, in der 
.. Epoche der Klangkomposition und der elek
tronilchen und aleatorischen. Mulik", kann 
Melodie nurmehr „historisch, im Bewußtsein 
äußerer und innerer Distanz, begriffen und 
analy&iert" werden, da sie „einer Trrulition" 
angehört, .,von der e, scheint, als 1ei s~ ab
gebrochen" (S. 7). Als flir die Abstoßung un
entbehrlicher Gegenspieler der Emanzipation 
tritt die dogmatische Musiktheorie auf, sie 
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wird zugelassen, aber nur als ,,geschichtlich 
begrenzter Kodex". ,,Dotmatik llt er,t dann 
su1pekt und ein Hindernis fi1r die Erkennt
nis", wenn sie sich „zu trüterischer Univer
sa/ltlt aufipnizt - und zwar Im Dienste ob• 
so/eter lnteres.sen" (S. 18). 

Man muß bedauern, daß die Verfasser, 
denen ein··hohes Maß an musikalischer und 
philosophischer Bil!lung wie -an didaktischem 
Geschick bescheinigt werden kann, es unter
lasserrhaben, die Emanzipationstheorie selbst 
in-tliese Oberfegung einzubeziehen. Die ange
nommene emanzipatorische Abstoßung als 
Modell historischer Verläufe ist nämlich nicht 
weniger dogmatisch, als Hegels Auffassung, 
daß die Melodie in enger „ Verknüpfung mit 
der Harmonie ... erst ihre wahre Selbstän
digkeit" erhält (S. 29). Ein Dogma, das den 
historischen Verlauf betrifft, ist gegen das 
Veralten genauso wenig geschützt, wie eines, 
das einen bestimmten Stil sachhaltig dar
stellt. Die Abhandlung der Verfasser drängt 
geradezu die Frage nach dem Wesen von 
Emanzipation auf. Ist sie normativ oder 
deskriptiv zu verstehen (S. 20)'? Beschreibt 
sie den geschichtlichen Prozeß 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 Prozeß der Emanzi
pation'? Im ersten Fall wäre die Emanzipa
tionstheorie wissenschaftlich zu durchleuch• 
-ten. Es ist als sicher vorauszusehen, daß 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 diese~. für die Abstoßung, wie 
wir sah!ln, unentbehrlichen, dogmatischen 
Musiktheorie keine Antwort gibt. Im zwei
ten Fall würde es die Diskussion erleichtern, 
wenn der dogmatische, um nicht zu sagen 
der Glaubenscharakter dieses Sollens offen 
einbekannt würde. 

Friedrich Neumann, Wien 

Mu,ik aktuelL Informationen, Doku
mente, Aufgaben. Ein Musikbuch für die 
Sekundar,. und Studienstufe von Werner 
BRECKOFF, Günter KLEINEN, Werner 
KRÜTZFELDT, Werner S. NICKL/S, Lutz 
RÖSSNER, Wolfgang ROGGE, Helmut SEG
LER. Kassel-Basel-Tours-London: Bärenret
ter (1971). 278 S. 

Besprechunaen 

Die allgemein sich vollziehenden Wand• 
Jungen in der Musikpädagogik lusen ein Um
denken und Umwerten im methodisch-didak• 
tischen Bereich erkennen, deren Ergebnisse 
sich in neuen Cunicula abzeichnen. Neue 
Ansätze in der Lernzielbestimmung, die von 
einem veränderten Selbstverständnis des Fa
ches Musik zeugen, erfordern zwangsläufig 
neue Schulbücher, die im Bereich der gym
nasialen Mittel• und Oberstufe (Sekundar• 
und Studienstufe) als echtes Arbeitsmaterial 
revisionsbedürftig waren oder vollends fehl· 
ten. Mit Musik aktuell wurde 1971 das erste 
neue Unterrichtswerk auf der Grundlage cur• 
ricularer Umorientierung vorgelegt, das spe• 
ziell für 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 Denkanstoß oder 
Lernmotivation vorlegt und Aufgaben als 
Anweisung zu selbständiger weiterführender 
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 ;edem 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 Verrnitt· 
lung dem Lehrer überlassen bleiben. - Die 
10 Kapitel des Buches sind lose nach dem 
,,Prinzip der psychischen Nähe" geordnet. 
Ausgehend von der Musik der näheren Um
gebung (Lautsprecher) fiihrt es über deren 
Verwendung in Schule, Kirche, Theater, Kon• 
zert und Studio bis zu einigen Informationen 
über Kammermusik, Jazz und außereuro
päische 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• 
rnenten oder musikhistorischen Erläuterun• 
gen, die zugleich ,,lmpulle zur Weckung der 
Aufmerksamkeit" (S. 10) enthalten sollen. 
Den Informationen fügen sich A u f g a b e n 
und Andeutungen zu weiteren V o r h a • 
b e n an, die eine vertiefte Erarbeitung eines 
thematischen Komplexes ermöglichen sollen. 
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Besprechungen 

Der eigentliche Sinn der L e h r e r i n f o r -
m a t i o n e n bleibt undurchsichtig, da sich 
diese ausdrücklich (S. 10) und wohl auch 
vorrangig an den Schüler richten. Diese Eti
kettierung entpuppt sich als bloßer Schein 
einer wechselseitigen Verständigung über 
Ziele und Inhalte, die lernmotivierend moti
viert ist; anderenfalls muß man mit dem Re
zensenten dieses Buches in der Neuen Mu
sikzeitung (Nr. 6, 1971, S. 1S) vermuten, 
.,daß mit ,Musik aktuell' ein Musiklehrer un• 
terrichten kann (oder vielleicht soll? d. 
Verf.), der nicht im herkömmlichen Sinne 
musikalisch, der dafiir aber musikwissen
schaftlich und soziologisch (/} vorgebildet 
ist." Es mutet zumindest recht seltsam an, 
als Lehrerinformation Hinweise auf gegen
wärtige Probleme der Musikdidaktik auf et
was mehr als einer Seite mit zwei Literatur
angaben (S. 89/90) zu erhalten. Die Vermu
tung drängt sich auf, daß Musik aktuell auch 
oder gerade einen anderen als den Fachpäda
gogen ansprechen möchte. - Eingestreute 
L i t e r a t u r angaben und A n r e g u n -
g e n f ü r informelle Tests vervollständigen 
die Kapitel Ein Personen- und Sachregister 
sowie eine Taschenbuch-Bibliographie, über 
deren Zusammenstellung man streiten kann, 
beschließen das Buch. - Die Neuartigkeit 
und Aktualität, die der Buchtitel ankündigt, 
bezieht sich vorwiegend auf die Art der Mo
tivation zu einem Lernprozeß und die Beto
nung der sozialen Dimension der Musik. Eine 
betontgesellschaftsbezogene Frage- und Auf
gabenstellung (Oper: ., Wie kleiden sich die 
Sän~r. die Musiker, die Besucher?", S. 147) 
ist durchgebend zu beobachten. Dies ent
spricht vollltommen der Zielvorstellung des 
Musikunterrichts in der Gesamtschule: ,.Die 
Ziehettung de, Musikunterrichtes in einer 
demokrati1chen Gesamtschule kann notwen• 
dig nur ,ein, über Musik als soziale Tat,ache 
zu informieren ... über sie aufzuklären" (L. 
Rössner, in: Musik und Musikunterricht in 
der Gesamtschule, Weinheim 1972, S. 27). 
Daher fmden sich wenige Angaben zu musik
immanenten Phänomenen, mehr zur Situa
tion des jeweiligen Musikbetriebs und zum 
Verhalten des Menschen gegenüber der Er
scheinungsformen von Musik: kritische Re
flexion der Funktionen von Musik anstelle 
einer · ,.lndlvidualitätsbezogenen Verinnerli
chung reiner Kun,t" (S. 10). So richtig und 
wichtig es bt, .,dfe sozialen, psychischen, 
tJkonomllchen und politischen Dimensionen 
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des Kulturphänomens Mu1ik" (S. 10) nicht 
aus dem Musikunterricht auszuklammern, 
so nachteilig muß sich aber auch deren Über
bewertung in einem Buch auswirken, das 
sich an die gesamte Sekundar- und Studien
stufe wendet. So erfahrt der Leser weniger 
über Orgelmusik, dafür etwas über den Orgel
bau und die liturgische Funktion der Orgel, 
weniger über Opern, dafür etwas über Thea
terbau, Gagen, Subventionen, Spielplange
staltung, Tourneen, Opernstoffe, über 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, daß dies solcherart aktuelle 
Musikbuch gerade in der Musik der Gegen
wart erhebliche Mängel aufweist. So sind 
Ouster nur für die avantgardistische Orgel
musik ausgewiesen (S. 129), ist Sehnebels 
Glossolalie gar als „avantgardi1tischer Ver• 
such neuer kirchlicher Musik" (S. 123) rniß. 
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 erklärt. lnhaltlich gerät die Aktualität 
des Buches somit leicht in den Verdacht, 
bloße modische Attitüde 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 „outside, unter den Psalmtönen" (S. 111 ). 
Ob das allein schon lemmotivierend wirkt? -
Dennoch darf man nicht das Positive dieses 
ersten Versuchs, der nicht vollkommen sein 
konnte, übersehen, das darin liegt, überhaupt 
neue Aspekte gegeben und Motivationsmög
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 bloß Schmuck, son
dern integraler Bestandteil des Informations
materials ist (s. Notationsvergleich S. 112/3), 
viel nützliches Arbeitsmaterial und erfüllt in 
dieser Hinsicht durchaus seinen Zweck. Die 
Aufgabenstellung führt vielleicht nicht immer 
zu gleich sinnvoll weiterführenden 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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Ober Funktionen und Encheinunpformen 
von Musik verharrt oder zu engagiertem und 
konzentriertem Musikhören und -verstehen 
ftlhrt, ohne kritische Reflexion auszuschlie
ßen, bleibt S11che der Unterrichtenden. Das 
Urteil, wie eher Emanzipation und Mündig
keit dem Musikangebot gegenüber zu errei
chen ist, wird letztlich von den Unterrichte
ten gefillt. 

Wilfried Gruhn, Zweibrücken 

(Notiz des Bärenreiter-Verlages: Inzwischen 
erschien eine verbessertP- Neuauflage von 
.,Musik aktuell") 

CHRISTOPH SCHWABE: Murilcthel'tlpie 
bei Neurosen und funktionellen Störungen. 
2. Au/lDgt. Jena: VEB Guttav Fischer Verlag 
1972. 216 S., 4 Abb. 

Dieses Buch, über das ich in dieser Zeit
schrift bereits referiert habe, erscheint jetzt 
in zweiter Auflage (Erstauflage 1969). Ein 
Beweis für das wachsende Interesse an der 
Musiktherapie und ihre überzeugende Du
stellung durch Schwabe! Ich bin inzwischen 
zu der Oberzeugung gekommen, daß die kri
tischen Anmerkungen, die ich .diesem Buch 
gewidmet habe, zugleich auf seine Stärken 
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 Au_ßage erscheint überarbeitet 
und ist umfangreicher als die erste; die neu
este Literatur wurde aufgenommen. Ich 
möchte Schwabes Buch wieder als das wich
tigste einführende Werk in die Musikthera
pie empfehlen und hoffen, daß der Autor 
auch weiterhin die Entwicklung der Musik
therapie verfolgt - von Auflage zu Auflage. 

Klaus Nerenz, Göttingen 

WOLFGANG LAADE: Neue Mu1ik In 
Afrika, Amn und 0:eanten. Diskographie 
und ht1torl1ch-1tlllltllcher iJberbUck. Heidel
berg: Im Selb1t11mo, 1971. 463 S. 

Der Band, den der Waschzettel als letz
ten Teil einer „ Trilogie" beschreibt, enthiilt 

Beaprechun1en 

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 außereuropäischer Mu
sik vom Verfasser nicht unterbreitet worden. 

Mit der Fragestellung nach dem Einfluß 
abendländischer Musik auf exotische ist eine 
gewisse Tendenz des Buches und Laades vor
hemchende Auffassung von Akkulturation 
angedeutet: ,,Als ,akkulturiert' werden hier 
die Musikformen bezeichnet, die reit dem 
Beginn europäischen Einflusse, in den nicht
westlichen Ländern neu entstanden". 

Von zwei „Teilen" des Buches ist der um
fänglichere Ozeanien und damit einer Kultur 
gewidmet, die der Verfasser im ersten und 
zweiten Band seiner dreiteiligen Veröffent
lichung (vgl. 1. Die Situation von Munkleben 
und Musikfonchung In den Ländern Afrikas 
und Asiens und die neuen Aufgaben der Mu• 
rtkethnologie, 2. Gegenwartsfragen der Mu
sik in Afrika und A1len) nicht hatte berück
sichtigen können. Die Abschnitte über Neo
guinea, Melanesien und Mikronesien sind der 
Anzahl vorliegender Schallplatten entspre
chend kurz gehalten. Polynesien wurde dage
gen in Hinsicht auf Ethnographie und jün
gere Geschichte besonders ausftlhrlich behan
delt; Nachwirkungen von Kolonialismus, von 
Mlssionstätigkeit und Tourismus finden sich 
hier eingehend diskutiert. Das Kapitel ent
spricht in seinem Ausmaß etwa dem gesam
ten Teil I, der Musik Afrikas u n d Asiens 
behandelt und vorwiegend biographische An
gaben bereithält. 

Wieweit Komponisten jeweils einem Ak
kulturationsprozeß unterlegen sind, welche 
Folgen es zum Beispiel hatte, daß sich asiati
sche Musiker mit serieller Satztechnik be
schäftigt haben, konnte - wohl aufgrund des 
allzu summarisch dargelegten Stoffes - nicht 
im einzelnen geklärt werden. Immerhin ge
langt der Verfasser im Zuge der Abhandlung 
zu der Überzeugung. .,daß dte modernen Mu
nkformen tn der ntcht-wt1tllchen Welt nicht 
einfach a1, ,verwertltcht' oder ,europlltnert' 
abzutun ,tnd". 

Wenn am Ende des Schlußka_pitels - es 
verheißt „dar anthropologt,che Xon:ept der 
Mu,tk" - mit einem Seitenhieb auf euro
zentrische Musikfonchung 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 fra~n, warum gerade 
viele Arbeiten zur Neuen Musik des Abend
landes in Methode, Zielsetzung und Eingren
zung dem vorliegenden Band überlegen sind. 

„Die Diskographie ist ebenso lückenhaft 
wie die Übersicht", gesteht sich der Verfasser 
ein. Und dieses Eingeständnis verweist auf 
die Tatsache, daß die Ausführungen nur einen 
Anfang auf einem Gebiet darzustellen vermö
gen, dem - das zu verdeutlichen ist die 
Schrift hervorragend geeignet - die Musik
wissenschaft größere Aufmerksamkeit wird 
schenken müssen. 

Jens Peter Reiche, Berlin 

WOLFGANG LAADE: Gtgtnwartsfragen 
der Musik in Afrika und Aflen. Eint grundle
gende Bibliographie. Baden-Baden: Kotrner 
1971. (Colltction d'ituder muncologiqun. 
Sammlung murikwweruchaftlicher Abhand
lungen. Bd. 51.) 

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

Erfaßt sind die Gegenwartsmusik und die 
Fragen des ,,gegenwärtigen 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 Län· 
dern. Als untere Zeitgrenze ist fast immer 
das Jahr 1945 gewählt worden, jedoch sind 
auch hin und wieder Titel aus der Zeit vorher 
genannt, wenn sie richtungsweisende Bedeu
tung fUr 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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l.ähtung (898 Nummern). Die Grobgliede
rung zeigt folgende Aufteilung (Titelzahl in 
Klammem): Allgemeines (1-49), Afrika (50-
236), Afrika-Kirchenmusik (237-306), arabi
sche .Länder (307-338), Asien (339-674); da
von Tllrkei (339-357), Iran (358-364). Palti
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 Fällen sind Zeitschriften am Ende 
eines Abschnitts aufgeführt, jedoch ohne 
l.ähtung. 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 aufgeführten Titel annotiert. 

Vergleicht man die Abschnitte der allge
meinen Gliederung untereinander, fällt auf, 
daß Afrika nur einen „weltlichen" und einen 
„kirchlichen" Teil aufweist, während bei 
Asien eine Untergliederung in Ländererfolg
te. Die Titelzahl 186 (Afrika) zu 235 (Asien) 
rechtfertigt aber eine solche inkonsequente 
Aufteilunit nicht, zumal auch bei den Län
dern Asiens oft nur 1 oder 3 Titel (Burma, 
Pakistan} genannt sind. Auch die Gliederung 
Asiens ist nicht ganz verständlich, soll sie re
gional sein; Arabische Länder (also auch ein
schließlich Nordafrika), Türkei, Kaukasus 
und Sowjetisch-Zentralasien, Iran usw. Hier 
mischen sich Großräume und einzelne Län
der miteinander. Sinnvoller wäre es, inner
halb der Kontinente streng die Länderschlüs
selung beizubehalten. Eine ähnliche Kritik 
läßt sich auch llir das Inhaltsverzeichnis (S. 
3) vorbringen. Es sollte als Spiegelbild der 
gesamten Bibliographie angelegt werden. Ein 
Abschnitt, der nur im Nachtrag erwähnt wird, 
muß dann auch am Ende aller räumlichen 
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 
ähnliche Bibliographie gleichen Themas zur 
Hand, die Vollständigkeit oder UnvoUstän• 
digkeit der vorliegenden Arbeit zu bestätigen. 
Lediglich Stichproben können eine ungeflh
re Obersicht über das vorhandene Titelmate• 
ria1 bieten. Im Fall der Bibliographie von W. 
Laade, die so weitläufig verstreute Titel zu-
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sammenstellt, erscheint eine Kritik der Un
vollständigkeit um so widersinniger, da es 
sich hierbei außerdem um einen ersten Ver
such für dieses Teilgebiet der Musik handelt. 
Es ist jedoch bei stichprobenartiger Prüfung 
die eine oder andere Ergänzung anzubringen, 
z. B. im Abschnitt „Arabische Musik" (Nr. 
307-388), die Schrift von H. Mainguy, Lei 
compoliteun libanais, Tripolis 196 7, oder 
als Ergänzung zu Nr. 312 der Bericht über 
den Kongreß arabischer Musik von C. Sachs 
in der Zeitschrift für Musikwissenschaft. 
Oberhaupt muß gesagt werden, bei diesem 
Abschnitt stellvertretend für die übrigen, 
daß Quellen in den Landessprachen nicht 
verzeichnet sind. Es fehlt der Guide to 
Arob music von 'Abdul Hamid AI-Alügi 
(Räida al-müsiqiyya al-'arabTyya), 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). Ähnliches gilt für 
den Abschnitt Türkei: Es sollte u. a. auf je
den Fall noch Erwähnung finden : 50 yillil 
türk musikL Hazirlayan Mustafa Rona, Istan
bul 1960. 

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

Sehr wertvoll ist das Verzeichnis der In
stitutionen und Gesellschaften mit ihren 
Adressen. F'ür den Libanon ließe sich das aus
serordentlich rege und einflußreiche Konser
vatorium in Beirut nachtragen. Bei dem an
schließenden Verzeichnis der Rundfunksta
tionen fehlen dagegen leider zahlreiche Sen
der, wie einzelne Stichproben zeigen. Auch 
sind die Adressen in mehreren Fällen unvoll
ständig. Hier ist eine Konsultation des 
.,World-radio-TV-handbook" in seiner letz
ten Ausgabe sicher eine Hilfe, um den Ab
schnitt ohne Schwierigkeiten auf Vollstän
digkeit und Korrektheit hin zu überprüfen. 

Besprechunaen 

Im ganzen gesehen ist die vorliegende Biblio
graphie sicher eine wertvolle Hilfe für solche 
Forschungsarbeiten, die sich mit der moder
nen Seite der Musikethnologie beschäftigen, 
mit der Folklore und ihren Problemen in den 
Ländern Afrikas und Asiens sowie mit den 
daraus resultierenden soziologischen Frage
stellungen hinsichtlich der Gegenwartsmusik. 

Jörg Martin, Stuttgart 

N.A. JAIRAZBHOY: The Rags of North 
Indian Music. Their Structure and Evolution. 
London: Faber & Faber 1971. 222 S. J 
Schal/pL ( 17 cm): Examp/es of North Indian 
Rägr, played by Vilayat Khan, Sitar. 

Nicht eine Liste der in Nordindien ge
bräuchlichen Rlrga hat N.A. Jairazbhoy mit 
dieser Arbeit vorgelegt, sondern eine Studie 
über die Beschaffenheit und Entwicklung der 
Räga-Skalen sowie über 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 gegenibergestellt, 
den Angehörigen einer anderen Musikkultur 
die Vorgänge der klingenden Musik und die 
Grundlagen der Musiktheorie in Indien zu 
erläutern. Dies hatte umso eingehender zu 
geschehen, als manchen Studenten indische 
Musik bis dahin völlig unbekannt war und 
die meisten sich hiermit nur im Nebenfach 
beschäftigten. Gewiß sind die oft sehr detail
lierten Erklärungen und die Vergleiche mit 
Erschelnungen der westlichen Musik gerade 
dieser Lehrmethode zuzuschreiben - ein Ge
winn auch für das Buch. 

Besonders die ersten Teile der Darstel
lung lassen den pädagogischen Aspekt in den 
Vordergrund treten. So gibt die Einleitung 
einen Abriß der Musikgeschichte Indiens, 
wobei der Nachdruck auf die für die Gegen
wart wichtigen Schriften und Entwicklunp
züge gelegt wird. Ohne Zwang fügt sich das 
I. Kapitel, An Outline of Pre,ent-Day North 
lndian CTasrical Mu,ic an, das die Eigenart 
der traditionellen Musik Nordindiens in Me
lodie und Rhythmus umreißt. Kun und klar 
skizziert das II. Kapitel die Ba1ic Elements 
of Theory, also die Lehre von den Tönen 
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(d. h. den Stufen der „reinen" Leiter und ih
ren Halbtonvarietäten), von den Oktavregi
stern, von der Intonation und Ornamentati
on der einzelnen Töne, von sechs- und fünf
stufigen Tonleitern, von den in „gekriimm
ten" Tonleitern zum Au sdruck gebrachten 
Melodiebewegungen, schließlich von der Tei
lung der Oktav in Tetrachorde und den 
Haupttönen für die Räga-Melodiebildung 
(vädi, S3lJ1Vädi usw.). 

Hierauf wendet sich die Arbei t ih rem 
wichtigsten Gegenstand, den Skalen u nd 
Skalensystemen zu. Im III. Kapitel werden 
zunächst die Charakteristika jener sieben
stufigen Skalen aufgezählt, . die man als 
,, Thä r ', wörtlich „Rahmen" oder „Skele tt" 
bezeichnet, und die den nach theoret ischen 
Leitgedanken konzipierten Melakart a-Grund
skalen Südindiens entsprechen. V. N. Bhllt
khande, der große l\fusiktheoretiker im erst en 
Dritiel des 20. Jahrhund erts, hatte ein Sy
stem von zehn solcher Grundskalen - eine 
Auswahl aus den 72 Melakarta Südindiens -
für umfassend genug gehalten, um alle in der 
Praxis gebräuchlichen Räga-Tonreihen zu 
klassi fiz ieren. 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 Sys tem 
Anerkennung finde t, bleibt abzuwarten, 
doch sicherlich kommt es den Wünschen der 
Mu siker und Theoretiker in Nordindien nä
her als Bhätkhande's System. 

Das IV. Kapftel , The Ef fect of Drones 
überschrieben, zeigt zu Anfang (unter Be
rücksichtigung der Helmholtz'schen Kurven) 
die „ Konsonaz-Dissonanz-Verhältnisse" der 
einzelnen Tö ne und aller ihrer möglichen 
Zwischenstufen zum Bordunklang, der zu
meist aus Grundton , Quinte (oder Quarte) 
und Oktav des Grundtones bes teht. Indem 
die Beziehungen schaffende Kraft der Quin
ten und Quarten besonders hervorgehoben 
wird, führt die Diskussion gege n Ende des 
Kapitels zur Betrachtung jener Tö ne in de n 
Thä\-Skal en und in einigen Räga-Tonreihen, 
die im Quint- und Quartverhältnis zueinan
der stehen. Hierbei nimmt Jai razbhoy zwei 
verschiedene Tetrachordteilungen der Oktav 
als mögl ich an : einmal die Teilung in die un
verbundenen Quarten sa-ma/ pa-sa, d.i. c-fl 
g-c. und dann ihre Untergliederung in die 
beiden verbundenen Quarten über dem 
Grundton , also ri-pa/ pa-sa, d.i. d-g/ g-c. 
Konsequ ent fortfahrend wird dann in den 
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Kapiteln V - Evolution of the Circle o( 
Thiits - und VI - Alternative Notes - zu zei
gen versucht, daß in den Tonreihen allgemein 
die Tend enz vorliegt , d ie beid en Tetrachor
de innerhalb der Oktav mit gleichen lnter
vallsclu:itten zu füll en. Wo dies von der 
Grundreihe her nicht gegeben ist, sind in 
den Räga-Tonre ihen Alte rnativtöne zugelas
sen. So etwa verlangt in Märvä-\hä\ (mit der 
Skala c des e fis g a h c) der Ton des im un
teren ein as im oberen Tetrachord, und das a 
im oberen erfordert ein d im unteren Tetra
chord, wenn man die Oktavteilung in unver
bundene Tetrachorde annimmt. Bei Annah
me verbundener Tetrachorde ( hier des-g/g-c) 
betrachte t Jairazbhoy da. s 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 gewählten Bei
spiele sprec hen für diese These, doch fragt es 
sich, ob damit die Potenz der Quint- und 
Quartintervalle in der streng linear-melodi
schen Mu sik Indiens nic ht doch e rhebl ic h 
überbewertet wird. Schon das VIII Kapitel, 
mit dem Titel Sy mmetry, Movement and 
Intonation stützt diese Bedenken; denn es 
mac ht deutl ich, daß neben der Symme trie 
de r Tonschr itte oft e in symmetrischer Bau 
jener Melodiefiguren erstrebt wird, die sich 
um die Haupttö ne herum entfalten. Westli
che Termini benutzend könnte man sagen, 
daß bei diesem Verfahren tonale Sequenzen 
ebenso vorkommen wie reale Sequ enzen. 
Schwierigkei ten macht d ie These vom Stre
ben nach „balanced tetrachords" auch bei 
der Betrachtung der hexatonisehcn und pen
tatonischen Räga-Tonreihen, denn die Lei
tern mit verschiedenen Inte rvallen in den 
beiden (verbundenen oder unverbundenen) 
Tetrachorden sind gegenüber den Leitern mit 
gleichen Inte rvall en weitaus in der Mehrzahl . 
Jairazbhoy diskutiert die „transilient scales" 
jedoc h aufgrund ihrer heptatonischen 
,.Grundskalen" (vgl . S. 130), e in Verfahren, 
das der Theorie den Vorrang vor der Praxis 
gibt und die geschic htlic he Reihenfolge -
erst die Räga-Melodie typen, dann ihre KJ assi
fizierung - auf den Kopf stellt. 

So ist denn auch Ja irazbhoys Hypothese, 
nach welcher das Streben zur Füllung der 
beiden Tetrachorde mit parallelen Inte rvall
schritten sich schließlich als die treibende 
Kraft zur Entwicklung neuer Rliga oder 
Rliga-Tonreihen auswirkt (S. 180), schwer 
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zu beweisen, denn solche Prozesse erstrecken 
sich über längere, meist mehrere Generatio
nen dauernde Zeiträume. Und doch läßt 
sich diese Mö!lichkeit nicht von der Hand 
weisen, obwohl man daneben auch die Ent
wicklung neuer Räga durch weitere „Fär
bung" der melodischen Linie in Betracht 
ziehen sollte. Die Musik~ispiele - kune 
Ausschnitte aus acht Riga, . gespielt von 
Vilayat Khan - die auf einer Schallplatte 
bei,egeben und am Schluß des Buches in 
skizzierenden Transkriptionen vorgelegt sind, 
können naturgemäß geschlchtliche Dimensi
onen nicht aufreißen. Sie sollen auch nur da
zu dienen, die Wirkung der Quint· und 
Quartinteivalle innerhalb der Reihen zu d~ 
monstrieren. Doch die Besprechung der Tö
ne und lnteivalle führt mehrmals fast 
zwangsläufig zu den Melodiefiguren, welche 
die Haupttöne umgeben, und damit zum 
Grundbestand der Riga-Melodien selbst. 

Josef Kuckertz, Köln 

GIAMPIERO TINTORI: Gli strumentl 
mwicali. 2 Bände. Turin: Unione Tipograft
co-Editrtce Torlnae 1971. 1143 S. 

Die umfangreiche zweibändige Instru
mentenkunde Tintoris legt zum ersten Mal 
aus italienischer Forschung eine umfassende 
Behandlung des gesamten Materials der In
strumentenkunde vor. Tintori stützt sich da
bei vor allem auf die Arbeiten des belgischen 
Sammlers Viktor Mahillon, dessen tlinfbän
digen Katalog vom Brüsseler 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 Väter 
der Instrumentenkunde, wobei Sachs sich 
im Reallexikon schon weitgehend auf das 
Material der ersten vier Bände von Mahillon 
stützt. Im Unterschied zu den Ordnungen in 
den Veröffentlichungen des Brlisseler Kata
lo,es, der nach akustischen Gesichtspunkten 
angelegt Ist, und des Reallexikons mit alpha
betischer Registrierung wählt Tintori die 
ethnographische Gruppierung. Innerhalb der 
Kapitel erscheinen die Instrumente in gleich
müig wiederkehrenden Familien als „idio-
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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
tionalität. Er gewinnt damit ein Einteilungs
prinzip, das einen zusammenfassenden Über
blick über 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 Bemühungen um eine Systematik der 
Musikinstrumente von Mahillon ( 1893) bis 
Dräger (1948) werden ausführlich behandelt 
(S. 5-4 7). In den weiteren Kapiteln des ersten 
Bandes folgen dann zunächst die außereuro
päischen Kulturen mit den afrikanischen Völ
kern, dem Islam und Nahost, Indien, Fernost, 
die pazifischen Inseln, Amerika, der alte 
Orient (Ägypten, Mesopotanien, Griechen
land). Jedem Kapitel ist eine ausführliche 
Bibliographie beigegeben. 

Der zweite, fast gleich starke Band be· 
schäftigt sich mit der europäischen Kultur. 
Die Betrachtung ist hier dem Raum als gan
zer Einheit gewidmet, eine besondere Un
terteilung in Länder erfolgt erst anschließend 
unter dem Stichwort „ Volksinstrumente". 
So wird in diesem Band das ganze lnstru
men tarium in historischer bis gegenwärtiger 
Form vorgestellt und erläutert. Tintori spürt 
hier nicht nur dem Bau jedes einzelnen In• 
strumentes nach, sondern auch seinem Vor
kommen in den Ensemblegruppen der ver
schiedenen Zeiten. Zeitgenössische Beschrei
bungen von Festen, Besetzung der älteren 
Opernorchester, kammermusikalische Auf
führungen bieten hier anregende Aufschlüsse 
über ihre Verwendung. Tintori stellt in be· 
wundernswerter Akribie dem Benutzer ein 
Material zur Verfllgu~g, das erschöpfend ge
nannt werden kann. 

Die beiden Bände sind reich bebildert. Für 
die ikonographische Betreuung zeichnet Al
berto Basso verantwortlich, der zur Veran
schaulichung der behandelten Instrumente 
lieben den bekannten Quellen aus dem älte
ren Schrifttum auch viele bisher unbekannte 
Abbildungen beiträgt. Ein Glossar nennt die 
Namen der Instrumente und spezielle Aus
drücke, die in Lexiken gewöhnlich nicht er
klärt werden. Ein Index sämtlicher lnstru-
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mente mit den Seitenzahlen erleichtert das 
Auffinden der ausführlichen Abhandlungen, 
ein Hilfsmittel, das bei der Ordnung der Ka
pitel nach Kulturkreisen, wie anfangs gesagt, 
besonders wichtig ist. 

Georg Karstädt, Lübeck 

ALEXANDER BUCHNER: Musikinstru
mente von den Anfängen 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 schön ausgestattetes 
Werk über Musikinstrumente des bekannten 
Autors vor, das, wenn auch nicht uneinge
schränkt, zur Dutzendpublikation der letzten 
drei Jahrzehnte am deutschsprachigen Buch
markt gehört; zur gleichen Zeit erschien die 
tschechische Ausgabe dieser neuen, überar
beiteten Auflage, ins Deutsche übersetzt von 
0. Guth. 

Zunächst fällt auf, daß der Buchtitel nicht 
hält, was er verspricht, nämlich ,,Musikinstru
mente von den Anfängen ... "darzustellen; 
tatsächlich finden sich darin nur 37 Instru
mente des Altertums, weder die wichtigsten 
noch die typologisch und historisch einer 
halbwegs kontinuierlichen Reihe angehören
den, in ziemlich systemloser Folge flüchtig 
den insgesamt 31 B vorangestellt ; dabei sind 
gerade die Musikinstrumente des letzten Jahr• 
tausends im Alten Orient und in Hellas so
wohl grundlegend für die spätere Entwick
lung als auch viel form- und schmuckreicher 
als all jene aus den späteren 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„flöte" statt Panpfeife) enthält. 
Aus der Vorgeschichte und dem frühen Al
tertum, das die Grundlagen für das Instru
mentarium des Mittelalters bis zur Gegen
wart lieferte, werden unzureichende, nur z. 
T. lokalisierte und datierte Darstellungen ver
mittelt, so daß der entscheidende Anspruch 
musikgeschichtlicher Betrachtung - lokale 
Priorität. und Chronologie - unerfüllt ist. Der 
überwiegende Teil der archäologischen und 

263 

die gesamte numismatische Literatur mit ih
ren unentbehrlichera Beitrqen zur Musikiko
nographie hinsichtlich der typologischen und 
zeitlichen Kontinuität bleibt unausgeschöpft 
bzw: falsch interpretiert. So gab es z. B. im 
alten Ägypten keine Ratschen (S. 11), die 
ägyptische Musik stand keineswegs unter 
,,syrischem Einfluß" (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 
für Musik des Orients, Berlin 1972/73), je
doch nicht von einem ,,semitischen Grab
mal", sondern von einer Wandmalerei im 
Grab des Ägypters Nehera si-num Hotep in 
Beni Hasan (Mittelägypten). 

Auf S. 10 oben \\ird 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 Schallkästen. 
Signifikante und gebräuchliche terrnini soll
ten auch der helladischen „Wiegen"-Kithara 
und der Chelys (Abb. 27) gegeben werden; 
in Abb. 30 ist keine Kithara, sondern eine 
Kastenlyra dargestellt. 

Ungemein groß ist die wahl- und system
lose Häufung von Musikikonogrammen aus 
dem Mittelalter, das dem Text nach zu 
schließen das Sondergebiet des Autors bildet. 
Einige Bilder hätten eingespart, andere ver
kleinert zusammengefaßt und systematisch 
geordnet werden können, wodurch der Über
blick an Klarheit und Einprägsamkeit gewon
nen hätte. Auch würden, wie auch hier, mu
sikikonographische Werke, statt mit scha
blonenhafter Wiedergabe von Musik.instru• 
menten nur durch Lichtbilder, durch einen 
schöpferischen bzw. zeichnerischen Eigen• 
beitrag des Autors das gesamte Wissensge
biet der Musikorganologie bereichern und zu 
einem wissenschaftlichen Lehrgebäude em
porheben lassen, doch es werden auch hier 
stumpf und langweilig, .ohne Breite und Tie
fe so oft wiederholt gleiche Instrumenten
bilder dargeboten, wie Bücher über Musikin
strumente encheinen. Auf die Abb. 285-332 
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hätte, um nicht in den Verdacht von billiger 
Reklame fllr Tagesinteressen zu geraten, ver
zichtet werden können, sie finden sich in 
Prospekten mit größerer und abwägbarer 
Streubreite; musiktechnologiach interessan
tere Darstellungen mit didaktischem Wert 
wären zu begrüßen. 

Das abschließende „ Verzeichnis der Ab
bildun,en" ist sehr dürftig und meist ohne 
Datierung und/oder ohne literarischen Quel
lennachweis. Vom folgenden Literaturnach
weis wird viel nebensächliches 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, daß 
sie meist dem deutschen Kultureinfluß zuzu
ordnen sind, ferner die größere 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 künstlerische 
Werk muß gemessen werden an seinem gei
stigen Gehalt, sei es ein Buch oder ein lnstru
,nent; er dokumentiert sich in der Neuheit, 
Originalität der Darstellung, in der wissen
schaftlichen bzw. künstlerischen 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, daß sie eine Brücke 
zu schlagen versucht von der herkömmlichen 
und unergiebigen Instrumentenkunde zur 
Musikorganologie, die an den oben herausge
stellten Kriterien und noch an anderen For
derungen gemessen und betrieben werden 
muß und die noch in den Kinderschuhen 
steckt. In seiner „Einleitung" bemerkt Buch
ner richtig, ., .. . daß sie (die Musikinstru
mente, der Rez.) daher k'erke der gestalten
den Kunst 1eien"; ihm ist auch beizupflich
ten zum Satz: ,.Obwohl keines dieser Fach
gebiete (Musikinstrumentenkunde und ge
staltende Kunst des Musikinstrumenten
baues, der Rez.) bisher so 1tiefmütterlich be
handelt wurde wie die Geschichte der Mu
tikin,trumente, rtellt sich die,e, Buch trotz-
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dem nicht die Aufrabe, Probleme zu löaen, 
die bi1her noch auf die Organologie und Or
ganographie warten." Hier ist zu berichtigen, 
daß die Organographie· ais systematisches Er
gebnis aus archäologischen und numismati· 
schen Quellen ein Bestandteil der Musikor
ganologie ist, die eine Reihe von insgesamt 
zwölf Teildisziplinen umfaßt und bereits eine 
ideelle und materielle Basis besitzt. Zwangs
läufig erfolgte wegen der heterogenen Zu
sammensetzung der Sachgebiete, die sowohl 
geistes- wie naturwissenschaftlicher Art sind, 
eine Emanzipation von der überkommenen 
Musikwissenschaft. 

Leopold Vorreiter, Neugermering 

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

In einer Reihe, die berühmte und klei
nere Komponisten - aber offensichtlich nicht 
nach Maßgabe ihrer Marktgängigkeit - in ge
meinverständlicher, doch immerhin mehr 
fachlich-musikalisch als biographisch ausge· 
richteter Weise vorstellt, hat Gilbert Reaney, 
ein anerkannter Machautforscher, über den 
Meister der ars nova geschrieben. 

Neue Forschungserträge wird man von 
einer solchen Publikation nicht unbedingt 
erwarten dürfen; und daß der Rücksicht auf 
Lesbarkeit Erörterungen von Quellenlage, 
Textkritik oder Notationsproblemen zum 
Opfer fielen, ist zu verschmerzen. Schwerer 
wiegt, daß eine Reihe weiterer wichtiger 
Sachverhalte unscharf expliziert wird. Einige 
Beispiele. Auf eine „Werkchronologie" ist 
zwar ständig Bezug genommen, auch wird 
kurz angedeutet, daß sie - da nur ganz we
nige feste Daten erschließbar sind - auf der 
Reihenfolge der Eintragung in den Hand
schriften basiert, aber nicht, daß 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
glückte Formulierungen ansehen darf, wenn 
Machauts mehrstimmige Liedsätze als „the 
earliest solo songs extant with written-out 



|00000295||

Besprechungen 

accompanimentl" (20) bezeichnet werden, 
oder zwei Virelais, deren Tenores Wiederho
lungen aufweisen, als ,/orerunnus of the 
Passacaglia form" (36). 

Eine Folge von 4 Kapiteln gibt, begleitet 
von zahlreichen Notenbeispielen, einen Über
blick über die verschiedenen musikalischen 
Gattungen und deren Formen, über melodi
sche, rhythmische und satztechnische Merk
male. Daß das Büchlein einen Zugang zu 
Machauts Musik eröffnet, ist trotzdem zwei
felhaft; mit Schuld daran trägt, paradoxer
weise, gerade die vertraute Terminologie. Da 
ist von Tonika und Dominante die Rede, von 
2/4-Takt, c-moll und Septakkor<J, auch von 
Schwanengesang, Vorspiel, Rubatoeffekt; 
und all dies nicht einmal in gedachten An
führungsstrichen. Wenn der Autor in einem 
Abschnitt aus der Messe „rather strange 
harmonits" (26) moniert, so winkt fröhlich 
das verflossene Jahrhundert herüber; und 
auch kaum einer andern Epoche dürfte die 
folgende Bemerkung entstammen : .,lt 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 mußte.) Allzu schulmäßig 
- nach den Kategorien Melodik, Rhythmik, 
Harmonik - verfährt auch das vorgeschaltete 
Kapitel „Machaut's Musical Style"; und selbst 
im Einleitungskapitel ,,Machaut Musician
Poet" beschränkt sich Reaney vornehmlich 
auf Diskussion von Reimschemata. Hier wie 
dort hätten gründlichere Einzelinterpretatio• 
nen zweifellos größeren Gewinn gebracht, 
gerade auch für Leser, die der Materie ferner 
stehen. 

Sollte eine allgemein-musikalisch ver
ständliche, aber historisch-kritische, nicht 
einem Konservatoriumsdenken verhaftete 
Einführung in mittelalterliche Musik · uner
füllbare Utopie sein? 

Wolfgang Dömling, Hamburg 

HANNSDIETER WOHLFAHRT: Johann 
Christoph Friedrich Bach. Ein Komponilt 
im Vorfeld der Klassik. Bern und München: 
Francke Verlag (1971). 261 S. (Neue Hei
delberger Studien z~r Mu1ikwusen1chaft. 4.) 

Johann Christoph Friedrich, der „Bück& 
burger" Bach, konnte als „Bach-Sohn", der 
in die väterlichen Fußtapfen trat, zwar nie 
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ganz in Vergessenheit geraten, wurde aber 
gegenüber den anderen drei Brüdern von der 
Forschung stets etwas stiefmütterlich be
handelt. Er, dem ein „solider Charakter", 
handwerkliche Gediegenheit und Zuverlu
sigkeit schon von Karl Gottlob Horstig nac& 
gesagt wurde, fand die Erfllllung 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 ftl~ 
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 Heidelber&er Di,, 
sertation des Verfassers von 1968 nannte sich 
ehrlicher nur J. Ch. F. Bach als Inrtrumental
komponut), aber es bleibt zu h.offen, daß 
sich für die Oratorien, Kantaten, dramati
schen Werke sowie geistlichen und weltlichen 
Sololieder auch noch ein Monograph finden 
wird. Dabei wird man schwerlich an dieser 
Arbeit vorübergehen können. Sie ist, um es 
vorweg zu sagen, grundlegend und wird es 
auch noch in 2S 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 prägt, 
unmittelbar hineingestellt. Auf der Grundl• 
ge umfangreicher archivalischer Studien und 
der Auswertung des Brief- und Urkunden
Nachlas.ses entwirft Wohlfahrt ein anschauli
ches Bild vom Bückeburger Hofleben, in 
dem Herder als Hofprediger und Konsistori
alrat eine nicht unbedeutende Rolle spielte. 
Es zeigt den Einfluß des Herrscherpaares, 
des Grafen Wilhelm und seiner schwärmeri
schen Gemahlin Maria Eleonore, sowie des 
Erbfolgen, des Grafen Philipp Ernst und der 
liberalen Fürstin Juiiane. Gerade sie, die 
nach dem Tode ihres Gatten 1787 die Re
gentschaft übernahm, lenkte unter aktiver 
eigener Teilnahme das Musikleben der klei
nen Residenz in Konzert und Geselligkeit in 
neue, verbürgerlichte Bahnen. Der Biographie 
ist ein umfangreiches, geistesgeschichtlich 
wie musikästhetisch wohlfundiertes Kapitel 
zum Stilwandel im 18. Jahrhundert unter 
dem Titel Das geisti,r und ,r1e/llchaftliche 
Vorfeld der mu1ilcalischen Klarrilc vorange
stellt. 

Nicht minder instruktiv, stets gut formu-
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liert und flüssig geschrieben ist die Werkbe
sprechu ng, der etwa zwei Drittel des gesam
ten Buches vorbehalten bleibt. Wohlfahrt 
vermeidet emildende statistische Aufzählun
gen, die letztlich doch kaum neue Erkennt
nisse vermitteln können, 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 untenchei
det er im wesentlichen zwei Werkgruppen: 
die Frühwerke und jene, die nach des Dru
den Carl Philipp Emanuel Obersiedlung 
nach Hamburg (1768) geschrieben wurden, 
weil der enge Kontakt zwischen beiden 
Musikern dem jüngeren, vor allem im sinfoni
schen Schaffen, neue geistige Dimensionen 
eröffnete, schließlich auch jene Spätwerke, 
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 
dreißig kammermusikalischen Kompositio
nen 27, von sechzehn Klaviersonaten fünf
zehlL 

Wie sicher und kenntnisreich sich der 
Verfasser auf diesem Terrain bewegt, zeigt 
die Analyse der d-moll-Sinfonie (1/3), die er 
affekttypologisch mit Erscheinungen der me
tastasianischen Opernwelt (Inferno) ver
gleicht, also als ein Stück „Theaterstil" be
schreibt. Zu gleichen oder zumindest sehr 
ähnlichen Ergebnissen ist auch der Unter
zeichnete in einem größeren Aufsatz Klavier
konurt und Affektgestaltung. Bemerkungen 
zu einigen d-moll-Klavierkonzerten de, 18. 
Jahrhundert, (Deutsches Jahrbuch der Mu• 
sikwissenschaft flir 1971, Leipzig 1973) ge
kommen. Ergänzt sei lediglich, daß die Cha
rakteristik dieses sinfonischen Einleitung,
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 ersten „ Württembergischen" 
Sonate von C. Ph.E. Bach erwähnt. Die vom 
Verfasser konstatierte „U,uzu,geglichenheit" 
ist zweifellos beabsichtigt und beruht auf 
jenem Kontrastprinzip, das als künstlerisches 
Mittel zur Steigerung des Ausarucks allmäh
lich Allgemeingut wurde. Bei der Erörterung 
der Form der ersten Sätze hätte die Arbeit 
von Fred Ritzel, Die Entwlclclun1 der Sona• 
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tenform im musiktheoretftchen Schrifttum 
des 18. und 19. Jahrhundert, (Neue Musik• 
geschichtliche Forschungen I, Wiesbaden 
1968) manche Anregungen bieten können. 
Leider erschien sie zu "Spät für die bereits 
1968 abgeschlossene Dissertation. Ein voll
ständiges Werkveneichnis, einschließlich der 
Vokalwerke, unter Berücksichtigung der 
Kriegsverluste, Neuentdeckungen sowie der 
in der Echtheit umstrittenen Kompositionen 
ergänzt diese wertvoHe, über den Rahmen 
einer „normalen" Dissertation weit hinau,,
gehendcn Studie. 
Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M. 

HERMANN ULLRICH: Die blinde Gla1-
luumonika11irtuosin Mariane Kirchgessner 
und Wien. - Eine Künstlerin der empfindsa
men Zeit. Tutzing: Hans Schneider 1971. 
77 S., 2 Taf., 4 Abb. i. Text. 

Obwohl die Beliebtheit der Glasharmoni
ka im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts 
und die Tatsache, daß neben zahlreichen 
kleineren Komponisten Mozart und Beet
hoven dieses Instrument mit Kompositi.onen 
bedachten, seit langem bekannt ist, fehlt bis 
jetzt eine Lebensbeschreibung der wohl be
rühmtesten Harmonikavirtuosin jener Zeit, 
der in Bruchsal gebürtigen Mariane Kirch
gessner (1770- l 808). Allenfalls ist ihr Name 
geläufig durch die Tatsache, daß die wohl 
berühmteste Glasharmonika-Komposition 
überhaupt, Mozarts Adagio und Rondo c
moll für Glasharmonika, FI., Ob., Va., Vc. 
KV 617, 1791 für sie geschrieben wurde. 
Einen eigenen Artikel widmen ihr weder 
MGG {<lort wird im Supplement ein Artikel 
erscheinen) noch das Riemann-Lexikon 
(auch nicht der jün~t erschienene Ergän· 
zungsband), Grove bringt lediglich die Ober
setzung des kleinen ADB-Artikels von C.F. 
Pohl. Dabei ergeht sich die zeitgenössische 
Kritik nahezu einmütig in hohen Lobsprü
chen, und C.D. Schubart erlebte durch sie 
erst seine „Bekehrung" zur Glasharmonika. 
Im Gegensatz zu dem in Wien ansässigen 
Glasharmonikavirtuosen C. L. Röllig ver• 
schmähte Mariane Kirchgessner das Spiel auf 
einer mit Tastatur versehenen Harmonika 
wegen deren härteren, nuancenärmeren T«>
nes; daher . spielte sie voller Ausdruck und 
auch Stücke höchsten Schwierigkeitsgrades 
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mit einer technischen Perfektion, die ihr ge
legendich geradezu den Vorwurf der Ver
fremdung des Charakters des Instrumentes 
(von dem man nur getragene, tief ernste Mu
sik gewohnt war) eintrug. 

Hermann Ullrichs Bändchen über Mariane 
Kirchgessner umfaßt drei Abschnitte: 
1. Mensch und Künstlerin; 2. Die Glashar
monika - Roman eines lnst,uments; 3. Die 
Konzerttätigkeit der Kirchgessner in Wien 
1791 und 1806. - Hinsichtlich der Vita ist 
der Verfasser auf die verhältnismäßig spärlt
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 Persönlichkeit offen
bar wenig Anlaß zur Berichterstattung, und 
hinsichtlich ihrer Wiener Konzerte finden 
sich in den Zeitungen zwar Ankündigungen, 
aber kaum Besprechungen. Da zudem nicht 
einmal ein Bildnis überliefert ist, bleibt die 
Schilderung des „Menschen" - äußerlich wie 
innerlich - mehr oder weniger auf kombin&
torische Vermutungen angewiesen. Aber 
auch die Umrisse der künstlerischen Persön
lichkeit bleiben verschwommen - zu unbe
stimmt und nicht selten widersprüchlich 
drücken sich die nicht allzu häufigen und 
oft zeitlich weit auseinanderliegenden Kon
zertberichte aus, als daß man aus ihnen die 
Entwicklung des Interpretationsstils der 
Künstlerin rekonstruieren könnte. 

Der „Roman" der Glasharmonika (2. A~ 
schnitt des Buches) ist ein kurzer Abriß der 
Geschichte des Instrumentes; darüber hinaus 
sollen einige Zitate die Wirkung des Instru
ments auf die Zeitgenossen illustrieren. Das 
Verständnis bleibt aber an der Oberfläche, 
da die Frage nach der Ursache des ungeheu
ren Erfolges der Glasharmonika und ihrer 
tiefen Wirkung auf die Gemüter jener Zeit 
nicht angeschnitten wird - trotz des als Mot
to dem Abschnitt vorangestellten Schlüssel
wortes von C. L Röllig von der Bedeutunp
analogie zur Leier des Orpheus. Ohne die 
Kenntnis der tieferen Zusammenhänge mit 
der spekulativen Naturphilosophie der Zeit 
müssen Phänomene wie etwa die Verwen
dung der Harmonika bei den Mesmerschen 
Heilkuren und auch die Auslassungen Jeap
Pauls, Goethes, Schubarts und anderer bloß 
als gelegentliche, der Zeitmode huldigende 
Kuriosa erscheinen. 
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Im dritten Abschnitt werden - nach kur
zem Abriß des Wiener Musiklebens der Zeit -
die verschiedenen Auftritte der Mariane 
Kirchgessner in der Donaustadt in den Jah
ren 1791 und 1806 datenmäßig aufgeführt 
und dabei das Uraufführungsdatum des KV 
617 auf Grund neuerer Forschungsergebni!t
se erörtert. Verwirrend erscheint die Metho
de, in Ermangelung von Berichten über den 
Widerhall der Konzerte in Wien Kritiken 
und Berichte von anderen Orten heranzu
ziehen und sie mit eigenen Vermutungen zu 
kombinieren; dadurch wird das Hauptziel 
des Buches - die Darstellung der Rolle der 
Kirchgessner im spezifischen Wiener Musik
milieu - verfehlt. 

Die Disposition des Bändchens bedingt 
zahlreiche Abschweifungen, Wiederholungen 
und Zerstreuung von Zusammengehörigem 
(z. B. S. 24 - Anm. 11/7 - Anm. 111/9). Bei 
einer solchen Anlage wäre ein Namensregister 
unentbehrlich gewesen; es fehlt ebenso wie 
ein Verzeichnis und Nachweise der Abbildun
gen, und sogar auf ein Inhaltsverzeichnis muß 
man verzichten. Solche Mängel erinnern 
daran, daß es an der Zeit wäre, 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. 
Zürich-Freiburg i. ·Br. und Mainz: Atlantis 
Verlag und B. Schott's Söhne 1971. 388 S. 
(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 Ta{. 

1948 erschien Heinrich Strobels Hinde
mith-Buch in dritter Auflage. Ober zwanzig 
Jahre vergingen bis zum Erscheinen der 
nächsten Biographie, der von Andres Br.iner, 
die „Dem Andenken der enten Hindemith
Blographen Heinrich Strobel gewidmet" ist. 

Wer den Einfluß Hinderniths auf die Mu
sik des 20. Jahrhunderts, zumindest bis 1950, 
nicht zu gering erachtet, den könnte dieser 
Zeitraum in Erstaunen setzen. Das diesem 
Buch bzw. Vorwort vorangestell~ Motto, ein 
Ausspruch · Hindemiths versucht eine Ant
wort zu geben: ,. WeM lieh jemand mit mir 
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buchäfligui will, roU u meine Werke anse
hen." Daraus zu schließen, Hindemiths Le
ben und Wirken zerfalle ..... in zwei scharf 
getrennte konträre Pluzttn . . . " (S. 10). 
wehrt Briner ab, da bei dieser Sicht der Ver• 
lauf der Musikgeschichte dieses Jahrhunderts 
feststehen müßte. Er sieht zwar, daß es Hin· 
demith zeitlebens ... . . um die Sicherung 
und Nutzbamuzchung eine, abgegrenzten 
Feldu muslkalücher Produkti11ität . . . " 
(S. 10) ging, folgert aber daraus nicht, daß 
für 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 möchte, in fünf Lebensstatio
nen : 1 Frankfurt - Donaueschingen, II Ber• 
lin, III Wallis - USA, IV New Haven - 2.iirich, 
V 2.iirich - Blonay, dazwischen sind ausführ· 
liebere Werkbetrachtungen, ,.Exkurse" ge• 
nannt, eingeschoben. Das angehängte sechste 
Kapitel behandelt die theoretischen Werke 
mit einem Exkurs über die unveröffentlichte 
19. Übung aus de.r „Unterweisung . .. ", dem 
Fragment einer Rhythmuslehre. Leben und 
Werk halten sich in der Darstellung (mit 
Schwerpunkt auf der l.eit nach 1945) die 
Waage, wobei es dem Leser anheimgestellt 
wird, ., .. . die beiden A1pekte, den der or
ganischen Entwicklung und den einer Zwei
teilung, ins eigene mentale Gleichgewicht 
zu bringen." (S. 11) Brine,rs erklärtes Ziel ist 
es, die im Laufe der Zeit um Hindemith ent· 
standenen Mißverständnisse auszuräumen, 
deshalb mögen Tatsachen für sich selbst spre• 
eben. Das Versprechen wird eingelöst : Zahl· 
reiche biographische Fakten werden detail· 
liert ausgebreitet und zudem noch durch 
bisher unbekannte „Tatsachen" angereichert 
(z. B. über die Oper Mathu der Maler), auf 
welche Briner dÜrch die Witwe Hindemiths 
aufmerksam gemacht wurde. 

Genllgt es aber, biographische Fakten über 
einen bereits historisch gewordenen Kompo
nisten aufzubereiten - dem Vorwort nach 
hat das Buch keinen anderen Anspruch -
oder sollte der „Gegenstand" nicht zusätzlich 
einer historisch-kritischen Analyse unterzo
gen werden? Unvermeidlich wird nun der 
Verdacht, daß eine bloße Darstellung der 
Tatsachen Probleme zu umgehen trachtet, 
denen Hindemith ebenfalls soweit wie mög
lich aus dem Wege gegangen ist. Bei Durch
sicht der Bibliographie fällt das Venchwei-
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gen zweier wichtiger Arbeiten auf, die sich 
kritisch mit Hindemith auseinandenetzen. 
Es sind die Arbeiten von Paul Bekker in: 
„Musikblätter des Anbruch" VII, 1925 und 
Theodor W. Adorno in seinen Impromptus, 
Frankfurt a. 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 über Andeutungen hinausgelangen. 

Rundweg wird ohne nähere Begrün
dung behauptet: ,, ... Hindemith hat wie 
Strawinsky auch darin schöpferisch gewirkt, 
daß er die Spielmöglichkeiten der Instru
mente durch die Art Ihres Einsatzes erwei
terte. " (S. 35) Im Gegensatz zu Bart6k und 
Strawinsky kann das aber in Bezug auf Hin
demiths Werk nicht gesagt werden: Da er sei
ne Themen vom lnsturment her entwickelt 
hat, waren ihm wirkliche instrumentale Er· 
weiterungen, die über bloß instrumental Ge• 
dachtes hinausgingen, nicht mehr ohne wei• 
teres möglich. 

Ein Brief (zitiert auf S. 45), in dem Hin
demith sich für Schönberg einsetzt, rückt das 
VerhältnisSchönberg-Hindemith in kein posi
tives Licht, er bestätigt vielmehr, daß Hinde
mith keinerlei Beziehungen zum Werk Schön
bergs hatte. Briner hält diesen Brief für 
,, ... ein sprechendes Dokument künstleri
scher Sensibilität". (S. 45) Während Schön
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 
übergeordneten Geist und damit einem Ab
solutum verpflichtet zeigen und die von die
sem nicht erdrückt, sondern belebt werden."· 
(S. 240) 

Nach Durchsicht von Briners Buch stellt 
sich bei solchen Äußerungen der Ver
dacht ein, daß die Pl:rson und vor allem das 
Werk Hindemiths bisweilen idealisiert werden 
sollen. Bei der Betrachtung des Septetts, das 
gleichsam beredt angepriesen wird, scheint 
allerdings der Autor über das gesetzte Ziel 
hinausgeschossen zu sein: ., ... Spielfreude 
und kompontorische Wissenschaft 11erbinden 
sich auf das Gü.ick/ichste in einem Werk, das 
zweifel/01 in einer glücklichen Zeit entstan
den ist." (S. 193) Man ist geneigt, einen be
kannten Werbespruch zu assoziieren. Noch 
im Vorwort behauptet Briner: ,.Ein Greuel 
wäre es ihm [Hindemith) gewesen, sich lde-
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alisierr zu finden" (S. 9). 
Während aber Strobels Buch nichts weiter 

als eine WerkbetrachtullJl darstellt - Strobel 
betrachtet es als „Studie" (vgl. das Vorw. 
zur dritten Aufl.) - ist Briners Buch, bei aller 
Kritik, eigentlich die erste Biographie über 
Hindemith, ohne die zukünftige Arbeiten 
über diesen Komponisten nicht mehr aus
kommen werden. 

Heinz Zietsch. Frankfurt a. M. 

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Auto
graph Miscellany From Circa 1786 To I 799. 
British Museum Additional Manuscript 
29801, ff 39-162 (The 'Kafka Sketchbook). 
Edited by Joseph KERMAN, Bd. I: Facsimi
le, Bd. JJ: Transcription. London: The Tru
stees of the British Museum 1970. XXXIX 
S., 125 f und XXI, 296 S. 

Publikationen von Skizzenbüchern Beet· 
hovens wurden bislang unter zwei Gesichts
punkten vorgenommen: entweder wurden 
alle verfügbaren Skizzen zu einem bestimm
ten Werk zusammengetragen oder geschlos
sene Bücher publiziert. In beiden Fällen wer• 
den unter historisch - genetischen Gesichts
punkten die Entstehung zumeist eines einzi
gen Werks oder doch wenigstens ein zeitlich 
eng zusammenhängender Arbeitsprozeß un
tersucht. - Mit dem hier publizierten Band 
wird nun zwar eines der interessantesten und 
das umfangreichste Skizzenbuch überhaupt 
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 größere von zwei Skizzensamrnlungen 
Kafkas im Besitz des Britischen Museums ist 
vor allem dadurch interessant, daß sie wohl 
auaschließlich Entwürfe aus Beethovens Ju
sendjahren vor der Jahrhundertwende, wo 
der erhaltene Skizzenbestand noch ziemlich 
spärlich ist, enthält bis hin zu fertigen Wer
ken wie jener Romanze für Flöte, Fagott, 
Klavier und Orchester, die Willy Hess heraus
gegeben hat und deren Echtheit neben ande
ren Stücken auf dem Bonner Kongreß von 
Andreas Holschneider bestritten wurde. Der 
Charakter der Blätter reicht vom flüchtigen 
Entwurf über die Ausarbeitungssldzze bis 
hin zur Reinschrift, dies alles jedoch zu je
weils verschiedenen Werken. 
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Anlaß der Publikation ist die Absicht, zu 
Beethovens 200. Geburtstag das pöite Au
tograph im Besitz des Britischen Museums 
in repräsentativer Form vorzulepn. Insofern 
erübrigt sich eine Diskussion der Frage, ob es 
wirklich sinnvoll und notwendia ist. jeder 
Übertragung eines Skizzenbuchs zugleich 
dessen Facsimile beizugeben, eine Übung, 
die wohl Nathan Fischman mit seiner Publi
kation des sog. Wielhonky-Buches einge
führt hat und die dann auch vom Beethoven
Archiv Bonn sopr fiir die bereits seit Jahren 
in der Übertragung vorliegenden Hefte auf
gegriffen und die jetzt auch vom Britischen 
Museum und dem Herausgeber übernommen 
wurde. 

Der 2. Band enthält die Übertragung -
man kann nun aber nicht eigentlich sagen: 
des Skizzenbuchs, denn der Herausgeber hat 
aus der Tatsache, daß es sich-nicht um ein 
fortlaufend beschriebenes Buch, sondern um 
vermutlich später zusammengefügte Einzel
blätter handelt, die Konsequenz gezogen, 
die Blätter auch nicht so zu übertragen, wie 
sie vorliegen, sondern er hat die Übertragung 
nach Werken seordnet vorgenommen. Da 
Beethoven aber zwischen den Vorarbeiten zu 
abgeschlossenen Werken auch ständig in 
größerem Maße Entwürfe zu Werken notierte, 
die dann gar nicht fertiggestellt wurden, ganz 
zu schweigen von unidentifizierbaren Ent• 
würfen, ergibt sich eine Zweiteilung der 
Übertragung. In dem nach Werken geordne
ten Teil stehen derartige Skizzen nur, soweit 
Beethoven sie „fairly exten,wely" skizziert 
hat, was bei Sonatensätzen auf „mindestens 
1 Seite" präzisiert wird So ergibt sich im
merhin ein Drittel der Übertragung, das in 
der Reihenfolge der tatsächlichen Notierun
gen Beethovens - unter Abzug der auf ein 
bestimmtes Werk beziehbaren Skizzen - an
geordnet ist Das erschwert natürlich, die ein
zelne Seite des Autographs in der Über
tragung zu verfolgen; aber das liegt auch 
nicht primär in der Absicht des Herausge
bers. 

Wird das Material jedoch in der Übertra
gung anders angeordnet ab im Original, so 
ergfüt sich sogleich das Problem einer schlüt
sigen Neuordnung. Der Herausgeber hat sich 
dafür entschieden, dJe Skizzen „chronolo
gisch" einzuordnen. Dabei werden sopr Zu
sammenhänge, die Beethoven im Zuge der 
Niedenchrift mit einem „ Vi= =de" selbst 
neu zusammengeftlJte, bereits entsprechend 
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der spiteren Absicht Beethovens eingeord
net. Ob dies wirklich dem „Erleichtern des 
Studiums der Skizzen" dient, muß 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, 
deM die Entwicklung eines musikalischen 
Gedankens auf die Endfassung hin verläuft 
bei Beethoven ja gerade meist nicht in ehr~ 
nologischer Folge. Damit jedoch befände 
man sich statt des vermeintlich sicheren 
historisch methodolo&ischen Bodens auf ei-
nem zumindest nicht klar fixierten struktur• 
eilen. 

Die Anordnung der Skizzen erfolgt deM 
auch eigentlich nach dem Stellenwert, den 
sie In der Interpretation des Herausgeben 
einnehmen . .,Ein beträchtliches Maß an In
terpretation ist unvermeidlich", räumt der 
Herausgeber (B<t D, S. XII) selbst ein. Ob 
deswegen eine reine Übertragung „entschei-
dend im Widerstreit mit der Einsichtigkeit 
und Brauchbarkeit der Publikation" liegen 
würde, scheint mir nicht unbedingt ein 
zwingender Schluß zu sein. Aber er führt 
zu den Übertragungsprinzipien, die der Pu
blikation zugrundeliegen: nicht nur wurden 
Schlüssel und bei Beethoven fehlende Akzi-
denzien eingefügt, sondern auch etwa Ge
sanptexte ergänzt, die in der Vorlage fehlen .. 
Aber nicht nur wo das Autograph sozusagen 
,.unvollständig" ist, wurden systematisch Er
gänzungen vorgenommen. Insgesamt wurde 
die Übertragung nicht unwesentlich an die 
Endgestalt der fertigen Werke angenähert, 
und du nicht nur bei spezifischen Notie
runpgewohnheiten wie etwa der gelegent
lich etwas summarischen Art Beethovens, 
gleichartige -rhythmische Vorgänge zu be
handeln; der originale Zustand ist dann ober
halb der Zeile mit dem Vermerk „Mi" wie
dergegeben. 

Man kann der Meinung sein, daß damit 
ein Spezifiku,n von Beethovens Skizzen auf
segeben sei, wahrscheinlich sogar mehr als 
lediglich ihre Spontaneität und ihre Unmittel• 
barltelt. Der Herausgeber selbst bezeichnet 
sein Verfahren als „liberaler als Fischman", 
der mit seiner Ausgabe des sog. Wielhorsky
Buchei schon ausdrilcltlich den Zweck ver
folgte, eine nicht nur ftlr den hoch speziali-. 
sierten Forscher, sondern auch für den Musi
ker benutzbare Übertragung zu bieten. Da
mit ilt wohl der Gegenpol eingenommen zur 
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Ausgabe des Beethoven-Archivs init ihrem 
Ziel, eine Art lesbares Faksimile zu bieten, 
Grundlage fiir die spätere Interpretation und 
nicnt mehr. Hier ist die Interpretation be
reits mehr oder weniger stark prägender Be
standteil der Übertragung. Fischman wie 
Kerrnan haben aus der Methodik ihrer Über
tragungen die Konsequenz gezogen, ein 
Faksimile des Autographs zum Bestandteil 
der Publikationen zu machen. Der Herausge
ber betont in seinem Vorwort ausdrucklich 
die „klare Notwendigkeit eines Faksimiles". 
Nicht zu folgen vermag ich ihm jedoch gera
de _ für viele Zweifelsfälle in seiner Meinung. 
.,the facsimlle makei avaiable all the eviden
ce", denn gerade wo man sich bei schwer 
lesbaren Stellen - möglicherweise sogar un
ter Zuhilfenahme einer Lupe -:- ,,evidence" 
aus dem Faksimile erhofft, läßt einen der 
Druckraster arg im Stich. 

Selbst da, wo man ander.; entschieden 
hätte oder etwa Funktion und Wert eines 
derartigen Faksimiles skeptischer beurteilt, 
bleibt jedoch der uneingeschränkte Respekt 
nicht nur vor der außerordentlich sorgfältigen 
Editionsarbeit, sondern vielleicht noch mehr 
vor der Bewußtheit, mit der die methodol~ 
gischen Implikationen der Übertragung vom 
Herausgeber gesehen und offen ausgespro
chen worden sind. Das gilt auch für die be
merkenswerte Tatsache, daß die Übertra
gung Thema eines Seminar.; des Herausge
bers an der Universität Berkeley war. 

Siegfried Kross, BoM 

Die Handschrift London, British Museum, 
Add. 17630 (LoD), Tell/: Faksimile, Teil II: 
Vbertragungen hrsg. von Wolfgang DÖM
L/NG. Kaiiel-Basel: Bärenreiter 1972. (Das 
Erbe Deuticher 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 
Veröffentlichungen in Faksimile und Über
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 Dömling schließt durch die 
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Publikation der Handschrift London, British 
Museum, Add. 27 630 eine weitere Lücke. 
Sein Beitrag ist umso willkommener, als das 
von ihm vorgelegte Repertoire einer jener 
Sondertraditionen angehört, 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
schätzt hat. Wieweit die Handschrift London 
27 630, die stellvertretend für ein altes, 
vorwiegend im deutschsprachigen ·voralpen· 
raum gepflegtes und größtenteils mündlich 
tradiertes Repertoire stehen kann, ähnlichen 
Erscheinungen in Frankreich, England, Spa
nien und vor allem auch in Italien entspricht, 
bleibt im einzelnen noch abzuklären. Es 
steht jedenfalls fest, daß hier eine Form 
mehrstimmigen Musizierens vorliegt, die ei
nerseits in ihren wesentlichen Merkmalen 
schon im 12. Jahrhundert geprägt war und 
andererseits, vor allem in der Abteilung der 
Motetten, den Einfluß der fortgeschrittene
ren Kunstmusik auf eigene Art und Weise 
verarbeitet hat. 

Der Faksimile-Band, als „nötiger Bestand
teil der Edition" und „nicht bloß als schmük
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 Übertragungen im Notenband vorange
stellt. Daß der Herausgeber die den Tran
skriptionen entsprechenden Nummern in 
margine beigegeben und so das Auffinden 
der Anfänge sehr erleichtert hat, wird ihm 
der Benutzer zu danken wissen. Unter den 
recht zahlreichen einstimmigen Stücken, auf 
die der Herausgeber im Überblick über den 
Inhalt der Handschrift nur summarisch ein
geht (vgl. Bd. 53, S. 67), verdient angesichts 
einer noch immer ausstehenden Monographie 
über das einstimmige Credo die auf f. 1-2v 
notierte, im Liber usualis nicht aufgenomme
ne und den für diese Gattung in jener Zeit 
typischen cantus fractus in wiederum eigener 
Ausprägung präsentierende Melodie einen 
besonderen Hinweis. Auch die nicht unbe
deutende Sammlung der Sequenzen wie auch 
die übrigen einstimmigen Gesänge dürften in 
künftigen Arbeiten, die sich etwa mit dem 
Weiterlebe!) der Sequenz im späteren Mittel
alter oder der Bildung von Sonderliturgien 
bef(:häftigten, kaum unbeachtet bleiben. Im 
Hinblick auf solche Interessen hätte man bei 
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der hier sich bietenden Gelegenheit die ein
stimmigen Stücke vielleicht im lncipitregister 
am Schluß des Notenbandes berücksichtigen 
sollen. 

Der sauber gestochene Notenband wird 
durch einen Index der mehrstimmigen Sätze, 
der 52 zweistimmigen „Organa" (darunter 
fallen Tropen aller Art, Lektionen, Benedi· 
camus domin~Sätze und verschiedene ande
re conductus-ähnliche Stücke) und der 30, 
von einer Ausnahme und einem Spezialfall 
abgesehen, ebenfalls zweistimmigen Motet
ten, eröffnet. Das Vorwort orientiert in kla
rer, knapper Darstellung über den geschieht· 
liehen Ort der Handschrift, den Charakter 
der in ihr überlieferten 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 Schluß des Bandes. Dömling 
bezweifelt, wie übrigens bereits Theodor 
Göllner (Formen früher Mehrstimmigkeit, 
Tutzing 1961, S. 16), die seinerzeit von 
A. Hughes-Hughes geäußerte Hypothese, wo
nach die Handschrift im - wie Hughcs
Hughes meinte - Augustiner-Ercmitenkloster 
lndersdorf entstanden sei, mit dem Hinweis 
darauf, daß es sich in lndersdorf gerade 
nicht um Eremiten, auf die einige Stücke 
anspielen, sondern um Augustiner-<;:horher
ren gehandelt habe (Bd. 53, S. VII und S. 67; 
die Stichhaltigkeit dieses Arguments müßte 
allerdings näher begründet werden), hält sich 
aber ebenfalls an die wahrscheinlich süd
deutsche Provenienz des Codex, dessen 
Niederschrift er in Übereinstimmung mit 
Bernhard Bischoff und im Gegensatz zu 
gelegentlich geäußerten späteren Datierun• 
gen zur Hauptsache in der zweiten Hälfte des 
14. Jahrhunderts ansetzt. Hinweise „zur Ein
richtung der Ausgabe", ,,spezie.Ue Anmer
kungen" zu den einzelnen Stücken und de
ren Übertragungen und ein Register der Gat
tungen, der Unica und der Textanfänge der 
mehrstimmigen Stücke beschließen den sorg
fältig gearbeiteten Band. 

Die besonderen Probleme bei der Edition 
mittelalterlicher Musik stellen sich bekannt- · 
lieh stets bei den Transkriptionen ein. Ich 
möchte hier nicht so sehr den unterschiedli
chen Standpunkt hinsichtlich der bei den 
Organa angewandten Methode, die seit Ru
dolf von Fickers „einsamem Versuch" (vgl. 
DTÖ, Jg. XL, Bd. 76, Wien 1933) sich ihre 
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eigene Tradition geschaffen hat, sondern die 
grundsätzliche Übereinstimmung mit dem 
Herausgeber hinsichtlich der Übertragungen 
der Motetten betonen. Zunächst also einige 
Bemerlcungen 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 binären Rhyth
mus geschlossen. Damit darf auch als beina
he sicher gelten, daß Handschins ternäre In
terpretation der rhythmisch indifferent no
tierten Engelberger Motette Ad regnum 
epulentum - Nostu cetu11 (SJbMw III, 
1928, Notenbeilage Nr. 17), die musikalisch 
weitgehend mit London 27 630 Nr. 61 bzw. 
Nr. 74 übereinstimmt, abwegig war. Bei 
Nr. 65 und Nr. 67 hält Dömling auch den 
dreizeitigen Rhythmus fiir möglich (Bd. 53, 
S. 73); die binäre Interpretation, für die er 
sich in der Übertragung entschieden hat, 
scheint jedoch die bessere zu sein. In Nr. 63, 
bei der er den ternären Rhythmus gewählt 
hat, wäre vermutlich trotz des Fehlens von 
Vierer-Semibrevis-Gruppen die binäre Über
tragung vorzuziehen gewesen, da erstens die 
Tenor-Organisation dieselbe ist wie in Nr. 67 , 
t1ir die der binäre Rhythmus eine überzeu
gende Lösung ergeben hat , und zweitens die 
Folge Brevis + Binaria c. opp. prop. über 
,,vite" (ebenso konsequent bei den entspre
chenden Stellen) trotz der in dieser Hand
schrift ambivalenten Bedeutung der Ligatur 
eher den Platz einer zwei- als einer dreizeiti
gen Longa einzunehmen scheint. Auch bei 
Nr. 54 wäre angesichts des in dieser Samm
lung vorherrschenden Zweier-Rhythmus die 
binäre Lösung denkbar gewesen. Zweifellos 
ternär - und von Dömling auch so übertra
gen - ist der Rhythmus in Nr. 55. lch hätte 
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 trochäischen Bewegung in der Oberstim
me anzugleichen, da die sonst nicht übliche 
Kombination von 1. und 2. Modus auch in 
dieser Quelle kaum gemeint sein kann. 

Zurückkommend auf die Edition der Or
gana, teile ich die Auffassung des Herausge
bers, daß zumindest optisch eine Zweiteilung 
des Notenbandes unvermeidlich war. Indes 
fragt man sich, ob die Trennungslinie wirk
lich zwischen Organa und Motetten verläuft 

Besprechun1en 

und ob der Herausgeber nicht mindestens bei 
Nr. 40-42 und wohl auch bei Nr. 36, bei 
denen er die Incipits auch in rhythmischer 
Übertragung beigefügt hat, mit der Erkennt
nis hätte ernst machen und sich in Überein
stimmung mit der mensuralen Notation zur 
rhythmischen Transkription des ganzen Stük
kes entschließen sollen. 

Für die übrigen Sätze, bei denen eine aus 
dieser Quelle begründbare rhythmische Inter
pretation nicht zu erbringen ist, hat der 
Herausgeber eine Übertragungsmethode ge
wählt, die er als „verdeutlichende Nach
.rchrift" bezeichnet und wie folgt umschreibt : 
„Sie gibt wohl die originale Notie"'ng, auch 
in ihrer Inkonsequenz, getreu wieder, nicht 
jedoch die offen.richtlichen Zufälligkeiten 
de.r Schreibvorgangs" (Bd. 53, S. 69). Zwei 
Bemerkungen dazu drängen sich auf. 1. Ab· 
gesehen davon, daß der Benutzer der Ausga
be kaum in der Lage sein dürfte, beim Ver
gleich des Faksimiles und der Übertragung 
auf Anhieb zu entscheiden, ob er es im kon
kreten Fall mit einer „Inkonsequenz der No
tie"'ng" oder mit einer „offen.richtlichen 
Zufälligkeit 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 Übertragungsweise der 
Motetten läßt vermuten, daß auch der Her
ausgeber diese Ansicht teilt - . daß eine Edi
tion nicht in erster Linie das Noten b i I d , 
sondern dessen S i n n wiederzugeben hat, 
dann kommt man nicht um die Feststellung 
herum, daß das gewählte Verfahren im Hin
blick auf das gesteckte Ziel und berechtigte 
Erwartungen sich selbst im Wege steht. Zwei 
Aspekte mögen zur Erläuterung genügen. 

Die Frage der Zusammenklangsverhält
nisse stellt sich bei diesen überwiegend im 
Note gegen Note-Satz gehaltenen Stücken 
zwar nur selten. Dies ist aber immer noch 
kein Grund, einen Übertragungsmodus zu 
wählen, der in bezug auf das Zusammen
klangsproblem durch sein indifferentes Ver
halten in allen jenen Fällen enttäuschen muß, 
wo das Verhiiltnis der Stimmen aus dem 
strengen Note gegen Note-Satz heraustritt 
{ausgenommen sind selbstverständlich die 
Halteton-Partien; vgl. jedoch etwa S. 15, 
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2. Akk.: ,.trlumpluzvlt", zweitletzter Ab
schnitt). 

Ähnliches gilt hinsichtlich der Frage, 
welche Bedeutung der Plica-Schreibung zu
komme. Der Herausgeber ersetzt beispiels
weise S. 3 in der Oberstimme über „pona" 
(3. Akk.) und „rore" (5 . Akk.) sowie über 
,.vlrga" (3. Akk.), nicht aber in der Parallel
stelle über „quando" (5. Akk.) die Simplex 
plicata stillschweigend durch eine Longa; er 
tut es auch beim Climacus über „ndimitur" 
(4. Akk.), nicht aber an mehreren ähnlichen 
Stellen wie beispielsweise S. 5 über „ange
lorum" (4. Akk.) ; er beläßt S. 15 in der 
Oberstimme die Plica descendens über „vir· 
go" (7 . Akk.), obschon hier durch die Ge
genbewegung der Stimmen und die Fort
schreitung Einklang-Quint zweifellos die 
aufsteigende Plica gefordert wird, verändert 
hingegen S. 13 in der Unterstimme über 
„virgo" (1. Akk.) die in der Handschrift 
korrekte Plica ascendens in eine descendens. 
Was hier stört, sind nicht einmal so sehr die 
Inkonsequenzen und damit die zum Teil 
falschen Entscheide des Herausgebers, son
dern die Tatsache, daß die Übertragungsme
thode offenbar verhindert hat, daß der Plica
Frage die erforderliche Aufmerksamkeit ge
schenkt wurde. 

Es liegt anscheinend leider in der Natur 
der Sache, daß in Rezensionen die Darstel
lung der Einwände und Bedenken mehr Platz 
beansprucht als die Würdigung der ver
dienstvollen Seiten. Diese auch hier eingetre
tene Tatsache soll jedoch das Bild nicht ent
stellen, denn angesichts der beiden Bände 
steht außer Zweifel, daß der Herausgeber 
nicht nur Sorgfalt, sondern auch großes Ver
antwortungsbewußtsein hat walten lassen. 
Unter dem vorzüglichen Eindruck der 
K.ommentare und der Transkriptionen der 
Motetten wird man es daher nur bedauern, 
daß er auf eine eigene Übertragung der von 
Pierre Aubry, Yvonne Rokseth und Higini 
Angles anderorts publizierten Stücke ver
zichtet hat, zumal die Konkordanzen zum 
Teil von der Fassung in London 27 630 ab
weichen, und Dömling mit ihren Übertra
gull!en kaum restlos einverstanden sein dürf
te. Wenn die Methodenfrage bezüglich der 
Edition mittelalterlicher Musik, die so oft 
elegant umgangen wird, aufgrund dieser Aus
gabe erneut ernsthaft zur Diskussion gestellt 
würde, wäre auch dies das Verdienst des 
Herausgebers. Max Lütolf, Zürich 
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Das Lautenbüchlein des JAKOB. THUR
NER. Hrsg. von Rudolf FLOTZINGER. 
Graz: Akademische Druck- u. Verlag,ansta/t 
1971. XIII u. 20 S. (Musik alter Meister. 27.) 

Die Handschriftensammlung der österrei
chischen Nationalbibliothek in Wien besitzt 
unter der Signatur 9704 eine der ältesten er
haltenen deutschen Lautentabulaturen. Über 
den Schreiber, Jakob Thumer, ließ sich nur 
weniges ermitteln. Er ist um 1505 in Wien als 
Sohn des Jeronimus Thumer und dessen 
Ehefrau Rosina verw. Rauchenberger gebo
ren. Am 12. April 1522 ließ er sich.an der 
Universität Wien immatrikulieren. Sein To
desdatum ist nicht bekannt(+ nach 1539). 

Thumer hat das Lautenbüchlein wohl 
kurz vor und während seiner Studentenzeit 
angelegt. Der ln~alt besteht im wesentlichen 
aus 24 Laute.nsätzen und 2 Liedertexten. Es 
lassen sich deutlich zwei Teile unterscheiden. 
Der erste bringt im zweistimmigen Satz 12 
zum Teil bisher unbekannte Lieder und 2 
Tänze, der zweite mit einer Ausnahme Ab
schriften nach Hans Judenkunigs lntroductio 
(Wien zw. 15 l 5/19), nämlich 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 Thumers 
im Absetzen von Liedern und Tänzen. Flot
zinger meint, Thumers Lautenbüchlein sei 
seiner Bestimmung nach „eigentlich ein Lie
derbuch, gedacht zur Begleitung eines ein
stimmigen Gesanges". Die geringe Stilisierung 
des Lau tensatzes ,,läßt dieses Büchlein zudem 
a.uch zu einer guten Liedquelle der Zeit wer
den". 

Aotzinger legt seiner Übertragung die A
Stimmung der Laute zugrunde und notiert 
sie auf ein Fünfliniensystem mit oktavieren
dem Violinschlüssel. Die Neuausgabe bringt 
außer der Einleitung und dem kritischen Be
richt auf den Seiten 3-12 das gesamte Lau
tenbüchlein in Faksimile. 

Hans Radke, Marburg 

BENEDE1TO MARCELLO: Sonate:s 
pour clavectn. Hrsg. von L SGRIZZI u. L. 
BIANCONI. Paris: He,.,zel ( 1971). VIII u. 
150S. (Lepuptm. 28.J 

Benedetto Marcello (1686-1739), ,,nobile 
Veneto dilettante di contrapunto", erhielt 
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sei1Je musikalische Ausbildung durch Lotti 
uitd Gasparini und wurde dadurch Enkel
schüler von Legrenzi bzw. PasQuini und Co
relli. Obwohl er hauptberuflich als Jurist 
in verschiedenen kommunalen Ämtern tätig 
war, breitete sich sein Ruhm als Komponist 
rasch über ganz Europa aus: Vor allem waren 
seine Palmkompositionen a. d. Jahren 1724 
bis 1726, dann aber auch seine Violoncello
und Flötensonaten bekannt und beliebt. Im 
Gegensatz zu diesen Werken waren seine So
nate da cembalo (Entstehungsdatum nicht 
feststellbar) nur handschriftlich verbreitet -
jedenfalls ist kein zeitgenösssicher Druck er
halten. Auch in der Folgezeit wurden nur 
einzelne wenige Sonaten oder -sätze, z. T. in 
fragwürdiger Editionstechnik, publiziert. So
mit ist die vorliegende Ausgabe ein echtes 
Verdienst - und eine angenehme Überra
schung dazu. 

In Benedetto Marcellos Sonaten herrscht 
die Viersätzigkeit 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 für Marcello das Cembalo vor allem 
ein Instrument eleganter u. flüssiger Virtuo
sität. Dementsprechend ist sein Satz vorwie
gend zweistimmig, selten nur werden einzel
ne Melodiebögen ausgeterzt oder die linke 
Hand durch sparsame Bezifferung harmo
nisch ausgefüllt. Zierlichkeit und Klarheit 
sind die Otarakteristika der Faktur. - Die 
Sätze einer Sonate werden oft durch thema• 
tische Bezüge zyklisch verbunden; auffällig 
ist ferner die häufige Beibehaltung einer Ton
art durch die ganze Sonate hindurch. Die 
Sätze selbst sind meist nach barockem Brauch 
zweiteilig, mit Wiederholung eines jeden 
Teils, angelegt. 

Interessant und noch keineswegs geklärt 
ist die Frage nach den histor. und gattungs
geschichtlichen Zusammenhängen. Newman 
(in seiner Darstellung dieser Sonaten in AMI 
XXIX, 19S7) hälteshicht für ausgeschlossen, 
daß B. Marcello als das „missing link" zwi
schen B. Pasquini und D. Scarlatti anzusehen 
ist. Zudem scheint er eine, der ersten Italie
ner überhaupt gewesen zu sein, die auf dem 
Wege zur klassischen „Sonatenform" bedeut
same Schritte unternommen haben (vgl. z. 
B. Sonate lll1 der vorliegenden Ausgabe!). 

Die Ausgabe von Sgrizzi und Bianconi 
basiert auf der wohl zuverlässigsten der über
kommenen Handschriften und legt die 1 2 
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bedeutendsten Sonaten gemäß dem Manu
skript der NB Paris vor. Im übrigen sind die 
vorbildlichen textkritischen Grundsätze der 
pupitre-Reihe befolgt worden. Durch diese 
Edition wird eine Korrektur der gelegentlich 
zu negativen Bewertung dieser Sonaten in der 
einschlägigen 'Literatur (Seiffert, Eitner, Ge
orgii u. a.) erforderlich ; darüberhinaus - und 
das sollte ilber den musikwissenschaftlichen 
Aspekten nicht vergessen werden - ist dem 
ausübenden Musiker eine echte Bereicherung 
seines Repertoires ermöglicht worden. 

Martin Weyer, Marburg 

ANTON HOLZNER: Drei Kanzonen für 
Orgel. Erstausgabe. In der Reihe Sacri Coit
centus hng. von Siegfried GMEINWIESER. 
Wilhelmsh(ll/en: Heinrlchhofen 's Verlag 1971. 
12 s. 

Die vorliegende Editionsreihe bietet „Li· 
turgische Musik aus der Zeit des Barock" und 
zwar „neben Orgelkompositionen bevorzugt 
Chorwerke der Römischen Schule aus dem 
Zeitraum nach Palestrina", aber auch Musik 
von solchen Komponisten, ,,die in einer sti• 
lutischen Beziehung zur röml1chen Schule 
stehen". Dem Herausgeber der Reihe und des 
vorliegenden Hefts verdanken wir bereits 
eine Würdigung Holzners im Kirchenmusika
lischen Jahrbuch 1969; auch sind den Drei 
Kanzonen Mitteilungen über den Lebensgang 
des Komponisten und über die einzige be· 
nutzte Quelle vorausgeschickt. Danach ist 
Holzner zwischen 1 S98 und 1600 vermut
lich in Mainburg (Niederbayern) geboren, 
wurde früh Organist am Münchner 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. 1S81 der Münch
ner Staatsbibliothek enthaltenen Stücke Nr. 
169 (1) , 1S3 (II) und 164 (III), V(?n denen das 
repräsentativste, Nr. 169, auch in der Hand
schrift der Berliner Staatsbibliothek Mus. ms. 
4061S enthalten und von ihrer Veröffentli
chung durch August Gottfried Ritter aus 
dem Jahr 1884 (Zur Geschichte des Orgel-

. spiel, im 14. bis 18. Jahrhundert 11, Nr. 74, 
S. 112) her bekannt ist. Von den insgesamt 
fünf Holznerschen Kanzonen ist eine eintei· 
lig, streng monothematisch angelegt (Berlin), 
während eine andere (München 164) aus zwei 
Teilen best~ht, zwei weitere dreiteilig sind 
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(München 153 und eine Berliner) und die 
letzte (München 169) das ·thematische Mate
rial in vier Abschnitten entwickelt. l S3 flihrt 
ihr Thema zunächst in Ganzen, Halben und 
Vierteln durch, verkleinert es danach auf die 
Hälfte der Werte und kehrt schließlich zur 
ersten Form zurück, wobei das Thema jedoch 
leicht koloriert und mit einem prägnanten 
Kontrasubjekt versehen ist, das mit einer 
gewissen Selbständigkeit selbst imitatorisch 
behandelt wird. Die übrigen drei Kanzonen 
(München 164 und 169 sowie die eine Berli
ner) gewinnen die Themen ihrer Abschnitte 
nach dem Variationsprinzip, das auf Andrea 
Gabrielis Orchesterkanzonen zurückgeht, von 
Giovanni Maria Trabaci erstmalig in größerem 
Umfang für das Orgelspiel requiriert und von 
Girolamo Frescobaldi mit Hingabe in seinen 
Kanzonen und Capricci gepflegt wurde. Die 
in etwa geigerische Diktion des Final teils von 
München 169, einige manualiter unausführ
bar weite Stimmabstände sowie der fast völ
lige Mangel freistimmig-tokkatischer Partien 
könnten zu der Auffassung verleiten , daß es 
sich bei Holzners Kanzonen um intavolierte 
Ensemblemusik handelt (so W. Apel, Ge
schichte der Orgel- und Klaviermusik bis 
J 700, 1967, S. 390) ; immerhin schließt Mün
chen 164 doch recht tokkatisch, und über
weiten Griffen sowie geigerischen Reper
kussionen begegnen wir in manchem Werk 
Sweelincks, an dessen originaler Bestimmung 
für das Tasteninstrument nicht der geringste 
Zweifel möglich ist. - Man hätte gewünscht, 
daß auch die beiden noch unveröffentlichten 
Kanzonen Holzners mit vorgelegt worden wä
ren ; dem an sich sauberen Stich hätten etwas 
mehr Übersichtlichkeit und weniger Fehler 
nicht geschadet. Hans Klotz, Köln 

JOSEPH SCHUSTER (1748-1812) : 6 Di• 
vertimenti da camera fiir Cembalo (Klavier) 
und Violine l, Divertimenti 1 & 1/, ed. 
Wolfgang PLATH. Kastel: Nagel 1971. 36 
bzw. 15 S. (Nagels Musik-Archiv. 229.) 

Es ist ein ungewisses Schicksal, der Ge
schichte überlassen zu sein. Beredtes Zeug
nis geben 6 Divertimenti da camera für Vio
line und Klavier, die der Dresdner Hofkapell
meister Joseph Schuster (1748-1812) ver
mutlich 1 777 in München komponierte. Für 
einen Komponisten, dessen Domäne die Oper 
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war, bedeuteten sie kaum mehr als Abfall
produkte, kammermusikalische Miniaturen. 
Gattungsgeschichtlich wie von ihrem kom
positorischen Niveau her müssen sie freilich 
bemerkenswert genannt werden, und zwar 
als Etappe auf dem Weg zur Emanzipierung 
der Violinsonate als eines Dialogs ebenbürti
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 bündig 
formuliert. Diesem Umstand ist es zuzu
schreiben, daß sich schon sehr früh die Mo
zartforschung der Schusterschen Arbeiten 
bemächtigte. Gleichwohl wird erst jetzt eine 
Publikation veranstaltet (zunächst der beiden 
ersten Sonaten, in F- und G-dur; die übrigen 
sollen in Kürze 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 für die Praxis gedacht - und 
.,trotzdem" wissenschaftlich-kritisch ein
wandfrei. Das gilt nicht nur für das Vorwort 
- ein detaillierter kritischer Bericht wäre 
diesem Rahmen unangemessen - , es gilt ins
besondere für die Editionstechnik. Da das 
Autograph verschollen ist, legt der Heraus
geber anhand der 4 (bekannten) zeitgenössi
schen Kopien eine sorgfältig regulierte (!) 
Fassung vor. (Die Hs. Berlin Staatsbibliothek 
Mus. ms. 2048S/10 wurde für die. Rezension 
herangezogen.) Alles in allem: eine längst 
überfällige Erstveröffentlichung, und eine ge
diegene dazu. 

Jürgen Hunkemöller, Heidelberg 

Eingegangene Schriften 
{Besprechung vorbehalten) 

CHRISTIAN AHRENS: Instrumentale 
Musikstile an der Osttürkischen Schwarz
meerküste .. Eine vergleichende Untqsuchung 
der Spielpraxis von davul-zurna, kemen~e 
und tulum. München: Kommissionsverlag 
Klaus Renner o. J. 202 S. 




