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linkonzerte ,,zu Cembalokonzerten umgearbei-
tet” (S. 156), ist irrefithrend. Auch das nach-
folgende Kapitel , Frithklassik, J. S. Bach® [sic]
ist nicht optimal disponiert (und nicht frei von
falschen Jahreszahlen); das Notenbeispiel auf S.
167 zeigt keine ,,Alberti-Bisse“. Ob Haydn tat-
sichlich (und bewusst!) ,noch die beginnende
Romantik [...] erlebte (S. 173), erscheint mir
fraglich. Die ausfiithrliche Besprechung der
Tanzszene aus Mozarts Don Giovanni (S. 190
ff.) hat zum eigentlichen Thema ,Vokalmu-
sik der Klassik keinen Bezug. Unzutreffend
ist ferner die Behauptung, Beethoven habe die
Grofe Fuge op. 133 ,wenige Tage vor seinem
Tod vollendet® (S. 204). Die Erklirung von
Schumanns ,Liederjahr® (Abgrenzungsten-
denzen gegen die Berliner Liederschule und ge-
gen Schubert, S. 218) erscheint mir fragwiir-
dig, weil verkiirzt, und dass sich ,fiir die Kla-
viermusik Schumanns® (S. 220) der Begriff , ly-
risches Klavierstiick® eingebiirgert habe, wird
man so auch nicht unterschreiben kénnen.
Liszts Ungarische Rhapsodien ,1851% (S. 237
und 265) gehen fast alle auf Frithfassungen
seit 1839 zuriick, und dessen ,spiter Klavier-
stil“ (ebd.) ist mit den Années de Pelerinage 111
sicher nicht hinreichend erklirt. Auch die Hin-
weise zu Brahms sind auferordentlich diirftig.
Der erwihnte Redakeeur der NZfM hief§ Franz
und nicht ,Friedrich Brendel® (S. 234). Wag-
ner wurde nicht 1862 (S. 241), sondern 1864
nach Miinchen gerufen. Die nachfolgend her-
ausgearbeiteten sechs Punkte, die das Neue an
seinem Kunstwerk der Zukunft ausmachen sol-
len, erscheinen mir bisweilen zu apodiktisch.
Man kann ferner wohl kaum sagen, dass Verdi
das Melodramma (nur) weiterentwickelte,
»ohne den Rossinischen Operntypus grund-
sitzlich zu verindern® (S. 246). Zu Verdi wer-
den zudem zweifelhafte Gewihrsleute wie Wer-
fel oder Strawinsky ins Feld gefiihrt, und wo
ausgerechnet Falstaff durch Wagner beeinflusst
sein soll (S. 250), bleibt ritselhaft. Verdi und
auch Alessandro Scarlatti erscheinen im Ubri-
gen konsequent mit falsch geschriebenem Vor-
namen, Donizetti mit falschem Geburtsjahr.
Die ,, Tendenzen russischer Musik® (S. 267 ff.)
sind in der Lektion {iber musikalischen Exotis-
mus, wie es scheint, falsch untergebracht. Uber

Satie erfihrt man eine Menge, tiber Saint-Saéns
praktisch gar nichts. Die Behauptung schlief3-
lich, zeitgenossische Musik ,hatte im frithen
20. Jhdt. [...] Akzeptanzprobleme® (S. 334),
diirfte, zumindest was den zeitlichen Hinweis
betrifft, beschénigend sein, zihlt aber wohl zu
den Dingen, tiber die zu streiten nicht lohnt.

Die Qualitit der Notenbeispiele ist gut, ihre
Auswahl bisweilen fragwiirdig (Skrjabins ,,my-
stischer Akkord ist vertreten, nicht jedoch der
Tristan-Akkord), die Platzierung nicht immer
optimal (S. 256 f.), das tibrige Bildmaterial in
Auswahl und Aussagekraft angemessen. We-
nig hilfreich sind dagegen die Lektiirehinweise
am Ende einer jeden Lektion: Es wird fast aus-
schliefSlich und summarisch auf die einschligi-
gen Artikel in MGG oder auf Kapitel aus dem
Neuen Handbuch der Musikwissenschaft verwie-
sen. Ein zusammenfassendes Literaturverzeich-
nis gibt es nicht, dafiir ein Personenregister
ohne Vornamen, in dem sich so unterschied-
liche Personlichkeiten wie Iwein, Adorno, Tol-
kien und Boethius umstandslos tummeln.

(Juli 2013) Ulrich Bartels

WALTER BUHLER: Musikalische Skalen
bei Naturwissenschaftlern der friihen Neuzeir
— Eine clementarmathematische Analyse.
Frankfurt am Main: Peter Lang 2013. VI,
274 S., Nbsp.

Der Berechnung von Intervallproportionen
und — darauf aufbauend — von Tonskalen kam
in der Musiktheorie tiber Jahrhunderte hinweg
eine besondere Bedeutung zu. Zum einen re-
gelten solche Proportionen die Kategorisierung
der Intervalle in Konsonanzen und Dissonan-
zen und hatten, da sie als gotelichen Ursprungs
angesehen wurden, eine allgemeine Verbind-
lichkeit. Zum anderen bildeten sie die Basis
der Stimmung von Saiteninstrumenten und
wirkten somit in den Bereich der Musikpra-
xis hinein. Und schliefflich konnte die Berech-
nung von Tonskalen auch als mathematische
Herausforderung aufgefasst werden, denn die
Maoglichkeiten des ,,verwandtschaftlichen® In-
Bezichung-Setzens der Téne einer Skala sind
theoretisch unbegrenzt. So haben sich auch
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viele Physiker und Mathematiker mit Fragen
der Intervall- und Skalenberechnung befasst.
Diesem Theoretikerkreis ist das Buch von Wal-
ter Biihler gewidmet.

Im Zentrum stehen die Uberlegungen Isaac
Newtons, Gottfried Wilhelm Leibniz’ und
Leonhard Eulers. Es werden aber auch weitere
Theoretiker des frithen 17. und 18. Jahrhun-
derts (Johannes Kepler, Marin Mersenne, René
Descartes, John Wallis, Christiaan Huygens
und Joseph Sauveur) in jeweils eigenen Ab-
schnitten behandelt. Das erste Kapitel des Bu-
ches dient der Einfithrung in die Intervall- und
Skalenberechnung, wobei das so genannte py-
thagoreische System als Ausgangspunkt dient
und den auf eine gleichstufige Temperierung
der Intervalle der Tetraktys hinauslaufenden
Uberlegungen des Aristoxenos gegeniiberge-
stellt wird (S. 5 ff.). Es schlief3t sich eine Dar-
stellung der diatonischen Skala unter Einbezie-
hung der schwebungsfreien groflen Terz 5:4 an,
von Biihler als ,biregulire diatonische Struk-
tur” bezeichnet. Sie wird anhand Gioseffo Zar-
linos Skalenberechnung vorgestellt (S. 28 ff.).
Da Zarlino sich in mehreren Werken mit Ska-
len befasst hat, vermisst man als Leser hier eine
genaue Quellenangabe. Auch bei der anschlie-
Benden Darstellung der %-Terzkomma-Tem-
peratur (gewdhnlich als ,mitteltdnige” Tem-
peratur bezeichnet) sowie der gleichstufigen
Temperatur und entsprechenden Annihe-
rungen z. B. durch den Halbtonschritt 18:17
(98.95 cent) vermisst man genauere Hinweise
auf Zarlino, der letztgenannte Temperatur zu-
mindest in einer geometrischen Herleitung an
einem Lautenhals bereits genau in den Soppli-
menti musicali (Venedig 1588, 4. Buch, Kapi-
tel XXX) beschreibt. Abgeschlossen wird dieses
einfithrende Kapitel durch eine kurze Darstel-
lung der Intervallberechnung mittels Logarith-
men, die das ,multiplikative Saitenlingenmo-
dell® in ein additives ,, Treppenmodell® iiber-
fithren (S. 39 ff.), durch eine Behandlung von
Fragen der Notierung eines Stimmungssystems
und eine kurze Darstellung der ,Koinzidenz-
theorie“, worunter Biihler die Theorie versteht,
dass sich der Wohlklang eines Intervalls nach
der Hiufigkeitdes Zusammentreffensvon Luft-
impulsen im Gehérorgan des Menschen be-

misst. Diese Theorie wurde beispielsweise von
Marin Mersenne vertreten. Der Uberblick iiber
dieses Kapitel macht deutlich, dass man als Le-
ser unbedingt Vorkenntnisse im Hinblick auf
Intervallberechnungen und Prinzipien der Ska-
lenkonstruktion haben sollte. Denn so sehr sich
Biihler um eine moglichst einfache Darstellung
bemiiht, so schwierig ist es doch fiir einen Le-
ser, der Mischung aus systematischer und histo-
rischer Darstellung zu folgen.

Die nachfolgenden Kapitel befassen sich
mit den bereits erwihnten Theoretikern, wo-
bei Conrad Henfling, einem Hofrat, der in
Briefkontakt zu Leibniz stand und sich fiir die
gleichschwebende Temperatur einsetzte, ein ei-
genes Kapitel gewidmet ist. Die Darstellung in
diesem Kapitel ist sehr detailreich und arbeitet
mit vielen Zitaten, die im Haupttext in Uber-
setzung erscheinen, in zugehorigen Fufinoten
im Originaltext. Das Besondere an Biihlers Ar-
beit ist, dass sie auch — speziell bei Leibniz —
handschriftliche Quellen auswertet und so ein
differenziertes Bild der theoretischen Beschif-
tigung mit Skalenberechnungen im 17. und
18. Jahrhundert auch auflerhalb gedruckeer
Traktate entstehen lisst. Mit den Uberlegun-
gen Leonhard Eulers zu Stimmungssystemen
schliefS¢ der Uberblick. Bei Euler sieht Biihler
einen Punkt erreicht, an dem sich mathemati-
sche Berechnungen und Musikpraxis sehr weit
voneinander entfernt haben, denn die Intervall-
klassifikation gemif$ eines ,gradus suavitatis®
gerdt in Widerspruch zu der damals tiblichen
Verwendung der Intervalle im mehrstimmigen
Satz (S. 236 ff.). Die Skepsis der Musiktheorie
gegeniiber einer mathematischen Fundierung
von Musik — etwa bei Johann Mattheson — ist
denn auch Gegenstand eines Epilogs (S. 256
fI.), in dem auch auf die Variabilitit als optimal
empfundener Intervallgréfien in Abhingigkeit
vom jeweiligen Kontext hingewiesen wird.

Insgesamt geschen bietet die Arbeit Biih-
lers einen sehr guten Uberblick iiber Betrach-
tungen von Philosophen, Physikern und
Mathematikern des 17. und 18. Jahrhunderts
zur Frage von Tonsystemen und Stimmungs-
berechnungen. Wie bereits angedeutet, sollte
man als Leser einige Kenntnisse im Hinblick
auf Intervallrechnung mitbringen, denn eine
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detaillierte Einfiihrung in diese Thematik gibt
es in dem Buch nicht. Auch im Hinblick auf
Stimmungssysteme der Zeit, die von Musik-
theoretikern, Komponisten und Instrumentali-
sten vorgeschlagen wurden, muss der Leser wei-
tere Literatur zu Rate ziehen, worauf Biihler al-
lerdings bereits in der Einleitung explizit hin-
weist (S. 1). Ein entsprechender Exkurs wire
aber doch aufschlussreich gewesen. Denn wih-
rend Mathematiker und Physiker Systeme ent-
warfen oder propagierten, die einem einheit-
lichen Konstruktionsprinzip folgen (wie etwa
das pythagoreische System), waren die der Mu-
sik niher stehenden Theoretiker stets bemiiht,
Kompromisse zu finden, die fiir die musikali-
sche Praxis gute Ergebnisse liefern. Sie entwar-
fen daher Stimmungssysteme mit unregelmi-
Big variierenden Intervallgréfen (z. B. J.-Ph.
Rameau oder J. Ph. Kirnberger), in denen hiu-
fig verwendete Tonarten mehr schwebungsfreie
oder annihernd schwebungsfreie Akkorde auf-
wiesen als seltener auftretende Tonarten. Die-
ses Spannungsfeld aus mathematischen und
musikalischen Kriterien fiir ein optimales Stim-
mungssystem diirfte einer der Griinde fiir die
bis heute anhaltende Faszination sein, die von
dieser Thematik ausgeht.

(November 2013) Wolfgang Auhagen

Autorschaft — Genie — Geschlecht. Musika-
lische Schaffensprozesse von der Friihen Neu-
zeit bis zur Gegenwart. Hrsg. von Kordula
KNAUS und Susanne KOGLER. Koln/Wei-
mar/Wien: Bohlau Verlag2013. 284 S., Abb.,
Nbsp. (Musik — Kultur — Gender. Band 11.)

Die Begriffe Autorschaft und Genie werden
in diesem klug zusammengestellten Sammel-
band als minnlich-konnotierte Termini ana-
lysiert und mit Geschlechterzuordnungen in
Zusammenhang gebracht. Noch immer gibt
es im Geschlechtergefiige historische Denk-
konzepte, die bis heute prisent sind und die
die Musikwissenschaft zuweilen fortsetzt, ob-
wohl die damit einhergehende Hierarchie ,,der
patriarchalen Gesellschaftsordnung und dem
seit dem 19. Jahrhundert prigenden Kiinstler-
bild“ entspricht, wie Susanne Kogler kritisch

ausfithre (S. 14). Dass der Geniebegriff obso-
let sei, stimmt freilich nur insofern, als man ihn
heute nicht gerne benutzt; die Diskussionen
beispielsweise um Wagners Schaffen im Jubi-
laumsjahr 2013 zeigen jedoch, dass er nach wie
vor héchst lebendig ist.

Durchgehend ist das Bemiihen erkennbar,
einem Zirkelschluss zu entgehen und bei den
vorhandenen Asymmetrien im Geschlechter-
verhiltnis die Wechselbeziehung zwischen
Kreativitit und Autorschaft zu analysieren.
So wird beispielsweise untersucht, ob und
wie Frauen systematisch an der kreativen Be-
teiligung verhindert werden oder sich selbst
einschrinken. Melanie Unseld zufolge (,Ge-
nie und Geschlecht. Strategien der Musikge-
schichtsschreibung und der Selbstinszenie-
rung”) trieb das Geniebild den Ausschluss von
Frauen aus der Titigkeit des Komponierens
voran, wobei zu erginzen wire, warum sich der
Geniebegriff um 1790 durchsetzte: doch wohl
auch wegen der Verbiirgerlichung der deut-
schen Musik, die zugleich die Vorherrschaft des
biirgerlichen Mannes kulturell festigte. Interes-
sant ist ihr Begriff der ,Bescheidenheitsstrate-
gien®, die bewusst eingesetzt wurden und viel-
leicht auch der Grund dafiir sind, warum eine
so dramatische Singerin wie Maria Malibran
sich beim Komponieren so zuriicknahm (Mary
Ann Smart: ,,Voiceless Songs: Maria Malibran
as Composer®). In denjenigen Feldern, in de-
nen der Geniebegriff nicht galt, beispielsweise
im Liedgenre, waren in Bezug auf die Repri-
sentation von Autorschaft die Unterschiede
zum minnlichen Komponisten nicht markant
(Katharina Hottmann). Christa Briistle sucht
nach Griinden fiir die mangelnde Reprisentanz
von Frauen in der experimentellen Musik und
zeigtanhand von Beispielen, wie fragwiirdig die
Darstellung von Musikgeschichte der Gegen-
wart immer noch ist. Obwohl mangels geeig-
neter Kriterien eine sinnvolle Antwort auf die
Frage nach einer weiblichen Asthetik nicht ge-
geben werden kann (Renate Bozic tiber Adriana
Haélszky, S. 239), benennt Sally Macarthur in
Anlehnungan ihr Buch tiber weibliche Asthetik
aus dem Jahr 2002 anhand eines Musikstiicks
von Anne Boyd mithilfe der Theorien von De-
leuze verschiedene Wege, um das Stiick zu er-



