Erwin Ratz t
von Rudolf Stephan, Berlin

In Wien ist am 12. Dezember 1973 Erwin Ratz, Professor an der Hochschule fiir
Musik und darstellende Kunst daselbst, nicht ganz zwei Wochen vor der Vollendung
seines 75. Lebensjahres gestorben. Mit ihm ist einer der letzten jener Minner von uns
gegangen, die ihre musikalische Ausbildung Arnold Schonberg verdanken, dem Mu-
siker also, in welchem sich noch einmal die ganze Tradition der neuzeitlichen Ton-
kunst erneuerte. Ratz, am 22. Dezember 1898 in Graz geboren, in Wien aufgewach-
sen, studierte nach der Absolvierung eines Realgymnasiums an der Universitit bei
Guido Adler und, nachdem er 1916 im Anschluf} an eine Auffiuhrung der Verklir-
ten Nacht 1916 Schonberg persdnlich kennen gelernt hatte, Komposition bei dem
Meister, von dessen sikularer Bedeutung er seitdem unerschiitterlich iiberzeugt war.
Ratz war es auch, der den jungen Hanns Eisler, den er beim Militirdienst kennen
gelernt hatte, seinem Meister als Schiiler zufiihrte. 1918 regte Ratz, veranlait durch
die Verstindnislosigkeit, mit der das musikliebende Wiener Publikum Schénbergs
Musik gegeniiberstand, die beriihmten zehn &ffentlichen Proben von dessen Kam-
mersymphonie op. 9, denen keine Auffithrung folgen sollte und auch keine folgte,
an. Der Erfolg war erheblich: Musiker und Musikfreunde gewannen tiefen Einblick
in die kompositorische Gestalt dieses Werkes, das Schonbergs eigentliches Meister-
stiick ist; auflerdem ergab sich, was die instrumentale Disposition betrifft, eine tief-
greifende Revision der Partitur. In dieser revidierten Gestalt ist dann die Kammer-
symphonie durch den Partiturdruck des Wiener Philharmonischen Verlags von 1923
(No. 225 = U. E. Nr. 7147) bekannt geworden. (Auch um die letzte Fassung dieses
Werkes fiir groBes Orchester, die dann viel spiter, in den Vereinigten Staaten als
op. 9B erschienen ist, hat sich Ratz grofie Verdienste erworben.) Mit Paul Amadeus
Pisk und Alban Berg gehtrte Ratz zu den Griindern des ,,Vereins fiir musikalische
Privatauffiihrungen, dessen Aufgabe es war, das moderne Musikschaffen in musi-
kalisch verantwortlichen Auffithrungen, also fernab vom offiziellen Konzertbetrieb,
zu pflegen. 1921 ging Ratz fiir ein Jahr als Sekretdr ans Bauhaus in Weimar, 1922
gehorte er mit Rudolf Réti zu den Mitbegrindern der Internationalen Gesellschaft
fir Neue Musik. Indessen studierte er weiter bei Schénberg und arbeitete, nach des-
sen Ubersiedlung nach Berlin, mit Anton Webern weiter. Herzliche Freundschaft
verband ihn mit Hanns Eisler, iiber den er den ersten Artikel geschrieben hat (Mu-
sikblitter des Anbruch 1924); zu dessen Werken Tempo der Zeit op. 16 und Die
Magnahme op. 20 fertigte er die Klavierausziige an und bei der Einstudierung
dieser Werke stand er ihm bei. Nie hat Ratz die Uberzeugung von der Bedeutung eini-
ger Werke Eislers aus dieser Zeit verlassen. Die Mafinahme galt ihm, wie er zu sagen
pflegte, als ,,das bedeutendste Oratorium unseres Jahrhunderts‘. Ratz, der damals
aktiv in der Arbeiterbewegung gestanden hat, war es auch, der zahlreiche Werke
Eislers unter gréfiter persdnlicher Gefahr iiber die Jahre des Grofideutschen Rei-
ches hinweg gerettet hat. 1945 wurde Ratz als Professor fiir Formenlehre an die
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Musikakademie berufen; 1952 wurde er Leiter der Osterreichischen Sektion der
Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik, 1955 Sekretir der Internationalen
Gustav Mahler Gesellschaft in Wien und damit zugleich Herausgeber der kritischen
Gesamtausgabe simtlicher Werke Gustav Mahlers. Er hat so gut wie allein ein er-
staunliches Archiv aufgebaut und die Arbeit an der Mahler-Ausgabe durchgefiihrt;
in unermeflichem Flei8 hat er seitdem die Revision fast aller Symphonien und
die des Liedes von der Erde durchgefiihrt.

Das Lebenswerk, das Erwin Ratz, sich stets bescheiden um der Sachen willen
zuriickstellend, geschaffen hat, ist imposant. Seit 1960 sind neun Binde der Mah-
ler-Gesamtausgabe erschienen, ein Band, enthaltend die Dritte Symphonie, ist
in Herstellung. Die zunehmende Anerkennung der Bedeutung des Komponisten
Mahler, an der seine Arbeit entscheidenden Anteil hatte, hat ihn mit tiefer Genug-
tuung und mit Freude erfiillt und war ihm Lohn genug fiir seine in jeder Hinsicht
entsagungsvolle Titigkeit. Wie er dem Werke Mahlers und dem Schénbergs diente,
so auch dem Werk der idlteren grofien Meister, vor allem, neben Franz Schubert,
dessen Klaviersonaten er in einer vortrefflichen Ausgabe publiziert hat, Johann Se-
bastian Bach und Ludwig van Beethoven. Von diesem bot er eine kritische Ausgabe
von Variationswerken fiir Klavier, darunter die beste Edition der Diabellivariationen,
von jenem eine reich kommentierte kritische Ausgabe der Inventionen und Sinfo-
nien (mit seinem Schiiler K. H. Fiissl), beide im Rahmen der Wiener Urtext Edition.
Die Erkenntnis der Formstrukturen in Werken Bachs und Beethovens, wie sie in
seinem Hauptwerk, der Einfiihrung in die musikalische Formenlehre (1951, 3. er-
weiterte Ausgabe 1973), niedergelegt ist, gehort zu den entscheidendsten musikali-
schen Einsichten unserer Zeit. Ratz hat in diesem Werk eine, wie er es selbst nann-
te, ,funktionelle Formenlehre* begriindet. ,,Die musikalische Formenlehre soll jene
Gesetzmdpfigkeiten aufzeigen, die einer jeweils einmaligen Anordnung von Tonen
Sinn und Zusammenhang verleihen. Sie soll weiters zeigen, worauf es zuriickzufih-
ren ist, daf} wir ein musikalisches Kunstwerk als einen in sich geschlossenen Orga-
nismus empfinden®. Ratz geht es dabei nicht nur um Erkenntnis, sondern auch um
die Aktivierung und Vertiefung der Erlebnisfihigkeit des Musikers, um die Ermég-
lichung,,der Aktivitit, die der Empfangende entwickeln mufl, wenn er des im Kunst-
werk Gestalt Gewordenen teilhaftig werden will". Ratz hat durch sein bedeutendes
Werk die Grundlage fiir alle gegenwirtigen Bemiihungen um eine sinnerhellende
musikalische Analyse geschaffen. Und doch ging es ihm letztlich nicht um die musi-
kalische Form, sondern nur um die Form als Triger oder Vermittler eines Inhalts.
Der Inhalt war ihm nicht nur, wie Heinrich Schenker, dessem Werk er manche An-
regung verdankt, etwas Musikalisches, sondern etwas Geistiges. Dieses aber galt ihm,
wie auch seinem Meister Schonberg, der sich nicht zufillig auf Kandinskys Schrift
Das Geistige in der Kunst bezog, als etwas Reales. Diese geistige Welt war es, der
sich Ratz, in den letzten Jahrzehnten seines Lebens, wie der Mahler-Schiiler Bruno
Walter, Anthroposoph, verpflichtet fiihlte.

Ratz’ erfolgreiches Wirken als Musiktheoretiker und Musikpidagog war durch
vollkommene Hingabe an das als wahr und wichtig Erkannte und ohne jede Riick-
sicht auf persdnliche Vorteile oder Gefihrdungen vorbildlich. Einem selbstlosen
Idealisten wie Ratz begegnen zu diirfen, war ein grofies, seltenes Gliick in einer Zeit,
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in welcher Hingabe, Bescheidenheit, Treue, Selbstlosigkeit keine Tugenden mehr
sein sollen, sondern nur mehr Zeichen von Unmiindigkeit. Ratz, der von Natur ein
Choleriker war, hat allen, die seinen Unterricht genieflen konnten, ein unvergefli-
ches Beispiel gegeben. Seine Einfiihrung in die musikalische Formenlehre, die seit
mehr als zwanzig Jahren ihren Rang als Standardwerk behauptet, gehort bereits
heute zu den klassischen Werken der musiktheoretischen Literatur.

Zur Situation der Opernforschung*
von Heinz Becker, Bochum

Zu Beginn des Jahres 1839 wurde vor dem Pariser Court Royal ein Rechtsstreit
verhandelt, den der Operndirektor Crosnier gegen den Leiter des Vaudeville-Thea-
ters Antenor Joly angestrengt hatte, um den formalen Unterschied zwischen einer
,,Opéra comique* und einem ,,Vaudeville a airs nouveaux* juristisch definieren zu
lassen! . Ganz Paris lachte damals, als die Richter in vollem Habit in die Opernhiu-
ser zogen, um sich iiber musikformale Spitzfindigkeiten ein Urteil bilden zu k&nnen.
Natiirlich ging es bei diesem Rechtsstreit um Geld: Crosnier wollte verhindern, daB
man im Théatre de la Renaissance unter Umgehung der zugestandenen Privilegien
komische Opern auffiihrte, indem man sie auf den Affichen bescheidener als Vaude-
ville ankiindigte.

Dafl man eine Sffentliche und sogar juristische Klirung der Termini ,,Opéra
comique** und ,,Vaudeville* anstrebte, beweist im Grunde die allgemeine Unsicher-
heit bei der Handhabung der musikalischen Begriffe. Diese kurios zu nennende
Episode aus der Geschichte der Oper zeigt dariiber hinaus, wie vielschichtig der
Begriff Oper ist, aber auch in welch hohem Mafe hier auflermusikalische und zu
einem bedeutenden Teile auch wirtschaftliche Interessen in die Konzeption eines
solchen Werkes hineinwirkten. Bei dem Vergleich mit dem ,,Vaudeville* werden
auch die flieBenden Uberginge zwischen Sprechtheater, Schauspiel, und Musik-
theater, Oper, angesprochen. Wenden wir den Blick in die Geschichte, so zeigt sich
in der Skala vom reinen Schauspiel bis zum voll durchkomponierten Werk ein wei-
tes Feld unterschiedlicher Mdglichkeiten, Wort und Ton biihnenwirksam zu ver-
kniipfen.

Die Sonderstellung der Oper wurde von Anbeginn an dadurch unterstrichen, daf
man zu ihrer Realisierung eigene Hiuser errichtete, daf das Opernhaus seit dem 17.
Jahrhundert in den Stiddten einen architektonischen Schwerpunkt in der Reihe der
Sffentlichen Gebidude bildete. Daraus erhellt aber auch, daf das Opernunternehmen
zugleich ein Wirtschaftsunternehmen war und der Opernkomponist somit ganz an-
deren Voraussetzungen unterlag als vergleichsweise der Schopfer von Kirchenmusik.

* Uberarbeitete Fassung eines Vortrages, der anliflich der Jahrestagung der Gesellschaft fir
Musikforschung im September 1973 in Bochum gehalten wurde.
I Revue et Gazette musicale 1839, Nr. §, S. 43.
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Diese Sonderstellung der Oper mag es rechtfertigen, den anspruchsvolleri Begriff
»Opernforschung* zu verwenden, zumal hier die Frage- und Aufgabenstellung deut-
lich iiber die fachspezifischen Grenzen der Musikwissenschaft hinausweisen.

Der Wunsch nach Wiederbelebung dlterer Musik darf als Ausgangspunkt der mo-
dernen Musikwissenschaft gesehen werden, er wurde realisiert in zahlreichen Neu-
ausgaben alter Musikwerke. Im Vordergrund des Interesses standen jedoch zunichst
Werke der Kirchenmusik ; auch Chrysander begann 1859 seine monumentale Hindel-
Ausgabe mit den Oratorien. Wenn wir von der Hindel-Ausgabe absehen, in deren
Rahmen auch die Opern seit den siebziger Jahren ihren Platz erhielten, so blieb die
Oper von den Neueditionen zunichst ausgenommen. Sie wurde erst von Robert
Eitner in den ,,Publikationen Alterer Praktischer Musikwerke* in den Kreis der neu zu
edierenden Werke einbezogen. Innerhalb dieser Editionsreihe, die 1873 eréffnet wur-
de, erschien 1881 als 10. Band der erste Teil der Opernsektion, der Einzelakte aus
Caccinis Euridice, Gaglianos Dafne und Monteverdis Orfeo enthilt.

Schon dieser erste Band, dem vier weitere (12., 14., 17., 18. Band bis 1892)
folgten, zeigt, daBl im Gegensatz zu den edierten kirchenmusikalischen Werken die
Wiederbelebung der dlteren Opern gar nicht in der Absicht Robert Eitners lag. Of-
fenbar hatte man zu der Lebenskraft der Gegenwartsoper ein so ungebrochenes
Zutrauen, daf sich diese Frage nicht ernsthaft stellte. Auch der 12. (= 2. Opern-
band) Band bot nur Teile aus Cavallis Giasone und Vestis La Dori. Eitner recht-
fertigte das Weglassen der iibrigen Akte mit dem Argument, dafl diese keine neuen
Elemente in der musikalischen Behandlung des Stoffes béten und somit fiir eine
Neuausgabe entbehrlich seien. Fanden Rezitative nicht das Wohlwollen des Heraus-
gebers, so wurden sie eliminiert und nur die Texte mitgeteilt. Als Eitner im 14.
Band seiner Publikationsreihe zwei Akte aus Alessandro Scarlattis Rosaura vorlegte,
riumte er im Vorwort offenherzig ein, daf er die Partitur, die sich im Britischen
Museum befinde, selber nie gesehen habe, sondern sie sich von einer hochgestellten,
ihm bekannten Persdnlichkeit — der Name wird verschwiegen — habe kopieren las-
sen. Als diese Personlichkeit wihrend der Arbeit endlich den Spafl an der Sache
verlor, habe er fiir die Kopiatur einen Bibliothekar des Britischen Museums gewon-
nen. Offenkundige Schreibversehen und musikalische Ungereimtheiten verbesserte
Eitner in Berlin h&chst persdnlich nach gesundem musikalischen Sachverstand.

In dieser Weise prisentierten sich die ersten Ansiitze modernen Editionswesens
auf dem Sektor der Oper, somit die zweitrangige Bewertung dieser Gattung demon-
strierend und eher geeignet, diesen Zweig der Musik als Quantité negligeable zu de-
klassieren und eine ernsthafte Beschdftigung zu hindern. Eitner lief sich zweifellos
von rein historischen Interessen leiten und begniigte sich, einen stilistischen Ein-
druck der betreffenden Werke zu vermitteln. Sicherlich haben bei seinen Uberlegun-
gen auch wirtschaftliche Gesichtspunkte — die hohen Druckkosten fiir eine Opern-
partitur — eine Rolle gespielt und es geht nicht darum, den verdienstvollen Robert
Eitner zu schmihen. Gerade aber weil er eine beherrschende Persénlichkeit im Krei-
se der damaligen Musikwissenschaftler war, wirkte seine Auffassung beispielgebend.
Das Interesse der Opernforscher galt bestenfalls Einzelziigen, man unterwarf sich
nicht der Miihe, ein Werk im Umkreis seines Entstehens zu sehen und seine Auf-
filhrungsgeschichte zu verfolgen. Als Frangois Joseph Fétis 1830 in Briissel eine
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Oper von Reinhard Keiser entdeckte, fiihrte er lediglich einige unzusammenhiingende
Szenen auf?z. Auch 1878, bei der Centenarfeier der Hamburger Ginsemarktoper,
belie man es bei der Wiedergabe einzelner Szenen aus verschiedenen Werken und
begniigte sich mit einem verschwommenen stilistischen Eindruck.

Der Versuch, die musikalische Fachwelt erstmalig mit vollstindigen dlteren Opern
bekannt zu machen, wurde in Frankreich mit den seit 1880 erscheinenden ,,Chef
d’oeuvres classiques de 1'opéra Frangais* gewagt, sie erschienen jedoch nur als Kla-
vierausziige. Da in Frankreich alle Opern, die an der Academie Royale aufgefiihrt
wurden, auf Grund eines Dekrets von Louis XIV. gedruckt werden mufiten, hatte
man fir diese Reihe optimale Vorlagen. Mit den 25 Binden dieser Reihe (Lully,
Campra, Destouches, Rameau, Catel, Lesueur u. a.) wurde dem Musikbeflissenen
eine Begegnung mit der dlteren franzosischen Oper ermdglicht, wenn auch diese
Begegnung durch die Beschrinkung auf den Klavierauszug nur einen unvollstindi-
gen Eindruck vermitteln konnte. Die Moglichkeit, mit diesen Neuausgaben die Wie-
derauffiilhrung dlterer Opern einzuleiten, wurde auch hier nicht ernsthaft ins Auge
gefafdt.

Klammert man die Opernpartituren, die im Rahmen von Gesamtausgaben er-
schienen (Hindel, Grétry, Purcell, Rameau), aus, so bleiben Keisers Jodelet 1892
in den ,,Publikationen Alterer Praktischer Musikwerke* und Cestis /1 pomo d’oro
1896/97 in den DTO (Adler) als einzige Titel iibrig, die als vollstindige Opern-
partituren noch im 19. Jahrhundert erschienen.

Der Beginn des 20. Jahrhunderts brachte der Oper zunichst eine kurze Editions-
bliite: bis zum 1. Weltkrieg erschienen 9 Opern: Keisers Oktavia (Suppl. der Hindel-
GA 1902; Grauns Montezuma,; Holzbauers Giinther von Schwarzburg, Jomellis
Fetonte; Fuxens Costanza e Fortezza;, Umlauffs Bergknappen; Keisers Croesus;
Gassmanns La Contessina; Glucks Wiener Orfeo (Abert). Mit dem letzten Titel er-
reichen wir das Jahr 1914 und im gleichen Jahre, bezeichnend genug, erschienen
in den DTB wiederum nur Teilausziige aus Traettas Farnace und ! Tindaridi. Die-
sen sinnlosen Teileditionen begegnen wir auch noch spiter: 1920 erschienen in den
DTB Opernausziige aus den Werken von Pietro Torri, 1924 gab Hugo Riemann in
den DTB Ausziige aus 13 Opern Steffanis heraus. Immerhin: bis zum Ausbruch des
ersten Weltkrieges standen 11 dltere Opern — auflerhalb der Gesamtausgaben — in
vollstindigen Partituren der Wissenschaft wieder zur Verfiigung. Diese Zahl erhdhte
sich in den zwanziger Jahren um blofle 6 Titel.

Die dreifiger Jahre brachten auf dem Sektor der Operneditionen wenig Neues.
1930 erschien Bendas Der Jahrmarkt (DDT, Werner), Telemanns Pimpinone (EdM
Bd. 6) und Glucks /nnocenza giustificata folgten (DTO Bd. 82).

Vom ,,Erbe deutscher Musik*, seit 1935 legitime Nachfolgerin der DTB, hat die
Oper bisher wenig profitiert. Einschlieflich der Landschaftsdenkmale wurden bis
heute iiber 60 stattliche Binde vorgelegt, darunter jedoch nur 3 Operntitel, der
letzte 1973 mit V. Meders Argenia. Weitere stehen allerdings in Aussicht. Einige ver-
streute Editionen, wie Crolls Neuausgabe von Scarlattis Tassilone 1958 in den ,,Denk-
milern Rheinischer Musik* und die Edition von Caldaras Dafne 1955 in der neuen

2 F. J. Fétis, Biographie universelle, Art. Keiser.
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Reihe der DTO sowie 3 Opernpublikationen im Rahmen der ,,Musica Britannica*3
bessern das Bild nur wenig.

Anders sieht es mit den Opernveréffentlichungen im Rahmen der Gesamtausga-
ben aus, denen das vorrangige Interesse galt: viele Opern von Monteverdi, Lully,
Rameau, Purcell, Hindel, Vivaldi, Gluck, Telemann, Fux, Haydn, Mozart, Grétry,
Schubert und Weber, um nur die Namen bis 1800 zu nennen, sind veréffentlicht
und jedem Wissenschaftler verfiigbar.

Durch dieses einseitige Aufarbeiten des historischen Materials verlagerte sich
aber allmdhlich der einstige historische Schwerpunkt in ungerechtfertigter Weise.
Durch die Konsequenz der Gesamtausgaben wurden zweitrangige Bithnenwerke her-
vorragender Meister leichter zuginglich als die hervorragenden Opern zweitrangiger
Meister. Unter dem Zwang der Gesamtausgaben kam es schon zu Zweitausgaben
unter den Opern-Neueditionen, vereinzelt liegen jetzt auch mustergiiltige Ausgaben
von Opern vor, die zu Lebzeiten der Komponisten nur zwei oder drei Auffithrungen
erlebten und keine Chancen hatten, das Bild ihrer Zeit zu prigen. Es fragt sich, ob
sich eine Wissenschaft, die bei der ErschlieBung der Oper erst am Anfang ihrer Ar-
beit steht, ein derart undkonomisches Verfahren leisten kann? Fast scheint es
symptomatisch, wenn Gesamtausgaben expliziter Opernkomponisten, wie Lully,
Rameau und Carl Maria von Weber vorzeitig zum Erliegen kamen, weil man auch
hier in den Zwang der Gesamtausgaben geriet, weniger bedeutende Werke edieren
zu miissen. Wer sich heute iiber Spitzenwerke der Opernliteratur informieren will,
deren Autoren nicht das Gliick hatten, durch eine Gesamtausgabe geehrt zu werden,
steht hiufig vor erstaunlichen Schwierigkeiten, die sich noch steigern, wenn es sich
um italienische oder deutsche Opern handelt. Dem erwidhnten Dekret von Louis
XIV. verdankten es die franzdsischen Komponisten, dafl ihre Werke gedruckt wur-
den und wenigstens in den Grofibibliotheken noch anzutreffen sind. Wenn man
auch hier nicht von einer Fassung letzter Hand sprechen darf, so entstanden diese
Drucke doch unter Aufsicht der Komponisten und vermitteln uns somit einen ho-
hen Grad an Authentizitit. )

Anders verhilt es sich mit den Partituren deutscher, italienischer und slawischer
Meister. Sie verbreiteten sich lediglich in Abschriften, teils durch professionelle
Kopieanstalten, teils durch okkulte Praktiken, die sich einer auch nur anndhernden
Kontrolle durch die Komponisten entzogen. Noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts
wurde der Notenschreiber auf den italienischen Libretti als ,,Copista e Proprietario
della Musica' bezeichnet, was auf einen schwunghaften Handel mit diesen Materia-
lien schliefen lift. Durch die abschriftliche Verbreitung kam es, begiinstigt durch
die freiziigige Opernpraxis, zu einer Vielzahl heterogener Fassungen, die dem Nach-
forschenden, namentlich wenn das Autograph fehlt, erhebliche Schwierigkeiten be-
reiten, zu einer plausiblen Filiation zu gelangen, dies um so mehr, als das Verfahren,
die Opern durch Streichungen zu bessern, zu den éltesten Praktiken aller Impresarii
und Regisseure z#hlt. Bei verschiedenen Abschriften einer Oper, die stark diver-
gierende Auffilhrungsmodelle erkennen lassen, erweist sich daher die Frage nach

3 Matthew Locke, Cupid and Death, 1951; Thomas Augustine Arne, Comus; Stephen Storace,
No song, no supper, 1959.
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dem hoéchsten Grad an Authentizitdt als duferst diffizil. Die Schwierigkeiten héu-
fen sich, je linger sich eine Oper im Repertoire hielt. Bei populiren italienischen
Opern des 19. Jahrhunderts, die mit geringen Unterbrechungen stindig auf dem
Repertoire standen, schlichen sich mit der Zeit und von der Offentlichkeit unbe-
merkt Adaptionen an den Zeitgeschmack ein, die das Original zunehmend verin-
derten. Hier trat noch zusitzlich jener Effekt ein, den wir innerhalb der Volksmu-
sik als den Vorgang des ,,Zersingens* bezeichnen. Die sattsam bekannte Freiziigig-
keit der Opernsinger und -séngerinnen bewirkte, daf sich die Arien in dieser oder
jener Fassung einbiirgerten, ja, daB z. T. Fremdstiicke hineingerieten und vermeint-
lich schwichere Originalnummern ersetzten. Aber auch die Komponisten selber zd-
gerten nicht, Arien zu erneuern, wenn die Singer wechselten, da sie hdufig auf ganz
bestimmte Sidnger zugeschnitten waren, oder wenn sie fiir die Reprise ihrer Werke
eine neue Attraktion brauchten. Als man vor einigen Jahren daranging, Rossinis
Cenerentola fir eine Einspielung der Deutschen Grammophon-Gesellschaft vorzu-
bereiten und sich um die Originalhandschrift des Komponisten bemiihte, stellte man
mit Erstaunen fest, daf einige Arien von Luca Agolini stammten, da Originalchore
der Urauffithrungsfassung verschwunden waren, daf vor allem die Instrumentation
sich weit vom Original entfernt hatte und daf3 die Abweichungen im Bereich der
Phrasierung, wo die urspriinglichen Stakkati inzwischen durch Legatophrasen er-
setzt worden waren, geradezu legenddre Ausmafie annahmen?.

Die Frage nach der Fassung letzter Hand -ist allerdings mit dem Griff nach der
autographen Opernpartitur noch nicht ausgestanden. Anders als bei einem Orche-
sterwerk stellte die Opernpartitur, mit der ein Komponist die Probenarbeit erdffnet,
zunidchst nur eine Arbeitsgrundlage dar, die sich noch im Prozef der Realisierung
erheblich verformen konnte. Zwischen den Praktiken der Opernkomponisten des
friihen 17. und frithen 19. Jahrhunderts bestand in dieser Hinsicht nur ein graduel-
ler Unterschied, der Riickschliisse auf eine dhnliche Einstellung zum Werkcharakter
erlaubt.

Die Vorginge komplizieren sich, wenn eine Oper aus ihrer nationalen Bindung
herausgerissen wurde und auf der Biihne eines anderen Landes zur Auffilhrung kam,
da sich der individuelle Zuschnitt der Opern nicht nur nach den Séngern, sondern
auch nach der Mentalitdt der Zuhorer richtete. Hdufig sahen sich daher die Kompo-
nisten hier veranlafit, die Konzeption eines Werkes, das in seinem Ursprungsort er-
folgreich war, bei der Verpflanzung an ein auslindisches Theater, grundlegend zu
indern. Das betrifft im wesentlichen italienische Opern, die in Paris zur Auffiihrung
kamen.

Nicht zuletzt aus diesen schroffen nationalen Divergenzen resultieren die gele-
gentlich grotesken idsthetischen Urteile anders empfindender Zeitgenossen und spé-
terer Kritiker. Die national-divergierenden Fassungen einzelner Opern, aber auch
deren unterschiedliche Stilversionen, die ein Komponist je nach Auftrag und An-
spruch erstellte, nicht zuletzt die sogar regionalen Retuschen, die bis zum Austausch

4 Vgl. hierzu den Kassettentext zur revidierten Fassung der Oper Cenerentola der Deutschen
Grammophon-Geselischaft Nr. 2709 039.
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des Stoffgeriistes reichten, um Empfindlichkeiten nicht zu verletzen, wurden sei-
tens der Opernforscher bisher so gut wie ignoriert. Nur Glucks Wiener und Pariser
Fassungen waren Gegenstand intensiver Beachtung. DaB noch im 19. Jahrhundert
die Werke vieler Komponisten bei der Ubernahme von fremden Biihnen tiefgrei-
fende Umarbeitungen erfuhren, blieb aufier Betracht, obwohl gerade der Vergleich
solcher Fassungen und Umarbeitungen wesentliche Einsichten fordern und fiir den
Versuch, die Wandlungen der Oper zu beschreiben, hilfreich sein kénnte.

Man hat errechnet, daB bisher zwischen 40 bis 50 Tausend Opern komponiert
wurden. Die verdienstvollen Ubersichten von Clement, Manferrari und Loewenberg
verzeichnen die wichtigsten Werke, niemand wird aber fordern wollen, lingst ma-
kulierte Titel zusammenzutragen. Eine Operngeschichte, die wissenschaftlichen An-
spriichen geniigen will, darf sich jedoch auch nicht mit der Darstellung einiger weni-
ger spektakulirer Erfolge unserer Grofimeister zufrieden geben. Die Werke der so-
liden und zweitrangigen Meister haben oft einen nicht minder entscheidenden Anteil
an der Entwicklung der Oper gehabt, ja in ihrer Zeit oft sogar eine dominierende
Rolle gespielt. Opernforschung fiir die Zukunft kann nur heifen, jenes wichtige
Material, das einmal die Bahnen der Opernentwicklung priigte, zu erschliefen und
bereitzustellen. Erst wenn die Standardwerke der Oper im Druck zuginglich sind,
wird man Zusammenhinge und Entwicklungslinien verfolgen kénnen.

Gerade in letzter Zeit scheinen die Dinge in Bewegung geraten zu sein, und um
so dringlicher ist die Verstindigung dariiber, was man von einer neuzeitlich
orientierten Opernforschung erwartet. Die jiingere Generation hat schon erkannt,
dafl nationale Vorurteile jede Forschung behindern, daf zur Mozartforschung
auch die ErschlieBung der dramatischen Werke von Salieri gehért, daf zur objek-
tiven Einschitzung Glucks auch die solide Kenntnis der Werke von Piccinni und
anderer Zeitgenossen notig ist. Die breiten Exkurse in Aberts Mozartbiographie ma-
chen deutlich, wie sehr dieser verdiente Senior der Opernforschung schon damals
die Liicken empfand. Wer Paisiellos I Barbiere di Siviglia (UA 2. Sept. 1782 St.
Petersburg) kennt, gewinnt eine andere Perspektive zu Mozarts Le Nozze di Figaro
(UA 1. Mai 1786 Wien), als wenn er dieses Meisterwerk nur als einsamen Sturm-
vogel der achtziger Jahre begreift.

Daf man im Alltag der Opernforschung sehr schnell auf natiirliche Grenzen stofit,
weif jeder, der sich mit diesem Gebiet befafit. Die’dickleibigen Opernpartituren er-
fordern nicht nur einen erhohten Aufwand an finanziellen Mitteln fiir die Beschaf-
fung der Vorlagen, sondern auch einen erh6hten Aufwand an Zeit, um das Material
fir die Edition bereitzustellen und zu sichten, sie bedeuten aber auch ein Mehr an
Stichkosten. In Bochum wird z. Zt. ein vorsichtiger Schritt in Richtung auf eine
neue Editionsreihe von Standardwerken der Opernliteratur versucht, unter gleich-
zeitiger Erarbeitung der WerkgeschichtenS. Hierbei erwies es sich schon als vor-
teilhaft, da® RISM dabei ist, einen Librettokatalog zu erstellen, niitzlich erweist
sich auch die Filmedition des Librettokorpus der Bibliothek Wolfenbiittel. Hilf-

S ,.Die Oper*’. Als Bd. I ist vorgesehen: Reinhard Keiser, Tomyris, hrsg. von Klaus Zelm, Henle-
Verlag Duisburg.
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reich wire es, wenn RISM sich zu einem Katalog der Opernhandschriften entschlie-
fen koénnte, auch wenn dies zugegebenermafien ein riesiges Unterfangen wire. Vor
allem scheint bei der Erstellung von Filmsammlungen und Katalogunternehmen das
bisher beachtete Limit des Jahres 1800 nicht mehr gerechtfertigt zu sein, da sich
die- Forscher heute mehr und mehr der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
annehmen. Was fiir Eitner noch sinnvoll und praktisch gewesen sein mag, kann heute
nicht mehr gelten. Die Bestandsaufnahme von Opern im ersten Drittel des 19. Jahr-
hunderts, obwohl deren Dimensionen in jeder Hinsicht wachsen, ist ein Desiderat
ersten Ranges, zumal gerade in der Zeit zwischen 1780 und 1840 jene Werke ent-
standen, die neben den frilhen Werken des 17. Jahrhunderts heute noch die grof-
ten Chancen fiir eine Wiederbelebung haben.

Niitzlich wire, wenn es in héherem Mafle als bisher gelinge, das Spezimen einer
Edition — einschliefllich der Werkgeschichte — als Thema einer Dissertation zu ver-
geben. Ein Doktorand hat noch am ehesten die Zeit und die erforderliche jugend-
liche Elastizitdt, das Puzzlespiel, das die Wandlungen einer Oper bieten, zu bewilti-
gen. Wenn hinreichende moderne Editionen vorliegen und geniigend historische Ar-
beit geleistet wurde, werden sich auch fiir quantitative Forschungsmethoden sinn-
volle und erfolgversprechende Ansitze bieten.

Ebenso dringlich wie die Bereitstellung einer reprisentativen, umfangreichen
Opernsammlung ist fir die Opernforschung die Auswertung des Materials, die Dar-
stellung der Zusammenhinge wie der vielfiltigen Einzelziige, das Eingehen auf die
Librettofrage, auf soziale Bindungen. Eines ist im Hinblick auf die zur Zeit verfiig-
bare Literatur gewif}: es wird vieles neu geschrieben werden miissen. Subjektive
Emotionen und nationales Eiferertum haben den Blick manchem der dlteren Opern-
forscher stidrker getriibt als den der Musikwissenschaftler, die sich mit Kirchenmusik
oder reiner Instrumentalmusik beschiftigten. Viele Fragestellungen, denen heute
unser berechtigtes Interesse gilt, wurden dariiber hinaus noch nicht gesehen. Bevor-
zugten die Historiker in der idlteren Zeit bei der Aufarbeitung operngeschichtlicher
Vorginge noch statistische Zusammenstellungen und richteten sie andererseits ihr
Augenmerk iiberwiegend auf anekdotische Ziige im Lebenslauf solcher Opernkom-
ponisten, die das Interesse der Offentlichkeit fanden, so kam es selbst wihrend des
19. Jahrhunderts erst zu vereinzelten monographischen Untersuchungen herausra-
gender und erfolgreicher Werke der Opernbiihne.

Eine Geschichte der Oper, die diesen Namen verdient, und die sich nicht auf die
Darstellung einer einzelnen nationalen Richtung oder Untergattung beschrinkt, er-
reichte erst Hermann Kretzschmar im Jahre 1919. Dennoch ist auch dieses Werk,
das als zusammenfassende Leistung bewundernswert ist, ein an Kuriositéten reiches
Buch, das nicht nur an dem nationalistisch eingeengten Urteil des Autors krankt,
sondern auch unter seiner personlich geprigten Geschmacksrichtung, insbesondere
aber an der ungleichen Gewichtung der einzelnen Epochen leidet. Von den insge-
samt 275 Seiten dieses Buches sind 246 Seiten der Entwicklung der Oper bis zum
Ausgang des 18. Jahrhunderts gewidmet, auf 21 Seiten wird die Operngeschichte
aller Linder von Beethoven bis Wagner zusammengedringt, fiinf Seiten gehoren
Richard Wagner, der Rest von zweieinhalb Seiten summiert einige Namen des spé-
ten 19. Jahrhunderts einschlieflich Verdi und Strauss, den Kretzschmar seit seinem



160 H. Becker: Zur Situation der Opernforschung

Rosenkavalier und der Ariadne wieder ,,auf gesunden Wegen‘ bemerkt. Schon diese
Grobstatistik vermittelt, daB sich der Autor kaum um Wesensziige einzelner Rich-
tungen hatte bemiihen kénnen, sondern je nach Kenntnis und Neigung einige Haupt-
stringe skizziert, hier und da Details hervorkehrt und vieles beiseite ldft. Der ge-
samte slawische Bereich fehlt; Namen wie Mussorgskij, Tschaikowskij usw. existierten
in einer deutschsprachigen Ubersicht des Jahres 1919 noch nicht.

Die nationalistische Triibung des Urteils ist die vielleicht schwichste Seite an
Kretzschmars Darstellung, sie begegnet aber auch schon bei Adolph Bernhard Marx,
Friedrich Chrysander und anderen Forschern und Kritikern jener Zeit. Die ple-
biszitire Abhédngigkeit der Oper lieferte sie in besonderem Mafle einer patriotisch
orientierten, emotionalen Bewertung aus, die auch auf die Sekundirliteratur iiber-
griff und sich nicht auf Deutschland beschrinkte. Wenn Léon Vallas noch 1927
Komponisten wie Gluck und Meyerbeer als ,,€trangers et ennemis de la musique
frangaise‘* abkanzelté, so erweist eine so kleinliche Bemerkung, wie hoch gerade
auch auf dem Gebiet der Oper die noch fehlenden Untersuchungen zur Rezeptions-
geschichte zu veranschlagen sind. Kretzschmars Leistung liegt somit weniger im Ein-
zelurteil, als vielmehr in dem Wagnis, mit den zu damaliger Zeit unzureichenden
Mitteln eine solche Synopsis versucht, das weit verstreute Material zusammengetra-
gen, die Sekundirliteratur, die auch damals schon Dimensionen erreichte, durch-
pfligt zu haben.

Unsere Situation ist dadurch gekennzeichnet, daf Kretzschmars vor 65 Jahren
erschienenes Buch, trotz gelegentlicher Versuche, bis heute von keinem deutsch-
sprachigen Werk iiberholt wurde. Je weiter sich die Opernforschung vertieft und
spezialisiert, um so schwieriger und aussichtsloser diirfte es aber auch fiir einen
Einzelnen sein, ein solches Wagnis zu wiederholen. Im englischsprachigen Bereich
liegen die Dinge nicht besser. Donald J. Grouts Short History of opera ist zweifellos
moderner, objektiver und substanziell dichter, auch zuverlissiger gearbeitet, jedoch
bei dem Unterfangen, auf blofen 600 Seiten ein derart riesiges Feld bestellen zu
wollen, waren auch hier pragmatische Zugestindnisse nicht zu vermeiden. Die Frage,
ob ein Einzelner heute iiberhaupt imstande sei, ein so riesiges wie unwegsames Ge-
biet mit allen seinen Grenzzonen allein zu bewiltigen, ist mit diesen Marginalien
im Grunde schon verneint. Eine neue Geschichte der Oper setzt vor allem werkge-
schichtliche Einzeluntersuchungen in groflerem Umfange voraus.

Wesentliche Untersuchungen zum Libretto fehlen auch von Seiten der Litera-
turwissenschaft, die das Libretto bisher kaum der Untersuchung fiir wert befand,
jaes nicht einmal zur Literatur rechnete. Fiir die Bewertung der Oper ist eine genaue
Untersuchung der wechselseitigen Zusammenarbeit von Komponist und Librettist
vornehmlich im 19. Jahrhundert unumginglich, wobei der Anteil des Komponisten
an der Textvorlage sorgfiltiger Klirung bedarf, das gilt auch da, wo, wie in Frank-
reich, teilweise mehrere Librettisten bei der Ausarbeitung der Textvorlagen mit un-
terschiedlichen Aufgaben betraut waren. Untersuchungen zum Gesamtschaffen ein-
zelner Librettisten wiren verdienstvoll, zumal sie einen gewichtigen Akzent in der

6 L. Vallas, Les Idées de Claude Debussy, Paris 1927, S. 109.
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Operngeschichte setzten. Ebenso notwendig erscheint es, stoffgeschichtliche Zusam-
menhédnge zu kliren, das vielfdltige Geflecht stofflicher Umformungen von der No-
velle, der Farce und dem Drama bis zur endgiiltigen Vorlage fir den Komponisten
zu entwirren. Y

Es mag fiir systematische Fragestellungen ein akzeptables Verfahren sein, sich
nur mit dem abgeschlossenen Kunstwerk zu befassen und dessen Entwicklungsstu-
fen auszuklammern, obwohl der Verdacht, sich blo philologischer Kleinarbeit zu
entziehen, gelegentlich nicht unbegriindet erscheint. Eine solche Betrachtungsweise
begibt sich jedoch wesentlicher Einsichten, da es nicht unwichtig ist, auch jene Pla-
ne und Fassungen kennen zu lernen, die verworfen wurden. Erst vor dem Hinter-
grund des Negativs gewinnt das Positiv an Tiefe. Dem geschichtlichen Bild Richard
Straussens fehlten wesentliche Ziige, wiiiten wir nicht, welch ungeheuerliche Vor-
stellungen er gelegentlich in seinen Opernplinen entwickelte.

Wir haben uns daran gewdhnt, innerhalb der Operngeschichte die spektakuliren
Retformideen zu akzentuieren und Persdnlichkeiten, die mit solchen Gedanken
schriftlich hervortraten, als Schrittmacher neuer Entwicklungen zu sehen, jene an-
deren aber, die ihre Vorstellungen nicht in programmatische Thesen gossen, als sy-
stemlose Mitldufer gering zu achten. Welch bedeutende und zukunftweisende Ge-
danken sich aber auch bei anderen prominenten Vertretern der Oper versteckt for-
muliert finden, ist noch weitestgehend unbekannt. Briefe und persénliche Aufzeich-
nungen von Opernkomponisten wurden als Quellen vielfach noch nicht gebiihrend
genutzt. Aufgabe des Opernforschers mufl es sein, diese Quellen zu erspiiren und
aus der Vielzahl verstreuter Gedanken und Auflerungen ein latentes Konzept zu
erschliefen und mit dem endgiiltigen Kunstwerk zu vergleichen. Bis heute fehlt eine
Dokumentation von Opernvertrigen, wie sie zwischen den Opernunternehmen, den
Librettisten und Komponisten geschlossen wurden und aus denen sich wichtige Auf-
schliisse gewinnen lassen. Das Verfahren beim Engagement von Sdngern und Neben-
personal, die Titigkeit der Agenturen, in spiteren Stadien die EinfluBnahme der
Presse — im guten wie im schlechten Sinne —, alles das sind Gebiete, die noch nicht
einmal ins Bewufdtsein geriickt, geschweige denn thematisch aufgegriffen worden
sind. In diesen Bereich gehdren auch Inszenierungs- und Auffithrungspraktiken.

Ungeachtet der dsthetischen Einstellung fand der Komponist spitestens bei der
Realisierung seines Kunstwerks hier auf den Boden der Tatsachen zuriick. Die Frage,
wie sich die Inszenierung einer Barockoper vollzog und welchen Wandlungen hier
die Verfahrensweisen unterlagen, welche Persdnlichkeiten die Proben verantwortlich
leiteten, wie diese Proben iiberhaupt organisiert wurden, ob der Komponist als
gleichzeitiger Generalleiter von Orchester und Biihne von Anbeginn die Konzeption
bestimmte, ist noch ungeklirt. Einblicke in die Technik der Venezianischen Biihne
und die Vielfalt der Maschinerie verdanken wir Simon Townley Worsthorn, der in
seinem 1954 erschienenen Buch iiber die Venetian Opera der barocken Opernsze-
nerie einige Aufmerksamkeit widmete, einiges verdanken wir der Dokumentation
Schulzes zur Hamburger Oper, einige Lichter steckte Hellmuth Christian Wolff in
seinem Buch iiber die Hamburger Oper auf, wenig genug steuerte William Crosten
iiber die Prozedur der Académie royale in seinem Buch iiber die French Grand
Opera bei. Stets handelt es sich jedoch mehr oder weniger nur um die Ansammlung
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zufilliger Fakten. Planvolle Recherchen wagte erstmals Marie-Antoinette Allévy
1939 in ihrer franzdsischen Dissertation iiber die ,,Mise en Scéne* in Frankreich,
ein wichtiges Buch, bei uns kaum bekannt.

Seitens der Theaterwissenschaft richtete man erst in jiingerer Zeit den Blick auf
die Organisationsform der Oper. Mit der Edition und Untersuchung von Szenarien
zum Tannhduser’ und Lohengrin® durch Dietrich Steinbeck, mit Einzelunter-
suchungen zur Geschichte der Regie durch Gosta Bergmann?® und Alois M. Naglers
zum Maschinisten der Rameau-Aral® ist wenigstens diese bisher vernachlissigte The-
matik sichtbar geworden.

Bereits in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts wurden die Biihnenarrangements,
Szenarien, separat neben Partitur und Libretto gedruckt. Zwangsliufig trieb diese
Praxis zur Nivellierung, da nunmehr einzelne Inszenierungen modellhaft von zahl-
reichen Biihnen, nicht nur Provinzbiihnen, iibernommen wurden und sich somit eine
verhingnisvolle Sucht des Nachahmens einstellte. Da auf diese Weise aber auch In-
szenierungen etwa der Pariser Oper auf deutsche Biihnen gelangten, so sind Unter-
suchungen auf diesem Gebiet wichtig, um Traditionslinien nachweisen zu kénnen.
Diesen Szenarien nachzuspiiren, das Material zu sichten und auszuwerten, mufl als
eine weitere vordringliche Aufgabe der Opernforschung gelten.

Die Aufmerksamkeit muf sich in diesem Zusammenhang auch auf den Zeichner
und Biihnenmaler, den Kostiimbildner, den Maschinisten und Biihnenbeleuchter
richten. Wenn auf den Vorsatzbldttern italienischer Opernlibretti spitestens seit den
zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts die Namen dieser Mitarbeiter neben dem des
,Inventore degl’ Attrezzi‘‘ erscheinen, so zeigt dies, welche Bedeutung man ihnen
beimafl. Wesentliche Aufschliisse fehlen iiber das Zusammenwirken von Komponist
und Techniker. Es gilt die Frage zu beantworten, inwieweit technische Neuerungen
— Maschinerien, Dioramen, Gaslicht — die Wahl eines Opernstoffes beeinfluiten
oder zumindest zur Betonung einzelner Szenen fithrten (Rollschuhe — Schlittschuh-
ballett in Meyerbeers Prophet), alles Fragen, die an den Theaterwissenschaftler zu
richten sind. ‘

Vernachldssigt von der Forschung wurde auch das Ballett, obwohl sich gerade
in idlteren Opern die Ballettszenen als selbstindige Aktionsteile prisentieren und
wesentliche Impulse zu einer Charakterisierung der Musik vom Ballett ausgingen.
Hier wurden, vornehmlich im 17. und 18. Jahrhundert energische Versuche ge-
macht, sich von der Schablonenhaftigkeit der musikalischen Sprache zu l6sen. Die
Praxis, gelegentlich die Ballettmusik von speziellen Tanzkomponisten anfertigen zu
lassen, die {iber die notwendigen Kenntnisse der choreographischen Belange und das
Zusammenspiel von Musik und Bewegung verfiigten, bietet einen Hinweis auf die

7 D. Steinbeck, R. Wagners Tannhduser-Szenarium, Berlin 1968 (Schriften d. Ges. f. Theater-
geschichte, Bd. 68).

8 D. Steinbeck, R. Wagners Lohengrin-Szenarium, Kl. Schriften d. Ges. f. Theatergeschichte,
Bd. 258, Berlin 1972.

9 G. M. Bergmann, Der Eintritt des Berufsregisseurs in das franzdsische Theater, in: Maske und
. Kothurn X, 1964, 431-454,

10 A. M. Nagler, Maschinen und Maschinisten der Rameau-Ara, in: Maske und Kothurn III,
1957, 128-140.
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Probleme der Ballettmusik. Die Stellung des Ballettmeisters ist um so hoher zu be-
werten, als er noch bis hinein ins 19. Jahrhundert Aufgaben des Regisseurs erfiillte,
wie Carl Maria von Webers Versuch eines Entwurfs den Stand einer deutschen
Operngeselilschaft in Dresden in tabellarische Form zu bringen . . . zeigt, in dem er
die Anstellung eines ,, Tanzmeisters‘* fiir notwendig erachtet, um u. a. alle in ,,wir-
kungsvollen Gruppierungen‘‘ zu unterrichten. Dafl der Ballettmeister wesentlichen
Anteil bei der Konzipierung der Opernballette hatte, ist unbestritten — man denke
etwa an das Zusammenwirken von Marius Petipa und Tschaikowskij, Serge Lifar und
Strawinskij —, Informationen bietet in diesem Bereich jedoch nur die ,,Enciclopedia
dello spettacolo*. Einzelne Tinzer oder Tdnzerinnen, wie Marie Taglioni, die den
Spitzentanz erfand, oder Fanny Elssler, die gerade zur rechten Zeit den National-
tanz hoftheaterfihig machte, waren fiir bestimmte Entwicklungsrichtungen der Oper
ausschlaggebend.

Der Opernauftrag, der friher einem Komponisten zufiel, war stets an ein be-
stimmtes Opernhaus gebunden, dessen Lokalitit er beriicksichtigen mufite — und
somit auch den beteiligten Gesellschaftskreis. Wurde das Opernhaus ausschliellich
von der Schatulle des Fiirsten oder aus Mitteln des Hofes getragen, so bedeutete das
fiir den Komponisten nicht unbedingt einen schwerelosen Zustand, sondern er hatte
auch dann die Grenzlinien zu beachten, die ihm der jeweilige Hofopernintendant
zog, der seinerseits daran interessiert war, dem opernnirrischen Hausherrn zum
Jahreswechsel einen akzeptablen Saldo prisentieren zu kdnnen.

Bedeutete die abendliche Recette fiir den Operndirektor ein deutliches Plus oder
Minus in der eigenen Kasse, weil er, wie bei der Pariser Academie Royale, trotz staat-
licher Subventionen an den Einnahmen partizipierte, so war dieser in ganz anderer
Weise an einem Erfolg interessiert, da er eine Horerschicht gewinnen mufite, die be-
reit war, auch kiinftig wieder die Kassen des Theaters zu fiillen.

Ganz anders stellte sich die Situation wiederum bei einem sogenannten Aktien-
Theater wie dem Konigstidter Theater in Berlin. Hier amtierte zwar auch ein Di-
rektor, der sich fiir die Abendeinnahmen interessierte, ihm redete jedoch ein Kon-
sortium von Aktioniren ins Konzept, das sich aus der Prosperitit des Unternehmens
persdnliche Vorteile errechnete und bei dem Engagement des Regisseurs, der Singer,
des Dirigenten und natiirlich auch bei der Annahme oder Ablehnung von Opern ein
Mitspracherecht hatte. In diesem Fall stand der Komponist einer Gruppe von ver-
dienstinteressierten Geschiftsleuten gegeniiber, die allerdings auch notfalls ein Debet
ausglichen.

Solche Geschiftstriger wiederum kannte das Stagionetheater, das an den Leiter
einer Operntruppe von Saison zu Saison verpachtet wurde, nicht. Dieser Pichter
verpflichtete meist ein oder zwei Spitzenstars auf Kosten zumeist mediokrer Neben-
figuren, scritturierte von Stagione zu Stagione Komponisten, die ihm auf sein En-
semble zugeschnittene Partituren lieferten und zog dann mit den Erfolgsstiicken von
Stadt zu Stadt, wo die betreffenden Opern den Ortlichen Bedingungen und den
wechselnden Akteuren gemifl mit oder ohne Hilfe des Komponisten umgemodelt
wurden.

Fiir die Wertung einer Oper ist es daher nichit gleichgiiltig, ob sie fiir ein Hofthea-
ter, fiir ein Stagionetheater oder ein Aktien-Theater geschrieben wurde, da die Krif-
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te.und Bedingungen, die schon widhrend des Entstehens auf eine Oper einwirkten,
recht unterschiedlicher Natur waren.

Einen Sonderfall stellt hier Bayreuth dar. Die Idee Richard Wagners, daf} die
" Singer in einem individuell geprigten Festtheater aus einem Gefiihl von National-
stolz und Genieloyalitit heraus auf ihre Gage verzichteten und sich nur fiir den per-
sonlichen Aufwand entschiddigen liefien, diese Idee konnte nur verwirklicht werden,
weil die Sdnger durch anders strukturierte und organisierte Theater wirtschaftlich
abgesichert waren. Daf die Sidnger zum Vorteil eines einzigen Komponisten in Scha-
ren nach Bayreuth reisten, war unbestritten ein Novum.

Wichtig wire es in diesem Zusammenhang auch, das Zusammenspiel von Verle-
ger und Operndirektion zu untersuchen und alle Versuche aufzudecken, eine Oper
zu popularisieren, einen Erfolg ,,zu machen‘. Die Rolle, die etwa Maurice Schle-
singer und die Gebriider Escudier fiir die Entwicklung der franzosischen Oper im
19. Jahrhundert spielten, bedarf dringend einer Klirung, zumal beide Verleger mit
eigenen Zeitschriften, der Revue et Gazette musicale de Paris und der France musi-
cale, mit allen Kriften und Mitteln in das Pariser Operngeschehen eingriffen. Auch
in Deutschland gab es solche Bindungen, wie zwischen Breitkopf & Hartel und der
Allgemeinen musikalischen Zeitung, die die Interessen des Verlages vertrat.

Von der heutigen und kiinftigen Opernforschung gilt es zu fordern, die Oper
mehr als ein bloBes Konzert in einem Opernhause zu begreifen, Opernpartituren
nicht nur nach ihrem musikalischen Gehalt zu befragen, sondern den Gesamtor-
ganismus einer Oper ins Auge zu fassen, die Bedingungen, unter denen ein Opern-
komponist sein Werk fertigte, zu kldren und die Auffilhrungsgeschichte einer Oper
zu verdeutlichen. Alle diese Stromungen und Anspriiche sichtbar zu machen, von
der ersten Verstindigung eines Komponisten mit seinem Librettisten — sofern es
eine solche gab — bis zum niemals fertigen Opernkunstwerk, das nach seiner Ur-
auffiihrung gelegentlich noch ein recht wandelbares Leben entfaltete, bei dem viele
mitredeten und noch mehr dreinredeten, ist Sache des Opernforschers. Der vielzi-
tierte soziologische Aspekt der Oper erschlieft sich nicht nur aus ihrem Inhalt, son-
dern hiufig viel plastischer aus ihrer Peripherie. Damit wird keiner irgendwie neu-
artigen Methode das Wort geredet, sondern lediglich solide historische Quellenar-
beit auf breitester Grundlage gefordert, moéglichst in erginzender Gemeinsamkeit
mit Literatur- und Theaterwissenschaftlern. ’

*

Die wachsende Zahl erfolgreicher Wiederbelebungen dlterer Opern an unseren
Biilhnen — man denke an Glinka, Paisiello, Martin y Soler, an Monteverdi —, auch
das zunehmende Interesse der Schallplattenindustrie an der Einspielung vergessener
Erfolgsopern, sollten Anreiz genug sein, unser Forschungsinteresse einem Gebiet
vermehrt zuzuwenden, das sich als so praxisnah erweist. Sollte sich die ErschlieBung
idlterer Opernquellen kiinftig in den Lektoraten der Schallplattenindustrie und den
Dramaturgien der Opernhiuser vollziechen, wo heute zunehmend Musikwissenschaft-
ler arbeiten, so bedeutete das die Auslagerung eines praxisbezogenen Forschungs-
vorhabens aus der Universitit, was um so bedenklicher wire, als auch die freien
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Forschungsinstitute nicht mehr ungefdhrdet arbeiten konnen. Diesen Prozef kdnnte
man als Menetekel fiir eine Universitdtsdisziplin werten, das um so ernster genom-
men werden muf, als die Verschulung der Universitdtsinstitute unter gleichzeiti-
gem Zuriickdringen historischer Forschungstitigkeit Raum gewinnt. Wenn wir sel-
ber nicht die Forschung in der Hand behalten, so kdnnen wir uns auch nicht dar-
iiber beklagen, daf bei dem notwendigen Pragmatismus auBerhalb der Universitit
die philologische Akribie ins zweite Glied tritt.

Richard Strauss und das Erbe Wagners

von Anna Amalie Abert, Kiel

Die Oper um 1900 stand allgemein, vornehmlich aber in Deutschland, im Zeichen
der Auseinandersetzung mit Wagner. Diese war vor allem den Komponisten der
Strauss-Generation als Danaergeschenk in die Wiege gelegt, fiir sie alle stand die Lo-
sung dieses zentralen Problems als unausweichliche Aufgabe vor dem Beginn oder
doch am Beginn des eigenen Schaffens. Wagner der Dichter und Denker, Wagner
der Musiker und Wagner, der beide verbindende Musikdramatiker forderte sie zu
den mannigfachsten Losungsarten heraus, je nach Art und Umfang ihrer Begabung
und ihrer Einsicht in die Nachahmbarkeit bzw. Nicht-Nachahmbarkeit des Wagner-
schen Werkes. Die Gemeinsamkeit dieser Grundaufgabe faflit die Komponisten dieser
etwa zwischen 1860 und 1880 geborenen Generation zunichst fest zusammen, um
dann ihre individuellen Verschiedenheiten besonders charakteristisch hervortreten
zu lassen.

Richard Strauss ist von ihnen allen, wenn man von Schdnberg absieht, dessen
epochemachende Bedeutung ja nicht speziell auf dem Gebiet der Oper liegt, am
weltldufigsten gewesen. Er war ein Opernkomponist, oder besser gesagt: er ist es
geworden, doch nicht im Sinne von Wagner und Verdi, deren kiinstlerisches Schaf-
fen auferhalb der Biihne vergleichsweise unbedeutend war, aber auch nicht im Sinne
des universellen Mozart, in dessen Werk es unmoglich ist, das Schwergewicht auf
eine Gattung zu legen. Abgesehen von seinen im wesentlichen Gelegenheitscharak-
ter tragenden Liedkompositionen, die sich iiber sein gesamtes Schaffen erstrecken,
ist dieses vielmehr deutlich erkennbar in zwei — ungleiche — Teile geschieden: reine
Orchestermusik und Opern (oder Programmusik ohne Text und Programmusik mit
Text). Von den 10 sinfonischen Dichtungen, in denen Strauss seinen in Melodik,
Harmonik, Satzweise und Klangfarbe unverkennbaren Stil in kurzer Zeit voll ent-
wickelt hat, sind neun vor Salome, acht vor Feuersnot und vier vor Guntram ent-
standen. Nur die Alpensinfonie ist ein Werk des Opernkomponisten Strauss, der
aber iiber sie in Erwartung der Texte von Ariadne und Frau ohne Schatten an sei-
nen Dichter Hofmannsthal schreibt: ,,Ich . . . qudle mich inzwischen mit einer
Symphonie herum, was mich aber eigentlich noch weniger freut wie Maikdfer schiit-
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teln‘‘1 . Entsprechend ist auf der anderen Seite Guntram noch ein Werk des Instru-
mentalkomponisten Strauss, hochst bezeichnenderweise die einzige Oper, in der er
mit dem selbst in wagnerschem Pathos verfafiten, Ideengut aus Tannhduser, Lohen-
grin und Parsifal verbindenden Text, der streng durchgefiihrten Leitmotivtechnik
im sinfonischen Orchester und so manchen wagnerisch anmutenden Melodiewen-
dungen eindeutig als Wagnerianer auftritt. Und doch ist Guntram nicht das Werk
eines reinen Epigonen, wenn man darunter eine Anlehnung an die drei Wagnerschen
Eigenschaften des Dichters, des Musikdramatikers und des Musikers versteht. Die
Musik dieser Erstlingsoper ist nimlich auf weite Strecken hin schon iiberraschend
,»Straussisch®. Strauss selbst bezeichnet sie als ,,Gesellenstiick des sich zur Selb-
stindigkeit durchhdutenden, frisch gebackenen Wagnerianers'‘2

Diese Stellung des Guntram in Straussens Schaffen scheint mir fiir die Ausein-
andersetzung Straussens mit Wagner recht charakteristisch: Die einzige Oper, die
deutlich erkennbar in der direkten Wagner-Nachfolge steht, ist zugleich die einzige,
die gleichsam ohne Zusammenhang mit dem oeuvre des Opernkomponisten Strauss
mitten in die sinfonischen Dichtungen eingesprengt ist. Mit andern Worten: Das
Verhiltnis dieses Opernkomponisten zu Wagner wird dadurch bestimmt, daB er sei-
nen Stil fern von Wagner bereits auf einem ganz anderen Gebiet, dem der reinen
Instrumentalmusik entwickelt hatte. Dafl er mit Guntram unter dem Einflu} Alex-
ander Ritters dem , Meister* gleichsam vorzeitig einen Tribut zollte, ist ein Zeichen
der Zeit und weniger wichtig als die Tatsache der schon darin enthaltenen straussi-
schen Musik.

Der endgiiltige Ubergang von der zuvor mit so vielen bedeutenden Kompositio-
nen bedachten Gattung der sinfonischen Dichtung zur Oper — ein Vorgang, der
mir aus keines anderen Komponisten Schaffen bekannt ist — riickte nun natiirlich
die Auseinandersetzung mit Wagner in ein neues Licht. Eine Ubergangsstellung darin
nimmt Feuersnot ein, worin Strauss einerseits durch Persiflage und witzige Zitate,
andererseits durch Verherrlichung des ,, Meisters Reichhart* gleichzeitig seine Selb-
stindigkeit gegeniiber Wagner und seine geistige Bindung an ihn dokumentiert. Die-
ses kleine Werk ist ihm besonders lieb gewesen. Immer wieder kommt er in seinen
Schriften darauf zuriick, zuletzt noch in der,,Letzten Aufzeichnung‘ vom 19. Juni
19493, Darin heifit es u. a.: ,,Man vergifit, dafl dieses gewif8 nicht vollkommene
Werk . . . doch gerade zu Anfang des Jahrhunderts ein neuer subjektiver Styl im
Wesen der alten Oper ist, ein Auftakt!‘ Strauss sieht das Neue einmal in dem ,, Ton
des Spottes, der Ironie als ,,Protest gegen den landldufigen Operntext*, wozu er
hier auch die Wagnersche Diktion rechnet, zum andern in dem darin enthaltenen
Selbstbekenntnis. Die Selbstbekenntnisse, vom dritten Akt Guntram an iiber Hel-
denleben, Don Quixote, Domestica bis zu Intermezzo und endlich Capriccio seien
das, worin sich seine dramatischen Werke von den landliufigen Opern unterschie-

1 Brief vom 15. Mai 1911.
-2 In: Richard Strauss, Betrachtungen und Erinnerungen, hrsg. von W. Schuh, Ziirich 1949,
2/1957, S. 178.

3 'Betrachtungen und Erinnerungen, S. 182.
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den ,,in direkter Beethoven-, Berlioz-, Lisztnachfolge‘. Daf er hier die so nahelie-
gende Wagnernachfolge nicht erwihnt, — wenn die Oper je Selbstbekenntnis gewe-
sen ist, so doch bei Wagner! — diirfte wohl mit der dem Epigonalen verhafteten
Bedeutung des Wortes zusammenhingen. Dabei liegt gerade bei Feuersnot auch ab-
gesehen von den Zitaten und der Persiflage die Parallele zu Wagner, und zwar zu
den Meistersingern, auf der Hand: Hier wie dort der Ausnahmemensch, der mit den
Philistern in Konflikt gerdt, nur daf} sich Strauss im Gegensatz zu Wagner mit dem
jungen Brausekopf, Kunrad, identifiziert.

Kann man Guntram eindeutig als Werk der Wagner-Nachfolge hart an der Grenze
des Epigonalen bezeichnen, so hat Strauss, wenn auch immer noch in naher, hand-
fester Beziehung zum Werk des ,,Meisters*, mit Feuersnot einen grofien Schritt dar-
iiber hinaus getan. Zur Wahl eines heiteren Textes nahmen so manche Komponisten
seiner Generation ihre Zuflucht, so z. B. annihernd gleichzeitig mit ihm Max von
Schillings, dessen heitere zweite Oper, Der Pfeifertag, sich zur ersten, dem Erlésungs-
drama Ingwelde, dhnlich verhidlt wie Feuersnot zu Guntram und auch ein Meister-
singer-Abkommling ist, nur ohne den parodistischen Reiz des Wolzogenschen Textes
und die diesem aufs Feinste angepafite Musik von Strauss. Pfitzner allerdings, dessen
erste beide Opern dem gleichen Zeitraum angehéren, brach bezeichnenderweise
nicht ins heitere Genre aus, im Gegenteil, er lie dem diisteren Erldsungsdrama Der
arme Heinrich mit der Rose vom Liebesgarten ein nur ins Mirchenhafte gewendetes
zweites folgen.

Guntram und Feuersnot sind, wenn auch verschieden stark, doch durch sichtbare
Fiden mit dem Werk Wagners verbunden, doch wiirde ich das nicht als ,,Erbe Wag-
ners* bezeichnen. Der Begriff des Erbes setzt einen Gegenpol voraus, einen selb-
stindigen Geist, der das Erbe dem Wandel der Zeiten entsprechend durch eigene
Zutaten lebendig erhilt nach dem Motto Fausts: ,, Was du ererbt von deinen Vitern
hast, erwirb es, um es zu besitzen*. Im Werk eines blofien Epigonen kann man nicht
vom Erbe Wagners sprechen.

Fiir Strauss war dieser Begriff, ohne da er ihn selbst gebraucht hitte, immer le-
bendig. Das bestdtigen alle seine Briefwechsel wie auch die verschiedensten Essays
und Betrachtungen auf Schritt und Tritt. Besonders aufschlufireich dafiir sind Au-
ferungen des jungen, avantgardistischen Komponisten aus der Zeit, da er mit Salome
und Elektra die Fesseln des Herkommens weitgehend abgeworfen hatte, und dann
wieder solche des alten Meisters, der am Ende eines eigenstindigen Lebenswerkes
zeigt, daf ihn der Gedanke an dieses Erbe im Grunde nie verlassen hatte. In dem
Artikel Gibt es fiir die Musik eine Fortschrittspartei? aus dem Jahre 19074 ist die
Rede von ,,Gegnern der Zukunftsmusik‘, also der damals neuen, d. h. auch seiner
Musik, die aber durch diese Bezeichnung eben als Erbe Wagners charakterisiert wird,
und von ,,petrefakten‘* Wagnerianern, die sich an dem Geist ihres eigenen Meisters
versiindigen. Ferner fiihrt Strauss Wagners einmal geduflerte Absicht an, die Partitur
des Siegfried nach einer Auffilhrung vor ,,einem Publikum von teilnehmenden Gei-
stern‘‘ zu verbrennen und folgert daraus: ,,Der Gedanke, der in dieser erhabenen
Absicht des grofen Meisters lag, dafi auch ein vollendetes Kunstwerk nur als Glied

4 Betrachtungen und Erinnerungen, S. 14-21.
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einer grofien, stets lebendigen Entwicklung betrachtet werden soli, fortzeugend stets
Hoheres und Vollkommeneres zu gebiren: Diesen herrlichen Gedanken wollen wir
Dflegen, an der steten Entwicklung unserer Kunst tatkriftig fortarbeiten, und iiber
der Liebe und Bewunderung, die wir den verewigten und schon vollendeten Meistern
zollen, nicht vergessen, dafi auch die Kunst denselben Gesetzen unterliegt, wie das
immer neu sich gestaltende Leben. "

Der alte Meister aber kommt, vor allem im Briefwechsel mit Willi Schuh$ , immer
wieder auf Wagners Schriften zuriick, die er wieder und wieder liest und die zu er-
weitern er in seinen letzten Jahren noch die — unausgefiihrte — Absicht hatte. In
einem Brief vom 27. September 1943 verbreitet er sich z. B. ausfiihrlich iiber die
im 10. Band vereinigten Schriften Uber das Dichten und Komponiren, Uber das
Operndichten und Komponiren im Besonderen und Uber die Anwendung der Musik
auf das Drama und meint, sie miiften in jedem Konservatorium grof§ gedruckt an
den Klassenwinden angeschlagen werden, und wenig spiter, am 8. Oktober, versteigt
er sich zu der lapidaren Feststellung: ,,fJch kann nur in Musikgeschichte denken,
und da gibt es nur den einen ganz schroffen Wagnerschen Standpunkt: die Klassiker
von Bach ab bis Beethoven, von da nur die eine Linie: Liszt, Berlioz, Wagner und
meine bescheidene Wenigkeit.* Man sieht hier: aus dem Avantgardisten war ein
Reaktionir geworden!

Aus dieser und vielen anderen Auflerungen geht hervor, daf Strauss sich ganz
offensichtlich am Anfang wie am Ende seines Schaffens des Erbes Wagners bewufdt
gewesen ist. Dabei betrachtete er seine eigenen Werke keineswegs etwa als héhere
Entwicklungsstufe der Wagnerschen, im Gegenteil, in den gleichfalls den letzten
Jahren entstammenden Betrachtungen zu Joseph Gregors Weltgeschichte des Thea-
tersé bezeichnet er die Wagnerschen Werke als ,,unnachahmlich, unerreichbar, an-
betungswiirdig, den letzten Gipfel einer 3000jdhrigen Kunstentwicklung‘ und fihrt
fort: ,,ich kenne genau den Abstand meiner Opern (in Gréfie der Conception, pri-
mdrer melodischer Erfindung, kultureller Weisheit) gegeniiber Richard Wagners Ewig-
keitswerken.‘* Trotzdem glaubt er, da seine Opern in der Vielseitigkeit der drama-
tischen Stoffe und in der Form ihrer Behandlung einen ehrenvollen Platz ,,am Ende
des Regenbogens‘‘ (unter diesem Bild sieht er die Entwicklung) behaupten wiirden.
Auch hier also unausgesprochen der Gedanke des Erbes Wagners.

Das Gleiche gilt fiir das ebenfalls 1945 entstandene Kiinstlerische Vermdchtnis
an Dr. Karl Bohm. Schon 1936 hatte Strauss in einem Brief an Willi Schuh einflie-
Ben lassen: ,,Soeben las ich wieder einmal R. Wagners: Ein Theater in Ziirich. Wie
aktuell!*7 Das Vermichtnis stellt nun, ohne Nennung Wagners, aber in deutlicher
Ankniipfung an dessen organisatorische Entwiirfe, den Versuch eines Planes zur
Neuorganisation der Opernverhiltnisse in Wien dar — auch er wie die Wagnerschen
Pline unausfilhrbar, aber mitten im hoffnungslos scheinenden Chaos des Zusam-
menbruchs von wahrhaft Wagnerischer Energie und Hoffnungsfreudigkeit des 8 1jih-
rigen zeugend. Ubrigens findet sich auch hierzu eine Parallele im Schrifttum des

§ Zirich 1969.
6 Vgl. Anmerkung 2.
7 Brief vom 28. Juni 1936.
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jingeren Meisters: Schon 1914 hatte er in seinem Essay Stddtebundtheater® eine
Theaterreform im Anschlufl an Wagners Entwurf zur Organisation eines deutschen
Nationaltheaters fiir das Kdonigreich Sachsen vorgeschlagen. — In die Spitzeit um
1940 fallen dagegen noch zwei ausdriicklich Wagner gewidmete Essays, Bemerkun-
gen zu Oper und Drama und Bemerkungen zu Richard Wagners Gesamtkunstwerk
und zum Bayreuther Festspielhaus®, in denen er sich trotz aller Begeisterung kri-
tisch mit dem Meister auseinandersetzt. An Oper und Drama bemingelt er; daf
Wagner darin Mozart unterschitzt habe, bezeichnet die Schrift aber im iibrigen als
,vielleicht das bedeutendste wissenschaftliche Buch der Weltgeschichte*. In dem
anderen Aufsatz erklirt er sich gegen das versenkte Orchester von Bayreuth mit der
fir sein eigenes Schaffen sehr charakteristischen Begriindung: ,,Das moderne Or-
chester untermalt nicht nur, erkldrt nicht nur, erinnert nicht nur — es gibt den In-
halt selbst, enthiillt das Urbild, gibt die innerste Wahrheit*",

In der diesen spiten Auerungen vorangehenden langen Schaffenszeit trat der
Gedanke des Wagnerschen Erbes nicht immer so klar hervor, wenn auch die unter-
schwellige innere Bindung an Wagner immer wieder, manchmal auch mit negativem
Vorzeichen, zum Vorschein kommt. Mit dem gliicklichen Griff nach dem seine Mu-
sik férmlich ansaugenden Literaturdrama Salome und der folgenden engen Bindung
an Hofmannsthal hatte Strauss instinktiv den einzigen Weg beschritten, der es ihm
ermdglichte, als Nicht-Dichter das Erbe Wagners selbstindig weiterzufithren: Er be-
sal moderne Texte von hohem literarischen Wert, die von vornherein auf seine Mu-
sik abgestimmt waren und deren endgiiltige Gestalt er mitbestimmen konnte, und
sie erlaubten es ihm, seinen eigengeprigten Stil nunmehr auf die Oper zu iibertragen
und inihrem Rahmen weiter zu entwickeln. Dabei erstrebte er vor allem zwei eigent-
lich einander widersprechende Dinge: eine noch iiber Wagner hinausgehende Ver-
feinerung der Orchesterpolyphonie (,, Nervenkontrapunkt‘' nennt er diese Erschei-
nung einmal), verbunden mit einer noch stirkeren Inhaltsbezogenheit des Orchesters
im Sinne der zitierten Bemerkung und auf der anderen Seite eine mdéglichst weit-
gehende Befreiung der Singstimme von der instrumentalen Ubermacht. Die Synthese
dieser nahezu unvereinbaren Forderungen, um die auch Wagner gerungen hatte, be-
schiiftigte Strauss, wie zahlreiche Auferungen erkennen lassen, bis zum Ende seines
Schaffens. Mit Capriccio hat er sie der Nachwelt in geistvoll-witziger Weise mit einem
Fragezeichen hinterlassen.

Von Wagner trennten ihn nunmehr die ginzlich unpathetischen, zwielichtige
psychische Probleme vom Standpunkt durchaus moderner psychologischer Anschau-
ungen behandelnden Texte Hofmannsthals, die eine entsprechend bewegliche, ja
nervgs vibrierende Diktion mit sich brachten, und seine eigene, dieser entgegenkom-
mende und ihr nun noch mehr angepafite Kompositionsweise, mit ihm verband ihn
nach wie vor die Grundkonzeption der musikdramatischen Einheit von textlicher
und musikalischer Aussage. Dies war das Erbe, das Wagner dieser ganzen Generation
seiner Nachfahren hinterlassen hat. Strauss hat es nur dadurch, daB er es — von

8 Betrachtungen und Erinnerungen, S. 32.
9 Betrachtungen und Erinnerungen, S. 91 und 94.
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Salome an eingefleischter Opernkomponist mit einem ungewdhnlich langen Schaf-
fen — folgerichtig auf alle, ernste wie heitere, Operngattungen anwendete, in seiner
Wirkungskraft gefestigt, erweitert und ihm seinen eigenen Stempel aufgedriickt. Das
Prinzip findet sich in Salome und der Frau ohne Schatten so gut wie in Rosenkava-
lier und Arabella, obgleich Hofmannsthal schon bei der Erwéhnung des Szenariums
der letzteren schreibt, diese Oper werde im Stil des Rosenkavalier sein, ,,aber noch
leichter, . . . noch ferner von Wagner‘‘10

Aber gerade weil Straussens Opern textlich wie musikalisch Wagner so fern ste-
hen, ist es auffallend und symptomatisch, wie oft er an dessen Werken exemplifiziert
und seine Kompositionsweise zu diesen in Beziehung setzt. Beispielsweise gibt er
bei der Arbeit an der Frau ohne Schatten am 5. Mai 1915 Hofmannsthal den Rat:
w»Rekapitulieren Sie also im III. Akt (wie Wagner es ja so oft tut) recht eindringlich
die entscheidenden psychologischen Vorginge*, und beim Ringen um die Textge-
staltung des ersten Arabella-Aktes weist er am 9. Mai 1928 als Vorbild auf den
ersten Akt Lohengrin hin. Unzihlige solcher Hinweise finden sich dann vor allem
in den Briefen an Gregor; z. B. setzt er das Verhiltnis von Jupiter zu Danae, Schdp-
fer zu Geschopf, in Parallele zum Verhiltnis Wotan-Siegfried.

Doch war besonders der alte Strauss sich des weiten Abstandes seiner Sprach-
und Orchesterbehandlung von derjenigen Wagners voll bewufit. Das stellt er schon
im Hinblick auf Elektra fest, wo er in den Erinnerungen an die ersten Auffiihrungen
meiner Opern!! von einem grundlegenden Unterschied seines Gesangsstils von dem-
jenigen Wagners spricht und dann natiirlich noch verstirkt im Zusammenhang mit
Capriccio. Da schreibt er am 7. Mirz 1942 an Krauss: ,,Das Wagnersche Rezitativ
in seiner pathetischen Plastik ist eben doch etwas anderes, viel klarer und eindeuti-
ger als mein sich dem Secco niherndes Lustspielparlando.* Von seinem Orchester
aber stellt er im Geleitwort zu ,,Capriccio“1? fest, es unterscheide sich vor allem
durch seine vorwiegend hohe Lage von dem ,,dunklen Samtteppich des Wagnerschen
Streichquintetts.‘

Das ,,los von Wagner*‘, zu dem sich Strauss unter Hofmannsthals EinfluB in den
beriihmten Worten des Briefes vom 16. August 1916 durchgerungen hatte: ,,/hr Not-
schrei gegen das Wagnersche ,Musizieren’ ist mir tief zu Herzen gegangen und hat
die Tir zu einer ganz neuen Landschaft aufgestofen. . .. Ich verspreche Ihnen, daf
ich den Wagnerschen Musizierpanzer nun definitiv abgestreift habe*, aber war nur
von beschrinkter Wirkung, die das Prinzip nicht beriihrte. Strauss hat vielmehr in
seinem Biihnenschaffen folgerichtig den Weg vom Wagnerianer zum Erben Wagners
beschritten, sofern man unter dem einen geistige und musikalische Nachahmung ver-
steht, unter dem anderen aber bei volliger geistiger und musikalischer Selbstindig-
keit eine zunehmende kritische Auseinandersetzung mit dem Werk des Meisters auf
der Grundlage gleicher dramaturgischer Zielsetzung.

10 Brief vom 1. Oktober 1927.
11 Betrachtungen und Erinnerungen, S. 232.
12 Betrachtungen und Erinnerungen, S. 157.
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Jugendstil und Musik in der Oper
der Jahrhundertwende

von Horst Weber, Géttingen

1

Es ist ungewif}, ob es einen musikalischen Jugendstil gibt. Diese Unsicherheit ist
u. a. darin begriindet, daf auch in der Kunstgeschichte der Begriff ,,Jugendstil* nicht
fest umrissen ist und die Ubernahme in die Literaturwissenschaft nicht gerade zu
seiner Prizisierung beigetragen hat!. Daher ist die Frage, ob der Begriff ,,Jugend-
stil“ auch auf Musik anwendbar ist, nur durch eine interdisziplindre Diskussion zu
erdrtern; die Oper erscheint als Diskussionsgegenstand besonders geeignet, da in ihr
Musik, Dichtung und bildende Kunst zusammenwirken.

Die Jugendstildiskussion innerhalb der Kunstgeschichte ist von zwei widerstrei-
tenden Tendenzen beherrscht: Die eine Richtung versucht, den Jugendstil auf Ge-
brauchskunst, in der er sich zuerst ausprigte, einzugrenzen und ihm dadurch einen
moglichst konkreten Inhalt zu bewahren; als konstitutive formale Merkmale des
Jugendstils gelten Linie, Ornament, Flichigkeit und Rahmenkonstruktion, — wie
sie besonders deutlich im Buchschmuck der Zeit erscheinen. Schon der Frage einer
Jugendstilmalerei stehen manche Vertreter dieser Richtung kritisch gegeniiber? . Die
andere Richtung, die auch die Ausdehnung des Jugendstilbegriffs auf andere Kiinste
— und zwar auch auf die Musik — betrieben hat, tendiert dazu, Jugendstil als um-
fassenden Epochenbegriff fiir die Kunst der Jahrhundertwende zu etablieren, und
zwar in der grundsitzlich richtigen Erkenntnis, da8 hinter jenen typischen Formen
des Jugendstils eine bestimmte Lebenshaltung, ja eine Ideologie steht, die auch auf
andere Kiinste ausgestrahlt hat3. Als eine zentrale Komponente dieser Lebenshal-
tung wurde die Asthetisierung des Lebens erkannt4; man konnte sich dabei auf die
Herkunft des Jugendstils von den englischen ,,Arts and Crafts** berufen, einer Bewe-
gung, die sich in sozialreformerischem Eifer gegen die Industrie, gegen die Maschine
als Produktionsmittel wandte und durch Riickkehr zum Handwerk die Entfremdung
des Menschen von seiner Umwelt iiberwinden wollteS. Der Jugendstil wurde eine

1 Wichtige Untersuchungen zum Jugendstil in der Literatur: V. Klotz, Jugendstil in der Lyrik,
in: Akzente 4, 1957, S. 26-34. E. Klein, Jugendstil in deutscher Lyrik, Phil. Diss. K6ln 1957.
H. Fritz, Literarischer Jugendstil und Expressionismus. Zur Kunsttheorie, Dichtung und Wir-
kung Richard Dehmels, Stuttgart 1969. D. Jost, Literarischer Jugendstil (Sammlung Metzler
Nr. 81), Stuttgart 1969.

2 Vgl. F. Schmalenbach, Die Frage einer Jugendstilmalerei, in: Jugendstil, hrsg. von J. Hermand
(Wege der Forschung, Bd. 110), Darmstadt 1971, S. 315-332,

3 Z. B. K. Bauch, Jugendstil, in: Der Weg ins 20. Juhrhundert, hrsg. v. H. Seling, Miinchen 1959,
S. 9-35.

4 Siehe H. Fritz, a. a. O., S. 81-128.

5 N. Pevsner, Wegbereiter moderner Formgebung. Von Morris bis Gropius, rde 33, Hlmbur(
1957, S. 36-44.
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ausgesprochene ,,Villenkunst*‘; man umgab sich mit erlesenen Gegenstinden in sei-
nem Heim, — ein hortus conclusus, der vor der Auienwelt abgeschirmt war. Das
innere Leben — Maeterlincks ,,vie enterieure* —, das seelische Erleben war wichti-
ger als die Aufienwelt, ein narzifitischer Zug ist fiir die Geschdpfe des Jugendstils
charakteristisch; sie sind gleichsam Menschen ohne Perspektive, ohne Handeln, Ent-
scheidungen, ohne Geschichte.

Derlei Ziige sind leicht in den literarischen Vorlagen zu Opern jener Zeit zu fin-
den, man denke etwa an Salome oder Pelléas et Mélisande. Auch die formalen
Kriterien des Jugendstils sind in der szenischen Verwirklichung der Opern nachweis-
bar; es sei nur daran erinnert, da® Gustav Mahlers Biithnenbildner an der Wiener
Hofoper Alfred Roller Mitbegriinder der Sezession war, oder dal Mahlers Protago-
nistin Anna Bahr-Mildenburg eine Regiebearbeitung des Tristan verdffentlicht haté,
in der das unentwegte Umschlingen und Sich-wieder-entwinden von Tristan und
Isolde den gestischen Stil einer Eleonora Duse auf die Opernbiihne zu iibertragen
versuchte. . -

Doch all diese Beziige zwischen Jugendstil und Oper, die sich beliebig vermehren
lieBen, rechtfertigen nicht schon, von musikalischem Jugendstil zu sprechen; die
formalen Kriterien des Jugendstils miiiten an der Musik der Opern selbst verifiziert
werden. Aber es ist schwierig zu entscheiden, was in der Musik das Aquivalent fiir
Linie, Ornament, Fliche und Rahmen sei. Entspricht die Linie in der bildenden
Kunst der melodischen Linie in der Musik, und wire etwa Schénbergs Pelléas und
Mélisande mit seiner hypertrophen Polyphonie ,, Jugendstilmusik*?

Es ist freilich zu bedenken, dafl die Idee der Stilkongruenz um die Jahrhundert-
wende eine wichtige Rolle gespielt hat. In Wien z. B. veranstaltete der ,,Verein fiir
Kunst und Kultur*, dem auch Schdnberg und sein Kreis angehorte, eine Dichter-
lesung Richard Dehmels, die in den Ausstellungsriumen des Hagenbundes, einer Ab-
spaltung der Sezession, stattfand und wihrend der Vertonungen Dehmelscher Ge-
dichte von Schonberg, Zemlinsky u. a. vorgetragen wurden. Das Zusammenwirken
der Kiinste in stilkongruentem Rahmen wurde also auch aufierhalb der Oper betrie-
ben. Peter Behrens, der die Programmhefte jenes Vereins gestaltete und mit dem
Wiener Kreis Kontakt hatte, konstatierte in seiner 1900 erschienenen Schrift Feste
des Lebens und der Kunst. Eine Betrachtung des Theaters als hichsten Kultur-
symbols?: ,,Der Stil einer Zeit bedeutet nicht besondere Formen in irgend einer
besonderen Kunst; jede Form ist nur eines der vielen Symbole des inneren Lebens,
jede Kunst hat nur teil am Stil. Der Stil aber ist das Symbol des Gesamtempfindens,
der gesamten Lebensauffassung einer Zeit und zeigt sich nur im Universum aller
Kiinste.* Im Gegensatz zu den immerhin berechtigten Bedenken heutiger Wissen-
schaftler hatten die Kiinstler um 1900 offensichtlich das Bewufitsein, es gebe noch
einen Stil. Dieses Bewuf3tsein mufl zunichst einmal ernst gegnommen werden,

6 A. Bahr-Mildenburg, Tristan und Isolde. Volistindige Regiebearbeitung simtlicher Partien
mit Notenbeispielen, Leipzig 1936.

7 P. Behrens, Feste des Lebens und der Kunst. Eine Betrachtung des Theaters als hchsten Kul-
tursymbols, Leipzig 1900, S. 10.
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auch wenn gepriift werden muf, inwieweit es sich um Ideologie handelt, die durch
die Analyse der formalen Gestaltung in den einzelnen Kiinsten widerlegt wird. Trotz
methodischer Schwierigkeiten muf8 die Frage eines musikalischen Jugendstils erdr-
tert werden, zumal dies schon von fachfremder Seite versucht wurde3.

I1

Im folgenden sollen aus einer Oper Alexander Zemlinskys einige satztechnische
Details mitgeteilt werden, die zu formalen Kriterien des Jugendstils in Beziehung
gesetzt werden konnen. Zemlinskys dritte Oper, Der Traumgdrge, nach einem
Libretto des Wiener Journalisten Leo Feld, der dem Kreis um Wolzogens ,,Uber-
brettl’ angehorte, entstand in den Jahren 1904 bis 1906. In ihr wird eines der zen-
tralen Probleme des fin de siécle gestaltet, nimlich die Beziehung zwischen Traum und
Wirklichkeit. Natiirlich wire es auch hier lohnend, das Libretto auf Ideen des Ju-
gendstils hin zu untersuchen, aber deren Konstatierung wire wiederum fiir das
eigentliche Problem eines musikalischen Jugendstils peripher. Stattdessen mdchte
ich mich gleich der musikalischen Faktur der innerhalb der Oper zentralen Traum-
szene zuwenden; in ihr iiberldft sich der Held der Oper zunichst Naturstimmungen,
verliert sich dann in Kindheitserinnerungen und erlebt schlieflich — in Schlaf ge-
sunken — einen Traum, in dem ihm eine Prinzessin als Allegorie der Welt erscheint;
diese verlockt ihn, die ddrfliche Idylle, in der er bisher gelebt hat, zu verlassen und
sich die Welt zu erobern. o

Die ersten 16 Takte® dieser Szene bilden eine Periode, deren Harmonik unbe-
weglich in Des-Dur verharrt, in lang ausgehaltenen Bliserakkorden ist der Des-dur-
Dreiklang stindig gegenwirtig, lediglich Figurationen in Klarinette und Harfe bele-
ben diesen stehenden Klang, indem sie teils durch Neben- und Durchgangsnoten
den Des-dur-Dreiklang umschreiben, teils durch harmonieeigene Tone darstellen.
Harmonisches Charakteristicum dieser Figurationen bildet die Triibung von Des-dur
zur gleichnamigen Mollvariante durch das stindig im Durchgang erscheinende fes
und gegen Ende der Periode die Streifung der Subdominante, die wiederum zwischen
Dur und Moll schwankt.

Diese zwischen Des-dur und -moll schwankende sechzehntaktige Periode bildet
das einfache Modell fiir die harmonische Disposition der Szene. In den beiden fol-
genden Perioden wird dieses Irisieren auskomponiert: In der zweiten Periode er-
scheint iiber dem Orgelpunkt Des E-dur als enharmonisch verwechselte Durparallele
zu des-moll, die Moll-Subdominante ges wird ebenfalls enharmonisch verwechselt
und fis Ausgangspunkt einer harmonischen Abschweifung nach C-dur iiber den D-
dur-Sextakkord als Wechseldominante; ein Trugschluf fiihrt von C- nach Des-dur
zuriick. In der dritten Periode erscheint eine Passage, in der 5-moll als Parallele von
Des-dur auskomponiert wird; die Dur-Subdominante Ges wird ersetzt durch die

8 Beispielsweise J. Hermand, Jugendstil. Ein Forschungsbericht 1918-1964, Stuttjm 1965,
S. 81 ff.

9 Klavierauszug, Wien-New York 1906, S. 57 ff.
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enharmonisch verwechselte Parallele dis-moll, die ihrerseits wiederum von ihrer Va-
riante Es-dur eingerahmt ist, Diese beiden Perioden, von denen die eine des-moll,
die andere Des-dur auskomponiert, bilden wieder Ausgangspunkte fiir noch kom-
pliziertere Ausfilhrungen des harmonischen Modells, dessen Charakteristicum, nim-
lich das stiindige Schwanken zwischen Dur und Moll respektive die Austauschbarkeit
der beiden harmonischen Varianten und die Wendung zur Subdominante gegen
Ende, erhalten bleiben. Diese Entwicklung kann hier nicht weiter verfolgt werden,
aber die drei Abschnitte genligen zur Demonstration dessen, worauf es ankommt:

1. Zemlinsky iibt die Variantentechnik an einem harmonischen Modell. Obwohl
die Varianten immer entlegenere Harmonien in das harmonische Modell einbezie-
hen, findet keine Modulation statt, durch die eine Tonart erreicht und befestigt
wiirde, sondern das Geriist wird auskomponiert, gewissermafien harmonisch kolo-
riert. Das harmonische Modell erfiillt eine Rahmenfunktion.

2. Zwischen dem, was sich auf der Biihne und in der Musik ereignet, besteht ein
Zusammenhang. Spitestens seit Mozart sind Kadenz und Modulation in der Oper
Ausdruck von Entscheidungen und Aktionen der dramatischen Figuren. Indem die
Harmonik der Traumszene weder kadenziert, noch moduliert, sondern das Irisieren
zwischen Dur und Moll gleichsam reflektiert, bildet sie ein musikalisches Analogon
zu der Bewufitseinsentwicklung des Helden, — vom Versenken in eine Naturstim-
mung iiber Erinnerung zu einem visiondren Traum.

3. Obwohl methodische Bedenken von vornherein eingeriumt werden miissen,
ist man zunidchst einmal versucht, von den Beobachtungen, die an der Musik der
Traumszene gemacht wurden, Parallelen zu Erscheinungen des Jugendstils zu zie-
hen. Das harmonische Modell als Rahmen kdnnte ein formales Kriterium des Ju-
gendstils erfiillen. Das Verhiltnis zwischen dem stehenden Des-dur-Dreiklang der
ersten Periode und den ihn figurierenden Bewegungen in Klarinette und Harfe kénn-
te mit dem Verhiltnis von Fliche und Linie in der bildenden Kunst des Jugendstils
verglichen werden. Schlieflich scheint eine Harmonik, die iiberall hinkommt und
doch nirgends hin will, die — wie ich es eben umschrieb — sich selbst reflektiert,
einen Zug zu verraten, der dem Narzi8imus des Jugendstils nicht fern ist.

Es bleibt fraglich, ob derlei Analogien zwischen den Kiinsten ausreichen, um einen
musikalischen Jugendstilbegriff zu begriinden. Ein Schritt weiter wire getan, wenn
es gelinge, die aus der Anschauung gewonnenen formalen Kriterien des Jugendstils,
— die nicht ohne weiteres auf Musik iibertragbar sind —, auf Strukturmodelle
zu reduzieren, die z. B. das Verhiltnis zwischen dem Ganzen und den Teilen
eines Kunstwerks des Jugendstils bestimmen, oder das Verhiltnis der Teile unter-
einander. Voraussetzung dafiir scheint jedoch, gleichsam hypothetisch die satztech-
nischen Eigentiimlichkeiten der Musik um die Jahrhundertwende, und besonders der
Oper, auf ihre Analogiefdhigkeit zu Kriterien des Jugendstils zu untersuchen. Eine
weitere Frage wiire, ob solche Erscheinungen fiir die Musik um 1900 charakteristisch
oder peripher sind. Ob sich dann ,,Jugendstil* als musikhistorischer Terminus durch-
setzt oder nicht besser ein aus der Musik abgeleitetes Wort seine Stelle einnehmen
sollte, ist schlieflich auch eine Frage des common sense.
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Franz Schreker und die groBe
musiktheatralische Szene
von Sieghart Ddhring, Marburg

Franz Schrekers musikdramatisches Oeuvre, in den Jahren des ersten Weltkrieges
und der Weimarer Republik das vielleicht erfolgreichste eines zeitgendssischen
deutschen Opernkomponisten auf deutschen Biihnen, ist heute terra incognita, —
fir das Musikleben und weitgehend auch fir die Musikwissenschaft. Doch die
Zeichen fiir eine Wende, d. h., fir eine Riickkehr Schrekers ins Bewufitsein einer
musikinteressierten Offentlichkeit, mehren sich. Das gilt vorerst noch kaum fiir die
heutige Musikszene; hier ist seit dem zweiten Weltkrieg aufler vier Rundfunkpro-
duktionen und einer Biihneninszenierung in Sachen Schreker-Opern nichts zu mel-
den!. Anders ist es in der Musikwissenschaft, wo sich vielerorts ein neuerwachen-
des Interesse fiir Schreker registrieren 1if8t, das jiingst auch die erste groflere Spezial-
untersuchung iiber diesen Komponisten zeitigte, von der erwartet werden kann,
daf sie ihrerseits zu dringend notwendigen weiteren Arbeiten dhnlicher Art anregen
wird: Goésta Neuwirths Harmonikanalyse des Fernen Klangs?. Desselben Autors
Schreker-Biichlein von 1959 ist lediglich eine knappe, gleichwohl niitzliche Material-
sammlung, bereitgestellt als erstes vorldufiges Plidoyer fiir eine erhoffte Renaissance
des Komponisten nach so vielen Jahren fast vélliger Vergessenheit? . Ahnlich zu be-
werten ist auch noch ein spiterer Sammelband, der drei groflere Beitrige von Haidy
Schreker-Bures, Hans Heinz Stuckenschmidt und Werner Oehlmann zusammenfafit,
die freilich schon die Umrisse einer neuen Gesamtdeutung von Person und Werk
erkennen lassen?.

Sie kniipfen dabei teilweise an die dltere Schreker-Literatur an, deren Protagoni-
sten bereits sehr frith, nimlich noch zu Lebzeiten des Komponisten, genauer: in den
Jahren um 1920, um eine historische Einordnung des Phinomens ,,Schreker* be-
miiht waren, — wohl unter dem Eindruck seines gerade damals kometenhaft auf-
strahlenden Theatererfolges, den sie — mit sehr unterschiedlicher analytischer
Schirfe — aus der spezifischen Situation der damaligen Oper abzuleiten suchten. Es
handelt sich um drei knappe Monographien: von Julius Kapp?, die unselbstindigste

1 Bei den Rundfunkaufnahmen handelt es sich um solche des HR Frankfurt von 1947 (Der
ferne Klang, Dir.: Zillig), des NDR Hamburg von 1955 (Der ferne Kiang, Dir.: Zillig) und 1960
(Die Gezeichneten, Dir.: Zillig) sowie des ORF Wien von 1964 (Der Schatzgriber, Dir.: Heger).

— Die einzige Blihneninszenierung veranstaltete das Hessische Staatstheater Kassel 1964: Der
ferne Klang, stark gekirzt und in entstellender Regie (B. Herlischka).

2 G. Neuwirth, Die Harmonik in der Oper ,.Der ferne Klang* von Franz Schreker, Diss. Berlin
1968, gedruckt als: Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 27, Regensburg 1972.
3G. Neuwirth, Franz Schreker, Wien 1959,

4 H. Schreker-Bures—H. H. Stuckenschmidt—W. Oehlmann, Franz Schreker (Osterreichische
Komponisten des XX. Jahrhunderts, Bd. 17), Wien 1970. — Der Beitrag von H. Schreker-Bures
ist die ins Deutsche iibersetzte und iberarbeitete Fassung einer frither von ihr in spanischer
Sprache verfafiten Studie (E! caso Schreker, Buenos Aires 1968).

S J. Kapp, Franz Schreker (Zeitgendssische Komponisten, hrsg. von H. W. von Wlltenhnuun,
Bd. IV), Miinchen 1921.
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der drei, von Rudolf Stephan Hoffmann® und von Paul Bekker’, — letztere die
wichtigste und folgenreichste. Sie erregte sofort nach ihrem Erscheinen gréfites
Aufsehen und beeinfluite durch ihre einprigsamen Thesen (vgl. unten!) die Schre-
ker-Rezeption des folgenden Jahrzehnts in mafigeblicher Weise. Von Bekker stam-
men auch die wesentlichsten Beitrige zu den drei Schreker-Sonderheften der
,Musikblitter des Anbruch*®. Schon diese Tatsache allein — drei ihm gewidmete
Sonderhefte e iner wichtigen Zeitschrift in einem so kurzen Zeitraum — beweist
schlagend das hohe Ansehen, das dieser Komponist in den zwanziger Jahren genof
und kontrastiert grell zu der fast totalen Vergessenheit, die sein Werk schon wenige
Jahre spiter umgeben sollte. Aus neuerer Zeit ist dann vor allem noch Adornos
Schreker-Vortrag fiir den Hessischen Rundfunk (Mirz 1959) zu nennen?. Alle diese
Versuche einer Gesamtdarstellung miissen aus heutiger Sicht fragmentarisch erschei-
nen, — die Biicher von Bekker, Hoffmann und Kapp schon allein deswegen, weil sie
sich wegen ihres friilhen Entstehungsdatums nur auf die erste Hilfte des Schrekerschen
Opernschaffens beziehen konnten (bis einschlieBlich Scharzgriber, Bekker sogar
nur bis einschliefilich Gezeichnete). Angesichts von Adornos sehr personlicher, sich
tief in Schrekers Psyche einfiihlender Analyse verbietet sich der Gedanke an eine
geschlossene Gesamtdarstellung schon vom erkenntnistheoretischen Ansatz des
Autors her. '

Die folgenden Ausfiihrungen versuchen einen Mittelweg einzuschlagen zwischen
einer in diesem Rahmen nicht realisierbaren Detailuntersuchung und einer
wegen des Fehlens ebensolcher Detailuntersuchungen heute iiberhaupt noch nicht
moglichen Gesamtdeutung. Ich will stattdessen einen Aspekt des Schrekerschen
Opernschaffens erortern, und auch die Darstellung dieses Aspekts muf notgedrungen
noch fragmentarisch sein, vor allem weil die analytischen Begriindungen hier nur
skizzenhaft und in Auswahl gegeben werden konnen. Wenn ich mich trotzdem
darauf einlasse, so deshalb, weil ich diesen einen Aspekt fiir einen wesent-
lichen halte, dessen konsequente Weiterverfolgung ihn als Schliissel fiir das dstheti-
sche Prinzip des Schrekerschen Musiktheaters uberhaupt erweisen kdnnte. Dazu
kann ich allerdings am Schluf® nur noch einige Fragen formulieren, um die Richtung
moglicher kiinftiger Uberlegungen anzudeuten. Mein Thema soll sein: Franz Schreker
und die ,,grofle musiktheatralische Szene*‘.

In seinem oben erwihnten kleinen, aber folgenreichen Buch iiber Schreker hat
Paul Bekker diesen als einzig legitimen Nachfolger Wagners gefeiert, nicht im Sinne
eines landldufigen Epigonen, sondern als ein der Art nach verwandtes Phinomen.
Nach Bekkers Ansicht, die ich hier nicht auf ihre Stichhaltigkeit iiberpriiffen mochte,
haben sich nach Wagners Tod in der deutschen Oper drei Richtungen herausgebildet,
deren prinzipielle Schwiche darin besteht, dafl sie jeweils einen Aspekt des
wagnerschen musikdramatischen Erbes verabsolutierten und sich ihm allein ver-

6 R. S. Hoffmann, Franz Schreker, Leipzig-Wien-Zirich 1921.
7 P. Bekker, Franz Schreker. Studie zur Kritik der modernen Oper, Berlin 1919.
8 Es handelt sich um die Nummern: II (1920), 1-2; VI (1924), 2; X (1928), 3-4.

:Je;zt;bndmckt in: Quasi una fantasia. Musikalische Schriften II, Frankfurt/Main 1963,
. 181-200.
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schrieben, nimlich: 1. das festspielhafte Ideendrama (Prototyp: Pfitzners Palestrina),
als dessen Ableger die Marchenoper (Humperdinck) fungiert; 2. die literarisierende
Musizieroper (R. Strauss); 3. die Theateroper (d’Albert). Schreker nun, so Bekker,
schaffe, wenn auch von ganz anderen ideenmifiigen Voraussetzungen ausgehend als
Wagner, hier wieder die Synthese.

Uns soll es nur um den dritten Aspekt gehen, das theatralische Moment. Bekker
betont seine Bedeutung fiir Schreker sehr nachdriicklich: ,,Eine den Vorbildern
fremde, starke, gliihende Sinnlichkeit und ein gelegentlich bis zur Wildheit ausbre-
chendes Temperament geben Schreker eine physische Kraft, die in der dsthetischen
Klangsymbolik eines Debussy kein Geniigen findet. Sie dringen zu starken, explo-
siven, melodischen Entladungen, zu architektonischen Zusammenfassungen, wie sie
der Art nach die alte Oper geschaffen hatte, und wie sie nun unter Weiterfiihrung
der Anregungen jungromanischer Kunst in neuer, individuell bedingter Typisierung
wieder erscheinen. ““1° Oder gleich darauf: ,,Schrekers musikalische Gestaltungskunst
zeigt sich beim ersten Anblick am auffallendsten in diesen szenischen Erscheinungen
duferlich blendender Art. Sie sind die unmittelbar wirkungsvolisten Teile seines
Werkes. Sie packen den Zuschauer mit hemmungsloser Wucht. Ganz in der Art der
alten Oper zwingen sie ihm durch die berauschende Zusammenwirkung iippiger
Theatereffekte und musikalischer Suggestion jene Hypnose auf, in deren Erzeugung
die dsthetische Berechtigung der vom Standpunkt niichterner Verstandeskritik aus
so anfechtbar scheinenden und vielfach mit Unrecht angefochtenen Oper iiberhaupt
liegt*“11 .

Auch Hoffmann hat einen Blick fiir den Theatermusiker Schreker; er sieht bei
ihm die ,,groBe architektonische Form'“?  spricht von seinem , baumeisterlichen
Formgefiinl*“, das ,,solche hochgewdlbten Riesenbauten der Musik ‘' zu konzipieren
imstande ist!3. Aber gemeint ist hier kein Gefiige aus ,,Leitmotiven* wie bei Wagner
und seinen Epigonen, obwohl Schreker a u ¢ h leitmotivisch arbeitet. Die ,,berau-
schende Zusammenwirkung iippiger Theatereffekte und musikalischer Suggestion*
(Bekker, s. 0.!) verweist vielmehr auf eine andere Tradition, und wenn bei Bekker
Wagner auch als Ahnherr der modernen deutschen Theateroper apostrophiert wird,
so ist das entschieden zu kurz gegriffen: Wagner fungiert in dieser Hinsicht nur als
Zwischentriger. Stuckenschmidt gibt uns das Stichwort: ,,Wir finden in diesen
Schrekerschen Gesamtkunstwerken einen zutiefst barocken Zug von Uberschwang,
superiativischer Kontrastwirkung, mdchtigem theatralischem Tableau. Es gibt Sze-
nen, die an Meyerbeer und grofe franzdsische Oper erinnern‘'4

In der Tat: Meyerbeer ist der Schépfer der grofien ,,musiktheatralischen Szene*
Wenn er hier im Zusammenhang mit Schreker genannt wird, so geht es nicht darum,
eine direkte Beziehung, und das hiefle ja: eine Abhingigkeit Schrekers von Meyer-

10 Bekker, a. a. O., S. 48 (Hervorhebungen hier und in den Anm. 11 und 14 von mir).
11 Bekker, a. 8. O., S. 49-50.

12 Hoffmann, a. a. 0., S. 155.

13 Hoffmann, a. a. O., S. 163.

14 H. Schreker-Bures—H. H. Stuckenschmidt—-W. Oehlmann, a. a. O., S. 46.
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beer, zu konstatieren!S. Es ist an dieser Stelle lediglich beabsichtigt, in Anlehnung
an die Beobachtungen von Bekker, Hoffmann, Stuckenschmidt u. a., diese jedoch
zugleich prizisierend und in einen umfassenderen isthetischen Kontext stellend, bei
Schreker die Anwendung eines musiktheatralischen Gestaltungsprinzips zu zeigen
und zu beschreiben, dessen erstmalige systematische Ausformung und Entwicklung
nun einmal unlésbar mit dem Namen Meyerbeers verbunden ist.

Worin besteht dieses Prinzip? In jiingster Zeit ist von theaterwissenschaftlicher
Seite eine Arbeit iiber Meyerbeer vorgelegt worden, die einiges zu diesem Fragen-
kreis, das in der bisherigen Meyerbeer-Literatur wohl gelegentlich ansatzweise gese-
hen, aber nur pauschal und summarisch benannt worden ist, nunmehr in extenso
analysiert und dabei zu wichtigen Ergebnissen kommt. Thr Verfasser, Christhard
Frese'®, beschreibt als Schliisselbegriff des ,,dramatischen point de vue‘ Meyer-
beers!? den Terminus ,,Tableau* und bestimmt dieses als einen szenischen Grof-
komplex, der nicht auf eine Rezeption nach den Regeln der Logizitit des Dramas
oder der Musik, sondern als ein musiktheatralisches Einheitsgebilde auf eine sensuelle
Totalrezeption hin angelegt ist. ,,Die musiktheatralische Darstellungsweise konnten
wir als episch- charakterisieren. Bild, Spiel und Musik emanzipieren sich in den
Tableaux so weitgehend gegeniiber dem dramatischen (. . .) Darstellungszweck, daf
nicht dieser, sondern sie selbst zum Rezeptionsinhalt werden. Nicht die theatralische
Darstellung ist dramatisch, ,Dramatisches‘ wird musiktheatralisch vorgefiihrt; die
sinnfillige, dramatisch und szenisch-musikalisch autarke Darstellungsweise ist die
einer ,Revue’, deren optische und akustische Intensitit und Dimension auf diesem
zeitgerechten ,Umweg’, in dieser zeitentsprechenden Modifizierung, schlielich das
Rezeptionserlebnis ,Dramatik ‘ vermittelt ‘18

Eine konstitutive Bedeutung fiir das ,,Tableeu‘ kommt nach Frese dem Chor
und dem Grofdensemble zu, aber nicht einfach in additivem Sinne als Massierung
von Klangpotentialen (das gab es lingst vor Meyerbeer), sondern als ,,Partner des
oder der Solisten. Hauptgestaltungsmittel in der Strukturierung der Tableaux ist das
»Kontrastprinzip*. Als entscheidend ist schlieBlich festzuhalten, was sich aus dem
Phinomen des theatralischen Totals fiir die Rolle der Musik innerhalb desselben
ergibt: ihr kommt auf jeden Fall ein reduzierter Stellenwert zu, mag sie auch gegen-
iiber den anderen Elementen der dominierende Faktor bleiben.

Mir scheint nun, dafl eben dies -auch das Gestaltungsprinzip vieler Szenen in den
Opern Schrekers ist, und zwar gerade der ,,duflerlich glinzendsten und blendendsten*

15 Es ist sehr gut moglich, dafl Schreker sich dieser seiner teilweisen Ni#he zur grofien
Oper Meyerbeers nicht bewufit war, sondern sich lediglich in der Tradition Wagners sah, was
aber nichts besagt, denn er kann die Meyerbeersche Konzeption der musiktheatralischen GrofB-
szene auch auf dem Umweg liber Wagner rezipiert haben, bei dem sie bis ins Sp&twerk hinein
ebenfslls nachweisbar ist.

16 C. Frese, Dramaturgie der grofen Opern Glacomo Meyerbeers, Berlin 1970.

17 So Meyerbeer selbst in einem Brief an seine Frau aus Paris am 10. 3. 1836, unmittelbar nach
der Urauffuhrung seiner Huguenots, auf die sich diese AuBerung auch bezieht (vgl.: Giacomo
Meyerbeer — Briefwechsel und Tagebiicher, hrsg. und kom. von H. Becker, Bd. 2, Berlin 1970,
S. 513). — Diese wichtige Aufierung belegt, daft Meyerbeer sich bewuBt war, ein spezifisches
musiktheatralisches Konzept zu vertreten.

18 C. Frese,a.a. O., S. 270.
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(Bekker). Ich nenne die grofiten und markantesten: das Venedig-Bild (II. Akt) des
Fernen Klangs (1912), die Untergangsvision der Schlufiszene vom Spielwerk und
der Prinzessin, vor allem in der Version der Urfassung (1913), die Szene auf der
Elysiums-Insel (= der IIL. und letzte Akt) der Gezeichneten (1918), die Hochgerichts-
szene des Schatzgrdbers (1920}, die Finalszene mit dem Schlofibrand von Irrelohe
(1924), die Kirchenszene aus dem Singenden Teufel (1928), sowie aus dem Schmied
von Gent (1932) die Finales des II. (Erscheinung Luzifers) und des III. Aktes (Szene
vor der Himmelspforte). Ich mochte nun an drei Beispielen Schrekers Konzept der
musiktheatralischen Grofiszene kurz skizzieren. Dabei kann es sich, gemif unserer
Fragestellung, nicht darum handeln, erschépfende Analysen vorzulegen, schon gar
nicht solche der musikalischen Schicht, vielmehr ist beabsichtigt, im einzelnen Falle
lediglich diejenigen prinzipiellen Indizien mitzuteilen, die auf den ,,synthetischen*
Charakter dieser Szenen im Sinne eines beabsichtigten musikalisch-dramatisch-
szenischen Totaleindrucks (bei tendenzieller Gleichberechtigung der drei Elemente)
verweisen.

1. Der rote Tod (Textentwurf einer geplanten Oper)

Wihrend der Zeit, als Schreker an seiner Oper Das Spielwerk und die Prinzessin
arbeitete und die Urauffithrung des Fernen Klangs unmittelbar bevorstand (1911),
schrieb er sich ein Operntextbuch, zu dessen Vertonung er spiter nicht gekommen
ist, das aber auch ohne Musik ein gutes Beispiel dafiir ist, welche Stoffe die theatrali-
sche Phantasie Schrekers anregten und in welcher spezifischen Weise er sie fiir
die Vertonung konzipierte. Ich referiere den Inhalt in der Zusammenfassung Neu-
wirths!®:

.Ein Schlofherr, Prospero, hat seine Burg abgesperrt, da in der Stadt vor den Toren die Pest
wiitet. Man bereitet die Hochzeit des Grafen Farrar mit der Prinzessin Maria vor. Trotzdem
liBt sich die unheildrohende Atmosphére auch in der Festfreude nicht verleugnen. Geriichte,
daf in der Nacht das Tor offen blieb, und fiinf seltsame Masken, die bose Prophezeiungen ver-
breiten, bringen sich steigernde Angst unter die Hochzeitsgdste. Um zwolf Uhr Mitternacht tritt
die rotgekleidete Gestalt des Todes in den Saal und tétet Prospero, wihrend die Festgiste in
wilder Panik fliechen.*

Als Vorlage firr diesen Stoff diente Schreker eine beriihmte Novelle von Edgar
Allan Poe (The Masque of the Red Death, 1842), deren Handlung er in den Grund-
ziigen unverindert iibernahm. Kein Musik-,,Dramatiker* im traditionellen Sinne
wiirde die Komposition eines solchen Textes auch nur erwigen. Es gibt hier nirgend-
wo einen dramatischen Konflikt zwischen Personen, der Handlung, Bewegung
freisetzt; dieser Text ist im Wesentlichen nichts weiter als die szenische Konkretion
einer theatralischen ,,Vision* von Festesglanz und Tod?°. Das Erscheinen des
»roten Todes* im Ballsaal des Herzogs beim Schlage der Mitternachtsglocke lifit die
Extreme in einem schrillen Theatereffekt aufeinanderprallen. Alles Vorausgehende

19 G. Neuwirth, F. Schreker, a. 8. O., S. §4. :

20 ,,Vision** ist tatsichlich hier ein adiquater Begriff. Schreker selbst hat nimlich in einem
Aufsatz (Meine musikdramatische Idee, in: Musikblitter des Anbruch, Nov. 1919, 1. Jahrgang)
bekannt, daB solche theatralischen ,,Visionen* — eigentlich aus dem Unbewufiten durch einen
konkreten Anlaf hervorgelockte Urbilder, Traumbilder — die Keimzelle einiger seiner Bilhnen-
werke bilden.
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ist nur Vorber tung, notwendige Motivation dieser einen Szene. Insofern zeigt
dieser Text die duferste Radikalisierung des Prinzips Schrekerscher Szenenkompo-
sition, das so konsequent von ihm nie wieder angewandt wurde: das ganze Stiick ist
eigentlich als eine Grofiszene angelegt, als durchgehende und stringente Steige-
rung auf eine SchluBiclimax hin. Die Spannung, die dadurch erzeugt und vom Zu-
schauer zweifellos als ,,Dramatik‘ erlebt wird, ergibt sich also nicht durch das Aus-
tragen von Personenkonflikten, sondern aus dem Totaleindruck einer ,,Situation*,
die schon zu Anfang des Stiickes ,verhiillt* gegeben ist und sich in seinem
Verlauf lediglich ,enthiillt*. Welche Rolle die Musik innerhalb dieses Wir-
kungsganzen gespielt hitte, kénnen wir nur vermuten. Die Analogie zu vergleichba-
ren Szenen, die Schreker tatsichlich komponiert hat, 148t es fast als gewif erschei-
nen, daf} auch sie hier in den Sog der theatralischen Vision gezogen worden wire als
Element eines totalen Theaters.

Auch noch in anderer Hinsicht erscheint der Rote Tod als prototypisch innerhalb
des Schrekerschen Oeuvres: sehr oft sind nimlich gerade die grofien musiktheatrali-
schen Szenen inhaltlich bestimmt durch eine Kontrapunktierung von ,,Fest‘‘ und
,»Tod*, nur daB sonst der Kontrast nicht ganz so unverhiillt und ohne alles Beiwerk
— quasi ,rein‘ — angelegt ist wie hier. Das gilt eigentlich fiir alle oben aufgefiihrten
Grof3szenen mit Ausnahme der aus dem Schatzgriber und dem Schmied von Gent,
besonders aber fir die Schlufiszene vom Spielwerk. Dieser Frage durch inhaltliche
Analyse der betreffenden Texte weiter nachzugehen, wiirde jedoch bedeuten, in eine
Erérterung der weltanschaulichen und psychologischen Voraussetzungen des Schre-
kerschen Schaffens einzutreten, was im Rahmen dieser Untersuchung nicht mog-
lich ist2!.

2. Der ferne Klang: das Venedig-Bild (= II. Akt)

Der Komponist Fritz ist auf der Suche nach dem geheimnisvollen ,,fernen Klang* in die Welt
hinausgezogen und hat seine Geliebte, Grete, in der kleinbiirgerlichen Enge ihres Elternhauses
und der Gewalt ihres tyrannischen Vaters zuriickgelassen. Doch Grete flieht, gerit in die Hinde
einer Kupplerin, die sie in eine Prostituiertenlaufbahn schleust. Im II. Akt erleben wir sie auf
der Hoéhe ihres Erfolges als gefeierte Kurtisane und umschwirmter Mittelpunkt des Luxusbordells
»La casa di maschere* auf einer kleinen Insel in der Lagune von Venedig. Dort begegnet ihr
Fritz, der immer noch auf der Suche nach dem ,,fernen Klang* durch die Welt zieht. Entsetzt
iiber ihren Lebenswandel stofit er sie, die immer noch an ihm hingt, als Dirne von sich.
Verzweifelt wirft sich Greta (so nennt sie sich jetzt) in die Arme ihres hartnickigsten Verehrers,
der sie mit einer Gondel von dem Eiland entfihrt.

21 Es soll hier wenigstens darauf hingewiesen werden, daB die Verbindung von ,,Fest und
»Tod* kein spezifisches Phinomen der Schrekerschen Opern darstellt, sondern in komplexe
Zusammenhiinge einer allgemeinen Asthetik der biirgerlichen Oper (und wohl auch anderer
Gattungen) einzubeziehen ist. Im Rahmen des Symposions lber ,,Couleur locale in der Oper
des 19. Jahrhunderts'* (Bochum 1973) hat Stefan Kunze in einem Vortrag, dessen Thesen hier
nicht referiert werden knnen, das ,,gestorte Fest‘ als einen wichtigen inhaltlichen Topos der
Oper des 19. Jahrhunderts herausgearbeitet und seine Geschichte seit Mozarts Don Giovanni
nachgezeichnet, wobei er Verdi (u. a. Ernani, Macbeth, Rigoletto) besonders hervorhob. Schre-
kers Opern kommt innerhalb dieser Tradition gewif} eine ilberragende Bedeutung zu, — vielleicht
als Weiterentwicklung und Abschlu? (Alle Vortriige des Symposions demnlichst im Druck in
»Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts‘).
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Der II. Akt des Fernen Klangs ist wohl trotz Offenbachs Giulietta-Akt aus den
Contes d’Hoffmann (1881) und Korngolds vielleicht von Schreker beeinflufiter
Violanta (1916) die bedeutendste opernhafte Realisierung des romantischen Vene-
dig-Bildes aus Erotik und Morbidezza. Gerade der Vergleich mit Contes d'Hoffmann
offenbart aber das spezifisch Schrekersche Gestaltungsprinzip, auf dessen Nachweis
es uns hier ankommt: bei Offenbach episodenhafte Reihung, bei Schreker planvoll-
straffe Gliederung durch integrierten Einsatz musikalischer und optisch-szenischer
Mittel nach den Grundsitzen der Kontrastdramaturgie. Die zentrale szenische Vision
dieses grofien Tableau ist das Erscheinen des bleichen Fritz, von byronscher Schwer-
mut umschattet, auf der ,,Insel der Freude*, — auch hier also der Topos des ,,gestor-
ten Festes, wenn auch nicht so grell wie im Roten Tod, sondern in romantisches
Sfumato getaucht.

Fritzens Auftritt ist der erste Hohepunkt der Szene, die aber im weiteren Verlauf
eine nochmalige Steigerung erfihrt mit der Verstofung Gretas durch Fritz und der
abschlieBenden Schluficlimax (Emporung der Anwesenden, Duellforderung des
Grafen, Gretas Verzweiflung, ihre Entfiihrung). Die lange Strecke bis zum Erschei-
nen von Fritz strukturiert Schreker durch Solonummern: Gretas Auftrittsmonolog,
der die ersten Schatten auf die Heiterkeit wirft, sie aus ihrer Umgebung isoliert und
schon auf Fritzens Auftritt und das anschlieBende Zwiegesprich vorausweist, —
sodann die beiden ,,Preislieder*: des Grafen ,,Ballade von der giildenen Krone‘* und
des Chevaliers Couplet von den ,,Blumenmdidchen von Sorrent®, letzteres in die
Ambiente-Schilderung zuriickleitend, die als Untergrund den ganzen Akt durchzieht
und von groBer musikalischer Kompliziertheit ist (Chore, Fernchére, Ensemble,
Sprechstimmen, Zigeunerkapelle auf der Bithne, aus dem Obergeschof herunter-
klingend zu denkender Walzergesang mit Klavierbegleitung etc.).

Nicht minder detailliert sind die szenischen Aquivalente dazu kalkuliert, die sich
bis zu den Riucherpfannen erstrecken, die ,,betdubende Diifte ausstromen®. In
dem Zusammenhang gibt Schreker dann eine bezeichnende Anweisung: ,,Die fol-
genden Szenen sollen sich, ob mehr oder minder verstindlich ist gleichgiltig, in
lebhafter Weise gespielt und gesprochen, den verschiedenen auf die Biikne dringen-
den Klingen (. . .) in der Weise vermengen, daf der Zuhdrer einen moglichst
getreuen Eindruck des Milieus erhdlt, und beinahe die Empfindung in ihm wachge-
rufen wird, er befinde sich selbst mitten in diesem Treiben, das ihn wie eine geheim-
nisvoll verworrene Ouvertiire zu den sich vorbereitenden Lustbarkeiten anmutet 22
D. h. nicht die Musik ist ,,verworren* komponiert, sie ist im Gegenteil, wie bald
darauf folgende Anweisungen erhirten, aufs genaueste kalkuliert, aber so, dal — an
dieser Stelle — der Eindruck von ,,Verworrenheit‘* hervorgerufen wird, um — zu-
sammen mit den auf den gleichen Effekt berechneten optischen Signalen von
Biihnenbild und Spiel — eine musiktheatralische, d. h. musikalische u nd szenische
Totalrezeption des ,,Milieus* seitens des Zuschauers zu erreichen.

Schreker hat selbst in einem Aufsatz23, in dem er mehrfach die Bedeutung des
Kontrastprinzips fiir sein musikdramatisches Schaffen allgemein und als bestimmen-

22 Klavierauszug (U.E. 3096), S. 88 (Hervorhebungen von mir).
23 F. Schreker, Entstehungsfragen der Oper, in: Die Bottcherstrasse, I (1930), 2, S. 15-17.
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de Idee fiir den II. Akt des Fernen Klangs im Besonderen betont, auch auf die
grofe Wichtigkeit hingewiesen, die fiir ihn ,,die Architektonik, die Gliederung des
Ganzen zur musikalischen Form*?® hat. Wenn er hier, mit Bezug auf Beethoven
und Wagner, lediglich von musikalischer Form im engeren Sinne spricht
und dabei den II. Akt des Fernen Klangs in seiner Anlage zu den vier Sitzen einer
Sinfonie in Beziehung setzt, so darf man das nicht zu wortlich nehmen. Schreker
verfolgt hier gewifl nicht zuletzt auch ein apologetisches Ziel, nimlich gegen-
iiber den zahlreichen Kritikern, die seiner Musik ,,Rausch‘* und , Formlosigkeit*
vorwarfen. Sein Hinweis auf die ,,Sinfonie‘* ist hier nichts als ein vages Analogon,
das sich nur auf partielle Ahnlichkeit der Tempofolge stiitzt, was letztlich eben auf

nichts anderes als das ,,Kontrastprinzip‘ hinauslduft. Im Grunde will Schreker wohl
nur betonen, daB dieser Akt, wie seine Werke iiberhaupt, ,,Architektonik*‘ besitzt.

DaB innerhalb dieses Tableau die Musik integraler Bestandteil ist und keine
autonome, sondern eine funktionale Rolle spielt, zeigt besonders schlagend das
Finale des Aktes: Gretas Schlufiverzweiflung nach Fritzens Abgang, ihre trotzige
Hinwendung an den Grafen, beider Abfahrt in der Gondel, in der die vom Graf
gedungenen Entfithrer warten, die von ihnen ausgeloste Priigelei und ihre Jubelrufe
iiber die gelungene Tat, — das alles, fiir einen traditionellen Opernkomponisten
gewiBl AnlaB fiir ein grofes Ensemble-Finale, fiir einen Musikdramatiker der Wagner-
Nachfolge ebenso gewif Vorwand fiir eine grofie dramatische Szene, wird von
Schreker iiberhaupt nicht ,,in Musik gesetzt*‘. Wihrend sich diese Ereignisse auf der
Bithne in rasender Eile vollziehen (in der ,,realen‘ Zeitdauer), spielt das Orche-
ster — die Zigeunerkapelle, die von Greta dazu aufgefordert wurde — einen Csardas,
»unentwegt®, wie es in der Anweisung heidt, iiberlagert nur von knappen Sprachfet-
zen der Personen; zum SchluB, als schon der Vorhang gefallen ist, erklingen von hin-
ter der Szene noch vereinzelte Chorrufe (der Schiffer in der nichtlichen Lagune) in
das Nachspiel des Orchesters. Das ist keine ,,musikdramatische‘ Gestaltung dieser
Szene, sondern die ,,musiktheatralische‘ Schilderung ihrer Milieu-Realitdt, — hierin
nun doch wieder Offenbach vergleichbar, nimlich dem Schluf seines Giulietta-Aktes,
den Busoni aus eben diesem Grunde bewunderte?s : auch hier zu der Fiille an Aktion
(Duell Hoffmann—Schlehmihl und dessen Tod durch das Eingreifen Dapertuttos,
die Decouvrierung von Giuliettas wahrem Wesen, Auftritt der Wache und Hoffmanns
knappe Flucht mit Nikolaus) nur die unbewegt -dahinpldtschernde Barkarole und
einige wenige Dialogworte.

3. Der singende Teufel: Kirchenszene (= Finale III. Akt)

Die Handlung fiihrt ins frihe deutsche Mittelalter. Das junge Christentum liegt im blutigen
Kampf mit der heidnischen Naturreligion. Der junge Orgelbauer Amandus Herz hat fiir ein
Kloster eine riesige Orgel fertiggestellt (d. i. der ,,singende Teufel’"), deren ibermichtiger Klang
die Gewalten des Himmels, aber auch der Hélle beschwdren kann. Als die Heiden zum Sturm
auf das Kloster ansetzen, beschliefen die vorgewarnten Monche unter ihrem sinistren Pater
Kaleidos, sie durch den feierlichen Klang der Orgel zu betoéren und die im Augenblicke ihrer
Verzauberung Wehrlosen mit unter den Mefgewéndern verborgenen Schwertern niederzumetzeln.

24 Ebdas,, S. 16. .
25 F. Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Leipzig 19162, S. 17.
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Schon der allgemeine Topos der ,,groflen Kirchenszene* weist — mehr noch als das
Venedig-Bild des Fernen Klangs — sogleich auf die Traditionen der ,,grofien Oper*:
Agnes von Hohenstaufen (1829), Robert le diable (1831), Le Prophéte (1849),
Faust (1859) kommen da fiir den Vergleich in Frage. Die Blasphemie des Religiésen
lit am ehesten an die gleisnerische Sakralitit der Kronungsszene von Meyerbeers
Prophéte denken, doch ist diese Szene Schrekers letztlich wohl ohne Vergleich in
der Grifilichkeit ihres Realismus, die an eine schaurige Traumvision gemahnt.

Es ist die Schliisselszene der Oper, weil hier die Orgel, das Klangsymbol des
Werkes, zum ersten und einzigen Male musikalisch zentral in Erscheinung tritt und
seine verderbenbringende Wirkung offenbart. So entwirft Schreker in wiederum sehr
sorgfiltigen Regiebemerkungen ein Szenenbild von diister-magischer Pracht: Kir-
chenschiff, Monche in groBem Ornat und mit verborgenen Waffen, im Hintergrund
die Orgel mit dem michtigen Pfeifenwerk, im Dunkel auf der Kanzel stehend die
Gestalt des Paters Kaleidos, der von dort aus am Schluff zum Mord an den Heiden
aufrufen wird.

Die Szene gliedert sich sinnfillig in drei nicht zu lange Komplexe: 1. das Niher-
ricken der heidnischen Krieger bis zum Aufbrechen der Kirchentore; 2. ihr er-
stauntes Innehalten vor der Pracht des Ritus und dem magischen Klang der Orgel,
3. der Mordbefehl des Paters an die Ménche, das Gemetzel und die Schlufiverzweif-
lung des Amandus iiber das Versagen seiner Orgel. Die Musik erhilt, trotz der Rolle,
die die Orgel hier spielt, niemals die M&glichkeit zu selbstindiger Entfaltung; riesige
ostinate Klangflichen werden unter harten Reibungen iiber- und hintereinander
geschoben. Das Komponieren iiber langen Orgelpunkten und mit iiber weite Strecken
ausgezogenen Ostinato-Komplexen war zwar schon immer eine Eigentiimlich-
keit Schrekers, aber in dieser Szene wird es zum fast alleinherrschenden
Prinzip. Die Szene ist musikalisch nichts ander=s als eine perfekte Klangcollage.
Am kithnsten im Einleitungskomplex, der eine riesige Steigerungsanlage ist, begin-
nend mit einem langen Orgelostinato aus Sekundtupfern in Sechzehnteln, dazu
Pauken, Klavier und Glocken als Fundament (die Kronungsszene aus Boris Godunow
klingt hier deutlich an) und die Chére der Mdnche, und endend mit der Geridusch-
orgie beim Zerschmettern der Kirchentore. Schreker 1dft das Geschrei der Heiden
zundchst nur als diffusen Klangbrei heranbranden (,,Getdse einer Volksmenge, noch
unverstindlich*), dann mit schriller Bitlhnenmusik und ganzen Glockenkavalkaden
zu einem Hohepunkt anschwellen, auf dem die Musik fiir einen Augenblick eine
tatsdchlich ,,freie* Faktur erhilt: Schreker verzichtet fiir einige Takte darauf, die
Bldserstimmen des Biihnenorchesters zu notieren und schreibt vor: ,,Es kann ganz
willkiirlich in Trompeten und Horner geblasen werden, bis zu dem Moment des
Aufbrechens der Tore‘?6

Dieses Tableau Schrekers unterscheidet sich von dem Venedig-Bild aus dem
Fernen Klang wohl in den Mitteln, jedoch nicht im Prinzip ihrer Anwen-
dung. Dem aufs #uflerste verfeinerten Gewebe der Klangvaleurs dort steht
hier eine bruitistische Hirte im schrillen Ubereinander der Linien und Klangblocke

26 Klavierauszug (U.E. 9434), S. 228.
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gegeniiber: kiinstlerischer Reflex Schrekers auf zwanzig Jahre stiirmischer Weiter-
entwicklung der neuen Musik bis hin zum Neoklassizismus, dem der Komponist
zwar nicht in dieser Szene, aber an anderen Stellen der Oper sehr wohl Tribut
gezollt hat. Und doch auch hier deutlich erkennbar ist die Einbindung der Musik ins
theatralische Total einer Grofiszene, deren simtliche Elemente souverdn kalkuliert
sind.

Wenn man die grofien Szenenbildungen Schrekers als musikalisch-theatralische
Synthesen, als eine Art ,,totales Theater* erkennt und die dadurch bedingte verin-
derte Rolle der Musik innerhalb dieser Tableaux als gegeben ansieht, nimlich die
einer, wenn auch einer wesentlichen Komponente, — dann eréffnen sich einige
weitergehende Perspektiven, die ich abschlieflend wenigstens kurz skizzieren mdchte.

Zunichst: Wie steht es mit der Moglichkeit, da Schrekers Musik nicht nur in
grofen Szenen, sondern auch in anderen Partien seiner Opern, ja iiberhaupt, primir
auflermusikalisch begriindet ist? Immerhin ist die Tatsache bemerkenswert, daff
unsere Feststellungen zur Szene mit den Ergebnissen der Harmonik-Analysen
Neuwirths zum Fernen Klang im entscheidenden Punkt konvergieren. Neuwirth
konstatiert eine ,,direkte Widerspiegelung psychischer Prozesse im Material und der
Form*, eine,,Auflosung des Begriffs thematisch-motivischer Arbeit'‘ und stattdessen
,,Charaktere nicht fixierter, wechselnder Gestalt nach der Logik assoziativer Pro-
zesse‘?7 | die sich in , Klangfeldern* konkretisieren. Eben das meint wohl auch
Adorno, wenn er schreibt: ,,Schrekers Klangideal ist Musik, die Luftwurzeln treibt.
Sie verleugnet Ursprung und Konsequenz, am liebsten jede eigentliche kompositori-
sche Bestimmtheit. Was sonst iiber den musikalischen Zusammenhang entscheidet,
entwickelnde Variation, kompositorische Logik im weitesten Sinn, wird virtuell
ausgeschlossen. Das verleiht seiner Musik trotz ihres gemdfigten Materials nach einer
Richtung hin einen radikalen Zug . . . Wenn ihm Aktualitdt gebiihrt, dann um
solcher Momente willen . . .*‘28

Also wire Schreker ein Exponent jener antiklassischen Gegenstromung der neue-
ren Musikgeschichte, die zur Herausbildung von ,,Klangcollage*, ,,Momentform*,
,,offener Form* fithrt? Ich meine, in entscheidenden Punkten ja, obwohl es natiirlich
auch kontrire Tendenzen bei ihm gibt (z. B. die grundsitzlich integrativ wirkende
Leitmotivtechnik). Auch Neuwirth argumentiert, von seinem Gegenstand her, vor-
sichtig in dieser Richtung. Die mikroskopisché Analyse (Harmonik) und die
makroskopische (Szenenarchitektur) filhren somit zu denselben Ergebnissen. Wenn
sich nun Meyerbeer hier als Vorliufer erweist — und eine Untersuchung,
die den Ansatz Freses weiterfilhrend aufnimmt und fiir die musikalische Analyse
fruchtbar macht, wiirde, soviel kann hier gesagt werden, den Beweis dafiir erbrin-
gen —, so dringt sich die weitere Frage auf, ob nicht iiberhaupt die Oper, gerade
wegen ihrer traditionell problematischen Zwitterexistenz als einer ,,synthetischen**
Gattung (wir konnen auch sagen: als ,,Gesamtkunstwerk‘), besonders giinstige
Voraussetzungen fiir die Entstehung und Weiterentwicklung solcher Tendenzen bot.

27 Neuwirth, a. 3. 0., S. 215.
28 Adorno, a. a. 0., S. 187.
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Mir erscheint das als sehr wahrscheinlich, und es ist merkwiirdig, daff bei Unter-
suchungen dieser Frage wichtige Belege aus dem Opernbereich gegeniiber entspre-
chenden Phinomenen aus der absoluten Musik (,,Auflésungszonen*, ,,Moment-
formen* etc.) bisher so wenig beriicksichtigt wurden. Gerade dem Meyerbeerschen
Oeuvre kommt hier eine grundlegende Bedeutung zu, sodann (trotz einiger gegen-
liufiger Ziige) auch dem ,Musikdrama® Wagners und spiter eben in beson-
derem Mafle Schreker.

Die legitime Nachfolge von ,,grofer Oper** und ,,Musikdrama‘‘ hat als syntheti-
sche Grofigattung der F il m angetreten, der heute wesentliche Funktionen iiber-
nommen hat, die friilher einmal von der Oper erfiillt wurden, und dessen Asthetik
in den entscheidenden Punkten eine konsequente Weiterentwicklung der Asthetik
der Oper ist (insofern diese mit dem synthetischen Charakter derselben Ernst
macht). In einem wichtigen Aufsatz?® hat Paul Bekker schon sehr friih, iiber die
Betonung des theatralischen.Elements hinaus, die Affinitit von Schrekers Opern
zum Film definiert, — eine geistlose Polemik von Schrekers Gegnern, die diesem
,,Kino-Kunst‘‘ vorwarfen, geistreich ins Positive umkehrend, indem er das Kino als
legitime und zeitgemidfe Vollstreckerin des eigentlichen Auftrags des Theaters und
der Oper apostrophiert, den diese leider meist nicht erfiillten, — eben mit der be-
zeichnenden Ausnahme Schreker.

Nun folgt aber daraus, daf man den Film in wesentlichen Punkten als Nachfolger
der Oper ansieht, noch keineswegs, daf® auch die Musik im Film dieselbe Funktion
hat wie in der Oper. In den allermeisten Untergattungen des Films ist das gerade
nicht der Fall. Wenn Schreker also nach Bekker auch das ,,theatralische Verlangen*
eines Publikums noch zu erfiillen imstande ist, das sich ansonsten ebendieses Verlan-
gen damals in der Regel schon durch den Film befriedigen lieB, so bedeutet das
nicht, da er auch wirklich ,,mediengerecht‘ firr den Film zu komponieren gewuft
hitte. Der einzige grofle Opernkomponist im traditionellen Sinne, der auch als
Komponist von Filmmusik reussierte, diirfte wohl Korngold gewesen sein. Schreker
selbst hat sich in seinen letzten Jahren fiir die Probleme des Tonfilms, wie iiberhaupt
der technischen Medien, interessiert, auch im Hinblick auf eigene Projekte3°. Es ist
leider nichts daraus geworden. Doch erscheint Schreker eher als einer der letzten
groflen Opernkomponisten, denn als — potentieller — grofer Filmkomponist. Dem
Neuen gegeniiber wohl aufgeschlossen, sah er sich doch als Reprisentant einer
zuende gehenden Epoche der Kunst. Als er im Jahre 1925 eine Umfrage des
,Berliner Lokalanzeigers* iiber die Zukunftsmoglichkeiten des Rundfunks beant-
wortete, schrieb er, nachdem er die Perspektiven von Radio, Fernsehen und Tonfilm
zuvor visiondr und mit Bewundern ausgemalt hatte, am Schluf}: ,,In einem stillen
Winkel meiner Seele aber, wohin noch kein Radioklang gedrungen ist, nistet etwas
wie geheime Angst. Bricht nicht die Maschine mit eisernen Fingern und geheimnis-
vollen Kriften nunmehr auch in unser Reich ein, in das Reich des Kiinstlers?

29 P. Bekker, Schreker und das Theater, in: Musikblitter des Anbruch VI (1924), 2,S. 50-53;
im Folgenden vor allem S. §3.
30 Gedacht war an Opernverfilmungen. Vgl. H. Schreker-Bures, a. a. O., S. 32.
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Mechanisierung der Kunst, Entzauberung einer Gottheit, eine Bliite ohne Duft und
Reif. Es mag ein Aufstieg sein, irgendwo und irgendwann ist es ein Ende — Kunst-
diémmerung‘ 3! .

Die Schonheit der Abenddimmerung unter dem Schatten heraufziehender
geheimer Angst —, das ist eine treffende poetische Umschreibung fiir die Welt der
Schrekerschen Oper, hinter der wir wieder den Szenentopos von ,,Fest und Tod*
erkennen. Doch damit iiberschreiten wir die Grenzen unseres Themas, das auf Her-
kunft und dsthetische Relevanz einer formalen Kategorie beschrinkt war, fiir deren
Entwicklung das Opernschaffen Schrekers ein wichtiges Bindeglied zwischen der
groBen Oper des 19. Jahrhunderts und den neuen ,,medialen* Mischgattungen des
20. Jahrhunderts darstellt.

Zur musikalischen Konzeption
und dramaturgischen Stellung des Opern-
quartetts im 18. und 19. Jahrhundert

von Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

«

»Gleichzeitiges Singen ist unlogisch, aber schon‘, vermerkt Oskar Bie im ersten,
,,die Widerspriiche in der Musik‘ behandelnden Kapitel seines Buches Die Oper! .
»In dem Augenblick", schreibt er weiter, ,,da sich die Darsteller iiberhaupt darauf
einlassen zu singen, was man im Leben nicht tut, sind sie den lieblichen Intrigen der
Musik ausgeliefert. Im Kern dieses Intrigenbereichs ist das Opernensemble ange-
siedelt, genauer gesagt, d i e musikalische Konstellation, bei der mehrere Personen
gleichzeitig verschiedene Aussagen machen, die der ZuhGrer nicht mehr se-
pariert aufzunehmen vermag. Das Ensemble dieser Art erscheint auf den ersten Blick
als eine unrealistische, primir musikalische Konzeption, die zwar isthetisch schon
sein kann, den normalen Gepflogenheiten menschlicher Kommunikation aber wider-
spricht. Unlogisch an ihr ist aber lediglich die von-ihr verursachte zeitweilige Unter-
brechung des Mitteilungsvorganges von den Akteuren auf der Biihne zum Zuhorer
bzw. Zuschauer. Die Paradoxie des Ensemblesingens selbst enthiillt sich bei einge-
henderer Betrachtung als eine eigene, unmittelbare Form des dramatischen Realis-
mus. Erst das gesungene Ensemble schafft die dem Sprechdrama fremde Mdglichkeit,
den gleichzeitigen Gedanken mehrerer Menschen, der spontanen Reflexion und ge-
danklichen Replik einer Person noch wihrend der Rede einer anderen, oder dem
Aufeinandereinreden mehrerer agierender Personen zur Darstellung zu verhelfen.
Der simultane Verlauf eines Dialogs, so absurd ein solcher erscheint, ist im Grunde
eine sehr realistische, im gemeinen Leben oft nur unterdriickte Form des Gegen-

31 Ebda,, S. 32.
1 O. Bie, Die Oper, Berlin 3 u. 4/1919, S. 15.
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einanders oder Miteinanders mehrerer, sich unterhaltender Personen. Das Ensemble
wird somit zu einem unkorrigierten Spiegelbild menschlicher Kommunikationen und
Konfrontationen. So vielfiltig wie diese, sind die Formen des Opernensembles, des-
sen eigentliche Problematik in der Notwendigkeit liegt, diese zwischenmenschlichen
Vorginge innerhalb eines eigengesetzlichen musikalischen Ablaufes darzustellen.

Die Besetzung der Ensemblenummern richtet sich zundchst einmal nach dem je-
weils agierenden Personenkreis oder nach der intendierten formalen Gesamtstruktur
der Oper, wobei es im Verlauf der verschiedenen Epochen und innerhalb einzelner
Gattungen immer wieder zu gewissen Typisierungen kommt. Dariiber hinaus scheint
unter den verschiedenen Ensembleformen, vom Terzett ab, allein das Quartett eine
auffallende Sonderstellung einzunehmen, die auf einer spezifischen dramaturgischen
Funktion und musikalischen Konzeption der entsprechenden Stiicke basiert. Diese
Beobachtung sei auf der Grundlage der skizzierten dsthetischen Problematik des
Ensemblesingens an den beiden, zeitlich und gattungsspezifisch im Zentrum des
untersuchten Materials stehenden Quartetten aus Beethovens Fidelio und an ver-
schiedenen anderen Beispielen des Opernrepertoires prizisiert, wobei wir uns auf
die innerhalb der Opernakte stehenden Solistenensembles beschrinken und die eigen-
strukturierten Finalensembles ausklammern.

Die beiden Quartette der letzten Fidelio-Fassung von 1814 finden sich — mit
einigen (was das Kanon-Quartett betrifft, nur geringfiigigen) Varianten — bereits in
der Urfassung, der Leonore von 1805, und deren Revision von 1806. Ihre drama-
turgische Stellung blieb in allen drei Fassungen im Prinzip konstant2. Das Quartett
des ersten Aktes (Nr. 3 bzw. Nr. 4; ,, Mir ist so wunderbar‘‘) geht anscheinend auf
die musikalisch-dramaturgische Intention des Librettisten Josef Sonnleithner bzw.
Beethovens selbst zuriick. Eine derartige musikalische Nummer findet sich weder
in der unmittelbaren Vorlage, in Jean-Nicolas Bouillys Léonore ou [!'amour
conjugal, die mit der Musik von Pierre Gaveaux 1798 in Paris herauskam, noch in
einer der anderen, spidteren Bearbeitungen dieses Textbuches. Fiir das Quartett aus
dem zweiten Fidelio-Akt (3. Fassung Nr. 14; ,,Er sterbe‘) gab es wohl eine Tra-
dition. Bei Gaveaux steht an seiner Stelle zwar noch ein gesprochener Dialog, in den
Leonore-Opern von Ferdinando Paér (Dresden 1804; Text von Bouilly) und Simon
Mayr (Parma 1805; Text von Gaetano Rossi) jedoch spielt sich die Rettungsszene
zu einem grofen Teil bereits innerhalb eines Quartettes ab3.

Das beriihmte Kanonquartett des ersten Fidelio-Aktes galt von Anfang an als
eine der eigenartigsten Ensemblenummern der Opernliteratur und hat unzihlige, oft

2 Vgl. W. Hess, Beethovens Oper , Fidelio* und ihre drei Fassungen, Ziirich 1953, S. 49 und
117. — Weitere in diesem Zusammenhang wichtige Literatur: L. Schiedermair, Uber Beethovens
nLeonore in: ZIMG, VIII (1907), S. 115; H. W. von Waltershausen, Zur Dramaturgie des
wnFidelio”, in: Neues Beethoven-Jahrbuch, I (1924), S. 142-58; E. Wellesz, Die dramaturgische
Bedeutung des ,,Fidelio*, in: Beethoven Zentenarfeier Wien 1927. Internationaler Musikhisto-
rischer Kongref}, Wien 1927, S. 48.

3 R. Englinder (Puér's Leonora und Beethovens Fidelio, in: Neues Beethoven-Jahrbuch, 1V,
1930, S. 118 ff.) vermutet, daf Beethoven schon sehr frilh, d. h. vor der Auffiuhrung, ilber die
textliche und musikalische Anlage des Paerschen Werkes informiert war. In der Oper von Simon
Mayr folgt iibrigens wie bei Beethoven auf das Quartett ein Duett der Ehegatten.
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sich widersprechende Interpretationen erfahren. Zur dramatischen Situation: Das
Verhiltnis des Paares Marzelline-Jaquino ist gestort, seitdem Fidelio (Leonore) im
Hause weilt und Marzelline sich nunmehr ihm zugewandt hat. Vater Rocco deutet,
noch mehr durch Blicke als durch Worte, an, daB er eine Verbindung seiner Tochter
mit dem zwar fremden aber sympathischen jungen ,,Mann‘ nicht ungern sihe. Seine
an Marzelline gerichteten Worte, ,,Meinst du, ich kénne dir nicht ins Herz sehen?*,
haben ein allséitiges beklemmendes Schweigen zur Folge, das in dem achttaktigen,
ausdrucksvollen Orchestervorspiel zum Quartett musikalisch nachgezeichnet wird.
Der Dialog bricht ab, die Handlung setzt aus; jede der vier Personen reflektiert ihre
eigene Lage: Marzelline ist sich ihres nahen Ehegliicks gewiB, kann es jedoch noch
nicht richtig fassen. Rocco betrachtet sich wohlwollend das junge Paar. Beider Ge-
danken und Gefiihl bilden die Grundstimmung des Stiickes; beide unterliegen aber
einer durch die Verkleidung Leonorens verursachten Tauschung. Leonore empfindet
,,namenlose Pein‘ iiber das neue Hindernis auf dem Wege zu ihrem eigentlichen Ziel,
der Rettung ihres Gatten. Dem Jaquino ,,strduben sich die Haare", da er sich um
sein Middchen betrogen glaubt. Es ist eine Situation des bangen Fragens, der Verle-
genheit, der Ratlosigkeit. Das Ensemble ist erste komplexe Aufierung und Motivie-
rung eines aus der Haupthandlung resultierenden inneren Konfliktes, der in der
ersten und zweiten Opernfassung nach dem Quartett breiter ausgespielt wird.
Den Knoten kann nur Leonore entwirren, und dieses geschieht erst mit ihrem Aus-
ruf ,,Ich bin sein Weib!** im Quartett des zweiten Aktes. Die existenzielle Krise,
der engagierte personliche Einsatz Leonorens dort machen den Liebeskonflikt der
Opernintroduktion zu einer Nebensichlichkeit, die sich von selbst 16st. Der ledig-
lich etwas gestérten hduslichen Idylle, wie sie im Kanonquartett eingefangen ist,
wird spiter der dunkle Kerker mit Dolch und Revolver gegeniibergestellt. Daraus
spricht eine fiir Beethoven bezeichnende moralisierende Gestaltungsintention, die
sich erst in der dritten Opernfassung von 1814 voll verwirklichen konnte; hier eli-
miniert Beethoven weitgehend den stilbruchartigen Parallelverlauf zweier Hand-
lungsebenen, der singspielartigen und der ernsten dramatischen, und macht aus der
Not der Vorlagegegebenheiten eine Tugend, indem er den nicht ginzlich aus der Welt
zu schaffenden Semiseria-Ansatz der Gesamthandlung seinen Ideen nutzbar macht:
Erst die Konfrontation der kleinbiirgerlichen Welt und deren Néte mit dem existen-
ziellen, auf hoher ethischer und politischer Ebene stehenden Befreiungsakt verteilt
die Gewichte.

Die Kompositionsweise des Kanonquartetts unterstreicht diesen dramaturgischen
und ideellen Sachverhalt. In den vier Singstimmen lduft ein regelmafiger Kanon
ab, bestehend aus einem achttaktigen Thema und drei ebenso langen kontrapunkti-
schen Fortfiihrungen. Nachdem die vierte Stimme (Jaquino) das Thema gesungen
hat, folgt, iiber eine trugschlufartige Wendung hinaus, eine elftaktige Pleno-Coda,
in der die Partien Leonorens und Jaquinos sich zusehends verselbstindigen und ein
etwas zwielichtiges Ausdrucksmoment in den wohlgestalteten, selbstzufriedenen An-

4 Der Kanon bringt daher letztlich auch keineswegs ,,eine Gefiihlsiibereinstimmung der vier
Personen zum Ausdruck, die psychologisch unhalitbar ist*, wie Th. Frimmel (Beethoven-Hand-
buch, 1, Leipzig 1926, S. 137) einmal schrieb. — Vgl. hierzu auch: O. Bie, a. a. O., S. 222.



W. Kirsch: Zum Opernquartett 189

satz der Musik bringen. Schon zuvor fithren die einzelnen Kontrapunkte eine suk-
zessive Verlebendigung des Melos ein; aus dem stockenden Anfang ergibt sich eine
allmihliche quantitative und qualitative Verdichtung des Satzes, entwickelt sich
ein expressives Klangbild als Ausdruck der wachsenden Unruhe der vier Personen,
die alle dieselbe Situation reflektieren, jedoch jeweils unter eigenem Gesichtspunkt,
alle zwar dasselbe achttaktige Thema, jedoch — bedingt durch die Kanonstruktur —
nachfolgend kontrapunktische Fortfiihrungen unterschiedlicher Ausdehnung (und
daher auch verschiedenartigen Charakters) vortragen. Hinzu kommt die von Person
zu Person differenzierte instrumentale Begleitung4. Die ausweglos erscheinende
Konfliktsituation wird durch den Kreisverlauf des Kanons geradezu symbolisiert,
der von sich aus zu keinem Abschluf gelangen kann, in sich zwar komplex ist, letzt-
lich aber zu nichts fiithrt. Die Kanonstruktur spiegelt nicht nur die situationsbeding-
te Abhidngigkeit der vier Personen voneinander wider, sondern auch deren gemein-
same gesellschaftliche und seelische Ebene. Diese vier Herzen werden mit gleicher
Intensitdt bewegt; in dieser Sphire kennt Beethoven keinen Unterschied der Cha-
raktere. Die Angst vor dem, was folgen wird bzw. die Freude iiber das erwartete
Gliick sind in den stockenden melodischen Bewegungen des Anfangs sowie in der
chromatischen und abrupten kolorativen Fithrung im kontrapunktischen Part gleich-
zeitig eingefangen. Die Simplizitdt der technischen Struktur, der singspielhafte Ton
des Textes (,,Mir ist so wunderbar‘' — ,,Mir strdubt sich schon das Haar*") verbindet
sich nicht ohne weiteres mit der Bedeutungsschwere, mit dem emotionellen Tief-
gang dieser die Ergriffenheit der vier Menschen charakterisierenden Musik. Der zwie-
spiltige Eindruck 16st sich erst, wenn man die dramaturgische Relation dieses Stiik-
kes zum ginzlich andersgearteten zweiten Quartett der Oper erkennt. Dann wird
klar, daf die Kanonform in ihrer formalen Bescheidenheit, in ihrer Alltaglichkeit —
von aller Traditionsgebundenheit einmal abgesehen — mit dem Konflikt kongruiert,
der durch sie im Ablauf der Oper erstmals zur Darstellung gelangt, wihrend die nach
Glaubwiirdigkeit dringenden subjektiven Gemiitsbewegungen der vier Menschen fiir
Beethoven auferhalb einer derartigen Relativierung stehen.

Die Hauptkriterien des ersten Fidelio-Quartetts sind: 1. Die Kanonform; 2. Der
kantable, lyrische, gefiihlsbetonte musikalische Ausdruck, der sich mit der Vorstel-
lung von einer , klangschénen‘‘ Musik verbindet; 3. Die monologisierende Reflexion
der Akteure in einer Konfliktsituation v or der eigentlichen Austragung des Kon-
fliktes. — Ein Studium des Opernquartett-Repertoires aus dem 18. und 19. Jahr-
hundert lehrt uns, daB in diesem Fidelio-Quartett mehrere Traditionslinien zusam-
mentreffen.

Die friihesten vierstimmigen Ensembles kennen wir aus der neapolitanischen Oper
des beginnenden 18. Jahrhunderts®. Eduard NDent® wies derartige Nummern zunichst
in den Seria-Opern Alessandro Scarlattis nach (z. B. in Telemaco, Rom 1718). Diese
Stiicke scheinen durchweg noch zum Typus der ,,Aria a quattro** zu gehdrgn, d. h. es
sind im Grunde auf vier Stimmen transponierte Arien in der Da capo-Form, oft mit

$ Inwieweit sich in Zukunft noch frilhere Beispiele finden lassen, sei dahingestelit.
6 E. Dent, Ensembles and Finales in the XVIII th. century Italian Opera, in: SIMG, X1/XII
(1909-10).
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nur einer, auf die einzelnen Stimmen verteilten Melodie, wobei nicht selten je zwei
Stimmen miteinander koordiniert werden (vgl. ,,Reo mi danno* aus La Principessa
fedele, Neapel 1710, oder ,,Jdolo mio ti chiamo' aus Tito Sempronio Gracco,
Neapel 1702/1720), also mit einer undifferenzierten musikalischen Charakterisie-
rung aller Personen und einer liberwiegend undramatischen, lyrischen Diktion, wie
sie librigens auch fiir andere Binnenensembles, im Gegensatz zu den Finalensembles
der Zeit, bezeichnend ist. Aus Héndels Opernwerk sei die Nummer ,, /1 tuo figlio*
(aus Agrippina, Venedig 1709) genannt, die den rezitativischen Dialog fiir kurze
Zeit unterbricht und eine im Konsensus aller Beteiligten sich vollziehende Huldi-
gung Neros durch Agrippina, Narciso und Pallante darstellt. Der primir musikalische
Effekt derartiger Stiicke ist offenkundig; sie sind musikalischer Ausdruck einer lyri-
schen Emotion aus dem Munde von vier Akteuren anstatt von einer Person.

Zwei, im Hinblick auf die Relation der beiden Fidelio-Quartette aufschlufireiche,
bereits voll ausgebildete vierstimmige lyrische Ensemblenummern (diesmal unter
Einbeziehung des Chores) enthilt Glucks Iphigenie in Aulis (Paris 1774). In der er-
sten (11, 3; ,,Jamais a tes autels*) wird, kurz vor dem Gang zum Altar, der Gott der
Ehe angerufen, bevor Arcas mit der unheilvollen Kunde hereinbricht, dafl Iphigenie
dort statt der EheschlieBung den Tod zu erwarten habe. Es wird berichtet, dal Du
Roullet, Glucks Librettist, hier eigens die bei Racine nicht vorhandene Partie des
Patroclus zur Vervolistindigung des Quartetts einfiihrte? ; wir diirfen also annehmen,
daBl man an dieser dramatisch. entscheidenden Stelle bewufit einen Quartettsatz
wihlte. Das zweite Quartett der Oper (111, 9; ,,Mon coeur ne saurait contenir‘‘) folgt,
offensichtlich als Pendant zum ersten, unmittelbar n ac h der gliicklichen Wendung
am Schluf} der Oper.

Das unbegleitete kanonische (!) Quatuor des buveurs, ,,A chanter, rire et boire",
aus der Oper Tom Jones (Paris 1765)8 von Frangois-André Philidor bedeutete zu
seiner Zeit eine kleine Sensation; hier ist die Kanontechnik mit der Da Capo-Arien-
form verbunden. Einer dhnlichen Beliebtheit erfreute sich das rondoférmige Quar-
tett ,,Ou peut on étre mieux* aus André-Ernest-Modeste Grétrys einaktiger Come-
die Lucile (Paris 1769). In ihm treten zwei Viter und deren Kinder, die sich anschik-
ken die Ehe einzugehen, mit einer riihrseligen Verherrlichung des ungetriibten Fa-
miliengliicks auf. Grétrys Stiick wurde lange Zeit gern zu Familienfeiern im héiusli-
chen Kreis angestimmt®. Die Verbindungslinien des Beethovenschen Quartettka-
nons zu derartigen Stiicken der Opéra comique sind nicht zu iibersehen. Uber die
Tradition des Kanonsingens selbst wird noch zu sprechen sein.

Das Moment des Konfliktes, das im Fidelio-Quartett hinzukommt, ist das Kenn-
zeichen einer anderen Quartett-Tradition. Es findet sich bereits in entsprechenden
Nummern der Buffo-Opern Scarlattis, in die auch die lyrische Quartettform der
Seria Eingang fand (bezeichnenderweise zunichst in die Seria-Szenen), wobei jedoch
die Diskrepanz zwischen der konventionellen statischen Da Capo-Form und der Dra-

7 Vgl. A. Einstein, Gluck. Sein Leben — Seine Werke, Ziirich-Stuttgart o. J., S. 199.
8 Das Quartett ist publiziert in der Sammlung Echos de France, Paris (Durand) o. J., S. 176.
9 Vgl. H. Wichmann, Gretry und das mustkalische Theater in Frankreich, Halle 1929, S. 64.
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matik der Situation bald zu einem Problem wurde. Interessant in diesem Zusammen-
hang ist das Quartett ,,Penza ben — ch’ho da penzare’* aus Scarlattis Commedia
in musica Il trionfo dell’Onore (Iil, 12; Neapel 1718); hier werden kurz vor der
Klirung des Konfliktes die verwickelten Liebesbeziehungen der vier Personen in
einem grofien dialogisierenden Ensemble ausgespielt!®: Der iltliche Flaminio stért
Rodinarte, welcher gerade Rosina, auf die Flaminio selbst respektiert, seine Liebe
bezeugt. Cornelia, Herrin der Rosina, ist ihrerseits bestrebt, den reichen Flaminio
zu ehelichen und ist sowohl iiber diesen als iiber Rosina erbost, welche an Rodi-
nartes Werben Gefallen findet. Flaminio irgert sich dagegen iiber Cornelia, da diese
Rosina beschimpft, welche er wiederum in Schutz nimmt. Die beiden ,,Hauptange-
klagten* versuchen zundchst ihre Kontrahenten zu beruhigen und dann, als das
nicht gelingt, unbeachtet zu entkommen. Die stereotype Rhythmik des Stiickes,
die gleichformige melodische Parlando-Diktion lassen es noch zu keiner durchge-
henden musikalischen Differenzierung der vier Partien kommen. Es ist ein musi-
kalisiertes Dialogrezitativ mit einer zeitweiligen Simultaneitit von Rede und Ge-
genredell,

Ein anderes Beispiel fiir eine bereits entwickeltere Form des Quartetts ist die
nachkomponierte Nummer ,,0 credere, o perir‘‘ aus dem dritten Akt des Hindel-
schen Radamisto (London 1720), in der Polissena, Zenobia und Radamisto den
Tiridate bestiirmen, sich der Liebe und Tugend zuzuwenden. In dem kurzen, 25-tak-
tigen Quartett ,,Non ¢ incauto il mio consiglio* aus dem dritten Akt der 1730 ur-
aufgefithrten Partenope Hindels versuchen Partenope, Armindo und Emilio den
Unheil ahnenden Arsace zu besinftigen. Hier treten drei Personen einer einzelnen
gegeniiber; diese Gruppierung ist fiir die Mehrzahl der einen Konflikt ausspielenden
Quartette des 18. und des 19. Jahrhunderts typisch und auch latent in beiden
Fidelio-Quartetten bestimmend. Die Hidndelsche Quartettnummer ist zwar — wie
der iiberwiegende Teil -derartiger Stiicke um diese Zeit — selbst weitgehend undra-
matisch, fixiert jedoch deutlich eine Krisensituation des Dramas: Unmittelbar da-
nach enthiillt Rosmira (als Aurimene) Partenope die Untreue des Arsace; es tritt
also genau das ein, was im Quartett geahnt wird. )

Die volle Ausbildung des Quartetts zu einer eigenstindigen Ensemblenummer
mit einer Kongruenz zwischen Inhalt und musikalischer Struktur erfolgt erst in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Bei aller Verschiedenartigkeit der Stoffe und
der musikalischen Konzeptionen finden wir nunmehr immer hiufiger jenen Quar-
tett-Typus, in dem eine ernste oder heitere Krisensituation, iiberwiegend monologi-
sierend, dargestellt wird, ohne daB es hier selbst zu einer Entscheidung kommt. Das
Quartett tritt bevorzugt dann auf, wenn die direkte Rede, die Aussprache versagen,
wenn sich mehrere Konflikte iiberlagern. Immer sind die beteiligten Personen dabei
in irgendeiner Weise, oft durch die Unehrlichkeit einer einzelnen Person, getduscht.

10 Abgedruckt bei E. Dent, a. a. O., S. 5§57.

11 Nach E. Dent (Alessandro Scarlatti, London 1960, S. 128) entspricht das Stiick dem 3. Auf-
tritt der komischen Charaktere in der Seria Scarlattis, gegen Ende des dritten Aktes, kurz bevor
die Endszene die Klidrung bringt.
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Auferste Ratlosigkeit herrscht in dem Quartett ,,Andro ramingo e solo*‘‘ aus dem
dritten Akt des Mozartschen Idomeneo (Miinchen 1781). Idomeneo versucht letzt-
malig, den Opferbefehl zu umgehen, indem er seinem Sohn befiehlt, aus dem
Lande zu fliehen. Das heifit, Idamantes muf Ilia aufgeben, und diese beteuert, ihn
nicht verlassen zu wollen. In dieser Situation beginnt das groff angelegte Quartett:
Das Liebespaar gedenkt seiner existenziellen Not; Idomeneo schwankt zwischen
Vaterliebe und der Notwendigkeit, sein gegebenes Versprechen zu erfiillen; Elektra
sinnt auf Rache fiir ihre verschmihte Liebe. Alle leiden unter dem gleichen herben
Schicksal, und so kdnnen alle Stimmen zum grofien Teil den gleichen Text benutzen
und sich wiederholt zu einem homophonen Satz zusammenschliefen. Der Knoten
beginnt sich unmittelbar nach dieser Nummer zu l6sen: Idomeneo kommt der Auf-
forderung nach, den Namen des Opfers zu nennen. Mozart war sich der dramatur-
gischen Schliisselstellung dieses Quartetts offenbar wohl bewuft, denn schon wih-
rend der Probearbeit kimpfte er um den Erhalt des Stiickes, das der 64-jihrige
Darsteller des Idomeneo, Anton Raaff, gern gegen eine bequeme, mit Koloraturen
verbrimte Arie eingetauscht hitte. Auch spiter hat Mozart dieses Quartett noch
sehr geschitzt}2,

Die gewichtigste Ensemblenummer im ersten Akt von Mozarts Don Giovanni
(Prag 1787) ist das Quartett ,,Non ti fidar o misera‘. Nach seiner mifigliickten, von
Donna Elvira vereitelten Anniherung an Zerline, trifft Don Giovanni auf Donna
Anna und Don Ottavio, die ihn — in Unkenntnis des wahren Sachverhaltes — ver-
trauensvoll um Hilfe bitten. Don Giovanni bietet ihnen diese auch heuchlerisch an.
Wieder tritt Donna Elvira dazwischen und versucht in dem nun folgenden Quar-
tett das Paar iiber die wahre Natur Don Giovannis aufzukliren. Donna Anna und
Don Ottavio sind auch bald von der Persénlichkeit Elviras eingenommen und glau-
ben nicht recht an deren Unzurechnungsfihigkeit, von der Don Giovanni zu seiner
Verteidigung immerzu spricht. Beide beginnen allmihlich zu begreifen. Aus der
anfinglichen personellen Gruppierung 2:1:1 ergibt sich im Verlauf des Quartetts
die Konfrontation von 3:1. Das ist die ,,Handlung* des mit viel a parte-Gesang
durchsetzten Ensembles. Die Entscheidung fillt erst am Ende des sich anschlie-
Benden Dialog-Rezitativs, wenn sich Don Giovanni durch seinen Tonfall als der von
Donna Anna und Don Ottavio gesuchte Mdrder selbst entlarvt. Das Quartett steht
an einem Wendepunkt des Dramas; es stiftet allgemeine Ratlosigkeit. Wie so oft ist
noch eine Person (Don Giovanni) ,,unerkannt‘. Mit dem Quartett nimmt Don
Giovannis ,,Abstieg* vollends seinen Lauf; aus dem buffonesken Geplinkel wird
nun Ernst. .

Noch weiter aus dem Zustand reiner Kontemplation heraus fiihrt das grofie Buf-
fo-Quartett ,,Dite, in grazia quei signori‘‘ aus dem ersten Akt von Paisiellos L ’Amor
contrastato (Neapel 1788): Rospolone und Caloandro werben nacheinander durch
ihren Notar (Pistofolo) um Rachelina und warten bange auf deren Entscheidung.
Der Notar, der die ,,molinara‘“ selbst heiraten mochte, was ihm am Schluff auch
gelingt, hintergeht jedoch beide. Rachelina selbst verweist immer nur auf den Notar,

12 Vgl. H. Abert, W. A. Mozart, Leipzig 6/1923, 1, S. 855.
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der ihre Meinung kenne; diese ist jedoch ganz anders geartet, als Rospolone und
Caloandro vermuten. Es ist ein Augenblick der Unsicherheit, da keiner seine Karten
richtig aufdeckt. Alles vollzieht sich in einem humorvollen Wechsel von Zwiespra-
chen; zum vierstimmigen Tutti kommt es nur selten. Es ist ein Dialog-Quartett, das
eine Handlung beinhaltet, eine Entscheidung herbeifiihren soll, es aber nicht kann,
da die beteiligten Personen sich gegenseitig tiuschen und im Grunde aneinander
vorbeireden.

Eine treffende Parallele zur dramatischen Situation des ersten Fidelio-Quartetts
auf dem Gebiet der heiteren Oper finden wir in Domenico Cimarosas Il matrimonio
segreto ausdem Jahre 1791. Auch hier beginnt mit dem monologisierenden Quartett
des ersten Aktes (Nr. 7;,,Sento in petto‘’) die eigentliche Verwicklung: Lisetta ist
iiber das im vorangehenden Dialogsextett an den Tag gelegte bduerliche Betragen
und die Gefiihlskilte des fiir sie vorgesehenen griflichen Bridutigams gekrinkt. Ihre
Schwester Carolina, die sich dem Paolino versprochen hat, empfindet dariiber Scha-
denfreude, ohne jedoch ihre eigene kritische Lage richtig zu erfassen, die dadurch
gekennzeichnet ist, da der Graf sich anstatt fiir Lisetta, inzwischen fiir sie entschie-
den hat. Tante Fidelma betrachtet das Verhalten der Drei und ahnt Unheil. Jede
der vier Personen trigt im ersten (Adagio-)Teil einen Monolog mit eigener Melodie
vor; darauf folgt ein durchbrochenes Ensemble; in dem abschlieBenden homopho-
nierenden und textgleichen Allegro eint sie die allgemeine Ratlosigkeit und das ge-
meinsame Bangen vor dem Kommenden. Erst in der folgenden Nummer wird kon-
kretisiert, was im Quartett von den einzelnen Personen gedacht und geahnt wurde.

Was die Kanonform betrifft, so steht Beethovens Quartett inmitten einer volks-
tiimlichen Tradition, die sich wohl aus dem Gesellschaftslied des 18. Jahrhunderts
herleitet-und besonders auf der Wiener Biihne ihren Niederschlag fand!3. Uberwie-
gend scheint es sich jedoch um Terzette zu handeln, welche auf die Kanonform
zuriickgreifen. Genannt seien hier nur die entsprechenden Stiicke in Cherubinis
Faniska (Wien 1806), Conradin Kreutzers Der Taucher (Wien 1809) oder in Louis
Spohrs Alruna (1808) und Zemire und Azor (Frankfurt 1818/19). Als ein direktes
Vorbild fiir Beethovens Kanonquartett kann das Terzettino ,,Sento, oh quelli
squardi‘‘ aus dem zweiten Akt des 1799 in Wien uraufgefiihrten und 1808 in deut-
scher Bearbeitung wieder aufgenommenen Dramma semiserio Camilla von Ferdi-
nando Paer angesehen werden. Das Stiick nimmt neben der Kanonform auch den
6/8 Takt, den stockenden Rhythmus (im Orchester) und melodische Einzelheiten
des Beethoven-Quartetts voraus. Aufierdem entspricht seine dramaturgische Funk-
tion genau der der beschriebenen Quartettgattung, was — solange innerhalb der
dreistimmigen Ensembleformen nicht mehrere Beispiele dieser Art nachweisbar
sind — als eine Ausnahme zu gelten hat: Der Duca fiihrt seiner von ihm wegen einer
angeblichen Untreue gefangengehaltenen Frau, Camilla, den Sohn, Adolfo, zu, ohne
daf sie sich diesem als seine Mutter zu erkennen geben darf, es sei denn, sie nenne
den Namen ihres einstigen Entfiihrers und breche damit ihr Versprechen. In dieser

13 Vgl. R. Haas, Zum Kanon im ,,Fidelio*, in: Beethoven-Zentenarfeier Wien 1927. Internatio-
naler Musikhistorischer Kongre, Wien 1927, S. 136 f.
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Situation erklingt das kontemplative Ensemble, in dem Adolfo Trauer im Antlitz
seiner Mutter entdeckt und unbewufit Schauer empfindet, Camilla gepeinigt vor
der Entscheidung steht und der Duca zwischen Liebe, Mitleid und Unerbittlichkeit
schwankt. Unmittelbar nach dem Terzett 16st sich der Knoten!4, .

Ein Nachklang dieses Stiickes und des Beethovenschen Quartetts findet sich im
Opernwerk Rossinis. Die vier Jahre nach der dritten Fidelio-Fassung in Neapel erst-
malig aufgefithrte Azione tragico-sacra Mose in Egitto und die 1823 in Venedig ur-
aufgefiihrte Semiramide enthalten je ein Kanonquartett, das genau dem Typus des
kontemplativen vierstimmigen Ensembles entspricht. Die stockende melodische Be-
wegung iiber den Anfangsworten ,,Mi manca la voce, mi sento morire*‘ im Quartett
des Mosé (II, 8) erinnert direkt an den Beginn des Beethoven-Quartetts. Aus der
Melodiebildung selbst sowie aus der etwas siiBlichen harmonischen Einkleidung
spricht der Italiener. Wahrend der Orchestersatz bei Beethoven parallel zu dem Sing-
stimmenpart eine allmdhliche Verlebendigung erfihrt, bringen die Instrumente bei
Rossini eine mobile, die Aufregung der beteiligten Personen charakterisierende,
durchlaufende Sechzehntelfigur, die das wie bei Beethoven vorgeschriebene ,,An-
dante‘* nahezu eliminiert. Der Kanon selbst miindet schlieflich in einen freien imi-
tatorischen Satz, ist also lediglich ein Bestandteil des ganzen Quartetts. Zur drama-
tischen Situation: Pherisis (Osiride), Sohn des Agyptischen K&nigs, liebt die Hebri-
erin Elcia. Als man die Israeliten aus dem Lande entlassen will, fliichten beide in
eine Pyramide und werden dort von Moses und der K6nigin Amaltea entdeckt. Da-
nach setzt das Quartett ein, das eine monologisierende Reflexion der kritischen
Situation darstellt. Die vier Personen singen nicht nur kanonisch die gleiche Melo-
die, sondern benutzen auch den gleichen Text. Die recht verschiedenartigen Ge-
danken der Beteiligten ordnen sich dem allgemeinen Gefiihl der Ratlosigkeit unter.
Erst nach dieser Nummer wird die Verwicklung ausgetragen; man versucht das Paar
zu trennen, Alcia will verzichten usw.

In der Semiramide handelt es sich um die Tempelszene (I, 2;,,Di tanti regi e
popoli‘‘), kurz bevor die babylonische Konigin unter den Freiern den Nachfolger
ihres von ihr vergifteten Gemahls Ninus auszuwdhlen hat. Das Quartett driickt die
Spannung vor der Entscheidung aus. Es hat die gleiche Kanonstruktur wie das erste
Beethoven-Quartett, miit wie dieses 51 Takte und bewegt sich auch im 6/8 Metrum.
Der Text ist wie dort in den einzelnen Stimmen teilweise kongruent, teilweise modi-
fiziert. Davon abgesehen gibt es zwischen beiden Kompositionen gravierende Unter-
schiede: Der melodische Duktus mit seinen kolorativen Schndrkeln bei Rossini ver-
sinnbildlicht die konigliche bzw. priesterliche Hoheit der Beteiligten. Die aufdring-
liche Gliederung der Kanonstruktur mit der trockenen Dominantkadenz vor jedem
Stimmeneinsatz verleiht der Musik Rossinis eine gewisse Steifheit und Reserviert-
heit. Anstelle der biederen, biirgerlichen Innigkeit im Fidelio steht hier der kiihle,
hofisch distanzierte Ausdruck. Dariiber hinaus ist jedoch nicht zu verkennen, dafl
Rossini hier, wie auch im Quartett des Mosé, eine bithnengemifle extrovertierte
Darstellung eines vierstimmigen Monologs schrieb. Beethovens Akteure werden fiir

141In den Losungsprozef ist auch ein als iibernichste Nummer (Nr. 18) folgendes Handlungs-
quartett einbezogen.
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die Dauer des Quartettkanons gleichsam der Bilhne entriickt; Rossinis Bithnenfigu-
ren bleiben auch in dieser Situation dem Publikum zugewandte Sénger.

Die spezifische dramaturgische Stellung und musikalische Bedeutung der Quar-
tettkompositionen wandelt sich auch im spiteren 19. Jahrhundert nicht; im Gegen-
teil: es hat den Anschein, als bilde sich erst jetzt (etwa von den 40er Jahren ab) das
Quartett vollends zum Angelpunkt des musikdramatischen Ablaufs in der Oper aus.
Invielen Fillen wird es zum einzigen noch verbleibenden grofleren Solistenensemble
auflerhalb der Finales!S. — In der 1845 in Magdeburg uraufgefiihrten Romantischen
Zauberoper Undine von Albert Lortzing kommt es im zweiten Akt zu einem Quar-
tett (Nr. 10; ,, Was ergreift mit bangem Schrecken‘?), als Ritter Hugo nach lingerer
Zeit, frisch vermihlt mit Undine an den Hof zuriickkehrt, wo seine ehemalige Braut,
Berthalda, auf ihn wartet. Undine meint, Berthalda, die iiber die neue Situation we-
nig begliickt ist, zu kennen (vgl. die Vorgeschichte); Kiihleborn, die vierte Person
der Szene, gebietet ihr aber zu schweigen, Das macht wiederum Hugo arglistig. In
diesem Augenblick beginnt mit einem unbegleiteten fugierten Ansatz das sehr aus-
drucksvolle, mit Chromatik durchsetzte kontemplative Andante-Quartett. Verdacht,
Unsicherheit, Bangigkeit und Verstellung bestimmen die Situation. An dem in allen
Stimmen nahezu gleichlautenden Text partizipiert auch der Chor. Nach dem Quar-
tett enthiillt Berthalda das Geheimnis, und damit wird die Krise konkretisiert.

Auch zu dem Quartett ,,Bitte, 0 nehmt meinen Arm*‘ (1II, Nr. 16) in Gounods
Faust (Paris 1859) kommt es im Moment der ersten wirklichen Konfrontation
der Hauptpersonen. In ihm erfolgt das erste Abtasten des jeweiligen Gegeniibers.
Hier nimmt der Konflikt Gestalt an. Alles Bisherige zielt auf diesen Augenblick hin,
alles Folgende hat hier seinen unmittelbaren Ausgang. Faust wirbt um Margarethe,
Mephisto um Marthe. Faust empfindet echte Liebe; Margarethe hat — nicht zuletzt
mit Hilfe des ihr verehrten Schmuckes — bereits Feuer gefangen, ist jedoch
noch mifitrauisch, ob Faust es wirklich ehrlich meint (dabei steckt des ,,Pudels
Kern* ganz wo anders). Mephisto will nur den Boden fiir Faust bereiten und macht
sich dann aus dem Staube, als Marthe auf seine Werbung eingeht. Mephisto will Un-
heil stiften und bewirkt echte Liebe. Alle sind letztlich betrogen, da die Partner
nicht die sind, fiir die sie gehalten werden. Das sich anschlieBende Liebesduett zwi-
schen Faust und Margarethe stellt eine, wenn auch nur momentane Losung des aus-
gespielten Konfliktes dar. Das Quartett vereinigt — dhnlich iibrigens wie die beschrie-
bene Nummer aus Mozarts Don Giovanni — duflere Handlung und Kontemplation in
sich, wobei das Schwergewicht, wie dort, auf der Zuspitzung der inneren Beziehun-
gen der Agierenden liegt. Zu einem vierstimmigen Pleno kommt es nur an zwei
Stellen des Ensembles; die Koppelung von zwei und zwei Stimmen, szenisch be-
dingt durch den getrennten ,,Spaziergang‘‘ der Paare, dominiert. Beide Paare treiben
hier nach Aufien hin unabhingig voneinander ,,ihr Spiel*; ihre innere Verflechtung
untereinander, der eigentliche Antrieb des ganzen Geschehens, bleibt im Hinter-
grund.

15 Genannt seien die Quartette aus Verdis I due Foscarl (11; ,,Scena, Terzetto e Quartetto*,
wAh, Padre'), I Vespri Siciliani (1; ,,D'ira fremo all’aspetto’’), Rigoletto und Don Carios, aus
Gounods Faust und Donizettis L 'Elisir d'amore (vgl. die folgenden Besprechungen).
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Eine ilberaus zentrale Stellung in der Disposition der musikalischen Nummern
nimmt das beriihmte Quartett aus dem dritten Akt von Verdis Rigoletto (Nr. 16;
»Undi, se ben rammentomi*; Venedig 1851) ein. Es steht vor der eigentlichen Ka-
tastrophe des Dramas. Der Herzog macht im Mordhause Maddalena den Hof. Rigo-
letto und Gilda beobachten das Paar; Gilda fillt aus allen Liebeswolken, Rigoletto
hat den Mérder des Grafen bereits ausgesucht. Maddalena ziert sich zum Schein, je-
doch nicht aus Koketterie, wie der Herzog meint; sie weif8 bereits von dem Mord-
geschift. Dariiber hinaus beginnt in ihr eine Zuneigung zum Grafen, ein Mitleid mit
dem Opfer zu keimen (was dann zu dem Einspruch bei Sparafucile fiihrt). Jeder,
zunichst mit Ausnahme Gildas, tiuscht jeden. Hier wird der Boden bereitet fiir das,
was anschlieffend realisiert wird; die folgenden Handlungen erfahren hier ihre mensch-
lichen Motivationen. Auch dieses Stiick hat die strukturelle Basis eines Doppelduetts,
jedoch mehr im inneren als im dufleren Sinne. Das Moment der Kontemplation ist
weitgehend von der inneren Handlung, die sich hier vollzieht, absorbiert. Das Stiick
steht genau auf der Grenze zum eigentlichen Handlungsensemble.

Im heiteren Genre begegnet uns schon ein fritheres Beispiel dieses Quartett-Typus:
Das Quartett (mit Chor) ,,Dell’elisir mirabile** aus der Oper L ’Elisir d 'amore (11, 5-6;
Mailand 1832) von Gaetano Donizetti steht am Schnittpunkt der Handlung, vor der
Szene, in der Adina dem Nemorino endlich ihre Liebe gesteht und damit den Weg
zur Losung der Verwicklung freigibt. Es ist gekennzeichnet durch ein Nebeneinander
von Dialog und monologisierender Reflexion. Wieder befinden sich die Personen
im Zustand allgemeiner Verwirrung und Tduschung: Nemorino glaubt, da sich die
Midchen ihm plétzlich zuwenden, an eine Wirkung des ,,Zaubertrankes*, weif$ aber
nichts von der Erbschaft; Gianetta hingegen weis von dieser und nichts von jenem;
Adina ist vollig unwissend und kann sich das Verhalten Nemorinos iiberhaupt nicht
erklidren, und der Scharlatan Dulcamara schliefllich ist verwirrt iiber die angebliche
Wirkung seines Trankes. Das Ganze spielt sich in einer differenzierten vielgliedrigen
musikalischen Form ab, mit einer fiir die italienische Buffa der Zeit typischen Ver-
mischung von Deklamatorischem und Melodiosem.

Die zunehmende Integration der geschlossenen Ensembleform in die musikalische
Szene im 19. Jahrhundert verindert auch die Grundlagen der Quartettkompositio-
nen. Wie wir schon sahen, treten jetzt zu den monologisierenden Partien verstirkt
dialogisierende Teile. Ein friihes Beispiel hierfiir ist das zweite Fidelio-Quartett (Nr.
14; ,,Er sterbe!*’y, welches das letzte Glied einer Steigerungsanlage (Monolog Nr. 11,
Melodram und Duett Nr. 12, Terzett Nr. 13) darstellt. Es unterscheidet sich
als nahezu reines Handlungsensemble mit der Kulmination des duleren dramatischen
Konfliktes grundlegend vom Kanonquartett des ersten Aktes und von allen anderen
bisher besprochenen Stiicken; seine Tradition ist weniger innerhalb der Quartettgat-
tung als auf dem Felde des Solistenensembles allgemein zu suchen. Dreimal ver-
sucht Pizarro, Florestan, nachdem er sich ihm gegeniiber zu erkennen gegeben hat,
zu erdolchen; dreimal vermag dies Leonore zu verhindern. In der dritten Fidelio-
Fassung wird die dramatische Verwicklung mit diesem Stiick vollstindig gel6st; in
der Urfassung blieb eine Ungewiflheit iiber den Erfolg des Rettungsaktes noch iiber
die nichste Nummer hinweg bestehen, eine etwas dufierliche theatralische Konzep-
tion, die mit der andersartigen Finalgestaltung der ersten Fassung zusammenhing
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und fiir Beethoven spiter nicht mehr in Frage kam. Das Quartett besteht aus.einem
grofen Dialogteil und — nach einem kurzen gesprochenen Dialog — aus einer klei-
neren Tutti-Coda. Zu einem simultanen dialogisierenden Singen kommt es nur in
den Momenten der héchsten Spannung, der Uberraschung, so wenn Leonore plétz-
lich hervorstiirzt, um den Dolchstofd aufzufangen, wenn sie sich als,,sein Weib‘‘ zu
erkennen gibt und nach dem ersten Trompetensignal, das die Rettung ankiindigt.
In diesen Augenblicken sprechen die vier Menschen vor Aufregung durcheinander
und wechseln zwischen Anrede und a parte-Gesang. Nach dem zweiten Trompeten-
signal und der gesprochenen Meldung von der Ankunft des Ministers ist der Bann
gebrochen; in einem homophonen, mehrtextigen Allegro-Satz verschaffen sich Freu-
de und Verzweiflung spontanen Ausdruck. So enthilt dieses Schlufipleno auch we-
niger Reflexion als unmittelbare gedankliche Aufierung. Die Coda-Funktion dieses
musikalischen Abschnittes ist offensichtlich. Das spezifisch Quartettartige fehlt die-
sem Teil, wie der ganzen Nummer, die — sieht man einmal von der intendierten
Relation zum ersten Quartett der Oper ab — eigentlich nur ,,zufillig* ein Quartett
geworden ist; sie wire ihrem Aufbau und ihrer Funktion nach auch mit jeder ande-
ren Stimmenbesetzung denkbar.

Die nidchste Komponistengeneration iiberschreibt derartige Stiicke mit ,,Szene
und Quartett*, d. h. sie unterscheidet bewufit zwischen dem dramatischen Moment,
dem dialogisierenden Teil des Stiickes und dem eigentlichen Quartettsingen, dem
geschlossenen mehrstimmigen Gesang. Diese Unterscheidung griindet sich allerdings
auf einer stirkeren Ausprigung beider Teilmomente als wir sie bei Beethoven wahr-
nehmen, d. h. der eigentliche Quartett-Typus fiihrt in der ,,Scena‘ ein noch deut-
liches Eigenleben. An zwei Quartetten von Giuseppe Verdi 1d8t sich dies veranschau-
lichen. Im Quartett ,, Vien la Duchessa!** aus dem zweiten Akt der Luisa Miller
(Neapel 1849) erklingt der monologisierende Quartetteil (,,Come celar le smanie*),
wie die Pleno-Coda im zweiten Fidelio-Quartett, im Anschluf an eine hochdrama-
tische Entscheidung, als eine spontane Gefiihlsiufierung auf das gerade Erlebte:
Luisa mufdte, um ihren Vater zu retten, vor Federica, Walter und Wurm ihre Liebe
zu Rodolfo verleugnen. Sie ist seelisch vollkommen gebrochen; Federicas Zweifel
hingegen sind ausgerdumt, Wurm und Walter kénnen triumphieren. Das Lastende
dieser geradezu diabolischen Quartettszene verlangt nach einer Replik: Der Zeitab-
lauf des Dramas wird unterbrochen, das Orchester schweigt, und es erklingt ein dem
musikalischen Gesamtablauf der Oper entriicktes A cappella-Quartett, an dessen
Ende dann das kurze Orchesternachspiel der Quartettszene gleichsam nachgeholt
wird. Man diirfte in der gesamten Opernliteratur kaum viele gleichartige Stiicke fin-
den, in denen die spezifischen Komponenten des Quartetts so unmittelbar auskom-
poniert sind wie in dieser ,,Scena e Quartetto, wobei festzuhalten ist, dafl der eigent-
liche (A cappella-)Quartetteil hier zwar nach der Auseinandersetzung gesetzt ist
(duBerlich also der umgekehrte Weg als iiblich gegangen wird), daB aber auch diese
Nummer eigentlich keine L3sung bringt und noch sehr viel an Unausgesprochenem,
Tauschung und Konfliktmomenten beinhaltet.

Im Quartett ,,Giustizia, Sire!* aus dem dritten Akt des Verdischen Don Carlos
(Paris 1867) folgt der entsprechende mehrstimmige Monolog-Abschnitt (,,Ah/! sii
maledetto ‘) auf die mit einer Frage (!) Posas an Philipp endende Auseinandersetzung
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zwischen Philipp, Elisabeth, Eboli und Posa. Die direkte Aussprache hat keine Kli-
rung gebracht, weil allseitig Mifitrauen, Unwissenheit und Unehrlichkeit herrschen:

Philipp bereut bereits wieder seinen Argwohn Elisabeth gegeniiber, ohne jedoch

giinzlich von ihm loszukommen. Auch die Eboli bereut, angesichts des durch sie ge-

stifteten Leids, ihre Tat. Posa entschliefit sich jetzt, sein Leben dem Vaterland und

fiir Carlos zu opfern, ohne zu wissen, daf} iiber ihn selbst bereits entschieden ist.

Elisabeth, aus der Ohnmacht erwacht, ist einsam und verzweifelt; sie kann sich we-

der erkliren, wie das den Argwohn ihres Gemahls weckende Kistchen in dessen

Hand kam (die Aufklirung dariiber erfolgt erst in der nichsten Szene), noch weif§

sie etwas von der neuerlichen Reue Philipps und von dem beschlossenen Mordan-

schlag auf Carlos und Posa. So wird das Stiick zum Sinnbild menschlicher Verir-

rungen; und jetzt werden auch die musikalischen Konsequenzen daraus gezogen:

Mit gréfiter rhythmischer und melodischer Freiheit bewegen sich die vier Stimmen;
der musikalisch sehr differenzierte mehrstimmige Monolog driickt die Unfihigkeit

der vier Menschen aus, aufeinander einzugehen. Es diirfte kein anderes Quartett zu .
finden sein, in dem die auf menschliche Unzulinglichkeit basierende Ausweglosig-

keit eine derartig subtile musikdramatische Gestalt angenommen hat. Wie in den

meisten Quartetten geben die Figuren auf der Biihne fiir einen Augenblick ihre Dar-

stellerrolle auf und ziehen sich gleichsam in sich selbst zuriick. Der Zuschauer wird

aus dem Drama entlassen und wird nur noch dessen Auswirkung gewahr. Das dsthe-

tisch Schone des gleichzeitigen Singens wird zum Symbol der Verinnerlichung und

des Wahrheitsgehaltes, welche diese Augenblicke im Opernablauf auszeichnen.

Das Don Carlos-Quartett stellt eine Art Endpunkt in der hier beschriebenen Ent-
wicklung dar, und es ist sicher kein Zufall, daB dieser mit der Auflésung der ge-
schlossenen Opernnummer, d. h. mit der Eliminierung der musikalischen Abgren-
zung von Lyrischem und Dramatischem (im weiten Sinne des Wortes) zusammen-
fallt. Der Begriff Endpunkt ist natiirlich mehr ideell und nicht primir historisch
zu verstehen; stoflen wir doch z. B. noch im dritten Akt von Paul Hindemiths
Cardillac (1926/1952) auf ein Quartett, das noch deutlich in der beschriebenen
Tradition steht16,

Bleibt noch .zum Schluf} die naheliegende Frage aufzuwerfen, warum die beob-
achtete Ausbildung einer dramaturgisch und musikalisch spezifischen Ensemble-
form, die meist die Peripetie der Opern fixiert, sich bevorzugt in der Quartettgat-
tung und nicht etwa im gleichen Mafle im Terzett oder Quintett etc. vollzog. Hier
wirkten wohl opernpraktische, musikalisch-satztechnische und d@sthetische Kompo-
nenten zusammen. In manchen Fillen diirfte sich das Vier-Personen-Ensemble aus
einer gewissen Tradition des Opernpersonariums ergeben haben, zu der wohl nicht

16 Im Ubrigen braucht wohl kaum eigens gesagt zu werden, dad die vorliegende Untersuchung,
vor allem, was die Auswahl der Stiicke und die Koordinierung historischer und gattungsspezi-
fischer Gesichtspunkte betrifft, nur als ein vorliiufiger Abrif dieser Materie, als ein erster An-
satz auf diesem Gebiet verstanden werden will. Bis zu einer umfassenderen Darstellung der
Sachverhalte bedarf es noch umfangreicher Vorarbeiten auf dem Gebiete der Operndramaturgie
und hinsichtlich spezieller Opernrepertoires. Auch systematische Recherchen nach einer Fun-
dierung der hier herausgearbeiteten musikalisch-dramaturgischen Sachverhalte in der opern-
#sthetischen Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts stehen noch aus.
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zuletzt, vor allem im 18. Jahrhundert, die Notwendigkeit einer 6konomischen Be-
schrinkung auf vier Hauptdarsteller beitrug. So finden wir hiufig die Konstellation:
ein Liebespaar, eine Intrigantenfigur und eine vermittelnde Person (Vaterrolie), wo-
raus die in den Quartetten beobachtete 3:1 Gruppierung zweifellos resultiert. — Die
satztechnisch-dsthetischen Gesichtspunkte scheinen jedoch gravierender zu sein. Da
ist zunidchst die weit ins 16. Jahrhundert zuriickzuverfolgende, auf ein zahlensym-
bolisches Weltverstindnis und auf das uralte Vollkommenheitssymbol der Quater-
nitdt sich griindende Vorstellung von der besonderen Wiirde, der Qualitit, ja der
Perfektion des vierstimmigen Satzes, der nicht selten auf die vier menschlichen
Stimmgattungen (Charaktere) bezogen wird. So klingt die Anschauung von der
Schonheit eines rein vierstimmigen Gesanges z. B. in dem ,,Quartett*‘-Artikel von
Sebastien de Brossards Dictionaire de Musique (1703) an, in dem es heifit: ,, Musique
composée a quatre Voix, et qu’on fait chanter par cette raison par quatre Voix
seule, afin que la multitude n'en offusquer pas les beautez . Weiterhin spielte dieser
dsthetische Topus bei der Grundlegung und Ausbildung des Streichquartetts eine
wichtige Rolle!?, und zwar etwa zur selben Zeit (in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts), in der sich auch das Vokalquartett der Oper zu der beschriebenen eigen-
stindigen Form konsolidierte. Johann Friedrich Reichardts auf eine dramatische
Anleitung des Horaz (,,nec quarta loqui persona laboret‘") bezugnehmende Charak-
terisierung des Streichquartetts — als eines ,,Gesprdchs unter vier Personen*’, fir das
eine ,,fiinfte Person . . . ebenso wenig zur Mannigfaltigkeit des Gesprdchs. . . als zur
Vollstimmigkeit der Harmonie* notwendig sei, da diese Stimme nur verwirre und
,»Undeutlichkeit in’s Stiick" bringe!® — ist ohne Abstriche auch auf das Opernquar-
tett anwendbar. Und wenn Robert Schumann im Jahre 1838 in der Neuen Zeitschrift
flir Musik iber das Verhiltnis vom Streichquartett zum Streichquintett schreibt,
»hat man im Quartett vier einzelne Menschen gehdrt, so glaubt man jetzt (beim
Quintett) eine Versammlung vor sich zu haben*, so trifft diese Uberlegung genau
mit der Vorstellung von der idealen Vier-Personen-Disposition zur Darstellung eines
dramatischen Konflikts zusammen, wie er den Opernquartetten zugrunde gelegen
haben muf. Schliefflich kommt noch ein anderes Moment hinzu: Es scheint, als
habe sich im Opernquartett etwas von jenem Geist niedergeschlagen, der das Streich-
quartett zu einer intimen, introvertierten, vergeistigten, oft privaten und technisch
hochst subtilen musikalischen Aufierung werden lief. So liegt es nahe, daf der lyri-
sche, einen Zustand aus verschiedenen Blickwinkeln kommentierende Charakter des
typischen Opernquartetts sich gern mit einer wohlgestalteten und wohlklingenden,
,»schonen® Musik verbindet, die die scheinbare Unlogik des gleichzeitigen Singens
vergessen macht.

17 Vgl. hierzu L. Finscher, Das Klassische Streichquartett und seine Grundlegung durch Joseph
Haydn, Habil.-Schrift Saarbriicken 1967 (maschr.), S. 405 ff.

18 Joh. Fr. Reichardt, Vermischte Musikalien, Riga 1773, Vorrede; zitiert nach H. W. Schletterer,
Joh. Friedrich Reichardt, Augsburg 1865, S. 204.
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Zur wissenschaftlichen Konferenz iiber Franz Liszt
und Bratislava im Oktober 1973 in Bratislava

von Jan Albrecht, Bratislava

Im Rahmen der Musikfestspiele in Bratislava BHS fand am 5. und 6. Oktober 1973 .im
Spiegelsaal des Primatialpalais eine internationale Konferenz zum Thema Franz Liszt und seine
Freunde in Bratislava statt. Die Konferenz wurde vom Haus der Stadt Bratislava fiir Kultur und
Aufklirung im Rahmen des Themenzyklus Die Musikkultur in Bratislava und ikre Schopfer
veranstaltet. Den wissenschaftlichen Vorsitz fihrte Zdenko NOVA(‘,‘E)( CSc, die organisatori-
sche Arbeit oblag Frau A. TAUBEROVA. Zahlreiche auslindische Wissenschaftler aus den
sozialistischen Lindern, wie der UdSSR, aus Ungarn, der DDR, ferner aus den .westlichen
Lindern, aus Osterreich, der BDR, aus den USA folgtéen der Einladung und bereicherten die
Konferenz mit interessanten Beitrigen. Weitere Referate wurden von Wissenschaftlern aus der
CSSR vorgetragen.

Der zweite Tag der Konferenz wurde durch das Interpretationsseminar Istvan ANTALS aus
Budapest ausgefiillt. Als Abschluf fiihrte Zdenko Novdcek die Giste durch das historische
Zentrum der Stadt Bratislava, wobei er auf interessante historische Dokumente hinwies.

Die Ergebnisse der Konferenz waren iiberaus aufschlufireich und das Bild von Franz Liszt
erfuhr auf mehreren Ebenen eine Bereicherung. Zunichst gaben Beitrige Aufschlufl iiber
personliche Beziehungen des Meisters zu Bratislava, ferner revidierten sie in vieler Hinsicht die
konventionellen dsthetischen und kiinstlerischen Ansichten iiber Franz Liszt und seinen Einflu
auf die spitere Zeit.

Ein Teil der Referate widmete sich historischen Problemen. Das einleitende Referat von
Zdenko Novacek, Franz Liszt und Bratislava, gab eine ausfiihrliche und aufschluBreiche Uber-
sicht iiber die Kultur unserer Stadt und iiber das Wirken Franz Liszts, einschlieBlich seines
Einflusses auf die Kulturentwicklung in Bratislava. Er beriihrte manche bisher nicht erwihnte
Zusammenhiinge und hob unter anderem die Verdienste der Instrumentenmacher-Dynastien
hervor, insbesondere verwies er auf den Klavierfabrikanten Schmidt. Besondere Aufmerksam-
keit widmete Novicek den Besuchen Liszts in Bratislava und seiner Tatigkeit als Mizen des
Musiklebens der Stadt, u.a. den Konzerten, bei denen Liszt personlich anwesend war, z.B. dem
Konzert seines Schiilers Hans von Billow, ferner schlieSlich dem Konzert Anton Rubinsteins.
Interessant waren die Bemerkungen iiber Liszts Freundschaft mit dem hiesigen Stadtarchivar
J. N. Batka, wobei besonders dem letzten Zusammentreffen Batkas mit Liszt berechtigterweise
eine grofe Bedeutung beigemessen wurde, da das Gesprich zwischen Batka und Liszt viele
asthetische Fragen aufrolite und von Batka spiter auch in der Pressburger Zeitung publiziert
wurde.

Historischen Fragen widmeten sich auch die Beitrige von Zoltin HRABUSSAY. der sich
insbesondere mit den Besuchen Liszts und dem Freundschaftsverhiltnis Liszts mit Batka befafite.
Alexandra TAUBEROVA ermittelte interessante Angaben iiber die Singerin Fanny Kovdcs, die
selbst unter der Leitung Franz Liszts Solopartien seiner Werke interpretierte und Liszts grofe
Anerkennung fand. Viera ZITNA berichtete iiber die Tatigkeit der Chore in Bratislava im Zeit-
abschnitt der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, wobei dje Beziehung Lijszts zu den Ge-

sangsvereinigungen herausgearbeitet wurde. Das Referat von Luba BALLOVA befaBte sich mit
dem Notenarchiv des Kirchenmusikvereins Bratislava im Lichte seiner Beziehung zu Franz Liszt.
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Spezielleren historischen Problemen widmeten sich weitere Beitriige. Alexander BUCHNER
(Prag) verfolgte die Entwicklung der Experimente zur-Konstruktion eines nachklingenden
Klaviers, des Sostenente Plano. KarkHeinz VIERTEL (Leipzig) gab einen Uberblick iiber Liszts
Werke auf Planolas. Der Beitrag des persdnlich nicht anwesenden Hubert UNVERRICHT
(Mainz) behandelte verlagsrechtliche Probleme des 19. Jahrhunderts. Giinther KRAFT (Weimar)
gelang in seinem Vortrag Franz Liszt im Spiegel seiner Konzeptbicher eine Erweiterung und
Bereicherung des Lebepsbildes und Menschen Franz Liszt aufgrund seiner eigenen Aussagen.
Das Refgrat von M. GABOROVA zeichnete ein Bild des Pianisten und Liszt-Schiilers G. Zichy,
J. POTUCEK gab einen Uberblick {iber die Bibliographien slowakischer Studien und Beitrige
uber Franz Liszt. Der Beitrag von Werner FELIX (Leipzig) Franz Liszt und die Klassik suchte
die Beziehung zum klassischen Erbe in ein richtiges Licht zu riicken und betonte die schpferi-
sche Beziehung Liszts zur Klassik, die der Meister in wohl umgewerteter Form doch treuestens
zum Ausgangspunkt wihlte.

Die letztgenannten Beitrige standen schon gesellschaftlichen und #sthetisch-philosophischen
Betrachtungen nahe, die weitere Referate verfolgten. J. MILSTEIN (Moskau) analysierte Liszts
Personlichkeit im Lichte seiner Autographen. Dabei ging es ihm um eine interessante Analyse
des Zusammenhangs zwischen Liszts Personlichkeit und deren Widerspiegelung im graphischen
Arbeitsbild. Jdn ALBRECHT versuchte, Liszts Personlichkeit in Hinblick auf seine Ausstrah-
lung auf die weitere Musikentwicklung zu kliren, wihrend der Beitrag von Gunnar JOHANSEN
(USA) sich mit ,,Liszts Interpréetation® philosophischer Fragen iiber Spontaneitit, Inspiration
und Eingebung im Rahmen einer Zeit, in der das Improvisatorische schon weitgehend in den
Hintergrund gedriickt war, auseinandersetzte.

E. HORVATH (Eisenstadt) erginzte die Konferenz durch Information iiber Sinn und
Zweck des European Liszt Centre (ELC).

Orgel im Gottesdienst heute.
Kolloquium in Sinzigam Rhein (13. bis 15. Januar 1974)

von Albrecht Riethmiiller, Freiburg i. Br.

Das dritte Kolloquium der Walcker-Stiftung fiir orgelwissenschaftliche Forschung wurde in
Sinzig am Rhein abgehalten, weil die dortige St.-Peter-Kirche seit mehr als einem Jahr eine
Orgel besitzt, die aufgrund ihrer Disposition und der daraus resultierenden klanglichen Moglich-
keiten experimentelle Ziige triigt. Gerade im Umkreis eines Instruments, das den Anfordemngen
der fortgeschrittensten Orgelliteratur entgegenkommt, war der geeignete Rahmen gegeben, sich
der Frage zu stellen, welche Aufgaben der Orgel im Gottesdienst gegenwirtig zukommen. Etwa
20 Komponisten und Organisten, Musikwissenschaftler, Theologen und Qrgelfachleute unter-
zogen sich dieser Standortbestimmung in acht Referaten und anschlieBenden Diskussionen, die
zusammen in einem Kolloquiumsbericht gedruckt werden sollen.

Einleitend trug Hans H. EGGEBRECHT, Freiburg i.Br., fiinf Ansichten iiber gottesdienstli-
che Musik vor, wobei er jeweils das Fiir und Wider iiberdachte und so nicht von vornherein fiir
eine Position optierte. Die gottesdienstliche Musik ist ihrem Wesen nach eine funktionale, d.h.
durch einen Zweck bestimmte Musik. Im Unterschied zur Idee einer freien Musik dient sie dem
Gottesdienst. Damit ist sie hineingestellt in die Spannung zwischen Zweckbestimmung und
Autonomie, zwischen einem ,,Mithoren‘* und einem ganz auf das musikalische Sinngefiige ge-
richteten ,,Hinhdren“. Entweder man versteht unter gottesdienstlicher Musik erstens primiir
die neue, freie und autonome Musik oder bleibt zweitens ausschlieflich an der Alten Musik
orientiert; man betrachtet sie drittens in einem Zwischenbereich zwischen einer emphatisch
autonomen oder einer zweckgerichtet konzipierten Musik, die allerdings Gefahr liuft, epigonal
zu scin. LiBt sich viertens die Einbeziehung von Pop- und Jazzmusik erwiigen, so kann finftens
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eine ,,origindr funktionale*: gottesdienstliche Musik in den Blick genommen werden. Letztere
wiire neu nicht im Sinne der avancierten Neuen Musik, sondern in dem Sinne, daf sie aus-
schlieflich von den liturgischen Erfordernissen her bestimmt wire. Einem solchen Konzept
einer erst zu entwerfenden gottesdienstlichen Musik fehlt aber nach Eggebrecht die Basis fiir
ihre Verwirklichung, solange sich die Organisten primir als Konzertorganisten verstiinden und
solange die Alte Musik innerhalb der Kirche ideologisch verbriimt werde.

Joachim WIDMANN, Miinchen, baute sein Plidoyer fir die Pfeifenorgel vor allem auf dem
Pneuma-Gedanken auf: Wie das Pneuma (zugleich Geist und Atem) belebendes Element sei, so
konne auch die Orgel nicht aufhdren, ein Blasinstrument, also horbarer Reprisentant des Pneu-
ma-Gedankens zu sein. Klaus ROHRING, Miinchen, setzte sich als Pfarrer fiir eine dsthetische
Erziehung breiter Schichten im Gottesdienst durch die Musik ein, wobei er sich verschiedener
Gedanken von Marcuse und Adorno bediente. Formulierte er so unter Absehung von einer
theologischen Absicherung ein Fernziel, so kehrte Hans MUSCH, Freiburg i.Br., in seinem Be-
richt iiber die liturgische Funktion der Orgel im katholischen Gottesdienst zur harten und tigli-
chen Realitit gottesdienstlicher Praxis zuriick. Klaus Martin ZIEGLER, Kassel, priifte an
Beispielen von Hambraeus, Schnebel und K. Huber Méglichkeiten einer ,,geistlichen Aussage*
in der neuen Musik und stieB dabei auf die Verspannung semantischer und musikalischer
Fragen. Luigi Ferdinando TAGLIAVINI, Bologna, wog die Anspriiche der heute noch in der
Mehrzahl gespielten iiberlieferten Orgelmusik an die heutige Orgel und die Anspriche,
die die jiingste Orgelmusik an das Instrument stellt, gegeneinander ab. Werner JACOB, Niirn-
berg, dokumentierte aus kompositorischer Sicht und mit starker innerer Verbundenheit die
Bedeutung von Bengt Hambraeus fiir die Entwicklung der heutigen Orgelmusik. Wolfgang,
HERBST, Braunschweig, schlieilich kam zu dem Ergebnis, dafd der orgelbegleitete Gemeinde-
gesang derzeit nicht reformierbar sei; zwar miisse versucht werden, die Liedtexte in Richtung
einer besseren Identifikationsmoglichkeit zu verbessern, aber an dem ,,alten cantus firmus* sei
weiterhin festzuhalten.

Die paradoxe Situation, dafl die Orgel zwar im Konzertsaal nie recht heimisch geworden ist,
die relevante Orgelliteratur sich aber seit geraumer Zeit von ihrer Einbettung in den Gottes-
dienst hin zu selbstindigen Konzertwerken loste, scheint derzeit unaufloslich. Dies kam in
Sinzig auch praktisch zum Ausdruck, indem anlifilich des Kolloquiums in cinem Konzert und
wihrend eines 6kumenischen Gottesdienstes finf Werke von D. VON BAUSZNERN, H.
HEILMANN, W. JACOB, E.-U. VON KAMEKE und Z. SZATHMARY uraufgefihrt wurden.
Trotz der unterschiedlichen Stile und Techniken und der verschiedenen Ausrichtung — einmal
fir das Konzert, das andere Mal fir den Gottesdienst — einte alle fiinf Kompositionen der An-
spruch, daf sie als Kunstwerke gelten wollen. Der Gottesdienst aber benotigt Gebrauchsmusik.

Internationales Schubert-Symposium Wien 28. Januar bis
2. Februar 1974

von Manfred Wagner, Wien

Zu seinen wichtigsten Aufgaben zihlt das Institut fir Auffihrungspraxis der Musikhoch-
schule’ Graz die fruchtbare Kontaktnahme zwischen Theoretikern und Praktikern. Wie schon in
den vergangenen Jahren (u.a. Kongresse: Der junge Haydn und Violinspiel und Violinmusik in
Geschichte und Gegenwart) folgten auch diesmal Musikologen und Instrumentalisten, Forscher
und Praktiker dem Ruf des unermiidlichen Vorstands des Instituts, Vera SCHWARZ, sich mit
der Auffiihrungspraxis der Werke Franz Schuberts auseinanderzusetzen. Da in Graz aus uner-
findlichen Griinden eine Realisierung des Projekts nicht moglich schien, stellte die Osterreichi-
sche Gesellschaft fir Musik in Wien ihre Rdume zur Verfiigung. Als konkreter Erfolg, wenn auch



Berichte und Kleine Beitrage 203

in der ersten Stunde des Kongresses bereits angekiindigt, kann die Zusage von Frau Vizebiirger-
meister Gertrude FROHLICH-SANDER gelten, eine deutsche Ubersetzung des ,,Deutsch-
Verzeichnisses* bis zur Hohe von 6S 500.000.— zu subventionieren. Damit und der freundlichen
Versicherung des Prisidenten der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft, Eduard
REESER, die Arbeit des Instituts weiterhin genau zu beobachten, waren noch vor allen
Referaten Bedeutung und Wirkung des Symposiums sichtbar unterstrichen worden.

Der Historiker Bertold SUTTER (Graz) zeigte in seinem Eroffnungsreferat Die politischen
und geistigen Krifte der Schubert-Zeit. Zwischen Ideal und Wirklichkeit auf. Seiner ,all-
zu positiven* Sicht des Biedermeier trat noch am Nachmittag Hans SITTNER (Wien) entgegen,
der Das Wienerische in der Musik- Schuberts anhand historischer Berichte iiber die Zustinde
dieser Stadt auch ,,im Grauen, im Unheimlichen* auftauchen sah, andererseits die ,,wienerische
Interpretation* der Vergangenheit in Zweifel zog. Marius FLOTHUIS (Amsterdam) untersuchte
Melodische, harmonische und metrische Aspekte in Schuberts Musik und William S. NEWMAN
(ChapelHill) beantwortete die Frage nach der Tempofreiheit in Schuberts Instrumentalmusik.
Amold FEIL (Tibingen; Mitglied der Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe) bekannte
sich in seinem Referat Schuberts Rhythmik — ein auffiihrungspraktisches Problem zur Einheit
von ,kritischer Analyse — kritischer Ausgabe und kritischer Ausfiihrung. Die Wicner
Chorspezialisten Heinrich GATTERMEYER und Otto BIBA sprachen Zur Interpretation von
Schuberts mehrstimmigen Gesingen fiir Minnerstimmen und iiber Besetzungsverhdltnisse in der
Wiener Kirchenmusik. Gerhard STRADNER (Saarbriicken) machte Angaben iiber das Setzen
von Instrumentalstimmen — ein unbekannter Aufsatz vom Anfang des 19. Jahrhunderts und
Marianne KROEMER (Graz) stellte Geiger der Schubert-Zeit vor. Boris SCHWARZ (New York)
widmete sich schwierigen Passagen in der Behandlung der Violine bei Schubert. Martin CHUSID
(New York) referierte iiber Kammermusik von Franz Schubert, desscn Streichquintette von
ihm in Serie VI Band 2 der Neuen Schubert-Ausgabe vorgelegt wurden. Eva CAMPIANU (Wien)
stellte mit Studierenden der Tanzabteilung der Wiener Musikhochschule Tdnze der Schubert-
Zeit und ihre Ausfiihrung vor, nicht ohne eine Zusammenfassung der Tanzgeschichte bis zum
Biedermeier voranzustellen. Dem Referat von Walther DURR (Tiibingen; ebenfalls Mitglied
der Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe), der Manier und Verinderung in Kompo-
sitionen Franz Schuberts aufzeigte, stand das Plidoyer fir die Verinderungen in der
Diabelliausgabe der schonen Miillerin des Praktikers Robert SCHOLLUM gegeniiber. Einigkeit
bestand vor allem in dem Wunsch, von der Gesamtausgabe moglichst viele Lied-Fassungen
erwarten zu konnen, damit der Interpret frei aus ihnen wihlen kénne.

Manfred WAGNER (Wien) zog die Moglichkeit einer Interpretationsgeschichte ohne Ton-
Dokumentation in Zweifel und Erik WERBA (Wien) berichtete iiber die Programmierung von
Schuberts Liedern im internationalen Musikleben, indem er deutlich die vollig anders gelagerten
Probleme der Konzertsinger zu artikulieren versuchte. Irene BARBAG-DREXLER (Wien)
demonstrierte verbal wie instrumental die Klavierbearbeitungen der Lieder Schuberts von Franz
Liszt; Helmut HAACK (Mainz) griff das Problem der Interpretationsgeschichte mitAnton von
Weberns Schubert-Interpretation wieder auf, um mit genauen Zeitangaben sogar von einzelnen
Takten, einen Parameter objektiver Messung iiberzeugend darzulegen. Christoph-Hellmut
MAHLING (Saarbriicken) duBerte sich Zur Rezeption der Werke Franz Schuberts und ging
vor allem auf weitverbreitete gingige Transkriptionen der Unterhaltungsindustrie ein. Vera
SCHWARZ (Wien—Graz) schliefilich berichtete iiber Die ersten Klavierinterpreten Schubert-
scher Werke; Josef MERTIN (Wien) bewies die Wichtigkeit der Eigentimlichkeiten des Tafel-
klaviers des Wiener Malers Rieder fir das Klangverstindnis der Musik Schuberts und Rudolf
KLEIN (Wien), als Sachwalter von Otto Erich Deutsch apostrophiert, berichtete iiber Schu-
berts Konzertstitten.

Eine Filhrung zu Schubert-Gedenkstitten, sowie 2 Konzerte im historischen Rahmen
— eines davon mit erhellenden Bemerkungen zur Auffiihrung Schubertscher Tinze von Eduard
MELKUS (Wien) — rundeten das Symposium ab, das sich vor allem durch Gesprichsbereitschaft
und Interesse fir die Probleme des anderen auszeichnete. Die Partnerschaft zwischen Wissen-
schaft und Praxis setzt sich, so scheint es, doch durch, ganz im Sinne des Mitherausgebers der
neuen Schubert-Gesamtausgabe Arnold Feil, der nur mehr von ,,Musikern* als Oberbegriff iiber
Musikologen und Praktikern sprach.
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Ein Aufenthalt Alessandro Scarlattis in Wien
im Oktober 1681

von Eva Badura-Skoda, Madison/Wisconsin

In einem kurzen Artikel von Alfred Lorenz, der 1926 unter dem Titel Alessandro
Scariatti’s Opern und Wien veroffentlicht wurde! , lautet der Schiufiabsatz:

,»S0 hat sich also die Kunst Alessandro Scarlatti’s doch noch mit dem Wiener Musikleben
verkniipft, und zwar in der Meinung der Leute so stark, dafi sich die merkwiirdige Legende
bilden konnte, Scarlatti hitte sich in seiner Jugend in Wien aufgehalten. Wir finden diese Legen-
de in den dltesten, jedenfalls durch mindliche Uberlieferung inspirierten bio-
graphischen Notizen des Historisch-Biographischen Lexikons der Tonkiinstler von Gerber, il.
Bd., Leipzig 1792. Von hier hat sich dieser Irrtum in alle Lexica und Musikgeschichten, sogar
noch 1885 in die Naumannsche geschlichen und beharrlich festgesetzt, trotzdem schon Fetis in
seiner& Biographie universelle) berechtigte Zweifel ausgesprochen hatte. Dent endlich hat dieser
Legende den Garaus gemacht und es ist heut s i c h e r, daf Scarlatti nicht nur nicht in Wien
war, sondern auch mit seinen Opern dort kein Ghick hatte*2.

In diesem Zitat wird wohl mit einer zu grofen Sicherheit behauptet, dal Gerbers
Information auf einer ,,miindlichen Uberlieferung’* beruht haben muf. Freilich, Gerber ist in
seinem Scarlatti-Artikel ein anderer vermutlicher Fehler unterlaufen, nimlich die Behauptung,
Alessandro Scarlatti wire Schiiler Carissimis gewesen, wofiir ihm wohl nur eine mehrfach
falsch verstandene Auferung Raguenets von 1702 oder Bonnet-Bourdelots, vielleicht.auch
Matthesons als Quelle gedient haben kann. Weil Gerber aber hierin geirrt haben diirfte (ganz
sicher ist dies immer noch nicht), mufl er nicht notgedrungener Weise auch eine Information
iber Scarlattis Aufenthalt in Wien ohne ausreichenden Grund weitergegeben haben. Bekannt-
lich hatte er mehrere Kontakte zu Wiener Personlichkeiten, und es ist sehr wohl moglich, da
nicht eine ,,muindlich iiberlieferte’‘ Legende, sondern ein amtliches Dokument seinen Wiener
Gewihrsmann zur Weitergabe dieser Information an ihn veranlaBt hat. Die grofe Wahrschein-
lichkeit der Existenz eines solchen Dokumentes wollen wir im folgenden zu beweisen versuchen.

Die oben zitierte so dezidierte Formulierung mag ein wenig auch die Enttiuschung des
eifrigen musikalischen Forschers Alfred Lorenz widergespiegelt haben, die er gefiihit haben
muB, nachdem scine intensive Suche fir Beweise eines Aufenthaltes von Scarlatti in Miinchen
so vollig fruchtlos verlief 3. Was Scarlattis hdchst unsicher iiberlieferten Aufenthalt im Jahr 1680
in Miinchen betrifft, so hat Gerber diese anonyme Behauptung in Cramer’s Magazin zu Recht in
Zweifel gezogen. Da sich fiir sie keinerlei Belege finden lieien, soll sie auch hier als wahrschein-
lich unrichtig betrachtet und aufier acht gelassen werden.

Untersuchen wir nun aber noch einmal die Wahrscheinlichkeit, die fiir einen Aufenthalt
Scarlatti’s in Wien spricht, und die Griinde, warum .Dent und Alfred Lorenz sich so gegen diese
aussprachen. Scarlatti’s (vermutlich) erste Oper Gli Equivoci nel Sembiante, aufgefihrt 1679
am Hofe der Konigin Christine in Rom, war auSlerordentlich erfolgreich gewesen und hatte
weitere Auffiilhrungen in Bologna (1679), Monte Filottrano (1680), Neapel (1680), Linz (1681),
Ravenna (1685) und vermutlich auch in Piazzola, Modena und Ferrara (undatierbar) nach sich

1 Zeitschrift fur Musikwissenschaft, Bd. IX, S. 86-89.
2 Sperrungen vom Verfasser.
3 A. Lorenz, A. Scarlatti’s Jugendopern, 2 Bde., Augsburg 1927.
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gezogen. In Linz# allerdings war die Auffiihrung unter einem anderen Titel (4mor non vuol
inganni) erfolgt, und im — in Wien gedruckten — Textbuch wurde vermerkt, daf sie auf Befehl
der Kaiserin Eleonora (von Mantua, gest. 1686) stattgefunden hatte. Der Schreiber des iiblichen
Vorwortes zu diesem Libretto erklirt in diesem, dat ihm sowohl der Dichter wie der Komponist
der Oper, ja sogar der Titel unbekannt seien und da8 der Titel neu geschaffen wurde, da die
Oper nicht ohrie Namen erscheinen kdnne. Das Textbuch enthiilt dann auler dem dreiaktigen
Schiferspiel auch zwei lingere Intermezzi, die laut Vorwort in Wien eingefiigt worden seien, um
den Abend zu fiillen. Die Tatsache, daB die sehr musikalische Kaiserin-Matter Eleonora, Witwe
Ferdinand III., die Auffihrung der Oper wiinschte, kann sehr gut dadurch erklirt werden, da
sie von dem grofien Erfolg der romischen Auffihrung durch ihre italienischen Freunde und
Verwandten gehort und danach um Zusendung der Partitur gebeten hatte. Riitselhaft bleibt es,
warum der Veranstalter des Wiener Textbuch-Druckes sowohl iiber die Autoren wie iiber den
Titel im Unklaren sein konnte. Denn die seinerzeit in der Wiener Hofbibliothek aufbewahrte
Partiturabschrift enthielt zwar nicht den Titel, dafiir aber Scarlattis Namen: Auf der 1. Seite
der Partitur steht der Vermerk ,,Sinfonia avanti l'opera di Alessandro Scarlatti*. Es kann, wie
Alfred Lorenz richtig vermutet hat, der Verdacht nicht von der Hand gewiesen werden, dafl das
Nicht-Nennen-Kénnen des Titels und des Komponistennamens im Libretto-Vorwort vielleicht
ein Nicht-Nennen-Wollen war, denn die in Wien ansiissige italienische Musikerkolonie war nicht
erst im 18., sondern auch schon im vorhergehenden Jahrhundert eifersiichtig darauf bedacht,
eventuelle Konkurrenz méglichst friihzeitig zu verdringen. Moglicherweise waren auch die
witzigen, ausgedehnten Intermezzi des in Wien seit 1677 viel aufgefihrten Pederzuoli darauf
angelegt, die ungeheuer naive, harmlose Handlung von Scarlatti’s Schiiferspiel zu erdriicken.

»Der Verdacht ist natirlich nicht beweisbar. Aber was sagen die Tatsachen? Jedenfalls
wurde doch erreicht, daf in der Folge nie mehr ein Bihnenwerk [Oper] Scarlatti’s iiber die
Bretter ging . . . Scarlatti war fiir die Wiener Biihne erledigt.*

,»Gelang es also der Wiener Musikkamarilla, diesen gefihrlichen Konkurrenten von der
reichsten Biihne der Welt fernzuhalten — einzig zur Komposition eines Aktes im Pasticcio
,»Giunio Bruto*, dessen Entstehungszeit leider noch nicht erforscht ist, wurde er noch herange-
zogen —, so konnte sie doch nicht verhindern, daf wenigstens auf dem Gebiet des Oratoriums
seinem steigenden Ruhme Rechnung getragen wurde‘S .

Soweit die Ausfiihrungen von Lorenz. Die Tatsache, daf das Libretto Continis und Scar-
lattis Namen_verschweigt, macht es sehr unwahrscheinlich, daB der junge Komponist der
Auffihrung seiner Oper im Karneval 1681 in Wien beiwohnte. Sie schlieft jedoch nicht aus,
daBl er ein halbes Jahr spiter in Wien auftauchte. Was wissen wir schon iiber Scarlattis
Titigkeiten in diesem Jahr, auBer dal seine Frau am 23. Dezember in Rom ein Kind zur Welt
brachte?

Es ist anzunehmen, daf weder E. J. Dent noch Lorenz jemals dic fiinf Konvolute mit hand-
geschriebenem Material zur Musikgeschichte Wiens sahen, die einst in der k. k. Hofbibliothek
und heute in der Musikabteilung der Osterreichischen Nationalbibliothck aufbewahrt werden
und die es sehr wohl erlauben, die Legende wieder aufleben zu lassen, Alessandro Scarlatti habe
als junger Mann Wien tatsichlich einen Besuch abgestattet. Die Manuskripte, um die es sich
hier handelt, sind Materialien (Kopien) und Notizen zur Geschichte hauptsichlich der Hofmusik
und der Oper in Wien im 17. und 18. Jahrhundert von der Hand des fleifigen Hofbeamten
Simon Molitor (1766 bis 1848), von denen zwei Konvolute unter dem Titel Biographische und

musikhistorische Stoffsammlungen zur Musik in Osterreich (Sm. 19239 und 19240) aufbewahrt
werden.

4 Altere Angaben, die Wien anstelle von Linz als Auffuhrungsort angeben, stiitzen sich vermut-
lich auf A. v. Weilen, der seinerzeit aus der Tatsache, daB das erhaltene Textbuch in ‘Wien
gedruckt wurde, schlofs, daB auch die Auffihrung selbst in Wien stattgefunden haben musf.
Die Zeremonial-Akten und -protokolle im Haus-, Hof- und Staatsarchiv verzeichnen jedoch Linz
als Auffihrungsort. Vgl. Hadamowsky, Barocktheater am Kaiserhof, in: Jahrbuch der Gesell-
schaft fir Wiener Theaterforschung 1951/52, Wien 19585, S. 83.

§ Vgl. hierzu und zum Vorgehenden Lorenz, ZfMw. 1X, S. 88 f.
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Molitor stammte aus Schwaben. Sein Vater war Schullehrer und Chor-Regent gewesen und
zum Schiuf Kapellmeister des Deutschen Ordens in Mergentheim. Der Sohn lemnte Gitarre und
Violine sowie Klavier und Komposition bei seinem Vater, sollte dann Lehrer werden, zog aber
das Leben eines reisenden Musikers dem eines seShaften Bilrgers vor und reiste als Violinvirtuose
und Gitarrist quer durch Deutschland, bis er Ende der 80er-Jahre nach Wien kam, um dort seine
Kompositionsstudien fortzusetzen. Spiter wurde er Maestro di Capella in Venedig, akzeptierte
aber auf Anraten seiner Verwandten 1798 eine Anstellung als Verwaltungsbeamter am Wiener
Kaiserhof. Freundschaft verband ihn mit Kiesewetter und Aloys Fuchs. Musikgeschichtliche
Studien wurden nun sein' Hobby und eine fleibige Sammlertitigkeit alter Musikwerke begann.
Aloys Fuchs veroffentlichte in einem Artikel 1844 eine Beschreibung dieser Sammlungs.
Auch als Kammermusikpartner wurde Molitor in weiten Kreisen Wiens geschitzt. Selbst ein
fleifiger Komponist von Kammermusikwerken, schrieb er auch eine Gitarrenschule, die kurz
vor 1800 im Druck erschien und vokale Duette und Quartette. Bewundernswerte Ausdauer zeigte
er als Kopist alter Musik (zwei Konvolute enthalten Belegstiicke zur Musikgeschichte), noch
mehr aber als Musikhistoriker. Er schrieb auch Berichtigungen zu den einzelnen Binden von
Fétis' Lexikon Biographie Universelle des Musiciens, die Fétis sehr ungut aufnahm und sie
Kiesewetter anlastete, von dem er annahm, daf er der Verfasser der mit Molitor gezeichneten
Artikel in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung sei. Vielleicht war seine Ablehnung
der duch von Kiesewetter vertretenen Ansicht, Alessandro Scarlatti miisse in Wien gewesen sein,
durch diese personlich ggnommenen Kritiken verursacht. Nach seiner Pensionierung 1831 konn-
te er sich ausschlieflich und erfolgreich seinen archivarischen Studien widmen, zumal er als
pensionierter kaiserlicher Beamter leichten Zugang zu den Hofarchiven hatte, und maglicher-
weise bei der 1818 erfolgten Auflosung des Hofzahlamtes mit der Skartierung und Aufteilung
des Archivmaterials beschiftigt wurde. Das fleiBig gesammelte Material zeigt, daf er in Bezug
auf Fakten aus der habsburgischen Geschichte und der musikalischen Ereignisse am Wiener Hof
sehr gut informiert war?, wiihrend viele Notizen iiber biographische Daten auslindischer Musi-
ker oft die iiblichen Irrtiimer lterer Lexikographen wiederholen. Molitors ,,Stoffsammlungen*
werden immer wieder von einigen Beniitzern der Nationalbibliothek durchgesehen, seit Robert
Haas seine Schiiler darauf aufmerksam machte, daB sie hiufig wertvolle Hinweise auf manchmal
unbeachtete Dokumente in kaiserlichen Archiven enthalten. In einigen Fillen scheint Molitor
Akten benutzt zu haben, die in der Zwischenzeit verlorengegangen sind. Und dies muf leider ge-
rade bei dem uns hier interessierenden Dokument der Fall gewesen sein.

In Molitors Manuskript Scarlatti8 finden sich in einer lingeren Lebensbeschreibung
Alessandros zunichst einige Spekulationen Molitors iiber eine mogliche Reise Scaralttis nach
Miinchen und Wien wiihrend des Karnevals von 1681. Wihrend er zu glauben schien, daB zu
dieser Zeit Alessandro vielleicht schon in Wien gewesen sein knnte, lit er die Frage in Bezug
auf Miinchen offen. Dann aber kommt die folgende, sehr interessante Bemerkung: ,,. . . gewiss
ist jedoch, dass er zu Ende Oktober allda [in Wien) noch anwesend war, indem laut kais.
Handbillett vom 30. Oktober ein Geschenk von 150 fl. fiir Scarl. aus der kaiserl. Handkasse
angewiesen wurde.* Kaiserliche Handbilletts wurden oft Ausgestellt, um vom Kaiser aus seiner
Privatschatulle personlich angewiesene Extra-Remunerationen vom Hofzahlmeister dem Uber-
bringer aushindigen zu lassen. Es ist schwer vorstellbar, da ein solches Handbillett als Geld-
Anweisung fiir einen Musiker ins Ausland abgesandt wurde. Wie hitte er es dort einlosen sollen?
Wire Scarlatti zu diesem Zeitpunkt in Rom gewesen, so wire ein Geschenk fiir ihn iiber den
kaiserlichen Gesandten in Rom ausgehiindigt worden. So muff man vermuten, daf dieses Hand-
billett auf die iibliche Art vom Kaiser dem vielleicht nur durchreisenden (? ) oder sich nur kurz

6 Vgl. C. v. Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums QOesterreich, Wien 1868, Hof-
und Staatsdruckerei; L. v. Sonnleithner, Simon Molitor, in: Recensionen und Mittheilungen iiber
Theater und Musik, Wien 1864 (Klemm) Nr. 28, S. 435.

7 Vgl. Konvolut Sm. 19241 Collectaneorum fragmenta pro condenda historia tam musices quam
musicorum in Austria.

8 Sm 19240, Fasc. XXXVII, fol. 11 r. Mikrofilme simtlicher finf Konvolute Molitor’s, die hier
erwiithnt wurden, befinden sich in der Musikbibliothek der University of Illinois, Urbana.
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aufhaltenden jungen Musiker Alessandor Scarlatti iibergeben wurde, um ihm die kaiserliche
Gnade und Zufriedenheit, vielleicht mit einer musikalischen Auffihrung oder einer Komposition,
kundzutun. :

Die Hofzahlamts-Rechnungsbiicher verzeichneten Ausginge dieser Art, jedoch nicht immer
mit namentlicher Erwihnung des Empfingers; die Handbilletts wurden als Belegstiicke vom
Hofzahlmeister eingezogen und als Quittungen aufbewahrt. Wie oben bereits erwihnt, wurde
das Hofzahlamt 1818 aufgelést, sein Archiv in der Folge zerrissen, der erhaltene Rest zum Teil
in das Osterreichische Haus-, Hof- und Staatsarchiv, zum Teil in das Hofkammerarchiv und ein
in der k. k. Hofbibliothek verbliebener Rest spiter in die Handschriftensammlung der National-
bibliothek iiberstellt®.

Eine Suche nach dem von Molitor erwihnten kaiserlichen Handbillet im Haus-, Hof- und
Staatsarchiv blieb ergebnislos!0. Heute befinden sich im Hofkammerarchiv wohl die allgemeinen
Hofzahlamtsbiicher (der Jahrgang 1681 mit Signatur-Nummer 125 enthilt auf dem Innendeckel
die Eintragung ,, Durchgangen und die Beylagen in der Registratur befunden. Wien den 12. Sept.
1719. Gez. Konigsbauer M. Schwendimann mpr.‘"). Von den geheimen Kammerzahlamts-Rech-
nungen, die sich heute ebenfalls im Hofkammerarchiv befinden, fehit dort der Jahrgang 1681.

Nachdem somit auch im Hofkammerarchiv die Suche nach den Beilagen zu den Hofzahl-
amtsbiichern bzw. zu den geheimen Kammerzahlamts-Rechnungen ergebnislos vedief, war es
naheliegend, in der Handschriftensammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek weiter zu
forschen. Eine Akteniiberstellung der ehemaligen Bestinde des Hofzahlamtes von der Natio-
nalbibliothek an das Osterreichische Staatsarchiv in den 20er-Jahren war 1921 beschlossen
worden, erfolgte aber erst 1941 und auch da nur zum geringen Teil. Damals wurden z.B. die
Reichstaxbiicher iiberstellt. Von den iibrigen Bestinden, die ungefihr 16.000 Katalognummern
umfassen, wurde bisher ungefihr nur ein Viertel nach dem letzten Krieg gesichtet und
katalogisiert. Der Leiter der Handschriftensammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Univ.-Dozent Otto Mazal, hat in den letzten Jahren in der Series Nova des Bibliothcks-
Kataloges (4. Reihe) in vorbildlicher Weise fir die von ihm katalogisierten Bestinde auch cin
Schlagwort- und Autorenregister veroffentlicht!!. Mit Hilfe dieses Registers lieB sich dadurch
beispielsweise ein Einkommen- und Ausgaben-Buch von 1681-1683 finden, das vermutlich der
im Hofkammerarchiv fehlende Jahrgang der Geheimen Kammerzahlamts-Rechnungen Kaiser
Leopold I. sein diirfte und auch die dort fehlenden Deputatshauptrechnungen der Kaiserin-
Witwe Eleonora aus diesen Jahren enthilt (das Hofkammerarchiv verwahrt erst diese ihrer
Schwiegertochter, der Kaiserin Eleonora-Magdalena-Theresia). Die Signatur ist Ser. n. 1849.
Dieser Rechnungsband verrit, dal Kaiser Leopold I. 1681 ,,Zur Bestreitung dero . . . Hoff- und
Cammer Musici* folgende Ausgaben hatte (fol. 5 v):

1 Herr Capellmeister | 40 Musici . . . . . 138 940
2 Notisterinen . . ... ............ 600
1 Instrumenten Diemer . .......... 480
1 Caleant .. ................. 480
1 Spenditore .. ............... 360
1 Lautenmacher .. ............. 360
1 Capelldiener . . . .............. 200

1 41 420"

9 Laut schriftlicher Auskunft von Herrn Hofrat Dr. Richard Blaas, Direktor des Haus-, Hof-
und Staatsarchives, vom 9. Sept. 1971. Herrn Hofrat Blaas sei auch an dieser Stelle herzlichst
fiir seine freundliche Auskunft gedankt.

10 In Ergéinzung und Berichtigung.zu Paul Nettl, Zur Geschichte der kaiserlichen Hofmusikka-
pelle von 1636-1680, in: Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 16, 17, 18 und 19, erschienen vor
kurzem weitere Aktenexzerpte aus dem Osterreichischen Haus-, Hof- und Staatsarchiv: Herwig
Knaus, Die Musiker im Archivbestand des kaiserlichen Obersthofmeisteramtes (1637-1705),
Bd. I, Verdffentlichungen der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Kommission fur
Musikforschung, Heft 7. Wien 1967; Bd. 11 (Heft 8), Wien 1968.

11 Katalog der abendildndischen Handschriften der Osterreichischen Nationalbibliothek, Series
Nova Teilband 2/2 Register, von Otto Mazal, MUSEION Neue Folge, 4. Reihe, 2. Bd., Wien
1963.
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Vergleichsweise erhielten:

. Der Oberst-Kiichenmeister . . . . . ... ... n 600

' der Kiichenschreiber ... .......... 240
Hofmedicus . . ................. 380
Tafeldeckergehilfe .. ............. 48
Wachtknecht . . . . . . ... .......... 52
KULsCRer . ; . voimice b b v iwe s 8 46w 200"

Die Kaiserin-Witwe Eleonora, die ja ihren eigenen Hofstaat unterhielt, bezahlte insgesamt fl
21 452 fiir 1 Kapellmeister, 20 Musiker, 1 Notisten (Notenschreiber), 1 Instrumentendiener,
1 Calcanten sowie 1 Capelldiener!2. Thre Kapelle war also sicherlich auch recht leistungsfihig,
und es mag eine Einladung an Alessandro Scarlatti unter Umstinden von ihr aus erfolgt sein.

Solange weder das Handbillett des Kaisers, das Molitor in seinen Notizen erwiihnt, noch die
entsprechende Eintragung in ein Rechnungsbuch aus dem Jahre 1681 in Wiener Archiven gefun-
den wird, fehlt fir die Behauptung, da Alessandro Scarlatti in Wien gewesen sein muf, eine
echte Dokumentation. Die Eintragung in ein Rechnungsbuch kann wohl kaum noch gefunden
werden, da eine Durchsicht der zwei betreffenden in Frage kommenden Biicher (Hofkammer-
archiv: Hofzahlamtsbuch Nr. 125 bzw. das in der Handschriftensammlung der Nationalbiblio-
thek befindliche Ausgabenbuch: Ser. n. 1849) negativ verlief. In dem zweiten fanden sich aber
unter dem Schlagwort ,,kaiserliche Prisenten‘’ Gesamtbetriige von iiber 4000 Gulden genannt,
in denen ein solcher Einzelbetrag leicht unspezifiziert mit aufgenommen werden konnte. Es
spricht aber nichts dafiir und viel dagegen, daf Molitor eine so prizise Angabe, wie sie in seinen
Notizen beziiglich des kaiserlichen Handbilletts fiir Scarlatti aufscheint, sich selbst zusammenge-
reimt hat. Noch bleibt die Hoffnung, da unter den derzeit noch ungesichteten Bestinden der
Handschriften-Abteilung der Osterreichischen Nationalbibliothek auch irgendwann ein Konvolut
mit kaiserlichen Handbilletten gefunden wird, in dem sich das Dokument befindet, das Molitor
vorgelegen haben muf.

Hat Nigeli als erster die,,Kunst der Fuge“ nachgedruckt ?

von Walter Kolneder, Karlsruhe

Fast in der gesamten Literatur zur Kunst der Fuge firidet sich die Behauptung, Nigeli habe
als erster das Werk nachgedruckt. Seine Ausgabe in der Partituranordnung des Erstdruckes, aber
mit unterlegtem Klavierauszug, soll 1802 ,,in Zirich* gedruckt worden sein. Diese Jahreszahl
findet sich in einem Verlagsverzeichnis vom Jahre 1818.

In MGG-Artikel J. S. Bach (Blume), steht jedoch der Satz ,,Kunst der Fuge zuerst Paris
1801, Pleyel, und Zirich 1802, Nigeli*. Diese Pleyel-Ausgabe steht aber nicht in Schmieders
Bach-Werkverzeichnis. Nachforschungen in Frankreich blieben bisher ergebnislos, die Pariser
Bibliothéque Nationale besitzt keine derartige Ausgabe. Zwar existierte damals schon die Ab-
Heferungspflicht an dieses Institut, sie wurde aber noch nicht sehr streng gehandhabt, so daf
sich aus dem Nichtvorhandensein in der B. N. nicht unbedingt auf die Nichtexistenz der Ausga-
be schlieflen 1iBt. Eine schriftliche Anfrage bei Blume ergab:

12 L. v. Kbchel, Die kaiserliche Hof-Musikkapelle in Wien von 1543-1867, Wien 1869, verzeich-
net zwar die Namen der bei Hofe angestellten Musiker, nicht aber ihre Aufteilung auf die beiden
Kapellen.
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.Eine ganz sichere Antwort auf ihre Frage kann ich Ihnen nicht geben; der Artikgl Bach in
MGG liegt immerhin fast zwanzig Jahre zurick. (Die Anfrage geschah 1968.) Ich bin jedoch
s. Z. bei der Zusammenstellung des Ausgabenverzeichnisses sehr vorsichtig verfahren, habe mir
in vielen Fillen, die mir ungewiss schienen, Auskiinfte von Bibliotheken eingeholt oder mich
sonst beraten lassen, und habe in anderen Fallen, in denen ich etwas nicht kidren konnte, ge-
schrieben: 'soll erschienen sein’ od. dergl. Ich glaube daher ganz sicher, dass ich. betr. der
Pariser Ausgabe 1801 der Kunst der Fuge damals irgendeinen positiven Bescheid gehabt haben
muss. Irrtiimer natiirlich nie ausgeschlossen. *

Mit Interesse wurden daher zwei franzdsische Publikationen zur Kunst der Fuge eingesehen,
die von Marcel Bitsch, Paris 1967, und die von Jacques Chailley, Paris 1971. Bitsch geht auf die
Frage der Quellen nicht niiher ein, bei Chailley, der die Geschichte des Nachlebens darstellt, ist
ein Pleyel-Druck ebenfalls nicht erwihnt. In einem Kapitel Apres la mort de Bach heifit es
.,La premiére réedition fut sans doute, & Zurich, celle de Hans NAEGELI, en 1802.*
und an anderer Stelle
,,deés la premiére réedition, realisee a Zurich en 1802* (p. 6).

Chailley kann aber zwei andere franzosische Ausgaben namhaft machen: .,

.L'ordre de NAEGELI se retrouve sans changement dans deux éditions realisees a Paris, I'une
chez Vogt avant 1823 (1), l'autre chez RICHAULT vers 1820 (2).*

In der Fuinote (1) erldutert er: :

,»(1) Cette édition, non mentionnee par Schmieder, est a peu pres introuvable. Nous en avons eu

connaissance par M. Franz Tournier, directeur de Conservatoire de Tourcoing, qui en possede

un exemplaire et a bien voulu nous la communiquer. Sa page de titre est la suivante: 'L’Art de la
Fugue & quatre parties par Jean-Sébastien Bach, Prix 24 Fr, a Paris chez VOGT, Editeur
de Musique, rue de la Michaudiére n© 8 (bis). Propriété de I’Editeur. Enregistré & la Bibliothéque
Nationale'. Sur la page de garde de l'exemplaire, une indication a la plume: 'N. Bloc. Paris 1823’
donne un terminus post quem de datation. Bloc était chef d'orchestre a I’Odeon. C'est lui qui

dirigea, le 26 mars 1828, le premier concert de Berlioz, salle du Conservatoire.* (p. 15)

Die Vogt-Ausgabe kann aber genauer datiert werden. Sie ist niimlich nicht ,,a peu pres

introuvable'’, sondern liegt in zwei Exemplaren und der Forschung ohne weiteres zuginglich in

der B. N. unter den Signaturen L. 3304 und Ac. 4. 259. Zur Datierung ist Cecil Hopkinson,

A Dictionary of Parisian Music Publishers 1700-1950, London, Printed for the Author, heran-
zuziehen, ebenfalls in der B. N. (usuels 87), mit handschriftlichen Korrekturen, Ergidnzungen,
und einer personlichen Widmung des Autors an die Bibliothek. Die dort zu findenden Angaben
sind z. T. duBerst genau, sie beruhen niimlich auf Ausgaben, Verlagskatalogen, Publikationsan-
zeigen, Werbeeinschaltungen und dgl., in einigen Fillen knnen sie berichtigt und erginzt
werden nach Unterlagen, die Hopkinson nicht zugiinglich waren. Uber Vogt schreibt er:

,,Eitner gives dates of 1796 and 1797 ,
¢. 1797 m Vogt et la Vve. Goulden 5 Cloitre St. Honore

Sept. 1799 a Vogt 306 Rue de la Loi, vis-a-vis I’A rcade Cidbert
1802-3 d Ditto
1802 d 8 Rue de la Michaudiere, maison d’un Cordonnier. *

(Zur Erlduterung: m Music, or books containing music

a Advertisement or announcement

d Directory, Annual, Almanach or Periodical)
Die Uberschneidung 1802-1863 mit der neuen Adresse erklirt Francois Lesure damit, daf
manchmal ein solcher Annoncentext gedankenlos auch nach der Ubersiedlung einige Zeit
hindurch weitergedruckt wurde. Es kann ohne weiteres sein, da Vogt schon 1801 iibersiedelt
ist, ,,1802* bedeutet nur das friiheste Exemplar mit der neuen Anschrift, das Hopkinson nach-
weisen konnte. Nach 1802 ist Vogt im Pariser Verlagswesen anscheinend nicht mehr in Erschei-
nung getreten.

-Interessante Ergebnisse bringt ein Vergleich der Titelseite der beiden Vogt-Drucke. L. 3304
triigt einen Stempel ,,Menus Plaisirs du Roi | Bibliothéque de musique®, einen weitercn
»Conservatoire |/ de, musique | Bibliothéque*, und einen dritten ,,Bibliotheque | du /
Conservatoire | Imperial | de Musique*’. AuBerdem ist der Preis von 24 (frs) auf 15* ausgebes-
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sert. Erster Stempel stammt aus der Zeit nach 1815, letzterer aus der Zeit von 1804-181S5. Die
andere Vogt-Ausgabe (Ac. e4. 259) hat auBer einen Nummernstempel 530 und dem des
Conservatoire den Unterschriftenstempel ,,Jgnace Pleyel. Es war in Parig iiblich, sich gegen
Raubdrucke und sonstige unsaubere Gepflogenheiten im Verlagswesen durch eine gestempelte
Unterschrift abzusichern. Demnach hat Pleyel, als Vogt unmittelbar um 1802 starb oder das
Geschiift aufgab, dessen gesamten Bestand aufgekauft und im eigenen Laden weiterverkauft. Es
ist sehr wahrscheinlich, daB Blumes Gewihrsmann eine mit ,,1801* datierbare Werbeseite
Pleyels gesehen hat, die die Kunst der Fuge enthielt. Obwohl eine solche vorliufig nicht nach-
weisbar ist, kann Blumes Jahreszahl fast als gesichert angenommen werden, allerdings mit Vogt
als Verleger.

Mit Sicherheit stammt Blumes Jahreszahl aus Max Schneiders Verzeichnis der bis zum

Jahre 1851 gedruckten (und der geschrieben im Handel gewesenen) Werke von Johann
Sebastian Bach. (Bib 1906/84). Dort heifit es: ,L'art de la fugue (a quatre Parties).
Paris Pleyel”“ und als Quellen gibt Schneider an ,,F. 1801* und ,,W. 1818, Das ist Fetis,
Biographie universelle . . . (1866) und Whistling, Handbuch . . . 2. Auflage von 1829. Bei
Fétis findet man (Bd. 11/15): ‘
.Les autres compositions instrumentales de ce grand Musicien qui ont été publiees sont: 10
Die Kunst der Fuge (L’art de la fugue a quatres Parties) . . . La premiére édition de cette
derniére production du grand artiste n'a paru qu' en 1752; . . . La deuxiéme a été publiée &
Faris, en 1801, chez Pleyel. Naegeli en a fait parattre postérieurement a Zurich une autre
edition . . .*

Ein Vergleich des Vogt-Druckes mit der Ausgabe von Nigeli (Paris B. N. 1336) macht
iibrigens sehr unwahrscheinlich, da ersterer spiter liegt. Er hat auch viele Druckfehler, aber sie
liegen fast durchwegs an anderer Stelle wie die Négelis. Vogt hat also mit Sicherheit nicht nach
Niigeli gearbeitet, er kommt dem, was man heute als den authentischen Text ansieht, am
niichsten. Beide haben iibrigens in Ubereinstimmung mit dem Berliner Druck die letzte ,, Fuga a
3 soggetti” sieben Takte frither schlieBen lassen. Nigeli hat aber zum Unterschied von Vogt das
Viertel ,,d*“ im Alt zur halben Note erginzt, solcherart noch Quintenparallelen zum Tenor
untergebracht. Vogt schlieft mit dem Choral, Nigeli nicht.

Die Pariser Nationalbibliothek und die Privatbibliothek Marc Pincherle besitzen aber eine
weitere Niigeli-Ausgabe (Paris B. N. Vn7 5334), die Chailley ebenfalls unbekannt geblieben ist.
Fiir diese Ausgabe wurden die gleichen Platten beniitzt wie fiir den sogenannten Ziiricher
Nigeli-Druck, nur die Titelbldtter sind verschieden. Die erste Nigeli-Ausgabe hat ein Vorblatt
fiir die ganze Reihe: ,, Musikalische Kunstwerke | im Strengen Style / von / J. S. Bach u. andern
Meistern / Ziirich bey Hans Georg / Nigeli | Saintomer Script. Lale Sculp.* (mit einer neogoti-
schen Verzierung, zwei betende Engel darstellend). Dann folgt das eigentliche Titelblatt: ,,Die /
Kunst der Fuge | von | Johann Sebastian Bach | Ziirich bey Hans Georg Nageli‘*’. Das Titelblatt
der zweiten Ausgabe lautet: ,,L’Art de la Fugue | Par | Jean Sebastian Bach | Prix 24. | a
Zuric chez Jean George Naigueli | & Paris chez Naderman Rue de la Loi, ancien passage du Caffe
de Foi. | Enregistré d la Bibliotheque Natio'€.* Dazu zwei Unterschriftenstempel , Naigueli‘
und ,, ¥ve Nadermann‘'. Hopkinson datiert:

.Sept. 1797  aJ. H. Naderman  Rue de la Loi, & I'ancien Café de Foi
Oct. 1802 a Rue de la Loi, & Rue du Roule
1802-3 d Vve. Nadermann 1262 Rue de la Loi, passage de l'ancien Cafe de Foi*

Die Ausgabe ist also moglicherweise noch vor dem Tode J. H. Nadermans erschienen und wurde
von der Witwe verkauft, also mit ziemlicher Sicherheit ,,1802. Die Angabe in MGG fiir J. H.
Nadermann ,,+ um 1797 in Paris* ist sicherlich um finf Jahre ungenau. Ubrigens ist diese Aus-
gabe am 30. nivése an XI (20. Januar 1803) im S. Typ. J. Bibliographique angezeigt, also wohl
w»Ende 1802* anzusetzen. :

Erstaunlich ist, dab diese Naigueli-Naderman-Ausgabe auch der Nigeli-Forschung anschei-
nend weitgehend unbekannt geblieben ist. Der MGG-Artikel Nigeli wei8 nichts davon, H. J.
Schattner (Volksbildung durch Musikerziehung. Leben und Wirken Hans Georg Négelis, Otter-
bach-Kaiserslautern 1960), der auch die verlegerische Titigkeit in die Darstellung einbezieht, ist
cbenso cine Ausweitung der Verlagstitigkeit nach Paris unbekannt. Er fiihrt wohl (p. 243) die
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Kontinentalsperre Napoleons (1806) als Grund fiir Négelis geschiftliche Schwierigkeiten an, das
ist auch alles iiber Beziehungen zu Frankreich. Ubrigens hat er die Jahreszahli 1801 mit Pleyel
als Drucker offensichtlich aus MGG iibernommen. Aber in einem Zeitungsaufsatz , 4. G. Nagelis
Musikverlag* (Neue Ziircher Zeitung, 1947, Nr. 5) findet sich ein interessanter Hinweis. Der
Autor, P. Leemann van Elck sagt:

,,Die beiden gut sich pnisentierenden Folgen 'Musikalische Kunstwerke in strengen Stile' und
"Repertoire des Clavécinistes’, mit von den bekannten Ziircher Stechern Hch. Lips und Franz
Hegi geizten allegorischen Titelblittern, waren in Paris gedruckt worden. **

Demnach hat Nigeli beide Ausgaben in Paris drucken lassen! Die erste Nageli-Ausgabe wurde
iibrigens, einem Stempel zufolge, bei,,M. Bernhard in St. Petersbourg'‘ verkauft und gelangte
Ende des 19. Jahrhunderts als ,,Don Thiery-Poux* in die Nationalbibliothek, hat also weite
Wanderwege hinter sich. Alle diese Frihdrucke wurden von V. Fedorov in seinem Aufsatz Bach
en France (La Revue Internationale de Musique, Numéro 8, Automne 1956) aufgefihrt,
Hellmuth Christian Wolff, J. S. Bach und Frankreich (Das Musikleben 1950/65) weifl nichts
davon.

In Paris ist schlieBlich auch die zweite von Chailley angefiihrte Ausgabe erschienen. Er sagt
in FuBnote (2) p. 15:

,.Egalement presque inconnue, cette edition porte en page de titre la mention suivante: 'L'Art de
la Fugue, par Jean-Sébastiern Bach. Prix 36 frs. A Paris chez Richault, éditeur des oeuvres de
Hummel, Mochelés et Mayseder Boulevard Poissonniere, n® 16, au I.’ Un exemplatre, que nous
avons pu retrouver grice a une mdtcanon de M. André Schaeffner et a l'obligeance de M.
Dubled, conservateur, se trouve a la bibliothéque Inguibertine de Carpentras et provient du
fonds Bonaventure Laurens.

Diese Ausgabe liBt sich ebenfalls genauer datleren, nach Hopkinson ist Simon Richault erstmals
1825 im Hause 16 Boulevard Poissoniére nachzuweisen, und die Ausgabe trigt die von
Chailley nicht erwihnte Verlagsnummer ,,/167. R.*. Richault war ein bedeutender Verleger,
hat 1834 ein Heft sechs Schubertlieder mit franzoslschen Texten herausgebracht (Verlagsnum-
mem 3106, 3113, 3117, 3120, 3125, 3145), dann 1845 unter Nr. 6732 eine als ,,compléte"
bezeichnete Sammilung von Schubertliedern, 1855-1865 in acht Binden das gesamte Orgel-
werk von Bach. Da die friiheste mir bekannte Schubert-Ausgabe ,,Marguerite‘‘ (Gretchen am
Spinnrade) die Verlagsnummer 2371 trigt, ist anzunehmen, dafl der Druck der Kunst der Fuge
schon friih nach 1825 liegt. Das erstaunliche daran aber ist, da8 er ein Nachdruck von den
Nigeli-Platten ist, die in Paris also annihernd 25 Jahre hindurch aufbewahrt wurden. Sogar der
obere Teil der Titelseite ist beibehalten. Richault hat sich sichtlich vom Nigeli-Druck inspirieren
lassen, Blatt 2 ist eine hiibsche Lithographie, finf Musen darstellend, die rechts oben die Be-
zeichnung ,,Tab. XVI“ trigt, also offenbar einem kunstgeschichtlichen Werk entnommen
wurde.

Die erste in Deutschland gedruckte Ausgabe, die von Carl Czerny, wird hiufig gar nicht
oder nur ungenau datiert, Schmieder gibt z.B. keine Jahreszahl, im Vorwort zur Bérenreiter-
Taschenpartitur heifdt es ,,C. Czerny (Peters Neuausg. 1949)". Die Anzeige des Verlages ist im
Intelligenzblatt zur Allgemeinen Musikalischen Zeitung September 1838 erschienen unter
,Neue Musikalien im Verlage des Bureau de Musique von C. F. Peters in Leipzig*. Sie wurde so
schnell verkauft, da® schon im gleichen Jahre eine zweite Auflage notwendig wurde, die Fink in
der Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 2. Januar 1839 besprochen hat. Sie wurde als
. Edition nouvelle, soigneusement revue, corrigee et doigtee par Charles Czerny‘* angekiindigt
und ist besser als ihr Ruf. Innerhalb einer Generation, die nur mit Urtexten umgeht, gehort es
zum guten Ton, iiber sie die Nase zu riimpfen, man sollte aber das Verdienst Czernys in seiner
Zeit bedenken und wiirdigen, auch wenn er mit Sicherheit den Nigeli-Druck als Vorlage benutzt
hat, den er aber in vielen Einzelheiten, insbesondere was das Notenbild betrifft, verbessert hat.
Chailley, der die Czerny-Ausgabe mit ,entre 1841 et 1857, dem Todesjahr Czemys datiert,
wirft ihm sogar vor, er habe die Bemerkungen Hauptmanns (von 1841!) nicht beachtet. Er
hatte offenbar die 4. Auflage von 1841 (oder eine spitere) in Hiinden, in denen der Verleger in
einer Nachbemerkung zu Czernys Vorwort auf die Studie Hauptmanns hinweist. (,,Die zur
Kunst der Fuge von M. Hauptmann verfafiten Erléuterungen sind ebenfalls im Verlage vonC. F.
Peters erschienen. ‘)



212 Berichte und Kleine Beitriige

Demnach ergibt sich als vorliufiges Ergebnis der Nachforschungen mit ziemlicher Sicherheit
folgende Chronologie:

1801 Vogt in Paris (ging in den Besitz Pleyels iiber) nicht bei Schmieder

1802 Nigeli, gedruckt in Paris (Verlagssitz Ziirich) bei Schmieder Ziirich auch als Druck-
ort

1802 gemeinsame Ausgabe Naigueli / Naderman nicht bei Schmieder

1825 (frithestens) Richault Paris nicht bei Schmieder

1838 Carl Czerny Leipzig (1. Auflage) bei Schmieder ohne Jahreszahl

1838 Carl Czerny Leipzig (2. Auflage) bei Schmieder die Besprechung durch
Fink angegeben

Die friihen franzdsischen Bemiihungen um das Werk haben iibrigens zu seiner relativ breiten
Kenntnis in Frankreich beigetragen. Nicht ohne Stolz konnte Pierre-Octave Ferroud 1932
schreiben ,,A Paris, I'Art de la Fugue était évidemmant connu de tous ceux qui s'occupent de
musique.** (La Revue Musicale, décembre 1932, p. 80). Aber in der Zeitschrift Musik und Volk
(1935/36, p. 67) wurde von der Kunst der Fuge gesagt ,,Solche Musik ist dem Franzosen
fremd*, und Wolfgang Graeser schlo scine Ausfihrungen im Bach-Jahrbuch 1924 mit den
Sidtzen: ,,Die Schande, eines der kostbarsten Giiter der Nation schmdhlicher Vergessenheit
verfallen zu lassen, ist nicht getilgt; sie lastet seit eindreiviertel Jahrhunderten auf der Deutschen
Musik. Das deutsche Volk soll sich in einer Zeit der Knechtung, der inneren und dufieren
Armut auf seine grofien welthistorischen Geister besinnen. **

Ist es nicht erstaunlich, daB dicses Werk das zweite halbe Jahrhundert scines Nachlebens
(und das erste seiner Renaissance!) drei Franzosen, einecm Schweizer und dem Wiener Tschechen
Carl Czerny verdankt?

Nachtriglich fand ich noch einige Stellen, die etwas zum Thema aussagen:

James Higgs kannte die gemeinsame Ausgabe Naigueli/Naderman. In den Proceedings of the
Musical Association, Session of February 5, 1877, sagte er

,»The next edition, the Zurich edition, did not appear until about the beginning of the
present century. In addition to the open score of the original edition, it has a compressed part
as for a keyed instrument. The French edition is identical with the Zurich edition in every
respect; indeed, a careful comparison of the two copies leaves no doubt that they were both
printed from the same plates.'* (p. 46)

Hans Gunter Hoke (Beitrage zur Musikwissenschaft 1962, 81) fiihrt aus (p. 116),

,,Die Tatsache, daf allein in Berlin innerhalb des gleichen Jahrzehnts zwei volistindige Kla-
vierhandschriftender Kunst der Fuge noch heute nachweisbar sind, lift auf wachsen-
den Bedarf fiir die Praxis schliefen. Dem trugen Ignaz Pleyel in Parisund 1802 Hans
Georg Ndgeli in Ziirich Rechnung. Der Pleyelsche Druck fehit in den letzten Bibliogra-
phien und hat offenbar als verschollen zu gelten. Um so genauer sind wir iiber die Ausgabe
Ndgelis unterrichtet.*
und (p. 118)

e .- . Unter den Verlegern setzte ein formlicher Wettlauf in der Publikation Bachscher Instru-
mentalwerke ein. Sicherlich deshalb erschien als Nigelis viertes Heft, anstelle der angekiindigten
,Sammlung von Ricercaten der dltesten Kontrapunktisten', 1802 die Kunst der Fuge;
eine dem Druck beigefiigte Musik-Anzeige (im Ex. DStB Kb 73/1 vor dem Titel einge-
klebt) behauptet, ,die Mehrzahl der Prinumeranten' habe ,auf vorherige Lieferung der wich-
tigsten Bachschen Werke* gedrungen. Den Stich der Noten besorgte Richomme in Paris.*
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Gedanken zum ,Musikalischen Héren*
von Helmut Résing, Saarbriicken

Horen scheint, verglichen mit dem Sehen, archaisch, mit der Entwicklung nicht mitgekom-
men zu sein!. Das ist weder ein selbstverstindlicher noch ein unabinderlicher Zustand, sondem
typisches Zeichen einer Gesellschaft, in der generell das Schwergewicht auf der Ausbildung des
Gesichtssinnes liegt2. Horerziehung wird — sofern man sie iiberhaupt wihrend der Schul- und
Hochschulausbildung konsequent betreibt — in der Regel gleichgesetzt mit Erzichung zum
Musikhdren und dementsprechend definiert als ,,Heranbildung und Schulung des musikalischen
Unterscheidungs- und Reproduktionsvermégens‘3. Fast scheint es, als habe man vergessen, daf
Musikhdren, biologisch betrachtet, eine ,,Luxusfunktion* des Gehors darstellt?.

Wir besitzen nicht zwei Ohren, um Musik zu hdren, sondern um akustische Informationen
der verschiedensten Art aus der Umgebung wahrzunehmen, zu lokalisieren und zu interpre-
tieren, und dann, in Koordination vor allem mit visuellen UmweltseindriickenS, aus diesen
Informationen Riickschliisse fiir das eigene Verhalten zu ziehen. Die Autohupe z.B. als Notbe-
helf, wenn man iibersehen wurde bzw. etwas iibersehen hat, trigt diesem Sachverhalt Rech-
nung$.

Die Schallereignisse der Umwelt unterscheiden sich von denen der traditionellen Musik ganz
wesentlich. Meistens haben sie Gerduschcharakter, und in der Regel sind sie bereits zu horbaren
Zeichen eines bestimmten Sachverhalts geworden, der dem Schallereignis sofort assoziiert wird?.
Die Bedeutung des gewohnlichen Horens beruht somit auf der Erstellung eines mdglichst
prizisen ,,assoziativen Kommentars'®.

Die traditionelle Musik verzichtet weitgehend auf die Vielfalt unterschiedlicher Gerdusch-
qualititen als kompositorischem Ausgangsmaterial. Grundlage sind hier distinkte Tone, die,
akustisch gesehen, im Gegensatz zum aperiodischen Gerdusch durch bestimmte Frequenzen und
durch Periodizitit im Zeitablauf gekennzeichnet werden®. Der Verlust an konkreter Umwelt-
information bei distinkten Tonen ist freilich groB. Tone wirken abstrakt, von bestimmten
realen Vorkommnissen losgelost!0. Der Gewinn liegt in der Méglichkeit, Téne nach iiberschau-

1 Th. W. Adorno u. Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, Miinchen 1969, S. 41.

2 K. Pech, Hdoren im ,,optischen Zeitalter*, Karlsruhe 1969.

3 Art. Gehorbildung in Riemann Musiklexikon, Sachteil, hrsg. H. H. Eggebrecht, Mainz 1967,

S. 320; dhnl. auch ebenda Art. Musikerziehung, S. 605 u. f.; vgl. aber bereits J. Miiller-Blattau,

Art. Gehorbildung, MGG Bd. 4, Kassel-Basel 1955, Sp. 1535/6: ,,Die Musikerziehung des 20.

Jahrhunderts bemiiht sich, die geschichtlich bedingte Sonderung und Spezialisierung des Teil-

g'ebietes ,Gehdrbildung‘ zugunsten einer auf die Ganzheit von Mensch und Musik gerichteten

hulung zu iiberwinden‘’,

4 E. M. v. Hornbostel, Physiologische Akustik, in: Jahresbericht iiber die gesamte Physiologie
1920, S. 293.

5 H.. Werner, Intermodale Qualititen (Syniisthesien), in: Hdb. d. Psychol., Bd. 1, 1: Wahrneh:

mung und Bewuftsein, GSttingen 1966, S. 292 u. f.

6 W. Graf, Gewdhnliches, sprachliches und musikalisches Héren, Mitteil. d. Antropol. Ges. Wien
1970, S. 359-368.

7 Zu ,,Assoziation* vgl. die Definition bei W. Stern, Allgemeine Psychologie auf personalisti-

scher Grundlage, Den Haag 1950, S. 296. :

gZé L;ssa, Die Rolle der Assoziationen bei der Aufnahme von Musikwerken, Berlin 1957,
. 256/17. -

9 Vgl. zusammenfassend H.-P. Hesse, Die Wahrnehmung von Tonhdhe und Klangfarbe als Pro-

blem der Hortheorie, Kbin 1972.

10 Vgl. dazu auch Joh. Volkelts Unterscheidung von gewShnlichem und musikalischem Hbren,

in: System der Asthetik, Bd. 1: Grundlegung der Asthetik, Miinchen 2/1927,S. 421 1.
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baren, mathematisch-rationellen Gesichtspunkten zu ordnen, wie es bei jeder Tonleiter oder
Tonskala geschieht. Theodor W. Adomos Entwurf einer Horty pologie mit analytisch-strukturel-
lem Horen als einziger dem Musikwerk voll addquater Horweise ist auf diesen Sachverhalt
begriindet!!.

Fiir die Musik nach rationellen Gesichtspunkten verwertbare Geriduschskalen aufzustellen,
ist dagegen nur mit Schwierigkeit méglich! 2. Die akustischen Objekte sind zu komplex, als daf
man sie ohne weiteres analytisch erfassen konnte!3. Dariiber hinaus tendieren die Gehorein-
driicke allzuleicht zu einer Bedeutungsfixierung, die auBerhalb der Schallereignisse selbst liegt,
und zwar auch dann, wenn sie von den Komponisten nicht intendiert war!4. Traditionelle
Musik pflegt nicht zuletzt auch aus diesem Grunde dort Halt zu machen, wo zu viele gleich-
zeitig erklingende Téne zum Gerdusch zu verschmelzen drohen; Schallereignisse der Umwelt

"(z.B. die Lautiufierungen von Singvogeln) erhalten artifizielles Geprige, wenn sie tonartigen
Charakter besitzen. Das bedeutet, im Hinblick auf die Rezeption formuliert: gewdhnliches
Horen ist in unserer Kultur mafigeblich an Gerduschqualititen, musikalisches Héren an Tor
qualititen gebunden. Entsprechend lifit sich gewdhnliches Horen als assoziatives, musikalisches
Horen als betont strukturelles Horen umschreiben. )

Diese Folgerung ist weder selbstverstindlich noch als unumstofliche Gegebenheit zu
betrachten. Es handelt sich vielmehr um eine musikgeschichtlich begriindete und begriindbare
These, die vor allem fiir den Zeitraum der Vorherrschaft der absoluten Musik ihre Giiltigkeit
hat. Zur Zeit der franzosischen Nachahmungsisthetik etwa kannte man keine derart strenge
Trennung von gewohnlichem und musikalischem oder auch assoziativem und strukturellem Horen.
Beide Horarten zusammen galten als dem Musikwerk angemessenes und fiir das Werkverstindnis
notwendiges Hérverhalten. Die Forderung an die Musik lautete, sie miisse etwas darstellen,
schildern. Musik, die dem Horer keine Moglichkeit zur Ankniipfung an aufermusikalische
Vorstellungen gab, wurde als ,reiner Lirm* abgetan!S. Wie stark durch diese isthetische
Maxime das Horverhalten beeinflut wurde, belegt z.B. eine Aussage von Denis Diderot im
Lettre au sujet des observations du Chevalier Castellux sur le Traite de Mélodramels: , Je n'ai
ljamais entendu’ de bonne symphonie, surtout adagio ou andante, que je laie interpretée, et
quelquefois si heureusement, que je rencontrais précisément ce que le musicien s’etoit propose
de peindre . Diderot assoziiert dem musikalischen Verlauf einer Sinfonie konkrete auBermusi-
kalische Vorstellungen, weil er sie von vorne herein als gegeben voraussetzt, und er ist erstaunt
und erfreut, wenn sich seine Assoziationen tatsichlich mit den Intentionen des Komponisten
decken.

Direkt auf Grundsitze der Nachahmungsisthetik beriefen sich in der Mitte unseres Jahr-
hunderts die Initiatoren der Musique concrete. An die Stelle der stilisierten Sonderwelt der
Tonel? ist in konsequenter Fortfihrung der Gedanken zur Nachahmungsisthetik die breite
Palette verschiedener Geriuschqualititen und Tongemische als kompositorisches Ausgangs-
material getreten, das nach bestimmten Verfahrensweisen in einen sinnstiftenden Zusammen-
hang gebracht wird!8. Fiir das Horen der Musik spielen dabei die auBermusikalischen Bedeu-

11 Einfiihrung in-die Musiksoziologie, Frankfurt/M. 2/1968,S. 12 f.

12 Vgl. bereits W. Wundt, Grundzige der physiologischen Psychologie, Bd. 2, Leipzig 1910,
S. 391.

13 Siehe aber W. Graf, Zur Verwendung von Gerduschen in der aufereuropdischen Musik, Jahrb.
f. musikal. Volks- und Vélkerkunde, Bd. 2, Berlin 1966, S. 59-9Q.

14 Vgl. hierzu die Berichte iiber Auffihrungen elektronischer Musik im WDR, ferner H. H.
Dréger, Stilkriterien der Neuen Musik: Asthetische Grundlagen, Verbffentl. d. Inst. f. Neue Mu-
sik u. Musikerziehung Darmstadt, Bd. 1, Berlin 1961, S. 37 u. H. H. Stuckenschmidt, Musik des
20. Jahrhunderts, Milnchen 1969, S. 1'76.

15 U.a.J. L. d’Alembert, Discours Préliminaire de I’Encyclopedie, Paris 1751, S. 38; D. Diderot,
Legons de Clavecin, et Principes d’Harmonde, par Bemetzrieder, Paris 1771, in: Oeuvres com-
plétes, hrsg. J. Assetat, Paris 1876, Bd. 12, S. 186.

16 Zit. n. 1876, Bd. 8, S. 508.

17 W. Wiora, Art. Absolute Musik, MGG Bd. 1, Kassel-Basel 1949/51, Sp. 49.
.18 P. Schaeffer, A la Recherche d’une Musique Concréte, Paris 1962 u. Traite' des Objets Musi-
caux, Paris 1967.
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tungsinhalte der Schallereignisse eine ebenso grofle Rolle wie die rein musikalisch-strukturellen
Prozesse der Verarbeitung: Gewdhnliches Horen erfaft iiber die Spezifitit der Geriiuschqualiti-
ten den auBermusikalischen Bedeutungsinhalt, musikalisches Horen dagegen die strukturellen
Prozesse.

Zweifellos stellt die Musique concréte innerhalb der abendlindischen Musikgeschichte einen
Sonderfall dar, weil hier auBermusikalische Schallereignisse unter Zuhilfenahme technischer
Mittel direkt fiir die Komposition verwendet und nicht mit den als musikalisch geltenden:

itteln imitiert werden. Dennoch — selbst im Bereich der absoluten Musik gibt es eine Vielzahl

on Gerduschnachahmungen der #ufieren Natur (vor allem deskriptive Darstellungen von

eriuschen bewegten Wassers oder von akustischen Ereignissen eines Unwetters)!9, allerdings

achgeahmt in mehr oder weniger stilisierter Form. Rein musikalisch-strukturelles Horen
konnte der auBermusikalischen Bedeutung derartiger Tonmalereien und ihrem Stellenwert im
gesamten Werk kaum gerecht werden. Auch hier ist gewdhnliches Héren erforderlich, um die
Tonfolgen als Zeichentriiger eines realen auBlermusikalischen Bedeutungsinhaltes verstehen zu
konnen.

Zur Verdeutlichung mag der 4. Satz der ,, Pastorale’ von Ludwig van Beethoven dienen. Die
sich iiber 155 Takte erstreckende Gewitterschilderung (,, Gewitter, Sturm*‘) bildet einen eigen-
stindigen Satz, der sich keinem klassischen Formschema anpaft20, sondem in sciner zweiteili-
gen Anlage der Verlaufsform cines Unwetters nachgebildet ist. Die Streichinstrumente
(bevorzugt die tiefen) und die Pauke, die in den vorhergehenden Sitzen geschwiegen hat, ahmen
mit gerduschverursachenden Spielfiguren (Quintolen gegen Sextolen, Triolenketten, Tremoli
u.a.) die akustische Seite des Unwetters nach2!, die Blasinstrumente dagegen geben mit
langgehaltenen Tonen in geballten Akkorden (besonders auch dem verminderten Dominant-
septimenakkord) eine Art von emotionellen Kommentar (,,Ausdruck der Empfindung’’) zu
dem realen Geschehen: Furcht und Entsetzen derjenigen, die dem mit voller Energie sich
akustisch entladenden Gewitter ausgesetzt sind22.

Musikalisches Horen, wie es etwa Paul Mies? forderte, Liuft Gefahr, an der realen Seite der
Darstellung vorbeizuhdren und zu verkennen, daB ,,das Tonbild ganz Musik und doch auch
ganz das treue Abbild seines Vorbildes* sei?4. Erst im Zusammenhang mit dem gewdhnlichen,
assoziativen Horen erschlieft sich das volle Verstindnis dieses Satzes. Luc Ferrari, jiingst
bekannt geworden durch seine ,,anekdotischen Musiksticke‘, meinte noch rigoroser: , Wer
fragt denn in der 'Pastorale’ nach Funktion und Anlage des vierten Satzes, wenn der Donner
kracht, die Blitze zucken und der Sturmwind ihm um die Ohren pfeift? (. . . ) Da hat
Beethoven ein grofartiges Material gefunden, sich auch am weitesten von der Konvention seiner
Zeit entfernt und den Leuten obendrein noch gezeigt, was fiir eine wunderbare Sache, akustisch
gesehen, ein Gewitter ist: wieviel spannender und schoner als alle Musik**25.

19 Vgl. dazu u. a. E. WoIfflin, Zur Geschichte der Tc lerei, Sitzungsber. d. philos.-philolog.
u. d. hist. Classe d. Akad. d. Wiss. Miinchen, Bd. 2, 1897, S. 221-258; Fr. Niecks, Programme
Music in the Last Four Centurys, London 1907; O. Klauwell, Geschichte der Programmusik,
Leipzig 1910; A. Sandberger, Zu den geschichtlichen Voraussetzungen der Pastoralsinfonie, in:
Ausgewiihite Aufsitze zur Musikgeschichte, Bd. 2, Minchen 1924, S. 154-200; K. Westpahl,
Erzdhlende und lende Musik, Wolfenbiittel-Ziirich 1965; R. Stephan, AuBermusikalischer
Inhait — Musikalischer Gehalt. Gedanken zur Musik der Jahrhundertwende, Jahrb. d. Staatl.
Inst. f. Musikforsch. 1969, Berlin 1970, S. 93-107; H. R&sing, Musikalische Stilisierung akusti-
scher Vorbilder in der Tonmalerei, Habilschr. mschr. Saarbriicken 1973.

20 Vgl. zuletzt F. E. Kirby, Beethovens Pastoral Symphony as a Sinfonia caracteristica, The
Musical Quarterly 56, 1970, S. 605.

21 Darum auch Hans Pfitzners Bemerkung, diese Darstellung sei ,,vollkommen objektiv'‘ (Beet-
hovens Pastorale, in: Gesammelte Schriften, Bd. 2, Augsburg 1926, S. 262).

22 Vgl. E. T. A. Hoffmann, Rezension von der ,Pastorale’, in: AMZ 1810, Sp. 251.

23 Uber die Tonmalerei, Zs. f. Asthetik u. allgem. Kunstwiss. 7, 1912, S. 443.

§4 ;N Wolf, Gesammelte musikdsthetische Aufsitze, Nr. 1: Uber Tonmalerei, Stuttgart 1894,

25 H. Pauli, Fiir wen komponieren Sie eigentlich?, Frankfurt/M. 1971, S. 48.
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Stellt Beethovens Pastoralgewitter im Umfeld der klassischen Musik, vor allem im Bereich
der Sinfonie, durchaus eine Ausnahme dar, so ist zu vielen Werken zeitgendssischer Komponi-
sten Zugang und Verstindnis in der Hauptsache iiber das gewdhnliche Héren méglich. Den
Geriuschklingen z. B., die in Gyorgy Ligetis Atmosphéres durch die vielstimmigen Ubereinan-
derschichtungen einzelner Instrumentenklinge hervorgerufen werden, liegen Skizzen des
Komponisten zugrunde, die von aufiermusikalischen Vorgingen wie ,, Der Wind bldst"* oder von
Zustinden wie ,,nebelig-wei* ihren Ausgang nehmen?6. Es scheint, ebenso wie etwa auch bei
vielen Orchesterstiicken Debussys, durchaus sinnvoll und dem Verstindnis der Werke forderlich,
wenn der Rezipient beim Anhoren der Musik auch diese Ebene der musikalischen Darstellung
erfaft.

Das aber setzt eine Erweiterung des Begriffs ,,musikalisches Horen" voraus, und zugleich
teilweise eine Abkehr von Normen des Musikalisch-Asthetischen, die inzwischen zur Geschichte
geworden sind?7. Es wire, gerade auch im Hinblick auf die neue Musik, an der Zeit, das
|[gewohnliche Horen nicht als ,,unmusikalisch* abzutun, sondern es als Voraussetzung und als

rganzung des musikalischen Horens anzuerkennen. Gehorbildung sollte darum nicht allein die

charfung des Gehors im Hinblick auf Harmonik, Melodik und orchestrale Klangfarben

einhalten, Gehorbildung sollte auch — vor allem bei den auditiv weniger Veranlagten -
Schirfung des Gehorsinns im Hinblick auf das allgemeine und tigliche akustische Wahr-
nehmungsfeld bedeuten. Inwieweit Schallereignisse der Umwelt in die Schallabliufe deskriptiver
Musik mit eingegangen und in welcher Art der musikalischen Stilisierung sie verwendet worden
sind, das miiite dann von Fall zu Fall untersucht werden. Denn bei Beethovens ,,Pastorale* z.B.
stellt sich dieses Verhiltnis vollkommen anders dar als bei seiner ,,Groflen Fuge*.

Ergdnzende Bemerkungen zu Johann Sebastian Bachs
Variationenzyklus ,Sei gegriiBet, Jesu giitig” (BWV 768)
von Ulrich Meyer

von Heinz Lohmann, Berlin

Ulrich Meyers Darstellungen in Heft 4/1973 dieser Zeitschrift, S. 474 ff., bediirfen einiger
erginzender Bemerkungen.

1. Die Choralpartita Sei gegniflet, Jesu giitig (BWV 768) wurde 1969 von mir in einer Neuaus-
gabe (NA)! unter Einbeziehung der nichtautographen Handschrift aus der Bibliothéque
Inguimbertine zu Carpentras, Ms. 1086, veroffentlicht. Dabei wurden auf S. IX des Bandes der
Choral und die Partita I aus dieser Handschrift als (verkleinertes) Faksimile abgedruckt.

2. Fiir die Vorarbeiten zur NA stellte mir die Bibliotheksleitung in Carpentras freundlicher-
weise einen Mikrofilm zur Verfigung, in dem die Reihenfolge der einzelnen Partiten von
Eibners Darstellungen abweichen. Sie lauten in der Zihlung der NA:

L IL III. IV. V. IX. VI (= Peters VII). X. Neuschrift von IV und Takte 13, 14 von II. VIIIL

XI. Neuschrift von IIl. VII (= Peters VI).

26 Vgl. das Skizzenmaterial zu Atmosphéres, mitget. E. Salmenhaara, Das musikalische Ma-
terial und seine Behandlung in den Werken , Apparitions*, ,,Armo.rphéres", wAventures* und
»Requiem* von Gyorgy Ligeti, Regensburg 1969, S. 177 u. f.

27 Vgl. den Ansatz bei T. Kneif, Ideen zu einer dualistischen Musikdsthetik, Internat. Rev. of
the Aesthetics and Sociology of Music 1, 1970, S. 15-34.

1 Joh. Seb. Bach, Simtiiche Orgelwerke, hrsg. von Heinz Lohmann, Band 10, Wiesbaden 1969.
U. Meyer erwihnt diese NA nicht.
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3. Die als mégliche ,Erstfassung* angesehene Folge I. II. IV. X. ist in einer Kopie von
Johann Tobias Krebs in BB Mus. ms. Bach P 802, S. 348 ff.2, iiberliefert und lag auch
Griepenkerl (Peters V) vor. Die Partiten sind hier als Variatio 1, 2, 3, 4 bezeichnet. Ob es sich
dabei um eine tatsichliche ,,Erstfassung handelt oder um eine von Krebs wihrend seiner
Studienzeit ca. 1714-1717 vorgenommene Auswahl aus weiteren vorhanden gewesenen
Einzelsitzen, die er dann fiir seinen Gebrauch von 1 bis 4 zidhite, bleibt dahingestellt. Die
Konigsberger Handschrift, in BG XL ausgewertet, ist heute nicht greifbar.

4. Griepenkerl legte seiner Ausgabe in Peters V die Handschrift zugrunde, die heute in der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Sammilung Becker IIl. 8. 17 aufbewahrt wird. Krause3
weist sie einem Kopisten aus Bachs Umgebung 1740-50 zu.

5. Eine weitere Kopie — von Meyer nicht erwihnt — von der Hand J. G. Prellers? wird
ebenfalls in der MB Leipzig aufbewahrt: Sammlung Mempell-Preller, Ms. 7, S. 113 ff. Die
Reihenfolge lautet hier: I-V. IX. VI (= Peters VII). VIII (nur Takte 1-6). VII (= Peters VI). XI.
X

6. Meyers Darlegungen fiir eine vielleicht ,,authentische' Folge in der spiiten Kopie aus der
Sammlung Becker, wie sie Griepenkerl veroffentlicht hat, iiberzeugen in ihrer Begriindung (S.
478 unten). Ich scheue mich nicht, ihr zu folgen und — entgegen meiner NA — die
Variationen VI und VII zu Gunsten dieser ,,logischen* Reihenfolge auszutauschen.

Zu W. Fischer, Kritischer Bericht, NBA, Serie VIl Band 7

von Hermann Kock, Concepcién (Chile)

Zu den Ausfiihrungen Wilfried Fischer’siiber Verschollene Solokonzerte in Rekonstruktionen
J. S. Bach’s, méchte ich mir zwei Bemerkungen erlauben:

1. Zu Seite 16: II. Dass alle drei Konzerte urspringlich nicht fiir ein Tasteninstrument,
sondern fiir ein Melodieinstrument bestimmt waren . . .

Obzwar die Gegeniiberstellung Tasten-Melodieinstrument allgemein iiblich ist, wird damit
kein Organist oder Klavierist einverstanden sein; denn diese Bewertung bedeutet, dafl auf
Klavier und Orgel das eigentliche Melodiespiel nicht mdglich ist. Das hat zwar in dieser
Formulierung noch nie jemand behauptet, da jedoch die hier gebrauchten Worter diese Deutung
zulassen, erscheint mir ihre Verwendung zumindest fragwiirdig. Wobei ich mich cines
Erlebnisses erinnere, das Freiherr von Hithnefeld etwa um 1930 in einem Buch erzihit: Begleitet
Karl Straube auf dem Klavier eine Singerin in einem Konzert in Sofia und am Schlusse war der
allgemeine Eindruck der, dal ,eigentlich nur das Klavier gesungen habe. Da war allerdings ein
Kiinstler ersten Ranges am ,,nur Tasteninstrument am Werk, und doch: Hitte er darauf
»singen* konnen wenn es kein ,Melodieinstrument** wire? Das ist nun zwar kein wissen-
schaftlicher Beweis, aber es deutet das wahre Geschehen in diesem Bercich. Dic wahrhaft
ungliickliche Bezeichnung ist, trotz ihrer Verbreitung auch in wissenschaftlichen Arbciten,
irrefiihrend und entspricht keinesfalls den kiinstlerischen Tatsachen.

2 Siehe dazu: H. Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 801,
P 802, und P 803 aus dem ,Krebs’schen NachlaB* unter besonderer Bericksichtigung der
Choralbearbeitungen des jungen Bach. Hamburger Beitriige zur Musikwissenschaft 1, Hamburg
'1969.

3 P. Krause, Handschriften der Werke Johann Sebastian Bachs in der Musikbibliothek der Stadt
Leipzig, Leipzig 1964.

4 Krause a. a. O.
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2. Zu Seite 25 und an anderen Stellen: ,,Besonders aufschlussreich ist . . . stets der Vergleich
von Parallelstellen. “ Dazu weiter unten: ,,Entweder erinnert sich Bach der einmal vorgenomme-
nen Modifikation und éndert spontan alle Parallelstellen in gleichem Sinne, oder er hat die beim
ersten Auftreten der Stelle angebrachte Anderung nicht mehr im Kopf. . .“

Niemand kann sich des Eindrucks erwehren, daB die zur Methode erhobene Praxis,
Parallelstellen stets gleich zu behandeln, etwas Zwingendes auf sich hat. Trotzdem will mir er-
scheinen, daB wir damit Bachs Musikalitit und Wollen nicht gerecht werden. Ist es tatsichlich
so, dafl da, wo wir strengste Logik glauben beweisen zu kdnnen, Bach einen véllig identischen
Denkprozef erlebte? Ich fiirchte, dal wir uns aa auf Glatteis begeben, zumal wenn wir der
Vermutung Raum geben (Fischer), daf8 Bach nach wenigen Takten (etwa 11 oder 19 Takte
spiiter) schon einmal angebrachte Anderungen ,,nicht mehr im Kopf gehabt habe*; wir also
meinen, Bachs musikalisches Gedichtnis an unserem eigenen messen zu kénnen.

Meine Zweifel an der Beweiskraft der in der NBA allgemein angewandten ,,Parallelmethode*
lassen sich auf dem Gebiet der Bachschen (Original-)Artikulation leicht erweitern. An mehr als
einer Stelle in den Orgelwerken it sich das Gegenteil beweisen, nimlich, daf Bach keinesfalls
identische Stellen immer identisch behandelt.

Dazu méchte ich noch erwihnen, daB in neuester Zeit die Bach-Probleme, einer allgemein
zufriedenstellenden praktischen Losung zu Liebe, durch immer wiederkehrende ,,Beweise* wie
etwa ,,Bach hat sicherlich; Bach hat; Bach wollte; hat offenbar etc.'* weiter verdunkelt werden.
(In einem Buch iiber Bach eines renommierten Musikwissenschaftlers, finde ich an die zweihun-
dert ,,Beweise** dieser Art.) Da aber, so viel ich weif3, niemand sich anmafien kann zu wissen,
was Bach ,,wollte*, glaube ich, daB der Sache nur gedient wiirde, wenn solcherart Vermutungen
so weit wie angéingig vermieden wiirden. :

Probleme einer Musikgeschichte in Bildern
Zu Heinrich W. Schwabs Darstellung des Konzertwesens'

von Carl Dahlhaus, Berlin

Die grofiziigig angelegte und ausgestattete, mit duflerster Sorgfalt redigierte ,,Musikgeschichte
in Bildern", die seit 1961 im VEB Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig erscheint2, ist zweifel-
los nicht als bloe Sammlung von Illustrationen zur Musikgeschichte gemeint, sondern geht, wie
der Titel verrit, von der Voraussetzung und dem Anspruch aus, daB es ,,die Musikgeschichte
selbst* sei, die sich in Bilddokumenten zeige. Das bedeutet, ohne dafl es schroff ausgesprochen
wiirde, dafl die Musikgeschichte primir als ein Stiick Sozialgeschichte verstanden wird. Nicht
das musikalische Werk ,,fiir sich®, als ,,objektivierter Geist*, sondern die Situation, in der es
aufgefiihrt und rezipiert wird, soll als die ,,eigentliche* musikalische Wirklichkeit, als Substanz
der Musikgeschichte gelten. Eine Geschichtsschreibung, die sich auf Walter Benjamins Maxime

1 Heinrich W. Schwab: Konzert. Offentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahrhundert.
Musikgeschichte in Bildern, Band 1V: Musik der Neuzeit, Lieferung 2. Leipzig: VEB Deutscher
Verlag flir Musik 1971. 230 S. mit 165 Abb. sowie zahlreichen Textillustrationen.

2 Der.Begriff der Musikgeschichte, der dem Werk zugrundeliegt, ist weitgespannt. Er umfaBt
neben der europfiischen die auBereuropilische, neben der artifiziellen die ,,niedere’* Musik und
neben den ténenden Gebilden deren Theorie. So ehrgeizig aber der Plan der Reihe erscheint, so
beharrlich ist er bisher durchgefilhrt worden. Die Musikgeschichte in Bildern gehort, wie MGG

und RISM, zu den reprlisentstiven, herausragenden Leistungen der Musikwissenschaft in den
Nachkriegsjahrzehnten.
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stiitzt, daf ..das hochste Wirkliche der Kunst isoliertes, geschlossenes Werk* sci, kann Bildern
nur eine periphere, die Auenseite der Musikgeschichte illustrierende Bedeutung zumessen.
Dagegen erhalten sie in einer als Sozialgeschichte begriffenen Musikgeschichte den Rang von
Dokumenten iiber ,,die Sache selbst*‘.

Sozialgeschichte ist primir Struktur-, nicht Ereignisgeschichte. (Die Unterscheidung, durch
die sich die Sozial- und Kulturgeschichte von der politischen Historie, aber auch von der Kunst-
geschichte traditioneller Prigung — in der die bedeutenden, herausragenden musikalischen Werke
und einige spektakulire Auffihrungen die ,Ereignisse darstellen, die im emphatischen Sinne
,,der Geschichte angeh6ren* — abhebt, ist vor allem von den franzésischen Historikern, die sich
um die Zeitschrift Annales gruppieren, pointiert worden.) Bilddokumente iiber musikalische
Vorginge geben jedoch im allgemeinen nicht das Wiederkehrende und Durchschnittliche, son-
dern das Besondere, Exzeptionelle und Auffillige wieder. Sie zeigen herausgchobene ,,Ercignis-
se'* (wenn auch oft nach anderen Kriterien als die ,,Ereignisgeschichte** der Musikhistoriker),
wihrend die ,,Struktur* der musikalisch-gesellschaftlichen Realitit erst durch Vergleiche der
Bildzeugnisse mit anderen Gruppen von Dokumenten rekonstruiert werden kann. Lift sich aber
die ,,Struktur nicht unmittelbar anschaulich machen, so ist eine Musikgeschichtc in Bildern
der Gefahr ausgesetzt, daB sie durch die Beschaffénheit ihres Materials bei der Ercignisgeschichte,
von der sie in Richtung auf eine Strukturgeschichte wegstrebt (und wegen ihres Anspruchs,
Wesentliches zu vermitteln, wegstreben muf}), festgehalten wird. (Im Zeitalter des malerischen
und zeichnerischen Realismus, aus dem ein grofer Teil der von Schwab edierten Bilddokumente
stammt, verringert sich allerdings die skizzierte Schwierigkeit dadurch, da} der Rcalismus sich
nicht allein durch die Malweise, sondern auch durch die Wahl des Gegenstandes — durch einc
Neigung zum Alltiglichen, die dem Interesse von Sozialhistorikern entgegenkommt — definierte.)

Uber den relativen Realititsgehalt von Bilddokumenten iiber musikalische Vorginge — das
eine Extrem wiire photographische Genauigkeit, das andere allegorische Phantastik — ist in der
musikalischen Ikonographie seit deren Entstehung gestritten worden. Die Diskussion krankt
jedoch nicht selten an der methodologischen Einseitigkeit, daB ein positivistischer Wirklichkeits-
begriff vorausgesetzt wird, als wire er selbstverstindlich. Die Gewohnheit, als Ikonograph —
natiirlich nicht als Kunstliebhaber — ein gemaltes oder gezeichnetes Bild als defizienten Modus
einer Photographie zu betrachten, die Vorstellung also, da nach Abzug der artifiziellen Inten-
tionen ein Stiick Vergangenheit, ,,wie es wirklich gewesen ist*, hervortrete (als wire das, was
ein um Jahrhunderte zuriickversetzter Positivist des spiten 19. Jahrhunderts sihe, die ,,Wirk-
lichkeit** des spiaten Mittelalters), ist zu eng. Auch die Abweichungen von der photographier-
baren Empirie, und gerade sie, sind ,,Dokumente*; und sie konnen fiir die musikalisch-gesell-
schaftliche Wirklichkeit, die eine Wirklichkeit des BewuBtseins ist, aufschlufreicher sein als
eine lediglich kopierende Darstellung. Nichts berechtigt zu dem unhistorischen Verfahren, einen
positivistisch ‘verengten Wirklichkeitsbegriff als Kriterium vorauszusetzen, wenn iiber den
»Realitdtsgehalt* von Bildern aus friiheren Epochen geurteilt werden soll.

Das Konzertwesen des 18. und 19. Jahrhunderts (bei den wenigen Abbildungen aus dem
17. Jahrhundert ist der Konzertcharakter des Dargestellten zweifelhaft, und der Musikkultur
des 20. Jahrhunderts soll ein eigener Band gewidmet werden) ist ein Thema, dessen Behand-
lung besonders geeignet erscheint, die Tragweite des Gedankens einer Musikgeschichte in Bildern
zu zeigen. Denn sofern man zu sammeln versteht — und Schwab ist ein unermiidlicher Sammler,
nicht abzuschrecken durch die Massenhaftigkeit der Bestinde, die durchgesehen werden mufiten,
wenn nicht das wissenschaftliche Gewissen von der Vorstellung gequilt werden solite, dafl
gerade die bezeichnendsten Bilder unentdeckt geblieben seien —, erweist sich das Material an
Bilddokumenten, von denen der Sozialcharakter des biirgerlichen Konzerts ablesbar ist, als
geradezu iiberreich. ¢

Schwab definiert den Konzertbegriff, von dem er sich bei der Auswahl der Bilder leiten
(aber nicht tyrannisieren) lieB, niichtern pragmatisch, ohne idealistische ,,Uberhdhung* (die
allerdings, was Schwab an anderer Stelle betont, im 19. Jahrhundert durchaus zur ,,Sache"
gehorte, wie sie im Bewuftsein der Teilnehmer existierte): ,, Gegenstand vorliegender Publikation
ist also die Entwicklung des biirgerlichen Konzertes, zu dessen niherer Bestimmung die folgen-
den Kriterien zu zéhlen sind: eine der Offentlichkeit zugingliche, unternehmeristh organisierte
und auf ein ,Programm’ festgelegte Musikdarbietung hdufig reprisentativen Charakters, die im
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Unterschied zu dem haus- und kammermusikalischen Musizieren die gesonderte Plazierung von
Ausfiithrenden einerseits und Zuhérern andererseits vorsieht, und der sich an ein interessiertes
und zahlungsféhiges, anonymes Publikum wendende Verkauf dieser Musikdarbietung, die damit
den Charakter einer Ware bekommt* (S. 6). Die Einschrinkung der Kategorie Konzertmusik ist
offenbar weniger sachlich als vielmehr in dem Zwang zur Abgrenzung von dem Band iiber
Kammermusik in der Musikgeschichte in Bildern begriindet. Daf der Begriff des Konzerts in
Schwabs Definition enger gefaBt ist als im umgangssprachlichen Gebrauch — der ein Wort wie
»Hauskonzert' zulift — und dafl nicht bei allen Phinomenen, von denen der Band Abbildungen
enthilt, simtliche Definitionsmerkmale gegeben sind (weder ist das Publikum immer ,,anonym*
noch die Organisation immer ,unternchmerisch”, und die ,,Offentlichkeit* ist oft einge-
schrinkt), besagt wenig. ,,Konzert* im Sinne von ,,Konzertwesen" ist eine historische Kategorie,
deren Definition ihren wissenschaftlichen Zweck erfiillt, wenn sie einen Komplex von Erschei-
nungen als zusammenhiingend kenntlich macht, und zwar dadurch, da jedes einzelne Phino-
men mindestens cine signifikante Auswahl von Begriffsmomenten des ,,Konzerts' (aber keines-
wegs jede Erscheinung dieselben Merkmale) aufweist. Fiir ein ,,StraBenkonzert** der Heilsarmee,
dessen Abbildung (Nr. 144) mit unbezweifelbarem Recht in den Band aufgenommen wurde,
trifft kaum die Hilfte der Schwabschen Definition zu; dennoch handelt es sich — historisch
gesehen — um ein Konzert: um eine Art von musikalischer Darbietung, die nicht aus der
Tradition des Musikantentums stammt, sondern sich in Besetzung und Attitide unverkennbar
als Imitationsform des biirgerlichen Konzerts prisentiert.

Schwab erginzt die soziologische Definition des Konzertwesens durch Hinweise auf religiose
und ethische, patriotische und padagogische Momente, die er unter dem Stichwort ,,ideologi-
scher Faktor'* zusammenfaft (S. 10 und 19). Von der Autonomieisthetik aber, die das
eigentliche ideengeschichtliche Korrelat zu der sozialen Institution ,biirgerliches Konzert*
darstellt, ist nicht die Rede, obwohl der Zusammenhang kaum bestreitbar sein diirfte. Das
Konzertwesen, wie es sich im 18. und 19. Jahrhundert herausbildete, wurde von der Vor-
stellung getragen, dal Musik ein tonender (durch ,,musikalische Logik** regulierter) Diskurs sei,
der um seiner selbst willen gehort werden solle. Manche der von Schwab edierten Bilder
(Nr. 152, 153, 156) zeigen das Publikum in der Haltung der dsthetischen Kontemplation, der
selbst- und weltvergessenen Versenkung in eine Musik, die als ,,abgesonderte Welt fiir sich
selbst‘ (Ludwig Tieck) begriffen wurde und von der man glaubte, da sie gerade durch die
Autonomie, die man ihr einriumte, eine Bildungsfunktion erfiillte. Das Autonomieprinzip
aber, als dessen Konsequenz die These vom ,,isolierten, geschlossenen Werk* als ,,hochstem
Wirklichen der Kunst'* erscheint, steht im Widerspruch zu dem Gedanken einer Musikgeschichte
als Sozialgeschichte, von dem der Anspruch der Musikgeschichte in Bildern, Essentielles und
nicht blof Peripheres zu vermitteln, getragen wird.

Die Sozialgeschichte der Musik, die in ungezihlten wissenschaftstheoretischen Proklamatio-
nen der letzten Jahre das abstrakte Dasein eines blofen Postulats fristet, ist von Schwab
entschlossen als die , Kirrnerarbeit* begriffen worden, die sie in erster — wenn auch nicht in
letzter — Instanz ist. (Die Lust an der Wissenschaftstheorie erscheint als Kehrseite einer
begreiflichen Scheu vor der Wissenschaftspraxis: begreiflich insofern, als die Miihsal sozialhisto-
rischer Arbeit einem revolutioniren Temperament unangemessen ist.) Nas Bildmaterial, das
Schwab ausbreitet, ist duBerst vielfiltig und zu einem nicht geringen Teil unbekannt, ohne daf
er der Versuchung zum Expertenhochmut erlegen wire: der Versuchung, Charakteristisches nur
darum zu verschmihen, weil es an anderer, unschwer zugénglicher Stelle bereits ediert worden ist.

Die Auswahl — deren Differenziertheit eine Ahnung von der Masse dessen, was ausgelassen
wurde, vermittelt — erstreckt sich vom Singerfest, bei dem sich Tausende dringen; bis zum
armseligen Kneipenkonzert, dessen Lustigkeit melancholisch macht, vom ,,Recital* eines Liszt
oder Paganini bis zum Grammophonorchester und vom exotischen Ensemble, das sich bei einer
Weltausstellung als pittoreskes tnendes Requisit priasentiert, bis zur Imitation eines europdischen
Militirorchesters in China oder eines Symphonieorchesters in Japan. Konzertprogramme, in
denen der Kunstanspruch durch unterhaltende Zusitze gemildert erscheint, werden ebenso
abgedruckt wie Entwilrfe zu Konzertsilen, in denen das Biirgertum zu seiner eigenen Reprisen-
tanz (statt zur ibernommenen des Opernhauses) gelangte; und das Verhalten des Publikums ist
nicht weniger Gegenstand der Darstellung als das der Interpreten. Die Phinomene sind so
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disparat, daB sich die Gesamtvorstellung, auf die der Ausdruck ,,das bilrgerliche Konzert" zielt,
kaum noch festhalten lif3t. Der Gegenstand verliert durch die Genauigkeit, mit der er exponiert
wird, seine festen Umrisse. (Prignanz ist in der Historie offenbar nur durch Unvollstindigkeit
erreichbar.)

In Schwabs Kommentaren, in denen sich auf engem Raum zahllose Daten und Fakten
driangen, werden aufier bekannten, immer wieder herangezogenen Dokumenten und Monogra-.
phien auch entlegene, kaum jemals benutzte Biicher, Zeitschriften und sogar Zeitungen zitiert
(und obwohl Schwab an der Aufgabe, eine geradezu bestiirzende Masse von Literatur zu lesen —
oder durchzublittern — und zu verarbeiten, nicht verzweifelt ist, kann man dennoch der Meinung
sein, daf} es prinzipiell sinnwidrig oder mindestens undkonomisch ist, die Beschaffung des
Materials fiir die Darstellung eines Stiicks Sozialgeschichte der Musik ausschlielich dem Sammel-
fleif eines Einzelnen zu iiberlassen; daf es uns immer noch schwer fillt, mit Material, das von
anderen zusammengetragen wurde, angemessen umzugehen, besagt nichts gegen das Prinzip,
sondern ist die Folge eines Mangels an Erfahrung mit den Methoden der Zusammenarbeit).

In den Erlduterungen, die mit gleichem Gewicht und nicht etwa als bloBe Appendices neben
den Bilddokumenten stehen, wird primar Material gehduft (und so disponiert, daB die Lektiire
angenehm ist). Schwab interpretiert weniger die einzelne Abbildung — sei es als Darstellung
eines unwiederholbaren Ereignisses oder als AusfluB einer Bildtradition, die in den Realititsge-
gehalt eingreift —, als daf er die bildlichen Zeugnisse durch literarische und publizistische
erginzt, damit durch ,,wechselseitige Erhellung* der Dokumente ein Stiick Sozialstruktur der
musikalischen Vergangenheit erkennbar wird. (Die Bildbeschreibung und -interpretation, wie sie
etwa Walter Salmen in dem Parallelband iiber Kammer- und Hausmusik handhabt, tendiert zur
Hervorhebung des Individuellen, ,,Ereignishaften* und nicht des ,,Strukturellen*, auf das Schwab
zu zielen scheint, obwohl er sein wissenschaftliches ,,Programm‘ nirgends ausspricht.) Inter-
pretierenden Charakter — im engeren Sinne des Wortes — haben lediglich die Kommentare zu
den Abbildungen Nr. 87 und 98, auf denen die Empirie eines Kirchenkonzerts der Jenny Lind
oder des dirigierenden Liszt ,,iiberhoht* erscheint. Schwab sucht die Nihe greifbarer Fakten;
seine Darstellung des Konzertwesens ist durchaus unspekulativ. Eine soziologisch-isthetische
»Theorie des Konzerts* steht noch aus.

Bemerkungen zu einem Musikinstrumentenkatalog*

von John Henry van der Meer, Niirnberg

Besonders reichhaltig sind die Bestinde im Geburtshaus Georg Friedrich Hindels in Halle an
der Saale. Sie umfassen eine Dokumentation zur Musikgeschichte im aligemeinen, zu Hindel,
zur Musikgeschichte Halles und zur Instrumentenkunde im besonderen, bestehend in einer
Bibliothek, einer Handschriftensammlung, einigen Gemilden, einem umfassenden Graphikbe-
stand und einer Kollektion von Musikinstrumenten. Die wichtigsten Veroffentlichungen des
Hindel-Hauses bilden seine Katalogbinde, die unter der Leitung von Konrad Sasse, des Di-
rektors des Hiindel-Hauses, zusammengestellt werden und von denen jetzt schon der 6. Band
vorliegt. Der vorhergehende Band mit Beschreibung der besaiteten Tasteninstrumente, 1966
erschienen, war der erste, der vorliegende Band der zweite Instrumentenkatalog der Reihe.

Wie schon im 5. Band (Besaitete Tasteninstrumente), erfolgen die Datenangaben zu den
cinzelnen Stiicken schematisch. Jedem einzelnen Stiick werden zwei gegenilberliegende Katalog-
seiten gewidmet. Auf der linken Seite erscheint cine oder erscheinen mchrere fotografische

* Katalog zu den Sammlungen des Hiindel-Hauses in Halle. 6. Teil: Musikinstrumentensammiung.
Streich- und Zupfinstrumente, Halle a. d. Saale: (Hiindel-Haus) 1972. 337 und (2) S. m. Taf.
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Aufnahmen des jeweiligen Instruments (bei Halschordophonen meistens Vorder-, Seiten- und
Riickansicht), auf der rechten sind ziemlich detaillierte Daten anhand eines am Ende des Buches
befindlichen, herausklappbaren Schemas abgedruckt (1. Signierungen; 2. Griffbrett; 3. Hals,
Wirbel und Bekronung; 4. Saiten, Saitenhalter und Steg; S. Decke; 6. Boden und Zargen;
7. Lack und Mafie; 8. Inventarnummer; 9. Literaturangaben und Bemerkungen).

Nach diesem Schema werden der Reihe nach behandelt: Zithern; Hackbretter; Gusle, Dreh-
leiern, Taschen- und Stockgeigen; Fiedeln; Violen da Gamba; Violen da Braccio; Cistern; Man-
dolinen; Mandolen; Lauten; Gitarren; Harfen.

Es versteht sich, daf ein Katalog einer Instrumentensammlung in der Angabe von Daten und
Maflen nicht so ausfihrlich zu sein braucht, daf ein Instrumentenmacher ein Instrument nach
den im Katalog angefiihrten Einzelheiten nachbauen kann. Die Zahl der an solchen Detailfragen
Interessierten ist so gering, dafl es unwirtschaftlich wire, einen Katalog auf sie abzustimmen.
Detaillierte Konstruktionszeichnungen eines individuellen Cembalos, genaue Bohrungsverliufe,
Grifflochdurchmesser oder Grifflochbohrungswinkel von Holzblasinstrumenten und dhnliche
gehoren nicht in einen fir ein grofes Publikum bestimmten Katalog. Solche Daten zu verschaf-
fen oder Instrumente zwecks Vermittlung solcher Daten zur Verfiigung ernstzunehmender In-
strumentenbauer oder Forscher zu stellen ist eine der Aufgaben eines Sammlungsbetreuers.

Der vorliegende Katalogband ist dagegen auf einen breiten Benutzerkreis abgestimmt. Fiir
einen solchen liefern die Beschreibungen auf der jeweiligen rechten Seite eine Fiille an analyti-
schen Details, wihrend die fotografischen Aufnahmen auf der gegeniiberliegenden Seite einer-
'seits zumindest einen synthetischen Eindruck des jeweiligen Stiicks vermitteln, andererseits
auch den Leser in Kenntnis derjenigen Einzelheiten setzen, die bei der verbalen Beschreibung
fehlen (z. B. Bekronung durch Volute oder Helm bei Zithern, durch Kopf, Schnecke oder
Flachviereckende bei Halschordophonen mit Wirbelkasten; Wirbel mit Ose bei Zithern; Korpus-
querschnitt bei der Aolsharfe; die ,,false inner outer*-Konstruktion bei dem Hackbrett MS-118;
Verlauf der Resonanzsaiten im Wirbelkasten der Viole d’Amore; F-Lochform der bohmischen
Volksfiedel MS-203; die fiir die Gattung typischen schrig gegen den Hals laufenden Schultern
des Quinton MS-232, aus denen u. a. hervorgeht, dal auch bei dieser Violinenabart Einflu@ der
Viola da Gamba spiirbar ist, u. 4. m.).

Nur selten sucht man vergeblich Details, z. B. eine genauere Unterscheidung von Querbalken
und Querrippen bei Streichinstrumenten mit flachem Boden (nur bei der Viola MS-244 ist die
Stimmstockunterlage erwihnt); Disposition der Querrippen bei dieser Kategorie sowie bei den
Gitarren; Zargen oder ausgehohlte Holzklotze bei den Iglauer Fiedeln; Befestigung der Resonanz-
saiten bei den Viole d’Amore.

Einige storende Fehler seien erwihnt. Zweifellos ist der Druckfehlerteufel dafiir verantwort-
lich, daB mitgeteilt wird, daf das ganz rechts befindliche Pedal einer Pedalharfe mit einfacher
Riickung wie MS-186 die A- statt der As-Saiten erhoht. Die Erbauerangabe ,,vermutl. von einem
Mitglied der Famitie Vinaccia, Neapel 1759 bei der Mandoline MS-137 mit Signatur ,, Vinaccia
fecit Panormi | Anno 1759 ist irrefihrend, denn, obwohl die Familie Vinaccia aus Neapel
stammt, wurde dieses Instrument offensichtlich in Palermo (Panormus) erbaut. Die ,,Mandoline**
MS-141 wire als ,,Mandolone* oder zur Not ,,BaBmandoline* richtiger bezeichnet gewesen. Der
Hersteller der Gitarre MS-157, Martinus Kaiser, ,,Ser. Electoris Palatini Instrumentorum Opifex ",
war als Instrumentenbauer des pfilzischen Kurfirsten in Diisseldorf ansissig und nicht mit
Martino Kaiser in Venedig identisch.

Bei diesem Katalog stehen die bautechnischen Details im Vordergrund. Entwicklungsge-
schichtliche Einleitungen zu den ecinzelnen Gruppen sind offensichtlich mit Absicht ausgelassen
worden. Durch diesen Nachdruck auf das Bautechnische wird sich aber mancher nicht speziali-
sierte Katalogbenutzer iiber Systematik und Zuordnung wundern. So gehort die Philomele kaum
zu den Violec da Gamba; ihre Einreihung in diese Gruppe ist nur durch eine vage dufierliche
Glmben—;&hnlichkeit des Korpuses zu erkliren. Die Zuordnung der Bandurria (Wirbelbrett, hin-
terstindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten) zu den Cistern (sichelfrmiger Wirbelkasten, sci-
tenstindige Wirbel, unterstindig evtl. mit Saitenhalter befestigte Saiten) ist ebenfalls nur durch
die duBerliche Korpusform zu erkliren. Auf der anderen Seite wird die Lyragitarre mit Recht zu
den Gitarren geschlagen' trotz der Ahnlichkeit ihrer Korpusform mit derjenigen der Lyra. Die
Pandurina (sichelférmiger Wirbclkasten, seitenstindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten) ist
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unter die Mandolinen und Mandolen (Wirbelbrett, hinterstindige Wirbel, unterstiindig befestigte
Saiten) eingereiht, obwohl sie einmal wesentlich lter ist als diese und sodann in ihrer neuzeitli-
chen Form als Typ den Lauten néher steht, von denen sie sich nur durch die Form des Wirbel-
kastens unterscheidet. Die Chitarra battente (relativ breite Zargen, gewdibter Boden, unterstiin-
dig befestigte Saiten) ist unter den Gitarren (relativ schmale Zargen, meistens flacher Boden, am
Steg befestigte Saiten) aufgezihlt, von denen sie sich freilich durch Voranstellung in der Reihen-
folge etwas absetzt.

Auch die Zuordnung der einzelnen Stiicke wirkt gelegentlich befremdend. So kann MS-172
(Knickhals, seitenstiindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten) schwerlich als Mandoline (Wirbel-
brett, hinterstindige Wirbel, unterstindig befestigte Saiten) bezeichnet werden. MS-147 und
MS-173 (sichelférmiger Wirbelkasten, seitenstiindige Wirbel, am Steg befestigte Saiten), als
,»Mandolinen‘‘ bezeichnet, sind keine eigentlichen Mandolinen, sondern sogenannte Mailindische
Mandolinen, womit man eine Pandurinenabart zu bezeichnen pflegt. Wenn diese beiden Stiicke
schon unter den Mandolinen aufgeziihlt werden sollen, wiire es besser gewesen, sie deutlicher
gegen die normalen Mandolinen abzuheben. MS-178 ist keine normale ,,theorbierte Laute”,
sondern eine Spitform der Theorbe mit Zargenbauweise, die ilblicherweise als schwedische
Theorbe bezeichnet wird. )

Die Instrumentensammlung des Hiindelhauses umfafit einen nicht uninteressanten Bestand
an Streichbogen. Die letzte Abbildung des Kataloges ist ein Sammelfoto davon. Es ist zu
bedauern, daBl eine Beschreibung der einzelnen Stiicke, ihre Datierung und evtl. ihre Zuordnung
zu einem konkreten Streichinstrument fehit.

Soweit die kritischen Bemerkungen, denen einige Betrachtungen iiber die befolgte Katalogi-
sierungsmethode folgen mogen. Der Vorteil der hier angewandten schematischen Beschreibungs-
art ist ihre Ubersichtlichkeit. Um den nicht spezialisierten Katalogbenutzer nicht zu verwirren,
hat man ein moglichst einfaches Schema verwendet, das in vollem Umfang auf Halschordopho-
ne mit Zargenbauweise und beripptem Boden anwendbar ist. Es liegt aber gerade an dieser
Vereinfachung, daf die Nachteile sich zeigen.

Nr. 2 der jeweiligen Beschreibungen ist den Griffbrettelementen gewidmet. Nun besitzen
Harfen bekanntlich kein Griffbrett, aus welchem Grunde diese Nummer zur Auffihrung der
Daten iiber die Siulen (Baronstangen) zweckentfremdet wird. — Unter Nr. 3 sind die jeweiligen
Daten beziiglich des Halses, der Wirbel und der Bekronung zu finden. Eine Zither besitzt jedoch,
wenn man von Gitarrenzithern und violinférmigen Streichzithern absieht, keinen Hals und so
hat man bei dieser Gruppe unter 3 die Daten beziiglich des Stimmstocks zu suchen. Weiterhin
hat der Harfenhals instrumentenkundlich eine andere Bedeutung wie der Hals von Halschordo-
phonen. Trotzdem hat man unter Nr. 3 bei Harfen auch die Daten beziiglich des Halses zu
suchen. — Die Nr. 6 faBt jeweils die Daten iiber Boden und Zargen zusammen. Nun besitzen
bestimmte Zupfinstrumente wie Lauten und die Instrumente der Mandora- und Mandolinen-
gruppe bekanntlich weder Zargen noch Boden, sondern eine Muschel. Die Daten dariiber wurden
nun auch unter Nr. 6 untergebracht, wobei etwas pleonastisch die Bemerkung ,,keine Zargen"
hinzugefiigt wurde. Boden und Zargen trifft man ebensowenig bei Harfen an. Bei dieser Instru-
mentengruppe sind unter Nr. 6 die Daten iiber den Spanteil des Korpus und auch diejenigen des
fiir diese Instrumentengattung typischen Fufies und der Mechanik erwihnt. Es ist begriiffenswert,
dafl in den Bemerkungen iiber den Boden auch Mitteilungen @iber die Bodenberippung zu finden
sind. Infolge des Schematismus war es nun notwendig, bei denjenigen Viole (da Braccio, aber
gelegentlich auch da Gamba), die einen gewdlbten und somit nicht berippten Boden besitzen,
gleichsam als Pleonasmus ,,keine Berippung* hinzuzufiigen. — Dieser Nachteil ist natiirlich durch
Verfeinerung des Schemas zu beheben, zumindest zum Teil, da individuelle Ziige und Typen-
mischungen immer vorkommen werden.

Schwerwiegender ist der Nachteil, daf bei dem hier angewandten Schematismus Probleme
beziiglich der Einzelstiicke unter den Tisch zu fallen drohen. Es mégen einige Beispiele folgen.

Kaum angewandt wurde die detektivartige Deduktion der vorhergehenden Zustinde bzw.
des Ursprungszustandes des jeweiligen Instrumentes aus noch vorhandenen Spuren. Dieser Man-
gel L\t den Leser unbefriedigt, da aufler Orgeln und Kielklavieren eben gezupfte und gestrichene
Halschordophone manchmal entweder im Hinblick auf eine spiitere Auffihrungspraxis ‘oder aber
zur Téuschung leichtgliubiger Sammler umgebaut worden sind. Freilich wird in einigen Fiillen
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auf die spitere Entstehungszeit von Hals, Griffbrett, Steg und Saitenhalter hingewiesen, aber in
anderen Fillen fehlt jede Erwihnung der spiiteren Entstehungszeit bei Teilen, die einwandfrei
neueren Datums sind (z. B. Hals von MS-223, MS-224, MS-221, MS-233, MS-247). Gerade
Streichinstrumentenhilse bieten in dieser Hinsicht manche Probleme. So behielt man in vielen
Fillen bei Halserneuerung die urspriingliche Schnecke bzw. den Originalkopf bei. In der Be-
schreibung der oben aufgezihiten Sticke fehlen aber Hinweise auf die Urspriinglichkeit der
Bekronung. Sodann kommt es vor, dal bei einem Streichinstrument der Originalhals noch
vorhanden ist, dieser aber im Hinblick auf die spdtere Musizierpraxis nachgearbeitet wurde.
Dies scheint bei der Christian Gottfried, Markneukirchen, zugeschriebenen Violine MS-252 und
bei der ,,Tenorgeige' MS-246 der Fall zu sein. Es wire m. E. zu empfehlen, nicht nur die Hals-
erneuerung jeweils zu erwihnen, da die meisten Streichinstrumentenhilse Anschifter sind,
sondern vielmehr beim Vorhandensein eines Originalhalses ausdriicklich auf seine Urspriinglich-
keit hinzuweisen. Ein solcher Hinweis bei den Hardingfelen MS-219 und MS-220 konnte dem
Kataloggebraucher einen besonders guten Eindruck der urwiichsigen Form des friithen Barock-
halses, die in diesen norwegischen Volksinstrumenten weiterlebt, vermitteln. — Weiterhin gehort
MS-244, als ,,Viola‘* (= Bratsche) bezeichnet, zu der gar nicht so seltenen Kategorie der Viole
d’Amore, die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts zu Bratschen umgearbeitet wurden. —
Auch bei dem Chitarrone und zumindest bei Teilen der Theorben solite die Urspriinglichkeit
oder sogar die Echtheit iiberpriift werden.

Die Zuschreibung und Datierung mancher nicht signierten Instrumente kann gewif} richtig
sein, aber sie erscheinen dem Leser gelegentlich schwer verstindlich, so z. B. bei der Viola da
Gamba MS-223, ,,vermutl. auf Caspar Tieffenbrucker zunickgehend®, bei der Zuschreibung der
Violine ‘MS-231 an Wenger in Augsburg und dhnliches mehr. In solchen Fillen ist als Unter-
mauerung der Zuschreibung und Datierung entweder auf vergleichbare Stiicke anderer Samm-
lungen hinzuweisen oder aber man sollte sich auf die Autoritit eines renommierten Kenners
berufen.

Jede Instrumentensammlung besitzt Stiicke, deren typologische Einordnung fraglich ist. In
einem Katalog sollte die Zuordnung solcher Stiicke dem Benutzer zuliebe begriindet werden. Im
vorliegenden Katalogbande fehlen solche Begriindungen, wodurch dem Leser die Zuordnung
nicht immer begreiflich erscheint. Die beiden ,,Diskant-Viole da Gamba‘‘ MS-213 und MS-214
besitzen besonders niedrige Zargen (32-41 bzw. 40-50 mm), so daf dadurch das Beinspiel in
Frage gestellt ist. Die Hilse sind bei beiden Stiicken nicht urspriinglich, so da8 beziiglich des
Originalzustandes keine absolut verbindlichen Schliisse gezogen werden konnen. Viole da Gamba
waren es aber wohl nicht, sondern entweder umgebaute Viole d’Amore mit Resonanzsaiten
oder aber friihe Viole d’Amore ohne sie, Instrumente also, wie sie Evelyn, Rousseau, de
Brossard, Mattheson, Walther, ‘Majer und Eisel erwdhnen. — Ob MS-246 eine ,,Tenorgeige*
(besser wire: Tenorbratsche) ist? Das Instrument soll ,,aus der 1. Hélfte des 18. Jahrhunderts'
stammen, was nicht unwahrscheinlich ist, aber die Tenorbratsche in der Bedeutung einer auf
F-c-g-d’ oder einen Ton hoher gestimmten Bratsche wird nach 1628 nicht mehr erwihnt. Wahr-
scheinlich handelt es sich bei diesem Instrument um eine Viola da Spalla oder eine Fagottgeige.

Man vermifit ab und zu auch Hinweise auf die musikalischen Méglichkeiten des jeweiligen
Instruments oder auf die zeitgendssische Musikpraxis bzw. die Begriindung solcher Hinweise. So
wiire die Aufnahme der Bezeichnung ,,Oktivchen* von Saiten, wie die vier am gesonderten
Stimmstock bei der Salzburger Zither MS-104, ein Hinweis auf ihre Stimmung gewesen. Bei den
frihen Zithern vermifit man einen Hinweis auf die nicht chromatische Tonreihe, die durch
Verkiirzung der Saiten auf den Biinden entsteht. Bei den Hackbrettern erwartet man genauere
Angaben der moglichen Tone. — Es wird immer schwer bleiben, den genauen Grad einer Hals-
rundung anzugeben. Verwunderlich ist aber, daB die extrem flachen Hilse der Viola da Gamba
von Tielke (MS-222) und des Quinton als ,,gerundet* bezeichnet werden. Solche extrem flachen
Hiilse sind zur Befestigung von Biinden besonders geeignet. Der Quinton-Hals ist wohl erneuert
worden (eingelassen in den Oberklotz, Anschifternaht sichtbar), aber in groBen Ziigen entspricht
er allen mir bekannten urspriinglichen Quinton-Hilsen, woraus hervorgeht, dal dieses Instru-
ment hochstwahrscheinlich mit Biinden gespielt wurde, fiirwahr eine nicht unwichtige Fest-
stellung fiir die Musizierpraxis. — Bei den Thiiringer Zithern MS-128 und MS-131 sind Stimmun-
gen angegeben, aber der Leser vermifit deren Begriindung.
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Nirgends findet man einen Hinweis auf die Provenienz der einzelnen Instrumente. Freilich
ist nur in seltenen Fillen ein vollstindiger Besitzerstammbaum eines Einzelstiicks zu eruieren.
Die Kenntnis iiber den vorhergehenden Besitzer oder zumindest iiber die geographische Pro-
venienz eines Stiickes kann u. U. einen Hinweis auf das Entstehungsgebiet vermitteln. Dem Un-
terzeichneten, der mit den Sammlungen Riick und Neupert betraut wurde, ist aus schriftlichen
Unterlagen bekannt, dafl bis zum Jahre 1942 die Stadt Halle 27 der angeflihrten Stiicke aus der
Sammlung Riick und 4 aus der Sammlung Neupert, beide Niirnberg, erworben hat.

Das Vorhergehende soll weniger als Kritik denn als Auseinandersetzung mit der Katalogi-
sierungsmethode aufgefafit werden. Es fragt sich, ob nicht mehr iiber die einzelnen Instrumente
ausgesagt werden konnte, wenn der hier angewandte Schematismus mit seiner Ubersichtlichkeit
zugunsten einer individuelleren Behandlung der Einzelstiicke mit ihren jeweils wieder verschie-
denen Problemen aufgegeben wiirde.
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DISSERTATIONEN

WERNER ABEGG: Musikdsthetik und Musikkritik bei Eduard Hanslick. Diss. phil. Saar-
brticken 1973.

AnlaB, die bereits recht umfangreiche Hanslick-Literatur erneut zu vergrofern, war die Tat-
sache, dafl beinahe alle Publikationen bisher Hanslick einseitig betrachteten, dafl sie entweder
seine Kritiken oder seine idisthetische Schrift Vom Musikalisch-Schénen aus der Untersuchung
heraushielten. Die vorliegende Arbeit bestreitet die Berechtigung einer solchen Trennung und
unternimmt den Versuch, beide Seiten von Hanslicks schriftstellerischer Tétigkeit aus ihren
Beziehungen zueinander zu interpretieren und so ein vollstindiges Bild von Hanslick zu gewinnen.

Arbeitsmethode ist die Gegeniiberstellung von Zitaten aus Vom Musikalisch-Schonen und
aus den Kritiken und Aufsitzen. Ausziige aus der Autobiographie treten erginzend hinzu.
Folgende allgemeine Problemkreise werden dargelegt: Verhiltnis Form-Inhalt; Musik und Ge-
fihl; ,,Das Schdne" in der Musik; Originalitiit; Natur und Natiirlichkeit. An Gattungen werden
untersucht: Programmusik, Kammermusik, Tanzmusik, Lied, Kirchenmusik, Oper. Zwei Kapitel
iiber Hanslicks Auffassung der Asthetik und sein Verhiltnis zur Musikgeschichte rahmen diese
Untersuchungen ein.

Die Zusammenschau all seiner Schriften fiihrt zu Ergebnissen, die eine isolierte Betrachtung
nur eines Zweiges seiner Titigkeit nicht hitte erbringen konnen:

1. Asthetisches Denken und kritische Grundhaltung durchdringen sich. Hanslick verfafite
seine dsthetische Schrift in Form einer Polemik gegen die ,,Gefiihlsdsthetik*'. Die polemische
Methode zwang ihn dazu, sowohl die Ablehnung als auch seine eigene Position gleichermafien
zugespitzt zu formulieren. Seine dsthetische Grundkonzeption zeigt sich hiufig klarer in den
Kritiken als in der #sthetischen Schrift, in Ansdtzen auch schon vor deren Entstehungsjahr.

2. Die Kritiken lassen erst die ganze Breite von Hanslicks Musikanschauung erkennen. Isoliert
betrachtet, scheint die dsthetische Schrift das Verhaltnis von Form und Inhalt sowie die Bedeu-
tung des Gefilhls fiir die Musik und am Rande einige weitere Themen zu behandeln. In den
Kritiken stellt sich heraus, da auch solche Themen fiir Hanslicks Musikanschauung konstitutiv
sind, die in der &sthetischen Schrift nur kurz berithrt werden. Das Beispiel der Vokalmusik zeigt
dies: Hanslick hatte eine personliche Vorliebe fiir sie, einige seiner dsthetischen Prinzipien
(sinnliche Schonheit, sangbare Melodik), die er der Instrumentalmusik gibt, sind primér Prin-
zipien der Vokalmusik. Obwohl diese aus der dsthetischen Schrift ausgegrenzt wird, entdeckt
man in einer Anmerkung den Keim einer eigenen Asthetik der Vokalmusik, die in den Kritiken
verifiziert werden kann.

3. Die zentralen Themen der isthetischen Schrift werden nach einer Gegeniiberstellung mit
den Kritiken ihrer polemischen Einkleidung entledigt und in der Substanz erkenntlich. Seine
Sicht des Verhiltnisses von Musik und Gefiihl z. B. erschopft sich nicht im Negativen; vielmehr
wird eine positive Seite, nimlich die Gleichstellung des immanenten Gefiihls mit dem immanen-
ten Geist, erst voll erkannt, wenn man ihre Bedeutung in den Kritiken verfolgt. Die wenigen
Siitze, die dies in der dsthetischen Schrift ausdriicken, erhalten somit fir Hanslicks Asthetik
mehr Gewicht als die viel ausfiihrlichere Ablehnung von Gefilhiserregung und -darstellung.

4. Hanslicks oberstes Prinzip des Musikalisch-Schonen behilt in allen Schriften seine Giiltig-
keit. Hanslick geriit dadurch in immer stiarkeren Gegensatz zur vorherrschenden Kompositions-
richtung des spiteren 19. Jahrhunderts. Das Erhabene, das HiBliche, das Humoristische, als
isthetische Kategorien von immer gréfierer Bedeutung, werden von Hanslick nur innerhalb der
Grenzen des iibergeordneten Schénen gutgeheifen. Was diese Grenzen iiberschreitet, ist fiir ihn
»Jalsche Musik ", :

5. Hanslicks disthetischer Standpunkt ist mit dem Satz ,, Tonend bewegte Formen . . .* nicht
gekennzeichnet. Nicht das Verhiltnis von Form und Inhalt steht im Mittelpunkt von Hanslicks
Interesse, sondern das darauf beruhende Schone. Form und Inhalt hat Hanslick schon 1854
nicht widerspruchsfrei einander zugeordnet, die spezifische Bedeutung seines Begriffs ,,Form*
hat er in den Kritiken nicht beibehalten.
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GISELA SEEFRID: Die Airs de danse in den Biihnenwerken von Jean-Philippe Rameau.
Diss. phil. Frankfurt a. M. 1969.

Seit den Anfingen der franzosischen Oper in der Mitte des 17. Jahrhunderts nehmen die
Téinze im Musiktheatcr eine wichtige Stellung ein, denn ,,poesie, musique, danse** sollten in der
franzosischen Barockoper zu einem glanzvollen Kunstwerk vereint werden. Die Bithnenkompo-
sitionen. J. Ph. Rameaus fufien in erster Linie auf der Barockoper des 17. Jahrhunderts, der
finfaktigen ,,tragédie lyrigue* mit einleitendem Prolog (in Anlehnung an den zu Lullys Zeit
gepflegten Brauch, den anwesenden Herrscher zu preisen), dem in einzelne selbstindige Entrées
gegliederten ,,opéra-ballet*, hiufig aus Prolog und drei Akten bestehend. Ohne nennenswertes
Vorbild ist die ,,comédie lyrique* Rameaus, in der die Gotter- und Heroenweclt der ,,tragédie
tyrique’’ licherlich-komische Ziige erhalt. Begrifflich liegt in der Praxis nicht immer cinc klare
Trennung zu der als Synthese von Sprechtheater und ,,ballet’* von Lully in Zusammenarbeit mit
Molitre geschaffenen ,,comedie-ballet* vor.

Hinsichtlich der Aufnahme von Tanzfolgen, Divertissements, die hiufig in motivischem
Zusammenhang mit gesungenen Partien stehen, ist kein Unterschied zwischen den cinzelnen
Biihnengattungen auszumachen. Obwohl L. de Cahusac, der mehrfache Librettist Rameaus, sich
auch theoretisch in einer Schrift mit Problemen der Tanzkunst auseinandersetzte, wurde die
von ihm postulierte ,,danse en action’ entsprechend ihrer Bedeutung selten in den Werken
Rameaus verwirklicht. In Relation zur iibergeordneten Handlung beherrscht ein statisches
Moment die meisten Divertissements, da sie in vielen Fillen der Symbolisierung einer ,,féte de
réjouissance’ dienen. Unter den verschiedenen Tanzformen weisen solche mit betont volkstim-
lichem Charakter periodische Gliederung auf, wobei man noch zwischen homogener und
heterogener Struktur unterscheiden kann.

Obwohl Rameau noch sehr der spitbarocken Kompositionstechnik verbunden ist, zeigen
sich bereits in der instrumentalen, melodischen und dynamischen Behandlung der ,,airs* fur
die Vorklassik typische Merkmale.

Die Dissertation ist als Band 2 der Reihe ,,Neue Musikgeschichtliche Forschungen® im
Verlag Breitkopf & Hartel, Wiesbaden 1969, erschienen.
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Im Jahre 1973 angenommene musikwissenschaftliche
Dissertationen™

Druckzwang fiir Dissertationen besteht zur Zeit an den Universitaten Basel, Berlin Freie Uni-
versitidt, Bochum, Bonn, Erlangen, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Gottingen, Hamburg, Heidel-
berg, Kiel, Koln, Mainz, Marburg, Miinchen, Miinster, Saarbriicken, Tiibingen, Wiirzburg, Ziirich.

Nachtrag fir das Jahr 1972

Mainz. Gudrun HENNEBERG: Theorien zur Rhythmik und Metrik in der Musik der Wiener
Klassik.

Bonn. Wolfgang GRANDJEAN: Das katholische dcutsche Kirchenlied in den Trierischen
Kirchengesangbiichern. — Rainer SAJAK: Sebastien dc Brossard als Lexikograph, Bibliograph
und Bearbeiter. — Rainer SCHMITT: Untersuchungen zu Johann Donfrids Sammeldrucken
unter besonderer-Beriicksichtigung der Geistlichen Konzerte Urban Loths.

Erlangen. Wolfgang SCHMIDT: Gestalt und Funktion rhythmischer Phianomenc in der Musik
Arnold Schonbergs. — Wolfgang SPINDLER: Untersuchungen zum Wort-Tonverhiltnis in den
Kantaten J. S. Bachs.

Frankfurt a. M. Joachim JAENECKE: Repertoireuntersuchungen an der Musiksammlung
von Burg Echzell. — Oskar KRANEIS: Der Musikhandel in Frankfurt am Main von seinen
Anfingen bis zum Jahre 1700.

Freiburg i. Br. Freia HOFFMANN: Musiklehrbiicher in den Schulen der BRD. — Friedemann
OTTERBACH: Kadenzierung.und Tonalitit im Kantilencnsatz Dufays. Ein Beitrag zur Harmo-
nik des spiten Mittelalters.

Gottingen. Rainer FANSELAU: Die Orgel im Werk Edward Elhars. — Yoshitake KOBAY-
ASHI: Franz Hauser und seine Bach-Handschriftensammlung.

Hamburg. Gisela BECKMANN: Die franzosische Violinsonate mit Basso Continuo von
Jean-Marie Leclair bis Pierre Gaviniés. — Peter COHEN: Theorie und Praxis der Clavieridsthetik
C. Ph. E. Bachs. — Siegmar KEIL: Untersuchungen zur Fugentechnik in Robert Schumanns
Instrumentalschaffen. — Krista WARNKE: Experimentelle Untersuchungen zur Tonhohen-
beurteilung.

Heidelberg. Werner KONIG: Tonalititsstrukturen in Aiban Bergs Oper ,,Wozzeck*'. — Klaus
Heinrich KOHRS: Untersuchungen zu Repertoire, liturgischer Ordnung und musikalischem Stil
der aparallelen Sequenzen. — Karina TELLE: Tanzrhythmen in der Vokalmusik Georg Friedrich
Hindels.

Innsbruck. Ewald FASSLER: Die Kadenzen der franzdsischen Chansons von Machaut bis
Dufay. — Hans ZORN: Die Trompete in der deutschen Orchestermusik von ca. 1750 bis ins
20. Jahrhundert.

Koln. Detlef ALTENBURG: Untersuchungen zur Geschichte der Trompete im Zeitalter
der Clarinblaskunst (1500-1800). — Gisela BLEES: Das Cellokonzert um 1800. Eine Untersu-
chung der Cello-Konzerte zwischen Haydns op. 101 und Schumanns op. 129. — Volker

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Dissertationen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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BUNGARDT: Josef Martin Kraus, Hofkapellmeister Gustavs IIl. von Schweden, als Liedkom-
ponist. — Arsenio GARCIA-FERRERAS: Juan Bautista Cabanilles — Sein Leben und Werk —
(Die Tientos fiir Orgel). — Gerhard HELDT: Das deutsche nachromantische Violinkonzert von
Brahms bis Pfitzner (Entstehung und Form). — Hubert MEISTER: Untersuchungen zum Ver-
héltnis von Text und Vertonung in den Madrigalen Carlo Gesualdos. — Manfred REITER: Die
Zwolftontechnik in Alban Bergs Oper ,,Lulu*.

Mainz. Herbert HEINE: Die Melodien der Mainzer Gesangbiicher in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts. — Edith PETERS: Georg Anton Kreusser. Leben und Werk. — Sigrun
SCHNEIDER: Mikroténe in der Musik des 20. Jahrhunderts. Untersuchungen zu Theorie und
Gestaltungsprinzipien moderner Kompositionen mit Mikrotdnen.

Marburg. Eckart BUSSE: Die Eichendorff-Rezeption im Kunstlied. Versuch einer Typologie
anhand von Kompositionen Schumanns, Wolfs und Pfitzners.

Miinchen. Gaynor NITZ: Das Klangliche in der englischen Klaviermusik des 16. Jahrhunderts.

Miinster. Karl-Jirgen KEMMELMEYER: Die gedruckten Orgelwerke Olivier Messiaens bis
zum ,,Verset pour la féte de la Dédicace* — eine strukturwissenschaftliche Narstellung.

Saarbriicken. Werner ABEGG: Musikisthetik und Musikkritik bei Eduard Hanslick. — Gernot
SPENGLER: Der Komponist Philipp Jakob Riotte aus St. Wendel. Sein Leben und seine
Instrumentalmusik.

Salzburg. Theodor AIGNER: Thematisches Verzeichnis der Werke von Johann Gallus-Mede-
ritsch. — Kurt BIRSAK: Die Holzblasinstrumente im Museum Carolino Augusteum Salzburg.
Katalog und entwicklungsgeschichtliche Untersuchungen.

Tiibingen. Hartwig EICHBERG: Johann Sebastian Bach. Einzelnstehende Suiten, Sonaten,
Variationen und Capricci fir Klavier. Untersuchungen zur Uberlieferung und Edition. — Eber-
hard ZWINK: Paul Hindemiths ,,Unterweisung im Tonsatz** als Konsequenz der Entwicklung
seiner Kompositionstechnik. Graphische und statistische Musikanalyse.

Wien. Joachim ANGERER: Die liturgisch-musikalische Erneuerung der Melker Reform.
Studien zur Erforschung der Musikpraxis in den Benediktinerklostern des 15. Jahrhunderts. —
Gabriele HINRICHS: Zur klanglichen Gestaltung des singerischen Ausdrucks, gezeigt an Lied-
beispielendes 19. und 20. Jahrhunderts. — Robert Chung Ming HSUEH: Zur musikwissenschaft-
lichen Bedeutung Dschu Dsai-Yiis. — Amirachraf Aryanpour KACHANI: Musik, Tanz und
Musikinstrumente im Alten Iran. — Elisabeth MAIER: Die handschriftlich iiberlieferten Tabu-
laturen fir Lauteninstrumente des 17. und 18. Jahrhunderts aus dem Bestand der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek mit dem Wiener Lautenbuch des Jacques de Saint Luc. — Max
SCHONHERR: Carl Michael Ziehrer. Sein Werk — sein Leben — seine Zeit. Dokumentation,
Analysen und Kommentare. — Roland SCHWAB: Die Miénnerquartette Johann Michael Haydns
nebst einem thematischen Katalog. — Alfred WILLANDER: Das Kirchenmusikarchiv der Stadt-
pfarrkirche St. Stephan zu Baden mit Beitragen zu einer Musikgeschichte der Stadt Baden.

Wiirzburg. Frohmut DANGEL: Der mehrstimmige Introitus in Quellen des 15. Jahrhunderts.
— Lenz MEIEROTT: Die geschichtliche Entwicklung der kleinen Flotentypen und ihre Ver-
wendung in der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts. — Martin SEELKOPF: Das geistliche
Schaffen von Alessandro Grandi. — Bettina WACKERNAGEL: Joseph Haydns friihe Klavier-
sonaten. Ihre Beziehungen zur Klaviermusik in der Mitte des 18. Jahrhunderts.

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

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

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

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

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

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

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

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

Die sorgfiltige Studie von Olivier DOU-
CHAIN iiber Les Orgues de la Cathédrale de
Saint-Die macht wiederum zahlreiche bisher
unverdffentlichte Quellen bekannt. Seit dem
Ende des 15. Jahrhunderts besaB St. Dié
eine Orgel, iiber deren Gestalt nichts mehr in
Erfahrung gebracht werden konnte. 1581
erhielt sie eine Nachfolgerin, die 1686-1688
umgebaut wihrend der Revolutionsjahre ver-
kauft wurde. Umfassender sind die Nach-
richten iiber das letzte Instrument, das 1944
in der gesprengten Kathedrale unterging. Aus
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der Benediktinerabtei Moyenmoutier 1803
nach St. Dié transloziert, wurde es Nicolas
Dupont zugeschrieben. Fiinf detaillierte Ko-
stenvoranschlige zu einem Umbau um die
Mitte des 19. Jahrhunderts, darunter von
Marie-Pierre Hamel, beleuchten die restau-
ratorischen Mainahmen jener Zeit.

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

Gunther Morche, Heidelberg

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

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

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

Aus dieser Aufstellung wird ersichtlich,
daB die Sammlung nicht nur international
und reprisentativ ist, sondern in erster Li-
nie Bachstudien anbietet, die, jede fiir sich
genommen, von hoher (oft genug héchster)



232

Qualitit sind, und dié (vielleicht dies das
eigentliche Hauptziel) nicht speziell fiir den
Bachforscher, sondern vielmehr fir jeden
Musikwissenschaftler, ja jeden gebildeten
Musik- bzw. Bachfreund iiberhaupt, zuging-
lich und ansprechend sein werden.

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

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

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

Robert L. Marshall, Chicago

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

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

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

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

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

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

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

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

Wolfgang Suppan, Graz

CHARLES E. IVES: Discography, com-

piled by Richard WARREN, Jr. New Haven:

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

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

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

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

Nors S. Josephson, Northampton/Mass.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Als Prototyp der klassischen Musik sieht
Eggebrecht, historisch sicher gerechtfer-
tigt, das Menuett, und als Norm die aus
Lied und Tanz stammende symmetrische
Periodenbildung an, eine Norm, die auch
dort und gerade dort wirksam bleibt, wo
von ihr abgewichen wird. Eggebrechts Ana-
lysen asymmetrischer Bildungen bei Mozart
stellen an Umsicht alles in den Schatten,
was iiber diesen Gegenstand schon geschrie-
ben wurde. Er stellt verschiedene Interpre-
tationen auf, wigt sie und schreibt dann ein-
sichtig: ,,Man kann der einen oder anderen
dieser Interpretationen den Vorzug geben
(vielleicht auch weitere Moglichkeiten ent-
decken), doch keine ist falsch: alles, was sie
besagen, ist an der Sinnhaftigkeit dieses
achttaktigen Gebildes beteiligt . . ., wobei
es sich aber selbst mehrschichtig mit der
Symmetrie und ihrer achttaktigen Menuet-
ten-Norm auseinandersetzt und in dieser
Auseinandersetzung zu seiner Lebendigkeit
und konkreten Individualitit gelangt* (S.
41 f.). Andere Analysen, die sich sorgfiltig
Riemannscher Terminologie bedienen, wer-
den hingegen mit einem gewissen Aus-
schlieBlichkeitsanspruch vorgetragen und ge-
gen friihere Analysen derselben Stiicke be-
hauptet. Beim Priestermarsch aus der Zau-
berflote beispielsweise (S. 32 ff.) sind die
Unterschiede zwischen Georgiades und Eg-
gebrecht mehr solche der Betonung, der
verschiedenen Bewertung, die bei Egge-

Besprechungen

brecht nicht Halt zu machen braucht. Rich-
tig hat er gespiirt, daf T. 6 sowohl mit T. 5§
zusammen ,,Aufstellung" (die erste Hilfte
des Nachsatzes) als auch ,,Antwort* in Ana-
logie zu T. 2 ist, hingegen kann zu dieser
Deutung das Melodische nichts beitragen,
sondern allein das Metrische und auch das
nur bis zum Anfang von T. 6 (und ver-
schleiert durch die Punktierung des Basses
in T. 5). Von Melodieschluf kann keine Re-
de sein, denn alles im Melodischen, die
grofien Intervalle (mit freilich nur harmonie-
eigenen Tonen) und die punktierten Rhyth-
men, ist auf intensivierte Weiterfihrung an-
gelegt. Die Intensivierung findet ihre Be-
stitigung, wie auch Eggebrecht bemerkt, in
T. 7, wobei noch die Disjunktion und gleich-
zeitig Verbindung durch die beschleunigten
punktierten Rhythmen (Achtel nach Halben
und Vierteln) und die auf Viertel beschleu-
nigte Harmoniefolge zu nennen wire. Daf
die Analyse eines so kurzen Musikstiicks so
viel Platz benétigt und verschiedene Inter-
pretationen offen lassen miifite, kann als in-
direkter Beweis der auch von Eggebrecht be-
rufenen Vielschichtigkeit und damit der
Qualitit der Musik Mozarts angesehen wer-
den.

Hegel meint, daB beim weiteren Fort-
gang des Geistes zu sich selbst die Kunst
(und auch die Religion) in der Philosophie
aufgehoben werde. ,,Aufhebung ist, wie
Nowak bemerkt, ein mehrdeutiger Aus-
druck. Nowak versucht, die Aussage Hegels
in ihr Gegenteil umzuinterpretieren; sie
lieBe sich auch schlicht bezweifeln, was aller-
dings eine Kritik an Hegels System impli-
ziert. Eggebrecht meint, schon heute sei die
abendlindische Musik iiberhaupt, die ,,Opus-
musik*, welche in der Wiener Klassik kul-
miniert habe, eine vergangene, was er in ei-
nem Nachwort durch sehr differenzierte
soziologische Interpretationen untermauert.
Dieses Nachwort sprengt bewut den Rah-
men der Untersuchung. Deshalb miifite es in
grofierem Zusammenhang besprochen wer-
den, zusammen mit Eggebrechts Aufsitzen
Opusmusik (in: Festschrift fir Zofia Lissa,
Warschau 1973) und Traditionskritik (in:
Studien zur Tradition in der Musik. Kurt
von Fischer zum 60. Geburtstag, Miinchen
1973). Es genilgt hier zu erginzen, daf die
»neuzeitliche Musik* im Sinne Eggebrechts
(vom 15. Jahrhundert an verstanden) nicht
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mit ,,biirgerlicher Musik* (S. 57) identifi-
ziert werden diirfte, da sie mit den Mode-
wortern ,.elitir” und ,autoritir’* kaum
zureichend gekennzeichnet ist und daf bei
Eggebrecht jeder Hinweis darauf fehit, was
das autonome Musikwerk, welches ,,in der
Kategorie der Form* (S. 50) gebildet wird,
iiberhaupt erst ermoglicht hat: die Tonali-
tit. Diese Randbemerkungen sollen den
Wert der grundlegenden Arbeit iiber die
Wiener Klassik nicht schmilem. Die Uberle-
gungen iiber ,artifizielle Musik* lieBen sich
vielleicht noch vom Gegenstand der Unter-
suchung her mit folgendem Gedanken
erweitern. Eggebrecht schreibt (S. 27): ,, Die
achtiaktige binnensymmetrische Periode hat
ihre Heimat in Lied und Tanz als vorartifizi-
eller, spontaner musikalischer Auferung des
Menschen.” Miifite man nicht zugeben, da
diese ein schon hohes Maf rationaler Be-
herrschung voraussetze? Spontan wire bei-
spielsweise die Aneinanderreihung gleicher
Glieder im Ostinato zu nennen, nicht aber
ein entwickeltes System metrischer Uber-
und Unterordnungen, das seinerseits alle
anderen formbildenden Krifte beherrscht
und zur Uberschaubarkeit und leichten
Perzeption von europdischem Lied und
Tanz fihrt (dank des grofen Anteils an
,,Redundanz*‘). Miifite man nicht auch ein
umgekehrtes Einfluiverhiltnis zwischen vor-
artifizieller und artifizieller Musik anneh-
men, demzufolge die europiische Spiel-
mannsmusik und die Volkslieder der euro-
piischen Nationen Anteil an der vorherr-
schenden Rationalitiit des Europiers genom-
men haben? Bernhard Billeter, Ziirich

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

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

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

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

ten unter ihren Verichtern glauben.
Carl Dahlhaus, Berlin

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Reinhold Brinkmann, Marburg

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

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

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

Reinhold Brinkmann, Marburg

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

fis - gis - a
f - e -d.

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

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

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

Friedrich Neumann, Wien

MONIKA TIBBE: Uber die Verwendung
von Liedern und Liedelementen in instru-
mentalen Symphoniesitzen Gustav Mahlers.
Miinchen:  Musikverlag Emil Katzbichler
1971. 134 S. (Berliner musikwissenschaftli-
che Arbeiten. Band 1.)
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DaB in der komplexen Welt Mahlerscher
Symphonik immer wieder Bekanntes (oder
nur scheinbar Bekanntes) ,,zitathaft* einge-
baut ist, gerade auch Melodien aus eigenen
Liedern, ist ein Sachverhalt, der seinerseits
bei  Analytikern — freilich nicht bei
kritiklosen Bewunderern — unter ein
isthetisches Verdikt zu fallen pflegte. Heute,
da die Vorstellung von musikalischem
Material sich gewandelt, und der Begriff
eines kompositorischen Kontinuums seine
Relevanz verloren hat — auch die grofie
Zisur in der Mahlerforschung und -rezeption
macht sich wohl positiv bemerkbar —, wer-
den hier andere Aspekte sichtbar.

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

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

Das 2. Kapitel analysiert die Solohorn-
Episoden in den Scherzi der III. und V.; ob
auch die ,,Lindenbaum*‘-Liedstrophe im 3.
Satz der I. als ,Episode zu sehen ist,
erscheint zweifelhaft. Das ,,/nselhafte”,
Nicht-Beziigliche dieses Abschnitts, der auch



Besprechungen

die Dimensionen einer Episode schon iber-
schreitet, scheint mehr noch als im
kompositorischen Verfahren im Bereich der
Ausdruckscharaktere begriindet zu sein —
damit hat es aber teil am traditionellen
Habitus eines Dur-Mittelteils im Moll-Satz—;
und isolierender Zitat-Charakter ist anderer-
seits auch der vorangehenden ,,bohmischen
Musik* eigen.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Hellmut Kiihn, Berlin

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

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

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

Hellmut Federhofer, Mainz

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

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

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

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

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

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

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

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

Helmut Résing, Saarbriicken

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

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

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

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

Helmut Rdsing, Saarbriicken

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

Besprechungen

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

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

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

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

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

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

Das Ergebnis dieser fortgesetzten negie-
renden Abstofung wird im Vorwort in aller
Kiirze ausgesprochen: Im Jahr 1972, in der
»Epoche der Klangkomposition und der elek-
tronischen und aleatorischen Musik', kann
Melodie nurmehr ,,historisch, im Bewuftsein
duferer und innerer Distanz, begriffen und
analysiert* werden, da sie ,,einer Tradition*
angehort, ,,von der es scheint, als sei sie ab-
gebrochen' (S. 7). Als fiir die Abstofung un-
entbehrlicher Gegenspieler der Emanzipation
tritt die dogmatische Musiktheorie auf, sie
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wird zugelassen, aber nur als ,geschichtlich
begrenzter Kodex". ,,Dogmatik ist erst dann
suspekt und ein Hindernis fir die Erkennt-
nis*, wenn sie sich ,,zu triigerischer Univer-
salitét aufspreizt — und zwar im Dienste ob-
soleter Interessen‘ (S. 18).

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

Friedrich Neumann, Wien

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

Besprechungen

Die allgemein sich vollziehenden Wand-
lungen in der Musikpddagogik lassen ein Um-
denken und Umwerten im methodisch-didak-
tischen Bereich erkennen, deren Ergebnisse
sich in neuen Curricula abzeichnen. Neue
Ansitze in der Lernzielbestimmung, die von
einem verinderten Selbstverstindnis des Fa-
ches Musik zeugen, erfordern zwangsliufig
neue Schulbiicher, die im Bereich der gym-
nasialen Mittel- und Oberstufe (Sekundar-
und Studienstufe) als echtes Arbeitsmaterial
revisionsbediirftig waren oder vollends fehl-
ten. Mit Musik aktuell wurde 1971 das erste
neue Unterrichtswerk auf der Grundlage cur-
ricularer Umorientierung vorgelegt, das spe-
ziell fiir die integrierte Gesamtschule konzi-
piert ist und nicht mehr das musikalische
(Kunst)werk kommentierend oder analysie-
rend in den Mittelpunkt stellt, sondern In-
formationen aus dem Sozialfeld Musik ver-
mittelt, Dokumente als Denkanstof oder
Lernmotivation vorlegt und Aufgaben als
Anweisung zu selbstindiger weiterfihrender
Arbeit gibt. Das Buch bietet daher auch kei-
nen geschlossenen Lehrgang an, sondern ist
schon durch die Gliederung der Kapitel offen
gehalten und vermeidet eine chronologische
Anordnung der Inhalte (,,Man kann das Buch
von jedem beliebigen Punkt aus angehen*, S.
9). Das einzelne Werk tritt dabei als beliebig
austauschbares Material zur Konkretion eines
Inhalts in den Hintergrund; statt einzelner
Analysen werden den einzelnen Abschnitten
zahlreiche Werktitel beigegeben, deren didak-
tische Umsetzung und methodische Vermitt-
lung dem Lehrer iiberlassen bleiben. — Die
10 Kapitel des Buches sind lose nach dem
wPrinzip der psychischen Néhe' geordnet.
Ausgehend von der Musik der niheren Um-
gebung (Lautsprecher) fiihrt es iiber deren
Verwendung in Schule, Kirche, Theater, Kon-
zert und Studio bis zu einigen Informationen
iiber Kammermusik, Jazz und aufereuro-
péische Musik. Jedes Kapitel ist in zahlreiche
Einzelabschnitte gegliedert, die prinzipiell
dem gleichen Schema folgen. Zu Beginn ste-
hen meist kommentarlos Sachinformationen
in Form von statistischen Angaben, Doku-
menten oder musikhistorischen Erliuterun-
gen, die zugleich ,/mpulse zur Weckung der
Aufmerksamkeit* (S. 10) enthalten sollen,
Den Informationen fiigensich Aufgaben
und Andeutungen zu weiteren Vorha-
ben an, die eine vertiefte Erarbeitung eines
thematischen Komplexes erméglichen sollen.
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Der eigentliche Sinnder Lehrerinfor-
mationen bleibt undurchsichtig, da sich
diese ausdriicklich (S. 10) und wohl auch
vorrangig an den Schiiler richten. Diese Eti-
kettierung entpuppt sich als blofler Schein
einer wechselseitigen Verstindigung iiber
Ziele und Inhalte, die lernmotivierend moti-
viert ist; anderenfalls mufl man mit dem Re-
zensenten dieses Buches in der Neuen Mu-
sikzeitung (Nr. 6, 1971, S. 15) vermuten,
dag mit ,Musik aktuell’ ein Musiklehrer un-
terrichten kann (oder vielleicht soll? d.
Verf.), der nicht im herkommlichen Sinne
musikalisch, der dafiir aber musikwissen-
schaftlich und soziologisch (!) vorgebildet
ist.* Es mutet zumindest recht seltsam an,
als Lehrerinformation Hinweise auf gegen-
wirtige Probleme der Musikdidaktik auf et-
was mehr als einer Seite mit zwei Literatur-
angaben (S. 89/90) zu erhalten. Die Vermu-
tung dringt sich auf, da® Musik aktuell auch
oder gerade einen anderen als den Fachpida-
gogen ansprechen mochte. — Eingestreute
Literaturangaben und Anregun-
gen fiir informelle Tests vervollstindigen
die Kapitel. Ein Personen- und Sachregister
sowie eine Taschenbuch-Bibliographie, iiber
deren Zusammenstellung man streiten kann,
beschlieffen das Buch. — Die Neuartigkeit
und Aktualitit, die der Buchtitel ankiindigt,
bezieht sich vorwiegend auf die Art der Mo-
tivation zu einem Lernprozef und die Beto-
nung der sozialen Dimension der Musik. Eine
betont gesellschaftsbezogene Frage- und Auf-
gabenstellung (Oper: ,,Wie kleiden sich die
Singer, die Musiker, die Besucher? ', S. 147)
ist durchgehend zu beobachten. Dies ent-
spricht vollkommen der Zielvorstellung des
Musikunterrichts in der Gesamtschule: ,,Die
Zielsetzung des Musikunterrichtes in einer
demokratischen Gesamtschule kann notwen-
dig nur sein, iiber Musik als soziale Tatsache
zu informieren . . . iber sie aufzukldren* (L.
Rossner, in: Musik und Musikunterricht in
der Gesamtschule, Weinheim 1972, S. 27).
Daher finden sich wenige Angaben zu musik-
immanenten Phinomenen, mehr zur Situa-
tion des jeweiligen Musikbetriebs und zum
Verhalten des Menschen gegeniiber der Er-
scheinungsformen von Musik: kritische Re-
flexion der Funktionen von Musik anstelle
einer - ,,individualititsbezogenen Verinnerli-
chung reiner Kunst* (S. 10). So richtig und
wichtig es ist, ,,dle sozialen, psychischen,
6konomischen und politischen Dimensionen
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des Kulturphinomens Musik* (S. 10) nicht
aus dem Musikunterricht auszuklammern,
so nachteilig muB sich aber auch deren Uber-
bewertung in einem Buch auswirken, das
sich an die gesamte Sekundar- und Studien-
stufe wendet. So erfahrt der Leser weniger
iiber Orgelmusik, dafiir etwas iiber den Orgel-
bau und die liturgische Funktion der Orgel,
weniger iiber Opern, dafiir etwas iiber Thea-
terbau, Gagen, Subventionen, Spielplange-
staltung, Tourneen, Opernstoffe, iiber Kon-
zertdirektionen, Programme etc. Die Sachin-
formationen selbst bleiben oft unbefriedi-
gend (Kontrafaktur S. 116, Motette S. 117,
Sonate S. 206, tonus peregrinus S. 111 u. a.).
Bedenklicher ist, daf} dies solcherart aktuelle
Musikbuch gerade in der Musik der Gegen-
wart erhebliche Mingel aufweist. So sind
Cluster nur fir die avantgardistische Orgel-
musik ausgewiesen (S. 129), ist Schnebels
Glossolalie gar als ,,avantgardistischer Ver-
such neuer kirchlicher Musik* (S. 123) mif-
verstanden. Free Jazz und Synthesizermusik
fehlen; die Begriffe Computermusik, Kyber-
netische Musik oder Collage werden zwar in
einem Diagramm (S. 192/3) genannt, aber
nicht erklirt. Inhaltlich gerit die Aktualitat
des Buches somit leicht in den Verdacht,
blofle modische Attitiide zu sein. Auffallend
ist die traditionelle historisierende Betrach-
tung, wenn es um formale Aspekte der Mu-
sik geht (vgl. das Kap. Jazz, S. 231 ff.). An
anderer Stelle erscheint der tonus peregrinus
als ,,outsider unter den Psalmténen* (S.111).
Ob das allein schon lernmotivierend wirkt? —
Dennoch darf man nicht das Positive dieses
ersten Versuchs, der nicht vollkommen sein
konnte, iibersehen, das darin liegt, iberhaupt
neue Aspekte gegeben und Motivationsmog-
lichkeiten didaktisch aufbereitet zu haben,
Das Buch liefert mit den dokumentarischen
Angaben zum Musikleben und zur Kulturin-
dustrie, mit Zitaten und Dokumenten, mit
den Literaturhinweisen und einer sinnvollen
Bebilderung, die nicht blof Schmuck, son-
dern integraler Bestandteil des Informations-
materials ist (s. Notationsvergleich S. 112/3),
viel niitzliches Arbeitsmaterial und erfiillt in
dieser Hinsicht durchaus seinen Zweck. Die
Aufgabenstellung fiihrt vielleicht nicht immer
zu gleich sinnvoll weiterfilhrenden Erkennt-
nissen, vermittelt aber brauchbare Anregun-
gen, als die sie auch zu verstehen sind. Wie-
weit der mit diesem Arbeitsbuch gehaltene
Musikunterricht bei der kritischen Reflexion
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iiber Funktionen und Erscheinungsformen
von Musik verharrt oder zu engagiertem und
konzentriertem Musikhoren und -verstehen
filhrt, ohne kritische Reflexion auszuschlie-
flen, bleibt Sache der Unterrichtenden. Das
Urteil, wie eher Emanzipation und Miindig-
keit dem Musikangebot gegeniiber zu errei-
chen ist, wird letztlich von den Unterrichte-
ten gefillt,

Wilfried Gruhn, Zweibriicken

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

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

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

Klaus Nerenz, Gottingen

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

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

Besprechungen

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

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

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

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

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

schenken mtiissen.
Jens Peter Reiche, Berlin

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

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

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

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

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

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

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

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

Jorg Martin, Stuttgart

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Georg Karstidt, Libeck

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Leopold Vorreiter, Neugermering

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

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

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

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

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

Wolfgang Démling, Hamburg

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

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

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

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

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

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

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

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

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

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

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

Arnfried Edler, Kiel

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

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

Wer den Einfluf Hindemiths auf die Mu-
sik des 20. Jahrhunderts, zumindest bis 1950,
nicht zu gering erachtet, den konnte dieser
Zeitraum in Erstaunen setzen. Das diesem
Buch bzw. Vorwort vorangestellte Motto, ein
Ausspruch- Hindemiths versucht eine Ant-
wort zu geben: ,,Wenn sich jemand mit mir



268

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

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

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

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

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

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

Heinz Zietsch, Frankfurt a. M.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Siegfried Kross, Bonn

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Es liegt anscheinend leider in der Natur
der Sache, da in Rezensionen die Darstel-
lung der Einwidnde und Bedenken mehr Platz
beansprucht als die Wiirdigung der ver-
dienstvollen Seiten. Diese auch hier eingetre-
tene Tatsache soll jedoch das Bild nicht ent-
stellen, denn angesichts der beiden Binde
steht auBler Zweifel, daf der Herausgeber
nicht nur Sorgfalt, sondern auch grofies Ver-
antwortungsbewufitsein hat walten lassen.
Unter dem vorziiglichen Eindruck der
Kommentare und der Transkriptionen der
Motetten wird man es daher nur bedauern,
daB er auf eine eigene Ubertragung der von
Pierre Aubry, Yvonne Rokseth und Higini
Anglés anderorts publizierten Stiicke ver-
zichtet hat, zumal die Konkordanzen zum
Teil von der Fassung in London 27 630 ab-
weichen, und D6mling mit ihren Ubertra-
gungen kaum restlos einverstanden sein diirf-
te. Wenn die Methodenfrage beziiglich der
Edition mittelalterlicher Musik, die so oft
elegant umgangen wird, aufgrund dieser Aus-
gabe erneut ernsthaft zur Diskussion gestellt
wiirde, wire auch dies das Verdienst des
Herausgebers. Max Liitolf, Ziirich
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Das Lautenbiichlein des JAKOB. THUR-
NER. Hrsg. von Rudolf FLOTZINGER.
Graz: Akademische Druck- u. Verlagsanstait
1971, XIII u. 20 S. (Musik alter Meister. 27.)

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

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

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

Hans Radke, Marburg

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

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

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

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

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

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

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

“dem Jahr 1884 (Zur Geschichte des Orgel-

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

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

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

Jiirgen Hunkemoller, Heidelberg

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

CHRISTIAN AHRENS: Instrumentale
Musikstile an der Osttiirkischen Schwarz-
meerkiiste. Eine vergleichende Untersuchung
der Spielpraxis von davul-zurna, kemenge
und tulum. Minchen: Kommissionsverlag
Klaus Renner o. J. 202 S.
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Hugo Alfvéns Kompositioner. Kill-och
verkforteckning. Utarbetad pd uppdrag av
Hugo Alfvén stiftelsen av Jan Olof RUDEN.
Stockholm: Nordiska Musikforlaget Edition
Wilhelm Hansen (1972). XXXII, 323 S.
(Publikationer utgivna av Kungl. Musikaliska
Akademien. Nr. 11.)

THEOPHIL ANTONICEK: Musik im
Festsaal der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften. Wien-KoIn-Graz: Hermann
Bohlaus Nachf. 1972. 144 S., 7 Taf. (Oster-
reichische Akademie der Wissenschaften.
Philosophisch-Historische Klasse. Sitzungs-
berichte, 277. Band, 4. Abhandlung. — Ver-
offentlichungen der Kommission fir Musik-
forschung. Heft 14.)

JOHANN PHILIPP BENDELER: Orga-
nopoeia. Hrsg. mit einem Nachwort von Ru-
dolf BRUHIN. Amsterdam: Frits Knuf
(1972). (XI1), 48, (9) S. (Bibliotheca Orga-
nologica. XXVIIL.)

FRIDOLIN WEIS BENTZON: The Lau-
neddas. A Sardinian Folk Music Instrument.
Vol. I und II. Kopenhagen: Akademisk For-
lag 1969. 158 und 160 S. (Acta Ethnomusi-
cologica Danica. No. 1.)

HECTOR BERLIOZ: New Edition of the
Complete Works. Volume 16: Symphonie
fantastique. Edited by Nicholas TEMPER-
LEY. Kassel-Basel-Tours-London: Birenrei-
ter 1972. XXXV, 221 S.

KLAUS BLUM - MARTIN ELSTE: In-
ternationale Heinrich Schiitz Diskographie
1928-1972. Als Manuskript gedruckt: Bre-
men 1972. 232 S.

FOLKE BOHLIN: Liturgisk Sing i Svens-
ka Kyrkan 1697-1897. Mit einer deutschen
Zusammenfassung: Liturgischer Gesang in
der Schwedischen Kirche 1697-1897. Lund:
CWK Gleerup (1970). 63 S.

HOWARD MAYER BROWN and JOAN
LASCELLE: Musical Iconography: A Manual
for cataloguing Musical Subjects in Western
Art before 1800. Cambridge, Massachusetts:
Harvard University Press 1972. XIII, 220 S.

HERMANN J. BUSCH: Georg Poss. Le-
ben und Werk. Ein Beitrag zur Geschichte
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der deutsch-venezianischen Schule in Oster-
reich am Beginn des 17. Jahrhunderts. Miin-
chen: Musikverlag Emil Katzbichler 1972.
207 S.

ANDRE CAMPRA: Les Festes Venitien-
nes. Opéra-ballet (1710). Livret d’Antoine
DANCHET. Edition par Max LUTOLF. Ré-
alisation de la basse continue par Eduard
KAUFMANN. Paris: Heugel & Cie (1971).
XXIX, 535 S. (Le pupitre. 19.)

WILSON COKER: Music and Meaning.
A Theoretical Introduction to Musical
Aesthetics. New York: The Free Press und
London: Collier-Macmillan Ltd. (1972). XV,
256 S.

Colloquium Leo$ Janadek et Musica Eu-
ropaea. Brno 1968. Gestaltung und Redak-
tion Rudolf PECMAN. Brno: Internationales
Musikfestival 1970. 383 S. (Musikwissen-
schaftliche Kolloquien der Internationalen
Musikfestspiele in Brno. Band 3.)

FRANCOIS COUPERIN: Piéces de Cla-
vecin. Premier Livre. Edition par Kenneth
GILBERT. Paris: Heugel & Cie (1972).
XXXIV, 148 S. (Le pupitre. 21.)

NORBERT DUFOURCQ: Le Livre de
I'Orgue Frangais 1589-1789. Tome IV: La
musique. Paris: Editions A. & J. Picard 1972.
202 S., XX Taf.

HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Zur
Geschichte der Beethoven-Rezeption. Beet-
hofen 1970. Mainz: Verlag der Akademie der
Wissenschaften und der Literatur (1972).
86 S. (Abhandlungen der Geistes- und Sozial-
wissenschaftlichen Klasse. Jahrgang 1972.
Nr. 3.)

DOROTHEA GLATT: Zur geschichtli-
chen Bedeutung der Musikisthetik Eduard
Hanslicks. Miinchen: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1972. 134 S. (Schriften zur Musik.
15.)

DIETER GUTKNECHT: Untersuchungen
zur Melodik des Hugenottenpsalters. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1972. VII, 207 S.
(Kolner Beitrdige zur Musikforschung.
LXVIL)
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Handwérterbuch der Musikalischen Ter-
minologie. Im Auftrag der Kommission fiir
Musikwissenschaft der Akademie der Wissen-

schaften und der Literatur zu Mainz hrsg.

von Hans Heinrich EGGEBRECHT. Erste
Auslieferung Frilhjahr 1972: Gesamtverzeich-
nis der bisher ausgelieferten Artikel (Cantus
firmus, Clavis, Diaphonia, Kammermusik,
Organum, Semibrevis, Tactus, Tafelmusik,
Unendliche Melodie), Vorwort, Verzeichnis
der verzettelten Schriften, Siglen und haufig
verwendete Abkiirzungen. Wiesbaden: Franz
Steiner Verlag GMBH (1972).

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei-
tung von Georg FEDER. Reihe XXV. Band
4: Le Pescatrici Dramma Giocoso 1769.
Nach einem Libretto von Carlo Goldoni.
Hrsg. von D,énes BARTHA in Verbindung
mit Jend VECSEY+t und Maria ECKARDT.

Kritischer Bericht. In Verbindung mit
Irmgard BECKER-GLAUCH. Miinchen-Duis-
burg: G. Henle Verlag 1972. 29 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei-
tung von Georg FEDER. Reihe VII: Nottur-
ni mit Orgelleiern. Hrsg. von Makoto
OHMIYA. Miinchen-Duisburg: G. Henle Ver-
lag 1971. X, 197 S., 1 Taf.

Kritischer Bericht. Miinchen-Duisburg:
G. Henle Verlag 1971. 42 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei-
tung von Georg FEDER. Reihe XXVII. Band
2: Applausus 1768. Hrsg. von Heinrich
WIENS in Verbindung mit Irmgard BECKER-
GLAUCH. Miinchen-Duisburg: G. Henle Ver-
lag 1969. XI, 199 S., 1 Taf.

Kritischer Bericht. Munchen—Dulsburg.
G. Henle Verlag 1972. 44 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei
tung von Georg FEDER. Reihe XVII. Band
1: Klaviertrios. 1. Folge: Frithe Trios fir
Cembalo, Violine und Streichbaf und Quin-
tett fir Cembalo, Violine, Streichbal und
zwei Horner. Hrsg. von Wolfgang STOCK-
MEIER. Miinchen-Duisburg: G. Henle Verlag
1970. VIII, 175 S.

Kritischer Bericht. Miinchen-Duisburg:
G. Henle Verlag 1971. 50 S.
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JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, K6ln, unter der Lei-
tung von Georg FEDER. Reihe XXIV. Band
1: Philemon und Baucis oder Jupiters Reise
auf die Erde. Deutsche Marionetten-Oper
1773. Hrsg. von Jirgen BRAUN. Miinchen-
Duisburg: G. Henle Verlag 1971. X, 109 S,,
1 Taf.

Kritischer Bericht. Miinchen-Duisburg:
G. Henle Verlag 1971. 35 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei-
tung von Georg FEDER. Reihe I. Band 17:
Londoner Sinfonien. 3. Folge. Hrsg. von
Horst WALTER. Miinchen-Duisburg: G.
Henle Verlag 1966. X, 233 S., 1 Taf.

Kritischer Bericht. Miinchen-Duisburg:
G. Henle Verlag 1972. 60 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei
tung von Georg FEDER. Reihe XXIII. Band
3: Messen Nr. 9-10. Hrsg. von Giinter
THOMAS. Miinchen-Duisburg: G. Henle Ver-
lag 1965. X, 277 S., 1 Taf.

Kritischer Bericht. Miinchen-Duisburg:
G. Henle Verlag 1971. 36 S.

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei-
tung von Georg FEDER. Reihe III. Band 1:
Konzerte fir Violine und Orchester. Hrsg.
von Heinz LOHMANN und Giinter THO-
MAS. Miinchen-Duisburg: G. Henle Verlag
1969. VII, 99 S., 1 Taf.

Kritischer Bericht. Miinchen-Duisburg:
G. Henle Verlag 1969. 24 S.

HORST-PETER HESSE: Die Wahrneh-
mung von Tonhohe und Klangfarbe als
Problem der Hortheorie. Kéln: Arno Volk
Verlag Hans Gerig K.G. 1972. 185 S. (Ver-
offentlichungen des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz.
VL)

Abrah[am] Abrah:[am]s Son HULPHERS:
Historisk Afhandling om Musik och Instru-
menter. Facsimile edition of the Swedish
original Westerds 1773 with an English intro-
duction by Thorild LINDGREN and a note
on the organs by Peter WILLIAMS. Amster-
dam: Frits Knuf 1971. 28, (26), 323, (5) S.,
2 Taf. (Facsimiles of rare books on organs
and organbuilding. Volume XXXV. Musik i
Sverige. I.)
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JAHRBUCH des Staatlichen Instituts
fir Musikforschung Preufischer Kulturbe-
sitz 1971. Hrsg. von Dagmar DROYSEN.
Berlin: Verlag Merseburger (1972). 194 S.,
11 Taf.

JAHRBUCH fiir Liturgik und Hymnolo-
gie. 16. Band 1971. Hrsg. von Konrad
AMELN, Christhard MAHRENHOLZ, Karl
Ferdinand MULLER. Kassel: Johannes Stau-
da-Verlag 1972. XV, 283 S., 2 Taf.

Journal of the Japanese Musicological
Society 1971. No. XVII. Tokyo: Japanese
Musicological Society (1972). 5, 264 S.

WILLI KAHL: Selbstbiographien Deut-
scher Musiker des 18. Jahrhunderts. Mit Ein-
leitungen und Anmerkungen. Reprint of the
original edition K6ln 1948. Amsterdam: Frits
Knuf 1972. 349 S. (Facsimiles of Early
Biographies. V.)

RALPH KIRKPATRICK: Domenico Scar-
latti. Erster Band: Leben und Werk. Zweiter
Band: Anhang, Dokumente und Werkver-
zeichnis. Yom Verfasser erweiterte deutsche
Erstausgabe. Aus dem Amerikanischen iiber-
tragen von Horst LEUCHTMANN. Miinchen:
Verlag Heinrich Ellermann (1972). 348 S,,
1 Taf. und 242 S.

NICOLAAS ARNOLDI KNOCK: Dispo-
sitien der merkwaardigste Kerk-Orgelen wel-
ken in de Provincie Friesland, Groningen en
Elders aangetroffen worden. Opnieuw uitge-
geven door Herman S. J. ZANDT. Amster-
dam: Frits Knuf 1972. 111 S. (Biblioteca
Organologica. XXIV.)

MICHAEL KUGLER: Die Tastenmusik
im Codex Faenza. Tutzing: Hans Schneider
1972. 164, XXX, 169 S. (Miinchner Ver-
offentlichungen zur Musikgeschichte. 21.)

STEFAN KUNZE: Don Giovanni vor
Mozart. Die Tradition der Don-Giovanni-
Opern im Italienischen Buffo-Theater des
18. Jahrhunderts. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag 1972. 216 S. (Miinchener Universitits-
Schriften. Reihe der Philosophischen Fakul-
tit. 10.)

LIBERTY MANIK: Das Arabische Ton-
system im Mittelalter. Leiden: E. J. Brill
1969. XII, 140 S.

Eingegangene Schriften

GERHARD MANTEL: Cellotechnik. Be-
wegungsprinzipien und Bewegungsformen.
Kdln: Musikverlage Hans Gerig (1972). 212 S.

ROBERT LEWIS MARSHALL: The Com-
positional Process of J. S. Bach. A Study of
the Autograph Scores of the Vocal Works.
Vol. 1 und Vol. II. Princeton: Princeton
University Press 1972. XVI, 271 und 10,
170 S. (The Princeton Studies in Music. 4.)

Felix Mendelssohn Bartholdy. BRIEFE
aus Leipziger Archiven. Hrsg. von Hans-Jo-
achim ROTHE und Reinhard SZESKUS.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fir Musik
(1972). 290 S.

Musik in Bayern. I: Bayerische Musikge-
schichte. Uberblick und Einzeldarstellungen.
Hrsg. von Robert MUNSTER und Hans
SCHMID. II: Ausstellungskatalog, Augsburg,
Juli bis Oktober 1972. Hrsg. -von Folker
GOTHEL. Tutzing: Hans Schneider 1972.
411 S., 12 Taf. und 549 S., 68 Taf., 2 Land-
karten.

RUDOLF PECMAN: Josef Mysliveéek
und sein Opernepilog. Zur Geschichte der
neapolitanischen Oper. Brno: Universita J. E.
Purkyné 1970. 208 S., 50 Abb. (Opera Uni-
versitatis Purkynianae Brunensis Facultas
Philosophica. 164.)

[KURT PETERMANN:] Tanz-Bibliogra-
phie. Verzeichnis des deutschsprachigen
Schrifttums iiber den Volks-, Gesellschafts-
und Biihnentanz. 13. und 14. Lieferung.
Leipzig: VEB Bibliographisches Institut
1972. S. 961-1040 und S. 1041-1120.

BERNHARD ROVENSTRUNCK: Die
Musik. Ein Schliissel zum Verstindnis musi-
kalischer Ereignisse. Stuttgart: Ernst Klett
Verlag (1972). 196 S.

ERNST SCHAFER: Laudatio Organi. Ei-
ne Orgelfahrt von der Ostsee bis zum Erzge-
birge. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir
Musik (1972). 203 S. (mit 153 Taf.)

SIEGFRIED SCHMALZRIEDT: Heinrich
Schiitz und andere zeitgenossische Musiker
in der Lehre Giovanni Gabrielis. Studien zu
ihren Madrigalen.  Neuhausen-Stuttgart:
Hinssler-Verlag 1972. 199 S. (Tiibinger Bei-
trige zur Musikwissenschaft. Bd. 1.)



Eingegangene Schriften

EDGAR H. SPARKS: The Music of Noel
Bauldeweyn. New York: American Musico-
logical Society 1972. Distributor Galaxy Mu-
sic Corporation. VIII, 155 S., 4 Taf. (Ame-
rican Musicological Society. Studies and
Documents. 6.)

NORBERT TSCHULIK: Franz Schmidt.
Wien: Verlag Elisabeth Lafite und Osterrei-
chischer Bundesverlag (1972). 88 S., 4 Taf.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. 18.)

LEOPOLD VORREITER: Altmakedoni
sche Pracht- und Riesenlyren. SONDER-
DRUCK aus: Antike Welt. Zeitschrift fiir
Archiologie und Urgeschichte. 3. Jahrgang.
1972. S. 46-48.

ERIK WERBA: Erich Marckhl. Wien:
Verlag Elisabeth Lafite und Osterreichischer
Bundesverlag 1972. 88 S., 1 Taf. (Osterrei-
chische Komponisten des XX. Jahrhunderts.
20.)

The Organ Yearbook 1972. Volume III.

Hrsg. von Peter WILLIAMS. Amsterdam:

Frits Knuf [1972]. 118 S.

Mitteilungen

Dr. Edmund NICK, Miinchen, ist am 11.
April 1974 im Alter von 82 Jahren verstor-
ben.

Frau Dr. Elisabeth NOACK, Darmstadt,
ist am 20. April 1974 im Alter von 78 Jah-
ren verstorben.

Dr. Giinter HAUSSWALD, Stuttgart, ist
am 23. April 1974 kurz nach Vollendung
seines 66. Geburtstages verstorben.

Professor Dr. Karl GEIRINGER, Boston,
feierte am 26. April 1973 seinen 75. Geburts-
tag.

Professor Dr. Siegfried HERMELINK,
Heidelberg, feierte am 10. Mai 1974 seinen
60. Geburtstag.
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Dr. Helmut ROSING, Saarbriicken, hat
sich am 15. Februar 1974 an der Universitiit
des Saarlandes fiir das Fach Musikwissen-
schaft habilitiert. Das Thema der Habilita-
tionsschrift lautet: Musikalische Stilisierung
akustischer Vorbilder in der Tonmalerei.

The International Musicological Society
will hold its Twelfth Congress in August
1977 at the University of California at
Berkeley, Berkeley, Cal., USA. The Chair-
man of the Program Committee is Professor
Lewis Lockwood, Department of Music,
Princeton University, Princeton N. J. 08540,
USA. The unifying theme of the Con-
gress is: Interdisciplinary horizons in the
study of musical traditions, East and West.

The following topics have been tenta-
tively established by the Program Committee
and approved by the Board of the Inter-
national Musicological Society.

Any individual specialist who may be
interested in participation in one of the panel
discussions is urged to submit a brief outline
of his proposed contribution. This should be
sent to the Chairman of the Program
Committee by not later than June 30th, 1975
Tentative topics for panel dis-
cussions: l.Iberian Festivals in the Old
and New Worlds; 2. Transmission and Form
in Oral Traditions; 3. Current Problems in
Notation; 4. Current Advances in Computer
Methods; S. Nineteenth-Century Staging and
Romantic Visual Symbolism; 6. Approaches
to Musical Perception; 7. Humanism and
Music; 8. Court Dance, East and West; 9.
Approaches to the Understanding of Con-
temporary Music; 10. Present State of Icon-
ographical Research; 11. World-wide Trans-
mutations of American Popular Music; 12.
Music in Urban Centers Past and Present;
13. Recent Research on American Musical
Traditions; 14. East Asian Studies; 15. ,,Re-
nascence* as a historical Concept; 16. Eastern
and Western Concepts of Mode; 17. Cultural
and Historical Aspects of Musical Termino-
logy; 18. Music of Oceania; 19. Mediterranean
Studies; 20. Music and Archeology; 21.
Islamic Influences; 22. Music and the Mass
Media; 23. Seventeenth-Century Music Dra-
ma; 24. Concepts of Music History in East
and West; 25. Opera and the Enlightenment.



280

Das Istituto di storia della musica e dello
spettacolo der Universitd di Siena und das
Centro di studi sull’ Ars Nova Italiana del
Trecento Certaldo fithren vom 15. bis 20.
Juli 1974 musikwissenschaftliche Kurse mit
dem Thema Sacred and Secular italian Music
of the Fourteenth and Fifthteenth Centuries
durch. Dozenten sind u. a, die Professoren
Giulio Cattin, Kurt von Fischer, Alberto
F. Gallo, Raffaello Monterosso und Agosti-
no Ziino. Anfragen sind zu richten an das
Centro di Studi sull’ Ars Nova Italiana del
Trecento, c/o Municipio di Certaldo (Firen-
ze-Italia).

Das Musikwissenschaftliche und das
Kunsthistorische Institut der Universitit
Marburg/Lahn fiilhren im Herbst 1974 eine
Veranstaltungsreihe iiber Expressionismus
und Neue Sachlichkeit durch. In diesem Rah-
men findet in Marburg vom 22.-24. Novem-
ber 1974 ein Schonberg-Symposion unter
der Leitung von Professor Dr. Reinhold
Brinkmann und Dr. Sieghart Dohring statt.
Der Hessische Rundfunk veranstaltet dazu
ein Konzert mit den Briidern Kontarsky.

Alta Musica. Fachtagung zur Erfor-
schung des Blasmusikwesens (Graz, 25. bis
30. Nov. 1974). Die Hochschule fir Musik
und darstellende Kunst in Graz veranstaltet
zwischen dem 25. und 30. November 1974

Mitteilungen

eine Fachtagung zur Erforschung des Blas-
musikwesens. Damit soll eine wissenschaft-
lich fundierte Blasmusikforschung initiiert
und die bislang noch unberiicksichtigt ge-
bliebenen Materialien und Aspekte zur Bli-
sermusiktradition in wissenschaftlicher Form
aufbereitet werden.

Eine Reihe profilierter Musikwissenschaft-
ler und Experten dieser Musiksparte aus der
BRD, der CSSR, aus Ungarn, der Schweiz
und Osterreich haben bereits [hre Mitwir-
kung an dieser unter der Devise , Alta
Musica* stehenden ersten Grazer Fachta-
gung zugesagt. So werden unter anderem
H. Becker, H. Federhofer, G. Karstaedt, F.
Korner, W. Miiller-Blattau, W. Suppan im
Rahmen dieser Fachtagung Referate zum
‘Fragenkomplex Blasmusik halten.

Interessenten, die an dieser Tagung als
Referenten oder Besucher teilzunehmen be-
absichtigen, werden gebeten, Anmeldungen
zurichten an: Hochschule fiir Musik und dar-
stellende Kunst, Hochschulassistent Dr. Eu-
gen Brixel, Leonhardstrafie 15, A-8010 Graz.

Das Deutsche Historische Institut in Rom,
und mit ihm die musikgeschichtliche Ab-
teilung, ist umgezogen. Es wird gebeten,
Post an die folgende Adresse zu richten:
Deutsches Historisches Institut, Musikge-
schichtliche Abteilung, 1-00165 Rom, Via
Aurelia antica 391 (Telefon: 62 33 011 oder
62 36 972 oder 62 29 682).
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