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Gunter Henle (1899-1979)

von Martin Staehelin, Bonn

Am vergangenen Karfreitag, dem 13. April 1979, ist in Duisburg, kurz nach seinem
achtzigsten Geburtstag, das Ehrenmitglied der Gesellschaft fiir Musikforschung
Dr.iur.Dr.phil. h.c. Giinter Henle verstorben. Seiner an dieser Stelle dankbar zu
gedenken, hat die Gesellschaft fiir Musikforschung allen Grund: Henle gehorte
wahrend Jahrzehnten zu ihren unermiidlichen groBziigigen Férderern, und auch als
Verleger von Musikausgaben und musikwissenschaftlichen Publikationen hat er sich
in hohem MaBe verdient gemacht.

Der ausgebildete Jurist begann seine Karriere als Diplomat, trat aber im Jahre
1937, angewidert von den politischen Verhiltnissen in Deutschland, in die Firma
Klockner & Co. seines Schwiegervaters ein. Bald in verantwortlicher Position, gelang
es ihm, diesen Betrieb durch die Kriegs- und Nachkriegsjahre zu bringen und zu
groBer Bliite aufzubauen; besondere Verdienste erwarb er sich in den spiten vierziger
und friihen fiinfziger Jahren auch als Mitglied des Frankfurter Wirtschaftsrates und
beim Zustandekommen des Montanunion- Vertrages.

Neben allen seinen bedeutenden politischen und wirtschaftlichen Verpflichtungen
fand Henle aber auch noch die Zeit und die Kraft, einen eigenen Musikverlag
aufzubauen. Dessen Griindung fiel ins Jahr 1948 ; Henle, selber ein ausgezeichneter
Pianist, hatte immer wieder daran Ansto genommen, daB die meisten Kompositio-
nen der groBen Meister damals nur nach alten, von Willkiirlichkeiten friiherer
Editoren verunklirten Ausgaben musiziert werden konnten. Um diesem Ubelstand
abzuhelfen, propagierte er in der Folge vor allem die ,,Urtext-Ausgabe“, und diese
brachte er denn auch zu besonderer Breitenwirkung: in den bekannten blau
gebundenen und immer sehr sorgfiltig hergestellten Heften bietet der Henle-Verlag
heute den wesentlichen Bestand zumindest des kammermusikalischen Schaffens der
groBen Meister an. Im Laufe der Zeit vergroBerte sich das Angebot durch die
Inverlagnahme weiterer, noch entschiedener musikwissenschaftlich ausgerichteter
Werke: dazu gehoren die Kritischen Gesamtausgaben der Kompositionen Haydns
und Beethovens, daneben besondere monographische Haydn- und Beethoven-
Studien, ferner die Denkmilerreihe Die Oper und ein Teil der Binde des Erbes
deutscher Musik sowie des Répertoire International des Sources Musicales, auch die
Serie der Kataloge bayerischer Musiksammlungen. Henle brachte ferner das grundle-
gende Beethoven-Werkverzeichnis von Kinsky-Halm heraus; ein Supplementband
dazu sowie ein entsprechendes Brahms- und ein Chopin-Verzeichnis sind in
Vorbereitung.

Henles Bemiihungen im musikalischen oder musikologischen Bereich galten
freilich nicht nur dem eigenen Verlag. In manchen anderen Institutionen vertrat er
mit Erfolg spezifisch musikwissenschaftliche Anliegen: so gehorte er langere Zeit hin-



122 M. Staehelin: Giinter Henle

durch dem Kuratorium der Stiftung Volkswagenwerk an, die bekanntlich die
Kritischen Gesamtausgaben der Kompositionen groBer Meister lange Zeit maBgeb-
lich forderte. Das Kolner Joseph-Haydn-Institut begriindete er mit und diente ihm
auch als Schatzmeister; dem Bonner Beethoven-Haus und - Archiv stand er ebenfalls
nahe. Mit selbstloser GroBziigigkeit half er, wenn dies nétig war: manche Institution,
nicht zuletzt die Gesellschaft fiir Musikforschung, bedachte er mit regelmiBigen
Zuwendungen, und wenn eine der groBeren Musikbibliotheken in Deutschland ein
wertvolles Autograph erwerben wollte, wurde Henle oft genug als rasch entschlosse-
ner Mazen titig.

Die Philosophische Fakultiit der Universitit Koln zeichnete Henle im Jahre 1964
mit dem Grad eines Ehrendoktors fiir seine musikeditorischen und -wissenschaftli-
chen Leistungen aus; auch die Gesellschaft fiir Musikforschung machte ihn zu ihrem
Ehrenmitglied. Heute wird freilich der Kreis jener noch viel groBer sein, die dem
liebenswiirdigen und vornehmen Menschen Dankbarkeit wissen und bewahren: dazu
gehoren in der musikalischen und musikwissenschaftlichen Welt alle, denen er mit
seiner vielfdltigen Tétigkeit in so schoner Weise gedient hat.

Musikalischer Satz und Orchesterklang
im Werk von Hector Berlioz*

von Rudolf Bockholdt, Miinchen

Es soll im folgenden nicht einerseits um den musikalischen Satz und andererseits
um den Orchesterklang bei Berlioz gehen, sondern um das Verhiltnis dieser beiden -
Dinge zueinander. Dazu miissen wir uns vorher dariiber klar werden, was wir
darunter verstehen wollen. Im Falle des ,,Orchesterklangs‘ ergeben sich hierbei keine
Schwierigkeiten, weil dieser empirisch direkt zugénglich ist: wir kénnen ihn héren
(und zwar heute infolge seiner Konservierbarkeit durch ,, Tontriger sogar beliebig
oft). Berlioz schreibt in seinen Partituren ja sehr genau vor, was die Musiker zu tun
haben, nicht nur, was und wie sie zu spielen haben, sondern héufig auch — ich komme
darauf zuriick —, wie sie sich plazieren miissen. Und wenn diese Vorschriften befolgt
werden, ist das Resultat der beriihmte und vielbewunderte Berliozsche Orchester-
klang. Um diesen geht es hier — aber nicht im Hinblick auf seine technischen Details
und isoliert, sondern in seinem Verhéltnis zum ,,musikalischen Satz‘.

* Der folgende Beitrag ist eine iiberarbeitete Fassung eines am 12. Dezember 1977 im Institut
fiir Musikwissenschaft der Universitdt Wiirzburg gehaltenen Vortrages.



R. Bockholdt: Musikalischer Satz und Orchesterklang 123

Was aber ist hier unter ,,musikalischem Satz‘‘ zu verstehen? Wo ist er in Berlioz’
Musik greifbar? LaBt er sich fassen durch Analyse der Partituren mit Hilfe formaler,
harmonischer oder sonstwie gearteter Kriterien? Ich glaube, daB wir diese Frage
verneinen miissen, ja dafl dariiber, was in der Musik von Berlioz sinnvollerweise
,musikalischer Satz* genannt werden kann, iiberhaupt nur AufschluB} zu erzielen ist,
wenn der Orchesterklang von vornherein in die Untersuchung mit einbezogen wird.
Mit anderen Worten, in dem Thema ist die Frage enthalten: welche Aufschliisse
konnen wir vom Orchesterklang her iiber die Beschaffenheit von Berlioz’ musikali-
schem Satz erhalten?

Unser Thema wird gut beleuchtet durch einige Bemerkungen, die Eduard Hanslick
liber Berlioz gemacht hat. Hanslick schreibt anldBlich einer Auffiihrung des Scherzos
La reine Mab aus der Symphonie Roméo et Juliette im Jahre 1855: ,, Wenn es eine
schone Instrumentirung an sich gibe — wihrend doch immer etwas da sein muf3,
w a s instrumentirt wird — so widre die ,Fee Mab‘ die hochste Leistung der Orchester-
Composition‘“!. Und in einer anderen Kritik, aus dem Jahr 1866, iiber La damnation
de Faust, driickt er sich noch deutlicher aus. Er lobt Berlioz zunachst, nennt ihn eine
,»Specialitit in der ,, Instrumentirungs- Kunst‘ und sagt dann: ,, Aber eine Specialitit in
einem Gebiete musikalischer Technik zu sein, macht noch nicht den Componisten. Es
gibt keine schone Instrumentation ,an und fiir sich’, die erste Frage bleibt doch immer:
was wird denn instrumentirt?*? Und von dem, was Hanslick da als von Berlioz
instrumentiert zu sehen glaubt, ist er nicht entziickt. Sein Urteil beruht auf der
scheinbar plausiblen Auffassung, man miisse in der Musik generell die Komposition,
das Komponierte, und die Instrumentation, gleichsam das klangliche Gewand, in das
das Komponierte gesteckt wird, als zwei verschiedene Dinge ansehen und sduberlich
voneinander trennen.

Nun gibt es genug Beispiele fiir eine Musik, die einer solchen Betrachtungsweise
keine Schwierigkeiten entgegensetzt. Um das Besondere der Musik von Berlioz
moglichst scharf fassen zu konnen, mochte ich zunidchst zwei solche Beispiele

heranziehen. Das erste ist der Anfang der Schottischen Symphonie von Felix
Mendelssohn Bartholdy3:
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! E. Hanslick, Aus dem Concertsaal. Kritiken und Schilderungen aus den letzten 20 Jahren des

Wiener Musiklebens (= Geschichte des Concertwesens in Wien, Zweiter Theil), Wien 1870,
S. 80.

2 Ebenda, S.416.
3 Im folgenden beschrieben nach der Ausgabe der Eulenburg-Taschenpartitur Nr. 406.
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Diese sechzehn Anfangstakte des Andante con moto lassen sich beschreiben als
eine regelmiBige Periode mit Vorder- und Nachsatz. Das von Oboen und Bratschen,
im Nachsatz zusitzlich von Flote und Fagott vorgetragene Thema ist von latenter
funktionaler Harmonik geradezu durchtriankt und wird auch durch die Begleitstim-
men in sinnfilliger Weise harmonisiert. Melodischer Duktus, harmonischer Verlauf
und metrische Gliederung decken sich vollstindig. Die zweite Hilfte des Nachsatzes
(T. 13-16) korrespondiert mit derjenigen des Vordersatzes (T. 5-8), indem sie nach
einem dhnlichen Verlauf mit GanzschluB statt HalbschluB endet. Die erste Hilfte des
Nachsatzes aber (T.9-12) ist mit derjenigen des Vordersatzes (T.1-4) in der
Oberstimme sogar identisch; nur die Harmonik ist durch einen sforzato-Vorhalt f—e
im BaB (T.11/12), der das folgende, durch piano unterstrichene C-dur (T.13)
besonders suggestiv macht, auf duBlerst sensible Weise abgeéndert.

Was damit skizzenhaft beschrieben wurde, ist der musikalische Satz der ersten
sechzehn Takte von Mendelssohns Schottischer Symphonie. Nicht beschrieben wurde
seine Instrumentation. Diese ist im Gegensatz zu und trotz der Korrespondenz und
teilweisen Identitdt in Vorder- und Nachsatz ganz verschieden: sie ist im Nachsatz,
insbesondere durch die Oktavierung sowohl nach oben (Floten) wie nach unten
(Violoncelli und Kontrabisse) wiarmer, voller. Wiirde diese instrumentale Bereiche-
rung ab Takt 9 nicht erfolgen, so bliecben die Merkmale des musikalischen Satzes
trotzdem dieselben. Der Satz lieBe sich auch in ein anderes instrumentales Gewand
kleiden (etwa auf dem Klavier spielen); wenn es auch schade um die Farbe wire, so
libermittelte doch die Zeichnung den musikalischen Sinn. Mit anderen Worten: In
der Musik dieses Beispiels ist etwas da, was instrumentiert wird; sie korrespondiert in
idealer Weise mit der aus den zitierten Worten Hanslicks sprechenden Musikvorstel-
lung.

Das zweite Beispiel, das als ein Gegensatz zu den zu erdrternden Berliozschen
Verfahrensweisen herangezogen sei, ist das Lohengrin-Vorspiel von Richard Wag-
ner* (1848). Die grandiose Orchesterbehandlung und die magische Wirkung dieser
Komposition sind bekannt. Schon Berlioz hat beides beschricben®; wenn er den
Verlauf des Stiicks durch die Figur == == charakterisiert, so wire dies
dahingehend zu berichtigen, daB der sorgfiltig vorbereitete Hohepunkt nicht in der
Mitte, sondern mehr gegen SchluB3 des Stiicks erscheint (Beckenschlige in den Takten
54 und 56), und wenn er bemerkt: ,,l’intérét ne languit pas un instant*, so ist das eher
kiihl ausgedriickt, denn die ,,saugende* Wirkung dieser Musik ist unwiderstehlich.

Um so iiberraschter ist man, wenn man beim Studium der Partitur entdeckt, wie
tiberaus einfach das Stiick konstruiert ist. Es beruht im wesentlichen auf einer
Aneinanderreihung achttaktiger Perioden (oder, da diese oft mit HalbschluB3 enden,
,Halbsdtze*). Das der Gralserzihlung entnommene achttaktige, stets halbschliissig

4 Hier nach der Eulenburg-Taschenpartitur Nr. 652,
5 Concerts de Richard Wagner, in: A travers chants, Kapitel XXIV (Ausgabe Calmann-Lévy,
Paris 1906, S.309).
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endende Hauptthema erscheint insgesamt viermal (und die ersten drei Male in der
gleichen Harmonisierung): in den Streichern auf der 1. (T. 5-12), den Holzblidsern auf
der V. (T.20-27), den Hornern auf der I. (T.36—43) und den Posaunen in einer zu
Beginn leicht abgeénderten Form auf der IV. Stufe einsetzend und - fiir das Hoéren
fast unmerklich, das heilt, wenn doch bemerkt, verbliiffend — in der Mitte zur I. Stufe
zurlicklenkend (T.50-57). Das Stiick wird eingeleitet und abgeschlossen durch den
beriihmten, vier bzw. acht Takte umfassenden A-dur-Flageolettklang (T.1—4 und
68-75, T. 73f. noch einmal Zitat des Themakopfes nebst PlagalschluB). Zwischen den
vier Darstellungen des Gralsthemas befinden sich vermittelnde, ebenfalls stets
achttaktige Abschnitte (T. 13-20, 28-35 und 44-51), in deren Ende der Gralsthema-
beginn — fiir Wagners , Kunst des Ubergangs“ bezeichnend — an zwei Stellen
tiberlappend hineinragt (T.20 und T.50/51). Den AbschluB nach dem Hoéhepunkt
der vierten, letzten Themadarstellung bildet die zehntaktige Musik des Chores ,, Hor’
ich so seine hochste Art bewihren (T.58-67). Die Musik des ganzen Lohengrin-
Vorspiels ist somit nach dem folgenden Plan konstruiert:
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Diese auf verbliiffend einfache Weise musikalisch sinnvoll gestaltete Anlage
verwendet auch bewihrte traditionelle Mittel: regelmiflige Perioden, eine den
Gesamtbau gliedernde Transposition eines Themas in die Dominante nebst anschlie-
Bender Reprise in der Haupttonart, Einsetzen der Subdominante - hier mit
groBartiger Wirkung, Takt 51 — gegen das Ende zu. Das Eigenartige ist, daB von
alldem beim Hoéren kaum etwas bemerkt wird. Genau dies will Wagner erreichen.
Das konventionelle, einfache Baugeriist ist mit Stoffen -drapiert, die in immer
prachtvollere Bewegung geraten und derart betorend sind, daB sie die ganze
Aufmerksamkeit auf sich ziechen und den Gedanken, sie zu liifften, nicht aufkommen
lassen. Die hierfiir verantwortlichen musikalischen Mittel sind zum Teil melodisch-
rhythmischer (vgl. etwa das kreisend-schwebende und rhythmisch unscharfe Haupt-
thema) und harmonischer Natur (einerseits das chaméleonartig Schleichende etwa
der Takte 18-20, andererseits das hdufige statische Hinundherpendeln zwischen
terzverwandten Kléngen). Es wird Verwischung der Konturen angestrebt und damit
Desorientiertheit beim Horen erreicht: durch die schon erwiihnte Uberlappung von
Periodengrenzen — und vor allem durch die Instrumentation. Die allmihliche
Aufschichtung des Klangvolumens ist auf Unmerklichkeit bedacht. So werden etwa
die Horner, bevor sie (T.36) das Thema anstimmen, dreimal unmerklich in das
Gewebe ,,hineingeschmuggelt* (T.27/28, 30/31 und 32/33): Die Psyche des Horers
wird fiir den Hornerklang prépariert (spéter in derselben Weise fiir den Posaunen-
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klang). Farben werden unauffillig gemischt, die Instrumentierung 148t eine Melodie
in stindig wechselnder Beleuchtung schimmern (sehr charakteristisch T.20-27:
Thema in den Blidsern, das Thema verstdrkende einzelne ,,Tupfer* durch Einzeltone
der Violinen).

Hinter der durch diese Hinweise nur angedeuteten, wahrhaft glinzenden Instru-
mentation, mit der das Lohengrin-Vorspiel steht und fillt, wurde uns nun das
einfache Baugeriist sichtbar: ein klar iiberschaubarer, analysierbarer musikalischer
Satz, der zwar nicht wie seine Instrumentation saugend-betorend, aber doch als
solcher sinnvoll ist. Das aber heiBt: Hanslicks Kategorien stimmen, wie fiir den
Anfang von Mendelssohns Schottischer Symphonie, so auch hier. Gewi8 sind
Harmonik und Instrumentierung des Lohengrin-Vorspiels fortschrittlicher, und
gewiB ist Wagners Zielsetzung, ndmlich die groBtmogliche Verschleierung der
Konstruktion zwecks groBtmoglicher Ausstrahlung, Wirkung, eine andere als
diejenige Mendelssohns. Das Verwirrende und Neue der Lohengrin-Musik ist, daf
eine ausschlieBlich auf sinnvollen Tonrelationen beruhende Konturiertheit durch —
vor allem — Instrumentation grandios zugedeckt wird. Ein von Wagner in anderem
Zusammenhang gebrauchter Ausdruck trifft auch hier zu: Zwischen der Satztechnik
und dem Horer schafft Instrumentation den ,,mystischen Abgrund (wovon bei
Mendelssohn keine Rede sein kann). Das verhindert aber nicht, sondern beinhaltet
gerade, daB die Grundkonstellation, die Polaritit Satz—Instrumentierung, in beiden
Fillen gegeben ist.

Wenn wir uns nun Berlioz zuwenden, so zunichst einigen AuBerungen von ihm, die
seine Musikauffassung und damit auch unsere Fragestellung beleuchten.

Im ersten Satz des ersten Kapitels der Instrumentationslehre® erklirt Berlioz, was
ein Musikinstrument sei. Er versteht darunter ,,tout corps sonore mis en cuvre par le
Compositeur* (,,jeden vom Komponisten aufgebotenen [im Franzosischen plastischer:
,ins Werk gesetzten‘ | klingenden Kérper*). Es scheint mir keine Uberinterpretation
zu sein, wenn man fiir ,,jeden klingenden Korper* einsetzt: ,,jedes Ding, das Gerdusch
macht”. In der Tat gibt es in Berlioz’ Musik Stellen, die sich nur als Gerausch
charakterisieren lassen’. Dann werden die Instrumente aufgezihit, die, wie Berlioz
sagt, , heutzutage”, ,,actuellement*, in Gebrauch sind. (Das ,,actuellement‘‘ zeigt, da
er sich der Erfindung neuartiger , klingender Kérper* nicht verschlieBt.) Bei der
Aufzihlung der Blasinstrumente erscheint auch die menschliche Stimme, wortlich:
,,die Minner-, Frauen-, Kinder- und Kastratenstimmen. Berlioz war sich der
Uberraschung, die das auslésen muBte, offenbar bewuBt, denn diese Zeile ist durch
Kursivdruck hervorgehoben. Und dann kommt das Entscheidende, Berlioz’ Defini-
tion der ,,Instrumentationskunst: ,,Der Gebrauch dieser verschiedenen klingenden

S Traité d’instrumentation . . ., zuerst erschienen 1844, hier zitiert nach der um 1860 herausge-
kommenen Nouvelle Edition, Nachdruck (Gregg) 1970, S. 2.

7 Zum Beispiel in der Phantastischen Symphonie der col legno-Abschnitt im Finale T.444ff.
und das Donnergrollen der — in einem F-dur-Satz! — auf As, B, cund fgestimmten Pauken in der
Scéne aux champs, T.177ff.



R. Bockholdt: Musikalischer Satz und Orchesterklang 127

Elemente* — d.h. aller Instrumente — ,,und ihre Anwendung, sei es, um der Melodie,
der Harmonie und dem Rhythmus Farbe zu geben (colorer), sei es, um Eindriicke sui
generis hervorzubringen, mit oder ohne expressive Absicht, unabhdngig von jeder
Mitwirkung der drei anderen grofien musikalischen Mdchte — namlich Melodie,
Harmonie und Rhythmus —, ,,macht die Kunst der Instrumentation aus*“®.

Was Berlioz hier sagt, bedeutet offenbar nichts anderes, als daB fiir ihn der
materielle, vom Orchester produzierte Klang eine selbstindige, den Faktoren
Melodie, Harmonie und Rhythmus gleichberechtigte und von ihnen unabhingig
wirksame Komponente der Musik ist. Das ist eine Auffassung, die in Widerspruch
steht zu der traditionellen Ansicht, wie sie etwa in Hanslicks Formulierungen
erscheint und wie sie Berlioz selber im ersten Teil seiner Definition (Instrumentation
als ,, Farbgebung‘) daneben freilich ebenfalls gelten laBt.

An einer anderen Stelle driickt sich Berlioz noch detaillierter aus. Das erste Kapitel
seines Buches A travers chants® ist iiberschricben Musique. Berlioz zihlt hier
insgesamt neun Komponenten auf (,,modes d’action” — ,, Wirkungsweisen‘’, auch
,parties constitutives — , konstitutive Bestandteile’), die nach seiner Ansicht die
Musik ausmachen (wobei er es nicht fiir ausgeschlossen hilt, daB im Laufe der Zeit
noch weitere entdeckt werden)!®. Die ersten sechs sind nicht auBergewohnlich:
Melodie, Harmonie, Rhythmus — dieser erscheint ihm als der von allen Bestandteilen
der Musik am wenigsten entwickelte —, Ausdruck, Modulation und Instrumentation.
Der interessante Punkt ist der néchste: ,,Le point de départ des sons“, ,,der
Ausgangsort der Tone* (oder Klidnge), wozu Berlioz folgende Erlduterung gibt:
,,Wenn man den Zuhdrer in groflerer oder in Kkleinerer Entfernung von den
Auffiihrenden Platz nehmen lifit, und wenn man unter bestimmten Umstinden die
Instrumente voneinander entfernt, erzielt man Anderungen der musikalischen Wir-
kung, die noch nicht geniigend beachtet worden sind“!'. Als letzte Punkte folgen: ,,le
degré d’intensité des sons‘, ,,der Intensititsgrad des Erklingenden‘, und ,,la multiplicité
des sons“, ,,die Vielheit des Erklingenden'‘ oder, wie sich auch sagen lieBe, die
Wirkung der Masse. Alle diese Komponenten sind nach Berlioz Komponenten der
Musik selbst.

Was Berlioz an den zitierten Stellen formuliert, hat er als Komponist ausgiebig in
die Tat umgesetzt. Seine Musik spiegelt in hohem Grade seine Anschauungen. Dies
sei nun an einigen besonders charakteristischen Fillen gezeigt, die ich vorgreifend
unter der Bezeichnung ,orchestrale Szene und Riumlichkeit zusammenfassen
mochte.

Das bekannteste Beispiel eines Werkes, in dem Berlioz Raumwirkungen zur
Geltung bringt, ist das Requiem (1837). Im Tuba mirum setzt er zusitzlich zum

8 Traité (vgl. Anm. 6), S.2.

® Das Wortspiel in diesem Titel (,,4 travers champs“ = ,querfeldein®) 148t sich nicht
iibertragen. ,,A travers chants* hieBe ,,querliedein®.

10 Vgl. die in Anm. 5 genannte Ausgabe, S. 9ff.

1 Ebenda, S.11; ganz dhnlich in der Instrumentationslehre (vgl. Anm. 6), S.295.
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reguldiren Orchester und Chor, auBer sechzehn Pauken, zwei Trommeln, vier
Tamtams und zehn Becken, vier kleine Blasorchester ein, die an den vier Ecken des
Raumes aufgestellt werden miissen, gleichsam um das Jiingste Gericht nicht etwa zu
schildern, sondern real stattfinden zu lassen 2, Der ,, Ausgangsort der Tone, von dem
er spricht, wird hier durch die vier Himmelsrichtungen reprisentiert. (An diesen
monstrosen Extremfall hat Verdi im 7Tuba mirum seines Requiem, wenn auch
gemaéBigter, angekniipft.)

Anweisungen iiber die Aufstellung der Musiker wie im Tuba mirum gibt Berlioz
aber in mehreren Werken. In der Symphonie funébre et triomphale (1840) schreibt er
vor: ,,Kleine Trommeln an der einen Seite des Orchesters, Becken, Grofie Trommel,
Tamtam und Pauken am dufersten anderen Ende, weit entfernt von den Tromm-
lern“13, Der erste Teil dieses Werkes wurde im iibrigen am 28.Juli 1840 (beim
Uberfiihren der Gebeine der Juliopfer von 1830) von den Musikern im Gehen
aufgefiihrt — Berlioz beim Dirigieren riickwirtsgehend — und damit im wahren Sinn
des Wortes in Szene gesetzt, was Berlioz selbst beschreibt: (nach der Generalprobe
im geschlossenen Raum) ,,restait celle de I’exécution en scéne. Notre scéne était Paris,
ses quais, ses boulevards*1*. Das Szenische, der reale Freiluftraum der StraBen von
Paris, das konkrete Geschehen an jenem 28. Juli: das sind wesentliche Komponenten
dieser alles andere als absoluten Musik. Sie wurden von Berlioz beim Komponieren
mit einkalkuliert!>. L&st man sie — auch in der Vorstellung, in der ,,Analyse* — aus
dem Ganzen heraus, ignoriert man sie, so bleibt ein Schattengebilde.

Im Vorwort zur Symphonie Roméo et Juliette stehen minutiGse Angaben iiber die
Aufstellung von Chor, Solisten und Orchester. Dabei ist das Wichtigste die
Gegeniiberstellung der beiden Chore der Montagus und Capulets — die dramatische
Grundsituation von Shakespeares Stiick wird damit musikalisch verbindlich — und ein
gestaffeltes Ubereinander in vier Stufen fiir das Orchester !5, Obwohl Berlioz auf
diese Raumdisposition groBten Wert legt, setzt man sich heute bei Auffiihrungen
bedenkenlos dariiber hinweg.

In der sehr merkwiirdigen Schopfung Lélio, der Fortsetzung der Phantastischen
Symphonie, sind die Musiker iiberhaupt unsichtbar, sie befinden sich hinter einem
Vorhang. Berlioz nennt sie ,,personnages fictifs“. Sichtbar, ,,personnage réel", ist nur
L£lio: ein Schauspieler, der eine Sprechrolle vortréagt. Erst in der letzten Nummer, die
eine von Lélio geleitete Chor- und Orchesterprobe darstellt, werden die Musiker
sichtbar. Das Proben einer Auffithrung wird hier somit ausdriicklich zum Bestandteil
einer Komposition gemacht’.

12 Edition Eulenburg Nr. 1091 (= Abdruck der alten Berlioz-Gesamtausgabe), S. 19ff.

13 Hector Berlioz, New Edition of the Complete Works, Band 19, Kassel usw. 1967.

14 Brief an den Vater vom 30. Juli 1840, vgl. H. Berlioz, Correspondance générale, hrsg. von P.
Citron, Band II (Paris 1975), S. 648.

15 Ebenda, S.649: ,,comme j’avais prévu le cas en composant”.

16 Eulenburg-Taschenpartitur Nr. 424, S. VIIf.

17 Hector Berlioz’ Werke, hrsg. von Ch. Malherbe und F. Weingartner, Leipzig 19001f., Band
13.
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Dies alles sind auffiihrungspraktische Vorschriften. Sie sind wichtig genug, weil sie
Berlioz’ Vorstellungsweise kennzeichnen, und sollten bei Auffiihrungen strikt befolgt
werden. Aber noch wichtiger erscheint mir, daB diese Vorstellungsweise, das Denken
in szenisch-rdumlichen Kategorien, ins Innerste von Berlioz’ Musik gedrungen ist und
sich auf Schritt und Tritt auch dort antreffen 148t, wo auffiihrungspraktische Hinweise
vollig fehlen und wo die Orchesteraufstellung und -zusammensetzung die traditio-
nelle ist. Zwei groBere Kompositionsausschnitte, aus La damnation de Faust (1846)
und der Symphonie Harold en Italie (1834), die dies demonstrieren, seien im
folgenden kurz charakterisiert '8,

Nach der letzten Strophe ihrer Romanze D’amour Iardente flamme — Nervals
Ubersetzung von Meine Ruh ist hin — lauscht Margarete den Geriduschen nach, die
von drauBen in ihr Zimmer dringen!®: dem Trommelrhythmus der marschierenden
Soldaten (musikalisch: zweitaktig gliedernd), dem Zapfenstreich (ebenfalls zweitak-
tig, aber um einen Takt gegen das Trommeln verschoben und dadurch eigensténdig),
dem Gesang der Soldaten (*/s-Takt) und dem der Studenten?’ (*/.~Takt). Das sind
vier musikalisch dargestellte Realitdtsebenen. Zu ihnen tritt als fiinfte Margaretes
Nachsinnen iiber ihre Verlassenheit: ,,Il ne vient pas! Hélas!* Am SchluB bricht das
Geschehen der AuBlenwelt plotzlich ab und kippt um in Margaretes Erinnerung, was
Berlioz auf geniale Weise realisiert: der Trommelrhythmus wird von den Streichern
pizzicato fortgesetzt und in den ruhigen Dreiertakt der Romanze gebettet?!. Diese
neue, sechste Realitdtsebene wird, siebtens, iiberwolbt von einer Reminiszenz des
Englischhorns an das Romanzenthema.

La damnation de Faust ist von Berlioz nicht als Oper (sondern als ,,dramatische
Legende‘) bezeichnet worden, doch hindert nichts, diese Szenenfolge auch szenisch
aufzufiihren, wie es in der Tat haufig geschieht. Auch bezieht die oben skizzierte
Szene — wie das ganze Werk — Singstimmen ein. Aber das dort von Berlioz
praktizierte Verfahren ist fiir seine rein instrumentale Musik genauso charakteri-
stisch.

Am SchluB der Sérénade der Harold-Symphonie?? werden drei Realititsschichten
miteinander verbunden, die sich musikalisch als Gleichzeitigkeit von drei verschiede-
nen Taktordnungen und Tempi manifestieren. Eine sehr rasche ¢/s-Bewegung
suggeriert als Bordunbegleitung ein Tanzgeschehen, gleichzeitig erklingt in ruhigem
5/se-Takt in der Solo-Bratsche das Serenadenthema, und dariiber wolbt sich in einer

18 Detaillierter werden diese beiden sowie andere, verwandte Ausschnitte behandelt in meinen
Berlioz-Studien, Tutzing 1979. (Miinchner Veréffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 29.)
% La damnation de Faust, Eulenburg-Partitur Nr. 994 (= Abdruck der alten Gesamtausgabe),
S.355ff.

20 Ebenda, S.358: hier nach den Soldaten, in einer frilheren Szene (S.220ff.) mit diesen
gleichzeitig.

21 8. 359, ab Doppelstrich. Diese Situation ist derjenigen in der 3. Szene des 1. Aktes von Bergs
Wozzeck (T.363) nach dem Zuschlagen des Fensters vergleichbar ~ freilich nicht, was den dort
ungleich groBeren Aufwand betrifft.

22 Eulenburg-Partitur Nr.423, S. 118 (T. 136) ff., speziell S. 121 (T. 166) ff.
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Bewegung, die aufgrund ihrer Identitit mit derjenigen der langsamen Einleitung des
ersten Symphoniesatzes als Adagio im */«-Takt aufgefaBt werden muf, in Flote und
Harfenflageolett das Harold-Thema. Die erforderliche Konkordanz zwischen diesen
disparaten Vorgingen wird reguliert durch das rationale Zahlenverhiltnis 1:3:6.

aio 3| J |
aeo § NN ) NS ML
Aliegro asai - @ J )\m U J\ml

Nicht nur das Verfahren in der Faust-Szene, sondern auch dasjenige der Harold-
Serenade muB verstanden werden als eine Ubertragung aus dem Bereich der Oper.
Berlioz konnte es z. B. studieren in Werken seines Lehrers Jean-Frangois Lesueur. In
Lesueurs Oper Ossian ou les Bardes (1804) finden wir solche Verkniipfungen
mehrfach. Wir sehen dort etwa die Kombination einer zunichst fiir sich allein
erklingenden Arie im ?/s-Takt mit einem Chor hinter der Szene im °/s-Takt; an
anderer Stelle erklingen gleichzeitig ein kriegerischer Marsch im Orchester und ein
klagender Chor auf der Biihne, zwei Vorgénge, die ebenfalls vorher beide fiir sich zu
horen waren. Lesueur schreibt dazu in die Partitur im zuletzt genannten Fall: ,,Le
chant de douleur mélé a la marche saltatique”, an der anderen Stelle: ,,Double
chant“?, Die Musik reprisentiert hier also unmittelbar eine Biihnensituation.

Disparate musikalische Vorginge auf der Biihne, oder auch auf der Biihne
einerseits und im Orchester andererseits, gibt es in der Oper auf Schritt und Tritt.
Auch Wagners Musik kennt sie. Einen eindrucksvollen Fall stellen die Hornsignale zu
Beginn der 1.Szene des 2. Aktes von Tristan und Isolde dar: die disparaten Signale
f—c’-f und c¢’-g’—c” prallen ,,auf dem Theater hart aufeinander, grundiert vom
gehaltenen Ton F im Orchester (zwei Horner und Paukenwirbel). Fiir Wagner
bezeichnend ist hier freilich, daB das disparate musikalische Geschehen auf der
Biihne stattfindet. Das Orchester stellt hier keine zusitzliche eigenstindige Kompo-
nente dar, sondern schmilzt im Gegenteil die widerborstige Biihnenmusik in seinen
Strom ein: es deutet das Nebeneinander der disparaten Signale in einen Dominant-
septnonakkord f-a—c—es—ges um, der sich auflést?4. Es 14Bt sich geradezu sagen: das
Opemnorchester Wagners ist viel weniger opernméBig als das Symphonieorchester
von Berlioz.

Denn Berlioz nimmt die auf der Opernbiihne beheimateten Vorgéinge aus der Oper
heraus und verlegt sie in das Orchester und die Orchestermusik. Er tut so, als wire
das Orchesterpodium eine Opernbiihne, er behandelt die Instrumente, als wéren sie
Akteure und Biihnenmusiker, er macht die Instrumentalmusik — gleichgiiltig ob mit

23 J.-Fr. Lesueur, Ossian ou les Bardes . .., Representé . . . le 10 Juillet 1804 . . ., Paris Chez
Janet et Cotelle (0.J.), S.256 bzw. 480.
24 22.Takt nach Beginn der Szene (Einsatz von Fagotten, BaBklarinette und Bratschen).
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oder ohne Singstimmen - zu einem Abbild der Opernszene. Bereits 1830, in der
Symphonie fantastique, ist diese Konzeption voll verwirklicht 2%,

Vorginge wie das oben beschriebene Geschehen am SchluBl der Harold-Serenade
werden, so betrachtet, durchsichtig und sinnvoll, nicht hingegen, wenn man sie als
musikalischen Satz zu analysieren unternimmt, d. h. sie etwa auf ihre Harmonik oder
Stimmfiihrung hin untersucht. Obwohl es sich um hell leuchtende, inspirierte,
schlechthin gute Musik handelt, ist die Harmonik dieser Stelle langweilig; ihre
Beschreibung ist nicht nur leicht, sondern unergiebig. Und eine satztechnische
Kategorie wie etwa ,, Kontrapunkt® sollte fiir die geschickte, Dissonanzen vermei-
dende Montage der drei disparaten musikalischen Vorgidnge erst recht nicht
miBbraucht werden.

Erhellend dagegen ist der Vergleich mit einer Opernszene, und zwar in diesem
Falle mit einer ganz bestimmten: der sogenannten Tanzszene aus dem ersten Finale
von Mozarts Don Giovanni. Diese Biihnenmusik — die in Mozarts Werk einen
Sonderfall darstellt und nicht mit Mozarts genuinem Orchestersatz gleichgesetzt
werden darf - realisiert durch ihre Zusammenzwingung von drei tempo- und
taktmaiBig gegensidtzlichen Tanzen in der Tat etwas dem SchluBl der Harold-Serenade
sehr Ahnliches. Nicht zufillig zieht Berlioz bei der Erlduterung, wie derartige Musik
zu dirigieren sei, im Anhang zu seiner Instrumentationslehre diese Mozart-Szene
auch heran?®,

Es seien nach diesen opernszenenartigen lingeren Abschnitten noch zwei kleine
Ausschnitte herangezogen, die zeigen, wie Berlioz bei minimaler Satz-Substanz eine
maximale Raum- und Klangwirkung schafft.

An einer Stelle des Hostias aus dem Requiem?’ (die im Agnus Dei noch einmal
aufgegriffen wird) versucht Berlioz, wie er sagt, die ,,Stille’* musikalisch zu realisie-
ren: das Gegenbeispiel zum Tuba mirum. Der Schlul3 des Hostias zeigt das folgende
Notenbild:
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25 Hierzu vgl. R. Bockholdt, Die idée fixe der Phantastischen Symphonie, in: AfMw 30 (1973),
S.190ff., besonders S. 204 ff.

2 Traité d’instrumentation, S.305. Uber das Verhiltnis des Berliozschen Kompositionsverfah-
rens zum Wiener klassischen Satz vgl. die in Anmerkung 18 genannte Arbeit, besonders das
SchluBkapitel.

Y7 Edition Eulenburg Nr. 1091, S.93f. und S. 112ff.
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Die Kargheit dieser Graphik (die nicht wie oben fiir das Lohengrin-Vorspiel nur
ein Bauschema bietet, sondern den gesamten Tonbestand fixiert!) steht in einem
grotesken MiBverhiltnis zu dem intendierten tatsidchlichen Vorgang. Die verwendete
Notenschrift ist nicht geschaffen, einen akustischen Tatbestand widerzuspiegeln. Als
einen solchen ndmlich, als Spiegelung des Obertonphinomens, beschreibt Berlioz
dieses Geschehen: ,,Le son des Fliites, séparé de celui des Trombones par un intervalle
immense, semble étre ainsi la résonnance harmonique suraigiie de ces pédales*“*®. Eine
Analyse der Harmonik des ,,Satzes* (Pendeln einer Stimme vom Ton b iiber a nach
gis und zuriick bei liegenbleibendem fin einer hoheren Stimme, danach b-moll) wére
schnell am Ende. Wenn es sich so verhielte, daB dies das ,,Etwas‘‘ wire, das
»instrumentiert wiirde, dann wire eine spottische Stellungnahme im Tonfall
Hanslicks vollkommen berechtigt. Aber so verhilt es sich nicht. Der Akkordbegriff
,»greift” hier nicht. Den SchluBklang etwa als ,,b-moll-Dreiklang in der Grundstel-
lung* zu beschreiben, wire ebenso akademisch-korrekt wie nichtssagend. Er ist etwas
ganz anderes: das Resultat aus einem Kontra- B in den Posaunen und, in immensem
Abstand dariiber, einem zweigestrichenen b mit dreigestrichenem des und f in den
Floten. Der lastende Posaunenton und der verschwebende Flotenklang markieren
zwei einander gegeniiberliegende Punkte des Raumes, wobei an den realen Raum der
Kirche zu denken ist. Der in ihm anwesende Zuhorer fiihlt sich wie schwebend im
riesigen leeren Raum zwischen der Gruft und dem Scheitel der Kuppel. Dies ist die
Realitdt, die Berlioz ,,ins Werk setzt‘‘; was er dazu an ,,Satz‘ im herkommlichen
Sinne bendtigt, ist nur ein Vehikel, und zwar eines von minimalen Ausma@en.

Auf der gleichen Hohe der klanglichen Vorstellungskraft wie das Hostias steht der
scheinbar harmlosere Schlul der Scéne aux champs der Phantastischen Symphonie:
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Die Musik dieser drei Takte ist ein Nachhall der letzten Tone des Englischhorns
(¢”~a’-f). Aus dem Ton c tropft gleichsam in den Streichern die nicht abgestiitzte
Unterterz a, dann der F-dur-Dreiklang. Aber das Horn hélt das in den Streichern
nicht erklingende c fest, iiber die Streicherakkorde hinweg und iiber den Schluak-
kord hinaus in die unendliche Weite und Stille hinein, die durch die — unhdrbare, aber

28 Traité d’instrumentation, S.202. Hier auch die Bemerkung iiber das Einfangen der Stille
(,, . . . redoubler la solennité des silences*).
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als Stille wahrnehmbare — SchluBfermate komponiert ist. Das statt eines ,,Grund-
tons** dominierende, leibhaftige ¢ des Horns verkdrpert das Geschehen, nicht ein
theoretisch abstrahierbarer F-dur-Dreiklang, der hier vielmehr nur das konventio-
nelle Gehause fiir den komponierten leibhaftigen Klangvorgang ist.

Berlioz hatte einen Zeitgenossen, der sich nicht durch unbrauchbare Kategorien
den Instinkt verderben lie und der begriff, daB man es hier mit einer musikalischen
Wirklichkeit sui generis zu tun hatte: Robert Schumann. Schumann, unter den
schopferischen Komponisten dieser Zeit vielleicht derjenige mit dem groBten
Vermogen, sich in fremde Vorstellungswelten einzufiihlen, schrieb in einer Bespre-
chung (1839) einer frithen Berliozschen Orchesterkomposition, der Ouvertiire
Waverley, u. a. folgendes: ,, Himmel, wann endlich wird die Zeit kommen, wo man uns
nicht mehr fragt, was wir gewollt mit unsern gottlichen Kompositionen; sucht die
Quinten, und laffit uns in Ruhe! ...wiinscht’ ich doch im Augenblick nichts, als ein
Orchester stimmte die Ouvertiire an, und die gesamte 1_eserschaft sifle herum, alles mit
eigenen Augen zu priifen. ( ... ) Mit einem Worte, Berliozsche Musik muf3 gehort
werden; selbst der Anblick der Partitur reicht nicht hin, wie man sich auch vergebens
miihen wiirde, sie sich auf dem Klavier zu versinnlichen. Oft sind es geradezu nur
Schall- und Klangwirkungen, eigen hingeworfene Akkordklumpen, die den Ausschlag
geben, oft sonderbare Umbhiillungen, die sich auch das geiibte Ohr nach blofiem
Anblick der Noten auf dem Papier nicht deutlich vorzustellen vermag. Geht man den
einzelnen Gedanken auf den Grund, so scheinen sie, fiir sich betrachtet, oft gewohnlich,
sogar trivial. Das Ganze aber iibt einen unwiderstehlichen Reiz auf mich aus, trotz des
vielen Beleidigenden und einem deutschen Ohr Ungewohnten. ( . . . ) Einem, der noch
nicht iiber die ersten Anfinge musikalischer Bildung und Empfindung hinaus ist (und
die Mehrzahl ist nicht dariiber hinaus), muf3 er geradezu als ein Narr erscheinen, so
namentlich den Musikern von Profession, die sich neun Zehntel ihres Lebens im
Gewohnlichsten bewegen, doppelt ihnen, da er Dinge zumutet, wie niemand vor
ihm*?,

Es will mir scheinen, daB Schumann hier wie oft dem Ideal sehr nahe ist, das er in
dem folgenden bemerkenswerten Satz ausgedriickt hat: ,, Wir halten die fiir die
hochste Kritik, die durch sich selbst einen Eindruck hinterlafit, dem gleich, den das
anregende Original hervorbringt‘°,

2

In den Gesprichen mit Robert Craft antwortet Igor Strawinsky auf die Frage ,,Was
ist eine gute Instrumentation?“: ,, Wenn man nicht merkt, daf es eine Instrumentation
ist. Das Wort selbst ist eine Glosse. Es tiuscht vor, daf3 man Musik zuerst komponiert
und dann orchestriert*!, und dies treffe nur zu fiir eine bestimmte Kategorie von

2 Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker von Robert Schumann, Fiinfte Auflage . ..
hrsg. von M. Kreisig, Leipzig 1914, Band I, S. 422ff. (hier gekiirzt).

3 Ebenda, Band II, S.427.

31 1. Strawinsky, Gespriche mit Robert Craft, Mainz~Ziirich (1961), S. 180.
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Komponisten, die Klaviermusik schreiben, um sie nachher zu transkribieren fiir
andere Instrumente. Hier beriihrt sich Strawinskys Einstellung mit derjenigen
Schumanns.

Zur Verdeutlichung verweist Strawinsky auf eine Komposition Beethovens: ,, Wie
albern klingt es, wenn man von dem Trio des Scherzos in der Achten Symphonie sagt:
,Welch herrliche Instrumentation' — dennoch, welch unvergleichlicher instrumentaler
Gedanke ist es!” Dagegen scheine ihm die Musik von Berlioz verdachtig. Trotz
Berlioz’ Neuerungen und seiner vollkommenen Vertrautheit mit jedem Instrument
» + - - War die Musik, die er zu instrumentieren hatte, oftmals, harmonisch gesehen,
armselig konstruiert.” Diese Feststellung Strawinskys konnte ebenso gut von Hanslick
sein. Wenn wir jetzt die anfangs gestellte Frage nach dem Verhiltnis von musikali-
schem Satz und Orchesterklang bei Berlioz wieder aufgreifen, so liegt in der
Doppelgesichtigkeit von Strawinskys Antwort in der Tat der springende Punkt.

Der Begriff des musikalischen Satzes enthilt zwei wesentliche Komponenten.
»oatz' ist einerseits das — sowohl simultan wie im Zeitablauf — sinnvoll geordnete
Gefiige von T6nen (unter Vernachlissigung des klanglichen Erscheinungsbildes),
andererseits der Inbegriff oder die Quintessenz des jeweils Komponierten. Legt man
einer Untersuchung von Berlioz’ Musik den zuerst genannten Sinngehalt des Wortes
zugrunde und mif3t man nun den Berliozschen ,,Satz“ an den hohen Ausprigungen
von Satz, die die europiische Musik hervorgebracht hat (Bachs Mehrstimmigkeit
oder Beethovens Quartettsatz beispielsweise), so zeigt sich dieser Satz sehr oft als ein
»armseliger”. Zwar weist auch das reine ,, Tongefiige* der Musik von Berlioz sowohl
im Simultanen (,,harmonisch‘) wie im Zeitlichen (,,rhythmisch*‘) Merkmale auf, die,
obwohl sie manchmal die fiir die gesamte Geschichte des musikalischen Satzes
giiltigen Kriterien in Frage stellen, fiir die Musik des 19. und 20. Jahrhunderts von
groBer Bedeutung sind und die sich auch gesondert beschreiben lassen®?. Aber
trotzdem bleibt wahr, daB die volle Wirklichkeit von Berlioz’ Musik in ihrem
,»JTongefilige* nicht annidhernd aufgeht.

FaBt man hingegen ,,Satz‘* ausschlieBlich als den Inbegriff des Komponierten auf,
so verlagern sich die Gewichte. Der Inbegriff des von Berlioz Komponierten ist, wie
hier zu zeigen versucht wurde, der reale, szenisch-rdumlich vorgestellte Orchester-
klang. So besehen, ist Berlioz’ musikalischer Satz Orchesterklang. Will man aber auf
die Fiille von Sinn, die sich im Begriff ,,Satz‘‘ geschichtlich angespeichert hat, nicht
verzichten, so sollte man dieses Wort angesichts der Musik von Berlioz tiberhaupt
vermeiden.

Berlioz’ kompositorische Konzeption ist der materiell reale Klang. Komposition ist
fiir ihn eine Art Klangregie. Der Komponist fungiert als Klangregisseur, er rechnet
auch als Komponist stindig mit der klanglichen Realisierung, der Auffiihrung. Damit
riickt er notwendig in gro8e Néahe zum Dirigenten. Es ist kein zufilliges Zusammen-

32 In der in Anmerkung 18 genannten Arbeit wurden solche im vorliegenden Beitrag
ausgeklammerten Beschreibungen versucht.
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treffen, sondern sehr bezeichnend, daB der Komponist Berlioz auch sowohl der
Verfasser der bedeutenden Instrumentationslehre mit dem Anhang iiber Das Orche-
ster und Den Dirigenten und die Theorie seiner Kunst wie der berufene Dirigent seiner
eigenen Werke war.

Die ,entwickelte Zeit'.
Zum Intermezzo op. 116,V von Johannes Brahms

von Dieter Torkewitz, Kirchzarten

Denkt man heute an Brahms, so fillt einem kaum noch der Streit zwischen
,Konservativen‘ und ,Neudeutschen‘ im ausgehenden 19. Jahrhundert ein, vielmehr
der zukunftsweisende Brahms, verkorpert in jenem kompositionstechnischen Prinzip,
das Arnold Schonberg ,,entwickelnde Variation* genannt hat und welches von Carl
Dahlhaus und anderen mit Recht als eines der wesentlichen formalen Gestaltungs-
prinzipien im spéten 19. Jahrhundert erkannt wurde . Mit ,,entwickelnder Variation**
ist gemeint ,,die kompositorische Okonomie, die Entwicklung musikalischen Reich-
tums aus geringster Substanz‘‘?. Als paradigmatisch gilt das Klavierquartett in g-moll
op. 25, wo sich im Grunde jegliche Motivik oder Thematik von der Intervallik des
Anfangs herleiten 148t 3.

DaB auch in Brahms’ Spéatwerken jenes kompositorische Denken vorherrscht, ist
naheliegend, denn immerhin war es gerade das, was Schonberg an Brahms interes-
sierte. Zudem wurde es erst unldngst — im Falle der Klarinettensonate f~moll op. 120, 1
— nachgewiesen*. Doch mitunter konnen sich noch andere Aspekte ergeben, die
zundchst eher zufillig ins Auge springen und auch durchaus vom Prinzip der
»entwickelnden Variation* ableitbar sind (wie weit greift doch diese Bezeichnung!),
aber plotzlich, je intensiver man iiber sie nachdenkt, eine eigene Qualitiit fiir sich in
Anspruch nehmen - und dabei eminent antizipatorisch sind.

Im Intermezzo op.116,1V, E-dur, wurde kompositorisch 6konomisch verfahren,
denn das musikalische Material ist begrenzt, das Stiick baut sich ausschlieSlich auf
drei Motiven auf:

1 C. Dahlhaus, Zwischen Romantik und Moderne (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten,
Band 7), Miinchen 1974, S.46ff.; K. Velten, Das Prinzip der emtwickelnden Variation bei
Johannes Brahms und Arnold Schonberg, in: Musik und Bildung, 1974, S.547ff.; Chr. M.
Schmidt, Verfahren der motivisch-thematischen Vermittlung in der Musik von Johannes Brahms,
dargestellt an der Klarinettensonate f-moll, Op.120,1 (= Berliner musikwissenschaftliche
Arbeiten, Band 2), Miinchen 1971.

2 Dahlhaus, op. cit., S.47.

3 Vgl. Dahlhaus, Velten, op. cit.

4 Vgl. Schmidt, op. cit.
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Adagio T.2 espr. o1~
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Eine Ableitung der Motive voneinander 146t sich allerdings nicht ganz problemlos
bewerkstelligen. Natiirlich hiangt ¢ mit b durch die Auftaktigkeit und durch den
,jtrochiischen* Rhythmus in der Begleitung (bei b in der Melodie) zusammen, und
natiirlich geben die Anfangstriolen bei a den rhythmischen Impuls ab zur Begleitung
bei b und zur Melodie bei c¢. Doch reicht dies nicht aus, um von einer motivischen
Ableitung sprechen zu konnen. Wie wenig Brahms wohl an Vermittlung dachte — im
materialen Sinn, z. B. durch bestimmte ,konstruktive‘ Intervalle — zeigt eine Gegen-
iiberstellung von a und b. Das lineare Anfangsmotiv (die Triolen und der Oktav-
sprung e—FE erfiillen einen klanglichen Zweck!) lebt von dem Vorhalt der iibermaBi-
gen Quint (his) zur Sext (cis), fiir b dagegen ist der ,weite’ Auftakt charakteristisch.
Volltaktigkeit und ,Enge‘ jedoch stehen Auftaktigkeit und ,Weite‘ kontrar gegeniiber.
Dennoch wird spater a mit b verkniipft; im Mittelteil des insgesamt wohl dreiteiligen
Stiicks>, genau: in den Takten 45—49, wird der friihere Vorhalt his—cis in einen
Auftakt verwandelt (wesentliches von a geht also verloren) und mit dem (stark
ausgeweiteten) b-Auftakt verbunden. Doch indem Brahms eine Anndherung beider
Motive erreichte — iibrigens an jenem Ort, wo man frither (in der Durchfiihrung)
Extremes zusammenbrachte —, zeigt er nur zu deutlich, daB er von einem Getrennten
ausging; denn warum sollte er zwischen einem bereits Vermittelten zu vermitteln
versuchen?

Etwas anderes ist es, das im Intermezzo sinnstiftenden Zusammenhang verursacht,
Entwicklung bewirkt. Es empfiehlt sich, einen Blick auf die einzelnen Phrasen zu
werfen (Phrase verstanden als deutlich begrenzbares musikalisches Sinngefiige). Eine
Schwierigkeit bereitet zuniachst die Bestimmung der ersten Phrase. Vom ,periodi-
schen Prinzip‘ her konnte sie sowohl nach dem 4.Takt schlieBen (nach dem
abschlieBenden Vorhalt a—gis also), als auch nach dem 5. Takt, denn Takt 2-5 kann
durchaus als eine Viertakteinheit aufgefaBt werden. Die Unsicherheit resultiert
einerseits aus dem Bedeutungswandel von a — erst ,er6ffnend’, dann ,schlieBend* —,
andererseits konnte auch die b-Gruppierung immer fiir sich bestehen, zuerst (T. 2—4)
als Dreitakteinheit, dann (T.6-9) auf die ,Normallinge‘ von vier Takten hin
ausgeweitet. Dafiir wiirde z.B. auch sprechen, daB dieser Thementypus noch in

5 Teil 1: T.1~36; Teil 2: T.37-52; Teil 3: T.53-SchluB; siche die folgende Tabelle.
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anderem Zusammenhang bei Brahms auftaucht, etwa als Hauptthema im 1. Satz der
4. Symphonie®.

Das Problem l0st sich nur, wenn Motiv a als eine eigene Einheit, als Phrase also,
angeschen wird. Und daB dies auch unabhangig von den eben gemachten Erorterun-
gen sinnvoll ist, zeigen spiter die Takte 33—-36 und 50-52 (auch 57-59): das a-Motiv
erscheint hier als erweiterte und selbstandige Episode. Wenn es dort erst Phrase ist,
was sollte es dann vorher gewesen sein?

Eine tabellarische Ubersicht der einzelnen Phrasen, nach Dauer und motivischer
Beschaffenheit umrissen, sahe demzufolge so aus:

Phrasen Lange (in Takten) gebildet aus Motiv
r IT.1 1 a
II T.2-4 3 b
I T.5 1 a
IV T.6-9 4 b
V T.10-14 5 c
1. Teil§ VI T.15 1 a
VII T.16-18 3 b (variativ)
VIII T.19 1 a
IX T.20-25 6 b (variativ)
X T.26-32 7 c
L XI T.33-36 4 a (erweitert)

[ XII T.37-49 13 (4+4+5) b’; b’/a’ (= erst
2. Teil 4 abgeleitet aus b, dann
aus b und a)
L XIIT T.50-52 3 a (erweitert)
[ XIV T.53-56 4 b (variativ)
3.Teil 4 XV T.57-59 3 a
XVI T.60-66 7 Ableitungen aus b und a,
dhnlich wie in XII
L XVII T.67-71 5 c

Die Tabelle ist — wie jede Tabelle iiber eine Komposition — unzulidnglich. So sagt sie
z.B. nichts iiber die Art des ,Variativen‘ bei b oder des ,Erweiterten‘ bei a aus, oder
sie 1Bt die Harmonik génzlich unberiicksichtigt. Doch eines wird sehr deutlich: bei
einzelnen Phrasen ergibt sich eine Zunahme der Dauer, und dies in verschiedener

® Als Triviallosung auch in Millockers ,, Ach ich hab sie ja nur auf die Schulter gekiifit”, vgl. damit
T. 16 des Intermezzos.
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Hinsicht. Erwdhnt wurde schon die anfingliche Erweiterung der b-Motivgruppe;
Phrase IV ist um einen Takt ldnger als II. Andererseits ist IX wiederum ldnger als ihre
,Parallelphrase‘ IV, d. h. die erweiterte Phrase IV wird bei ihrer Wiederholung (IX)
nochmals erweitert. Das Erweiterungsprinzip beschrinkt sich allerdings nicht auf die
Teile, die von b geprigt sind. So ist die c-Motiv-Phrase V um zwei Takte kiirzer als ihr
spateres Pendant X. Und das a-Motiv schlieBlich, die eintaktige Phrase, die als einzige
lange unveridndert bleibt, wird bei XI auf vier Takte, bei XIII und XV auf drei Takte
hin ausgeweitet. Doch damit nicht genug: die Erweiterungsidee betrifft nicht nur die
Phrasen mit gleichen Motiven, sondern — quasi iibergreifend — die Kontinuitit der
Phrasenentwicklung selbst. Bis zu X wachsen die ldngsten Phrasen immer um einen
Takt; sie werden dabei gelegentlich (und um die Kontinuitét nicht allzu auffillig in
Erscheinung treten zu lassen, oder um ein Gegenprinzip zu schaffen) von kiirzeren
unterbrochen:

1-3-1-4-5-1-3-1-6-1

Auch XI und XII verstehen sich von dieser Idee her. Erst folgt wieder eine kiirzere
(viertaktige) Phrase (die jedoch lidnger ist als ihre Vorgidnger I, III, VI und VIII),
dann die mit 13 Takten ldngste liberhaupt, die bezeichnenderweise auch als Mitte des
Intermezzos empfunden wird.

Ab XIV, wo der Beginn des 3.Teils anzusetzen ist (denn XIII ist abschlieBend
gedacht), wurde nicht mehr so konsequent wie bisher verfahren. Doch immerhin 148t
sich ein Abnehmen der Phrasen feststellen, zwar nicht von Phrase zu Phrase selbst,
sondern nur in bezug auf die Phrasen mit gleichen Motiven. So ist XIV kiirzer als ihre
Parallele in IX, und dabei wieder genausolang wie IV; XVI ist fast um die Halfte
kiirzer als ihre Bezugsphrase XII, und XVII hat nicht etwa die Liange von X, sondern
die urspriingliche von V.

Die Idee der zeitlichen Ausdehnung (und wieder — wenn auch nur andeutungsweise
~ Schrumpfung), oder iiberhaupt die Idee, mit Zeitabldufen organisierend umzuge-
hen, erweist sich im Intermezzo als ein Priméres. Wohl gibt es andere Aspekte, die bei
der Analyse ins Gewicht fallen kénnten. Ein wesentlicher wire z. B. der Bedeutungs-
wandel, der veridnderte Stellenwert eines Motivs oder einer Motivgruppe bzw. einer
Phrase. So ist a bei I und VI einleitend, bei III und VIII einleitend und abschlieBend
zugleich, bei XI und XIII nur abschlieBend, bei XV ,verharrend‘ oder hinauszégernd;
b ist bei XIV eroffnend (der 3. Teil beginnt also mit b, nicht mit a); XVII ist nicht
mehr Zwischenteil, wie V und X, sondern Coda; XVI hat nicht mehr die Bedeutung
eines Hohepunkts, wie XII, sondern im Grunde wird hier schon ans SchlieBen
gedacht (vielleicht wegen der formelhaften SchluBwendung in T.60). Andere
Gesichtspunkte allerdings — und erstaunlicherweise gerade solche, die sonst im
Zusammenhang mit Brahms am meisten diskutiert werden — sind entweder kaum
relevant, oder lassen sich ebenfalls von dem aufgedeckten zeitlichen Prinzip her
erkliren bzw. stiitzen dieses zumindest. Anhand von fiinf Aspekten soll dies
abschlieBend gezeigt werden:
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1. Was Schonberg an Brahms mehrmals hervorhob, ist die Asymmetrie des
Phrasenbaus’. Im Intermezzo sind es nicht asymmetrische Phrasen schlechthin,
sondern die Asymmetrie selbst hat Methode. Was dabei freigelegt wird (und was das
Neue ist), ist der Aspekt Zeit.

2. An eine ,materiale’ Vermittlung der einzelnen Motive, an eine Entwicklung von
Motiv zu Motiv, ist primar nicht gedacht. Vielmehr scheint es die Idee der zeitlichen
Verinderung selbst zu sein, die zwischen dem Material (in Gestalt der drei Motive)
vermittelt, denn sie betrifft (als ein nicht unmittelbar an ein bestimmtes Material
Gebundenes) alle Motive bzw. Motivgruppen, auch Motiv a, das mit b oder ¢ nicht
leicht in Zusammenhang zu bringen ist. Wenn im Intermezzo von ,,entwickelnder
Variation** die Rede sein kann, dann ist es die Zeit selbst, die ,entwickelt® wird.

3. Nicht eine motivische oder thematische Struktur ist es, von der aus gedacht
wurde, sondern der vage Begriff ,Zeit‘. Vielleicht ist es gewagt, im ,weiten‘ Auftakt
von b den Keim zur Weite schlechthin zu erblicken, denn eigentlich ist hier mehr eine
rdumliche Weite gemeint. Doch erstens wird auch dieses Raumliche entwickelt: im
Anfang von IV ist der Auftakt von b noch weiter als in II, und in den Durchfiihrungs-
takten (44—49) gar extrem weit. Zweitens findet im b-Motiv auch die zeitliche
Ausweitungsidee ihren Niederschlag: bei VII, der Variation von II, wird der Auftakt
um ein Viertel iiber den Takt gehalten, bei IX sogar um ein punktiertes Viertel
(allerdings ist es hier kein weites Intervall mehr, sondern eine Sekund). Drittens ist
das Zeitliche ohnehin nur schwer von dem Réumlichen zu trennen.

4. Relikte in formaler Hinsicht sind die Dreiteiligkeit und — im Mittelteil — die
Durchfithrung. Doch durch das iibergreifende Dehnungs-(und Schrumpfungs-)Prin-
zip werden die Teile relativiert. So ist XII, die Durchfithrungsphrase, selbst
Konsequenz im zeitlichen Sinne, ndmlich lingste Phrase iiberhaupt und dadurch
,Hohepunkt‘. Das Durchfiihrungshafte, die Durchdringung von a und b in den Takten
45-48, tritt zurlick hinter dem ausladenden und flachigen Gestus der ganzen Phrase.
Von der Durchfiihrungsidee ist im Blick auf die vorherrschende zeitliche Idee im
Grunde nur die Vorstellung von ,Mitte‘ relevant.

5. Die breite und ausladende Harmonik in XII wirkt irritierend, vergleicht man sie
mit der differenzierten, ,filigranhaften® Harmonik des Anfangs. Hier nur drei
Akkorde, H-, E- und A-dur, auf 13 Takte verteilt, dort (bei I und II) innerhalb von
vier Takten fiinf mégliche verschiedene Klinge: E—cis (oder E®?)-A—fis—H-E. Die
harmonische Simplizitit in XII kommt allerdings nicht unvorbereitet, denn sie 148t
sich schon in V, IX und X beobachten, den jeweils bis dahin lingsten Phrasen. In V
tritt die Harmonik gewissermaBen ,auf der Stelle‘, denn es sind nur zwei Akkorde, die
sich wechselseitig ablosen, a-moll (mit 6 oder 7) als Subdominante und H-dur als
Dominante von E-dur®. In der Parallelphrase X gibt es zwei tonale Zentren, cis-moll

" A. Schonberg, Gesammelte Schriften 1. Stil und Gedanke, Aufsitze zur Musik, hrsg. von 1.
Vojtéch, Nordlingen 1976, S.51ff., auch S.253.
¥ Auch das ,D-dur am Anfang von T. 12 ist als a-moll (mit 6, ohne 3) zu verstehen.
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und gis-moll. Die ,auf der Stelle tretenden‘ Akkorde sind dort fis-moll, Gis-dur und
A-dur (T.26-29), als s, D und tG (TrugschluB) von cis-moll, desgleichen (T.31-32)
cis-moll und Dis-dur als s und D von gis-moll. Abweichend verhalten sich nur die
Takte 29 (Ende)-31. Hier tritt einerseits eine motivische Ausweitung im Ba@3 ein
(wieder also wird etwas gedehnt!), doch gleichzeitig erscheint die Harmonik gestrafft,
wenn auch ,archaisch’ gefarbt. Als Geriistklange lassen sich gis—Fis—E-Dis herausle-
sen, eine Folge, wie man sie vom spanischen Malaguena-Tanz her kennt®. Sehr
deutlich kommt das Prinzip der akkordlichen Beschrinkung in ausgedehnten Phrasen
bei IX zum Vorschein — der lingsten Phrase, die nur von b gebildet wird. Wieder sind
es nur zwei Klidnge, cis-moll (mit 6) und Dis-dur (mit 7 und 9), die als s und D auf fiinf
Takte verteilt werden und dadurch klangliche Weite entstehen lassen. Erst im letzten
Takt (T.25) losen sie sich nach gis-moll auf.

Man sieht: auch in der Harmonik liegt Methode. Sie 1aBt sich auf die schlichte
Formel bringen: Differenzierung und Vielfalt in kurzen Phrasen’®, akkordliche
Beschrankung in langen. Und wieder diirfte die zeitliche Idee Pate gestanden haben:
um Weite zu schaffen, muBl sich die Harmonik vereinfachen, miissen Akkorde
,gestreckt werden.

9 Versprengt finden sich noch andere Stellen mit ,alter* Harmonik. Siehe die ,Synkopenklausel‘
in der 2. Hilfte von XIII. Auch die im Text als s und D angesprochenen Klinge in V und X
haben einen ,modalen‘ Charakter.

10 Nicht zufillig kommt der iibermiBige Dreiklang in a vor. Auch die Phrasen mit erweitertem a
(die allerdings hochstens vier Takte umfassen, also iibergeordnet als kurz gelten) weisen
harmonische Besonderheiten auf. In XI wird a auf gis-moll bezogen (die Chromatik h—his—cis
bleibt dabei erhalten), in XIII findet eine Modulation von E-dur nach Cis-dur statt (iiber einen
iiberm#Bigen Terzquartakkord), und in XV ist der letzte Klang harmonisch zwiespiltig (s oder
D?).
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Tonale Strukturen im musikdramatischen Schaffen
Richard Wagners

von Nors S. Josephson, Fullerton/California

,,Hier wiirde die musikalische Modulation, um die dichterische
Absicht zu verwirklichen, in die verschiedenen Tonarten hiniiber
und zuriickzuleiten haben: alle die beriihrten Tonarten wiirden aber
in einem genauen verwandtschaftlichen Verhdltnisse zu der
urspriinglichen Tonart erscheinen . . .“ (Wagner?).

Es ist bekannt, welch groBen Wert Wagner auf die musikalische und gedankliche
Einheit seiner Musikdramen legte 2. Ebenso ist seine Stellungnahme zur Modulation
iiberliefert, in der er ein allzu freies, musikdramatisch nicht gerechtfertigtes Umher-
schweifen in entfernten harmonischen Bereichen verurteilte3. Trotzdem ist im
musiktheoretischen Wagnerschrifttum des 20. Jahrhunderts noch nicht der Versuch
unternommen worden, die einzelnen Musikdramen in bezug auf eine umfassende
tonal-dramatische Architektonik systematisch zu untersuchen* und dariiber hinaus
bestimmte Zusammenhinge zwischen ihren harmonischen Strukturen festzustellen,
die es uns schlieBlich erlauben wiirden, einige Aussagen iber die Entwicklung
Wagners zu machen.

Unter den Opern des jugendlichen Wagner nehmen Der fliegende Holldnder und
Lohengrin wegen ihrer geschlossenen Einheitlichkeit eine Sonderstellung ein. So
kreist die tonartliche Organisation des Hollinders um das zentrale d-moll der
Ouvertiire und die befreiende D-dur-Apotheose von Sentas Erlosungstat am Schluf3
des Werkes. In engster Beziehung zur Grundtonika stehen sodann im 1. Akt das G-
dur des Daland-Hollinder-Duetts, im 2. Akt das g-moll von Sentas Ballade und das
A-dur der zwei Mddchenchore. Als Nachhall dieser funktionellen Stiitzpfeiler erfahrt
die siegreiche Katharsis am Ende (mit der spidter von Wagner eingeschobenen
plagalen G-D-Kadenz) noch erhohte Ausdruckskraft. Untergeordnete musikdrama-
tische Bereiche werden dagegen bereits im Holldnder von den schwicheren Terzver-

! R. Wagner, Oper und Drama.

2 Vgl. Wagners Brief an August Rockel vom 25. Januar 1854: ,, Das Orchester bringt fast keinen
Takt, der nicht aus vorangehenden Motiven entwickelt ist”“; Oper und Drama: ,,Die einheitliche
kiinstlerische Form ist nur als Kundgebung eines einheitlichen Inhalts denkbar.

3 Uber die Anwendung der Musik auf das Drama, GS X.

* Ausnahmen bilden A. Lorenz’ Untersuchungen der Tonartsverwandtschaften in Rheingold
und Tristan (Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, 2 Bénde, Berlin 1924 und 1926) -
die mit der vorliegenden Studie nicht iibereinstimmen — und einzelne Betrachtungen in der Art
von H. Mayers Wagner (Hamburg 1959, S. 101): ,,Die Gegeniiberstellung des As-Dur zum G-
Dur im 2. Akt Tristan verbindet sich mit der langsam aber nachdriicklich niederdringenden
musikalischen Bewegung im Orchester: die Liebenden, Tristan und Isolde, sollen gleichsam auf
die Erde, in den Tagesbereich zuriickgezogen werden.‘
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wandtschaften bestritten. Die lyrische, belcanto-artige Tenorpartie des Erik, die auch
stilistisch etwas aus dem Rahmen fillt, bewegt sich z. B. zumeist in B- und F-dur,
ahnlich dem (in B-dur stehenden) Steuermannslied aus dem 1. Akt. Auch der
ablenkende Matrosentanz des 3. Aktes steht in der Ouvertiire noch in F-dur, wird
aber zuletzt eine Quinte hoher nach C-dur versetzt.

In Lohengrinist die Hauptfigur des Gralsritters noch eindeutiger durch die helle A-
dur-Tonika gekennzeichnet. Direkt vom zentralen A-dur abhingig sind die D-dur-
Bereiche der Mannen im 1. und 2. Akt, wie auch die Liebestonart E-dur im 3. Akt.
Letzteres E-dur wechselt zunehmend mit A-dur und bewirkt so (vgl. Elsas drei
Fragen) die Riickkehr zu Lohengrins ureigenstem Gralsbereich. Wijr stehen hier vor
einem préagnanten Beispiel einer weiblichen Dominantvorbereitung eines ménnlichen
Tonikaentschlusses, wie sie uns noch oft im spiteren Wagner begegnen werden.
Hierzu treten noch die As- und B-Kleinsekundreibungen um A-dur, die Elsas
seelische Konflikte darstellen.

Da das Drama teilweise auf dem Gegensatz zwischen Christentum und Heidentum
aufgebaut ist, erscheint als Mollkehrseite zu A-dur der fis-Bereich Ortruds im 2. und
3. Akt>. Diese Kleinterztendenz wird im 2. Akt zu einem umfassenden verminderten
Septimakkord (fis—A—C—-Es) erweitert, der die labilen dramatischen Schwankungen
aufs Treffendste ausdriickt. DaB zwei Mitglieder dieses Terzgebildes (C und Es) stets
der Herausstellung des Konigs und der 6ffentlichen Umziige dienen, erh6ht noch die
dominierende Stellung von Radbods Tochter. Aber auch Elsas B-Tendenzen
unterliegen (etwa bei ,,So rein und edel”) bisweilen dem verwandten Es-dur der
Brautprozession bezichungsweise dem C-assoziierten, etwas triigerisch wirkenden G-
dur des Elsa-Ortrud-Duetts®.

Wenden wir uns dem Rheingold zu, so zeigt sich auch hier ein dhnliches Bild:

Tonart Personen ~ Geographische Bereiche

_As/Gis (-Cis?)  FErda Erdurtiefe

F Riesen Untergeordnetes Riesenheim

| Des Wotan Herrscher der oberen Gotterwelt (Walhalla)

-b Alberich Herrscher der unteren Zwergenwelt (Nibel-
heim)

g/'G Rheingold/Mime Hoéhere Rheintiefe bzw.
untergeordnetes Nibelheim

| Es Rheintéchter Rheinurtiefe

5 Dieses Pendeln zwischen A-dur und fis-moll erscheint bereits in den ersten Takten des
Vorspiels zum 1. Akt.

6 Als Nachhall hierzu mag noch das rauschende, in G-dur gesetzte Hochzeitsfest am Anfang des
3. Aktes erwdhnt werden, das den Anfangsfanfaren in D-dur zu Beginn des 2. Aktes
wesensverwandt erscheint und somit ebenso tonale (und zwar quintenzirkelartige) Briicken zu
Lohengrins A4-dur schlégt.

7 Urspriinglich stand die Erda-Szene in der Walhalla-verwandteren Tonart des-moll; vgl. C. von
Westernhagen, Die Entstehung des ,,Ring*, Ziirich 1973, S. 71.
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Das Prinzip, vollstindige Szenenkomplexe, ja ganze Musikdramen auf zwei
verschiedene Dreiklinge (welche die dramatischen Hauptschichten verkorpern)
aufzubauen, wird nun konsequent entwickelt und mit dem Gedanken der untergeord-
neten Terzverwandtschaften verwoben. Die 1. Rheinszene kreist z. B. um Es, B und
g/G, so daB sich das aufleuchtende Rheingold als zentrales Mitglied des Es-
Dreiklanges erweist. Auch Alberich und besonders Mime gehoren dieser Unter-
schicht in dramatischer und tonaler Hinsicht an. So treten die beiden Zwerge zuerst
im finsteren g-moll auf, welches ja eng mit Es- und B-dur verwandt ist. Die GroBe
Alberichs als Gegenspieler Wotans (Gegensatz Schwarzalben — Lichtalben) zeigt sich
jedoch in seiner eminenten Fihigkeit, nach oben (b-moll) zu streben. Dieser
fortschreitende Terzzirkel ermoglicht schlieBlich das strahlende Des-dur von Wal-
halla®; ebenso wie Alberich das neutrale Rheingold in ein Werkzeug dimonischer
Rachsucht verwandelt — namlich in den Ring, der in Wotans Hand den gesamten
Weltenbesitz verkorpern wird. Diese dramatisch-tonalen Vorginge, welche die
untere mit der oberen Welt organisch verbinden, werden auBerdem durch einen
entsprechenden Szenenwechsel (bei offenem Vorhang!) und auch durch motivische
Verkniipfungen unterstrichen: So entfaltet sich das Ring-Motiv gerade in dem
Augenblick zum machtvollen Walhalla-Thema, da sich die G-Septimharmonien in
As:V und sodann Des auflosen.

Der Kampf- beziehungsweise IntegrationsprozeB zwischen den beiden Haupt-
schichten wird zudem von zwei Kleinsekund-Zwischenstufen, 4/C, ausgetragen, die
direkt zwischen b und Des liegen. Der Grundgedanke dieses Reibungsablaufes
stammt wiederum aus Lohengrin (vgl. Elsas Kleinsekundkonflikte in As/B um
Lohengrins A4) und dient auch hier einer dynamischen Gegeniiberstellung zweier
gianzlich verschiedener Welten. So stellt ~-moll Alberichs Fluch gegen die Gétter dar,
also eine Kleinsekunde hoher als seine iibliche Grundtonika b liegend: ein heroischer
Versuch, die tonale Ebene des Gottergelindes zu erklimmen. Genau entgegengesetzt
erweist sich Wotans Genieblitz in C-dur (,,So grifi ich die Burg*), der den
auserwihlten Menschenhelden (Siegmund bzw. Siegfried) zur Errettung des ver-
dammten Gottergeschlechtes bestimmt, also eine Halbstufe tiefer als Wotans Des-
Tonika hinabsteigt, und somit eine rein menschliche Ebene zwischen den Gotter-
bzw. Zwergen-Tonzentren schafft. Im spéteren Verlaufe des Ring (vgl. Gotterdimme-
rung) wird sodann C-dur folgerichtig in eine Art Leitton umgestaltet, der wieder zur
Tonika Des emporschreitet, genau wie Siegfrieds Tod (in C/c) als heroisches Opfer
die Macht- und Liebesgier Wotans entsiihnt. Es soll noch betont werden, daB8 C-dur
bereits im Rheingold nachhaltiger als h-moll wirkt, da erstere Tonart in engen
Quintverhéltnissen zu den Mittelterzen (ndmlich G und F) der zwei Dreiklangsschich-
ten steht.

Die Nebenrollen von Donner und Loge werden ebenfalls tonal profiliert. Da
ersterer stets bemiiht ist, Wotans miihsam aufrechterhaltene Staatsordnung zu

® Vgl. den Wechsel zwischen den eng verwandten Tonarten A-dur (Lohengrin) und fis-moll
(Ortrud) in Lohengrin.
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durchkreuzen, verwandelt sich bei seinem Auftreten das Walhalla- Des oft blitzartig in
ein Neapolitanisches D-dur, das aber keine dauerhafte tonale Stabilitdt erlangt.
Anders Loge, der stets Fis bzw. Ges, also die mannliche subdominantische
Ankerfunktion vom Des-dur Walhallas betont, und sich hierdurch als wichtiger
(wenngleich unzuverldssiger) Helfer Wotans erweist. Froh wiederum ist offenbar
bestrebt, enge Tonbeziehungen zu den Rheintéchtern (vgl. sein zunehmendes
Hinabgleiten von Donners D-dur nach G- und C-dur) und zu Wotan bzw. Loge (vgl.
seine Regenbogenbriicke in Ges-dur) aufrechtzuerhalten, was seiner flexiblen, im
Grunde lyrischen Natur eng entspricht®. Die tonartliche Struktur der Walkiire fiihrt
diejenige des Rheingolds konsequent weiter. Nur sind hier die zwei Terzschichten der
menschlichen, gefiihlsbetonten Umgebung (und Wotans Gedanken) entsprechend
eine Kleinsekunde tiefer versetzt, also d—F-A bzw. C—e/E-G-h'°. Gleich die erste
Szene kreist um d''-F (Wasserlabung)—-A4 (Metgabe '?). Aufs schonste erweist sich
hierdurch Sieglindes innere Anteilnahme an Siegmunds schicksalhaftem Dasein.

Auch in den folgenden Szenen des 1. Aktes wirkt Sieglinde stets als untergeord-
neter, terz- bzw. quint-verwandter Bestandteil der jeweiligen Siegmund-Tonart, so
z.B. des hoher gelegenen, strahlenden C-dur des Notung-Schwertes, dessen Musik
schon von Wotans Gedanke im Rheingold vorweggenommen war. So weist sie etwa
vor ihrem Abgang in ihr Schlafgemach ,,mit sprechender Bestimmtheit auf eine Stelle
am Eschenstamme‘‘; hierzu erklingt das Schwert-Motiv in G-dur/moll, und bereitet
dadurch den ,,grellen Schein‘ der ,,aufspriihenden Glut“ (T.849, C-dur; vgl. bereits
T.770) wirkungsvoll vor *. Auch Siegmunds elegische Erinnerung an den ,, Blick der
blithenden Frau* (3.Szene) ist noch G-dur verhaftet, welches dann sogleich wieder
bei Sieglindes Auftreten (T.928) erklingt. Als subdominantischer Ausgleich erscheint
spater Siegmunds Namensgebung (,, Dern Namen nehm’ ich von Dir*) in F-dur, welche
die Identitit des Helden kundgibt und somit eine Art mannlicher Ankerfunktion
ausiibt.

Im anschlieBenden Siegfried verwendet Wagner mit Vorliebe das obere Terzgeriist
der Walkiire (C—e/E-G), um die erhdhte dramatische Stellung Siegfrieds gegeniiber
derjenigen seines verstorbenen Vaters darzustellen. Alle iibrigen Bereiche des
Tondramas sind aufs klarste C-dur (der obengenannten Tonart des Schwertziehens)

® Ahnliche flexible Tonschwankungen zeigen sich spiiter im Ring in Bezug auf Briinnhildes A-
moll, das (wie Alberichs Fluch) zwischen den Walhalla- und tieferen menschlichen Ebenen der
Walkiire liegt.

10 Fine zusitzliche, wiederum eine Kleinseptime (G—B-d-F-Des—B) hoher gelegene Terz-
schicht dient als lyrisches Intermezzo wihrend des intimen Lenzeszwiegesprichs im 1. Akt.

11 Es handelt sich hier um Siegmunds — wie des Holléinders — tragische Grundtonart, die auch
bei seinem Tode im 2. Akt erscheint.

12 Die Musik zur Metgabe ist eine variierte Wiederholung der Wasserlabung und unterstreicht
dadurch die enge Terzverbindung zwischen d, Fund A.

13 Man vergleiche die bereits erwihnten weiblichen Dominantvorbereitungen im Hollinder
(Spinnchor), Lohengrin (Liebesszene) und Rheingold (Erdas ,, Weiche, Wotan* auf gis’;
Rheintochter am Ende in As-dur).
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untergeordnet, so Briinnhildes e/E*-betontes ,, Ewig war ich* im 3. Akt, oder gar ihr
hohepunktartiges g’ bei ,,lachend zu Grunde gehen!** (Dominantvorbereitung vom
Liebeshingabe-Fugato in C-dur, SchluB des 3. Aktes). Zudem sind diese Bestandteile
der C-dur-Tonika (ndmlich Oberterz und Oberquinte) in der E-dur-Waldvogelmusik
des 2. Aktes bzw. in der in g/G-dur stehenden Wotan-Erda-Szene zu Beginn des
3. Aktes deutlich vorgezeichnet: zwei zentralgelegene Szenen, die auch in dramati-
scher Hinsicht Siegfrieds zukiinftigen Weg weisen. AuBlerdem beruht die michtige
tonale Potenz von Siegfrieds C-dur teilweise auf seiner doppelspurigen Quintenzir-
kel-Abkommenschaft von Alberichs b-moll (Anfang, 1. Akt) und Mimes f~-moll (,,Als
zullendes Kind“, 1. Akt) auf der einen Seite und von Siegmunds d-moll (,,Daf der
mein Vater nicht ist”, 2. Akt) und der naturnahen Grundtonart G/g-dur der 1. Szene
des 1. Aktes auf der anderen Seite. Im tibrigen darf noch erwihnt werden, da3 F-dur
noch in Siegfrieds Hornruf (2. und 3. Akt) als ménnliches Ankersymbol verwendet
wird; das fahle f~moll von Mimes Scheinvaterschaft ist nun dem strahlenden F-dur
gewichen.

Als kontrastierende Momente zu diesem klaren Grundschema beniitzt Wagner
besonders im hochdramatischen 3. Akt Kleinsekundreibungen um E (/Es) und G
(/As) als charakteristische Ausweichmittel. So werden Wotans freie Beschliisse
G, - . . fiihre frei ich nun aus; weis’ ich mein Erbe nun an‘’) weg vom iiblichen g/G-
Rahmen der Erda-Szene nach As!® und Es gefiihrt. Auch in der 2. Konfrontations-
szene zwischen Wotan und Siegfried verwendet der Gott oft Es!® im Gegensatz zum
ungestiimeren E, G und C des Helden'’, so daB der alte Halbstufen-Schichtenkon-
trast aus Rheingold und Walkiire 11 bewahrt wird. Auch im Briinnhilde-Siegfried-
SchluBduett kommen dhnliche TrugschluBwirkungen vor, so bei Siegfrieds schiichter-
nem Ausruf ,, Wie Wunder tont*‘. Wie dann schlieBlich Siegfried zunehmend Mut faB3t
und sich Briinnhilde stiirmisch néhert, verfillt sie in eine dhnlich defensiv geprigte
Abwehrstellung, die wiederum durch As-dur !® gekennzeichnet wird. Als zusitzliches
Hindernis muf} Siegfried vorher die Kraftprobe gegen den Lindwurm Fafner
bestehen, dessen Riesenmotiv den Tritonus C—Fis umspannt und somit auch

14 Briinnhildes A-moll in Walkiire I1 und III wird am Ende des letztgenannten Aktes schlieBlich
zur Dominante von E umgestaltet (eine tonale Darstellung ihres Gottlichkeitsverlustes), das
sodann in Siegfried III als Oberterz der C-dur-Tonika des Helden erscheint. Dagegen ist die
unbiegsamere Gotterwelt in Walkiire I1 (dhnlich dem Rheingold) wiederum durch Des- und As-
Bereiche gekennzeichnet; vgl. das diistere as-moll bei Wotans Monolog ,,Als junger Liebe‘“und
der dunkle cis-moll-Refrain bei ,,Die alles weif3* oder ,,Ein Andres ist’s”, sowie die Des/Fis-
betonte Todesverkiindigungsszene in Walkiire 11.

15 Nach Westernhagen (op.cit., S.200-201) stand Wotans ,,Fiihre frei ich nun aus* in der
Kompositionsskizze noch im neutraleren G-dur.

16 vgl. ebenso Wotans resigniertes ,, Alles ist nach seiner Art“in Es-dur (2. Akt Siegfried): eine
Metamorphose des urspriinglichen Werdensmotivs aus Rheingold.

17 Vgl. etwa Siegfried I11/2, Takte 1-13.

18 7 B. ,,Heilig schied sie aus Walhall“; ,,Noch bist du“; ,,O Siegfried, Herrlicher*; ,, Brach sie
mein Bild”; ,,O Siegfried". "
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tonartlich den Weg ins befreiende C-dur versperrt'®. Noch im Feuerweben des
3.Aktes und dem anschlieBenden Beginn der SchluBszene wird dieses fis/ges
wiederum als physisches Hindernis eingefiigt?® und zweimal (das letzte Mal iiber F,
T. 1015) nach e (= Oberterz von C) aufgelost.

In der Gotterddmmerung kehrt Wagner zu der doppelschichtigen Terzanlage des

Rheingolds zuriick:
Tonart Personen bzw. dramatische Ideen
[F Rheintochter
Des Walhalla bzw. Weltuntergang
C Siegfried
h Hagens bzw. Siegfrieds Betrug (Alberichs Fluch)
b Alberich
[G Gutrune
es/Es Nornen bzw. Hagen (Wachtszene, 1. Akt)

Da die Rheintochter durch den Raub ihres Rings besitzlos geworden sind,
iibernehmen die drei Nornen deren stellvertretende Position als Hiiterinnen des
Grundwissens und der zutiefstliegenden Tonika?!. Ahnlich besitzt Gutrunes prunk-
volles G-dur die glinzende Rheingold-Funktion der untergeordneten Oberterz. Dal
die dramatisch geschwichten Rheintdchter ebenso eine derartige Oberterzrolle im
Des-dur des Walhalla-Umkreises zuerteilt bekommen, erinnert an ihre Quintverlage-
rung nach 4As am Ende von Rheingold, wo sie ebenso den Verlust ihres Goldes
beklagten. AuBBerdem spielen noch zwei nach oben gerichtete Machtpositionsver-
schiebungen eine wichtige Rolle bei der tonalen Gestaltung der Gotterdimmerung:
1. das zunehmende Schwergewicht Alberichs bzw. Hagens und somit ihrer b (/es)-
und A-moll-Bereiche, denen sogar Siegfried zuweilen verfillt (vgl. Ende 1. Akt, wo er
direkt unter dem EinfluB Hagens steht) und denen auch Briinnhildes urspriingliches
Walkiiren-A-moll jetzt eigenartig wesensverwandt erscheint (Walkiirenfelsenszene,
1. Akt); 2. die allgemeine Tendenz (genau im direkten Gegensatz zu Siegfried), die
Menschengestalten die Gotter nachahmen zu lassen, manchmal derb-spottisch
(Hagens Anrufe an Freia im 2. Akt), des ofteren sogar gravititisch-heroisch (B-dur

Blutsbrudertrank im 1., Huldigungsmarsch im 2.Akt; etwas pompdses Es-dur-
Liebesduett im Prolog) unter Heranziehung der Alberich und der oberen Goétterwelt
nahe verwandten B- und Es-Tonarten.

Obwohl spiter komponiert als Tannhduser und Tristan, ist in den Meistersingern die
tonale Anlage dem Ring verwandt, insbesondere dem Siegfried, mit dessen 3. Akt ja

19 Vgl. den Paralleltritonus C-Fis im Hunding-Siegmund-Zweikampf, Walkiire 11/5.

20 Vgl. Siegfried 111, T.780, 792 und 864.

21 Dije Gedankenassoziation zwischen Nomen und Rheintochtern wird auch durch das
gemeinsame Werdensmotiv aus Rheingold bestitigt. Nach Westernhagen (S.75) entstammt
dieses Rhein-verwandte Urthema in der Erstskizze sogar der Erda-(= Mutter der drei
Nornen!)Szene in Rheingold (,,Drei der Tochter . ..*), da die urspriingliche Einleitung zur
ersten Rheintdchterszene nur locker verwandte Skalenfigurationen aufweist.
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die Meistersinger zeitlich und stilistisch gesehen engstens verbunden sind ( Meistersin-
ger 1862-1867, Siegfried, 3. Akt 1869-1871). Auch hier begegnen wir einer klaren
C-dur-Anlage, die im 97.Takt des Vorspiels bereits den E-dur-Abgesang des
Walther’schen Preisliedes bringt und auBerdem den stimmungsvollen SchluB des
2. Aktes (vgl. Siegfried, Ende des 2. Aktes) um die gleiche Oberterz ( E) kreisen 146t.
Zudem wird die zielstrebigere Oberquinte G am Anfang desselben 2. Aktes sehr klar
herausgestellt, und auch fiir das Vorspiel und den Choral (,, Wach auf!*‘) des 3. Aktes
verwendet. Abermals wie in Siegfried werden Walthers zwei quintzirkelbezogenen
minnlichen Stiitzpfeilern, namlich David und Pogner, erwartungsgemif8 die domi-
nantische (D, G-) bzw. subdominantische (F, B-)Region zuerteilt. Wiederum wird
das méinnliche Hindernis — hier Sachs’ greller Lichtschein im 2. Akt (verbunden mit
dem zweimaligen gellenden Ruf des Nachtwichterhorns) — durch einen C-Fis/Ges-
Tritonus veranschaulicht, der auch bei Sachs’ strophischem Lied (,,Jerum‘‘) — dort als
Hindernis fiir den Stadtschreiber Beckmesser gedacht — erklingt. Wie in Siegfried
(allerdings etwas reibungsloser) wird dieses Fis fiinfmal (!) nach H und E - also
mittels glattem Quintenzirkel — aufgeldst, so auch im 3. Akt?2, Damit der Weg ins
befreiende C-dur des Preisliedes sich nicht allzu schnell vollzieht, schiebt hier Wagner
(wie im 3. Akt Siegfried) gewisse As- und Es-dur-Kleinsekundausweichungen ein, so
bei den Sachs-Evchen-Duetten im 2.2*> und den Sachs-Walther-(Es) und Sachs-
Evchen-(As)Szenen im 3. Akt. Daf3 Evchen bei ihrem offenen Liebesgestindnis an
Sachs (3. Akt: ,,O Sachs! Mein Freund!*) dieses As auf seine Veranlassung endlich
verldBt und eine Kleinsekunde nach G-dur hinabgleitet, also zu der C-dur am
niachsten gelegenen Tonart, ist dramatisch folgerichtig und erinnert an bereits
besprochene Beispiele einer weiblichen Dominantvorbereitung in anderen Werken
Wagners.

In Tristan verwendet Wagner wie in Rheingold zwei tonale Schichten, die aber
diesmal auf schwankenden, verminderten Dreiklingen (a—C-Es und As-H-d**)
konstruiert sind und wohl dem Kontrast der zwei Seelenwelten (Tiickischer Tag/
Liebesnacht) dienen. AuBerdem sind die beiden Ebenen nur durch eine Kleinse-
kunde getrennt und reiben einander daher bestindig?®. Alles in allem also eine héchst

2 Vgl. Meistersinger 111, Takte 108f.; Ges-dur-Quintett, T.1691; Verwandlungsmusik,
T.1733f.

23 Vgl. ,,Lieb Evchen! Noch so spit?“; , Ein Ritter?** in As/Es.

24 Diese Kleinsekundreibungen zwischen den beiden Tonschichten (wie auch die verminderten
Dreiklidnge) werden bereits im Vorspiel klar vorgezeichnet (Anfangs-Liebessehnensmotiv, gis/a,
h/c und d/dis) und treten auBerdem im Todesmotiv des 1. Aktes mehrmals auf. Aufs schonste
stellt Wagner hierdurch die innere Zusammengehorigkeit der durch héchsten Dualismus
gepriagten Hauptschichten dar. (Zudem findet sich die untere Schicht mit deren Verlagerung
nach f-As—H bereits bei Tristans Auftreten vor Isolde im 1. Akt: eine variierte Reprise des
Vorspielbeginns.)

25 In Lohengrinund Rheingold fungierten dhnliche Kleinsekundreibungen auf etwas schmiegsa-
mere Art, nidmlich als Dekorationen um eine feste Tonika (Lohengrin) bzw. zwischen zwei
bereits in sich verbundenen Ebenen (Rheingold).
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labile Anordnung, die etwas an die Schwankungen zwischen E/Es und dem
verminderten Siindeakkord (e-g-b) im frilheren Tannhduser erinnern, den Wagner
sogleich nach Beendigung der Tristan-Partitur fiir Paris umarbeitete.

Auch in Tristan findet sich ein ménnlicher subdominantischer Ankerpunkt, ndmlich
Kurvenals F-dur, das im 1. und 3. Akt immer wieder bei seinem Erscheinen
aufleuchtet. Im 1. Akt steht diese Tonart (F) noch im klarsten Verhéltnis (IV-I) zum
strahlenden C-dur des Tages, also zum duBerlichen Machtglanz Tristans. Aber schon
zu Beginn des Vorspiels zum 2. Akt wird F eine neue Funktion zuerteilt, namlich als
Unterterz des As—H-d-Liebesnachtakkords. Diese Bildung einer verminderten
Septime wird im 3. Akt auf den noch unstabileren Tritonus f—H verringert, da As-dur
und d-moll nur noch kurz (und zwar trugbildartig) am Ende aufflackern. Hierdurch
wird in letzterem Akt der extreme dramatische Kontrast zwischen Kurvenals
lebensbejahenden und Tristans lebensverneinenden Stilbereichen noch verscharft.
Wagner versucht daher, das abschlieBende H-dur durch einen ausdrucksvollen
subdominantischen E-dur-Bereich (,, Wie sie selig, hehr und milde‘’) abzuschirmen,
der das tragische f~moll von Tristans Liebesraserei kurz mildert und auBerdem bei der
letzten Wiederholung des Liebessehnensmotivs vier Takte vor Ende des Werkes
auftritt. Jenes E-dur bzw. -moll war schon im Vorspiel zum 1. Akt als ausgleichende
Tonart zur anfinglichen g-moll-Tonika eingefiihrt worden, gehorte also urspriinglich
zum ag-moll-Umkreis der oberen Akkordschicht.

Diese Art, verschiedene Tonebenen zunichst hart aufeinander prallen zu lassen
und sodann miteinander auszusohnen, wird in Parsifal auf vorbildliche Weise
weiterentwickelt. Die gegensitzlichen Welten des Grals und Klingsors Zaubergarten
werden durch zwei tonale Schichten dargestellt, die aber diesmal eine gemeinsame
Tonika (As) besitzen: As—C*°~Es (Tagesbereich des Grals) und As~h%%-D (Nachtbe-
reich des Klingsor). Da diese beiden Tonebenen einen normalen Dreiklang (Grals-
welt: vgl. Walhalla) sowie einen siindenvollen verminderten Septimakkord (Klingsor:
vgl. Liebesnacht in Triszan) aufweisen, erreicht Wagner auBBerdem eine tonartliche
Synthese der zwei Grundlinien (1.: Ring, Meistersinger; 2.: Tannhduser, 2. Akt
Lohengrin, Tristan) in seinem Gesamtschaffen?’. Besonders augenfillig geschieht
dieses Verwachsen der zwei Tonschichten im 1. (Kundry-Musik, 4:V andeutend;
Torspruch in D) und 3. Akt (Parsifals Kronung und Karfreitagszauber in H; Parsifals
sieghafter Einzug in die Gralsburg mit Kundry in D-dur?®), wobei Parsifal die
weibliche Gefiihls- und Ausdruckswelt seiner Mutter Herzeleide mittels derjenigen
Kundrys (verminderter Akkord, As—Ah-D) in sich aufnehmen muB, ehe er volles

2 Der krasse C/h-Gegensatz zwischen Tag und Nacht erinnert stark an eine #hnliche
symbolische Verwendung dieser beiden Tonarten im Ring, Tristan und Meistersinger.

27 Bereits in Lohengrin ist eine dhnliche Synthese angedeutet (diatonische Bereiche um
Lohengrin; verminderter Septimakkord um Ortrud).

28 Vgl. dessen tonale Vorbereitung am Ende von Parsifal I1, wo Parsifal im Zeichen des Kreuzes
zum ersten Male den Speer ergreift — ein hochdramatischer Vorgang, der sodann bei seinem
heroischen Einzug in die Gralsburg ( Parsifal I1I in D-dur) frei wiederholt wird.
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Menschentum erlangt. Auf der anderen Seite erscheint ebenso schon ausgebildet
Parsifals minnliche Quintenzirkelherkunft von den B-Gralstonarten, die von B
(1.Akt) zu Es (2.) und letztlich A4s (3.) filhrt und somit an Siegfrieds tonale
Abkommenschaft (Siegmunds d—G-C bzw. Alberichs b, Mimes f~C) oder auch
Walthers zwei ménnliche Stiitzpfeiler gemahnt. In der Tat besitzen alle drei Helden
dramatisch gesehen die Merkmale einer Passionsfigur, die auch auf tonalem Gebiet
lediglich das abschreitet, was schon szenisch vorgezeichnet ist.

Wagners Musikdramen erweisen sich zunehmend als konsequent durchdachte
musikalische Gebilde, die das Drama auf unerhort subtile Weise widerspiegeln.
Besonders auf tonalem Gebiet hat Wagner Strukturen ins Leben gerufen, die weit bis
ins 20. Jahrhundert hinein formbildend nachwirkten. So haben z. B. seine Kleinse-
kundschichttechniken auf Debussy (etwa Ibéria: G/Fis—C/Cis), auf den Strawinsky
des Sacre und auf Barték nachhaltigen EinfluB ausgeiibt. Dabei ist eine eminent
logische und fortschreitende Stilentwicklung innerhalb seines Schaffens erkennbar,
dessen zwei Grundlinien schlieBlich in Parsifal gipfeln und dort (was schon im frithen
Schwanendrama Lohengrin vorausgeahnt war) eine befreiende Synthese erfahren.



150

KLEINE BEITRAGE

Johann Jacob Schmidts ,,Biblischer Mathematicus*
von 1736 und seine Bedeutung flr das
Verstandnis der Zahlensymbolik im Werk J. S. Bachs

von Ulrich Meyer, Gifhorn

In der Literatur zum Thema Zahlensymbolik im Werk Johann Sebastian Bachs wird immer
wieder auf die Schrift eines theologischen Zeitgenossen Bachs hingewiesen: auf den Biblischen
Mathematicus des lutherischen Predigers Johann Jacob Schmidt. Indessen scheint dieses Buch,
das in der Tat eine wichtige Quelle darstellt, obwohl es unseres Wissens in Bachs Bibliothek
fehlte, inhaltlich nur wenigen bekannt zu sein. Es soll daher im folgenden in Ausziigen mitgeteilt
und im Blick auf ein sachgemiBes Verstindnis der musikalischen Zahlensymbolik Bachs
ausgewertet werden. _

Das Buch hat klare apologetische Absichten. In der ,, Vorrede’ heiBt es: ,,Die bofhafften
Atheisten und Spotter haben ja nichts mehr gemein, als die H. Schrifft vieler falschen und mit der
Vernunft zustreitenden Dinge zu beschuldigen, insonderheit in den Zahlen und Maaflen der
Dinge, deren die Schrifft hin und wieder Meldung thut, diese kann nun niemand besser
widerlegen, als der die wahre Beschaffenheit der Zahlen und Maaflen aus der Mathesi gelernet
hat”. Das unternimmt Schmidt — ein spatorthodoxer Theologe, der den in all seinen Aussagen,
also auch in seinen Zahl- und MaBangaben wortlich genommenen Bibeltext gegen alle
Einwiinde verteidigen zu kdnnen glaubt,

Wichtig fiir unsere Fragestellung sind aus dem siebenteiligen, umfangreichen Buch lediglich
ein ,, Vorbericht und der ,,I. Abschnitt. Von Bedeutung der Bibl. Zahlen' innerhalb des ersten
Teils ,, Biblische Arithmetica”. Dieser Partie des Buches (den ersten 35 Seiten) wende ich mich
jetzt zu.

Nach dem ,, Vorbericht” ist Gott selbst — Schmidt erwdhnt Weisheit 11,22 — Urheber der
Rechenkunst; er hat ,,auch dem Menschen alsbald in der Schopfung die Rechnungs-Kraft
gegeben'* (S.2). Von dieser ,,uns angebohrnen Zahl- Wissenschaft* gilt: sie ,,dienet zum Beweif3,
daf ein Gott sey” (in FuBnote verweist Schmidt auf Johann Ludwig Hockers Mathematische
Seelen- Lust, ein Buch, das er wiederholt zitiert) ,,und zu einem krdftigen Trieb und Anlaf3 den
Schopfer zu erkennen und anzuschauen' (S.2). ,,Dieses Weges haben nun gefehlet die Heyden*
(S.3).

Vergleicht man diese AuBerungen mit lutherisch-spiitbarocker Musikanschauung, wie sie vor
allem in den ein Menschenalter frither entstandenen Schriften Andreas Werckmeisters
begegnet, dann zeigen sich Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Schmidt wie Werckmeister
beziehen sich auf jenes Wort aus Weisheit 11, das seit Jahrhunderten das theologische
Nachdenken iiber die zahlhafte Seite der Schopfung bestimmt hatte: ,, Aber du hast alles
geordnet mit Maf}, Zahl und Gewicht*. Fiir Werckmeister und seine Zeit bedeutet dies, staunend
vor der von Kepler aufgezeigten Ubereinstimmung von Mikrokosmos und Makrokosmos zu
stehen: Im Bereich der Gestirne und in dem der Intervalle herrschen dieselben einfachen
Zahlenverhiltnisse ; das macht die Harmonie der Welt aus. Die Musik vermag diese Harmonie,



Kleine Beitrige 151

sie vermag die von Gott geschaffene Ordnung der Welt horbar zu machen. Darin liegen die
qualitative Dignitdt der Zahl wie die der Musik, die nichts anderes als ,,numerus sonorus“,
tonende Zahl ist. Diese umfassende Sicht ist bei Schmidt reduziert auf die quantitative Seite von
Zahlen und Zihlen, auf ,, Rechenkunst* und ,, Rechnungs- Kraft*. Man muB dabei bedenken, da
Schmidt Theologe, nicht Musikologe war. Da ihm aber jener Sachverhalt, der im Begriff der
Harmonie zusammengefaBt ist, zweifellos bekannt war (ohne daB er ihn erwihnt), kann man
sein Buch als Beleg dafiir sehen, daB das barocke Weltbild zu seiner Zeit die umfassende,
Himmel und Erde zusammenbindende Kraft zu verlieren beginnt. Im folgenden wird dies noch
deutlicher werden. Darin, da die Zahl Hinweis auf Gott den Schépfer und Ermoglichung seiner
Erkenntnis im Sinne von Rémer 1,191. ist, stimmen Werckmeister und Schmidt wieder tiberein.

Der Abschnitt ,,Von Bedeutung der Bibl. Zahlen enthilt die beiden Kapitel ,,Von den
Zahlen insgemein'' und ,,Von den Zahlen besonders”. Im ersten handelt Schmidt vom
verschiedenen Gebrauch, im zweiten von der symbolischen Bedeutung der Zahlen.

Schmidt unterscheidet einen vierfachen Gebrauch der Zahlen: den eigentlich mathemati-
schen; den mystischen — wir nennen ihn den symbolischen —; den tropischen oder uneigentlichen
(z. B. ,,hundert* gleich ,,viel*) und den kabbalistischen. Der Passus zur Kabbalistik ist von so
grundlegender Wichtigkeit, daB man sich iiber die bisherige Nichtbeachtung dieses Quellen-
stiicks nur wundern kann. Es sei daher im folgenden ausfiihrlich zitiert und kommentiert.

»Der vierte Gebrauch oder Bedeutung ist Cabbalistisch, davon die Juden solch grof3 Wesen
machen, als die in ihrer Cabala sich so gar viel wissen, mit der so genannten Gematrajia oder
Geometrischen und Arithmetischen Schrift-Erkldrung, indem sie einige Buchstaben, Worte oder
Spriiche der Heil. Schrift in ihrer Zahl-Bedeutung annehmen, und daraus, wer weif3, was fiir
Geheimnisse und Curiosititen hervor bringen, anbey aber von dem Sinn des Heil. Geistes
mehrenteils freventlich abgehen (S.9f.). Schmidt nennt einige Beispiele. 1. Mose 1,1 und
2. Chronik 36,23, also der erste und der letzte Vers der hebriischen Bibel, enthalten je sechsmal
den Buchstaben Aleph, der als Zahl gelesen 1000 bedeuten kann. Daraus haben jiidische
Ausleger ,,schlieflen wollen, daf3 die Welt 6000 Jahre stehen werde. Oder: Die Buchstaben der
hebrdischen Worte ,,Es wird der Held kommen® in 1. Mose 49,10 ergeben, in Zahlen
verschliisselt, die Summe 358; dieselbe Summe ergeben die als Zahlen gelesenen Buchstaben
des hebrdischen Wortes ,,Messias*‘. Die Ausleger setzen beides in Beziehung, ,, wenn sie ein Wort
mit einem andern, dessen Buchstaben eben so viel in Zahlen als jenes in sich hdlt, erklaren
(S.10).

Uber dieses Verfahren urteilt Schmidt wie folgt: ,,So lange nun dergleichen Erfindungen fiir
unverfingliche lusus ingenii oder blosse geistliche Spatzierginge und Spiele, wie der seelige
Lutherus redet, gehalten werden, sind sie solchergestalt nicht eben gar zu verwerffen: Im Fall man
aber, wie die Cabalisten thun, Glaubens-Articul und Geheimnisse daraus schnitzen und behaupten
wolte, wiirde man in einen thorichten Irrthum und lauter aberglidubisches oder gar gottloses Wesen
verfallen*'. Schmidt verweist hierzu und zum folgenden auf Hockers Schrift. Er fiahrt fort: ,, Denn
es haben die Zahlen, so wohl insgemein, als auch eine jegliche besonders weiter nichts zu bedeuten,
also daf3 darinnen einige gottliche Kraft und Wirckung, oder sonst ein Geheimnif3 stecken solte,
wiewohl ihrer viele, nicht nur unter den Heyden von der Pythagorischen Secte, und unter den
Juden die Cabalistischen Lehrer, sondern auch so gar unter den Christen sich einige gefunden, die
sich in denen Zahlen, weif3 nicht was, fiir ... gottliche Kraft einbilden, oder doch beybringen
lassen, so doch auf lauter Irrthum und Aberglauben ausliufft. Denn einmahl ist dergleichen
vorgewendete Kraft nicht zu finden in der Zahlen eigentlichen Beschaffenheit, wenn man dieselben
ausser dem Gebrauch, gleichsam in ihrem blossen Wesen (formali abstractive) an und vor sich
selbst betrachtet, indem sie ja nichts Wesentliches sind, sondern einsblosses freywillig erwehltes
Gemerck und Zeichen, das sich der Mensch an statt der Dinge, die ausser ihm sind, im Gehirn
machet. Wie aber nun die Zahlen an sich nichts sind, und kein Wesen haben, so haben sie auch
keine Kraft und Wirckung, nach der Logicorum Ausspruch: Quantitatis nulla est vis & efficacia.
Darnach geben oder bekommen die Zahlen eben so wenig Kraft auch in ihrem Gebrauch, so fern
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sie nehmlich zahlbaren Dingen zugeleget sind. Sie geben nichts, weil sie nichts haben. Sie
bekommen nichts, weil sie kein wirckliches Wesen haben, das was reales zu empfangen fihig wire.
Zwar ist es wahr, daf3 1000 Soldaten mehr thun kénnen als einer; doch ist die Force nicht der
Zahl, sondern der Mannschaft zuzuschreiben, sonst solte man, um einen Feind abzuschrecken,
ihm nur eine gewaltige Summe Troupen auf dem Papier vorhalten. Es gehoren also zur
Abfertigung dieser thorichten Meinung hieher die wichtigen Worte Flacii, in Cl. Tr. II de partibus
orationis n. 67. Venantur aut fingunt potius, ac somniant homines quidam femifanatici in numeris
mysteria: quin etiam ubi nulli sunt numeri, mutant literas in numeros, & inde sibi pro arbitrio
comminiscuntur. Quod genus fanaticismi duplici de causa impium est. Primurn, quia verum ac
genuinum seu grammaticum sacrarum literarum sensum negligit, imo & proculcat, quasi in eo non
contineatur omnis sapientia necessaria. Deinde dat occasionem ad quosvis errores & deliria.
Sciamus igitur in nullis numeris sacrarum literarum esse certa & necessario quaerenda mysteria,
quasi aliud quid ibi, quam quod textus prae se fert, fingendum sit”. Schmidt schlieBt eine
Ubersetzung an: ,,Es wollen einige Fantasten Geheimnisse in Zahlen suchen, oder lassen sich
vielmehr davon tridumen. Ja so gar, wo keine Zahlen sind, machen sie solche aus den Buchstaben
und ertichten sich darinn nach Gefallen mysteria. Welche Schwirmerey zweyer Ursachen wegen
gortlof ist: Erstlich, weil sie den wahren eigentlichen Wort-Verstand der Heil. Schrift bey Seite
setzt, ja unterdriicket, gleich als ob nicht alle nothwendige Weisheit darinn enthalten wire. Zum
andern giebt sie Anlaf3 zu allerhand Irrthum und Narrendeutungen. Sollen wir also wissen, daf3 in
keiner Zahl Heil. Schrift gewisse Geheimnisse enthalten, denen man nothwendig nachzuhelffen
habe, als wdre was anders, als der Text mit sich bringt, zu erdencken’ (S.10-12).

Der Leser urteile selbst iiber die Bedeutung dieses Textes fiir seine Stellungnahme zur
angeblichen Verwendung des Zahlenalphabets in Bachs Werk! Es handelt sich um eine der
wenigen uns erhaltenen AuBerungen aus jener Zeit zum Thema der Kabbalistik. Diese
AuBerung eines lutherisch-orthodoxen Theologen und Zeitgenossen Bachs ist scharf ablehnend.
Nur als ,, Spiele der Phantasie*‘ 148t er ,,dergleichen Erfindungen‘* gelten und beruft sich dafiir auf
Luther. Wo mehr, etwa gar Glaubensinhalt und -geheimnis daraus ,,geschnitzt“ wird, da sieht er
Irrtum, Aberglaube und Gottlosigkeit am Werk. Er begriindet dies harte Urteil zundchst mit
seinem uns schon bekannten Zahlenverstindnis, dann mit einem hochbedeutsamen Zitat aus
reformatorischem Denken.

Sein quantitierendes Zahlenverstindnis tragt Schmidt hier in besonders zugespitzter Form
vor. Man meint gleichsam einen frilhen Entmythologisierer zu horen, der in seinem Eifer iiber
das Ziel hinausschieBt. DaB z. B. Zahlen auch dann keine ,, Kraft und Wirckung'‘ haben, wenn
sie ,,zahlbaren Dingen zugeleget sind", trifft nicht zu. Schmidt hitte sich das am Beispiel der
Soldaten klarmachen konnen, bei denen die ,, Force* ebenso der Zahl wie der Beschaffenheit
der Mannschaft zuzuschreiben ist. Er will aber wohl, was die Kabbalistik angeht, darauf hinaus,
daB bei solchem Lesen der Buchstaben als Zahlen sich stets eine bloBe Zahl ,,aufler dem
Gebrauch' ergibt, etwa 6000 oder 358, die fiir sich genommen nichts besagt. In der Tat liegt ein
Haupteinwand gegen die kabbalistische Methode darin, daB nun ein weiterer Bezugspunkt erst —
oft recht willkiirlich —~ ermittelt werden muB, um solchen Zahlen Bedeutung zu geben.

Gewichtiger noch als dieser erste stellt sich der zweite Einwand dar, den Schmidt in Gestalt
des Flacius-Zitats vorbringt. Matthias Flacius Illyricus (gest. 1575) war einer der treuesten
Schiiler Luthers, einer der unerschiitterlichsten Verfechter seiner Lehre und Begriinder einer
lutherischen Hermeneutik. Das zeigt auch das (wohl dem Clavis scripturae sacrae von 1567
entnommene) Zitat. Flacius lehnt darin alle spekulativen Versuche ab, zu denen er ausdriicklich
auch den kabbalistischen Weg zdhlt, mit Hilfe von Zahlen Geheimnisse im Bibeltext zu finden,
die der ,,eigentliche Wort-Verstand"”, also der sensus literalis, nicht hergibt. Dies ist gut
lutherisch; es steht in Parallele zu Luthers Kampf gegen die Allegorese zumal des Origenes, der
ebenfalls iiber den Wortsinn hinausging und die Texte als Geheimschrift fiir einen anderen,
anderweit begriindeten Sinn las. Flacius wie Luther betonen demgegeniiber: ,, Alle nothwendige
Weisheit™ ist im Wortsinn enthalten.
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Mir scheint beides hochst bedeutsam zu sein: die Tatsache, daB in reformatorischer Zeit und
von einem fiihrenden Kopf lutherisch-reformatorischen Denkens die Kabbalistik erwihnt und
mit zentralen theologischen Argumenten strikt abgelehnt wird; ebenso die Tatsache, daB in
spdtorthodoxer Zeit ein lutherischer Theologe diesen Text kennt, ihn zitiert und damit seine
eigene scharfe Ablehnung begriindet. Bedenkt man, welch breiten Raum in Bachs Bibliothek
Werke Luthers und Schriften der lutherischen Orthodoxie einnahmen, weiter, wie stark sein
Luthertum — das zeigt die Untersuchung seiner schrift- und choralgebundenen Musik auf Schritt
und Tritt — in sein Werk hineinwirkte, dann riickt nach meinem Urteil angesichts einer so klar
nachweisbaren antikabbalistischen Tradition im Luthertum die Arbeit mit dem Zahlenalphabet
fiir Bachs Schaffen in den Bereich des ganz Unwahrscheinlichen.

Das Kapitel ,,Von den Zahlen besonders in Schmidts Buch enthilt Ausfiihrungen zu
einzelnen Zahlen, und zwar zu den Zahlen 1 bis 10; ferner einige Anmerkungen zu den Zahlen
12, 14, 22 und 40. Dabei neigt Schmidt zur Verbindung eher arithmetischer mit ,,mystischen‘,
symbolischen Deutungen. Diese konnen hier nicht im einzelnen referiert werden. Doch
erscheint mir die folgende allgemeine Uberlegung als wichtig: Die lutherisch-spitbarocke
Musikanschauung war in der symbolischen Ausdeutung nur an den niedrigen, der Eins
nahestehenden Zahlen interessiert, weil sich aus diesen die fiir den Harmoniegedanken
grundlegenden Proportionen 1:2, 2:3 usw. ergaben. Schmidt, in dessen Denken dieser
Hintergrund fehlt, beschrankt sich in seiner Darstellung gleichwohl auf eben diese niedrigen
Zahlen. Nur sie — gelegentlich auch ihre Summen, Produkte und Potenzen — sind demnach in
Spitbarock und Spitorthodoxie von Interesse. Jeder Versuch, Bachs Musik zahlensymbolisch zu
interpretieren, sollte das beachten.

Neue Forschungen zu Bachs Kunst der Fuge*
von Alfred Durr, Géttingen

Die Literatur iiber Bachs Kunst der Fuge ist in den letzten Jahrzehnten derart angeschwollen,
daB sie nur noch schwer iiberschaubar ist, und die folgenden Ausfiihrungen wollen auch keinen
erschopfenden Literaturbericht geben, sondern lediglich iiber drei aus unterschiedlichen
Griinden reprisentative Arbeiten berichten. AnlaB zum wiederholten wissenschaftlichen
Studium dieses Werkes ist seine Vieldeutigkeit, was Anordnung, Besetzung und unvollendeten
SchluB betrifft, daneben aber sicherlich auch die unverminderte Faszination, die dieses
unvollendete Gipfelwerk der Weltliteratur seit den Tagen Wolfgang Graesers auf seine Horer
auszuiiben pflegt. Sieht man dann, in welchem AusmaBe die Interpretationen selbst der

* Walter Kolneder: Die Kunst der Fuge. Mythen des 20. Jahrhunderts. Teil 1: Entstehung und
Erstdruck. Teil I1: Analysen. Teil II1: Spezialuntersuchungen. Teil 1V: Kritische Chronologie.
Teil V: Die Auffiihrungen. 4 Binde. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag (1977). 1052 S.
(Taschenbiicher zur Musikwissenschaft. 42—45.)

Wolfgang Wiemer: Die wiederhergestellte Ordnung in Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge.
Untersuchungen am Originaldruck. Wicsbaden: Breitkopf & Hiirtel (1977). 83 S.

Bach’s “Art of Fugue” : An Examination of the Sources. Seminar Report, in: Current Musicology
19, New York: Columbia University 1975. Seite 47-77.
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namhaftesten Forscher auseinandergehen, so mag man wohl versucht sein, dariiber eine Satire
zu schreiben.

Sicherlich ist dies der Grund, warum sich Walter Kolneders fiinfteiliges Riesenwerk auf weite
Strecken hin wie eine Satire liest. Schon der Untertitel deutet dies an: Kolneders Buch ist eine
Abrechnung mit den ,,Mythen des 20.Jahrhunderts' (muBte hier unbedingt der Geist des
unseligen Alfred Rosenberg beschworen werden?). Diese Mythen werden in einer Fiille von
Literaturzitaten ausgebreitet, die von der profunden Belesenheit des Verfassers zeugen,
zuweilen den Text aber auch so ausufern lassen, daB der Leser sich fragt, ob nicht eine
zusammenfassende Inhaltsangabe oder eine Auswertung des zu Berichtenden den Zweck besser
erfiillt hitte, — zumal da etliche Druckfehler und eine inkonsequente Vermischung von Kursiv-
und Normaldruck das Weiterzitieren der Literaturzitate nicht ratsam erscheinen lassen. Auch
der Verzicht auf manches Entbehrliche — etwa Auffiihrungskritiken (S. 563ff. u.5.), Angaben
iiber handschriftliche Streichungen in Auffiihrungspartituren (S.427), iiber Orchesteraufstel-
lung (S.429), die Aufzihlung von Mitwirkenden (S.433 u.6.) und von Teilauffithrungen
(S5.439—441) - hitte wohl eine heilsame Straffung erwirkt. Ja, endlich wird der groBte Teil der
Leser den 186 Seiten umfassenden Teil V gern entbehren, enthilt er doch lediglich einen
Auffilhrungskatalog des 20. Jahrhunderts.

Kolneders Stirke besteht in einer heilsamen Skepsis unbewiesenen Spekulationen und
Behauptungen gegeniiber, sie mogen sich auf die Ordnung des Werkes, seine Deutung, seine
Bestimmung oder seine Nachwirkung (Stichwort ,, Dornrdschenschiaf*) erstrecken. Diese
Skepsis befihigt ihn zur Korrektur zahlreicher alteingefahrener Klischeevorstellungen, und man
wird ihm auf diesem Wege vorbehaltlos folgen knnen. Auch daB bei einer solchen skeptisch-
beschreibenden Darstellungsweise zuweilen groBe Konzeptionen fallen gelassen werden, so daB8
zu manchen zentralen Diskussionspunkten der bisherigen Forschung eine gewisse Unsicherheit
aufkommt, braucht kein Mangel zu sein, im Gegenteil : Patentlosungen sind meist suspekt. Aber
einige Fragen bleiben dabei offen:

Am leichtesten ertrdglich, ja geradezu wohltuend ist dieses Fehlen einer Patentlosung auf
dem Gebiete der Analysen. Hatten Hugo Riemann und in jiingerer Zeit Ludwig Czaczkes (fiir
das Wohltemperierte Kiavier) noch eine feste Vorstellung davon, in wieviel Teile eine regelrechte
Fuge zu zerfallen habe, so ist Kolneder mit formalen Feststellungen betont vorsichtig (,,den
iiberzdhligen Einsatz im Alt kann man noch zur Exposition zahlen®, S.109), und zur Deutung
der Gesamtform einer Fuge gibt er, wofern iiberhaupt, nur Deutungsmoglichkeiten an. Man
wird diesen analytischen Teil (II), zumal er sich jeglicher Polemik enthilt, zu den ertragreichsten
der Arbeit zihlen diirfen und mit groBem Gewinn lesen.

Auch zur Frage der Instrumentenbestimmung kommt Kolneder zu keinem eindeutigen
SchluB; er meint vielmehr, ,,da} Bach bei der Komposition eine klavierauszugsmdaflige
Spielbarkeit auf Tasteninstrumenten beriicksichtigt, daf} er aber moglicherweise fiir die Nummern
I-XV sowie fiir XXII die Ausfiihrung auch durch Melodieinstrumente in Erwdgung gezogen
hat“ (S.74).

Besondere Skepsis bringt Kolneder allen Ergebnissen der quellenmiBigen Uberlieferung
entgegen; und die daraus resultierende Unsicherheit wird verstarkt durch das vollige Fehlen
eigener philologischer Untersuchungen. So hat z. B. die éltere Forschung groBen Wert auf das
angeblich autographe Stichfehlerverzeichnis gelegt, da es zu beweisen schien, daB Contrapunc-
tus I bis XI noch unter Bachs Aufsicht gestochen worden waren. Statt nun eigene Untersuchun-
gen in dieser wichtigen und problematischen Frage anzustellen, zieht sich Kolneder mit einem
vagen Satz aus der Affire: , Gleichgiiltig ob das Druckfehlerverzeichnis von J. S. Bach stammt
oder nicht, es scheint naheliegend, daf3 er der Urheber war‘ (S. 84). Nun ist das Verzeichnis aber
eindeutig von Carl Philipp Emanuel Bach geschrieben, und was seine ,,Urheberschaft‘ betrifft,
so ist man versucht, im Stile Kolneders zu fragen: ,,Woher wei8 Kolneder das?* MuB nicht jeder
apographe Beleg bis zum Beweis des Gegenteils in dem Verdacht stehen, nach Bachs Tod
hinzugefiigt worden zu sein?
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Nichts Gewisseres erfahren wir auch iiber den gleicherweise nicht unwichtigen Vermerk ,,und
einen andern Grund Plan‘*\. Er sei’,,(wahrscheinlich) von Bachs Handschrift (S. 85). Das nun
freilich ist er auf alle Fille nicht. — Auch sonst offenbart sich Kolneders Gleichgiiltigkeit
philologischen Fragen gegeniiber allenthalben, so z.B. im Bibliothekszitat des Berliner
Autographs als ,,die Handschrift P 200 der Preufischen Staatsbibliothek* (statt: Mus. ms. Bach
P 200 der Deutschen Staatsbibliothek Berlin) und im Fehlen dieser Signatur bei der Nennung
der Beilagen (S. 13).

Nun darf man Kolneder nicht in jeder Hinsicht Konzeptionslosigkeit vorwerfen; zu
bestimmten Fragen nimmt er sehr wohl eindeutig und entschieden Stellung. Besonders wichtig
ist es ihm zu betonen, daB die Kunst der Fuge kein abstraktes Schauwerk, sondern zum Klingen
bestimmte Musik sei, eine These, der man vorbehaltlos zustimmen wird, die aber — trotz
wiederholter Polemik Kolneders — auch nicht ganz neu ist. Wie anders kidme sonst der den
dicksten Teilband fiillende Auffiihrungskatalog zustande? Projiziert Kolneder hier nicht ein
iiberholtes Vorurteil in die Gegenwart, um es dann umso siegreicher widerlegen zu kénnen?

Eine weitere These Kolneders lautet: Die Ordnung des Erstdrucks trifft zu (S.262). Die
,»Schliisselfigur zu dieser gewichtigen These ist Friedrich Wilhelm Marpurg, der, wie seine
Kritischen Briefe iiber die Tonkunst besagen, Bachs Spiel noch zu Lebzeiten gehort haben diirfte.
Da nun, wie Marpurg im ,, Vorbericht* mitteilt, Bachs Kunst der Fuge den Anla8 zur Abfassung
seiner eigenen Abhandlung von der Fuge gebildet habe, so folgert Kolneder weiter, kann
Marpurg die Kunst der Fuge nicht erst 1752 kennengelernt haben; vielmehr habe Bach sie ihm
schon in Leipzig gezeigt. Daher, so lautet der kiihne SchluB, ist Marpurg auch unser
Gewiihrsmann fiir die richtige Anordnung. Denn dieser zitiert 1754 die Spiegelfugen in der
Reihenfolge des Erstdrucks. Dieser These ist bereits Wolfgang Wiemer mit gewichtigen
Argumenten entgegengetreten (Mf 31, 1978, S.181f.), und wir m&chten hinzufiigen, daB auch
das Vorspielen des Werkes durch Bach noch keine Berechtigung fiir derart weitgehende
Schliisse bietet, Marpurg habe sich damals auch alle Feinheiten der Reihenfolge gemerkt, ja,
Bach habe ihm sogar die fertigen Teile ,,zur Arbeit an seinem Fugenwerk zur Verfiigung gestellt*
(8.257). Welcher Komponist gibt schon Unfertiges aus dem Haus? Hitte Marpurg eine
abweichende Folge fiir zutreffend erkldrt, so hitte man allenfalls an eigene Informationen
glauben konnen; die bloBe Ubereinstimmung mit dem Erstdruck ldBt keinerlei zwingende
Schliisse zu.

Fillt damit eine fiir die Werkgestalt weitreichende These Kolneders in sich zusammen, so darf
man auch der weiteren These, die erste Ausgabe des Erstdrucks sei nicht 1751, sondern erst
1752 erschienen, keinen riickhaltlosen Glauben schenken, wie Wiemer (a. a. O.) gezeigt hat. Die
Abwertung der ersten Ausgabe durch Kolneder, die sich z.B. im Unterdriicken der in ihr
enthaltenen ,, Nachricht” in der Kritischen Chronologie (Teil IV) offenbart, ist jedenfalls nicht
berechtigt, ebensowenig das herablassende Bespétteln ,,spdterer Musikologen®, die sich
unterstehen, den Erstdruck schon vor 1752 anzusetzen (S. 502).

Mit Nachdruck vertritt Kolneder endlich die These, die Kunst der Fuge sei im 19. Jahrhundert
sehr wohl bekannt gewesen (S. 517 u.6.). GewiB, man kaufte sie — die Czerny-Ausgabe wurde,
wie Kolneder berichtet, bis 1926 in liber 20000 Exemplaren aufgelegt (S.518) —; aber man
spielte sie nicht, jedenfalls nicht 6ffentlich. Wohl ist Kolneders Beobachtung, die Kunst der Fuge.
sei im Grunde nicht zur ,,Auffilhrung®, sondern zu héuslichem Spielen bestimmt, feinsinnig und
treffend (S.90); aber darin waren Graeser und seine Zeit anderer Ansicht — und mit Erfolg!
Bedurfte es darum wirklich so harter Worte gegen Graeser (S.518), wenn dieser von
175jahriger Vergessenheit spricht, da doch selbst Kolneders fleiBiger Auffiihrungskatalog vor
1927 nur zwei bescheidene Auffiihrungen zu nennen vermag?

Die Kritik in Einzelfragen sollte nicht dariiber hinwegtduschen, da uns der Verfasser ein

! Dieser Vermerk wird von Kolneder mit gleich zwei Fehlern zitiert, namlich ,, Und“ statt ,,und"
sowie ,,anderen'' statt ,,andern’.
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Kompendium zu einem der Spitzenwerke der Weltliteratur schenkt, das kein Leser ohne
Gewinn in die Hand nehmen wird. Ganz besonders groBe Freude wird der empfinden, der SpaB
am hohnischen Abkanzeln von Fachkollegen hat — chacun a son gofit!

]

Wolfgang Wiemers Schrift ist in fast allen Punkten derjenigen Kolneders entgegengesetzt, —
allein schon dem Umfang nach. Wiemer stiitzt sich ganz auf den diplomatischen Befund und
beweist dadurch, was man bei der Lektiire Kolneders nicht unbedingt glauben mochte, daB die
Grundlagenforschung sehr wohl noch imstande ist, Neuerkenntnisse von weitreichender
Konsequenz zu liefern. Wihrend Kolneder alle Zweifler an der Authentizitit des Erstdrucks als
»Reiher‘ apostrophiert (S.259 u.d.) und fiir ihre Uberlegungen nur Kiibel des Spottes iibrig hat
(man lese S.257), vertritt Wiemer die Ansicht, daB die Frage nach der Ordnung durchaus ernst
zu nehmen sei, und er beweist, daB der graphische Befund des Erstdruckes sehr wohl noch

*‘Handhaben zur Gewinnung neuer Erkenntnisse bietet. Da wir es hier mit sehr speziellen
Untersuchungen zu tun haben, wird die Nachpriiffung im einzelnen Aufgabe kiinftiger
Forschungen bleiben. Auch zeigt Wiemer selbst die Richtung auf, in der weitere Schritte
moglich sein kénnten (z. B. zur Person des Stechers, S.45); doch darf wohl die Richtigkeit der
grundsitzlichen Erkenntnisse heute schon unterstellt werden. Demnach wurden die Abklatsch-
vorlagen fiir den Erstdruck von unterschiedlichen Schreibern angefertigt und zu unterschiedli-
cher Zeit zum Stich gegeben. Der Stich selbst geschah in drei Phasen, deren erste (Abklatsch-
vorlagen autograph) schon relativ frith — ca. 1748/1749 — anzusetzen ist; die zweite Phase
folgte in Bachs letzter Lebenszeit (Abklatschvorlagen von Kopistenhand, u. a. wohl von Johann
Christoph Friedrich Bach, der Ende 1749 das Elternhaus verlieB), die dritte erst nach einer
durch Bachs Tod verursachten Pause (wohl 1751). Stecher war — auch dies ist eine
Neuerkenntnis — mit groBter Wahrscheinlichkeit Johann Heinrich Schiibler, der Bruder des
bisher bekannten Johann Georg Schiibler.

Wiemer folgert, daB die Anordnung Bachs in der Reihenfolge einfache Fugen — Gegenfugen
— mehrthemige Fugen — Spiegelfugen — Kanons — Quadrupeifuge vom Erstdruck mit Ausnahme
der irrtiimlich eingedrungenen Sdtze BWV 1080/10a; 18,1; 18,2 richtig wiedergegeben werde,
mochte aber innerhalb der Spiegelfugen und innerhalb der Kanons noch Umstellungen
vorgenommen wissen. Hierzu wiren am ehesten Bedenken maoglich:

Zu den Spiegelfugen: Vorauszuschicken ist, daB bereits Schmieder im BWYV die normale und
umgekehrte Gestalt gegeniiber dem Erstdruck jeweils miteinander vertauscht hat, — eine
Vertauschung, die auch Wiemer fiir nGtig hilt, so daB seine Zihlung mit der des BWV
libereinstimmt. Wiemer meint, daB durch diese Anordnung die Normalgestalt vorangestellt
werde (S.36). Dies trifft aber nur fiir die Spiegelfuge 12 zu, nicht fiir 13, wie die folgende
Ubersicht zeigt:

Nr. nach Kolneder Stellung im Richtung des | BWV, Wiemer
Erstdruck | Autograph | Themas

XII ] vierstimmige { an 1. Stelle unten inversum 12.2

XIII ) Spiegelfuge an 2. Stelle oben rectum 12,1

X1V ] dreistimmige { an 1. Stelle unten rectum 13,2

XV J Spiegelfuge an 2. Stelle oben inversum 13,1

Gemessen an der Richtung des Themas, ist also nur die vierstimmige Spiegelfuge im
Erstdruck verkehrt angeordnet, die dreistimmige nicht. Verglichen mit dem Autograph, sind es
beide. Nun mag es sein, daB Bach tatséchlich aus Griinden der Axialsymmetrie die zweite Fuge
mit ihrer Umkehrung beginnen lassen wollte — so das Autograph —; aber Wiemer geht iiber
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dieses Problem hinweg, ohne es zu beriihren, und Kolneder weiB die Anordnung der
dreistimmigen (!) Spiegelfuge nur als Irrtum des Redakteurs zu erkldren (S.187), die der
vierstimmigen hilt er — freilich etwas schwach nur mit dem Hinweis auf den SchluBtakt
argumentierend — fiir richtig (ebenda).

Zu den Kanons: Der Augmentationskanon lieB sich beim Stich nicht auf zwei gegeniiberliegen-
den Seiten unterbringen; die folgende Versoseite wurde noch gebraucht. Aus der Tatsache, daf}
dabei auf gute Wendemoglichkeit fiir den Spieler geachtet wurde, schlieBt Wiemer, daB auch die
iibrigen Kanons spielgerecht fiir je zwei gegeniiberliegende Seiten bestimmt waren, und gelangt
zu der notwendigen Folgerung, daBl der Augmentationskanon nur fiir den SchluB der
Kanongruppe vorgesehen gewesen sein konne (S.15). Da nun aber die Kanons zur ersten
Stichphase gehoren, ist es schwer zu sagen, ob Bach zur Zeit ihrer Niederschrift schon sicher
wubBte, daB die letzte Fuge vor den Kanons auch wirklich mit einer Rectoseite enden wiirde.
WubBte er es noch nicht, so sind die Folgerungen schwach fundiert; wufite er es aber schon, mit
welcher anderen Seite hitte Bach den Augmentationskanon dann beginnen sollen, gesetzt den
Fall, er wire fiir eine friihere Stelle innerhalb der Kanons vorgesehen gewesen? Am ehesten
lieBe sich noch folgern, Bach habe den Kanon eben um jener Wendemdoglichkeit willen an die
letzte Stelle setzen wollen. Aber ist ein solcher SchluB erlaubt? Auch die Ordnung der iibrigen
Kanons untereinander (S.52f.) gehort zu den am schwichsten fundierten Uberlegungen
Wiemers und kdnnte moglicherweise zum Gegenstand spaterer Korrekturen werden.

DaB der Rezensent den zahlensymbolischen Folgerungen Wiemers hilflos gegeniibersteht,
mag personlichem Dafiirhalten entspringen. Es ist aber doch nicht leicht zu glauben, Bach habe
in einem Falle — beim BACH-Thema - die Trillernoten mitgezihlt, um zur Zahl 14 zu gelangen
(S.55), in einem anderen — bei der ersten Zeile des angehiingten Chorals ~ dagegen nicht (S. 55
bzw. 57). Der Rezensent neigt vielmehr zu der Ansicht, Bach habe sich einfach nicht die Miihe
gemacht, die Zahlen 14 und 41 so vollig aus seinem Werk auszuschlieBen, daB sie spitere
Ausleger nicht doch noch irgendwo und irgendwie finden konnten.

Dem Umfang nach noch bescheidener prisentiert sich der Seminarbericht iiber ein von
Christoph Wolff im Friihjahr 1973 in der Columbia University gehaltenes Oberseminar iiber die
Kunst der Fuge. DaB wir ihn zu unserer Renzension heranziehen, ergibt sich aus der engen
Verkniipfung einiger seiner Ergebnisse mit den Forschungen Wiemers; stellen doch Wolffs
Untersuchungen einen ersten und entscheidenden Schritt zur Losung der Probleme mit den
Mitteln moderner Quellenforschung dar.

Die Thematik des Berichts ist vielgestaltig. Einem allgemein einfiihrenden Beitrag George
Stauffers folgt eine von Peter Dedel gebotene Ubersicht iiber die Verbreitung des Werkes und
seiner Druckausgaben. Douglass Seaton untersucht die im Berliner Autograph iiberlieferte
Werkgestalt und macht glaubhaft, daB wir es hier mit einer eigenstindigen Werkfassung von
axialsymmetrischer Anlage zu tun haben. Anne Bagnall betrachtet die einfachen Fugen in ihren
unterschiedlichen Fassungen (Autograph und Druck) und macht deutlich, worum es Bach bei
der Neugestaltung geht. Richard Koprowski bemiiht sich um die Differenzierung der Schreiber
der Abklatschvorlagen aus den unterschiedlichen Stichformen der einzelnen Seiten des
Erstdrucks und kommt zu dem Ergebnis, dal Bach iiber 40 % der Vorlagen selbst geschrieben
habe. Thomas Baker legt die Griinde dar, die Bach zur Neufassung des Augmentationskanons
bewogen haben diirften, und Christoph Wolff entwickelt die aufregende These, die SchluBfuge
sei nicht unvollendet geblieben; vielmehr sei der SchluB, der sich, zuvor als Themenkombination
bereits entworfen, dem erhaltenen Fragment anzuschlieBen hatte, erst spater verlorengegangen,
da die Herausgeber fiir ein Stiick ohne Anfang keine Verwendung wuBiten.

Auch hier mogen spitere Untersuchungen noch manches ergidnzen oder auch berichtigen.
Wir wihlen jedoch zum SchluB aus den vielen offenen Fragen noch ein beispielhaftes Problem,
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um daran Méoglichkeiten und Grenzen der verschiedenen Betrachtungsweisen zu zeigen: die
Frage nach der Entstehungszeit des Werkes oder vielmehr dessen, was von ihm auf uns
gekommen ist.

Kolneder iibernimmt eine These Gunther Hokes, das Werk sei als Jahresgabe 1749 fiir die
Mizlersche Sozietit bestimmt gewesen, und das erklire die Eile, ,,mit der Bach an den Stich des
Werkes ging, noch bevor es fertig war (S.11). ,,Die Arbeit an der ,Kunst der Fuge‘ wurde . ..
vermutlich mit dem Tage der ersten Augenoperation abgebrochen und nachher nicht wieder
aufgenommen® (S. 25). Die Fassung des Autographs hat fiir Kolneder keine eigene Bedeutung
als in sich vollendete Erstfassung; das Autograph ist ihm lediglich ein ,, Arbeitsmanuskript", das
,,nicht als Vorlage fiir den Druck gedient' hat (S.557 u. 6.). Kolneder rechnet demnach mit der
Arbeit Bachs an der Kunst der Fuge bis unmittelbar vor dem 28. Mirz 1750.

Auffillig an den autographen Manuskripten der Kunst der Fuge ist nun aber, daB sie zwar in
Bachs Altersschrift geschrieben sind, aber in Schriftziigen, die noch volle Gesundheit verraten, —
und zwar bis zu den letzten Eintragungen. Nirgends findet sich jene zittrig-klobige Spétschrift,
wie sie an Kantate 195, an den spitesten Eintragungen zur Johannes- Passion und gelegentlich
auch an den spitesten Teilen der h-Moll-Messe zu beobachten sind (gute Beispiele hierfiir
enthalten die Faksimileabbildungen in NBA 1/33, S. VIII und NBA 11/4, S. VIII und X). Seaton
folgert daraus: ,,P 200 may, in fact, have been copied considerably earlier than is normally
assumed'’, und Kolneder ist sich insoweit mit ihm einig, daB Bach die erhaltenen Teile der Kunst
der Fuge bei guter Gesundheit geschrieben hat.

Dieser Befund erlaubt aber nur eine der beiden Deutungen: Entweder hat Bach die Kunst der
Fuge schon relativ friih vor seiner letzten Krankheit aus der Hand gelegt (bzw. seinen Kopisten
iiberlassen), oder aber er war in seinem Alter einmal voriibergehend krank — BWV 195, 245! -
und hat danach in wieder gebesserter Gesundheit die Arbeit an der Kunst der Fuge weiter
vorangetrieben.

Ohne uns auf eine der beiden Moglichkeiten festlegen zu wollen, mochten wir — mit Wiemer
(S.48) — auf die Kantoratsprobe Harrers am 8. Juni 1749 hinweisen, die doch wohl nicht anders
als durch eine Krankheit Bachs zu erkliren ist, sowie auf die Tatsache, daB nach dieser Zeit
keine eigenschriftlichen Dokumente mehr, sondern nur noch fremdschriftliche iiberliefert sind.
Man mochte daher doch fragen, ob wir berechtigt sind, diejenigen Forscher, die auf eine
Krankheit Bachs im Friihjahr 1749 schlieBen, derart héhnisch abzufertigen, wie Kolneder das
tut (S.321.: ,,durch kein Dokument bewiesen. — So etwas verbreitet sich sofort . . . Mr. Miles, der
es wieder einmal ganz genau weif3 . . .*). Es wire interessant zu erfahren, welche andere Deutung
Kolneder den vorliegenden Dokumenten zu geben wei; aber dazu duBert er sich nicht.

Man legt daher die neue Literatur zur Kunst der Fuge mit dem Gefiihl aus der Hand, da -
leider oder gliicklicherweise — die letzten Worte iiber dieses Werk noch nicht gesprochen sind.
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Zu Deryck Cookes Ausgabe
der X. Symphonie Gustav Mahlers*

von Wolfgang Démling, Hamburg

Nach Gustav Mahlers Tod kursierten iiber die X. Symphonie zunéchst nur diverse Geriichte;
wahrscheinlich hat keiner von denen, die sich dariiber duBerten, das Manuskript einer niheren
Priifung unterziehen konnen (oder wollen). Arnold Schonbergs Ausfilhrungen (in seiner
,Prager Rede* von 1912) erwecken unmiBverstindlich den Eindruck, als sei von Mahlers
Zehnter genauso wenig Greifbares vorhanden wie von einer Zehnten Beethovens (ob dabei
Schénbergs Zahlenaberglaube die Darstellung bestimmt hat, sei dahingestellt): ,, Was seine
Zehnte, zu der, wie auch bei Beethoven, Skizzen vorliegen, sagen sollte, das werden wir so wenig
erfahren wie bei Beethoven und Bruckner. Es scheint, die Neunte ist eine Grenze. Wer dariiber
hinaus will, muf3 fort. Es sieht aus, als ob uns in der Zehnten etwas gesagt werden konnte, was wir
noch nicht wissen sollen, wofiir wir noch nicht reif sind. Die eine Neunte geschrieben haben,
standen dem Jenseits zu nahe. Vielleicht wiren die Ritsel dieser Welt gelost, wenn einer von denen,
die sie wissen, die Zehnte schriebe. Und das soll wohl nicht so sein“. Noch 1920 schrieb Paul
Bekker in dhnlichem Sinne: ,,Mahler stirbt, ein letztes Wort, seine Zehnte, auf den Lippen,
unvermogend, es noch auszusprechen®. Richard Specht andererseits meinte 1913 in seinem
Mahler-Buch, Mabhlers ,.elfte symphonische Schopfung' sei ,vollstindig in der Partizelle
niedergeschrieben, ( ...) gleichsam lebendig begraben, vollkommen zum Dasein geriistet und
doch zum Nichterwachen verdammt, ein ganz ausgetragenes Werk von Mahlers Hand". Aber
auch diese Aussage — die der Wahrheit freilich ndher kommt als Schonbergs Orakelwort —
beruht offenbar auf Informationen aus zweiter Hand (vgl. etwa den Passus: ,, Man sagt, daff auf
diesen Blittern ergreifende und seltsame Ausrufe zwischen den Notenkopfen stehen . ..").

Das Lied von der Erde und die IX. Symphonie waren zu Mahlers Lebzeiten ebenfalls weder
aufgefiihrt noch gedruckt worden, daher fehlt fiir diese Werke das Stadium der Retuschen, wie
sie Mahler auf Grund der ersten Auffilhrungen einer Komposition jeweils vorzunehmen pflegte.
Jedoch liegen immerhin die Partitur-Reinschriften vor (sowie die Stichvorlagen mit einer
weiteren Korrekturschicht); beide Werke sind im Kompositionsvorgang eindeutig abgeschlos-
sen. Anders im Fall der X. Symphonie. Mit ihrer Komposition begann Mahler im Sommer 1910,
kam jedoch nicht sehr weit, u. a. wegen der Vorbereitungen fiir die Urauffiihrung der Achten,
September 1910 in Miinchen. Mahler ging dann zum letzten Mal nach Amerika. Alma Mahler-
Werfel 1940: ,,Er kollationierte immer im Winter seine Sommerarbeiten; diesmal war es noch
immer die Neunte, denn die Zehnte war nicht fertig, und er hatte eine Art Scheu sich damit zu
befassen”. Die Zehnte befindet sich also in dem Zustand, wie die Arbeit durch die
wiederaufgenommene Revision der Neunten unterbrochen wurde (und dann durch Mahlers
Krankheit und Tod endgiiltig abgebrochen), nimlich etwa auf halbem Wege in der Ausarbeitung
des Particells (im folgenden Pc) zu einem Partitur-Entwurf (PE) oder einer Partitur-Skizze, die
das Vorstadium fiir die (bei der Zehnten eben nicht mehr erreichte) Partitur-Reinschrift gebildet
hitte. (Vereinfacht dargestellt, ist die Aufeinanderfolge der Kompositions- und Niederschrifts-
stadien bei Mahler: Skizzen — Particell — Partiturentwurf — Partiturreinschrift. Das Verhéltnis
Partiturentwurf — Partiturreinschrift l#8t sich beispielsweise gut anhand des 1971 von Erwin
Ratz herausgegebenen Partiturentwurfs der IX. Symphonie studieren’.)

* Gustav Mahler: A4 performing version of the draft of the Tenth Symphony, prepared by Deryck
Cooke in collaboration with Berthold Goldschmidt, Colin Matthews, David Matthews. New
York: Associated Music Publishers, Inc. und London: Faber Music Ltd. (1976). XLII, 193S.
' Vgl. dazu P. Andraschke, Gustav Mahlers IX. Symphonie. KompositionsprozeB und Analyse,
Wiesbaden 1976.
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Der gesamte Ms.-Bestand zur X. Symphonie, soweit bis jetzt bekannt und zuganglich, setzt
sich wie folgt zusammen:

PE von Satz I (Adagio), I1 (Scherzo) sowie von den ersten 30 Takten von Satz III ( Purgarorio);
Pc von Satz 1 (liickenhaft), IL, III, IV, V ( Finale); schlieBlich insgesamt 58 Skizzenblitter (meist
Pc) zu allen Satzen.

Ermst Krenek, von Alma Mahler-Werfel hinsichtlich einer moglichen Vervollstindigung des
Manuskripts zu einer auffiihrbaren Partitur konsultiert, beschriinkte sich darauf, eine Partitur
der Sitze I und III anzufertigen. Diese wurden in Kreneks Fassung 1924 in Wien (unter Franz
Schalk) und dann in Prag (unter Zemlinsky) aufgefiihrt. Im gleichen Jahr 1924 brachte der
Wiener Zsolnay Verlag eine Faksimile-Ausgabe des Mahlerschen Manuskripts heraus, aller-
dings unvollstindig (z. B. fehlte das ganze Pc des II. Satzes). 1951 erschien bei Associated Music
Publishers Inc. (AMP), New York, unter dem Titel Symphony No. 10 (Posthumous) und ohne
irgendwelche Erlduterungen und ohne Nennung eines Herausgebers eine Partitur der Sétze I
und III, derselben also, die seinerzeit Krenek bearbeitet hatte. (Ernst Krenek lehnt jedoch die
Verantwortung fiir diese Publikation ab.) In der Mahler-GA wurde (als Band XI*) 1964
lediglich das Adagio der X. Symphonie publiziert (es ,,erschien uns unbedingt notig, einen von
allen fremden Zutaten und schwersten Lesefehlern gereinigten Text im Rahmen der Kritischen
Gesamtausgabe vorzulegen” "Vorwort]), 1968 in einer revidierten Neuauflage ; denn inzwischen
waren Erwin Ratz die 1924 nicht faksimilierten Skizzenblitter (im Besitz von Anna Mahler)
zuginglich gemacht worden und hat Ratz auch eine neue, umfangreichere Faksimileausgabe
veranstalten konnen?.

Die Frage der Erginzung des ganzen Symphonie-Manuskripts zu einer auffiihrungsfertigen
Partitur — ein Problem, das eine editorische Rekonstruktionsarbeit, wie sie am Adagio noch
moglich ist, wesentlich iiberschreitet — wurde nach Erscheinen der ersten Faksimileausgabe
mehrfach diskutiert. Specht schrieb 1925 in einer Neuauflage seines Mahler-Buches: ,,Die
vollkommen fertiggestellte Partiturskizze besteht aus fiinf Sdtzen. Von ihnen sind zwei zu
auffithrungsmoglicher Partiturgestalt gediehen (. ..) Die drei anderen scheinen in der Skizze
durchaus vollendet, bediirfen aber offenbar doch klanglich und in der Fiihrung vor Gegen- und
Mittelstimmen der Ergdnzung durch die Hand eines hochstehenden, Mahlern in Liebe zugetanen
und seinem Stil vertrauten Musikers, der durch den Vergleich der Skizzen und der ausgefiihrten
Partituren fritherer Werke sicherlich den rechten Wegweiser zum Ziel fande. (Solch ein Musiker
wadre, allen anderen voraus, Arnold Schonberg, dessen ganzes Herz dem Meister gehort, der in
seiner Atmosphidre heimisch ist und der die Meisterschaft und die Demut zu solcher Arbeit — die er
vielleicht doch einmal vollbringt — sein eigen nennen darf.)* Schonberg jedoch war an der Arbeit
nicht interessiert; auch Berg, Webern, Schostakowitsch lehnten einen solchen Versuch ab.
(Bruno Walter soll, einer Bemerkung von Ratz zufolge, sogar gegen Fertigstellung und
Veroffentlichung des Adagio gewesen sein.)

Deryck Cooke begann 1959 mit seinen Ergédnzungsarbeiten. Eine erste, noch unvollstindige
Version, 1960 von der BBC produziert, wurde nach langem Widerstreben von Alma Mahler-
Werfel autorisiert. Sie schrieb im Mai 1963 an Cooke: ,, expressed my desire to finally listen to
the London BBC tape. I was so moved by this performance that I immediately asked Mr. Byrns to
play the work a second time. I then realized the time had arrived when I must re-consider my
previous decision not to permit the performance of this work. I have now decided once and for all
to give you full permission to go ahead with performances in any part of the world". (Wie man
sich diese Anhdrung bei der z.B. von Thilo Koch bezeugten Taubheit Alma Mahlers in ihren
letzten Jahren vorstellen soll, ist allerdings eine Frage fiir sich.) Nach weiteren Uberarbeitungen,
vor allem auf Grund der ihm von Anna Mahler iiberlassenen bisher unbekannten Skizzenblitter,
schloB Cooke 1964 eine komplette Partitur der X. Symphonie ab, die in London aufgefiihrt
wurde. Doch ,,auch diese Fassung", so Cooke, ,unterzog ich einer eingehenden Revision,

2 Verlag Ricke, Miinchen 1967; vgl. dazu Rudolf Stephan in Mf 23, 1970, S. 115ff.
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nachdem mich vielfaches Anhoren von der Moglichkeit wesentlicher Verbesserungen iiberzeugt
hatte” (S. XXXIII). Das schlieBliche Resultat ist die 1972 in London erstaufgefiihrte und
nunmehr im Druck vorliegende Partitur. (Die Fassung von 1964 ist auf Schallplatte bei CBS
eingespielt [61447], die letzte Fassung bei Philips [6700067].)

Der Notentext dieser Partitur ist so gestaltet, daB — im Unterschied zur Edition des Adagioin
der Mahler-Gesamtausgabe — im 1. und II. Satz sowie in den ersten 30 Takten des III. Satzes alle
nicht von Mahler stammenden Ergéanzungen in Kleinstich wiedergegeben sind; von Takt 31 des
III. Satzes an bis zum SchluB der Symphonie wird Cookes Partiturfassung in Normalstich
gegeben und eine Transkription des Mahlerschen Particells in separaten Systemen in Kleinstich
darunter. Der Band enthilt ferner (in Englisch und in — unzulénglicher — deutscher Uberset-
zung) ein umfangreiches Vorwort, eine detaillierte Beschreibung des gesamten Skizzenmaterials
(macht dadurch also das unkommentiert publizierte Ricke-Faksimile von 1967 erst benutzbar)
und einen ausfiihrlichen Revisions- bzw. Rechenschaftsbericht. Fiinf weitere (bei Ricke nicht
publizierte) Skizzenblitter sind in Faksimile wiedergegeben.

Uber das Ziel seiner Arbeit 1a8t Cooke keine falschen Vorstellungen aufkommen. ,,Die
vorliegende Partitur will in keiner Weise als eine ,Vollendung' oder ,Rekonstruktion® betrachtet
werden. Erstens war im eigentlichen Sinne keine , Vollendung* erforderlich, d. h. freie Komposition
zur Ausfiillung von Liicken in der Struktur, wie etwa in Siiimayrs Bearbeitung von Mozarts
Requiem. Mahlers Entwurf lauft ohne Unterbrechung von Anfang bis Ende, wenn auch an einigen
Stellen die Kontinuitit nur spdrlich gewahrt wird. Eine ,wahre Vollendung® ist aber letzten Endes
unerreichbar. Mahler selbst hitte vor einer endgiiltigen Fassung seinen Entwurf revidiert und
bereichert, hdtte ihn in tausend Einzelheiten verfeinert und vervollkommnet; auch wiirde er
zweifellos hie und da eine Phrase erweitert, verkiirzt, umgestellt, hinzugefiigt oder weggelassen
haben (besonders im 2. Satz); und selbstverstindlich hdtte er schlieflich das Ganze durch seine
unvergleichliche Instrumentation eingekleidet. Alles in allem — nur er allein hdtte dieses tun
konnen und die Idee, irgendjemand sonst konnte dieses Verfahren nachholen, bleibt reine
Hlusion” (S. XXXII). Wie immer man das Problem von ,,Liicken in der Struktur in diesem Fall
beurteilt — als das genommen, was sie sein will, ist Cookes Arbeit, wie ich meine, allerdings eine
kiinstlerische — und auch musikwissenschaftliche — Leistung ersten Ranges. Die in jahrelanger
Bemiihung hier schlieBlich erreichte Einfiihlung in Mahlers ,,Stil*“ (vor allem der VII. und IX.
Symphonie) diirfte kaum zu iibertreffen sein.

Cookes Partitur ist nicht zuletzt insofern interessant, als sie, nach der revidierten Ausgabe von
Ratz (1968), einen weiteren Versuch einer Edition des Adagio darstellt, des einzigen Satzes der
Symphonie, der (im iiblichen Sinne) edierbar ist. Von Cookes teilweise erheblichen komposito-
rischen Zufiigungen (sehr oft Verdoppelungen bzw. Kontrapunktstimmen in den Holzbladsern)
soll hier nicht gesprochen werden (vgl. dazu treffend Stephan in Mf 23, 1970, S. 116{.). (Cooke
hat die Partitur auch mit zahlreichen agogischen Vorschriften versehen, auf deutsch, ganz in
Mahlers Diktion; sie sind aber durch die Typographie — magere Kursive — deutlich als Zusitze
gekennzeichnet.) Freilich ist im Fall des Adagio eine scharfe Grenze zwischen Textedition und
Ergianzungskomponieren kaum zu ziehen, die beiden Probleme gehen ineinander iiber; denn
der PE stellt eben noch keinen fertig ausgearbeiteten Text dar. (Ein Beispiel: In Takt 153 geht
im PE Oboe mit Violine 2, bricht dann aber ab. Ratz’ Entscheidung, diesen einen Oboe-Takt
nicht in den Text aufzunehmen, ist, als die zuriickhaltendere Losung, vom editorischen
Standpunkt vorzuziehen; vom musikalischen Standpunkt diirfte Cookes Fassung stirker
tiberzeugen: Cooke interpretiert, im Zusammenhang mit den Posaunen-Akkorden Takt 159ff.
und dem folgenden crescendo, den fragmentarischen Oboe-Einsatz als einen Hinweis, dieses
crescendo durch zunehmenden Einsatz weiterer Holzbladser im Kontext sinnféllig zu machen.)

Nach Stichproben in einem Vergleich der beiden Ausgaben zu urteilen, gibt manchmal Cooke
die bessere Lesart, manchmal Ratz. (Und keiner der beiden Revisionsberichte verfiigt
offensichtlich iiber die wiinschenswerte Korrektheit und Klarheit. Ratz’ Kommentar bietet
liberhaupt nur eine Auswahl.) Fiir die Takte 170—171 zum Beispiel folgt Cooke, was die scharf
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dissonierenden Figuren der Violine 2 betrifft, mit dem — anfechtbaren — Argument des
»innvollen* einer Version in den Skizzen (Pc-Fassung fehlt), von der die Niederschrift des PE
unmiflverstindlich (und auf eine durch Abschreibefehler, wie Cooke es darstellt, schwer
erklarbare Weise) abweicht. — In Takt 182 sprechen Manuskript-Befund wie musikalischer
Kontext fiir fes® (so bei Cooke) als drittem Ton in Violine 2. (AMP 1951: f3; Ratz 1964: ges>;
Ratz 1968: f°. Ratz’ Kommentar hierzu in der Fassung von 1968 ist ebenso umstiindlich wie
tendenzids: Das ,,Zeichen vor der fraglichen Note ist eindeutig ein+ und ,,kann‘ nicht blo8 als
ein solches ,,gedeutet werden*. 1964 hingegen hatte Ratz geschrieben: ,,ges® im Ms. undeutlich;
man konnte die Note auch fiir ein fes halten''.) — Desgleichen diirfte in Takt 183, drittes Viertel,
der tiefste Posaunen-Ton es lauten wie bei Cooke (Skizze: es; PE: eses, wohl als Schreibfehler,
wird von Ratz unkommentiert — unbemerkt? — ilibernommen). — Fiir die Takte 260-261
wiederum ist die Notierung von Klarinette und Violine 1 im PE keineswegs so unklar, daB
Cookes Riickgriff auf eine frithere, offensichtlich aber eben anders rhythmisierte Fassung
gerechtfertigt erschiene. Die spétere Fassung, bei Ratz rekonstruiert, ist auch die komplizier-
tere: In den Takten 260 und 261 geht Violine 1 nicht, wie in Takt 259, mit dem Anfangston der
dreitonigen Figur von Violine 2 und Viola zusammen, sondern, in rhythmischem Gegenspiel zu
den Klarinetten, mit dem Endton.

Die Arbeit an der Edition des Adagio wird man also, auch nach Ratz und nach Cooke, immer
noch nicht als abgeschlossen ansehen konnen.

Eine letzte Bemerkung. Cookes Grundsatz, selten versetzte Tonstufen und solche mit
Doppelversetzungszeichen durch die einfacheren enharmonischen Aquivalente zu ersetzen (also
c statt his zu schreiben, d statt cisis usw.), ist als editorischer Grundsatz bei tonaler Musik von
zweifelhaftem Wert. (Der Hinweis auf , Inkonsequenzen'’ und haufige ,,Schreibfehler” in
Mahlers Notierung sticht nicht.) Eine Passage wie

s ebele
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Mahlers — wenn auch verfremdete — Tonalitit ist hier fast unkenntlich gemacht. (Inkonsequen-
terweise schreibt Cooke zweimal eis!, am SchluB jedoch f°.)
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Eine Mahler-Kritik von August Halm?
von Rudolf Stephan, Berlin

In der auBerordentlich verdienstvollen Sammlung von Aufsdtzen August Halms, die unter
dem Titel Von Form und Sinn der Musik 1978 bei Breitkopf & Hartel in Wiesbaden erschienen
ist, hat der Herausgeber Siegfried Schmalzriedt auch ein ,, Verzeichnis der musikalischen
Schriften Halms veroffentlicht. Er iiberraschte die Kenner des Halmschen Werkes durch den
bibliographischen Nachweis einer Kritik von Mahlers Vierter Symphonie, deren Urauffithrung
der Komponist bekanntlich im Dezember des Jahres 1901 in Miinchen dirigiert hat. Als
Publikationsort wird eben die Neue Musik-Zeitung genannt, in welcher die friihesten bisher
bekannten Aufsitze Halms erschienen sind, Geigen und Geigenkauf (22, 1901, S. 6f., 20-22,
vgl. Schmalzriedts ,, Verzeichnis*“ S.331, Nr. 1) und Melodie, Harmonie und Themenbildung bei
Anton Bruckner (23, 1902, S. 170ff. und passim, vgl. 1.c. Nr.2). Die genannte Konzertkritik
iiber Gustav Mahlers Neueste Symphonie (23, 1902, 8.6, 1.c., S. 346, Nr. 181) ist ein mit ,, 4. H.“
gezeichneter Miinchener Konzertbericht. Schmalzriedt nennt noch zwei weitere Kritiken (1.c.
Nr. 182 und 183), die sich ebenfalls auf Miinchner Ereignisse beziehen. Tatséchlich finden sich
in der Neuen Musik-Zeitung seit 1897 zahlreiche Miinchener Konzertberichte mit den Initialen
A.H. Es erhebt sich nun die Frage: ist der Verfasser dieser Kritiken August Halm?

Bis zum Beginn des 18. Jahrgangs (1897) stammten die Berichte aus Miinchen von W. M., das
heiBt von dem bekannten Komponisten und Musikkritiker Wilhelm Mauke (1867-1930).
Seitdem schrieb stindig A. H. die entsprechenden Berichte: im Jahrgang 18 (1897) zwei (S. 273
und 289), 19 (1898) sechs (S.7, 23, 70, 271, 291 und 298), 20 (1899) einen (S. 22), 21 (1900)
zwei (S.44f. und 285, letztere iiber Gustav Mahlers C moll-Symphonie), 22 (1901) fiinf (S.47, 72,
75, 277 und 318), 23 (1902) sieben (8.6, 691, 119, 158, 217, 2501. und 2711.). Es sind sehr
verstandlge Berichte und Kritiken, wie sie einem jeden Musikkritiker zur Ehre gereichten. In
einem Bericht des Jahrgangs 19 (1898) Seite 70 findet sich bei Gelegenheit der Besprechung
eines Symphoniekonzerts nach der Kritik von Dvofaks Symphonie Aus der Neuen Welt folgende
Stelle: ,,Da war es um Anton Bruckners fiinfte Symphonie in B-Dur doch ganz anders bestelit.
Mag diese auch neben den Lichtseiten der Brucknerschen Schaffensweise manches Minderwertige
aufzuweisen, . . .“ usw., worauf noch allerlei Lobendes folgt, so springt doch sogleich in die
Augen, daB eine derartige Formulierung niemals von Halm stammen kann. — Dazu kommen
aber auch noch andere Bedenken! Kann ein in Heilbronn lebender Musiker, der noch keinen
Namen hat und erst noch seinen Weg sucht, laufend Miinchener Berichte schreiben? Das Riitsel
16st sich bei der Durchsicht der spiteren Jahrgédnge (ab 1903). Hinter der Initiale A. H. verbirgt
sich der Kapellmeister und Musikschriftsteller Arthur Hahn (1858-1913), der aus der friithen
Strauss-Literatur bekannt ist: er war Mitarbeiter an dem in vielen Auflagen verbreiteten
Schlesingerschen Meisterfiihrer N° 6, dem von Herwarth Walden herausgegebenen Band iiber
die Sinfonischen Dichtungen, worin er u. a. iiber Also sprach Zarathustra geschrieben hat. Die
Nummern 181 bis 183 in dem genannten ,, Verzeichnis der musikalischen Schriften’* von Halm
sind also zu streichen. Und die in der Uberschrift gestellte Frage ist, leider, zu verneinen.

Damit fillt wohl auch die Bemerkung Schmalzriedts auf Seite 360, einer Tabelle mit
biographischen Daten, wonach ins Jahr 1897 der ,, Beginn der Musikschriftstellerei' Halms falle.
Diese Titigkeit beginnt, soviel heute bekannt ist, erst im Jahre 1901.

Immerhin kann hier — quasi als Ausgleich — auch eine Ergénzung zu dem viel Neues
bietenden ,, Verzeichnis“ geboten werden. Nach Nr.78 wire im ,, Verzeichnis* (S.337) die
Rezension von Ossip Schnirlin: Der neue Weg zur Beherrschung der gesamten Violinliteratur I,
in: Melos 3 (1922), S. 152£., und nach Nr. 97 (S. 338) der Aufsatz Winke zur Anschaffung einer
Beethovenliteratur, in: Organon, Zeitschrift fiir geistliche Musik, Organ der deutschen Bruck-
ner-Gemeinde 4 (1927), S. 24, nachzutragen.
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Kunst als begriffslose Erkenntnis™
von Michael de la Fontaine, Frankfurt a. M.

Ein Adornobuch mehr. Die im Wilhelm Fink Verlag Miinchen 1977 erschienene Schrift Kunst
als begriffslose Erkenntnis ist mit ihren 260 Seiten (mit Register) als kumulative Dissertation
aufzufassen. Denn die vier Kapitel sind — wie der Autor Martin Zenck vermerkt (S. 8) — getrennt
voneinander geschrieben und entbehren der durchgehenden Systematik. In einer Reihe zu
nennen mit anderen theoretischen Anstrengungen nach 1969, den Grenzgidnger und -iiber-
schreiter Adorno nachtriglich ins normative Wissenschaftsgehduse zu integrieren, hebt sich
diese Arbeit nur dadurch ab, daB ein gewisser Seitenumfang direkt auf Musik bezogen ist!. Da
wagen sich in der Regel die philosophischen Schulédsthetiker nicht heran. Welche Schwierigkei-
ten sich allerdings ergeben, wenn ein Nichtphilosoph das blo8 Musikbezogene aus Adornos
philosophischem Werk herauslesen will, wird sich erweisen.

Ich gehe in meiner Besprechung lediglich auf die grundbegrifflichen ersten drei Kapitel ein.
Das als Anhang zu verstehende vierte — Modelle des Mimetischen — baut auf den von mir
darzustellenden Mif3verstiandnissen der Grundbegriffe Adornos auf und erhellt nichts.

Das erste Kapitel heiit Kunsttheorie und Geschichtsphilosophie (S. 11£f.). Schwierig zu lesen,
weil liberladen mit Originalzitaten von Kant, Hegel, Marx, Freud, Bloch und Adorno, soll es mit
undialektischen Mitteln die dialektische Geschichtsphilosophie Adornos und Horkheimers
erschlieBen. Erkenntnisse, die dem Verfasser anhand der Zitate aufgehen, gehen ihm beim
systematisierenden Deutungsversuch sogleich wieder unter.

Unter der Unteriiberschrift Aporie der Geschichte durch Kunst (was heit denn das?) wird die
bloB assoziative Niahe Adornos zu Walter Benjamin betont (S. 11). Richtig ist, daB bei Adorno
die euphorische und bisweilen hymnische benjaminische Eschatologie fehlt. Zugleich auch die
zu rasch von Marx abgezogene Hoffnung auf die Selbstiiberwindung des Kapitalismus durch
Massenkunst. (Man vergleiche dazu Benjamins Kunstwerkaufsatz.) Beide Aspekte aber sind bei
Benjamin, diesem schwierigen Griibler, nicht zentral und auch nicht durchgehend, sondern recht
unverbunden zu sonst ihn leitenden Motiven?.

Aber substantiell fiir Benjamins theoretische Erkenntnisse sind seine — sicherlich vom
jiidischen Bilderverbot ableitbare — Mimesistheorie sowie die Vorstellung, da Merkmale des
19. Jahrhunderts in Europa wie Individuation, Vermassung, Gleichzeitigkeit von Ungleichzeiti-
gem, die iiblicherweise den Verlust der ,,Mitte* anzeigen sollten, als Sprengsel oder — wie es mit
Leibniz heiBt — ,,Monaden* die gedankliche Mitte der Moderne konstituieren. Diese Konstitu-
entien der Theorie Benjamins, Mimesistheorie unter dem Bilderverbot sowie Atomisierung der

* Martin Zenck: Kunst als begriffslose Erkenntnis. Zum Kunstbegriff der dsthetischen Theorie
Theodor W. Adornos. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag (1977). 260 S. (Theorie und Geschichte
der Literatur und der schénen Kiinste. Band 29.)

1 Zu nennen sind unter anderen: M. Theunissen, Gesellschaft und Geschichte, Berlin 1969; M.
Puder, Zur ,Asthetischen Theorie' Adornos, in: Neue Rundschau, 3/71; H. Scheible, Sehnsiich-
tige Negation. Zur Asthetischen Theorie Theodor W. Adornos, in: Wiener Halbjahresschrift fiir
Literatur, bildende Kunst und Musik, 2/72; G. Rohrmoser, Das Elend der kritischen Theorie,
Freiburg 1970; D. Zoltai, Die Musikkultur der Gegenwart im Spiegel der Asthetik von Theodor
Wiesengrund-Adorno, in: Asthetische Aufsitze, Budapest 1966; J. Dawidow, Die sich selbst
negierende Dialektik. Kritik der Musiktheorie Theodor Adornos, Frankfurt 1971; vgl. auch die
kommentierte Bibliographie von C. Pettazzi, in: Text + Kritik, Sonderband Adorno, hrsg. von
H. L. Arnold, Miinchen 1977.

2 Vgl. dazu die Beitriige von J. Habermas und G. Sholem in: Zur Aktualitit Walter Benjamins,
Frankfurt 1972.
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biirgerlichen Gesellschaft gelten in vollem Umfang auch fiir Adorno. Er hat sie geklart und von
den unreifen Reminiszenzen gereinigt.

So trifft denn auch Zencks Eingangsthese, Adorno gehe vom Zerfall objektiver Geschichte
aus (S. 11, 15), nicht zu. Wird doch in Horkheimers und Adornos Dialektik der Aufkldarung
betont, daB in der Geschichte der Aufklarung kritisierte Traditionalismen als Resultat neue
Werte hinterlassen, die in ihrer Rationalitit als Werte nicht erkannt werden. In summa:
Rationalitit selber als wertende Haltung anzusehen sei und eben durch die Dialektik von Kritik
und Resultat sich Naturgeschichte bis auf den heutigen Tag erhalten habe3.

Im zweiten Unterkapitel Naturherrschaft und Kunstphilosophie (S. 16ff.) stellt Zenck richtig
die Adornothese vor, Natur habe in dunkler Friihgeschichte von den Menschen eine
Uberlebenshaltung erzwungen, die in der Moderne als ,,Rationalitét* nicht nur die Bereiche
direkter Naturaneignung, sprich Arbeit, sondern auch die sozialen Verkehrsformen determi-
niere. Folgerichtig wirft er das Problem auf, wie Adorno dann von der Kunst ein HochstmaB an
Rationalitdt fordern kénne. Er beantwortet diese Frage so, daB ,,sich die Rationalisierung der
industriellen und dsthetischen Technik auf dasselbe Material bezieht, die Verschiedenheit von
technischer und dsthetischer Materialbeherrschung von einem differenten Materialbegriff'
herkommen miisse (S.19). LaBt man die Paradoxie auBer acht, daB erst dasselbe, dann
differentes Material angefiihrt wird, so zielt der Losungsvorschlag auf die bei Adorno hochst
klare Trennung von Naturbeherrschung und Selbstbeherrschung. DaBl der Mensch sich dabei
anderes Material sein muf3, eben weil — um mit Bloch zu reden — da manches weh tut, ist so
trivial, daB Zenck es offensichtlich nicht mehr erkennen mu3. Die Rationalitédt aber, ob sie auf
die duBere oder die Menschnatur trifft, ist fiir Adorno dieselbe.

Im dritten Unterkapitel Begriff der Natur (S.21ff.) trigt Zenck dem Unterschied in der
Erscheinungsform ein und derselben Zeitrationalitit, je nachdem, auf welches Material sie sich
wendet, durch die Differenzierung in ,,fechnisch-rationale‘ und ,,dsthetische Naturbeherrschung
Rechnung (S. 21, 23, 26). Weil Zenck aber den Unterschied von Natur- und Selbstbeherrschung
nicht wahrnimmt, begreift er auch den (viel beschworenen) Umschlag der (bdsen) technischen in
die (gute) dsthetische Rationalitét nicht (S. 24). Wie soll er auch, wenn es diesen Umschlag nicht
gibt. Es ist lediglich so, daB Kunstwerke, die ,,rekonstruierte Geschichte der Unterdriickten",
gerade weil sie in ihrem Material historisch gewordene Verdinglichungen der menschlichen
Reaktionsformen und Wahrnehmungsweisen ausdriicken, das Subjekt frei machen von der
Belastung des eigenen Zeitcharakters.

Der folgende kleine Freud-Exkurs Zencks (S.32ff.) soll kldren, woher bei Adorno die
seltsame ,,unmittelbare Regung'‘ herkommt, die den Kiinstler zur Produktion treibt. Bei Freud -
so heilt es — sei das Verdringte, das in Symptomen oder in kiinstlerischen Sublimationen zur
Erscheinung komme, unmittelbar Natur, bei Adorno dagegen historisch vermittelt Natur
(S.321.). Das ist nicht richtig. Denn bei Freud, der Biologe genug ist, um zu wissen, daB
unmittelbar nur wenige Reflexe sind, hat jede Triebregung ihr ,,Schicksal*“ und trégt, wenn sie
sich &uBert, ihre gesamte Geschichte vor. Sonst gibe es ja auch fiir den Analytiker nichts zu tun.
Adorno hat diese Sicht Freuds iibernommen: ,,Soviel bleibt dem Ausdruck mit der Verdringung
gemeinsam, daf} in ihm die Regung durch die Realitdt blockiert sich findet . .. Als Ausdruck
kommt die zur unverfilschten Erscheinung ihrer selbst und damit des Widerstandes, in sinnlicher
Nachahmung‘“*.

Auf zwei systematische Fehler ist weiter hinzuweisen. Die Dialektik der Aufkldrung fiihrt
nicht — wie Zenck vermeint — die verdrangte Geschichte in ,, Gestalt des falschen Bewufiseins*
aus (S. 29), eine Darstellung des richtigen BewuBtseins aber — und das meint Kunst - fehle. Aller

¥ M. Horkheimer und Th. W. Adorno, Dialektik der Aufklirung, Amsterdam 1947, S.17f.,
S.42.

4 Th. W. Adorno, Minima Moralia, Frankfurt 1951, zit. nach der 2. Auflage, Frankfurt 1962,
S. 285,
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menschlicher Ausdruck ist den Autoren gemabD falsches BewuBtsein, weil unter dem Zwang von
Spinozas peinlichem seseconservare. Kunst erhilt ihren Wahrheitsgehalt nicht durch eine gar
seltsam andere ,,dsthetische Rationalitit', sondern durch ihren ,,Werkcharakter", um mit
Gadamer zu sprechen. Die quasi eingebaute, also konstitutionelle Dinghaftigkeit erweist dann
stets die Unmittelbarkeit des Vortrags wie des Verstehens als vermittelt. Kunst ist gemacht
(derei) und Unmittelbarkeit Schein. Nur dadurch gilt Kunst fiir Adorno ,,als vollkommene
Darstellung falschen Bewuftseins*®. Verstandlich damit, daB Adorno die Philosophie der Neuen
Musik als Exkurs zur Dialektik der Aufklirung auffaBte.

Der zweite systematische Fehler betrifft die MiBdeutung der Mimesis bei Adorno als Mimikry,
als einfache Nachahmung (S.33, 35, 55). Aber darauf wird anlaBlich des dritten Hauptkapitels
noch zu kommen sein.

Der folgende Exkurs zu Mahlers erster Symphonie, der auf Mimesis als Mimikry bzw. Imitatio
aufbaut. liegt folglich schief. Mahlers Anweisung ,, Wie ein Naturlaut” wird von Zenck als
Aufforderung zur direkten Naturnachahmung verstanden (S.41f.). Das ist unverstandlich.
Denn ,,Natiirlichkeit* meint fiir Mahler sicherlich nichts anderes als fiir Schonberg, bei dem es
mit allem forcement ,, Vor zur Natur heiBt®. Mahlers Kuckuck muB halt falsch singen. Singt ein
Vogel richtig, wenn Mahler komponiert, so greift er — so ist es uns iiberliefert — wutentbrannt
zum Gewehr. Im AnschluB findet sich eine ,, Zusammenfassung und Ubergang zu einem Begriff
der Natur in der Musik (S.44ff.). In den neun Thesen mit Kommentar finden sich alle oben
angefiihrte Unsicherheiten, Teilerkenntnisse und MiBverstindnisse wieder. Hervorzuheben sind
nur die hellsichtige 4. These, die heiBt: ,, Die zweite Natur ist die Antwort der Menschen auf die
erschreckende . . . erste, zu der sie um der Selbsterhaltung willen gendotigt wurden® (S. 44£.) sowie
die genau kontrire 7. These, die behauptet, Natur sei in der Theorie Adornos ein aporetischer
und utopischer Begriff (S. 45). Aber nein! Wenn die zweite Natur — wie es die 4. These betont —
als Ant-wort auf die erste zu verstehen ist, so ist die erste Natur nicht aporetisch, sondern durch
die geschichtlichen Augen der Subjekte hindurch recht konkret historisch, also immer nur auf
dem jeweiligen zivilisatorischen level historisch vermittelt. Das ist gut marxistisch und kommt
der Adorno-Utopie, Natur werde Geschichte und Geschichte werde Natur, recht nahe’.

Das viel anspruchsvollere, weil weniger mit Zitaten iiberladene zweite Hauptkapitel
Autonomie und Heteronomie der Kunst (S. 60ff.) untersucht die ,, Antinomie des kulturindustriel-
len Produkts und autonomen Kunstwerks'. Durch Gegeniiberstellung von Passagen aus der
Philosophie der Neuen Musik und Benjamins Ursprung des deutschen Trauerspiels sowie seinen
Geschichtsphilosophischen Thesen soll zunidchst Adornos Geschichtsbegriff geklart werden. Die
Gegeniiberstellung, fiir einen Philologen sicherlich nicht ohne Interesse, ist fiir das gesetzte Ziel
unfruchtbar, denn die Ahnlichkeit beider Autoren iiberwiegt gegeniiber ihren Unterschieden.
Benjamin hat durch seine Detailsicht Adorno sozialisiert, der besser ausgebildete Adorno
wiederum hat — bisweilen recht pedantisch gegen den ilteren Lehrmeister — die bessere
Systematik zuwege gebracht. Festgehalten werden muB lediglich, daB zentrale Begriffe Adornos
wie Mimesis, Moderne, dialektisches Bild sowie der leibnizsche der Monade von Benjamin in
die Diskussion eingefiihrt und dann von Adorno weiterentwickelt wurden.

Das folgende Unterkapitel Monadologischer Charakter der autonomen Musik und reine
Immanenz des kulturindustriellen Produkts (S. 65ff.) geht konzentrierter auf das Oberproblem
ein.

Zunichst zur sogenannten reinen Immanenz der Kulturindustrie. Zenck interpretiert
Adornosentenzen aus der Dialektik der Aufklirung wie ,, Verdoppelung* (S.72), ,,Einheit des
Systems** aus ,,Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis* (S.75) in Richtung auf eine
einfache Widerspiegelungs- bzw. Abbildtheorie (S.73, 78f.). Verstindlich vielleicht, wenn man

3 Ders., Asthetische Theorie, Frankfurt 1970, S.196.
6 A. Schionberg, Harmonielehre, 7. Auflage, 0. 0. 1968, S.473.
7 Th. W. Adorno, Negative Dialektik, Frankfurt 1966, S.350.
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nur dieses recht polemische Diktat in Rechnung stellt. Unnétig, wenn man differenziertere,
vorbereitende Studien wie Horkheimers Neue Kunst und Massenkultur, in der dieser den Begriff
Kulturindustrie prégt, sowie Adornos On Popular Music, beide aus dem Jahre 1941,
mitheranzieht. Auf keinen Fall aber produziert Kulturindustrie ,,die gesellschaftliche Herrschaft
im Bilde* und verdoppelt sie im Abbild, wie Zenck behauptet (S. 78). Doch nicht als relative
Mehrwertrate auf dem Denkmalsockel? Gleichfalls ist es nicht so, daB den Waren ,,die noch
unbefriedigten Bediirfnisse des Kdufers aufgeprigt werden'’. Letztlich auch nicht so, daB die
Produkte den Konsumenten ,,unter ihren Begriff‘ zwingen. Das alles ist schlechter W. F. Haug,
den Zenck bedauerlicherweise zitiert (S.76). Kulturindustrie wirkt dadurch als sozialer Kitt, als
»social cement”, um mit Horkheimer zu sprechen, dal Wahrnehmungs-, Reaktions- und
Funktionsweisen der gesellschaftlichen Subjekte in ihrer historischen Formbestimmtheit durch
permanente Bestitigung festgehalten werden. Popularisierung des Populéren, heiit die Devise.
Marxistisch gesprochen, wird damit der Faktor Arbeitskraft auf einem bestimmten level
historischer Abhangigkeit und Unmiindigkeit gehalten, alternative Artikulationsversuche wer-
den verhindert.

Im Unterkapitel Monadologischer Charakter der autonomen Musik (S.79ff.) soll der
Gegenpol zur Kulturindustrie bestimmt werden. Darin heiBt es, der Ursprung der Moderne und
mit ihr der extremen Individuallésungen in der ernsten Musik liege in der zunehmenden
Differenz von Exemplar und Gattung. Seit Stamitz — so fiihrt Zenck in einem kleinen Exkurs zur
Geschichte der Symphonie aus (S. 81ff.) — habe die Individualldsung in den einzelnen Sitzen
immer stiarkeres Gewicht gegeniiber der Gattungstradition bekommen. Mozarts SchluBsatz der
Jupitersymphonie mit seiner Kombination von Doppelfuge und Sonatenform, Brahms’ Klarinet-
tenquintett und Mahlers 9. Symphonie werden genannt (S. 81). Mit diesen Individuallosungen
sei ,,auch das Verhdltnis von Gattung und Einzelwerk zergangen® (S.82). Das ist wohl etwas
iibertrieben: Die Individuallosungen konstituieren doch erst einen Formtypus. Das gilt fiir
Palestrinas Chorsitze nicht weniger als fiir Bachs Fugen. Die Individuallosungen behalten stets
ihre Dignitdt. Niemals hat Fux die ganz gestohlen! So ist es wohl auch nicht méglich zu
behaupten, daB erst in der Moderne (18., 19. Jahrhundert nach Zenck) sich Individuallésungen
monadologisch gegen die ,,leere Kontinuitit der Geschichte'* abschlieBen (S. 82). Richtig aber ist
und festzuhalten, daB Adorno in benjaminischer Manier in der Philosophie der Neuen Musik die
Situation der Zeit durch extreme Exponenten — Schonberg und Strawinsky — zeichnen wollte.
Deren Exposition aber hat noch genug mit Gattungstradition zu tun. Zur Theorie der Monade
schreibt Zenck weiter, daB die extremen Individuallosungen die Erinnerung an die Geschichte
einzig durch Abkehr von der Realitit behalten (S. 83). Das klingt wie Adorno, ist es aber nicht.
Im weiteren Verlauf wird diese Abkehr namlich nicht im Sinne Hegelscher ,,bestimmter
Negation‘, sondern im Sinne spielerischer, im Prinzip aber beliebiger Verweigerung ausgedeu-
tet. Das ist fiir die folgenden Ausfiihrungen im Gedichtnis zu behalten.

An den Quartettsdtzen op. 5 und den Bagatellen op.9 von Anton Webern entwickelt Zenck
adornosche Begriffe wie , Material” und ,, Ausdruck® (S.85ff.). Richtig bemerkt er, daB die
zunehmende Individuation der musikalischen Ausdruckssprache (eine musikgeschichtliche
Ableitung findet sich nicht) zu einer Reinigung von ,,Floskeln* fiihrt und daB mit der
Entkonventionalisierung des Ausdrucks auch Reste konventionalisierten Verstehens zerstort
bzw. aufgekiindigt werden (S. 90f.). DaB — weiter — dieser Reinigungsvorgang unter dem Verbot
der Tonwiederholung (S. 85) zum Ausgangsmaterial, den temperierten 12 T6nen, zuriickfiihrt.
Das ist guter Adorno. Die Reduktion musikalischen Ausdrucks auf das zur zweiten Natur
gewordene Material faBt Zenck aber als ,, Entsubstantialisierung* (S. 85). Ausdruck wird so nach
innen verlagert (S. 84, 88), daB Kommunikation mit dem Werk eigentlich nicht mehr méglich ist.
Und da trennt sich Zenck von Adorno. Denn diesem gemdB gibt die extreme Verweigerungs-
kraft des Komponisten gegeniiber den Konventionen erst den Ausdruck, der als signifikativer
Kommunikation moglich macht. So ist fiir Adorno die sog. Entsubstantialisierung auch nicht
Entsubjektivierung — Zenck spricht von der Reduktion des isthetischen Subjekts (S.91) —,
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sondern im Gegenteil die Spitze von Subjektivitiat, die er mit dem Ausdruck , kollektives
Subjekt* ehrt®,

Das Hauptkapitel Erkenntnischarakter der Musik (S.93ff.) verspricht den systematischen
Mingeln der ersten beiden abzuhelfen. Die Kategorie der Mimesis riickt im ersten Unterab-
schnitt Problem einer begriffslosen Erkenntnis (S.100£f.) noch einmal ins Zentrum (dazu auch
S.93ff.). Der Mangel aber, daB Zenck es versdumt hat, die Mimesis aus der Dialektik der
Aufklirung zu bestimmen — einzig der nicht zitierte M. Theunissen hat dieses Problem in seinem
exzellenten wie schmalen Bandchen Gesellschaft und Geschichte geldst —, kann nun nicht mehr
ausgeglichen werden. Denn Mimesis in der Asthetischen Theorie wird in ihrer Ableitung aus der
Dialektik der Aufklidrung vorausgesetzt und bis auf wenige geschichtsphilosophische Passagen
nur noch auf die Kunstproduktion im Rahmen der biirgerlichen Gesellschaft bezogen. In
umstédndlichem Verfahren bestimmt Zenck dann Mimesis als cognitio sensitiva, als begriffslose
Erkenntnis. Adorno als neuer Baumgarten? Das zielt wieder einmal daneben. Fiir Adorno ist
Mimesis — wie bereits angefiihrt — keine Erkenntnisform, sondern eine Uberlebensform, die in
der biirgerlichen Gesellschaft einzig in der Kunst ihren legitimen Ausdruck findet®. So kann es
auch nicht ,,mimetische Erfahrung' geben, wie Zenck glaubt (S.97), allenfalls kann Mimesis
durch Reflexion zur Erfahrung gefiihrt werden.

Zu rasch ist der Autor bei Adornos Auseinandersetzung mit den dsthetischen Ansitzen Kants
und Hegels. Leitender Begriff wird ihm der der , begriffslosen Erkenntnis (S.102), der bei
Adorno nicht nur nicht vorkommt, sondern ihn auch nicht bei der Kantkritik leitet. Im Verlauf
aber kommt Zenck auf den wichtigen Begriff des ,, Naturschonen' (S.103) und an diesem 14Bt
sich tatséchlich der Ubergang Kant, Hegel, Adorno konstruieren. Es heiBt, Adorno halte an
Kants Begriff des Naturschonen — es muB8 wohl heiBen: des freien Schonen (pulchritudo vaga) -
fest, es sei aber nicht ,,wie in der ,Kritik der Urteilskraft’ in einer sie umfangenden Natur
geborgen, sondern von ihr durch geselischaftliche Herrschaft abgespalten (S.106). Das ist
richtig, meint aber mit Hegel gegen Kant, dal der Bruch zwischen Mensch und Natur selber
Natur sei, mit Hegel: die Einheit aus Begriff und Realitat des Begriffs. DaBl aber Adorno das
Motiv des freien Schonen — an der Natur gewonnen — als ,,Anderes* festhilt, zielt gegen Hegels
subjektivistische Dogmatik. Der Kiinstler nun ahme dieses irritierend andere in Gestalt des
Naturschonen an sich nach. Der Satz, der sich auch bei Zenck zitiert findet (S. 103), findet
leider nicht die richtige Ausdeutung. Zenck vermeint die Nachahmungsidentitat darin zu sehen,
daB Kunst in ihrem Werkgefiige dieselbe spielerische, herrschaftsfreie Kommunikation enthalte
wie das Naturschone auBen (S. 105£f.). Das ist Nachahmung nach dem Modus der Korrespon-
denz, der strukturellen Entsprechung von Mensch und Natur. Adorno dagegen bestimmt
Nachahmung nach dem Modus Komplementaritit, eben als kulturgeschichtliche Anpas-
sung, dernach das Subjekt nur sich selbst behilt, niemals aber das andere wird erkennen konnen.
Nachahmung unter dem Bilderverbot !°! So meint auch ,, Sichselbstgleichheit* in der Asthetischen
Theorie nicht — wie Zenck vermeint — spielerische Freiheit vom Identitdtszwang (S.112),
sondern im Gegenteil Nachahmung eigener seelischer Spezifikationen, die sich unter dem
Zwang des anderen, und das ist die fremde, bannende AuBennatur, gebildet haben. Ob
AuBennatur dabei in gesellschaftlicher oder natiirlicher Verkleidung auftritt, bleibt bei Adorno
unbeantwortet !'. Der viel zitierte ,,Ritselcharakter** der Kunstwerke ist danach auch nicht, daB
sie nichts sagen, wo man viel vermutet (S. 115), sondern da8 sie in ihrer dinglichen Andersheit
eben sagen, was man selber ist. Das Ritsel 16st sich mit der Antwort des Odipus: Es ist der
Mensch; diese Antwort aber findet Zenck nicht.

8 Th. W. Adomo, Asthetische Theorie, a.a. 0., S. 249ff.

9 M. Horkheimer und Th. W. Adorno, Dialektik der Aufklirung, a.a. 0., S.26f., S.215.
10 Ebda., S.185.

1 Th. W. Adorno, Asthetische Theorie, a.a. 0., S.424, S. 485{.
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Nach der Fehlbestimmung der Mimesis schreitet er fort zum zweiten Unterabschnitt, der
Ungegenstindlichen Erkenntnis der Musik (S. 1171f.). Die leitenden Begriffe darin sind ihm: das
Gesellschaftliche der Kunst bzw. ihr Wahrheitsgehalt (S. 120), wiederum Mimesis in der Musik
(S.121ff.) und &sthetische Synthesis (S.124ff.). Es folgt der anspruchsvolle Versuch der
,, Transformation eines kategorial bestimmten Gegenstandes der Erkenntnis in eine vom dstheti-
schen Konstruktionsbegriff verfafite zweite Gegenstindlichkeit* (S. 133ff.). Zum Gesellschaftli-
chen in der Musik sagt Zenck lediglich aus, und dies zu Recht, es liege in der ,, Art und Weise der
Vergegenstindlichung, die das Werk konstituiert”, nicht in seiner Rezeption (S. 120). Mehr zur
Kldrung der Autonomie- oder Heteronomieproblematik erfahren wir nicht.

Bei der Bestimmung von Mimesis in der Musik geht Zenck von seiner geschichtsphilosophi-
schen Bestimmung aus, die heiBt: Verweigerung der Kommunikation. Fiir die Musik formuliert
heiBt das fiir ihn: Mimesis ans Gegenstandslose (S.121, 123). Programmusik also mit dem
Thema: Nichts? Das muf3 auch ihm seltsam erschienen sein, soviel Tamtam um Nichts, darum
unterscheidet er eine duBere und eine innere Mimesis (S. 124) — eine Unterscheidung, die sich
bei Adorno nicht findet —, macht die eine verantwortlich fiir die Nachahmung des Naturschonen,
die andere fiir die Nachahmung der Nachahmung, die oben aufgefiihrte Sich-selbst-Gleichheit.

Die Ubersetzung der einen in die andere Mimesis ist dann die angekiindigte ,, Transforma-
tion”. Aber davon sogleich mehr. Zunichst zur dsthetischen Synthesis. In dunkler Weise heile
asthetische Synthesis ,,durch die mimetischen Regungen des Subjekts* (S. 126) die Wunden, die —
der Begriff stammt von Kant — die transzendentale Synthesis, sprich: der kategoriale Apparat
mit seiner Folgelogik angerichtet hat. Und das nach Zenck so, daB da in der Kunst zwar auch
Logik herrsche, besser: spiele, aber eben nicht die normative. Frei nach dem Kinderscherz:
1+ 1=23 soll Kunst Verdréingtes zur Geltung bringen und unterdriickte Bediirfnisse befriedi-
gen. Dabei ist es doch viel erschreckender! Die Wunden, die Rationalitit ins Subjekt schlug,
sollen unverstellt vorgezeigt werden. ,, Der Speer heilt die Wunde nur, der sie schlug®, wie es bei
Adorno wiederholt heiBt, meint, daB nur Wiederkehr desselben den alten Schmerz lindert 2.
Denn kiinstlerischer Ausdruck ist nach Adorno hochst bestimmte Objektivitat, die sich in den
Subjekten ,,abdriickt*'?, nicht beliebiges Schriigverhalten.

Nach der ungliicklichen Bestimmung #sthetischer Synthesis soll nun die Transformation
gegenstiandlicher Erkenntnis in eine ungegenstindliche der Musik aufgezeigt werden. Die
Transformationslogik stellt Zenck so dar: Einmal sei die Musik ungegenstindliches Medium
(meinen das auch die Akustiker?) und komme in ihrer Begriffslosigkeit (S. 130) dem Charakter
der Mimesis in hervorragender Weise entgegen. Zum anderen gebe es da zwei Seelen in
Adornos Kiinstlerbrust. Die eine reprisentiere die Gesellschaft (transzendentale Synthesis) und
die andere das Ich (dsthetische Synthesis). Aus dem Konflikt beider entstehe das Kunstwerk
(S.133): ,,In der dsthetischen Form verlingert sich nicht nur . . . die Tatigkeit des transzendenta-
len Subjekts, sondern in ihr wird das . . . psychische Individuum wirksam . . . Das musikalische
Formgesetz bildet sich, indem die Triebregungen des Komponisten auf die im musikalischen
Material sedimentierten gesellschaftlichen Triebkonflikte stofien* (S.135). Dieser naiven Dicho-
tomie muB widersprochen werden. Es gibt fiir Adorno — wie auch fur Freud, wie am kleinen
Freud-Exkurs aufgezeigt — keine ungetriibte Ich-Instanz, die gegen die gesellschaftlichen
Normen operativ wirksam werden konnte, sondern nur Trieb-Legierungen, die in sich
widerspriichlich sind 4.

Das dritte umfangreiche Unterkapitel heiBt Die Bewegungsform der ungegenstindlichen
Erkenntnis in der musikalischen Logik (8. 138ff.) und bemiiht sich, ein allgemein musikalisches
Bewegungsgesetz aus den Begriffen ,,Suspension (S.142ff.) und ,,Krafifeld“ (S.153ff.) zu
gewinnen. :

12 Ebda., S.401.
3 Ebda., S.248.
14 Th. W. Adorno, Negative Dialektik, a.a. 0., $.219, S.275.
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Suspension, dem Zusammenhang des Mahlerbuches entnommen, ist Zenck einmal ,, Form-
idee* (S. 142, 143, 153), zum anderen als Form-Kategorie Teil der ,,materialen Formenlehre®,

die Adorno in dieser Arbeit vorschwebte !°. Aber das geht nicht an. Suspension, was in diesem
Bezug eine formimmanente Selbstriicknahme Mahlers meint, der literaturwissenschaftlichen
Kategorie der Ironie durchaus vergleichbar, ist niemals Invariante. Genauso meint ,,mnateriale
Formenlehre gut benjaminisch, die konkreten Zeitformen begrifflich verstehen, und zwar in
ihrem spezifischen Zusammenhang, niemals aber — wie Zenck glaubt — musikalisches Worter-
buch. So sind auch die Exkurse zu Mahlers 10. Symphonie und Benjamins Goethe-Essay mit
Vorsicht zu lesen. Was grundbegrifflich nicht geklirt ist, kann anwendungstechnisch nicht
richtigliegen. Unverstindliche Formulierungen sind die Folge: ,,Die ,Suspension’ ist eine
Metakritik an Hegeis Kritik des Flecks* (S. 145) oder: ,,Strudel und Stillstand (sind) Bedingungen
einer erfiillten Zeit” (S.155). Gegen Ende dieses Unterabschnittes geht der Autor noch einmal
auf musikalische Prosa ein (S.151ff.). Richtig vermerkt er, daB Prosa nicht als beliebiger
Ausdruck zu fassen ist, sondern als Resultat aus der Auseinandersetzung des Komponisten mit
dem iiberkommenen Formenkanon (S.151).

Zu dem Abschnitt ,,Kraftfeld” ist nur eine Wiederholung und ein Kommentar nétig. Die
Wiederholung heiBt, daB es striflich ist, verstreute Begriffe aus ihrem Zusammenhang zu reien
und zu Grundbegriffen hochzustilisieren. Kraftfeld — so mufl man kommentieren — ist, aus der
Asthetischen Theorie entnommen, nur eine Metapher, um die Spannung der #sthetischen Form
zu kennzeichnen. Auf keinen Fall aber ist sie das, was sie bei Zenck sein soll: Inhaltskategorie
und dynamisch dem Stilbegriff Suspension gegeniiberzustellen.

1S Ders., Mahler, eine musikalische Physiognomik, Frankfurt 1960, S. 65.
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Schutz-KongreB in Urbino 29. bis 31. Juli 1978
von Walter Kolneder, Karlsruhe

Seit zehn Jahren werden in dem reizenden Universititsstadtchen Urbino — dem Geburtsort
Raffaels — Musikkurse durchgefiihrt, die zusehends an Bedeutung gewinnen, weil sie in sehr
gliicklicher Weise den Anspriichen musikalischer Praxis wie der Musikwissenschaft gerecht
werden. Veranstalter dieser ,,Corsi internazionali di Musica antica* ist die ,,Societa italiana di
flauto dolce*. In zehn Tagen praktischer Arbeit sind alle ,,historischen* Instrumente einbezogen
(auch neue Musik fiir dieses Instrumentarium wird gepflegt), ein internationaler Dozentenstab
von Australien bis Kanada wird zusammengeholt, der iiber 500 Teilnehmer unterrichtet, wobei
auch Anfinger und Kinder zugelassen sind! In neun Dozentenkonzerten in der Chiesa S.
Domenico gab es konzertante Darbietungen von z. T. hochstem Niveau. Den AbschluB bildeten
diesmal Die sieben Worte Jesu Christi am Kreuze von Heinrich Schiitz, eine unter der Leitung
von Sergio Siminovich besonders in der Realisierung des Generalbasses bemerkenswerte
Auffiilhrung. Diese fiihrte ganz ungezwungen in einen dreitdgigen Schiitz-KongreB, zu dem
namhafte Musikwissenschaftler eingeladen waren. Die Beitriige aus dem deutschsprachigen
Raum wurden von Kurt Gudewill (Kiel), Johanng Blum (Bozen), Ferdinand Conrad (Hanno-
ver), Wolfgang Witzenmann (Rom), Alfred Berner (Endingen) und Walter Kolneder (Karls-
ruhe) gegeben. Was die italienische Musikwissenschaft zu bieten hatte, war von hochstem
Niveau und zeigte eine ernsthafte Auseinandersetzung mit Schiitz und seiner Zeit, die noch vor
wenigen Jahren (trotz des so intensiven Aufnehmens venezianischer Anregungen durch den
deutschen Komponisten) undenkbar gewesen wire. Eingebaut in diesen thematisch weitrei-
chenden Rahmen war eine Tavola rotonda /I Punto su Antonio Vivaldi.

Giancarlo Rostirolla, der dieses so vielverzweigte Unternehmen leitete, hielt die Fiaden in
sicherer Hand zusammen und garantierte mit einem ausgezeichneten Mitarbeiterstab den
reibungslosen Ablauf.

Vivaldi-KongreB in Venedig 18. bis 21. September 1978
von Walter Kolneder, Karlsruhe

Aus AnlaB der 300. Wiederkehr des Geburtstages hatte das ,,Insitut fiir Literatur, Musik und
Theater* der Fondazione Cini zu einem ,,Convegno Internazionale di studio* eingeladen, der
sehr interessante Ergebnisse brachte. Aus der Fiille der 23 Referate und einem unter der
Leitung von Pierluigi Petrobelli stehenden Rundgesprich Problemi di prassi esecutiva della
musica strumentale sei einiges herausgegriffen.
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Sehr eindrucksvoll waren die Biihnenbilder zu Scipio Maffeis La Fida Ninfa (Muraro), die mit
einer Ausnahme zwar nicht Vivaldis Opern selbst betreffen, aber mit groBer Wahrscheinlichkeit
auch fiir seine Inszenierungen Geltung haben. Moretti berichtete liber einen neu aufgefundenen
Brief des Meisters, der nicht an eine adelige Respektsperson gerichtet war, sondern einen
Kollegen aus der Impresariosphire betraf und hichst aufschiuBreich das bisher schon bekannte
Charakterbild ergidnzt. Mario Rinaldi erbrachte den Nachweis iiber ein bisher unbekanntes
Oratorium La vittoria navale, das 1713 in Florenz aufgefiihrt wurde; Giancarlo Rostirolla hatte
ein Textbuch zu einem weiteren Oratorium Jefte (Rom 1720) gefunden, bei dem Vivaldi freilich
nur Mitarbeiter war. Peter Ryom forderte nicht nur eine neue Gesamtausgabe der Werke,
sondern auch eine ,, Vivaldian Musicology*, worauf entgegnet wurde, daB ausschlieBliches
Katalogmachen bestenfalls zur Musikhilfswissenschaft zu zahlen sei, die eigentliche Musikwis-
senschaft sich freilich noch recht wenig mit Vivaldi beschiftigt habe. SchlieBlich berichtete
Talbot iiber die Beziehungen Vivaldis zu Charles Jennens, und Nicolodi, eine Enkelin Casellas,
gab aus dem Familienarchiv interessante Aufschliisse iiber die Bemiihungen ihres GroBvaters
aus der Friihzeit der Vivaldi-Renaissance in Siena.

Der KongreBbericht wird vorbereitet, aber ein 160 Seiten starker Band Antonio Vivaldi da
Venezia all’ Europa (Electa Editrice, Mailand) wurde von der Stadt Venedig bereits herausgege-
ben und gibt einen guten Uberblick iiber den derzeitigen Stand der Forschung.

Zweites Europaisches Liszt-Symposion
vom 2. bis 7. Oktober 1978 in Eisenstadt

von Dieter Backes, Mainz

Drei Jahre nach dem groBen Colloquium, das einer generellen Bestandsaufnahme und Sichtung
der Liszt-Forschung gewidmet war, fand vom 2.bis 7.Oktober 1978 in Eisenstadt/Osterreich
das Zweite Europdische Liszt-Symposion statt. Als Veranstalter zeichnete das European Liszt
Centre (ELC), die wissenschaftliche Leitung hatte Serge Gut (Paris/StraBburg) tibernommen.
Mit diesem Symposion setzte das ELC seine begonnene Arbeit fort, wobei diesmal der
Schwerpunkt der Beitrige — neben Biographischem und Dokumentarischem - eindeutig auf
dem Forschungssektor der Werkanalyse lag.

In seinem Eroffnungsreferat Franz Liszt, das ewige Enigma.: warum? beschiftigte sich Everett
Helm (Asolo) mit dem ratselhaften, in der Literatur von Ressentiments gleichermaBen wie von
Glorifizierung behafteten Personlichkeitsbild Liszts, Carl Dahlhaus (Berlin) versuchte, Liszts
Idee der Symphonischen Dichtung nidher zu fassen, wobei er sich hauptsichlich mit dem
,,Symphonischen** bei Liszt kritisch auseinandersetzte, Friedrich Wilhelm Riedel (Mainz)
befaBte sich in seinem Beitrag Die Bedeutung des Oratoriums ,,Christus* von Franz Liszt im
Rahmen der Entwicklung des Messias-Oratoriums mit der Ideengeschichte und dem historischen
Hintergrund der verschiedenen Messiasvertonungen von Hindels Messias (1740) bis zu
Friedrich Kiels Christus (1910).

Haftete diesen drei Beitréigen vor allem Grundsatzcharakter an, so beriihrten die folgenden
Referate iiberwiegend biographische bzw. dokumentarische Fragen: Hans Rudolf Jung (Wei-
mar) schilderte Das Wirken Johann Nepomuk Hummels und Franz Liszts in Weimar, Alexander
_ Main (Ohio) verfolgte in seinem Vortrag Liszt and Lamartine: two early letters die wichtige,
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bisher noch nicht nidher untersuchte, personliche Beziehung zwischen Liszt und dem bedeuten-
den Dichter und Staatsmann Lamartine, Maria Parkai-Eckhardt (Budapest) duBerte sich
ausfithrlich Zur Frage der Lisztschen Briefkonzeptbiicher, Laszlo Efsze (Budapest) informierte
liber Unbekannte Liszt-Handschriften und Dokumente aus Rom, und Hans Peter Schanzlin
(Basel) berichtete iiber die Liszt-Dokumente in der Universitit Basel.

AuBer diesem neuen Quellenmaterial brachten die zahlreichen Werkanalysen die vielleicht
interessantesten Ergebnisse dieses Symposions: Dieter Torkewitz (Kirchzarten) gelang eine
qualitativ und quantitativ vorbildliche Analyse der Harmonies et Poétiques et Religieuses.
1. Fassung, Bernard C. Lemoine (Fredericksburg) gab einen Uberblick iiber die Tonal
Organisation in Selected Late Piano Works of Franz Liszt, Sandor Kovécs (Budapest)
untersuchte detailliert die ,,bewuBt*“ konzipierten Formprinzipien und Stileigentiimlichkeiten in
den Spdtwerken von Liszt, Andras Batta (Budapest) Die Glockenspiel-Idee bei Liszt. Die
Problematik einer klaren inhaltlichen Fixierung der Begriffe ,,Nur-Bearbeitung' bzw. ,,Neu-
Fassung‘ machte Winfried Kirsch (Frankfurt a. M.) in seinem Referat Franz Liszt als Bearbeiter
eigener Werke, das sich mit ausgewihlten, zum Teil mehrfach umgearbeiteten Liedkompositio-
nen Liszts beschéftigte, deutlich, wihrend der Beitrag L’expressivité mélodique chez Franz Liszt
des personlich nicht anwesenden Jacques Viret (StraBburg) in erster Linie zu Fragen der
musikalischen Semantik Liszts Stellung nahm.

Neben stilkritischen Fragen stand vor allem der stilistische Vergleich im Mittelpunkt weiterer
Untersuchungen. In seinem Beitrag Liszt er Debussy. Comparaison stylistique verfolgt Serge Gut
(Paris/StraBburg) an ausgewihlten melodischen und harmonischen Strukturen (Ganztonleiter/
»leere* Quinte/Quinten-und Quartenakkorde/Pentatonik) die dhnliche bzw. unterschiedliche
Verwendung dieser Gestaltungsmittel im kompositorischen Werk Liszts und Debussys. Uberna-
tionaler Stil, Bombastik, barocke Bliserintraden in der Tonsprache des 19.Jahrhunderts,
ausgefallene Instrumentation, Lyrik in der Kantilene, Heroisierung eines lyrischen Themas
sowie ,,Biihnenchoral“ als Sakralregister im Kontrast zu Mordszenen stellten in Leopold
Kantners (Wien) Referat Meyerbeerische Spuren in Werken Liszts herausragende stilistische
Gemeinsamkeiten im Werke beider Komponisten dar. Ausgesprochen Neues zu Liszts
Harmonik erfuhr man durch Elmar Seidels (Mainz) Beitrag Die sogenannte Teufelsmiihle und
der 2. Modus mit begrenzter Transponierbarkeit in Liszts Harmonik. Er zeigte den von Emanuel
Aloys Forster in seiner Anleitung zum Generalbaf3 (1805) erstmals erwihnten Kunstgriff der
»» Teufelsmiihle‘* nicht nur als bedeutendes Kompositionsmittel Liszts (u. a. in der Bergsympho-
nie) auf, sondern stellte ihn auch in seinen historischen Kontext — von Bachs Matthduspassion,
iiber Beethovens 2. Symphonie, bis zum Schaffen Olivier Messiaens.

Milton Sutter (Philadelphia) brachte mit seinem Referat Liszt and the performance of Bach’s
organ music eine sinnvolle Ergianzung der Thematik dieses Symposions.

Das Rahmenprogramm bot neben Exkursionen nach Wien (Besichtigung der Altlerchenfel-
der Kirche mit der historischen Orgel von ca. 1870) und Raiding (Besuch des Liszt-Hauses)
Auffithrungen selten gehorter Werke: Peter A. Stadtmiiller (Mainz) interpretierte an der groBen
Orgel der Altlerchenfelder Kirche den 94.Psalm fiir Orgel von dem Liszt-Schiiler Julius
Reubke, Milton Sutter (Philadelphia) spielte im Dom zu Eisenstadt die anspruchsvolle
Choralfantasie Jesu meine Freude von Johann Gottlob Topfer, dem zur Zeit Liszts in Weimar
wirkenden Hoforganisten. Maria Semsey (Wien/Eisenstadt) und Karl Betz (Miinchen) boten
vor allem spite Klavierstiicke von Liszt. Daneben kamen auch zeitgendssische, dem Andenken
Liszts gewidmete Kompositionen (Serge Gut: In memoriam Franz Liszt, 1977; Ernd Takécs:
Am Grabe Liszts, 1977) zu Gehor.

Alle Referate dieses Symposions erscheinen voraussichtlich Ende 1979 als Liszt-Studien I im
Druck.
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Das zweite Symposion der
Freien Musikwissenschatftlichen Forschungsinstitute

von Georg Feder, Kdln

Am 19. und 20.Oktober 1978 fand in der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel ein
Symposion der Freien musikwissenschaftlichen Forschungsinstitute statt, einer Fachgruppe der
Gesellschaft fiir Musikforschung. Das Thema lautete: Quellenforschung, historische Dokumen-
tation und kritische Edition in ihrer aktuellen Bedeutung fiir die Musikwissenschaft. Dabei ging es
um Fragen wie die folgenden: Was ist in gegenwirtiger musikwissenschaftlicher Sicht eine
Quelle? Wie ist heute das Verhiltnis von Dokumentation und Interpretation zu sehen? Ist die
Priifung der Quellen tradierter und die ErschlieBung der Quellen verklungener Musik weiterhin
eine zentrale Aufgabe der Musikwissenschaft? Ist die Quellenforschung ein brauchbares
Kriterium zur Unterscheidung heutiger Musikwissenschaft einerseits und sonstiger theoreti-
scher, kritischer und schriftstellerischer Befassung mit der Musik andererseits? Welchen Stand
hat die musikwissenschaftliche Quellenforschung, Dokumentation und Edition in quantitativer
Hinsicht (MaterialerschlieBung) und qualitativer Hinsicht (Quellen- und Textkritik) erreicht? In
welchem MaBe werden die Ergebnisse der musikwissenschaftlichen Quellenforschung beniitzt
und gewiirdigt?

In der Leitung der Diskussion wechselten sich ab: Ludwig Finscher, Alfred Diirr, Martin
Ruhnke, Georg von Dadelsen, Martin Stachelin, Arnold Feil, Walther Diirr und der
Berichterstatter. Referate wurden verlesen von einigen der genannten, auBerdem von Fritz
Reckow, Helmut Résing, Jiirgen Kindermann, Giselher Schubert, Rudolf Elvers, Egon Voss
und Wolfgang Rehm. Unter den 21 geladenen Teilnehmern befanden sich auch jiingere
auslidndische Musikwissenschaftler, die z. Z. bei einigen unserer groBeren musikwissenschaftli-
chen Editionsvorhaben titig sind.

Die Veranstaltung wurde ermoglicht durch eine Zuwendung der Stiftung Volkswagenwerk,
Hannover, an das Internationale Quellenlexikon der Musik e.V., Kassel, und durch die
Gastfreundschaft der Herzog- August-Bibliothek. Paul Raabe, der weitblickende und tatkriftige
Direktor, begriite die Teilnehmer am Vorabend im Saal des Anna-Vorwerk-Hauses und
berichtete eingehend iiber seine kulturpolitisch bedeutsamen Initiativen, durch die Wolfenbiittel
ein Zentrum geisteswissenschaftlicher Forschung geworden ist. Frau Sabine Solf, Frau Patricia
Lopdell und Hans Haase vom Mitarbeiterstab der Bibliothek halfen mit bei der Tagungsvorbe-
reitung und -durchfiihrung.

Die Veranstaltung kniipfte lose an das Symposion musikwissenschaftlicher Editoren an, das
1974 an gleicher Stelle — im Saal der Bibelsammlung der Herzog-August-Bibliothek —
stattgefunden hatte (vgl. Die Musikforschung 27, 1974, S.450f.). Das Ergebnisprotokoll des
Symposiaons von 1974 ist in den Wolfenbiitteler Beitrigen, herausgegeben von Paul Raabe, Band
3, Frankfurt a. M. 1978, erschienen. Uber die Referate und Diskussionen des Sympaosions von
1978 soll in den Wolfenbiitteler Forschungen, herausgegeben von der Herzog- August-Biblio-
thek, berichtet werden.
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Die zweite Konferenz fur Arabische Musik in Bagdad
1. bis 7. Dezember 1978

von Wolfgang Suppan, Graz

Die Einrichtung einer zentralen Sammel-, Forschungs- und Ausbildungsstitte fiir arabische
Musik und Musikforschung in Bagdad trégt Friichte. Das ist der erfreulich positive Gesamtein-
druck, den diese Konferenz vermittelte. Neben den dlteren irakischen Fachkollegen wichst eine
jingere Generation heran, mit den europidischen Methoden vertraut, die sowohl der histori-
schen Musiktheorie wie der traditionellen Kunstmusik, den vielfdltigen Formen ilterer
Volksmusik wie den neueren Auspragungen populidren Musiziergutes vom Mittleren Osten iiber
den nordafrikanischen Mittelmeerraum bis nach Marokko Aufmerksamkeit schenkt. Dem
Institut angegliedert oder mit ihm verbunden sind ein Musikinstrumentenmuseum, ein
Phonogrammarchiv, die Bibliothek und eine Sammlung historischer Dokumente zum Musikle-
ben. Ergebnisse dieser Entwicklung zeigten sich bei der 2. Konferenz fiir Arabische Musik in
Referaten von Subhi Anwar Rashid, der iiber Musikinstrumente im europaischen und
arabischen Raum sprach, von Abdul Jabbar M. Al-Samarra’i, der den Spuren arabischer Musik
in der Troubadour-Lyrik nachging, von M. Khamakhim, einem im Bagdader Institut titigen
Tunesier, der irakische und tunesische Lauteninstrumente miteinander verglich, von Georgis
Awad, Mitglied der irakischen Akademie, der arabische Musikquellen in Ibn-Ul-Nadeem’s
Kitabul-Fihrest erschloB, oder von Scheherazade Quassim Hassan, die nordirakische und
kurdische Volksmusik untersuchte. Die mit Anerkennung bedachten Referate dieser und
anderer arabischer Musikforscher fiihrten zu einem offenen, herzlichen Kontakt unter allen
Teilnehmern. Entscheidend geprégt wird das Klima der Tagungen in Bagdad nach wie vor von
der Personlichkeit Munir Bashirs, im Land selbst als Sektionschef des Kultur- und Kunstministe-
riums eine fiihrende politische Kraft, dariiber hinaus als Virtuose auf der Laute weltweit
anerkannt. Thm zur Seite stand Bassim H. Petros als KongreB-Sekretar.

Zu hoffen bleibt, daB die Referate dieser Konferenz gedruckt vorgelegt werden: als
bleibendes Zeugnis der Tage von Bagdad'; denn Untersuchungen zum Hauptthema der Tagung
iber mittelalterliche arabisch-europdische Kontakte und die Verbreitung der Laute liber Afrika,
Asien und Europa bereichern durchaus unser Wissen um den Gegenstand. Unter anderem
berichteten Michel Huglo (Paris) iiber die Einfliisse arabischer Musik auf die mittelalterliche
Pariser Musiktheorie, Claude Chabrier (Paris) iiber Lautentypen des Vorderorientalischen
Raumes, Zoltan Falvy (Budapest) und Paul R. Olsen (Kopenhagen) iiber allgemeine Probleme
der Orient-Okzident-Forschung, Trdn Van Khé (Paris) iiber die Ausbreitung arabischer Musik
im Fernen Osten, Johann Christoph Biirgel (Bern) iiber die Musiktherapie im arabischen
Mittelalter. — In neuere Zeit fiihrten Referate von Octavian Cosma (Bukarest) iiber den
musikinteressierten und in arabischen Lindern titig gewesenen ruménischen Politiker Dimitrie
Cantemir, und von Wolfgang Suppan (Graz) iiber arabische Elemente im musikalischen
Schaffen von Jend Takaécs.

Die 3.Konferenz fiir Arabische Musik soll 1981 wieder in Bagdad stattfinden und dem
Thema Musikerziehung in der arabischen Weir gewidmet sein. Hatten die Konferenzteilnehmer
diesmal Gelegenheit, den Konzerten des zugleich stattfindenden Lauten-Festivals beizawohnen,
so soll 1981 die Praxis des Spielens auf Zither-Instrumenten durch internationale Fachleute aus
verschiedenen Lindern vorgestellt werden.

! Ein Bericht iiber die 1.Konferenz fiir arabische Musik in Bagdad, 1975, ist bisher nicht
erschienen. Vgl. dazu Die Musikforschung 29, 1976, S. 1671.
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Im Jahre 1978 angenommene
musikwissenschatftliche Dissertationen™

Druckzwang fiir Dissertationen besteht zur Zeit an den Universititen Basel, Berlin Freie
Universitdt, Bochum, Bonn, Erlangen, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Gottingen, Hamburg,
Heidelberg, Kiel, Koln, Mainz, Marburg, Miinchen, Miinster, Saarbriicken, Tiibingen, Wiirz-
burg, Ziirich.

Berlin. Freie Universitit. Abtl. Musikethnologie. Kanu ACHINIVU: Ikoli Harcourt Whythe:
The man and his Music. A Case of Musical Acculturation in Nigeria.

Berlin. Technische Universitit. Albrecht DUMLING: Offentliche Einsamkeit. Untersuchun-
gen zur Situation von Lied und Lyrik um 1900 am Beispiel des ,,Buches der hangenden Gérten*
von Stephan George und Amnold Schonberg. — Dorothea KOLLAND: Gemeinschaft und
Musik. Zur Theorie und Praxis der Jugendmusikbewegung. — Monika SCHWARZ : Musikana-
loge Idee und Struktur im franzdsischen Theater. Untersuchungen zu Jean Tardieu und Eugéne
Ionesco.

Bochum. Jiirgen SCHLADER: Undine auf dem Musiktheater. Zur Entwicklungsgeschichte
der deutschen Spieloper. — Jens WILDGRUBER: Studien zu einer Kinematik von Melodien.

Frankfurt a. M. Peter ACKERMANN: Richard Wagners ,,Ring des Nibelungen‘ und die
Dialektik der Aufklirung. — Manfred KARALLUS: Igor Strawinsky. Der Ubergang zur
seriellen Kompositionstechnik. — Mariko TERAMOTO: Die Psalmendrucke des Johannes
Petrejus in Niirmberg (gedruckt 1538-1542) - Eine musikalische, philologische und soziologi-
sche Studie. — Karin WERNER-JENSEN: Studien zur ,Don Giovanni*“-Rezeption im
19. Jahrhundert (1800-1850).

Hamburg. Adolf FECKER: Die Entstehung von Beethovens Musik zu Goethes Trauerspiel
»Egmont®. Eine Abhandlung iiber die Skizzen. — Hans KOHLHASE: Die Kammermusik
Robert Schumanns. Stilistische Untersuchungen. — Juliane RIBKE: Musikalitdt in ihren
Beziehungen zur Intelligenz, Denken und Erleben.

Innsbruck. Hildegard HERRMANN: Status und Funktion des Hofkapellmeisters in Wien
(1848-1918).

Koln. Miho DEMOVIC: Musik und Musiker in der Republik Dubrovnik (Ragusa) vom
Anfang des XI. Jahrhunderts bis zur Mitte des XVII. Jahrhunderts. - Dorothee EBERLEIN:
Anatolij K. Ljadov (1855-1914): Leben — Werk — Musikanschauung. — Veit ERLMANN:
Preisgesang und Berufsmusikertum bei den Fulbe des Diamare (Nordkamerun). — Ingrid
FRITSCH: Die Solo-Honkyoku der Tozan-Schule — Musik fiir Shakuhachi im Spannungsfeld
von Tradition und Moderne Japans. — Monika FURST-HEIDTMANN : Das priparierte Klavier
des John Cage. — Jerko MARTINIC: Glagolitische Gesinge Mitteldalmatiens. — Karl-Otto
PLUM: Untersuchungen zu Heinrich Schenkers Stimmfiihrungsanalyse. — Michael TRAPP:
Studien zu Strawinskys ,,Geschichte vom Soldaten., Zur Idee und Wirkung des neuen
Musiktheaters.

Mainz. Andreas ECKHARDT': Das Minnerchorwesen in der Bundesrepublik Deutschland
nach 1945.

Miinchen. Reinhard MULLER: Dramatischer Gesang und Instrumentalsatz bei Claudio
Monteverdi.

Miinster. Gerd BEUSKER: Die miinsterische Dom-, Hof- und Musikkapelle 1650-1802.
Ein Beitrag zur Musikgeschichte der Stadt Miinster. — Reinhard LUTTMANN: Die Orgelregi-
ster und ihre realinstrumentalen Vorbilder im 16. und 17.Jahrhundert in Spanien und

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Dissertationen nur den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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Frankreich. — Reinhard SCHNEIDER: Darstellung und Kritik der Semiotik der Musik. —
Isolde-Maria WEINECK: Christian Lahusen. Leben und Werk unter besonderer Beriicksichti-
gung seiner liturgischen Kompositionen.

Regensburg. Franz LEDERER: Evermod Groll (1755-1810). Leben und Werke eines
stiddeutschen Klosterkomponisten.

Saarbriicken. Bernhard MORBACH: Die Gloria- und Credo-Sitze der Messen W. A. Mo-
zarts. Zur Theorie der Form des vokal-instrumentalen Satzes und der Metrik.

Salzburg. Gerda LANG: Beitrige zur Geschichte und Pflege der Musik in der Benediktiner-
Abtei zu Lambach. Mit einem Katalog zu den Bestidnden des Musikarchivs.

Tiibingen. Heinz-Harald LOHLEIN: Johann Sebastian Bach, Orgelbiichlein (BWV
599—644), Schiibler-Chorile (BWV 645-650), Choralpartiten (BWV 766-768, 770). Quellen-
kritische Untersuchung und Edition.

Wien. Gerlinde HAAS: Die Syrinx in der griechischen Bildkunst. — Helmut KOWAR: Die
Klangspektren von Hammerklavieren. Sonagraphische Untersuchungen dreier Hammerklaviere
(Schantz, Hofmann, Streicher) im Besitz des Technischen Museums fiir Industrie und Gewerbe
in Wien. — Dieter MAIERL: Theorie und Phdanomen. Eine kritische Betrachtung am Beispiel
der mehrthematischen Fuge. — Georg STRZYZOWSKI: Die Orchestrationsanalyse unter
Verwendung Elektronischer Datenverarbeitung. Ein Auswahlkriterium fiir werkgerechte
Klangfarbenuntersuchungen. Dargestellt am 2.Satz des Ersten Klavierkonzertes von Béla
Bartdk.
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Essays on Opera and English Music. In
honour of Sir Jack Westrup. Edited by
F. W.STERNFELD, Nigel FORTUNE, Ed-
ward OLLESON. Oxford: Basil Blackwell
1975. X, 189 S.

Was als Festschrift zu seinem 70. Ge-
burtstag konzipiert war, wurde durch West-
rups Tod zur wiirdigen Gedenkschrift. Ein
imponierendes Schriftenverzeichnis bezeugt
die Vielseitigkeit des britischen Gelehrten
(fiir einige noch postum erschienene Arbei-
ten vgl. etwa RILM). Sein vitales Verhaltnis
zur Musik aber wird durch Eric Walter
Whites Note on Opera at Oxford belegt,
worin Westrup als Bearbeiter und Dirigent
zahlreicher Opern von Monteverdi (in den
1920er Jahren!) bis Mussorgsky und Ravel
erscheint.

Das Spektrum der angesammelten Bei-
trége ist breiter, als der Titel vermuten laBt.
Solange Corbin untersucht gelegentlich in
Versabschnitten anzutreffende Neumes of
the Martianus Capella Manuscripts; sie ver-
mutet in ihnen melodische Modelle, die
auch auf andere Partien anzuwenden wéren.
Nach Andreas Holschneider weisen Instru-
mental Titles to the Sequentiae of the Win-
chester Tropers auf eine Mitwirkung von
Instrumenten hin, eine Vermutung, die
durch die zusitzliche Aufzeichnung der Me-
lodien mit Buchstaben gestiitzt wird. Die
ausfiihrlichen Angaben zu neun gesicherten
oder angenommenen Bezeichnungen fiir In-
strumente zeigen, wie wenig eindeutig Ter-
mini selbst auf diesem Gebiet waren. A. Hy-
att King unternimmt Identifikation und Re-
konstruktion von An English Broadside of
the 1520s, einem fragmentarisch erhaltenen
Druck eines vermutlich zwei- oder dreistim-
mig gesetzten volkstiimlichen Liedes. Zur
Exemplifizierung von Old and New in
Byrd’s Cantionae Sacrae (von 1575) dienen
Joseph Kerman die Nrn. 30-32, die er als

drei Teile einer groBen Motette sieht. Relik-
te einer alteren, wohl traditionell britischen
Kompositionstechnik erkennt er in der Ver-
wendung ostinatoartiger Gebilde, vorwarts-
weisend ist u.a. eine ,,cell construction'
(S. 36). Zwei Studien sind Purcell gewidmet,
dem auch Sir Jacks besondere Aufmerksam-
keit galt; Peter Dennison sucht die Stylistic
Origins of the Early Church Music in Wer-
ken dlterer Zeitgenossen, Nigel Fortune
macht auf The Domestic Sacred Music auf-
merksam, eine Gruppe von mehrstimmigen
Gesingen, die in ihrer Geschlossenheit an
die gleichzeitigen Streicherfantasien erin-
nert. Als Anticipations of Dramatic Monody
in the Late Works of Lassus bezeichnet
Wolfgang Boetticher vor allem die gelegent-
lich anzutreffenden Abschnitte mit homo-
phon-klanglicher Konzeption oder bevor-
zugter Behandlung der Oberstimme; in den
spiten Motetten deshalb allerdings ,,distinct
foreshadowings of a ,seconda prattica'** zu
sehen (S.102), stellt wohl ebenso eine
Uberzeichnung dar wie Lassos Stilisierung
zum ,,prophet of the new aesthetic which
superseded the abstract polyphonic style'
(S.99f). Im Zusammenhang mit Editionen
gibt Anthony Lewis Some Notes on Editing
Handel’s ,,Semele“, wihrend Donald Jay
Grout The Original Version of Alessandro
Scarlatti’s ,,Griselda" rekonstruiert. Aus-
filhrlich beschreibt Winton Dean Handel's
,Sosarme", a Puzzle Opera, wobei er von
Eingriffen und Umarbeitungen ausgeht, die
wihrend der Entstehung sowie anlidBlich
einer spiteren Auffilhrung vorgenommen
wurden. Die #duBerst qualitdtvolle Musik
geht teilweise auf frilhere Werke zuriick und
steht im krassen Gegensatz zu einem vollig
unbefriedigenden, additiv ablaufenden Dra-
ma. Eine den monographischen Ansatz
iiberwindende Vertiefung wire allerdings
noch zu leisten. Gerald Abrahams Uber-



Besprechungen

blick iiber The Early Development of Opera
in Poland und Bemerkungen zu Beethoven’s
,,Fidelio** and the ,,Leonore’* Overture No. 3
von Egon Wellesz runden den sympathisch
gefertigten Band ab.

(September 1978) Reinhard Wiesend

Festschrift Erich Valentin zum 70. Ge-
burtstag. Hrsg. von Giinther WEISS. Re-
gensburg: Gustav Bosse Verlag 1976. 286 S.

Erich Valentin, Musikforscher und -pad-
agoge, wurde anlaBlich seines 70. Geburts-
tages mit einer Festschrift geehrt, die in 25
Beitridgen von Freunden und Kollegen wich-
tige Arbeitsgebiete des Jubilars betreffen:
Mozartforschung und -pflege, Kirchenmusik
und Musikpadagogik. Um nur einige Bei-
spiele herauszugreifen: Peter Benary gibt
sachkundige Anmerkungen zur Analyse von
Mozarts Streichquartett KV 387 aus der
Rezeptionsgeschichte des Werkes und dem
analytischen Befund, wobei ein wichtiger
Gesichtspunkt die romantische Harmonik
des Werkes ist. Karl Gustav Fellerer berich-
tet iiber Zuccalmaglios Umdichtung von
Mozarts Entfiithrung. Er breitet umfangrei-
ches Material aus, um zu zeigen, dal Zuc-
calmaglio den Gang der Handlung und die
Charakteristik der Personen beibehilt, diese
aber im christlichen Sinne umdeutet. Wil-
helm Keller geht den Modulationen in Mo-
zarts c-moll-Fantasie KV 475 nach mit dem
Resultat, daB durch enharmonische Vertau-
schung zwar wieder c-moll erreicht wird, im
Grunde aber feseseseses-moll gemeint ist.
Albrecht Goes widmet Barbarinas Cavatine
einen Essay. Robert Miinster berichtet iiber
neuere Forschungen zu Entstehung und
Auffithrungen von Mozarts Kirchenmusik in
Miinchen. Keines der Werke steht ,,ziemlich
sicher'* direkt mit Mozarts Aufenthalt in
Miinchen in Zusammenhang. Geza Rech
gibt einen Uberblick iiber die in Salzburg
vor und wihrend der Festspiele aufgefiihr-
ten Mozart-Opern mit Angabe der Beset-
zungen. — Rudolf Klein hebt in seinem
Essay zur Missa Solemnis ab auf die fallende
und in der Umkehrung steigende Terzenket-
te als Kernzelle der Einheitsgestaltung. Eine
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aufschluBreiche Untersuchung bietet Ernst
Klusen, der den Verdnderungen zum Folk-
lorismus im Schneewaizer nachgeht; Inter-
aktionen und sozialer Kontext erweisen sich
dabei als entscheidend fiir die dsthetische
Verdnderung. Anhand der dritten Sinfonie
von Wolfgang Kohler erortert Helmuth
Hopf das Schicksal der Komponisten, die
wihrend des dritten Reiches von der Kom-
munikation mit der kompositorischen Ent-
wicklung abgeschnitten waren. Giinter Kat-
zenberger beleuchtet das differenzierte Ver-
halten von Robert und Clara Schmann zur
Musik Mozarts und Beethovens, das nicht
nur zu einzelnen Werken der Klassiker,
sondern auch zeitlich bei den Schumanns
unterschiedlich war. Ansitze zur theolo-
gisch-musikalischen Hermeneutik bei Bach
gibt Manfred Mezger, bemerkt aber, daB
Figuren und Tonarten nicht eindeutig sind;
der Beitrag versteht sich als Anreiz zum
eigenen Weiterarbeiten des Lesers. Wende-
lin Miiller-Blattau geht Franz Werfels Be-
zichungen zur Musik nach und kommt iiber
die Lyrik zum ,, Prinzip des Musikalischen'
in Romanen und Prosaschriften, wobei das
Prinzip in Hinblick auf die dichterische
Gestaltung nur angedeutet wird. Friedrich
Neumann untersucht anhand divergierender
Methoden das Konsonanz-Dissonanz-Pro-
blem der Quart und fordert, die ,,naturlose
Setzung'* von ,,Regeln der Kunstiibung zu
unterscheiden. Hermann Rauhe zeigt am
Beispiel des Song of Joy die Kommerziali-
sierungsmechanismen klassischer Musik auf.
AufschluBreich sind Eduard Reesers Uber-
legungen zur Bedeutung des Alberti-Basses
bei Mozart von den allerfriihesten Jahren
bis in die letzten Jahre. Franz A.Stein
interpretiert das Vorwort des Moosburger
Graduale im Hinblick auf das in der Hand-
schrift enthaltene Faszikel ,,neuer* geistli-
cher Lieder. — Eine umfangreiche Bibliogra-
phie (Auswahl) mit Schriften des Jubilars
beschlieBt den stattlichen Band.

(Juni 1978) Gerhard Schuhmacher
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Reger-Studien 1. Festschrift fiir Ottmar
Schreiber zum 70. Geburtstag am 16. Febru-
ar 1976. Hrsg. von Giinther MASSENKEIL
und Susanne POPP. Wiesbaden: Breitkopf
& Hartel 1978. 170 S. (Schriftenreihe des
Max-Reger-Instituts Bonn-Bad Godesberg.
1.)

Neben seiner Archivarbeit und musika-
lisch-praktischen  ForderungsmaBnahmen
entfaltet das Max-Reger-Institut in Bonn
seit Jahrzehnten eine rege Publikationstitig-
keit. Die Reger-Gesamtausgabe (Breitkopf
& Hirtel Wiesbaden), an der das Institut
mitarbeitete, ist in diesem Jahr mit dem 38.
Band abgeschlossen worden; die Mitteilun-
gen des Max-Reger-Instituts (Selbstverlag),
die vor allem Einzeluntersuchungen aber
auch Buchbesprechungen etc. brachten, sind
1974 mit dem 20. Heft eingestellt worden.
Weiterhin erscheinen dagegen die Verdf-
fentlichungen des Max-Reger-Instituts (Fer-
dinand Diimmlers Verlag Bonn), die primar
Briefeditionen, Bibliographien und andere
Materialien zur Reger-Forschung enthalten;
Musikalische Verodffentlichungen des Max-
Reger-Instituts werden wie die Gesamtaus-
gabe bei Breitkopf publiziert. Im selben
Verlag ist nun ein neues Aperiodikum ge-
startet worden: eine Schriftenreihe des
Max-Reger-Instituts, die nach einer Infor-
mation des Instituts ,,in lockerer Folge Sam-
melbinde und Monographien, z. B. Disser-
tationen, enthalten* soll. Als erster Band
werden Reger-Studien 1 vorgelegt, zugleich
eine Festschrift fiir Ottmar Schreiber, den
um die Reger-Forschung verdienten spiritus
rector des Instituts.

Die Festschrift enthdlt neun auf Reger
direkt oder indirekt bezogene Beitrige un-
terschiedlicher Thematik ; von mehr biogra-
phisch-archivalisch orientierten (Rudolf
Walter iiber Regers Kirchenkonzerte
1912-1916 in den ,Thiiringer Nestern“;
Helmuth Wirth, Max Reger und seine Dich-
ter) iiber analytische (Gerd Sievers iiber
Regers Orgelbearbeitung der Lisztschen
Franziskus-Legende; derselbe Text bereits
im Hamburger Jb. f. MW 11, 1977) und
Aspekte einzelner Gattungen bedenkende
(André Manz iiber ,fortschrittliche* Ele-
mente des Orgelkomponisten; Albert
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J.J.Troskie, Die Tonsymbolik in Regers
Chorwerken) Studien bis hin zu Fragen der
Wirkungsgeschichte (John Wesley Barker
Zur Reger-Rezeption in England
1893-1925; Karl Gustav Fellerer, Das Re-
ger-Bild von Joseph Haas) und der Reger-
Nachfolge (Gerhard Heldt iiber Hermann
Ungers Klavierlieder). Interessant der
Nachweis von Susanne Popp (Zur musikali-
schen Prosa bei Reger und Schonberg), daB
bereits Hugo Leichtentritt 1905 den Begriff
der Prosa auf Regersche Kammermusik an-
wandte. Die oft vertretene Meinung (auch
vom Unterzeichneten), Reger selbst habe in
seinem Kompositionsunterricht den Prosa-
Begriff auf unsymmetrische Satzkonstruk-
tionen angewandt, geht — priift man alle
bisher bekannten Belege — offenbar auf
Alban Bergs entsprechende Bemerkung in
seinem Aufsatz im Schonberg-Festheft des
Anbruch von 1924 (Warum ist Schonbergs
Musik so schwer verstindlich) zuriick, der
seinerseits einen Satz aus Egon Wellesz’
analytischer Studie iiber Regers Romanii-
sche Suite (ZfMw 4, 1921) eindeutiger auf-
gegriffen haben koOnnte, als der Autor ihn
meinte: ,,Das Werk ist asymmetrisch und
ldft einen Ausspruch, der Reger zugeschrie-
ben wird, gut verstehn: er schreibe musikali-
sche Prosa.'* Bei Reger selbst hat sich der
Terminus bislang nicht nachweisen lassen.
Ein knapp gefaBites Verzeichnis der musi-
kalischen Reger-Autographen im Besitz des
Reger-Instituts und ein kleines Werkregister
(das einige Werke iiber Stein hinaus auf-
filhrt) runden den auch #uBerlich anspre-
chenden Band auf willkommene Weise ab.
(August 1978) Reinhold Brinkmann

Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissen-
schaft. Band 3. Studien zur Barockoper.
Hrsg. von Constantin FLOROS, Hans Jo-
achim MARX und Peter PETERSEN.
Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung
Karl Dieter Wagner (1978). 306 S.

Rechtzeitig zur Jahrestagung der Gesell-
schaft fiir Musikforschung 1978 in Hamburg
erschienen als Kundgabe des genius loci und
zur Feier eines 300jdhrigen Jubildums elf
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Studien zu der seit 1678 auch in einem
deutschen Repertoire bestehenden Barock-
oper. In vier Beitragen wird die alte ham-
burgische Gansemarkt-Oper gleichsam leit-
motivisch angesprochen: mit einem For-
schungsbericht von Hans Joachim Marx Ge-
schichte der Hamburger Barockoper, mit
einer Studie von Klaus Zelm iiber Die
Sanger der Hamburger Gdnsemarkt-Oper,
mit Bernd Baselts Monographie iiber
G. Ph. Telemanns Serenade Don Quichotte
auf der Hochzeit des Comacho. Beitrige zur
Enistehungsgeschichte von Telemanns letz-
tem Hamburger Biithnenwerk und mit der
Abhandlung Ein Englinder als Direktor der
alten Hamburger Oper von Hellmuth Chri-
stian Wolff, dem als 70jahrigen Nestor des
Forschungsbereichs ,,Deutsche Barock-
oper* der Sammelband gewidmet ist.
Andererseits galt es, iiber Stadt- und
Landesgrenzen hinauszublicken und auch
die auBermusikalischen Gesichtspunkte des
,Gesamtkunstwerks’ Oper zu bedenken.
Der Band enthilt Beitrdage zur Librettistik
(Silke Leopold: ,,Quelle bazzicature poeti-
che, appellate ariette”’. Dichtungsformen in
der friihen italienischen Oper [1600-1640]),
zum Biihnenbild (Mercedes Viale Ferrero:
Die Biihnenausstattung des Teatro Regio di
Torino "1667-1740]), zur Choreographie
(Eva Campiano: Zur Auffiithrungspraxis des
Tanzes in der Barockoper) und zur Schau-
spielkunst in der Oper des 18. Jahrhunderts
(von Dene Barnett). Die italienische Opern-
komposition kommt in zwei Werkmonogra-
phien zur Sprache: von Reinhard Strohm
(Ein Opernautograph von Francesco Gaspa-
rini?) und von Gaynor G. Jones (Alessandro
Scarlattis ,,Il Ciro*‘), und in dem ausgezeich-
neten Aufsatz von Edward H.Tarr und
Thomas Walker (,,Bellici carmi, festivi fra-
gor*. Die Verwendung der Trompete in der
italienischen Oper des 17. Jahrhunderts).
Auch mit diesem Hamburger Jahrbuch,
gut ausgestattet (13 Abbildungen), iiber-
sichtlich im Schriftbild, erhalt die Forschung
neue Impulse. Ein paar kleine Pannen (fal-
sche Seitenverweise im Beitrag Zelm) fallen
nicht ins Gewicht. Sind alle Notenbeispiele
in der Abhandlung Ieopold richtig iibertra-
gen bzw. umgeschrieben? Auf die in den
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Einzelbeitrigen angekiindigten weiterfiih-
renden Arbeiten, zumal auf ,,ein nach den
Quellen gearbeitetes Gesamntverzeichnis'‘ der
Hamburger Barockoper (S.21), darf man
gespannt sein.

(November 1978) Werner Braun

Jahrbuch fiir Liturgik und Hynmologie.
21. Band. Hrsg. von Konrad AMELN,
Christhard MAHRENHOLZ und’ Alexan-
der VOLKER. Kassel: Johannes Stauda-
Verlag 1977. XVI, 255 §.

Im 21. Band des wiederum in der bewihr-
ten Art redigierten und publizierten Jahr-
buchs sind neben gewichtigen Beitriigen zur
Liturgik und Hymnologie auch einige Auf-
sitze enthalten, die iiber den thematischen
Rahmen des Jahrbuchs hinaus von allgemei-
nerem musikhistorischem Interesse sind.
Werner Merten beschlieBt mit dem dritten
Teil seine Untersuchungen zur Psalmodia
Sacra des Lucas Lossius und geht in diesem
Teil (die beiden ersten erschienen in Band
19, 1975, und Band 20, 1976) auf die nicht
textbedingten melodischen Varianten ein.
Er stellt fest, daB bei Lossius ein musikali-
scher Ausgleich zwischen allen Gattungen
stattfindet und daB die Verkiirzung oder
Verldngerung der Vorlagen ein sinnvolles
Wort-Ton-Verhiltnis anstreben. Bedeutsam
erscheint auch die Uberlegung, daB unter
Beachtung des damaligen Verfalls des Cho-
rals Lossius eine Stabilisierung sucht und
mit seinem ,,organischen Mittelweg* eine
vermittelnde Position zwischen der vorre-
formatorischen Tradition und der Praxis um
die Mitte des 16. Jahrhunderts einnimmt. —
Ingeborg Sauer-Geppert geht den Motiva-
tionen textlicher Varianten im Kirchenlied
nach und stellt theologische Auffassungsin-
derungen bis hin zu inhaltlichen Umdeutun-
gen und zur theologischen Neubesinnung
anhand instruktiver Beispiele als Haupt-
griinde fiir die Anderungen heraus. Konrad
Ameln hat die vielfach aufgestellten Be-
hauptungen aufgegriffen, die Silberweise
von Hans Sachs sei Vorlage fiir evangelische
Kirchenlieder gewesen. Nach Amelns Aus-
filhrungen ist kaum anzunehmen, daB die
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Niirnberger Melodie den Liederdichtern
und -komponisten bekannt sein konnte.
Vielmehr haben die Meistersinger bei der
Gestaltung ihrer ,, Tone“ auf priexistente
Formeln zuriickgegriffen, Formeln, die auch
den Dichtern und Komponisten der Kir-
chenlieder vertraut gewesen sein diirften. —
Ernst Sommer konnte mit Unterstiitzung
von R. W.Brednich die Tonangaben zu den
Liedern der Taufer korrigieren und ergén-
zen. — Walter Hiittels Beitrag iiber Gesang-
biicher und Liederdichter im ehemaligen
schonburgischen Hoheitsgebiet (mit dem
Zentrum Glauchau) bietet viele Informatio-
nen, auch fiir die Lokalgeschichtsforschung
in dem Gebiet Dresden-Zwickau-Schon-
burg. — Uber die christologische Deutung
des antiken topos ,,locus amoenus* als idea-
lem Naturzustand bei Paul Gerhardt
schreibt Hans-Bernhard Schénborn. - In
memoriam Karl Vétterle untersucht Konrad
Ameln Althohmische Weihnachislieder und
kommt zu dem SchluB, daB das Lied Freu
dich, Erd und Sternenzelt 1505 erstmals
nachweisbar ist, wihrend Kommet, ithr Hir-
ten wm 1700 oder bald danach entstanden
sein diirfte. Tagungsberichte sowie der wie
stets sehr ausfiihrliche Literaturbericht
schlieBen den stattlichen Band ab.

(Januar 1979) Gerhard Schuhmacher

Yearbook of the International Folk Music
Council. Volume 8/1976. Hrsg. von Bruno
NETTL. Kingston, Ontario: International
Folk Music Council (1977). 172 8§.

Die neun Aufsitze sowie die zahlreichen
Buch- und Schallplattenbesprechungen in
diesem Band geben abermals einen lebhaf-
ten Eindruck von der Weite und Vielfalt der
Phinomene, denen der IFMC seine Auf-
merksamkeit widmet. Den wissenschaftli-
chen Beitrdagen gehen Nachrufe auf zwei fiir
diese Organisation bedeutende Personlich-
keiten vorauf: den norwegischen Forscher
und ehemaligen Vizeprisidenten O.M.
Sandvik und die allseits hochverehrte Mit-
begriinderin, erste Ehrensekretdrin und
spitere Ehrenprésidentin Maud Karpeles,
deren 90. Geburtstag man noch mit Band 7
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des Yearbook gefeiert hatte. Mit dem viel-
leicht letzten zur Publikation bestimmten
Schriftstiick von Maud Karpeles, einer Be-
sprechung der Autobiographie von Helen
Creighton, beginnt spiter in diesem Band
die Reihe der ,,Reviews".

Spezielle Unternehmen des IFMC behan-
deln die beiden ersten Artikel. Einmal be-
richtet Erich Stockmann iiber The Study
Group on Folk Musical Instruments: lIis
Achievements in Fifteen Years of Activity. Er
wiirdigt die Leistungen der Mitarbeiter und
weist auf die in den Studia Instrumentorum
Musicae Popularis und im Handbuch der
europdischen Volksmusikinstrumente vorge-
legten Arbeitsergebnisse hin. Eine Vielzahl
von Problemen spiegelt andererseits Oskar
Elscheks Resumée Zum gegenwdrtigen
Stand der Volksliedanalyse und Volkslied-
klassifikation: Ein Forschungsbericht der
Study Group for Analysis and' Systematiza-
tion of Folk Music des IFMC. Vor allem
seine Erkldarung dafiir, daB jedes Melodie-
repertoire nach einem eigenen Klassifika-
tionssystem geordncet ist, spricht von scinct
groBen Erfahrung auf diesem Gebiet. Eine
Methode zur Gruppierung von Melodien
erldutert auch der als vorletzter eingereihte
Aufsatz On the Theory and Definition of
Melody Type von Anna Czekanowska, der
das gegenseitige Verhiltnis von Varianten
engraumiger Melodien mit Hilfe einer ma-
thematischen Methode zu erfassen sucht.
Informativ ist Carol E. Robertson-De Car-
bos wortreicher Aufsatz Tayil as a Category
and Communication among Argentine Ma-
puche. A Methodological Suggestion immer
dort, wo er das Phianomen Tayil — nur von
Frauen gesungene Melodien aus kurzen
Formeln, die etwas Wesentliches aus einer
Sache oder einem Menschen ,herauszie-
hen* — in all seinen gesellschaftlichen Ver-
flechtungen beschreibt. Die Art der Ensem-
bles und das Ansehen der Musiker bei einer
religiosen Minderheit zwischen Islam und
Christentum  behandelt  Scheherazade
Q. Hassan unter dem Titel Les instruments
de musique chez les Yezidi de I'Irak. Es
folgen zwei Untersuchungen zum Verhiltnis
von Text und Melodie, die eine, von Bonnie
C.Wade, auf die typischen, wenn auch
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schwer faBbaren Merkmale der miindlichen
und der schriftlichen Uberlieferung gerich-
tet, die andere, von Jay Rahn, der Analyse
ruménischer Hora lunga zugewandt. Auf die
ruminische Volksmusik bezieht sich auch
die Betrachtung von Ghizela Suliteanu, die
den Vorgang der Improvisation unter dem
Aspekt psychologischer Implikationen er-
lautert. Abgeschlossen wird die Serie der
Artikel von einem Riickblick Wolfgang Sup-
pans auf die Volksmusikforschung in Oster-
reich seit 1800.

Allgemein haben die Beitrdge ein hohes
wissenschaftliches Niveau. Vorteilhaft ist die
klare Anordnung der Artikel wie auch der
Buch- und Schallplattenrezensionen nach
Themengruppen, wofiir dem Herausgeber
gedankt sei.

(August 1978) Josef Kuckertz

Jazzforschung / Jazz Research. Band 5
und 6/7. Hrsg. von Friedrich KORNER und
Dieter GLAWISCHNIG. Wien und Graz:
Universal Edition 1973 und 1974/75. 206
bzw. 312 §. Band 8 und 9. Hrsg. Institut fiir
Jazzforschung und Internationale Gesell-
schaft fiir Jazzforschung. Schriftleitung: Al-
fons M. DAUER und Franz KERSCHBAU-
MER. Graz: Akademische Druck- und Ver-
lagsanstalt 1977 und 1978. 250 bzw. 192 §.

Drei Internationale Jazzwissenschaftliche
Tagungen, neun Bénde des Publikationsor-
gans Jazzforschung, sechs als Beitrdge zur
Jazzforschung veroffentlichte monographi-
sche Darstellungen, eine neu eingerichtete
Lehrkanzel fiir Afro-Amerikanistik: die Er-
gebnisse von zehn Jahren Jazzforschung in
Graz imponieren. Ein Blick auf die Erschei-
nungsdaten und die Verlagsangaben der
herausgegebenen Schriften macht aber auch
deutlich, wie schwer die kontinuierliche Ar-
beit an einem (noch immer) als peripher
angesehenen Forschungsgegenstand ist. Das
Grazer Institut hat seine Krise des Jahres
1976, in dem keine Schrift veroffentlicht
wurde und die Universal Edition in Wien
die verlegerische Betreuung aufkiindigte,
iiberwunden. Der Verlagswechsel fiel zu-
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sammen mit einer neuen Schriftleitung der
Jazzforschung, deren Namen fiir eine ada-
quate Fortsetzung der wissenschaftlichen
Arbeit biirgen.

Im Vergleich mit den ersten drei Binden
(inklusive des Doppelbandes 3/4) der Jazz-
forschung hat sich das Spektrum der Hefte 5
bis 9 verbreitert. Forschungsberichte zu
Blues, Rockmusik, Steptanz, Gospel, Fusion
Music oder ethnische Formen von Prosa
fiihren vom Jazz im engeren Sinne zur
Beschéftigung mit afro-amerikanischer Kul-
tur (und Subkultur) ganz allgemein. Das
mag bedauern, wer will. Die jetzt deutlicher
spirbare Offnung trigt den unscharfen
Konturen zwischen verschiedensten AuBe-
rungen afro-amerikanischer Kunst jeden-
falls eher Rechnung, als es eine stillschwei-
gende Ausrichtung auf Jazz-Idiomatik mit
gelegentlichen wissenschaftlichen Pirouet-
ten auf verwandtem musikalischem Terrain
vermocht hitte.

Von den zahlreichen Beitrdgen ab Band 5
miissen besonders erwihnt werden die bei-
den ausfiihrlichen Darstellungen von Wil-
liam R. Ferris liber Gut Bucket Blues (Band
5) und Black Prose Narrative from the
Mississippi (Band 6/7), Untersuchungen
iiber die Abhéngigkeit bestimmter sprachli-
cher Wendungen und Erzédhlformen von der
jeweiligen Sozialisation des Benutzers: De-
tailstudien, die manche Textwendungen po-
puldrer Musik verstindlicher werden lassen.
Ferner von Milton L. Stewart eine stupende
Analyse des Improvisationsstils Clifford
Browns (Band 6/7),

Solange es keine zusammenhingende So-
zialgeschichte des Jazz gibt, werden Arbei-
ten wie die von Ekkehard Jost iiber politi-
sches Engagement im Jazz (Band 5) und
Zur Okonomie und Ideologie der sogenann-
ten Fusion Music (Band 9) sowie Jiirg Solo-
thurnmanns Untersuchungen iiber die
Asthetik der afro-amerikanischen Musik
(Band 9) ebenso unersetzbare wissenschaft-
liche Bausteine dafiir liefern, wie Jiirgen
Hunkemollers Aufsitze liber Terminologie
(Band 9) und Idiomatik afro-amerikani-
scher Instrumentalmusik (Band 8) zu einer
noch ausstehenden Systematik afro-ameri-
kanischer Stile und Musizierweisen.
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Ein abschlieBendes Wort zum Rezen-
sionsteil der Jazzforschung. Es scheint, als
habe man sich unter der neuen Federfiih-
rung nun endlich durchgerungen, die pure
Quantitdt von Buchbesprechungen (Buch-
nennungen mit oft unqualifizierten und po-
lemischen Bemerkungen wiirde den Sach-
verhalt priziser beschreiben), die sich zu
einem Argernis auszuweiten drohten, durch
wenige aber gehaltvolle Kritiken zu erset-
zen: eine ldngst fillige Niveau- Angleichung.
(Dezember 1978) Wolfgang Sandner

Beitrage zur Musikkultur des Balkans.
Band 1. Hrsg. von Rudolf FLOTZINGER.
Graz: Akademische Druck u. Verlagsanstalt
1975. X, 138 §S. (Grazer Musikwissenschaft-
liche Arbeiten. Band 1.)

Mit dem vorliegenden Band, der Walter
Wiinsch zum 65. Geburtstag gewidmet ist,
will das Musikwissenschaftliche Institut der
Universitdt Graz eine Studienreihe zur Mu-
sikkultur des Balkans beginnen. Neben ei-
ner Widmung des Herausgebers, die die
wissenschaftliche Leistung des Jubilars auf
dem Gebiet der Musikethnologie wiirdigt,
umfaBt die vorliegende Publikation sieben
Beitridge — einer entstammt dem Bereich der
Musikethnologie, die iibrigen der Musikhi-
storie. Im ersten Aufsatz gibt Dragotin
Cvetko — gestiitzt auf Quellenmaterial, vor
allem auf Reiseberichte — interessante In-
formationen iiber Die musikalische Situation
im siideuropdischen Raum zur Zeit der Os-
manen Oberherrschaft. So erfahren wir, dafl
sich die weltliche Kunstmusik der Siid-
slawen, dem Vorbild der Musik, die am
Hofe des Sultans gepflegt wurde folgend,
der fritheren Praxis entfernte, wihrend die
Volksmusik trotz des Einflusses der tiirki-
schen Musik und der geistigen Unterjo-
chung ihre Tradition fortsetzen konnte.
Auch der liturgische Gesang blieb bestehen,
obwohl seine Entwicklung in der Zeit des
Strebens der Siidslawen nach nationaler
Selbstindigkeit unterbrochen wurde. — Con-
stantin Floros (Zu den dltesten Notationen
einstimmiger Musik des Mittelalters) bringt
zundchst die aufschluBreiche Erkenntnis,
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daB die Entstehung und Entwicklung der
neumatischen Notation neben dem Auf-
kommen der mehrstimmigen Musik zu den
eindrucksvollsten Errungenschaften des
Mittelalters gehort. Der Verfasser, der tiber
die Choralnotation schon ausfiihrliche Stu-
dien verdffentlichte (Universale Neumen-
kunde, Kassel 1970), kommt zu dem SchluB,
daB sowohl die altslawischen Notationssy-
steme als auch die romische Choralnotation
mit einigen Anderungen direkt von Byzanz
iibernommen wurden. Interessant ist noch
seine Feststellung, daB die byzantinische
Notation, die ohnehin die &lteste iiberliefer-
te Notation ist, sich an der griechischen
Grammatik orientiert. — Rudolf Flotzinger
setzt sich in seinem Beitrag, der eine modifi-
zierte Fassung eines von ihm 1973 an der
Grazer Balkanologentagung gehaltenen
Vortrags ist, mit Dem Mirtelalterbegriff aus
der Sicht des Musikhistorikers auseinander.
So weist er nach, daB der Begriff ,, Mittelal-
ter'* nicht nur fiir das ,,Abendland‘ gelten
kann, da die Begriffe ,,Antikeerbe** und
,»Christentum’®  nicht allein im Begriff
»Abendland”, sondern auch im ,,Orient”
impliziert sind. Dafiir sprechen u.a. viele
musikhistorische Momente, die der Verfas-
ser aufzihlt. Nach seinen gut begriindeten
Uberlegungen liegt die Abgrenzung des
Mittelalters zwischen dem friihen 4. Jahr-
hundert (Anerkennung des Christentums)
und der Mitte des 15. Jahrhunderts (Fall
von Konstantinopel). — Walter Graf be-
schiftigt sich mit Aufnahmen von Epenlie-
dern, die der slowenische Slavist Mathias
Murko 1912 in Nordwestbosnien mit Hilfe
eines Edison-Phonographen machte. Text
und Musik dieser Aufnahmen werden vom
Verfasser iibertragen. Es handelt sich hier
um eine beachtliche Leistung, wenn man
bedenkt, daB von diesen Aufnahmen nur
noch Matrizen existierten, da die Originale
im Zweiten Weltkrieg vernichtet wurden.
Allerdings vermiBt man bei diesem Aufsatz
das Erwidhnen der Arbeit von Walter
Wiinsch (Die Geigentechnik der Siidslawi-
schen Guslaren 1934), deren Entstehung
u. a. auch M. Murko anregte — vor allem auf
S.48, 52, wo die Frage der Begleitung der
Epenlieder mit der Gusle vom Verfasser
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beriihrt wird. — Der Beitrag Stefan Lazarovs
Die Bogomilen und die Musik vermittelt
interessante Informationen iiber die Haresie
der Bogomilen, die den sozialen und kultu-
rellen Bedingungen Alt-Bulgariens ent-
sprang. Der Verfasser stiitzt sich auf eine
Fiille von Quellen, aus denen sich ein viel-
seitiges Bild des Bogomilismus auch im
Hinblick auf die Musik ergibt, obwohl ande-
rerseits die Grundeinstellung der Bogomilen
zu allem mit dem Gottesdienst verbundenen
d. h. Wort, Musik, theatralischer Handlung
eher negativ war.

Die beiden letzten Beitrage entstammen
dem Bereich der serbischen Kirchenmusik.
Danica Petrovic (Church Elements in Ser-
bian Ritual Songs) versucht anhand von
Liederaufzeichnungen aus einer Sammlung
des Belgrader Musikwissenschaftlichen In-
stituts, den Zusammenhang zwischen serbi-
schen Volksliedern (die aus heidnischen Ri-
tualien stammen) und serbischer Kirchen-
musik (die in der byzantinischen Musiktra-
dition wurzelt) zu rekonstruieren. — Dimitri-
je Stefanovic befaBt sich mit der slawischen
Kirchenmusik durch die Jahrhunderte. Bei
mangelhafter Quellenlage der friihesten
Phase ihrer Entwicklung nimmt er an, daB
bei der Ubersetzung der liturgischen Biicher
ins Kirchenslawische (im 9. Jahrhundert)
auch die syllabischen Melodien iibernom-
men und Abweichungen in der Silbenzahl
durch einzelne Tonwiederholungen ausge-
glichen wurden. Die eigentliche Differenzie-
rung von der byzantinischen Tradition soll
erst begonnen haben, als in der liturgischen
Handlung lédngere melismatische Gesinge
beansprucht wurden.

(September 1976) Dimitris Themelis

Texte zur Musiksoziologie. Hrsg. von Ti-
bor KNEIF. Mit einem Vorwort von Carl
DAHLHAUS. Koin: Arno Volk Verlag
1975. 274 8.

Angesichts der Vielschichtigkeit der Mu-
siksoziologie, die bereits die einschligigen
Artikel in verschiedenen Nachschlagewer-
ken erkennen lassen, und der Bedeutung,
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die der Disziplin heute mit Recht beigemes-
sen wird, aber auch wegen der Hoffnungen,
die in das Fach gesetzt werden, ist eine
Grundlegung dringend erforderlich. Einfiih-
rungen unterschiedlicher Art, u. a. auch eine
von Tibor Kneif, dem Herausgeber der
vorliegenden Publikation (K&ln 1971), ha-
ben zwar das Problem nicht zu l6sen ver-
mocht, boten jedoch mannigfache und wert-
volle Anregungen. Die vorliegende Antho-
logie mit 21 Beitrdgen, die zuvor an z.T.
entlegenen Stellen erschienen waren oder
hier auch erstmals in deutscher Ubersetzung
veroffentlicht werden, ist bemiiht, die
Hauptthemen der Musiksoziologie aus un-
terschiedlicher Sicht und Zeit darzustellen.
Damit wird nicht nur eine wichtige Litera-
tursammlung zugénglich gemacht, sondern
gleichzeitig neben der Thematik auch die
Wandlung des Fachs verdeutlicht. Kneif hat
in seiner Auswahl eine sichere Hand bewie-
sen und auch kontroverse Meinungen zu
Wort kommen lassen.

Mit dem Statement zu einem Heft von
Melos (1931) iiber die Musiksoziologie
eroffnet Hans Boettcher den Band; als For-
derung wird darin erhoben, ,,eine unerbittli-
che Aufdeckung und Durchdringung vorge-
fundener musikalischer Tatbestinde bis zu
dem Endpunkt, da sie gesellschaftlich bren-
nend und fraglich werden". Siegfried Borris
(1950) diskutiert AuBerungen des Ameri-
kaners Siegmeister und sieht drei Hauptar-
beitsgebiete der Musiksoziologie: 1. Kom-
ponistenbiographien aus sozialgeschichtli-
cher Sicht; 2. EinfluB der Gesellschaft und
ihrer Wandlungen auf die sich wandelnden
musikalischen Formen; 3. Typologie von
Musikern; diese wird am Beispiel des Kom-
ponisten mit einer acht Typen umfassenden,
heute sicherlich nicht mehr uneingeschrinkt
aufrechtzuerhaltenden Darstellung verdeut-
licht. Helmut Reinold handelt (Zur Bedeu-
tung des musiksoziologischen Denkens fiir
die Musikgeschichte [1952]) die Methoden-
frage sehr allgemein ab, was fiir die Ent-
wicklung gerade auch auf diesem Gebiet
dokumentarischen Wert hat. Paul Honigs-
heim gibt (1955) eine umfangreiche Typolo-
gie zum Thema Musikformen und Gesell-
schaftsformen, und unterscheidet dabei —
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mit Untergliederungen in der Produktion —
gesellschaftlich gebundene Musikformen,
musikbegiinstigende gesellschaftliche Gebil-
de, die soziodkonomische Position des Mu-
sizierenden (mit eigner zusétzlicher Typolo-
gie), eine Differenzierung des Publikums, in
der Musik selbst Sonderphinomene wie
Tonstirke, Instrumente, die Verbindung von
Instrument, Stimme und menschlichem
Korper (Tanz) und den Stil. Walter Serauky
sieht (1934) die Aufgaben der Musiksozio-
logie in der Ausbildung einer Sozialtheorie
und in einer Sozialgeschichte der Musik.
Auch Hans Mersmann geht es (1953) um
Sozialgeschichte, aber im Sinne einer Hilfs-
wissenschaft, wobei allerdings manches
schon im Ansatz zu sehr vermischt ist und zu
vergrobernden Verallgemeinerungen fiihrt.
Theodor W. Adorno versteht in seinen Ide-
en zur Musiksoziologie (1958), die in vorlie-
gendem Band spiter auch Gegenstand der
kritischen Untersuchung sind, die Disziplin
nicht als methodisch streng, sondern als
Gebiet, in dem Modelle erarbeitet werden.
Dabei geht es ihm um — im Sinne des
Kunstwerks — ,,gute* Musik, deren techni-
sche Analyse dann soziologisch interpretiert
wird. Auch deutet Adorno bereits hier die
Rezeption als Gegenstand der Musiksozio-
logie an. Tibor Kneif untersucht (1966) den
Gegenstand musiksoziologischer Erkenninis,
wobei er fundiert schichtbezogene Musik,
Form und Stil untersucht. Musiksoziologie
ist demnach jener Bereich, in dem die
Sozialgeschichte (oder Soziologie?) des Mu-
siklebens sowie Gattungs- und Stilgeschich-
te sich iiberlagern; die Sozialgeschichte der
Musik wird als eigenes Gebiet angesehen.
Mit den daraus sich ergebenden Konse-
quenzen, etwa Soziologie als Hilfswissen-
schaft fiir die Sozialgeschichte, wird sich die
fachliche Diskussion noch zu befassen ha-
ben. Anatolij W. Lunatscharskij untersucht
(1927) das Verhiiltnis von Musik und Revo-
lution und stellt dabei eine Analogie von
Musik, Gesellschaft und Natur auf: Die
Wechselwirkung von Konsonanz und Disso-
nanz bewirkt den lebendigen Proze8. Wich-
tig ist auch ein weiterer kurzer Beitrag des
polnischen Forschers zur Widerspiegelungs-
- theorie.
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Ist schon dieser erste Teil mit Modellen
des Fachs in der Zusammenstellung kontro-
vers, so gilt das nicht minder fiir die Beitrige
zum Abschnitt Tonsysteme, Stil- und Gat-
tungssoziologie. Georg Simmel zeigt (1881)
in Psychologische und ethnologische Studien
uber Musik, daB der Gesang aus der Spra-
che entstand wie der Tanz aus Korperbewe-
gungen, dhnlich die Instrumentalmusik aus
menschlichen Verhaltensweisen.  Solche
Modelle dienen dann zur Erklarung musika-
lischer Nationalcharaktere. Kurt Blaukopf
versucht in sehr allgemein gehaltener Dar-
stellung zu zeigen, daB3 die Tonsysteme dem
gesellschaftlichen Wandel unterworfen sind.
Walter Wiora geht in seinem Kasseler Kon-
greB-Referat (1962) den musikalischen
Gattungen und ihrem sozialen Hintergrund
nach; dabei unterstreicht er die Notwendig-
keit umfangreicher Detailforschung und ei-
ner fundierten Systematik. Hans Engel
sucht Kretzschmers Thesen liber Korperbau
und Charakter in Verbindung mit Gustav
Beckings Rhythmustheorie und -typen so-
ziologisch auszuwerten. Ludwig Finscher
stellt die Sozialgeschichte des klassischen
Streichquartetts dar zwischen Adel, Biirger-
tum und dem Berufsquartett, eine Konstel-
lation, die sich auch kompositorisch ausge-
wirkt hat. Boris W. Assafjew schlieBlich be-
handelt die musikalische Form als Prozef3
(1930).

Wihrend in den Modellen der marxisti-

" sche Ansatz als Wissenschaftstheorie nur

gelegentlich eine Rolle spielt, wird er bei der
Untersuchung der Tonsysteme deutlicher
spiirbar; in den Situationsanalysen schlie3-
lich geht es iiber die Wissenschaftstheorie
hinaus zum weltanschaulichen Ansatz und
Ergebnis. Elie Siegmeister wirft (1938) an-
hand einiger Schlaglichter auf die Situation
des amerikanischen Musiklebens die Fragen
und Probleme der gesellschaftlichen Be-
griindung von Musik auf; innermusikalische
Fragen werden nur andeutungsweise ange-
gangen. Kérol Csipdk gibt (1963) eine ver-
einfachte, dabei auch vergrobernde Darstel-
lung von Adornos Hauptgedanken zur Mu-
siksoziologie. Eine aus iiberzeugt marxisti-
scher Sicht griindliche Erorterung Zur Dia-
lektik des musikalischen Materials gibt Giin-
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ter Meyer, wobei er sich auf den Dissenz
Adorno -~ Eisler stiitzt, methodisch nicht
immer unanfechtbar, da zwar Adorno kri-
tisch, Eisler jedoch stets affirmativ interpre-
tiert wird. Der Dissenz liegt vor allem in der
Theorie und Politik verbindenden leninisti-
schen Marx-Auffassung Eislers gegeniiber
der unpolitischen hegelianisierenden Dia-
lektik Adornos. Zudem haben beide ver-
schiedene (unausgesprochene) Deutungen
des Begriffs Gesellschaft. Das Ziel ist iiber
den sozialistischen Realismus hinaus die
Musik in der kommunistischen Gesellschaft.
Konrad Boehmer untersucht den Klassen-
charakter von Adomos soziologischer
Musikreflexion und stellt fest, daB dessen
., Begriff von Kunst vormarxistisch' sei
(S.227). Musik wird — unmarxistisch — zu
sehr am Geistigen gemessen, jeder Gegen-
stand ,,wird gernessen an der Musik der
biirgerlichen Epoche (S.228). Das Biirger-
tum aber ist bei Adorno nicht gesellschaft-
lich, sondern musikalisch — nach seinem
Rezeptionsvermogen — aufgefaft, und inso-
fern verkennt Adorno den Stellenwert von
Musik innerhalb der gesellschaftlichen Tota-
litdt. Trotz einiger Vergroberungen hitte
Adorno dem zugestimmt, da seine Grund-
tiberlegung eben doch vom Kunstwerk aus-
ging.

Zwei Beitrige sind schlieBlich der empiri-
schen Musiksoziologie gewidmet. Alphons
Silbermann erlautert (1962) die Ziele der
Musiksoziologie: 1. ,,totale Kunstprozesse,
das heifit Interaktion und Interdependenz
von Kiinstler, Kunstwerk und Kunst zu stu-
dieren und zwar hinsichtlich ihrer Bedeutung
als Kunstformen*; 2. die Darstellung eines
sozialen Prozesses, ,,der durch das Kunst-
werk in Bewegung gesetzt wird’; 3. die
Erforschung des Musikpublikums. Zu dem
letzten Aspekt schlieBlich bringt Vladimir
Karbusicky (1966/74) erprobte methodi-
sche Hilfen. Ausgangsbasis seiner Feldar-
beit ist ein ,klingender Fragebogen*, Aus-
schnitte von Musik auf Band, die bei Umfra-
gen vorgespielt werden. Mogliche Antwor-
ten miissen im Auswahlverfahren vorformu-
liert sein, wenn die Auswertung durch den
Computer erfolgen soll; dabei ist die Gestal-
tung der Antwortskala ein besonderes Pro-
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blem. Die empirischen Ferschungsmetho-
den miissen auf diesem Gebiet, anders als
bei Meinungsumfragen etwa zu politischen
Themen, im Hinblick auf den Gegenstand
und die Befragten, den Charakter des Expe-
riments haben. Dennoch lassen sich aus den
Umfragebogen Verhaltenstypologien ent-
wickeln.

Man wird diesen Band vorerst als wichtig-
sten Beitrag zur Grundlegung der Disziplin
Musiksoziologie ansehen miissen. Er konnte
aufgrund des gebotenen Materials zu einer
Festigung dieses ebenso umworbenen wie
umstrittenen Fachs fiihren.

(Juni 1978) Gerhard Schuhmacher

Bartok Studies. Compiled and edited by
Todd CROW. Derroit: Information Coordi-
nators 1976. 299 §., 6 Taf. (Detroit Reprints
in Music.)

Die wissenschaftliche Beschaftigung mit
Bartdk ist schon seit Jahren gekennzeichnet
durch weitere ErschlieBung von Dokumen-
ten iiber Leben und Schaffen des Komponi-
sten, durch weiterfithrende Erarbeitung von
Einzelstudien — und weiteres geduldiges
Warten auf eine neue, allen kritischen An-
spriichen geniigende Gesamtdarstellung von
Bartdks schopferischem Lebensweg. Daran
andert auch die Tatsache nichts, daB mit
Zielinskis iliberwiegend gelungener Biogra-
phie (Krakau 1969, deutsch Ziirich-Frei-
burg 1973) eine Art erstes Etappenziel
erreicht scheint. Vielmehr behalten gewisse
Sammelwerke mit ausgewihlten Einzelbei-
tragen, wie sie beispielsweise im deutsch-
sprachigen Raum der Nachkriegszeit bereits
im Bart6k-Heft der Reihe ,,Musik der Zeit*
von 1953 und in dem aus ungarischer Feder
stammenden Sammelband Béla Bartok. Weg
und Werk von 1957 vorgelegt worden wa-
ren, neben den spiter publizierten Docu-
menta Bartékiana ihren wissenschaftlich-do-
kumentarischen Stellenwert. Vor diesem
Hintergrund sind auch die von Todd Crow
zusammengestellten Barték Studies zu ver-
stehen. Der Hrsg. sieht die ungarischen
Forscher als die eigentlichen wissenschaftli-
chen Erben von Bart6ks schopferischer Ost-
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West-Synthese und setzt sich deshalb mit
seiner Sammlung das Ziel, einen amerikani-
schen Beitrag zur Verbreitung ungarischer
Forschungsergebnisse zu leisten. Als Quelle
dient ihm die Zeitschrift The New Hunga-
rian Quarterly, die in den Jahren 1961-1973
englische Ubersetzungen einschléigiger Arti-
kel ungarischer Autoren vor allem aus dem
engeren und weiteren Schiilerkreis, von An-
gehorigen und Freunden Bartdks sowie aus
anderen Bereichen von Kunst und Geistes-
wissenschaft veroffentlicht hatte.

Den Schwerpunkt bildet unter den sechs
Themengruppen zweifellos die erste, die um
die Frage nach Bartéks Kompositionsstil
und seinen geistigen Grundlagen kreist.
Hier wiederum nimmt Bence Szabolcsi (1
1973) bereits zum interpretationsgeschicht-
lichen Markstein gewordener Aufsatz
Mensch und Natur in Bartéks Geisteswelt
einen wichtigen Platz ein (vgl. die textlich
modifizierten Fassungen in OMZ, 16. Jahr-
gang, S.577-585, und Studia Musicologia
Acad. Scient. Hung.,, Tom.V, Fasc.1-4,
1963). Wie eine, an Bartdks personliche
AuBerungen ankniipfende Einfithrung neh-
men sich die ins Kulturgeschichtliche aus-
greifenden Gedanken iiber das schopferi-
sche Prinzip der Dualitét zwischen den Ur-
kriften des Vegetativen, UnbewuBten und
jenen des Rationalen, BewuBten aus. Und
wie in einem Brennpunkt verschieden ge-
spiegelter Antinomien erscheint die Ballett-
Pantomime Der wunderbare Mandarin, der
der gleiche Verfasser eine faszinierende Stu-
die widmet. Problematischer bleibt, vor al-
lem in seinem uneingeschrinkten Giiltig-
keitsanspruch fiir Bart6ks Schaffen etwa seit
dem Mandarin, E.Lendvais Dualitat und
Synthese in der Musik Bartéks, auch dann,
wenn der Verfasser seine bekannte Theorie
mit weiteren Argumenten zu stiitzen ver-
sucht (vgl. Bartok. Weg und Werk, Buda-
pest-Bonn, 1957, S.91-140; 2Budapest-
Kassel 1972, S. 105-152).

Mehrere Beitrage beschiftigen sich mit
der entwicklungsgeschichtlichen Stellung
Bartéks. So ranken sich um zitatwiirdige
Parallelen zwischen Rheingold und dem
Holzgeschnitzten Prinzen biographische und
geistesgeschichtliche Anmerkungen zum
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Verhiltnis Bartok-Wagner (F.Bénis). Von
groBerer Bedeutung sind freilich Studien
iiber die kiinstlerisch-dsthetischen Bezie-
hungslinien, die von den groBen Antipoden
Schonberg und Strawinsky konvergent auf
den ungarischen Meister hinfilhren. Ob
J. Karpati dabei den bleibenden EinfluBl des
Wiener Dodekaphonikers auf Bartok nicht
doch iiberschitzt, bleibt allerdings zu fra-
gen. Weitgehend gesichert dagegen ist zu-
mindest in ihren Grundlagen die historische
Entwicklungslinie Liszt-Barték. Der jiinge-
re, gebiirtige Ungar, der ja fast sein ganzes
Leben hindurch auch fiir die Kunst des
ilteren Wahlungarn ,,kidmpfte — zuerst als
ausiibender Kiinstler, dann als Komponist
und schliefllich als Denker und Humanist"
(Szabolcsi), kommt selbst dokumentarisch
zu Wort. Bemerkenswert in diesem bereits
1911 verfaBten Jubildaumsartikel sind die bei
aller positiven Grundeinschétzung des viel-
seitigen, von Gegensitzen gepragten Phéno-
mens Liszt doch kritisch unterscheidenden
Hinweise auf die besonders formschopferi-
schen Neuerungen einerseits und die asthe-
tisch mitunter durchaus anfechtbaren Stil-
elemente andererseits. Der von dem jungen
Barték seinerzeit noch kaum erahnbare see-
lische Gleichklang mit dem alten Liszt im
Zeichen driickender innerer Vereinsamung
— ein in Ungarn beinahe schon traditionelles
Thema forschenden Bemiihens — erfidhrt
schlieBlich bei 1. Kecskeméti neue Akzente
in der Darstellung.

DaB der Begriff ,,Studies* nicht nur im
engeren wissenschaftlichen Sinn verstanden
werden soll, macht gut die Halfte der Bei-
trige deutlich. Trotz thematischer Rubrizie-
rung bietet sich dem Leser eine recht bunte
Folge verschiedenartiger Titel dar. So er-
scheint vor dem gewiB niitzlichen geschicht-
lichen AbriB der ungarischen Barték-For-
schung (J.Demény) - flankiert von zwei
Gedichten(!) — der immerhin glidnzend for-
mulierte Versuch einer marxistischen Deu-
tung der kulturschopferischen Leistung Bar-
téks durch den Philosophen G. Lukéics. An
anderer Stelle werden hintereinander das
Problem des unverdffentlichten Zwischen-
satzes der Klaviersuite op.14 (J.Liebner)
und die leidige Kontroverse um Bart6ks
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Testament (P.Ruffy) offen gelegt. Briefe,
die fiir die Prominenz von Bart6ks Schreib-
partnern zeugen, erscheinen getrennt von
jenen des Komponisten selbst, aus denen
sich seine Beziehungen zu England erhellen
(G. Abraham). Erinnerungen an den Fami-
lienvater (B.Bartok jr.) und den Pianisten
(L.Hernadi) gelten, ebenso wie mehrere
Artikel, die sich den Begegnungen mit Tho-
mas Mann widmen, dem ,,Musiker und
Humanisten*‘. Diesem selbst in einem ab-
schlieBenden, bislang unverdoffentlichten In-
terview iiber Fragen der Bauern- und der
Kunstmusik aus dem Jahr 1932 (M. Vamos)
zu begegnen, bringt sicherlich den wichtig-
sten Ertrag dieses Abschnitts. Verdienstvoll
ist schlieBlich noch ein bibliographisches
Register fiir den Zeitraum 1963-1973 im
Anhang.

(Februar 1977) Giinter WeiB-Aigner

Notate zur Pianistik. Aufsdtze sowjetischer
Klavierpidagogen und Interpreten. Heraus-
gegeben von Herbert SAHLING. Leipzig:
VEB Deutscher Verlag fiir Musik 1976.
220 S.

Anla3 zur Zusammenstellung dieser
Sammlung von Aufsitzen maBgeblicher
sowjetischer Klavierpadagogen war offen-
bar in erster Linie die Tatsache, ,,dafl die
UdSSR in zunehmendem Mafle das Niveau
der Wettbewerbe und somit auch den Lei-
stungsstand der Musikpadagogik und Musik-
austibung bestimmt. In Erganzung der
bereits 1967 in deutscher Ubuisctzung er-
schienenen Kunst des Klavierspiels des
Richter- und Gilels-Lehrers Heinrich Neu-
haus kommen im vorliegenden Band zwei
Generationen der neueren russischen Piani-
stenschule zu Wort. In den Beitrdgen der
beiden Vertreter der ,,ersten Stunde* des
Neuaufbaus der musikalischen Institutionen
nach der Oktoberrevolution, Alexander
Goldenweiser und Samuil Feinberg (Kon-
stantin Igumnow und Alexander Nikolajew
wurden leider nicht in die Auswahl einbezo-
gen), wird das Wesentliche an der sowjeti-
schen Pianistik deutlich herausgestellt: Sie
lebt von der engen Verbundenheit mit der
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russischen Kultur des 19. Jahrhunderts, von
dem ,,Bestreben nach gesunder Klarheit",
von dem ,, Verzicht auf vage, verschleierte,
raffinierte Klangwirkungen' und vor allem
vom riickhaltlosen emotionalen Engage-
ment des Interpreten. Charakteristisch ist
die Anlehnung an nichtmusikalische Vorbil-
der: den literarischen und malerischen Rea-
lismus und die dramaturgische Kunst Stanis-
lawskis und Meyerholds. Das subjektive
Moment verteidigt — besonders in Tempo-
fragen — Grigori Ginsburg gegen positivisti-
sches Beharren auf Metronomziffern und
miBverstandene Vortragsanweisungen. In
die gleiche Richtung zielen die Erlauterun-
gen von Werkkonzeptionen von Jakow Flier
(Chopin, Ballade op. 52) und Wiktor Mers-
hanow (Skrjabin, Sonate Nr. 5). Wer bedeu-
tende Aufschliisse iiber die grandios entwik-
kelte technische Ausbildung an den sowjeti-
schen Konservatorien erwartet, wird sich
von den sporadischen AuBerungen zu die-
sem Thema (etwa Lew Oborins Darlegung
einiger Prinzipien) auf den ersten Blick
enttduscht finden. Erst in den letzten beiden

"'Aufsitzen von Jakow Sak und von Jakow

Milstein werden die entscheidenden Vor-
aussetzungen fiir das iiberragende Niveau
der handwerklichen Ausbildung zentral an-
gesprochen: einmal ,,das vielleicht beste Pu-
blikum der Welt, das leidenschaftlich mitgeht
und sich in der Kunst gut auskennt*, und
zum andern das Ausbildungssystem, das von
diesen beiden jiingeren Pidagogen einer
unerwartet heftigen Kritik unterzogen wird.
In diesem wohl interessantesten Teil des
Buches wird ein Umdenken erkennbar, das
das bisherige, einseitig auf Wettbewerbser-
folge fixierte System in einer gefédhrlichen
Krise sieht und vor einer Uberflutung mit
einander bis zur Ununterscheidbarkeit dhn-
lich gut spielenden Virtuosen ohne personli-
che Aussagefidhigkeit warnt.

(April 1977) Arnfried Edler

Some Great Music Educators. A Collec-
tion of Essays. Hrsg. von Kenneth SIMP-
SON. Borough Green: Novello and Compa-
ny Limited (1976). 128 §. (mit 14 Abb.,
Notenbeisp.)
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Was der Titel der Essay-Sammlung noch
nicht verrit: Der Herausgeber entwirft ein
Bild der musikerzieherischen Situation Eng-
lands, seiner gegenwirtigen Probleme, sei-
ner didaktischen und methodischen Zielvor-
stellungen und seiner Traditionsverbunden-
heit. Diese fiihrt dazu, die Portraits elf
angesehener Musikerzieher in den Mittel-
punkt der Darstellung des Sammelbandes zu
riicken, an dem neben dem Herausgeber
sieben weitere Musikpadagogen bzw. Mu-
sikwissenschaftler beteiligt sind. Die Reihe
der portraitierten Musikerzieher reicht von
J.J. Rousseau, P.Galin, A.Paris, E. Chevé,
J. Curwen, T. H. Y. Trotter, E. Jacques-Dal-
croze, St. Macpherson, E. Read, P. Scholes,
J.Ward bis zu Z.Kodily und C. Orff. Die
Art der Darstellung zielt weniger auf histo-
rische Vollstandigkeit als auf Lebensndhe in
Bezug auf die englische Schulmusikpraxis
und ihre Tradition; d.h. die dargestellten
Personlichkeiten werden als Vorbilder, Vor-
ldufer oder direkte Beeinflusser der engli-
schen Musikpadagogik gewiirdigt. Das fiihrt
zu einer besonderen Hervorhebung der Sy-
steme von Curwen, Chevé, Ward und Koda-
ly, insbesondere der methodischen Erfolge
des ,,sight-singing‘‘ nach der ,, Tonic Sol-fa*
Methode. Einer systematischen Gesangs-
ausbildung nach dieser oder einer ihr ver-
wandten Methode in den ersten Schuljahren
wird besonderes Gewicht beigemessen. Das
ist auch ein Grund dafiir, daB sich das
Orffsche System, trotz aller Anerkennung
seiner musikalischen Qualitédt, in England
neben dem Kodélys (und anderer) nicht
durchsetzen konnte: Fehlende methodische
Zielstrebigkeit und Anleitung fiir Lehrende
und Lernende werden als Mangel empfun-
den. Die Frage, ob denn in der heutigen
Situation mit all den pddagogischen Proble-
men, die — wie der Herausgeber in einem
einleitenden Kapitel und der ,, Conclusion -
Present Problems'* deutlich macht — auch
England nicht unberiihrt gelassen haben,
das Werk und die Ideen der dargestellten
Musikerzieherpersonlichkeiten noch eine
praktische Bedeutung haben, wird eindeutig
bejaht. Die damit verbundene Wertschit-
zung und methodische Reflexion einer mu-
sikalischen Grundausbildung als Vorausset-
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zung aller weiteren Arbeit, sowohl fiir das
praktische Musizieren als auch fiir das Mu-
sikhoren und -verstehen, ist ein Gesichts-
punkt, der dieses Buch — iiber seinen Infor-
mationswert hinsichtlich des Selbstverstand-
nisses der englischen Musikpadagogik und
seiner Traditionsverbundenheit hinaus — fiir
deutsche Musikerzieher zu einer empfeh-
lenswerten Lektiire macht.

(Februar 1977) Gudrun Henneberg

The Cultural Behaviour of Youth. To-
wards a cross-cultural survey in Europe and
Asia. A study prepared for UNESCO. Ed. by
Kurt BLAUKOPF and Desmond MARK.
Wien: Universal Edition A. G. 1976. 135 S.

Die Studie stellt eine thematisch weiter-
gefaBte Ergénzung zu der von Irmgard Bon-
tinck in Verbindung mit der IMDT Wien
1974 herausgegebenen Broschiire New Pat-
terns of Musical Behaviour dar. Sie enthiilt,
von den Herausgebern jeweils mit einem
risonnierenden Resiimee bedacht, elf Refe-
rate, die 1974 in Budapest beziechungsweise
Wien Gegenstand internationaler Arbeits-
seminare waren.

Die grundsitzliche Problematik des ehr-
geizigen Unternehmens, kulturelle Verhal-
tensweisen Jugendlicher in Industrie- und
Entwicklungsldndern aufzuzeigen, umreiit
Paul Willis, wenn er fordert, man miisse
iiberhaupt erst einmal einen wertfreien,
nicht ausschlieBlich von schon bestehenden
Erwartungen und Normen geprigten Kul-
turbegriff definieren. In Zusammenhang mit
dieser Problemlage ist es kaum verwunder-
lich, daB in den meisten der Beitridge Eror-
terungen zum methodischen Vorgehen des
Untersuchungsgegenstandes dominieren.

Von entschieden groBerem Interesse fiir
den Musikwissenschaftler sind jene Beitra-
ge, die sich mit der Rolle der Musik im
Leben von Jugendlichen auseinandersetzen.
Hierzu gehdren die Auswertungen einer
Befragung, die Manas Raychaudhuri in In-
dien durchgefiihrt hat. Sie bestiitigen die
Annahme, daB westliche Unterhaltungsmu-
sik gegeniiber der klassischen indischen
Musik bei Jugendlichen verschiedener Be-
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volkerungsgruppen zunehmend an Boden
gewinnt, ohne jedoch die Existenz der au-
tochtonen Musik ernsthaft zu gefihrden —
eine Beobachtung, der auch J. M. Ojha und
P.L.Deshpande in ihren Artikeln bei-
pflichten.

Reprisentativ fiir weitere Forschungsbe-
richte schlieBlich scheinen mir die Ausfiih-
rungen von Antonina Kloskowska iiber The
Polish Youth and Culture zu sein, da hier
versucht wird, verschiedene kulturelle Akti-
vitdten in ihrer gegenseitigen Abhingigkeit
zu erfassen.

(Mai 1977) Helmut Résing

PAUL  FRANK/WILHELM  ALT-
MANN: Kurzgefafites Tonktinstler- Lexikon.
Fortgefiihrt von Burchard BULLING, Flo-
rian NOETZEL, Helmut ROSNER. Teil II:
Erganzungen und Erweiterungen seit 1937.
15. Auflage. Band 1: A-K. Band 2: L-Z.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag
1974 und 1978. XVI und 846 §.

Seit Carl Wilhelm Merseburger unter
dem Pseudonym Paul Frank 1860 erstmals
sein Kurzgefafites Tonkiinstler- Lexikon vor-
legte, das Wilhelm Altmann seit der 12.
Auflage (1926) betreute, ist ,,der Frank/
Altmann* zum festumrissenen Begriff ge-
worden. Die Sorgfalt der Kiinstler-Auswahl
und der Edition, die nie den Anspruch auf
Vollstindigkeit erhob, machten den Band
nicht nur ,,fiir Musiker und Freunde der
Musik*, sondern selbst fiir die Musikwissen-
schaft zum interessanten Informations- und
Nachschlagewerk, dessen letzte (14.) Aufla-
ge 1936 erschien. Bis zu seinem Tode 1951
arbeitete Altmann intensiv an der Vorberei-
tung einer stark erweiterten Neuauflage, zu
der es bisher jedoch nicht in der von ihm
gedachten Form kam.

Der Heinrichshofen’s Verlag entschlo8
sich 1971 nidmlich zundchst zum unverén-
derten Neudruck der 14. Auflage, dem er
allerdings zwei Ergidnzungsbinde folgen
lieB, fiir die Burchard Bulling, Florian Noet-
zel und Helmut Rosner verantwortlich
zeichnen. Ihr Ziel ist es, die vorgegebene
Namenliste, den vorgegebenen Grundstock
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um biografisches Material seit 1936 bis zur
Gegenwart zu erweitern und zu aktualisie-
ren. Dabei wurde der Kreis der Kiinstler auf
die Repridsentanten von Jazz-, Pop- und
Unterhaltungsmusik  ausgedehnt, soweit
diese internationalen Ruf genieBen oder
kompositorisch hervortreten, was den ver-
anderten Voraussetzungen <es heutigen
Musiklebens Rechnung trégt.

Damit ist schon angedeutet: Auch die
Ergidnzungsbdnde streben keine Vollstan-
digkeit an, die ohnehin nicht zu erreichen
wire. Allerdings 148t das Fehlen einiger
Namen nach den Auswahlkriterien fragen.
Es scheint mitunter, als ob dafiir Musikle-
ben und Schallplattenangebot des deutschen
Marktes etwas einseitig ausschlaggebend
waren, wie m.E. auch die Angabe von
,Erfolgsplatten zumindest iiberfliissig,
wenn nicht fragwiirdig ist. Wenn man
glaubt, sie bei Udo Lindenberg anfiihren zu
miussen, warum dann nicht auch bei Klassik-
Interpreten wie dem Busch-Quartett, wie
Pablo Casals oder Artur Rubinstein? DaB
man im iibrigen Kammermusik-Ensembles
beriicksichtigt hat, ist zweifellos ein Gewinn,
wenn auch mit Einschrinkungen. Man kann
sicher guf das noch relativ junge Kreuzber-
ger Streichquartett verzichten, keinesfalls
aber auf das Beaux-Arts-Trio, auf das
Strub-Quartett oder auf die verschiedenen
Besetzungen des Busch-Quartetts.

Ferner ist nicht einzusehen, warum man
zwar Uschi Glas, nicht jedoch Siangerinnen
wie Arleen Augér, Sylvia Sass oder Hanna
Schwarz erwiahnt. Man vermift ferner die
inzwischen todlich verungliickte Musikolo-
gin Christa Landon, die Geiger Miriam
Fried, Boris Goldenstein und Gidon Kre-
mer, den Dirigenten Richard Bonynge, vor
allem aber die junge Pianistengarde von
Andrej Gawriloff bis Gerhard Oppitz, von
den ,,vierhdndigen* Briidern Paratore bis
Krystian Zimerman. DaB endlich Youra
Guller und Lew Oborin fehlen, ist schlicht
unverstindlich und verrdt zumindest eine
gewisse Sorglosigkeit der Redaktion, iiber
die man sich nicht nur hier wundert: So
starb Karl Amadeus Hartmann nicht am
5.Februar, sondern am 5. Dezember 1963,
Wolfgang Sawallisch wurde am 26. August,
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nicht am 28. Juni 1923 geboren. Auch Le-
oncavallos Geburtsdatum — 23. April 1857
statt 8. Mérz 1858 — hitte als Nachtrag zum
ersten Band korrigiert gehort gleich Namen
und Geburtstag der Sidngerin Federica von
Stade (nicht: Staden), die nicht 1946, son-
dern exakt am 1.Juni 1945 geboren wurde.
Einer wissenschaftlichen Publikation hitte
es ferner gut angestanden, wenn bei den
Lebensdaten russischer Kiinstler die Abwei-
chungen vom gregorianischen Kalender in
Klammern angegeben worden wiren. Zu
wenig Sorgfalt verrit endlich auch die stili-
stische Redaktion, voran der willkiirliche
Gebrauch von Prasens und Imperfekt. Bei
Kiinstlern wie Narciso Yepes oder Zvi Zeit-
lin, die nach wie vor in aller Welt konzertie-
ren, verbietet sich das Imperfekt von selbst.
Umgekehrt wirkt die Feststellung, der 1953
verstorbene Miguel Sandoval lebt seit 1919
in den USA, einigermaBen gedankenlos.
AuBerlichkeiten? Vielleicht, aber eine
Veroffentlichung, die den Anspruch eines
musikwissenschaftlichen Quellenwerkes er-
hebt, muB sich mit entsprechenden Ma@sti-
ben messen lassen. Andererseits, ihre Be-
deutung schmilert das nur unwesentlich,
zumal auch die Erganzungsbiande auf Urtei-
le und Wertungen verzichten. Natiirlich ist
es ihr lexikalisches Schicksal, daB sie teilwei-
se schon im Augenblick des Erscheinens
iiberholt sind. Die Liste der Toten, fiir die
Géza Anda, Benjamin Britten, Walter Fel-
senstein, Rudolf Kempe, Giinther Rennert
oder Ludwig Strecker stehen mogen, be-
weist das. Gleichwohl ist der Frank/Alt-
mann auch in der vorliegenden dreibzndi-
gen Gestalt willkommen und niitzlich und
wird es nach der vorgesehenen spiteren,
gesamten Neuauflage erst recht sein.
(Januar 1979) Ekkehart Kroher

KARL JOSEF KUTSCH - LEO RIE-
MENS: Unvergingliche Stimmen. Sdngerle-
xikon. Bern und Miinchen: Francke Verlag
1975. 731 §.

Hervorgegangen ist dieses Lexikon aus
dem 1962 und 1966 in 2. Auflage erschiene-
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nen ,,Kleinen Sangerlexikon, das ebenfalls
den Titel Unvergdngliche Stimmen trug und
in der Reihe Sammlung Dalp den 92. Band
bildete. Der Titel bezieht sich darauf, daB
nur Sanger und Sédngerinnen beriicksichtigt
sind, deren Stimme durch Schallplattenauf-
nahmen der Nachwelt liberliefert sind. Da-
bei werden in der Friihzeit der Schallauf-
nahme auch Namen von Sdngern aufge-
fiihrt, von denen nur eine einzige oder
wenige Aufnahmen auf Platte oder Zylinder
existieren. Gegeniiber der 2. Auflage sind
zahlreiche Artikel neu hinzugekommen; oh-
ne daf} ich dies nachpriifen konnte, vermute
ich, daB das Lexikon fiir alle Opern- und
Liedsénger der Schellack-Ara nun einiger-
maBen vollstindig ist. Uber die Auswahl
macht das Vorwort keine klaren Angaben,
zweifellos liegt hier eine Gefahr. Urspriing-
lich haben die Autoren die meisten Singer
ihres Lexikons selbst auf Schallplatten ge-
hort. Fiir die 3. Auflage sind offensichtlich
viele Ratschldge von dritter Seite angenom-
men worden. Dadurch entsteht eine Unein-
heitlichkeit, die nicht durch lexikalische
oder wissenschaftliche Methodik ausgegli-
chen wird. Die Sprache ist immer ein verra-
terisches Indiz: Plotzlich stellt man sprachli-
che Unbeholfenheiten, leichtfertigen Um-
gang mit dem Wort ,,beriihmt'* und ungefil-
terte Verwertung von Material aus Kiinst-
lerprospekten fest. In einer Neuauflage
miissen zweifellos auch Sanger der Gegen-
wart beriicksichtigt werden, doch ist es nicht
einzusehen, warum manche Namen aufge-
nommen sind, andere nicht. Um nur die
Stimmlage Mezzosopran-Alt herauszugrei-
fen, so fehlen von den in der Artist Issue
1966 des Schwann verzeichneten Séngerin-
nen die folgenden Namen: Marie-Therese
Cahn, Jeannine Collard, Irene Companeez,
Jeanne Deroubaix, Kathleen DeSpain, Ag-
nes Disney, Anna DiStasio, Sonja Dracks-
ler, Christiane Gayraud, Mira Kalin, Floren-
ce Kopleff, Beatrice Krebs, Gloria Lane,
Adriana Lazzari, Maureen Lehane, Emmy
Lisken, Gisela Litz, Vera Magrini, Jeanne
Manceau, Nathalie Moeckel, Maura Morei-
ra, Gladys Parr, Amparito Péris de Pruli¢re,
Marie Powers, Margherita Rinaldi, Regina
Sarfaty, Miti Truccato-Pace, Claramae Tur-
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ner und Lucretia West. Dabei sind viele
sogenannte Comprarii, doch das Lexikon
widmet sich zu Recht diesen Sdngern von
Nebenrollen, die einem oft bei Gesamtauf-
nahmen von Opern auffallen und iiber die
man gerne informiert werden mochte, zumal
die groflen Stars auch in den gingigen
Musiklexika verzeichnet werden. Um bei
der Stimmlage Mezzosopran-Alt zu bleiben:
Kutsch und Riemens lieben die Bezeich-
nung Mezzosopran nicht und geben auch in
vielen Féllen nur eine unscharfe Charakteri-
stik der Stimme, die man sich dann aus den
angegebenen Rollen ausrechnen muf3. Doch
auch darin sind die Artikel nicht gleichma-
Big; manchmal sind fast keine Rollen ange-
geben, manchmal — besonders in den neue-
ren Artikeln — kann man lesen, daB die
Kiinstlerin an einem bestimmten Ort einmal
in einer bestimmten Partie aufgetreten ist.
Leider ist das Lexikon auch in einer anderen
Hinsicht von subjektiven Entscheidungen
und nicht von lexikalischer Genauigkeit ge-
pragt, ndmlich bei den Verweisen. Es soll
nicht verlangt werden, daB von den biirgerli-
chen Namen, die weder auf der Schallplatte
noch im Musikleben eine Rolle spielen, auf
die Kiinstlernamen verwiesen wird. Wo aber
Sédnger unter mehreren Namen aufgetreten
sind, miiBte grundsitzlich ein Verweis ange-
legt werden. So fehlt z. B. Bohm-Endert auf
Endert, Mount auf Incognita, Milena auf
Ruth Miller, Renard auf Pacal, Mastel auf
Brohly, von den Namensformen, iiber deren
alphabetische Einordnung Unklarheiten be-
stehen, einmal abgesehen. Elena Nikolaidi
erscheint auf Schallplatten auch als Elena
Nicolai. Druckfehler sind selten, wenn je-
doch Preiser dreimal mit y erscheint (S. 554,
561 und 566, vielleicht noch ofter), so ist
dies ein Fehler, der weh tut. — Die Kritik
richtet sich ausschlieBlich gegen die lexikali-
sche Seite des Unternehmens. Die Autoren
gehoren zu den besten Kennern der Mate-
rie, sowohl was die Sdngerbiographien als
auch die liberlieferten Tondokumente der
Schellack-Ara betrifft. Wenn sie sich auf das
Gebiet der Langspielplatte und auf das der
Lexikographie vorwagen, miiten sie sich
mit besseren Beratern einlassen.

(November 1975) Helmut Haack
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Lexikon des Blasmusikwesens. Im Auftra-
ge des Bundes Deutscher Blasmusikverbdnde
hrsg. in Zusammenarbeit mit Fritz THELEN
und weiteren Fachkollegen von Wolfgang
SUPPAN. 2. erginzte und erweiterte Aufla-
ge. Freiburg im Breisgau: Blasmusikverlag
Fritz Schulz 1976. 342 S., 16 Taf.

Wenn ein Lexikon nach drei Jahren be-
reits in 2. Auflage erscheinen kann, so
bedeutet das einmal, daBl ein wirklicher
Bedarf fiir eine solche Spezialvertffentli-
chung vorgelegen hat und zum anderen, daB
es einen groBeren Benutzerkreis angespro-
chen und zum Erwerb angeregt hat. Beides
war der Fall, als 1973 die 1. Auflage er-
schien. Nach dem Vorwort stellte sich das
Buch die Aufgabe, das ,,Informationsbe-
diirfnis der Blasmusikdirigenten, Musiker
und Liebhaber zu stillen. Uber die Breite
und Menge des Bldservolkes unterrichtet
eingehend ein Artikel iiber Organisations-
fragen der Blasmusik heute von Fritz Thelen
im fast unverandert iibernommenen Sachteil
der 1. Auflage. In aufschluBreichen Ausfiih-
rungen weist der Verfasser auf die gemein-
schaftsbildenden sozialkulturellen Krifte
hin, die in zahlreichen Musikverbinden ih-
ren betreuenden und organisatorischen
Riickhalt finden. Ein Ubergreifen zu inter-
nationalen Zusammenschliissen in der
,»,Confédération des Sociétés Populaires* in
Den Haag (CISPM) oder der beginnenden
Kontakte mit den USA und Japan, die zu
., Weltblaskonferenzen und Weltmusikfe-
sten‘ fiilhren konnen, weist auf die groBarti-
ge Entfaltung des Blasmusikwesens hin. Die
anderen Aufsdtze des Sachteils sind der
Geschichte der Blasmusik und den praktisch
bezogenen Betrachtungen iiber Die Beset-
zung des Blasorchesters gewidmet. Sehr
niitzlich ist in letzterem eine Liste mit den
im Blasorchester haufigsten Instrumenten-
Namen in deutsch, englisch, franzosisch und
italienisch, die von dem schon genannten
Internationalen Verband der Amateuror-
chester (CISPM) erstellt worden ist. Jedem
der danach lexikalisch aufgefiihrten Instru-
mente ist eine Bibliographie der Literatur
beigegeben. Zu erginzen wire, daB die
vorziigliche Monographie The Bassoon von
Langwill 1975 bereits in 3. Auflage erschie-
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nen ist. Zugunsten der Raumgewinnung fiir
den erweiterten ,, Biographischen Teil" ist
Die Frage der ,reinen Stimmung" der Blech-
blasinstrumente in der 2. Auflage herausge-
nommen worden, was von engagierten Spe-
zialisten gewiB bedauert werden wird, im
ganzen aber als gut bedachte Umorientie-
rung angesehen werden kann.

Der ,,Biographische Teil" hat dadurch
eine Erweiterung von 46 Seiten erhalten,
wobei noch festzustellen ist, daB er sich auch
innerhalb der aufgefiihrten Namen von A-Z
stark verdndert hat. Gegeniiber der 1. Auf-
lage sind 85 Autoren herausgenommen und
dafiir 233 Komponisten und Schriftsteller
neu hinzugefiigt worden. Die Umordnung
bedeutet in diesem Teil also eine wesentli-
che Neufassung, wobei in dieser 2. Auflage
die Anzahl der Komponisten anderer Lan-
der, vor allem der USA, wesentlich vergro-
Bert werden konnte. Die Auswahl aus der
beachtlichen Menge der fiir die Blasmusik
Schaffenden und Titigen diirfte dem Her-
ausgeber manche kritische Uberlegung ver-
ursacht haben, letztlich ist eine subjektive
Beurteilung gar nicht auszuschalten. Doch
erkennt der mit dem Stoff vertraute Spezia-
list sehr wohl, daB hier mit Verantwortung
und Sachkenntnis verfahren worden ist.

Eine Anregung des Referenten ginge da-
hin, die weiten Kreise der Jagdhornblaser-
korps einzubeziehen. Gerade die fiihrende
Rolle der Osterreichischen Jagdhornbliser
am Kaiserhofe des 19. Jahrhunderts, die mit
dem Namen Joseph Schantl verbunden ist
(s. 1. Auflage, S.261), die noch heute leben-
dige Tradition im Lainzer Raum, dann die
franzdsischen Piqueure und die Aufnahme
der Jagdmusik in Deutschland, gefdrdert
und unterstiitzt vom Deutschen Jagdver-
band, haben sich zu einem sehr bedeuten-
den Zweig der Blasmusik entwickelt, der
mit dem Gebrauch der alten Parforcehor-
ner, der Fiirst-PleB-Horner, letztere oft
auch ventilisiert, und mit der Hinzunahme
moderner Waldhorner zu leistungsfihigen
Klangkorpern mit eigenem Charakter ge-
fiihrt hat. Dieser Vorschlag, der moglicher-
weise noch zu diskutieren ist, mochte nicht
als Kritik an dem Lexikon aufgefaBt wer-
den, das in seiner Anlage und seinem Inhalt

Besprechungen

eine gelungene Auswertung eines umfang-
reichen Materials darstellt. Die lebhafte
Mitarbeit der Benutzer, die sich an zahlrei-
chen Stellen und letztlich auch in der Erwei-
terung des biographischen Teils feststellen
1aBt, wird auch diese 2. Auflage auslosen, so
daB in einigen Jahren eine neue Edition
erwogen werden kann. Der Referent
wiinscht dieser vorliegenden Auflage gern
die zu erwartende Verbreitung fiir ein Sach-
gebiet, das zu einer umfassenden und einge-
henden Betrachtung immer wieder von neu-
em einladt.

(Dezember 1977) Georg Karstadt

GEORGE R.HILL: A Thematic Catalog
of the Instrumental Music of Florian Leo-
pold GASSMANN. Hackensack, New Jer-
sey: Joseph Boonin, Inc. (1976). XIX und
171 S. (Music Indexes and Bibliographies.
12.)

Der Katalog ist eine iiberaus niitzliche
und dankenswerte Ergidnzung unserer noch
immer arg liickenhaften Kenntnis der Uber-
lieferung der friihklassischen Instrumental-
musik ; zugleich 148t er Gassmanns Rolle in
der Entwicklung der Symphonie und einiger
kammermusikalischer Gattungen etwas
deutlicher werden. Das wichtigste Ergebnis
der umfassenden Aufarbeitung der Gass-
mann-Uberlieferung deutet der Verfasser,
dessen Dissertation iiber Gassmanns Sym-
phonien leider noch ungedruckt ist, in der
Einleitung des Katalogs kurz an: Nach der
Quellenlage ist es wahrscheinlich, daB der
groBere Teil von Gassmanns Kammermusik
noch aus seiner italienischen Zeit stammt,
also vor 1763 liegt; dagegen stammen die
Mehrzahl der Symphonien mit Sicherheit
(datierte Autographe) und der groBere Teil
der Quartette und die Quintette wahr-
scheinlich erst aus den Wiener Jahren.

Der Katalog ist nach Gattungen geordnet,
innerhalb jeder Gattung nach der gesicher-
ten oder mutmaBlichen Chronologie. Ange-
fiigt ist ein thematisches Incipit-Verzeichnis
aller Sitze aller Werke, geordnet nach Takt-
arten, innerhalb der Taktarten in chroma-
tisch aufsteigender Tonartenfolge, innerhalb
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der Tonarten nach den Anfangsintervallen.
Die immerhin rund 1040 Incipits sind auf
diese Weise relativ schnell ,,abrufbar — eine
unschétzbare Hilfe fiir jeden, der an Details
der Uberlieferung arbeitet. Der Hauptteil
des Katalogs verzeichnet auBler den Incipits
und den gedruckten und handschriftlichen
Primirquellen auch Eintragungen in zeitge-
nossischen thematischen Katalogen (Breit-
kopf, Clam-Gallas, Dunwalt, Gottweig,
Lambach, Pirnitz, Sarasin, Sigmaringen, das
Wiener Quartbuch, Zeil) und gibt, wo notig,
kurze Kommentare; schlieBlich werden
auch die wenigen Neuausgaben von Werken
Gassmanns und die noch selteneren Schall-
plattenaufnahmen nachgewiesen. Auch dem
detaillierten Informationsbediirfnis diirfte
damit hinreichend Geniige getan sein. Be-
dauern mag man hochstens, daB bei den
Nachweisen der im Nationalmuseum Prag
gesammelten Bestinde aus tschechischen
Adels- und Kirchenbibliotheken die Prove-
nienzen (Kacena, Radnice, Malonice usw.)
nicht angegeben sind.

Wie der Verfasser im Vorwort betont, war
bei der Katalogisierung der Symphonien Jan
LaRues Union Thematic Catalogue eine be-
trachtliche Hilfe, wihrend auf dem Gebiet
der Kammermusik ,,scholarship has not at-
tained a similar level of bibliographic con-
trol*. Das ist leider nur allzu richtig, und vor
allem im Verzeichnis der Kammermusik
finden sich denn auch die bei einer solchen
Arbeit unvermeidlichen kleinen Fehler. Im
einzelnen:

Nr. 17: Die Zuschreibung ist so fragwiir-
dig, daB das Stiick wohl besser unter den
Doubtful and Spurious Works einzuordnen
wire.

Nr. 410: Nicht nur diese e-moll-Fuge,
sondern auch die Fugen in d (408), F(409)
und f (411) sind Streichquartett-Arrange-
ments von Fugen aus Hindels Cembalo-
Suiten, die sich in Wien offenbar schon vor
der Zeit van Swietens einiger Beliebtheit
erfreuten (im Minoritenkonvent erhalten
eine Abschrift der Six Fuguesund der Fugen
aus den Suiten 8, 3, 6, 4 und 2, aus den
1730er Jahren, ferner die f~moll-Suite ar-
rangiert fiir Streichquartett von Franz Xaver
von Eichenfeld, um 1760, vgl. Riedel, Das
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Musikarchiv im Minoritenkonvent . . .,S.22
und 44f.; Wagenseil benutzte Handelfugen
im Kompositionsunterricht, vgl. Schenk,
Autobiographie und Kirkendale, Fuge und
Fugato . . ., S.62). Von Gassmanns Arran-
gement der e-moll-Fuge ist die erste Seite
der 2. Violine bei Kirkendale abgebildet.

Nr. 431-436: Datierung des Druckes
Hummel VNr 76 um 1766.

Nr. 451-456: Rezension dieser ,,histori-
stischen** Ausgabe von 1804 in der Leipzi-
ger Aligemeinen Musikalischen Zeitung,
April 1808, Spalte 433 ff.

Nr. 462, 469 und 470: Romanus Hoff-
stetter, opus 1 Nr.5, 4 und 2. Die Gass-
mann-Zuschreibung findet sich nur in einer
einzigen Handschrift und ist mit Sicherheit
falsch; das vierte in derselben Quelle Gass-
mann zugeschriebene Quartett, Nr. 477, ist
nach dieser Quellenlage mit einiger Skepsis
zu betrachten.

Nr. 481: Besetzung in F-Pa, Ms. 6784
Violino, due Violette, e Basso.

Nr.531: Die Zuschreibung ist hier
ebenso unbegriindet wie bei dem Sextett
Anhang S; auch 531 gehort also in den
Anhang.

(Februar 1979) Ludwig Finscher

GERTRAUT HABERKAMP: Themati-
scher Katalog der Musikhandschriften der
Fiirstlich Oettingen- Wallerstein’schen Bib-
liothek Schlof3 Harburg. Mit einer Geschich-
te des Musikalienbestandes von Volker von
VOLCKAMER. Miinchen: G. Henle Verlag
1976. XXXV, 298 S. (Kataloge bayerischer
Musiksammlungen. 3.)

Seit Ludwig Schiedermairs grundlegender
Studie iiber die Bliitezeit der Oettingen-
Wallerstein'schen Hofkapelle (1907) ist der
Forschung Umfang und Eigenart der fiirstli-
chen Musikpflege in der Residenz Waller-
stein bis in Details der Kapell-Organisation
und des umfangreichen Musikalienrepertoi-
res bekannt. Durch das Fehlen eines Katalo-
ges der umfassenden Notenbestinde sah
sich die Wissenschaft jedoch immer wieder
mit nicht geringen bibliographischen Pro-
blemen konfrontiert, welche nunmehr end-
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lich, wenn auch verhédltnismaBig spit, mit
einem Schlage ausgerdumt werden. Das Er-
scheinen des Kataloges der Musikhand-
schriften in Harburg ist ein Ereignis von
weittragender Bedeutung, gesellt sich doch
nunmehr zu den bereits erschienenen Nach-
weisen bayerischer Musiksammlungen (bis-
her vor allem Werken von Klosterkomponi-
sten siidbayerischer Provenienz gewidmet)
ein Repertorium mit iiberwiegend bemer-
kenswerten Kompositionen namhafter Mu-
siker aus dem Bereich eines Zentrums der
weltlichen Musikpflege.

Der Katalog verzeichnet nicht nur die
Musikalien aus der Oettingischen Residenz
Wallerstein, sondern auch Bestinde aus den
fiinf sdkularisierten Klgstern St. Mang (Fiis-
sen), Hl. Kreuz (Donauworth), Monchsdeg-
gingen, Kirchheim und Maihingen, die 1803
in den Besitz des Hauses Oettingen-Waller-
stein iibergingen. Eine Geschichte des fiirst-
lichen Musikalienbestandes zeichnet kurz
und biindig Volker von Volckamer, dem als
Leiter der Bibliothek der Abdruck von nicht
weniger als neun alten Musikalieninventa-
ren verschiedener Provenienz zu danken ist.
Ihr Wert fiir die Ergénzung von Musiker-
Werkverzeichnissen stellt sich schon bei ei-
ner ersten Durchsicht als betrdchtlich
heraus.

In den beiden Abteilungen des Kataloges
sind die Werke alphabetisch nach Komponi-
sten bzw. bei den Anonyma nach dem
Einordnungstitel angefiihrt. Die Ausfiihr-
lichkeit der Angaben bei den Titelaufnah-
men entspricht den fiir das RISM ausgear-
beiteten Regeln. Besonders ins Gewicht
fallen neben dem Notenincipit Angaben
iiber die Zusammensetzung der Handschrif-
ten (Partitur, Stimmen), die Art des Manu-
skripts (Autograph, Kopie), iliber Datie-
rung, Schreiber, Wasserzeichen, alte Signa-
turen, Besitzvermerke, sowie der Hinweis
auf thematische Kataloge, Werkverzeichnis-
se und Druckausgaben.

Besonderes Interesse verdienen die Ab-
schnitte tiber Schreiber und Wasserzeichen,
zumal der Bestand verschiedenen Prove-
nienzen entstammt. Neben einer Ubersicht
iiber die Schreiber besticht das Verzeichnis
der hiufiger vertretenen Papiermiihlen mit
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minuzids ausgearbeiteten Angaben ebenso
wie dasjenige der in den Wasserzeichen
auftretenden Buchstaben, Personen- und
Ortsnamen. Der Liste sind 27 Abbildungen
der ,,am meisten vorkemmenden oder die
Chronologie einer Papiermiihle veranschau-
lichenden Wasserzeichen* beigegeben. Meh-
rere Spezialverzeichnisse (Literatur, Noten-
drucke) und wertvolle Register (Titel, Text-
anfiange, Personen) beschlieBen eine Publi-
kation von iiberlokaler Bedeutung. Wer sich
mit den Quellen der Musikgeschichte des
18. Jahrhunderts befaBt, kann an dem Kata-
log der Harburger Bestidnde nicht voriiber-
gehen.

(November 1976) Richard Schaal

The Symphonies of G'iovanni] B attista]
Sammartini. Volume I: The Early Sympho-
nies. Edited by Bathia CHURGIN. Cam-
bridge, Massachusetts: Harvard University
Press 1968. 1 Frontispiz, 213 S. (Harvard
Publications in Music. 2.)

Thematic Catalogue of the Works of Gio-
vanni Battista Sammartini. Orchestral and
Vocal Music. By Newell JENKINS and
Bathia CHURGIN. Cambridge, Massachu-
setts: Harvard University Press for the Ame-
rican Musicological Society 1976. 1 Fronti-
spiz, ' X], 315 §.

Obwohl sich allmihlich die Einsicht
durchsetzt, da Sammartini einer der wich-
tigsten, wenn nicht der entscheidende Weg-
bereiter des neuen Stils in der selbstindigen
Instrumentalmusik des friihen 18. Jahrhun-
derts gewesen ist, ruhen Edition und Inter-
pretation seiner Werke im wesentlichen
noch immer auf den Schultern einer einzi-
gen Wissenschaftlerin, Bathia Churgin. Das
langsame Tempo, in dem die ErschlieBung
Sammartinis vorangeht, ist natiirlich ihr am
allerwenigsten anzulasten, aber es bleibt
beklagenswert. Dem ersten, vor mehr als
zehn Jahren erschienenen Band der Sym-
phonien ist kein zweiter gefolgt, kritische
Ausgaben der stil- und gattungsgeschicht-
lich vermutlich fast ebenso wichtigen Kam-
mermusik fehlen ganz. Vom thematischen
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Katalog liegt nun wenigstens der erste Band
vor. Es wire an der Zeit, Mrs. Churgin jede
nur mogliche Unterstiitzung zu geben, damit
vor allem die Symphonien-Ausgabe voran-
getrieben werden und der zweite Band des
thematischen Katalogs erscheinen kann. Mit
Dank ist zu vermerken, daB3 die AMS das
Erscheinen des ersten Bandes finanziell er-
moglicht hat.

Der erste Band Symphonien bringt —
gliicklicherweise — zwei Drittel derjenigen
Werke, die stil- und gattungsgeschichtlich
wahrscheinlich die wichtigsten sind, d. h. der
frithen drei- und vierstimmigen Streicher-
symphonien, die sicher oder wahrscheinlich
auf den Zeitraum zwischen etwa 1724 und
etwa 1739 datiert werden konnen, dazu die
Sinfonia zur Oper Memet (1732), die auch
als selbstiandige Sinfonia iiberliefert ist. Ins-
gesamt sind das zwanzig Werke ; zehn weite-
re, die im thematischen Katalog in diese
friihe Periode datiert werden, stehen noch
aus. Die Werke sind nach Tonarten geord-
net, innerhalb einer Tonart nach der Inter-
vallfolge des Incipits (entsprechend Jan La-
Rues Union Thematic Catalogue), wie im
thematischen Katalog. Da aber dort alle
Symphonien einer Tonart so geordnet sind,
unabhéngig von ihrer Besetzung und mut-
maBlichen Datierung, entsprechen die
Nummern in der Ausgabe nicht denen des
Katalogs; auBerdem stimmen die in den
Editorial Notes der Ausgabe genannten
Nummern des kiinftigen Werkverzeichnisses
nicht immer mit den endgiiltigen Nummern
des nun vorliegenden Werkverzeichnisses
iiberein, was zu reizvollen Komplikationen
beim Zitieren fiihren kann (in der endgiilti-
gen Zihlung sind es die Nummern 7, 9, 14,
15, 23, 32-39, 59 und 64—68). Die Ausgabe
ist im iibrigen, und das heiBt in allen wesent-
lichen Aspekten, vorziiglich. Die ausfiihrli-
che Einleitung informiert iiber Quellen und
Chronologie, gibt Hinweise zur Auffiih-
rungspraxis und begriindet die Editions-
grundsitze. Der Kritische Bericht ( Editorial
Notes) bringt kein ausfithrliches Lesarten-
verzeichnis, aber alle Informationen, die fiir
Quellenbewertung und edierten Notentext
wesentlich sind. Der Notentext selbst ist
zuverlissig, sehr angenehm zu lesen und fiir
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die Praxis (nach Lektiire der auffihrungs-
praktischen Hinweise in der Einleitung) wie
fiir die Wissenschaft gleich gut brauchbar.
Beide, Praxis und Wissenschaft, sollten die
Ausgabe fleiBiger benutzen, als es bisher
den Anschein hat.

DaB der thematische Katalog etwas pro-
blemreicher ist als die Ausgabe, verwundert
nicht: die Quellenlage ist bei Sammartini
noch verworrener als im frithen und mittle-
ren 18. Jahrhundert normalerweise ohnehin.
Der erste Band verzeichnet nur die Orche-
sterwerke und die Vokalmusik, wobei der
Begriff Orchesterwerke bei den friihen
Streichersymphonien und bei den Streicher-
concertini natiirlich nicht eindeutig zu fixie-
ren ist — die Grenzen zur solistischen Strei-
chermusik verflieBen, obwohl sich schon
beim frithen Sammartini die satztechnische
Unterscheidung von Orchester- und Kam-
mermusik im neuen Stil anbahnt. Uber den
eigentlichen Katalogteil hinaus bringt der
Band in der Einleitung eine kurze Diskus-
sion iiber Style, Sources and Authenticity
und Editorial Procedures, vor allem aber
eine ausfiihrliche und sorgfiltige dokumen-
tierte Biography, die mit Abstand die beste
und detaillierteste Darstellung von Sammar-
tinis Leben und Umkreis aus jiingerer Zeit
ist. Einige kleine Ubertreibungen und tech-
nische Schonheitsfehler stéren nur geringfii-
gig (S.5: Es ist keineswegs ausgemacht, daB
Gluck seine Triosonaten ,,must have written
under Sammartini’s tutelage*; Carpanis
phantasievolle Le Haydine werden als Quel-
le wohl etwas liberbewertet; die Literatur-
Sigla, die hier wie im ganzen Band benutzt
werden, fehlen im Literaturverzeichnis, was
die Suche mitunter etwas miihsam macht).

Das eigentliche Problem des Katalogs
steckt aber, wie zu erwarten, in der Tren-
nung authentischer und zweifelhafter oder
unechter Werke, vor allem bei den Sympho-
nien, deren Katalogisierung von Bathia
Churgin stammt. Fiir die Echtheitsbestim-
mung bedient sie sich sowohl quellen- als
auch stilkritischer Argumente, aber ein ge-
wisses Ubergewicht der Stilkritik iiber die
Quellenkritik ist spiirbar und sorgt gelegent-
lich fiir problematische Entscheidungen
(auch wenn man zugeben muf3, daB niemand
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Sammartinis Stil und Stilentwickhung so gut
kennt wie Mrs. Churgin). Beispiele: die
Qualitdt der Sammlung Waldstein (mit Ab-
schriften von Mailédnder Kopisten) und ihre
Bedeutung fiir die Sammartini-Uberliefe-
rung werden ausdriicklich betont (S.25),
aber eine ganze Reihe von Symphonien, die
nur dort und nur unter Sammartinis Namen
auftreten, wird dennoch unter Deubitful and
Spurious Works eingeordnet (dhnlich die
Triosymphonie D-8, die mit Sammartinis
Namen in Genua in einer Kopie des Maildn-
der Schreibers B liegt). Die Concertini aus
dem Fonds Blancheton stehen unter den
echten Werken, bis auf das Concertino D~
85, das ohne weitere Begriindung unter den
zweifelhaften Werken erscheint. Umgekehrt
werden Werke mit verschiedenen Zuschrei-
bungen aus stilkritischen Griinden unter den
echten eingereiht: Symphonie 18, die im-
merhin in Mailand als Sinfonia zu Galuppis
Olimpiade erscheint, und 45, die in einer
italienischen Kopie in Stockholm dem Con-
te Giulini zugeschrieben ist. Das Terzett
Nr.99 erscheint aus stilistischen Griinden
und wegen seiner (anonymen) Uberliefe-
rung in einer Sammartini-Handschrift im
Pariser Conservatoire unter den echten
Werken, aber von den fiinf Sammartini
zugeschriebenen geistlichen Werken in einer
Partitur des Maildnder Kopisten A werden
aus stilistischen Griinden nur zwei — 109
und 110 des Katalogs — als echt eingeordnet,
die iibrigen drei und das sechste (anonyme)
Stiick der Handschrift dagegen unter den
zweifelhaften und unechten (Anhang D 88,
93, 94 und 95, nicht wie auf S. 159 angege-
ben D 87, 92, 93 und 94).

SchlieBlich einige Detailkorrekturen:
Nr. 89, L’Ambizione superata dalla Virtii ist
Apostolo Zenos Alessandro Severo, der in
Mailand schon 1723 mit der Musik von
Orlandini gespielt worden war (frdl. Mittei-
lung von Klaus Hortschansky). D-6: Marvin
E.Paymer (Giovanni Battista Pergolesi. A
Thematic Catalogue of the Opera Omnia,
New York 1977) ordnet diese Sinfonianur
Pergolesis L'Olimpiade zu. D-14 und D-22:
trotz der Zuschreibung an Pergolesi in der
Sammlung Waldstein kaum von Pergolesi
und nicht bei Paymer.
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SchluBbemerkung: angesichts der um sich
greifenden Gehéssigkeit im musikwissen-
schaftlichen Rezensionswesen scheint es
nicht tiberflissig, an den schlichten Um-
stand zu erinnern, daB kritische Anmerkun-
gen wie die oben gemachten nicht dazu
dienen, den Wert einer Arbeit herabzuset-
zen, sondern dazu, ihn zu erhohen. DaB die
beiden hier besprochenen Binde fiir ein
besseres Verstandnis des Stilwandels im
18.Jahrhundert auBerordentlich wichtig
sind, braucht nicht eigens betont zu werden.
(Februar 1979) Ludwig Finscher

KORNEL MICHAEOWSKI: Bibliogra-
fia Chopinowska / A Chopin Bibliography.
1849-1969. [Warschau:] Polski Wydaw-
nictwo Muzyczne oJ. 268 S. (Documenta
Chopiniana. Band 1.)

Im Gegensatz zur bisher umfassendsten
Chopin-Bibliographie (B.E.Sydow, Biblio-
grafia F. F. Chopina, Warschau 1949-1954)
verzichtet das vorliegende Werk bewuf3t auf
das Anstreben von Vollstandigkeit (es ver-
zeichnet 3970 Titel im Vergleich zu iiber
11500 bei Sydow). Damit ist bereits eine
wesentliche Tendenz dieser Bibliographie
angedeutet: Sie versucht das offensichtlich
Periphere, vor allem die Masse des lediglich
Tagesjournalistischen, auszuschalten und so
dem Fachwissenschaftler ebenso wie dem
Liebhaber ein praktisch brauchbares, dabei
zuverldssiges Verzeichnis zu bieten. Krite-
rium fiir die Auswahl der Titel war die
dokumentarische, historische und pidago-
gisch-publizistische Bedeutung unter deutli-
cher Betonung des polnischen Beitrags zur
Chopin-Literatur. Die Aussparung des zu
Chopins Lebzeiten erschienenen Schrift-
tums erklért sich daraus, daB ein besonderer
Band Diariusz chopinowski (Chopin-Tage-
buch) in der gleichen Reihe vorgesehen ist,
der diese Zeit erfassen soll. — Aufgefiihrt
sind gedruckte Werke, dariiber hinaus in
begrenztem Umfang neuere nicht publizier-
te Arbeiten besonders aus der polnischen
Chopin-Forschung (Dissertationen und Ma-
gisterarbeiten). Nur in sehr begrenzter Aus-
wahl sind Vorworte zu Editionen aufgenom-
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men, da auch diese Materie einem besonde-
ren Band der Documenta, dem Themati-
schen Katalog, vorbehalten bleibt. Einem
groBen Teil der Titel sind die Nachweise von
Rezensionen beigegeben.

Bewuft unkonventionell ist die Bibliogra-
phie gegliedert in sechs Abschnitte: Doku-
mente und Quellen — Leben — Werk —
Werkinterpretation — Rezeption und Verbrei-
tung — Kompendien. Ein wenig befremdlich
wirkt der letzte Abschnitt dieser ansonsten
den praktikablen Zweck fordernden Eintei-
lung: Hier erscheinen Schriften, die als ernst
zu nehmende Auseinandersetzungen mit
der Gestalt des Komponisten unter allge-
meinen Aspekten anzusehen sind. Deren
Trennung jedoch von den Abschnitten Le-
ben und Werk scheint die Benutzung eher zu
erschweren, zumal die sduberliche Schei-
dung zwischen wissenschaftlicher und popu-
larer Literatur auch nach Michalowskis er-
klarter Meinung gerade im Fall Chopin
kaum durchfiihrbar ist. Die einzelnen Ab-
schnitte sind zur besseren Ubersicht noch
einmal untergliedert, und innerhalb der Un-
terabschnitte ist eine genaue chronologische
Abfolge eingehalten worden. Zuverldssige
Verzeichnisse der aufgefilhrten Autoren,
der in der Literatur behandelten Gegenstén-
de und des Nachweises der einzelnen Cho-
pin-Werke in der Literatur tragen schlieB3-
lich dazu bei, diese Bibliographie als ein
unentbehrliches, den umfangreichen Stoff
praktikabel erschlieBendes Arbeitsmittel er-
scheinen zu lassen.

(Juli 1978) Arnfried Edler

ALEXANDER WEINMANN: Der Alt-
Wiener Musikverlag im Spiegel der ,,Wiener
Zeitung*. Tutzing: Hans Schneider 1976. 70
S., 8 Taf. (Publikationen des Instituts fiir
osterreichische Musikdokumentation. 2.)

Seit der Publikation des vollstandigen
Verlagsverzeichnisses der Firma Artaria,
mit der A.Weinmann im Alter von 54
Jahren in Innsbruck promovierte, haben
eine ganze Reihe dhnlicher Veroffentlichun-
gen zum Wiener Musikverlagswesen Inter-
esse in der Fachwelt gefunden. Die neue
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kleine Schrift ist mehr als eine Werbung fiir
die verdienstvollen Arbeiten und Projekte
des Verfassers, indem das Schwergewicht
der Darstellung neben Ubersichten iiber
bisher Geleistetes und iiber die Art der
neuen Aufgaben vor allem auf den Anzei-
gen im Wiener Diarium bzw. der Wiener
Zeitung liegt. Uber die Bedeutung dieser
Inserate, angefangen von den Titeliiber-
schriften liber den Wortlaut der Musikanzei-
gen selbst bis zu Besonderheiten (Griin-
dungsanzeigen von Verlagen, férmliche Pro-
duktionsplidne usw.) informiert der Verfas-
ser kurz und biindig, so daB der Leser einen
ersten Eindruck von der Ausfithrung und
dem Wert dieser Anzeigen gewinnt. Auch
als Spiegelbild politischer und militdrischer
Ereignisse sind die Musikanzeigen von In-
teresse, ebenso wie sie liber viele Spezialbe-
reiche des Verlagswesens, etwa geschriebe-
ne Musikalien oder Reihenwerke, Auf-
schluB geben konnen. Der gut gedruckte
Tafel-Anhang reproduziert Abbildungen
verschiedener Titelblatter und Verlagssitze
von besonderem Reiz.

Wer sich mit dem Alt-Wiener Musikver-
lag beschiftigt, ist gut beraten, die vorlie-
gende Schrift einzusehen, vermittelt sie
doch nicht nur Kenntnisse tiber ein verhalt-
nismaBig wenig beachtetes Fachgebiet der
Musikgeschichte, sondern in besonderem
MaBe Alt-Wiener Atmosphire.

(Dezember 1976) Richard Schaal

ROLAND WURTZ: Verzeichnis und
Tkonographie der kurpfilzischen Hofmusi-
ker zu Mannheim nebst darstellendem Thea-
terpersonal 1723-1803. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen’s Verlag 1975. 137 §. (Quel-
lenkataloge zur Musikgeschichte. 8.)

Roland Wiirtz hat mit diesem iibersicht-
lich angelegten, vom Verlag schon ausge-
statteten Verzeichnis eine Arbeit vorgelegt,
die eine seit langem schmerzlich empfunde-
ne Liicke schlieBt. Eine erneute Bestands-
aufnahme der Quellen, die heute noch fiir
eine Geschichte der kurpfilzischen Hofmu-
sik und des Theaters in Mannheim zwischen
1723 und 1803 zur Verfiigung stehen, er-
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schien schon deshalb geboten, weil in das
fritheren Geschichtsschreibern zur Verfii-
gung stehende Material durch die Ereignisse
des letzten Weltkrieges groBe Liicken geris-
sen wurden. Das neue Verzeichnis 14Bt deut-
lich erkennen, wo die Uberlieferung heute
eine nur mehr fragmentarische ist und regt
dadurch zu Uberlegungen an, durch die
Beniitzung welcher Archive und Archiva-
lien diese wenigstens fiir die Beantwortung
einiger entscheidender Fragen verbessert
werden konnte.

Es ist deshalb sehr dankenswert, daB
Wiirtz nach einem historischen Uberblick
zunichst einmal die Quellen mit Angabe des
Fundortes zusammenstellt (im wesentlichen
die Hofkalender sowie die gedruckten und
handschriftlich iiberlieferten Besoldungsli-
sten und Musikerverzeichnisse, aber auch
die Kirchenbiicher von Mannheim und
Schwetzingen) und dann, darauf aufbauend,
in alphabetischer Reihenfolge die Namen
der Sanger und Orchestermitglieder mitteilt,
die in den Hofkalendern und Almanachen
unter dem Titel ,, Hofmusikstab* verzeich-
net sind. In dem nichsten, ebenfalls alpha-
betisch geordneten Verzeichnis des darstel-
lenden Theaterpersonales zu Mannheim bis
1803 findet man dann ,,alle nachweislichen
Schauspieler, Sdnger und Tanzer der Mann-
heimer Biihnen des 18.Jahrhunderts bis
1803", wobei (da ,,fast alle Singer auch im
Schauspiel eingesetzt wurden') deren iiber-
wiegende Titigkeit jeweils zuerst durch ein
beigefiigtes ,,5“(Schauspieler) bzw. ,,0“
(Opernpersonal) gekennzeichnet und nach
Moglichkeit ,,das spezielle Fach oder die
Stimmlage angegeben (wird), immer jedoch
die Tatigkeit als Regisseur, Souffleur und
dhnliches*. Selbstverstindlich (wie auch
schon zuvor im Verzeichnis der Hofmusiker)
unter Angabe der wichtigsten Lebensdaten
und -ereignisse. Den abschlieBenden Teil
bildet die Tkonographie der kurpfilzischen
Hofmusiker zu Mannheim, dem ein kurzer
Uberblick iiber die Besonderheiten diesbe-
ziiglicher Mannheimer Bilder vorausge-
schickt ist. (,,Die zeitiiblichen Bildnisse der
engsten Hofgesellschaft mit dem fiirstlichen
Paar und seinen Kindern in der Mitte, den
hochsten Hofbeamten, bei der dokumentier-
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ten Musikliebe des Fiirsten Carl Theodor
eventuell mit seinem Hofkapellmeister dahin-
ter, wurden in Mannheim nie geschaffen.)

Die Frage der Uniformierung der Kapell-
mitglieder konnte Wiirtz dabei allerdings
ebensowenig sicher l6sen wie schon vor ihm
Friedrich Walter, obwohl er diesem gegen-
iiber ein weit umfangreicheres Bildmaterial
gesichtet hat (in dem Mannheimer ReiB-
Museum, den Museen in Frankenthal, Hei-
delberg, Speyer, SchloB Wahn, General-
landesarchiv Karlsruhe Abt. Bildarchiv Ac)
und sich dariiber hinaus um Auskiinfte der
Museen in Stockholm, StraBburg, Hamburg,
Darmstadt und Miinchen bemiihte. Dem
Bildverzeichnis sind ebenfalls in jedem Ein-
zelfall die in den kunsthistorischen Lexika
iiblichen Angaben hinzugefiigt, so da8 man
die Absicht des Verfassers, daB seine Arbeit
,,als Namenslexikon und Interpretation der
noch vorhandenen Quellen im Hinblick auf
Mousik und Theater im Mannheim des
18. Jahrhunderts vornehmlich biographi-
sches Hilfsmittel sein, weitere Forschungen
durch Bereitstellen des Materiales erleichtern
(und schlieflich) zur Erfassung und Siche-
rung der Quellenbestinde beitragen‘‘ moge,
als durchaus gegliickt bezeichnen kann.

Bei weiteren Forschungen diirfte es sich
hinsichtlich der Bilder- und ,,Uniformie-
rungs‘‘-Frage vor allem empfehlen, den zeit-
genossischen  Festbeschreibungen (von
Fr. Walter keineswegs vollstindig erfaft)
beigegebenen Kupferstichen mehr Beach-
tung zu schenken, wihrend archivalische
Forschungen auBer einer nochmaligen
Durchsicht aller Miinchner Archive (die
durchaus noch nicht ausgeschopft sind) ins-
besondere die Bestinde der Wiener Archive
erschlieBen sollten. Dariiber hinaus aber
auch die Archive aller jener Fiirsten, die zu
Pfalz-Neuburg und Kurpfalz in besonders
engen diplomatischen oder verwandtschaft-
lichen Beziehungen standen, denn was wie-
derholt fiir das Mittelalter betont wurde, gilt
in diesem Falle auch noch fiir das 17./18.
Jahrhundert. So erklédren beispielsweise ver-
schiedene Verzeichnisse des 1741/42 in
Frankfurt anwesenden hohen und niederen
Dienstpersonals, des bayerischen Kurfiir-
sten Carl Albrecht (StA Miinchen FS 748),
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die ich demnichst veroffentlichen werde,
warum im Januar 1742 bei der Mannheimer
Festauffiihrung von Gruas Oper Meride die
berihmte Sidngerin Rosa Pasquali dette la
Bavarese, ,, Virtuosa di Sua Maesta il Re di
Boemia‘‘als Gast mitwirkte (Wiirtz S. 82).
Der ,,Re di Boemia' war Kurfiirst Carl
Albrecht (Konig von Bohmen am 7. Dezem-
ber 1741), der am 24. Januar 1742 in Frank-
furt zum deutschen Kaiser gewihlt und am
12.Februar des gleichen Jahres daselbst
zum Kaiser als Carl VII. gekront wurde,
zwischen Prag und Frankfurt aber mit seiner
Familie Gast bei der Hochzeit Carl Theo-
dors (Mannheim, 17. Januar 1742) war. Auf
diese Reise hatte er nicht nur die ,, Bavare-
se, seine Miinchner Sangerin, mitgenom-
men, sondern auch seine Kammermusik und
seine Trompeter, von denen der groBte Teil
in diesen Listen namentlich verzeichnet
wird. Darin erscheint Johann Stamitz noch
nicht, sofern er nicht unter dem mehrfach
verschriebenen Namen Staparasta verbor-
gen ist, aber er konnte anléBlich der Huldi-
gungsfeierlichkeiten in Prag Aufnahme in
die kurbayerische Kammermusik gefunden
haben und mit dieser zur Hochzeit nach
Mannheim gekommen sein. Ob ihn Kaiser
Carl VII, quasi als Hochzeitsprasent an
Carl Theodor abgetreten hat?

(Juni 1976) Gerhard Pietzsch

RICHARD SCHAAL: Musiker-Mono-
gramme. Ein Verzeichnis. Mit einem Quel-
len-Anhang, Kataloge und Literatur. Wil-
helmshaven: Heinrichshofen’s Verlag 1976.
122 8. (Taschenbiicher zur Musikwissen-
schaft. Band 27.)

OTTO HAMBURG: Musikgeschichte in
Beispielen von der Antike bis Johann Seba-
stian Bach. Unter Mitarbeit von Margaretha
LANDWEHR von PRAGENAU. Wil-
helmshaven: Heinrichshofen’s Verlag 1976.
239 8. (Taschenbiicher zur Musikwissen-
schaft. Band 39.)

Richard Schaals Verzeichnis der Musiker-
Monogramme wird man zu den wichtigsten
Hilfsmitteln fiir die historische Forschung
rechnen miissen, nachdem die meisten An-
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onymen-Lexika durch die Quellenerschlie-
Bungen der letzten Jahrzehnte unvollstindig
geworden sind. Im Anhang gibt Schaal die
Quellen — Kataloge und Darstellungen — an,
denen er die Monogramme entnommen hat.
Die Anordnung geschieht in der Form, da
der Familienname des Musikers die Stellung
im Alphabet bestimmt. Zu den Musikern
selbst sind lediglich die Lebensdaten ange-
geben. Bei mehrfach vorkommenden Mo-
nogrammen wie M. E. (S.51), P.H. (8. 56),
H.H. (S.57) usw. bleibt es jeweils dem
Benutzer iiberlassen, die zutreffende Auflo-
sung mittels Zusatzinformationen iiber die
Musiker aus anderen Nachschlagewerken zu
ermitteln.

Otto Hamburgs Beispielsammlung zur
Musikgeschichte, zuerst 1973 in Holland
erschienen, gibt in moderner Ubertragung
96 Beispiele vom Seikilos-Lied bis zu Schiitz
und Buxtehude in voller Partitur. Die
Sammlung kann nicht den Anspruch groBe-
rer Sammlungen, etwa des Musikwerks, er-
fiillen, sondern versteht sich als Ergidnzung
zu jeder Musikgeschichte, in der meist nur
wenige Beispiele enthalten sind. Die Aus-
wahl ist gut, die Kommentierung am Ende
des Bandes zufriedenstellend. Leider ist
aber bei den Beispielen die originale Nota-
tion nicht angegeben. In der handlichen,
iiberschaubaren Zusammenstellung wird die
Sammlung vor allem Studenten ansprechen,
zumal fiir weiterfilhrende Arbeiten wie fiir
Lehrzwecke heute mit den umfangreicheren
Beispielsammlungen geniigend Anschau-
ungsmaterial gegeben ist.

(Juni 1978) Gerhard Schuhmacher

WALTER SALMEN: Musikleben im 16.
Jahrhundert. Leipzig: VEB Deutscher Ver-
lag fiir Musik 1976. 212 S. mit 151 Abb.
sowie zahlr. Textillustrationen (Musikge-
schichte in Bildern. Band IIl: Musik des
Mitelalters und der Renaissance. Lieferung
9.)

Dieser schone Bildband ist so angelegt,
daB der Benutzer ,,mdglichst viele Werke
dargeboten bekommt, die stets die Musik in
ihrem sozialen Wirkungsfeld zeigen“. Die
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Musikikonographie bietet der Musikge-
schichtsschreibung neue Gesichtspunkte in
Fiille! Der Blickpunkt von dem aus der
Autor hier das 16. Jahrhundert in besonde-
rer Weise darstellt, ist der des Musikma-
chens. Obwohl zuriickhaltend mit verallge-
meinernden Schluifolgerungen iiber Orga-
nologie oder iiber Einzelheiten der Auffiih-
rungspraxis (die Musikikonologie steht ja
erst noch vor der Aufgabe, die bildlichen
Quellen vergleichend zu erforschen) vermag
er doch, eine Musikgeschichte der Ausiiben-
den in den sozialen Bedingungen des 16.
Jahrhunderts zu umreiBen, wie sie sich in
den bildlichen Quellen spiegelt.

In der Einleitung entfaltet Salmen anhand
literarischer Quellen den Grundgedanken,
auf dem die Konzeption des Bandes beruht.
Nachdem er auf die Differenziertheit der
Klassenstruktur und die ,,graduell geglieder-
te Abgesondertheit der Stinde hingewiesen
hat, trachtet er in Einzelheiten zu beweisen,
,,daf} die Musik in all ihren Erscheinungsfor-
men ebenfalls ein Abbild dieser gestuften
Gesellschaftsstruktur bot“ (S.9). Abgesehen
von dieser wenig gliicklichen Formulierung
(die an die allzu einfache Abbildungstheorie
erinnert) ist Salmens Darlegung des Stoffes
logisch und konsequent: Er zeigt, wie die
soziale Schichtung innerhalb einzelner Stian-
de differenziert ist, und wie dementspre-
chend auch das Bild des Musiklebens von
der Hierarchie der Musikinstrumente und
des Musikerstandes, iiber die T#Anze, bis hin
zu den einzelnen Gattungen und Formen
der Komposition zu differenzieren ist. Zum
Beweis und zur Dokumentation zieht Sal-
men eine beeindruckende Anzahl verschie-
denster Quellen heran, weil erst durch die
,,wechselseitige Erhellung’ der Dokumente
,,ein Stiick Sozialstruktur der Musikalischen
Vergangenheit”* erkennbar und deutlich
werden kann.

Die Einleitung ist sodann - in unmittelba-
rem Bezug zu den Bilddokumenten, die den
Hauptinhalt dieser Publikation bilden - in
zwei Hauptteile gegliedert: Sratus und
Funktion der am Musikleben Beteiligten und
Orte und Funktionen des Musizierens. Die
Betrachtung des Themas von diesen zwei
Blickpunkten aus fiihrt allerdings stellen-
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weise zu Uberschneidungen in der Darle-
gung des Stoffes sowohl wie in der Gliede-
rung des Bildteils, der als eine Folge von
thematisch zusammenhéngenden Tafeln
entworfen ist, mit denen die Bindungen von
Musik und Musikern an das Dasein der
Menschen des 16. Jahrhunderts dargestellt
werden sollen. Die Auslegung der Bildquel-
len geschieht also nach Gesichtspunkten der
musikalischen Funktionen des Dargestell-
ten, wobei im Kontinuum der Bildfolge auch
die Gesellschaftsstruktur der Zeit deutlich
hervortritt.

Im Hauptteil des Bandes: Bildtafeln und
Interpretationen, der grofitenteils bisher un-
veroffentlichte Quellen der verschiedensten
Kunstgattungen und Techniken in einem
breiten Spektrum kiinstlerischer Gestaltung
— von volkstiimlicher Naivitét bis zum hohen
Raffinement — erschlieBt, ist ein hochst
attraktives, differenziertes, bisher in diesem
Umfang nicht dargestelltes Bild des Musik-
lebens im 16. Jahrhundert entworfen. Dabei
ist wohl zu unterscheiden zwischen Musi-
zierpraktiken, die auf mittelalterliche Tradi-
tionen zuriickzufithren sind, und solchen,
die man als spezifisch fiir die besprochene
Zeit betrachten muB.

Es lag in der Absicht des Autors, fiir den
vorliegenden Band eine reprisentative Aus-
wahl aus dem reichen Material (und zwar
vornehmlich aus seinem eigenen!) zu tref-
fen, représentativ einerseits fiir alle Erschei-
nungsformen des Musiklebens, andererseits
fiir alle Liander Europas. Angesichts dieser
Absicht ist allerdings auf die objektiven
Schwierigkeiten hinzuweisen, die ihrer Rea-
lisierung im Wege stehen (und die auch
Salmen natiirlich nicht iibersieht): Es muf}
einstweilen dahingestellt bleiben, ob und
wie weit eine Auswahl aus dem noch keines-
wegs vollstindig erfaten Quellenbestand
représentativ und typisch sein kann, oder ob
sie nicht — jedenfalls heute noch — in hohem
MaBe zufallsbedingt sein muB. Schon die
Beschaffenheit des vorhandenen Quellen-
materials erlaubt keinesfalls alle Bereiche
des Musiklebens im 16. Jahrhundert ange-
messen bildlich darzustellen, denn manche
Situation der musikalischen Praxis ist — wie
man weiBl — bis 1600 selten oder iiberhaupt
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nicht abgebildet worden. Aber auch man-
gelhafte Kenntnis von bildlichen Quellen in
Landern, die der Autor als ,,Randzonen‘“
bezeichnet, freilich auch von Literatur, die
erst in den letzten Jahren in den Weltspra-
chen veroffentlicht worden ist (und aus der
wenigstens verbale Quellen hitten ange-
fiihrt werden konnen), erkldren die Aus-
wahl der Dokumente — die eben leider nicht
,,in das reale Leben aller Volker des europa-
ischen Kontinents Einblick gewdihrt”, son-
dern hochstens fiir einen Teil Europas cha-
rakteristisch sein diirfte. Fiir einen einzelnen
ist ein so groB angelegtes synthetisches
Werk heutzutage freilich auch kaum aus-
fihrbar, denn die Musikgeschichte ebenso
wie die Sozialgeschichte der Musik (zu der
der vorliegende Band gehort) miissen heute
anders als vor 50 Jahren verstanden werden.
Erst wenn die zahlreichen ikonographischen
Forschungen, die im Gange sind, einmal
wirklich einen Uberblick gewihren, wird die
Moglichkeit einer den historischen Tatsa-
chen entsprechenden Proportioniertheit der
bildlichen Belege innerhalb solcher synthe-
tischer Darstellungen bestehen.

Sieht man von diesen durch den heutigen
Stand der Musikwissenschaft bedingten Un-
vollkommenheiten ab, so zeichnet sich Sal-
mens Arbeit durch Originalitdt und bewun-
dernswerte Akribie aus. Der Autor bemiiht
sich, zu jedem reproduzierten Bild mog-
lichst viele unmittelbare Daten und Fakten
beizubringen und diese ausfiihrlich zu bele-
gen. Stets den Quellenwert jedes Bildes
prifend, versucht er oft liber unmittelbar
wahrnehmbare Tatsachen hinauszukom-
men, um iiber den komplexen Bildgehalt
und das aus dem Bild Herausweisende zur
Deutung eines an Beziehungen iiberreichen
Systems historischer Zusammenhinge zu
gelangen.

Aus der Fiille der Quellen wurde schlie3-
lich auch in thematischer Hinsicht eine cha-
rakteristische Auswahl getroffen: Der Au-
tor beschriénkte sich auf ,,reale Themen. Es
sei hier iiber den Realitdtsgehalt dieser
Bilder, wie oft sie auch betont realistisch
und als Genre-Szenen verfaBt sind, nicht
diskutiert — die Grenze aber, die sich der
Autor damit bewuBt gezogen hat, hat den
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Band vor einer Ausweitung ins Uferlose
gerettet. Fiir die ,,im Bild als Informations-
quelle fixierte Wirklichkeit* (S.50), die
durch Hinweise auf die Musik und auf
literarische Zeugnisse jeweils abgesichert
ist, hat er seinem Werk Systematik und
Ausgewogenheit gegeben. Es ist eine Ar-
beit, die durch die Menge und Prizision der
Einzelheiten beeindruckt. Neben einigen
methodologischen Ansatzpunkten fiir die
Musikikonographie ist sie in erster Linie fiir
die Musiksoziologie von Bedeutung. Durch
Originalitdt und Differenziertheit der Dar-
stellung gelingt es dem Autor, neue Einblik-
ke in das Musikleben des 16. Jahrhunderts
zu gewinnen und unsere Erkenntnisse iiber
diese an Widerspriichen so reiche Epoche
wesentlich zu vertiefen.

(April 1977) Koraljka Kos

FRANZ ZAGIBA: Musikgeschichte Mit-
teleuropas von den Anfingen bis zum Ende
des 10. Jahrhunderts. Wien: Verband der
wissenschaftlichen  Gesellschaften  Oster-
reichs 1976. 160 S., 72 Abb. (Forschungen
zur alteren Musikgeschichte. Band 1.)

In diesem Buch wird der Ertrag mehrjah-
riger Bemiihungen um die Erforschung der
Vor- und Friihgeschichte der Musik sowie
der Einfiihrung des christlichen Kirchenge-
sanges im Bereich der Erzdiozese Salzburg
dargeboten. Unter Mitteleuropa wird vor-
ziiglich der derzeitige Bundesstaat Oster-
reich, auBerdem Bayern, die DDR, die
Tschechoslowakei, Polen, Nordjugoslawien
und Ungarn verstanden. Warum nicht auch
zumindest Teile der Schweiz oder Nieder-
sachsens dazu gehoren, wird nicht erortert,
so daB die regionale Begrenzung des The-
mas unbestimmt bleibt. Als Terminus ad
quem wird das Jahr 976 angenommen, also
ein Datum aus der Geschichte Niederoster-
reichs. Das Buch ist in zwei Teile gegliedert.
Im ersten werden die vielen verstreuten
Einzelfunde an prahistorischen Musikin-
strumenten und Dokumenten der Romer-
zeit, die durch Mantuani, Seewald, Banner
u.a. zugdnglich gemacht worden sind, zu-
sammengestellt. Schiitzenswert daran ist vor
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allem der reiche Bildanhang, der kiinftig das
Suchen nach Knochenpfeifen, Tonrasseln,
Syringen, Leierabbildungen erleichtern hilft
(erginzend dazu siehe Flotzinger-Gruber,
Musikgeschichte  Osterreichs, 1, 1977,
S.291f.). Nicht iiblich ist die Gruppierung
der Gegenstinde anhand der von R. Pittioni
1950 vorgeschlagenen, von der Prahistorie
seither freilich nicht angenommenen Termi-
nologie ,,ur- und friihgeschichtlicher Kul-
turzyklen* (Lithikum, Keramikum, Metalli-
kum). Die Schwierigkeit aus wenigen
Schwirrgerdten, Rasseln oder Knochenflo-
ten, deren Funktion unbestimmbar bleibt,
Urgeschichte im Sinne einer Vergegenwarti-
gung veridndernder Geschehnisse zu schrei-
ben, wird hier abermals deutlich. Selbst
Bildwerke, wie diese auf Situlen zu finden
sind, lassen einstweilen — angewiesen auf die
geringe Zahl von Objekten — keine zusam-
menhidngende Historiographie zu. Verglei-
chende Studien, die etwa Chr. Brade in ihrer
Dissertation von 1975 iiber die Kernspalt-
floten versucht hat, oder mit den in Offa27,
1970, S. 5ff. publizierten Materialien bieten
noch am ehesten Aussichten auf entwick-
lungsgeschichtliche Ergebnisse oder die
Kennzeichnung einer ,Eigenstindigkeit*
dieses Teiles von Mitteleuropa in so frither
Zeit. Ergidnzend zu den angefiihrten Funden
sei noch auf folgende Objekte hingewiesen:
kugelformige Tonrasseln, sowie andere in
Vogelgestalt liegen vor bei H. Dannheimer
und R. Fink, Fundort Bayern, 1968, S.94f.
sowie in Materialhefte zur bayerischen Vor-
geschichre 20, 1965, Taf.34, 26.27ff.; au-
Berdem gibt es Signalpfeifchen und Tonfl6-
ten aus Pocking (Bayerische Vorgeschichts-
bldrter 25, 1960, Taf. 10, 1-5), Wittislingen
(Préhistorische Staatssammlung Miinchen)
und aus dem spétromischen Kastell Vema-
nia (Wiirttembergisches Landesmuseum
Stuttgart), eine Syrinx in Bayerische Vorge-
schichtsbldtter 26, 1961, S.48ff. In Mittel-
deutschland wurden wihrend der letzten
Jahre etliche Knochenfloten zutage gefor-
dert, siche Ausgrabungen und Funde 18,
1973, S. 98ff. sowie ebda., 20, 1975,
S.215#f. Aus Osterreich sei zur Ergiinzung
des Kapitels Romerzeit verwiesen auf Mit-
teilungen der K. K. Zentralkommission NF
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21, 1895, S.99ff., Carinthia I, 149, 1959,
Abb.93 sowie 151, 1961, Abb.49. Zum
Problem der Tontrommeln sieche Germania
38, 1960, S.424ff. Zum Abschnitt ,, Gesang
und Flotenspiel der Awaren' sei verwiesen
auf Handklappern, Schellen und Pfeifen bei
J. Werner, Die Langobarden in Pannonien,
Miinchen 1962, Taf. 12.

Der zweite Teil informiert iiber die Ein-
fiihrung des Christentums und christlich ge-
prégten Singens in Mitteleuropa. Detailliert
werden die verfiigbaren verbalen Doku-
mente unter besonderer Beriicksichtigung
des MeBgesanges im Bereich der Metropole
Salzburg interpretiert, S. 108{f. und andern-
orts wird auBerdem die einschléigige Spezial-
forschung hierzu referierend vermittelt. Ab-
schlieBend werden die wenigen Aufzeich-
nungen geistlicher und weltlicher Gesédnge
beschrieben. Deren Deutung bietet freilich
weiterhin etliche offene Fragen, so etwa
betreffs des St.Petrus-Liedes (dazu siehe
Flotzinger, in: Musikgeschichte Osterreichs,
I, 1977, S.92). Im Bildanhang sind die
wichtigsten neumierten Quellen aus dieser
frilhen Epoche vor 976 in gut lesbaren
Wiedergaben zu finden.

(Mai 1977) Walter Salmen

Contributions to a historical study of Je-
wish music. Edited by Eric WERNER.
(0. O.:) Ktav Publishing House, Inc. (1976).
VI, 287 §.

Der neue Sammelband mit Beitrigen zur
jiidischen bzw. israelischen Musikforschung
bietet eine willkommene Erginzung zu den
bisher drei YUVAL-Binden. Wihrend in
YUVAL Arbeiten aus der gegenwirtigen
Forschung veroffentlicht werden, hat der
Herausgeber hier vor allem dltere Aufsitze
wieder zugdnglich gemacht, so daB ein re-
prisentativer Langsschnitt durch die For-
schungsgeschichte seit Eduard Birnbaum
entsteht. Was urspriinglich in deutscher bzw.
franzosischer Sprache erschienen war, ist
iibersetzt: Alle Beitrdge liegen nunmehr in
Englisch vor. Sie sind.inhaltlich unverédn-
dert, z. T. im Druckbild der Erstversffentli-
chung wiedergegeben. Nur gelegentlich hat
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der Herausgeber Anmerkungen erginzt

oder neu hinzugefiigt.

Der Band enthilt auBer Werners Vor-
wort, auf das noch besonders eingegangen
wird, folgende Aufsitze (hier in der Reihen-
folge ihrer Entstehung):

Eduard Birnbaum: Musical Traditions for
the Reading of the Megillah (1891) aus:
Allgemeine Zeitung des Judentums 1898
(jetzt S.91-103);

Ders.: Franz Schubert as a Composer of
Synagogue  Music, ebda. (jetzt
S.228-240);

A.Z.Idelsohn: The Kol Nidrei Tune aus:
Hebrew Union College Annual 1931/32
(jetzt S. 149-165);

Ders.: Parallels Between the Old-French and
the Jewish Song aus: Acta Musicologica
1933 (jetzt S.200-206);

Eric Werner: The Origin of the Eight Modes
of Music (Octoechos) aus: Hebrew Union
College Annual 1948 (jetzt S. 104—148);

Ders.: Hebrew and Oriental Christian Metri-
cal Hymns — A Comparison aus: Hebrew
Union College Annual 1950 (jetzt
S.55-90);

Peter Gradenwitz: Gustav Mahler and Ar-
nold Schoenberg aus: Year Book V of the
Leo Baeck Institute 1960 (jetzt
S.241-265);

Israel Adler: The Notated Synagogue Chants
of the 12th Century of Obadiah, the Nor-
man Proselyte aus: Journal de Musicolo-
gie 1967 (jetzt S.166-199);

Hanoch Avenary: A Geniza Find of Saa-
dya’s Psalm-Preface and Its Musical
Aspects aus: Hebrew Union College An-
nual 1968 (jetzt S.37-54);

Iginio (!) Angles: Jewish Music in Medieval
Spain aus: YUVAL I, 1968 (jetzt
S.207-227);

Edith Gerson-Kiwi: The Music of the Kur-
distan Jews aus: YUVAL II, 1971 (jetzt
S.266-279);

Ein Namenregister (S. 280-287) erhoht die

Benutzbarkeit des Gesamtbandes.
EinschlieBlich des Vorwortes ist der Her-

ausgeber mit drei, und zwar den drei um-

fangreichsten Beitridgen vertreten, die zu-
sammen fast die Hilfte des Gesamttextes
beanspruchen, so daB die Frage nicht unter-
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driickt werden soll, ob sich nicht auch eine
bescheidenere Auffassung von Herausge-
bertitigkeit vertreten lieBe. Eine andere,
wesentliche Frage stellt sich im Zusammen-
hang mit der Auswahl der nicht von Werner
stammenden Aufsitze, so dankbar man fiir
den Neudruck manchen sonst schwer zu-
ganglichen Textes sein muB (Birnbaum,
Idelsohn): wire nicht die Wiederauflage
leicht erreichbarer und erst wenige Jahre
alter Arbeiten verzichtbar gewesen zugun-
sten sachlich notwendigerer alterer? Die
thematische Auswahl, die jetzt von den
friihen Beziechungen zwischen jiidischer und
christlicher Musik bis zur lebendigen Tradi-
tion kurdischer Juden reicht, hitte unbe-
dingt den biblischen Bereich einbeziehen
sollen, etwa durch den m.W. bisher nicht
vollstindig veroffentlichten Vortrag von
Curt Sachs, The Bible and Music von 1942,
Ebenso erlaube ich mir die bedauernde
Feststellung, daB Werner selbst uns die in
YUVAL 1I spannungsvoll angekiindigte
Fortsetzung seines dort begonnenen Aufsat-
zes (wie schon in YUVAL III so auch hier)
schuldig geblieben ist. Gleichviel: Der Band
stellt eine willkommene Erginzung und
auch Erleichterung fiir jeden dar, der sich
mit der Erforschung der jiidischen Musik
und mit der Geschichte der Disziplin Musik-
wissenschaft iiberhaupt zu beschiftigen hat.

Da alle aufgefiihrten Beitrdge bereits,
z.T. erst kiirzlich, erschienen sind, sei im
folgenden nur iiber die Einleitung des Her-
ausgebers berichtet (Eric Werner: Prolego-
menon, S.1-36), die er als ,,Essay on the
historiography of Jewish Music* verstanden
wissen mochte. Innerhalb der historiogra-
phischen Skizze hitte J. G.Herder freilich
mehr verdient als eine bloBe Erwidhnung
seines Werkes Vom Geist der ebriischen
Poesie, 1782/83 (ohne Nennung des so
wichtigen Anhangs Von der Musik der Psal-
men). Auch bei J. L. Saalschiitz wire nicht
nur mitzuteilen gewesen, dal er gegen For-
kel polemisiert hat, sondern es hitte hervor-
gehoben werden miissen, worin der eigentli-
che Fortschritt gegeniiber Forkel und damit
forschungsgeschichtlich die Bedeutung Saal-
schiitz’ liegt (sein zweites Buch erschien
iibrigens 1829, nicht 1830). Wichtig scheint
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mir die Erinnerung an den Psalmenkom-
mentar von F.Delitzsch zu sein (4. Auflage
1883), der in der jiidischen Musikge-
schichtsschreibung sonst oft iibersehen wird.
Verstindlich, da Werners Favorit Eduard
Birnbaum ausfiihrlich gewiirdigt wird, sehr
breit — aber wohltuend kritisch — auch
Idelsohn. Einen guten Uberblick vermittelt
Wermner sodann iiber die gegenwirtigen For-
schungsbemiihungen in Amerika und Israel;
Tendenzen und Arbeitsgebiete werden in-
formativ zusammengefat.

Aus diesem Uberblick ergeben sich die
der kiinftigen Forschung vorrangig zugewie-
senen Probleme. Aus Werners reichhalti-
gem , Sackvoll* an Forderungen (S. 26ff.)
nenne ich: die Beziehungen der altjiidischen
zur altgriechischen Musik; die Kliarung der
biblischen Musiktermini, besonders des
Psalters; die Losung des Problems etwaiger
musikalischer Zeichen in den Handschriften
vom Toten Meer; die Anfinge der masoreti-
schen Akzente; die Auswertung neu verof-
fentlichter Keilschrifttexte, die moglicher-
weise Angaben iiber die Leierstimmung in
Babylonien enthalten (vgl. D. Wulstan: The
Earliest Musical Notation, in: Bibliotheca
Orientalis 1968/69); die Frage des Inter-
vallsystems der althebridischen Musik; ver-
gleichende Untersuchungen der miindlichen
Tradition; Einsatz moderner statistischer
Methoden, EDV-Technik usw. ; der Entwurf
einer Typologie der jiidischen Musiktradi-
tion.

Moge es dem verdienten Autor und Her-
ausgeber Eric Werner vergonnt sein, zu der
einen oder anderen Aufgabe noch eigene
Losungen vorzulegen. Er selbst hat hinrei-
chend AnlaB gegeben, da8 der Dank fiir den
besprochenen Band sich gerade in dieser
Erwartung ausdriicken darf.

(Mai 1977) Dieter Wohlenberg

KARL-GUENTHER HARTMANN: Die
humanistische Odenkomposition in Deutsch-
land. Vorgeschichte und Voraussetzungen.
Erlangen: Verlag Palm und Enke 1976. 249
S. und 20 S. Musikbeisp. (Erlanger Studien.
15.)
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Die humanistischen Odenkompositionen
fiir deutsche Lateinschulen des 15. und
16. Jahrhunderts waren im allgemeinen bis-
her nicht geniigend bekannt, worauf bereits
Hans Albrecht im Jahre 1955 (Mf VIII,
S.335-345) hingewiesen hatte. Hartmann
griff diese Anregung auf und untersuchte
Erscheinung und Quellen dieser deutschen
Odenkompositionen in seiner Erlanger Dis-
sertation. Nicht die franzosische ,,musique
mesurée" des spiten 16. Jahrhunderts bilde-
te den Beginn derartiger musikalischer Re-
naissance-Bestrebungen, sie waren vielmehr
im deutschen Sprachgebiet seit Beginn des
Jahrhunderts verbreitet, wobei die lateini-
sche Sprache mit ihren antiken VersmaBen
wie Hexameter und elegisches Distichon
sowie der sapphischen Ode in alten oder
auch neu geschaffenen Texten mehrstimmig
komponiert wurde. Hartmann hat die Ur-
spriinge dieser Kompositionen sowie ihre
Praxis eingehend und vollstindig unter-
sucht. Von den in Schauspielauffiilhrungen
eingelegten einzelnen solcher Oden fiihrte
ein direkter Weg zu den bekannteren Kom-
positionen von Celtes und Tritonius, welche
dann zum allgemeinen Gebrauch in den
Lateinschulen dienten.

Fiir die europdische Musikgeschichte wa-
ren diese Odenkompositionen bedeutsam,
weil hier die Grundlagen fiir strenge Bin-
dung an Texte und fiir einen homorhyth-
misch vorgetragenen mehrstimmigen Satz
geschaffen wurden. Hartmann weist auf die
besondere Problematik des Zwiespaltes von
quantitierenden antiken VersmaBen (die
nur kurze und lange Silben kannten) zum
lebendigen Wortakzent hin. Seine Untersu-
chung enthilt trotz mancher Breite in der
Darstellung manche anregenden und wei-
terfiihrenden Gedanken. So den Hinweis,
daB man auch die Motettenkompositionen
des 16. Jahrhunderts einmal in dieser Hin-
sicht untersuchen sollte. Fiir die Bedeutung
der frilhen Odenkompositionen mag ange-
fithrt werden, daB auch Komponisten wie
Senfl und Hofhaimer derartige Werke ver-
faBten und daB die Nachwirkung derselben
bis in das 17.Jahrhundert hinein reichte
(wie ich an Tranoscius in Mf VI, 1953,
$.300-319 und Mf VII, 1954, S.39-53)
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zeigen konnte. Da man sich heute fiir Mo-
delle in der Kunst interessiert, sei angefiihrt,
daB diese alten Odenkompositionen
,,Grundmodelle* darstellten, auf welche alle
anderen lateinischen Dichtungen gleicher
Versart gesungen werden konnten. Hart-
manns Musikanhang enthilt u.a. unverof-
fentlichte Oden des Tromboncino.

(November 1977) Hellmuth Christian Wolff

Das Liederbuch des Dr. Hartmann Sche-
del. Faksimile mit einem Vorwort von Betti-
na WACKERNAGEL. Kassel usw.: Biren-
reiter 1978. VI und Faksimile (Das Erbe
deutscher Musik. Band 84. Abt. Mirtelalter.
Band 21.)

Die Staatsbibliothek Miinchen ist reich an
noch unerschlossenen, fiir die deutsche Mu-
sikgeschichte freilich zentralen Quellen. Die
groBe Liedersammlung des Johannes Werlin
zdhlt ebenso zu diesen Schitzen wie der
Liber musicalis Cgm 810 des Niirnberger
Arztes Hartmann Schedel (1440-1514). Da
aus diesen wie auch anderen Denkmilern
bislang nur Teile bekannt geworden sind
und in der Forschung genutzt wurden, klaf-
fen in der Liedgeschichte noch betrichtliche
Liicken. Das in den sechziger Jahren des
15.Jahrhunderts angelegte Liederbuch
Schedels repréasentiert mit seinen 150 Num-
mern, davon fast zwei Drittel in singuldrer
Uberlieferung, eine Zentralquelle mit einem
besonderen Rang innerhalb der Dokumen-
tation des dreistimmig komponierten Ge-
sellschaftsliedes. Im Erbe deutscher Musik
wird davon - vergroBert gegeniiber dem
Original-Format — ein Faksimile vorgelegt,
dem in Band 74 und 75 der Serie die seit
vielen Jahren eingeplanten Ubertragungen
der Stiicke folgen sollen. Damit wiirde nach
langem Warten ein Wunsch des 1969 ver-
storbenen musikologischen Bearbeiters die-
ser Handschrift Heinrich Besseler erfiillt
werden, der bereits in der unmittelbaren
Nachkriegszeit die Transkriptionen und
Konkordanzlisten angefertigt hat. Dank ge-
biihrt der Musikgeschichtlichen Kommis-
sion fiir die vorziigliche Edition des Faksi-
miles vor allem deswegen, weil hier wie
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beim Lochamer-Liederbuch oder dem Bux-
heimer Orgelbuch derart viele eindeutig
niemals lesbare und interpretierbare Notate
vorzufinden sind, daB der kiinftige Benutzer
dieser Kontrollmoglichkeit sowohl fiir wis-
senschaftliche als auch praktische Zwecke
dringend bedarf. Bettina Wackernagel gibt
einleitend eine knappe Beschreibung der
Quelle und zum SchluB der Edition ein
Verzeichnis der Stiicke. Mégen die Ubertra-
gungsbande nebst dem Kritischen Bericht
baldigst diesen Vorabdruck des Faksimiles
komplettieren.

(Mai 1978) Walter Salmen

DIETRICH FISCHER-DIESKAU: Auf
den Spuren der Schubert-Lieder. Werden -
Wesen — Wirkung. Kassel usw.: Bdrenreiter-
Verlag und Miinchen: Deutscher Taschen-
buch Verlag 1976. 371 S.

Dietrich Fischer-Dieskaus anregendes,
1971 bei F. A. Brockhaus in Wiesbaden er-
schienenes Buch liegt nun auch als Taschen-
buch vor. Die Taschenbuchausgabe iiber-
nimmt den Satz der Buchausgabe im we-
sentlichen unverindert, selbst in der Seiten-
zahlung (lediglich der letzte Absatz des
Kapitels Ausblick ist gestrichen, einige Zei-
len auf Seite 85 sind berichtigt). Anna
Amalie Aberts eingehender Rezension des
Buches in Jahrgang 28 dieser Zeitschrift
(1975, S.349-351) ist daher auch kaum
etwas hinzuzufiigen — allenfalls der Hinweis
auf die in der neuen Ausgabe stark erweiter-
te Bibliographie und die Frage, weshalb
wohl auch in dieser gerade das Buch wieder
fehlt, auf das Anna Amalie Abert vor allem
vergleichend Bezug genommen hat:
Thr. G. Georgiades’ Monographie Schubert.
Musik und Lyrik (Gottingen 1967).

Schuberts Lieder aus der Sicht des Sén-
gers: Dietrich Fischer-Dieskaus Buch
nimmt inzwischen einen wichtigen und be-
sonderen Platz in der Literatur zu Schuberts
Liedern ein., Dafiir, daB sie es durch die
Neuausgabe einem groSeren Publikum zu-
ganglich gemacht haben, gebiihrt den Verla-
gen Dank.

(November 1978) Walther Diirr
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Regards sur I'opéra. Du ,,Ballet Comique
de la Reine” a I'Opéra de Pékin. Paris:
Presses Universitaires de France (1976). 261
S., 29 Illustrationen (Publications de I'Uni-
versité de Rouen. Centre d’Art, Esthétique et
Littérature.)

Das Phanomen Oper ist komplex: Oper
ist nicht nur ein Betatigungsfeld fiir Musik-
und Theaterwissenschaftler, sondern auch
fiir Literatur- und Politikwissenschaftler, fiir
Soziologen und Psychoanalytiker. Oper
wird in den vorliegenden Beitrigen als uni-
versales Schauspiel angesehen, aus diesem
Grunde von verschiedenen Seiten be-
leuchtet.

Der Centre d’Art, Esthétique et Littéra-
ture der Philosophischen Fakultit der Uni-
versitdt Rouen, 1971 unter der Leitung von
Joseph-Marc Bailbé gegriindet, hat sich vor-
nehmlich die interdisziplinére Forschung zur
Aufgabe gemacht. Die Société francaise de
Musicologie beschiiftigte sich im September
1975 mit Fragen der franzosischen Oper des
19. Jahrhunderts, die dort gehaltenen Refe-
rate sind in Regards sur I'opéra abgedruckt,
ergianzt werden sie von Arbeiten von Mit-
gliedern der Universitit Rouen. Frangois
Lesure weist in seinem Vorwort darauf hin,
daB auf dem Gebiet der Erforschung der
franzosischen Oper von franzosischer Seite
noch viel Neuland zu betreten sei, da vor
allem Ausldnder sich Berlioz’, Meyerbeers,
Bizets und Massenets angenommen hitten.
Sowohl im In- als auch im Ausland bestim-
men franzdsische Opern den Spielplan nur
in geringem MaBe. Das liegt daran, daB
wissenschaftliche und praktische Editionen
fehlen, zeitgemiBe Inszenierungen erst er-
arbeitet werden miissen. Fiinf Aspekte, die
die Komplexitit der Gattung Oper aufzei-
gen sollen, werden niher behandelt: 1. Die
Pariser Opéra, die Oper und ihr Publikum,
2. literarische Themen, 3. die italienische
Oper, 4. Entwicklung und Ideologie, 5.
Asthetik. Es wird darauf hingewiesen, daB
mit vielen Themen quasi eine terra incognita
betreten wird.

Nicole Wild: Un demi-siécle de décors a
I'Opéra de Paris: Salle Le Peletier
(1822-1873). Vor etwa zehn Jahren hat
man begonnen, das reichhaltige ikonogra-
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phische Material der Pariser Oper zu katalo-
gisieren. Wild bespricht das Inventar, vor-
nehmlich Zeichnungen (Entwiirfe) und Mo-
delle von Biihnenbildern, zéhlt die Biihnen-
bildner, die flir das Haus von 1822-1873
arbeiteten auf, macht Tendenzen der Aus-
stattung deutlich. Sie geht ausfiihrlich auf
den Biihnenbildner Pierre-Luc-Charles Ci-
ceri und seine Schiiler ein, hebt neue Be-
leuchtungseffekte, Ausnutzung der Diora-
menbiihne und historisches Biihnenbild her-
vor, ergidnzt ihren Artikel durch 16 Abbil-
dungen. Ein Buch iiber die Dekorationen
(mit zahlreichen farbigen! Abbildungen)
der Pariser Oper im 19.Jahrhundert wire
nach diesem Aufsatz eine wiinschenswerte
Ergidnzung. — Claude Noisette de Crauzat:
Charles Garnier et U'orchestre. Vornehmlich
werden Akustik und Aufstellung des Orche-
sters behandelt, ein bisher unverotffentlich-
ter Rapport ven Charles Garnier wiederge-
geben. — Elisabeth Bernard: L'évolution du
public d'Opéra de 1860 a 1880. Bis ca. 1870
ist die Opéra Treffpunkt der mondinen
Welt, danach &ndert sich vor allem die
Zusammensetzung der Abonnenten, die
Vielschichtigkeit des ,,neuen‘ Publikums
wird untersucht. — Christian Goubault: La
décentralisation de [lart lyrique a Rouen
(1830-1900). Die Pariser Biihnen konnten
nur eine beschriankte Anzahl von Werken
bringen. Rouen, Provinz mit groBstadti-
schem Anstrich (Handel, Industrie, seit
1843 Eisenbahnlinie Paris-Rouen), hat be-
deutende Auffiihrungen zu Wege gebracht,
besonders zeitgenossisches Theater ge-
pflegt, war Sprungbrett fiir junge Kiinstler,
bedeutete Entlastung fiir die Hauptstadt. —
Jean Mongrédien: Ossian a I'Opéra (1804).
Mit Le Sueurs Ossian erscheint eine neue
Welt, ein neues Thema auf der Biihne:
Kelten und Skandinavier bestimmen das
Geschehen. Le Sueur leistet mit seinem
Werk einen bedeutenden Beitrag zur ro-
mantischen Oper. — Francis Claudon:
G. Meyerbeer et V.Hugo: dramaturgies
comparées. Hugos Theorie des romanti-
schen Theaters, vor allem in der Préface de
Cromwell vorgetragen, hat auf die Drama-
turgie der Meyerbeerschen Oper groBen
EinfluB ausgeiibt. Meyerbeers Kunstwerk
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assimiliert die Sprache Hugos, strahlt typi-
sches romantisches Drama aus, setzt poeti-
sche in musikalische Figuren um. Joseph-
Marc Bailbé: Autour de la ,,Reine de Saba“‘:
Nerval et Gounod. Bereits H. Berlioz stellte
fest, daB das Libretto der Reine de Saba
schwer zu vertonen sei. Bailbé rekonstruiert
die Genesis des Librettos, schildert, wie
Barbier und Carré Nervals komplexen Text
fiir die Biihne eingerichtet haben, analysiert
Gounods Vertonung. — Geneviéve Benre-
kassa: Jules Laforgue, Wagner et l'opéra.
Der Dichter Laforgue (1860-1887), bedeu-
tender Symbolist, hat in sein literarisches
Werk das Essentielle aus Wagners Schaffen
ibernommen, der Musik Wagners entlieh er
seine Gedanken, dessen Musik unterstiitzte
sein Wort. Wie Wagner ein musikalisches, so
kennt Laforgue ein literarisches Leitmotiv.
— Robert Dumont: Verdi, Boito et ,,Othel-
lo*. Othello ist ein wahres Meisterwerk der
Librettistik, ,,qui permit a Verdi de donner
toute sa mesure*’. Boitos Textbuch wird mit
Shakespeare verglichen. — Robert Aubani-
ac: Lueurs sur ,,Turandot'* de Puccini. Ex-
plication de quelques-unes de ses anomalies.
le vrai dénouement. Drei Fragen werden
aufgeworfen: 1. Warum erscheint Turandot
erst im zweiten Akt, 2. Warum fillt die
schone, aber kalte Prinzessin in die Arme
des unbekannten Prinzen, dessen Namen
und Rang sie nicht einmal kennt, 3. Wie
sidhe das Finale aus, wenn Puccini es kompo-
niert hitte. — Frangoise Joukovsky: Les
décors du premier opéra francais: le lieu
magique dans le ,,Ballet comique de la Rei-
ne“ (1581). Der Hof, zentraler Ort der
Handlung, ist mit dem Universum und der
Welt der Gotter verbunden. Der ballet co-
mique ,,est une sorte de rituel collectif*. —
Alain Niderst: L’actualité politique dans
Popéra francais a la fin du régne de Louis
XIV 1686-1715. Die Politik Ludwigs XIV.
findet sich im zeitgendssischen Libretto wie-
der, die Oper kommentiert politische Ereig-
nisse. So spiegeln z. B. die Opern, die zwi-
schen Herbst 1706 und Sommer 1712 kom-
poniert wurden, indirekt Angst der Franzo-
sen und ihres Konigs wider. — Paule Lejeu-
ne: L’'opéra de Pékin ou ,,que le renouveau
émerge de I'ancien”. Lejeune zeigt histori-
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sche Entwicklung, besonders aber soziale
Struktur dieses Operntypus auf, der fiir das
chinesische Volk geschrieben ist. — Michel
Serviere: Wagner dans le texte de Nietzsche.
Nietzsches Auseinandersetzung mit dem
Phanomen Wagner wird philosophisch dar-
gestellt. — Emmanuel Diet: Don Juan et
chronos: note psychanalytique sur le finale
du ,,Don Giovanni‘* de Mozart. Diet sieht
Don Giovanni als ,,(Edipe-Roi', Mozarts
Protagonist ,,séduit par 'exhibition de son
sein/phallus généreux les objets qu’il veut se
soumettre pour les dévorer”. Die nicht all-
tigliche Aufsatz-Sammlung, die zu man-
cherlei Diskussion anregt und die neue Ein-
sichten vermittelt, sollte jeden, der sich mit
dem Unternechmen Oper beschiftigt, inter-
essieren.

(Mai 1977) Rudolph Angermiiller

FRANZ- PETER KOTHES: Die theatra-
lische Revue in Berlin und Wien 1900-1938.
Typen, Inhalte, Funktionen. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen’s Verlag 1977. 159 §. (Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft. Band
29.)

Franz Kothes will keine Geschichte der
Revue geben, keine innermusikalischen
Analysen bieten, sondern die Typen und
Verinderungen des Unterhaltungstheaters
darstellen. Der Ursprung, die Jahresrevue
als groBle Ausstattungsrevue, bestimmte
weitgehend die Berliner Revue vor 1914,
Inhaltlich konservativ und systemerhaltend,
ohne politische Satiren, breitete ab 1913 der
Niedergang sich aus, da die politische Ent-
wicklung der Revue das Fundament entzo-
gen hatte. Die Musik, die nur am Rande mit
behandelt wird, hatte untermalende und
illustrative Funktion. In den zwanziger und
dreiBiger Jahren fiihrte der Weg von der
Operette zur Revue und wieder zuriick zur
Operette. Jedoch weist Kothes auf die Aus-
wirkungen der Revue auf das Theater (Max
Reinhard, Erwin Piscator) sowie auf den
politischen Bereich hin. So nutzte z. B. Pis-
cator die Revue auch zur politischen Agita-
tion. Ein weiterer Ausblick gilt dem Revue-
film. Die Rolle der Musik im Hinblick auf
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die Funktionen sowie verschiedene stilisti-
sche Elemente bleiben unbearbeitet. So bie-
tet der Band, der am Ende eine Zusammen-
stellung der wichtigsten Regisseure, Produ-
zenten und Theaterdirektoren der zwanzi-
ger Jahre enthilt, einen ersten Einblick in
diesen Bereich von Musiktheater.

(Juni 1978) Gerhard Schuhmacher

HANS KUMPEF: Postserielle Musik und
Free Jazz. Wechselwirkungen und Parallelen.
Berichte — Analysen —~ Werkstattgespriche.
Herrenberg: G. F. Déring o.J. (1976). 118,
46 S.

Zum Thema ,,Free Jazz und europdische
Musiktradition in Konvergenzversuchen
gab es bislang keine Gesamtdarstellung. Die
vorliegende Publikation darf fiir sich bean-
spruchen, diese Liicke geschlossen zu ha-
ben. Sie ist den zahlreichen Amalgamie-
rungstendenzen seit etwa 1960 gewidmet
und versucht diese umfassend darzustellen.
Entstanden als Examensarbeit an einer PH,
dann erweitert und iiberarbeitet, steckt in
ihr viel Engagement und ebensoviel FleiB.
All dies weckt Neugier, doch hinterldBt die
Lektiire — das sei vorab gesagt — einen
zwiespiiltigen Eindruck.

Die Stirken des Buches machen es zur
angenehmen Pflichtlektiire (und in Zukunft
wohl zu einer Art Nachschlagewerk): (1) Es
besitzt einen hohen Informationswert, da es
allen nur erdenklichen Namen akribisch
nachgeht (verwunderlich nur, daB John Le-
wis, Jimmy Giuffre und André Hodeir nicht
in die Darstellung einbezogen werden). (2)
Es enthilt 13 aufschluBreiche Interviews mit
,,Betroffenen‘’, so etwa mit Anthony Brax-
ton, Ornette Coleman, Wolfgang Dauner,
Manfred Schoof; John Cage, Johannes
G. Fritsch, Vinko Globokar, Hans Werner
Henze, Hans Joachim Hespos, Helmut La-
chenmann, Krzysztof Penderecki. (3) Es
bietet in seinen Faksimile-Beispielen von
Partituren und Spielanweisungen ein sonst
nur mit Miihe erreichbares Anschauungs-
material. (Von den 47 aufgelisteten und
vom Verfasser behandelten Faksimilia sind
sieben unauffindbar; in einem versteckten
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Addendum heiBt es dann von ihnen, sie
hiatten aus Copyright-Griinden nicht verof-
fentlicht werden kénnen.)

Diesen Vorziigen steht eine Reihe von
Mingeln entgegen, die daraus erklirlich
sind, daB die Arbeit gedanklich, sprachlich
und technisch allzu schnell produziert wor-
den ist, die aber auch im Enthusiasmus des
Verfassers ihre Ursache haben:

(1) Die Arbeit ist so sorglos konzipiert,
daB sich ihre Dispositionsprinzipien nicht
recht erkennen lassen (und die Diktion
vielfach die Sprachlogik strapaziert). In 37
Kapiteln geht es um vier Komplexe: um
Grundsitzliches zu den beiden synoptisch
betrachteten Musikarten, um sog. Third-
Stream-Musik, um Jazz mit Affinititen zur
»E-Musik*, um ,,E-Musik* mit Affinitiaten
zum Jazz.

(2) Die als theoretisches Fundament zu
verstehenden Einleitungskapitel versuchen
(mittels einer willkiirlich anmutenden Lite-
raturauswahl) die Eigenarten und histori-
schen Verldufe von Jazz und europdischer
Musiktradition bis zum Free Jazz und zur
Postseriellen Musik zu skizzieren. Doch ist
kaum ersichtlich, daB ,Free Jazz“ und
., Postserielle Musik* Leerformeln fiir plura-
listische Phinomene sind, withrend sich die
Wege der so bezeichneten Idiome im Vagen
verlieren. Fir den Verfasser ,,ist der Jazz
seiner Herkunft nach Volksmusik — im Ge-
gensatz zu der klassischen Musik Europas,
die dem Biirgertum sowie klerikalen und
hdfischen Institutionen entsprang. Jazz re-
flektiert(e) und emanczipiert(e) so einen rudi-
mentdren humanen Ausdruck, wahrend Frei-
heitsbediirfnis innerhalb der Neuen Musik
durch inteliektuelle Uberlegungen seine
Triebfeder erhielt" (S.12).

(3) Der Verfasser miBt jede konvergie-
rende musikalische Auflerung im ,,Jazz-/E-
Musik-Feld* an einer nur ihm bekannten
Eschatologie, d.h. er wertet die Ergebnisse
einer Synthese von Jazz und europiischer
Musiktradition an einem ihm wiinschens-
werten historischen Ziel. Kriterium fiir ,,hi-
storische Richtigkeit* und Qualitit ist die
Dominanz des Jazz und die ihm dienende
Integration aller andern Idiome. Dahinter
verbirgt sich das Dogma vom Geist als
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Widersacher der Seele, das Emotion (= gut
= Jazz) gegen Intellekt (= schlecht =
europdische Musiktradition) setzt und damit
die ,,klassische‘* Wertordnung einer Musik-
wissenschaft du temps perdu schlicht um-
kehrt (vgl. u.a. S.11ff., 18f., 57).

(4) Die Verwandlung von Jazz in ,E-
Musik* und umgekehrt ist immer auch eine
Anderung des funktionalen Sinns von Mu-
sik. Gleichwohl analysiert der Verfasser sol-
che Vorginge ,,rein musikalisch®, denn der
historisch-soziale Kontext, die Motive und
die rezeptiv bedingten Um-Deutungen blei-
ben ungreifbar. (Die Analysen selbst zihlen
auf und reihen fragmentarische Beobach-
tungen; es fillt schwer, sie als ,,Analysen*
zu akzeptieren.)

(Mirz 1977) Jiirgen Hunkemoller

CARL DAHLHAUS: Die Idee der abso-
luten Musik. Kassel usw.: Birenreiter und
Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag
1978. 152 §.

In dieser sich nahezu ohne Digression eng
an ihr Thema haltenden, vielfach — und auch
wiederholt — ausfiihrlich die Quellen selbst
sprechen lassenden kleineren, aber reichhal-
tigen Schrift richtet sich Dahlhaus’ un- bzw.
antidogmatische Historik auf die Geschichte
einer musikésthetischen Idee: die der abso-
luten Musik. Dahlhaus unternimmt es von
einer in jedem der zehn Kapitel wechseln-
den Perspektive aus, die Vorgeschichte und
Bedingungen dieser vor dem Hintergrund
des Deutschen Idealismus sich erhebenden
Idee aufzuweisen und ihre wechselnden Be-
griindungen durch das 19.Jahrhundert zu
verfolgen.

Die Idee der absoluten Musik wird begrif-
fen als eines unter ,,rmusikdsthetischen Para-
digmen®, d.h. , Modellbegriffen" bzw.
,»»Grundvorstellungen, von denen die musi-
kalische Wahrnehmung und das musikali-
sche Denken gelenk: werden* (S.71f.). Sol-
chen Paradigmen nachzugehen bezeichnet
Dahlhaus als ,,eines der zentralen Themen
der Musikdsthetik’* und als ,,ein Stiick Auf-
kldrung“, sofern dadurch wenig beachtete
Voraussetzungen alltdglicher musikalischer
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Gewohnheiten verdeutlicht werden
(vgl. S.8). Die Idee der absoluten Musik —
und damit die Musik#sthetik — wird hier also
nicht nur fiir sich betrachtet, sondern auch
in den Dienst des allgemeinen musikali-
schen BewuBtseins gestellt, — eine Absicht,
der die Publikationsweise des Bandes als
Taschenbuch durchaus korrespondiert.

Im Ausgang vom Doppelsinn des Wortes
,absolut' als ,losgelost’ und ,perfekt’ — die
wechselnde Akzentuierung der beiden Be-
deutungen begleitet den Gang der Ge-
schichte — bringt Dahlhaus sein Thema auf
die ,einfache Formel, daf} sich ,absolute’
Musik gerade durch ihre Loslosung und
Befreiung vom Wort zur ,Ahnung des
Unendlichen’, des ,Absoluten’ erhebe (S.98
u. 0.). Dieser in der romantischen Musik-
asthetik vorfindliche und dort an der Theorie
der Instrumentalmusik gewonnene Grund-
satz ist doppelt fundiert: erstens durch einen
verwickelten Zusammenhang zwischen ver-
schiedenen Begriffs- und Auffassungsge-
gensidtzen, namlich durch die als ,, Querelle
des anciens et des modernes” bezeichnete
Auseinandersetzung zwischen ,,prima‘ und
»Seconda prattica® bzw. ,,moderni* und
»antiqui** im 17. Jahrhundert, durch die Dif-
ferenzen zwischen Rameau und Rousseau
um den Vorrang von Harmonie oder Melo-
die sowie durch eine Dichotomienkette (an-
tik — modern, plastisch — musikalisch, vokal
— instrumental u.a.), die Dahlhaus beson-
ders aus E. T. A. Hoffmann gewinnt und als
s hermeneutisches  Modell“  bezeichnet
(vgl.S. 48); zweitens durch den Umschlag in
der Sicht der Instrumentalmusik, die in der
romantischen Musikésthetik statt ein defi-
zienter Modus der Musik (ein leeres Ge-
ridusch) zu sein als das den wunderbaren und
unendlichen Charakter der Musik Begriin-
dende angesehen wurde, die statt Divertis-
sement zu gewdhren und Vergniigen zu
bereiten Erkenntnis verschaffen und Kon-
templation erfordern sollte. ,,Anschauungs-
modell” der absoluten Musik wurde die
Symphonie, speziell deren Hauptsatz, und
erst spiter das Streichquartett (S. 20). Dahl-
haus kommt zu dem SchluB, daB das Spe-
ziellste an der romantischen Musikisthetik,
ja geradezu sie selbst eine ,, Metaphysik der
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Instrumentalmusik* sei; insofern wendet er
sich gegen die Verwechslung der romanti-
schen Musikidsthetik mit der Gefiihlsasthe-
tik (S.74).

Von dieser Basis fiir die Idee der absolu-
ten Musik aus gelangt Dahlhaus zur das
19. Jahrhundert beherrschenden , Kunstre-
ligion. Sowohl die Interpretattion der
,,asthetischen Kontemplation als Andacht*‘als
auch die enge Verspannung gerade von
»reiner Kunst“ und Religion werden hier
deutlich, wobei die Kunstreligion nicht etwa
beldchelt, sondern ,,als eine geschichtlich
legitime Gestalt religiosen Bewufitseins** be-
trachtet wird (S. 87). Weitere Stationen sind
im Blick auf die absolute Musik die Wand-
lungen der Auffassung von , Musikalischer
Logik und Sprachcharakter*, die Traditions-
Konstruktion ,,Bach und Beethoven* und
ihre Uberwindungsversuche durch eine
wdritte Kultur der Musik, als welche teils
Wagner (bei Nietzsche), teils Bruckner (bei
Halm) erscheint. Unumgénglich fiir das
Thema begegnet ferner die Frage des Ver-
héltnisses von absoluter Musik und Pro-
grammusik. Hier scheint der Autor selbst
starker hervorzutreten, weniger vielleicht in
dem Gedanken, das ,,Reinpoetische” in der
romantischen Musikisthetik ziele keines-
wegs auf eine ,, Literarisierung der Musik"“,
sondern auf die Idee der absoluten Instru-
mentalmusik (S. 128), als vielmehr in der im
AnschluB an Nietzsche formulierten Uber-
zeugung der dsthetischen Irrelevanz des
Programms und in der mit R.Strauss be-
haupteten Auffassung der Programmusik als
absolute Musik (vgl.S.137f.). (Nietzsche
erblickte nach Dahlhaus auch in Wagners
Opern absolute Musik; S.38, 123.)

Gemil der Exposition der Schrift kommt
Tieck und besonders Wackenroder eine zen-
trale Stellung im Text zu. Doch nicht nur
ihnen wird der Versuch einer neuen Inter-
pretation zuteil, sondern auch Hanslick wird
gegen die Formalisten gleichsam in Schutz
genommen und eher auf der Linie Hegels
gesehen, und die Verwicklungen, die sich fiir
das Thema aus der Schopenhauer-Rezep-
tion Wagners ergeben, werden ausgebreitet.
Neben die neue Sicht bekannterer Quellen
treten sonst in der Musikbetrachtung selten
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beachtete Quellen, etwa das System der
Asthetik C. H. Weisses.

Das SchluBkapitel gibt auBer zusammen-
fassenden Bemerkungen einen Ausblick auf
das Verhiltnis von absoluter Musik und
poésie absolue (pure), und zwar im Sinne
eines ,,strukturgeschichtlichen Zusammen-
hangs* anstelle einer ,,realgeschichtlichen
Abhangigkeir (vgl.S.1401.); es kreist um
den Gedanken, daf die in der Theorie der
Instrumentalmusik begriindete Formasthe-
tik geradezu als Paradigma der poésie pure
erscheint. Der Einstieg in eine Diskussion
der Schrift, der hier nur markiert werden
kann, konnte etwa bei der Frage gefunden
werden, inwieweit die im 19. Jahrhundert
zum Tragen gekommene Idee der absoluten
Musik im 20.Jahrhundert durch die Idee
der poésie pure beeinflufit worden ist. Doch
zielt diese Frage schon auf eine Erweiterung
des zeitlichen Rahmens zur Gegenwart hin,
wihrend Dahlhaus sich im wesentlichen auf
die Zeit bis zum I. Weltkrieg beschrinkt.

Trotz des spiirbaren Versuchs, durch Wie-
deraufgriffe Verweise iiberfliissig zu ma-
chen, wire ein Personenregister, wie es die
bisherigen Taschenbidnde von Dahlhaus ent-
hielten, wiinschenswert gewesen.
(September 1978) Albrecht Riethmiiller

ERNST APFEL und CARL DAHL-
HAUS: Studien zur Theorie und Geschichte
der musikalischen Rhythmik und Metrik.
Miinchen: Musikverlag Emil Katzbichler
1974. 561 S. (Musikwissenschaftliche
Schriften. Band 1.)

Das umfangreiche, zweibindige Buch ist
eine Arbeit von Apfel, in die zwei Kapitel
von Dahlhaus eingefiigt worden sind.

Apfels Studien lassen sich schwer zusam-
menfassen. Denn Apfel hat die These, die
sie lenkt oder lenken konnte, nur schwach
ausgebildet und vorsichtig formuliert. Die
einzelnen Kapitel sind zudem nicht gleich-
méBig ausgearbeitet.

Am deutlichsten in Vor- und Nachwort
beschreibt Apfel die Erfahrung und das
Interesse, die seine Studien veranlaBt ha-
ben. Apfel hat beobachtet, daB sich in
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Musik verschiedener Epochen Verldufe, die
die GroBe zweier Takte haben, zu musikali-
schen Einheiten fiigen, indem sie ein einfa-
ches rhythmisches Schema realisieren: Sie
beginnen mit grof3en Werten und enden in
kleinen. Apfel leitet daraus die These ab,
nicht der Takt, sondern der Doppeltakt sei
die elementare Einheit der Musik: ihre
,»Notenwertgrundeinheit”. Im Interesse die-
ser These tritt Apfel einen langen Untersu-
chungsgang an. Er sucht zunichst bei nam-
haften Rhythmustheoretikern des 20. Jahr-
hunderts Stiitze: bei Riemann, Wiehmayer
und Friedrich Neumann, und schreitet dann
die Geschichte der musikalischen Rhythmik
und Metrik von der Notre-Dame-Epoche
bis zu Riemann ab. Die moderne Rhythmik
scheint Apfels These zu bestitigen vor allem
durch die Theorie des Grundrhythmus, die
Riemann und Wiehmayer, so unvereinbar
ihre Theorien im iibrigen sind, anerkannt
haben. Beide haben Musik auf das breite
MaB des menschlichen Pulses bezogen.
Stand dahinter zu Beginn unseres Jahrhun-
derts eine zeitgebundene, die dem sympho-
nischen Stil angemessene Horkultur, so ver-
bindet Apfel damit andere Vorstellungen:
Er nimmt Riemanns Horen ,,auf die tieferen
Atemziige der Musik'* (System, S.38) als
Zeichen dafiir, daB die Dimension, in der
sich Musik ereignet, konstant ist; liberspitzt
ausgedriickt: im Grundrhythmus lebt der
mensurale Modus weiter. Das macht auch
die Sympathie erklérlich, die Apfel Neu-
manns Gewohnheit entgegenbringt, ele-
mentare musikalische Einheiten moderner
Kompositionen in groSen Werten, in Breven
oder Longen, zusammenzufassen.

Die historischen Studien beginnen mit
zwei Kapiteln lber die mittelalterliche
Rhythmik. Sie lesen sich als eine kommen-
tierende Nachschrift der Kapitel, die Willi
Apel dariiber in seinem Buch iiber Die
Notation der polyphonen Musik geschrieben
hat. Des weiteren untersucht Apfel Tanzsit-
ze des 15. und 16. Jahrhunderts, Frottolen
und Lauden; er geht kurz auf die Monodie
ein, analysiert die Tanzsammlung Terpsicho-
re von Praetorius und endet mit einem
Abrifi der Geschichte der neueren Rhyth-
mik ... Auch diese Abschnitte referieren,
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kommentieren und revidieren iltere Dar-
stellungen, darunter Blumes Srudien zur
Vorgeschichte der Orchestersuite im 15. und
16. Jahrhundert, Jeppesens Lauden-Edition,
Jammers’ Aufsatz iiber den barocken
Rhythmus und Schiinemanns Geschichte des
Dirigierens. Gemeinsam ist den verschie-
denartigen Studien die Absicht, musikali-
sche Einheiten und Formationen aufzuwei-
sen, die der ,,Notenwertgrundeinheit’‘ ent-
sprechen. Dabei bedient sich Apfel einer
eigenartigen Methode: er untersucht die
jiingere Musik im Blick auf ihre mensuralen
Spielrdume und erklirt umgekehrt die dltere
im Sinne der Takttheorie, wahrscheinlich,
ganz klar wird das nicht, um so auf iiberzeit-
liche Konstanten ihrer rhythmisch-metri-
schen Verfassung aufmerksam zu machen.
Apfel vernimmt im modernen Takt Mensur
und in der modalen oder mensuralen Ein-
heit Takt. Und Takt und Mensur scheinen
im Begriff der ,, Notenwertgrundeinheit'* auf-
zugehen. Dahinter vermutet Apfel einen
Geriistsatz, der nicht nur melodisch-kontra-
punktisch, sondern auch metrisch-rhyth-
misch bestimmt ist.

Die rhythmisch-metrische Verfassung des
Geriistsatzes, seine innere Struktur und sein
Verhiltnis nach auBen, zu seinesgleichen,
bleibt unbestimmt. Sie wird weder durch
Beispiele noch theoretisch ausreichend be-
schrieben. So ist es vorderhand nicht recht
moglich, Apfels ,, Vorschlag, Versuch oder
Ansatz" zu wiirdigen. Was Apfel auf mehr
als 500 Seiten dazu vorbringt, macht ihn
nicht klar und verifiziert ihn nicht; im Ge-
genteil: es liberschiittet ihn mit einer unfafB-
lichen und ungefaBiten Fiille von Material.
Die resiimierenden Bemerkungen Apfels
und dieser Rezension beschreiben mehr ei-
nen Entwurf als seine Ausfithrung. Zu die-
ser Ungewissheit trigt die Vernachléssigung
all dessen, was mit Stil und Form zu tun hat,
viel bei. EinigermaBen ausgearbeitet sind
nur die ersten Kapitel des zweiten, histo-
risch orientierten Teils, die Apels Ubertra-
gungsanweisungen zu einer Rhythmusge-
schichte umschreiben. Der erste, systema-
tisch orientierte Teil ist auf weite Strecken
ein unverarbeitetes Exzerpt der Riemann-
schen Rhythmik, vermengt mit Theoremen
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Wiehmayers. Zum besseren Verstindnis
Riemanns trigt er wenig bei, zumal Apfel
Riemanns Rhythmik um die Dynamik, ihr
principium agens, verkiirzt. Und vollends in
Vorarbeiten stecken geblieben ist das letzte
groBe Kapitel des Buches, der Abri der
neueren Rhythmusgeschichte. Der zweite
Band enthilt nur Verzeichnisse, hauptsich-
lich Verzeichnisse der Beispiele, die Rie-
mann, Wiehmayer und Neumann analysiert
haben.

Einen breiten Raum nimmt durchweg die
Kritik der modernen Editionen alter Musik
ein. Apfel mochte auch im Notenbild den
Doppeltakt in Erscheinung gebracht wissen.
Das bedeutet vielfach die Zusammenfas-
sung zweier kleiner Takte zu einem groBen,
ein Verfahren, das schon Riemann ange-
wandt hat. Mensural verfaBter Musik mag es
zugute kommen, da es gegebenenfalls ihre
groBen Spielrdume sichtbar macht. Ob mo-
dal notierte Musik so in den 6/8-Takt einzu-
fiigen ist, daB Endungen auf den Taktanfang
fallen, kann man bezweifeln, weil ungewi3
ist, ob die modale Rhythmik an die feste und
differenzierte Betonungsordnung gebunden
ist, die den einfachen, nicht zusammenge-
setzten 6/8-Takt kennzeichnet.

Die beiden Studien von Dahlhaus lassen
sich auf die These Apfels nicht ein. Die eine
Zur Rhythmik und Metrik um 1600 macht
deutlich, daB die Zeitordnung der Musik um
1600 nicht von ,.einer zentralen Kategorie
aus konstruierbar®* (S.281) ist. Ihre Erfas-
sung fordert das eingehende Studium vieler,
prinzipiell noch voneinander unabhéngiger
Faktoren: der rhythmischen Einheit (der
Zeile), des Textakzentes und der Harmonik,
der Chromatik und der Metrik sowie der
verschiedenen Deklamationsebenen. Die
zweite Studie Zur Kritik des Riemannschen
Systems miBt dieses an seinem eigenen
Grundsatz, das Metrum, das Verhiltnis der
Takte zueinander, werde durch den Inhalt
der Musik, durch harmonische und motivi-
sche Prozesse, bestimmt. Die Untersuchung
zeigt, daB besonders einige motivische For-
mationen dem Gesetz Riemanns widerspre-
chen, das den Periodenbau regelt. Gleich-
wohl verabschiedet es Dahlhaus nicht. Er
148t es als Ausdruck einer historischen Kul-
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tur des Horens gelten, als Produkt eines
Zielgerichteten' Horens (S. 196), und redu-
ziert es von einem normativen Grundsche-
ma auf einen Idealtypus mit heuristischer
Funktion.

(September 1978) Wilhelm Seidel

GUNTER SCHNITZLER (Hrsg.): Mu-
sik und Zahl. Interdisziplindre Beitrige zum
Grenzbereich zwischen Musik und Mathe-
matik. Bonn-Bad Godesberg: Verlag fiir
systematische  Musikwissenschaft GmbH
1976. 297 S. (Orpheus-Schriftenreihe zu
Grundfragen der Musik. Band 17.)

Nach der Ansicht des Herausgebers ver-
mag nur eine interdisziplindre Diskussion
der Ergebnisse von Sinnesphysiologie, Ma-
thematik und Philosophie die Vielschichtig-
keit der Thematik zum Ausdruck zu brin-
gen: ein Sammelband faft daher die ver-
schiedensten Beitrdage einer Vortragsreihe
zusammen.

Zunichst untersucht sie Rudolf Haase
(Die Herkunft musikalischer Grundlagen
aus dem Gehdr) anhand einer Morphologie
der Intervalle. Fiir ihn ist der auf der psy-
chophysischen Disposition des Gehors beru-
hende Aspekt der Musiktheorie deshalb der
wichtigste, weil mit diesem Diatonik und
Chromatik sowie Dur und Moll einwandfrei
zu erkldren seien. Der mathematische diene
in Wirklichkeit nur der Beschreibung, nicht
aber der Verursachung und durch ein Ver-
kennen des Analogiebegriffes sei die Ober-
tonreihe in der Vergangenheit iiberstrapa-
ziert worden, denn diese spiele de facto nur
eine untergeordnete Rolle.

Dieter Kolk (Eine harmonikale Analyse
des pythagoreischen Dreiecks) erklart (im
AnschluB an H.Kaiser), die Tempel von
Paestum versinnbildlichten die Harmonie
des Kosmos und diese Harmonie sei keine
andere als die musikalische, denn der geo-
metrische Gehalt decke sich mit dem akusti-
schen. Die gleichen Verhiltnisse konnten
auch in einer aus dem pythagoreischen
Dreieck entwickelten Figur gefunden wer-
den: die Harmonik zeige hier eine Moglich-
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keit, ,,Zahl und Empfindung, Intellekt und
Gefiihl wieder miteinander zu vereinigen®.

Den SchluB, mit der Welt der Hellenen
und besonders mit ihrer Musik vertraut zu
sein, nennt Gerhart Schmidt (Die Rolle der
Musik in Platons Staaf) sehr voreilig. So
habe z.B. die Philosophie Platons — an sich
eine vorziigliche Quelle — die Bedeutung der
Musik so problematisiert, daB sie auch fiir
damalige Leser erschreckend gewesen sein
miisse. Der ,Staat’ kenne nur Gesetze iiber
Musik und vertraue alles iibrige einer von
dieser gesteuerten Gesinnung an: ein An-
spruch, dem sie niemals gerecht werden
konnte. Folglich miisse hier Platons Ansicht
als abwegige Konstruktion bezeichnet wer-
den. Aber der ironische Unterton sei nicht
zu verkennen, denn der amusische Sokrates
als Promulgator verfahre mit dieser Angele-
genheit gewiB nicht anders als mit dem
Spruch des Orakels von Delphi.

Im Mittelpunkt der Betrachtungen von
Jorg Zimmermann ( Wandlungen des philo-
sophischen Musikbegriffes: Uber den Ge-
gensatz von mathematisch-harmonikaler und
semantisch-dsthetischer Betrachtungsweise)
steht eine kritische Rekonstruktion des har-
monikalen Denkens mit ihren Konsequen-
zen fiir Ethik und Staatslehre. Der Autor
weist aber auch darauf hin, daB bereits in
der Antike die gegensatzlichen Betrach-
tungsweisen aufleuchteten. Erst seit Leibniz
wiirde die ,zahlhaft begriindete metaphysi-
sche Ordnung’ immer dubioser, wihrend die
Betonung des Sprachcharakters klarer her-
vortrete: die Autonomie des musikalischen
Ausdrucks wiirde nunmehr allgemeiner an-
erkannt und es 6ffne sich ein neuer Weg in
Richtung auf die Hermeneutik.

Giinter Schnitzler (Die Musik in Scho-
penhauers Philosophie) unternimmt es, die
Bedeutung von Raum und Zahl fiir die
Rolle der Musik im Gesamtwerk herauszu-
arbeiten. Bekannt sind ja die anerkennen-
den Worte von Kiinstlern wie R.Wagner
oder Th. Mann und Denkern wie Fr. Nietz-
sche oder A. Speiser, aber diese sind teilwei-
se widerspriichlich. So beschreibt etwa
Mann die ,metaphysisch begriindete Aus-
nahmestellung*, wihrend Speiser den
»arithmetischen Charakter hervorhebt und
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von visuellen und rdumlichen Dingen
spricht. Der Referent vermag nun nachzu-
weisen, daB ,,die Musik als Darstellung des
Schopenhauerschen Willens letztlich an Zah-
lenverhadltnisse® gebunden bleibt und die
andere Interpretation ,,gewifl zu weit” zu
gehen scheint.

Der Beitrag Rudolf Stephans (Zur Ent-
stehung der Zwolftonmusik) verdeutlicht,
daB J. M. Hauer, dem durch die Harmonie-
lehre eine gewisse Prioritat zuerkannt wird,
zwar ,,seltsame Ideen von der kosmischen
Bedeutung der Musik'* vertrat, damit aber
Schonberg kaum befremdet haben diirfte.

Mit einer dem Pianisten Aloys Kontarsky
gewidmeten Studie sucht Herbert Henck
(Karlheinz Stockhausens Klavierstiick IX)
eine weitere Seite der Beziehungen von
Zahl und Musik aufzudecken: die Analyse
einer Komposition der Gegenwart, sowohl
ihrer materialen Verhaltnisse als auch eini-
ger Aspekte von dem, was iber Komposi-
tionstechnik hinausgeht.

Da Arbeitsweise und Ergebnisse der Sin-
nesphysiologie dem Musikbeflissenen in der
Regel nicht allzu gelédufig sind, ist es beson-
ders beeindruckend, im Referat von Wolf
D.Keidel (Der Harmoniebegriff des Pytha-
goras aus sinnesphysiologischer Sichr) die
Feststellung des Naturwissenschaftlers zur
Kenntnis zu nehmen, daB wir namlich von
einem Verstindnis des Wesens harmoni-
scher Musikempfindung noch genau so weit
entfernt seien wie zu Zeiten des Pythagoras.
Zwar sei die Physik des Innenohres und
auch die Elektrophysiologie der zentralen
Horbahn weitestgehend erhellt, aber es feh-
le der Schliissel des Ubergangs zu der be-
wubBt erlebten Erfahrung.

Rudolf Wille (Mathematik und Musik-
theorie) demonstriert trefflich, was er unter
der AuBerung, daB ,,die Musiktheorie iiber-
haupt nur in geringem Umfang Ansitze wis-
senschaftlichen Denkens' aufweise, ver-
steht: Er greift auf den alten Gegensatz von
Natur- und Geisteswissenschaft zuriick. Ge-
will wird niemand die Intersubjektivitit be-
eintrachtigende Verwirrung auf dem Felde
der Musikterminologie bestreiten wollen.
Das Ubernehmen der aus der Mathematik
bekannten axiomatischen Methode und ih-
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rer Konsequenzen bedeutete da schon ein
Vermeiden der Kalamitit. Speziell in der
Gegenwart, wo elektronische Rechenanla-
gen steigende Bedeutung erlangen, brichte
das schon Vorteile. Aber man darf nicht
vergessen, daf alle musikalischen Probleme
erst in die neue Fachsprache zu libersetzen
und stindig Begriffsdefinitionen zu bilden
wiren, ganz abgesehen von der mathemati-
schen Sprache an sich, die ohne Mathema-
tikstudium zwar duBerst logisch, doch sonst
unverstindlich bliebe.

Den gedankenreichen Band beschlieBt
Martin Vogel (Reine Stimmung und Tempe-
rierung) mit einem Pladoyer fiir die Zahl 7.
Nach der Feststellung, die gleichstufige
Temperierung sei nicht die beste aller 12-
Ton-Temperierungen und Bach sei auch
nicht ihr Vorkdmpfer gewesen — ,, . . .eine
Fiktion. In der musikalischen Praxis gibt es
sie nicht* —, folgt die wesentliche Behaup-
tung, daB erst die Gliederung der Oktave in
171 Teile Intervalle mit hinreichender Rein-
heit ermdglichen wiirde. Das aber sei keine
Utopie, denn an der Universitidt Bonn ent-
stiinde gegenwirtig ein 171toniges elektro-
nisches Tasteninstrument.

(April 1977) Werner W. Reiners

PAUL-HEINRICH MERTENS: Die
Schumannschen Klangfarbengeseize und ih-
re Bedeutung fiir die Ubertragung von Spra-
che und Musik. Frankfurt/ Main: Verlag Er-
win Bochinsky - Das Musikinstrument
1975. 12 und 131 S. mit 31 Tab. und 14
Abb. (Fachbuchreihe Das Musikinstrument.
Band 30.).

Im Jahr 1929 habilitierte sich Erich Schu-
mann, langjdhriger Assistent bei Carl
Stumpf, an der Universitdt Berlin mit einer
Schrift iiber die Physik der Klangfarben.
Wichtigstes Ergebnis der Arbeit sind vier
Klangfarben-Gesetze. Sie werden in der
jingeren Literatur zur Klangfarbenfor-
schung zwar immer wieder zitiert, aber —
nach der Ansicht von Mertens — nicht in
dem wiinschenswerten Ausmal, vor allem,
weil die Habilitationsschrift nur schwer zu-
ginglich ist. Diesem MifBstand versucht
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Mertens mit seinem am Institut fiir Musik-
wissenschaft der Universitit Koln (Fachge-
biet Musikalische Akustik) entstandenen
und mit einem zweiseitigen Geleitwort von
J. P.Fricke versehenen Buch abzuhelfen.

Nach knappen Ausfithrungen zur Situa-
tion der Klangfarbenforschung bis 1930 teilt
er Schumanns Untersuchungsergebnisse zu
Klangspektren von Flote, Klarinette, Oboe,
Englisch Horn und Fagott mit. Vorbildlich
gestaltete Tabellen im Zweifarbendruck ver-
mitteln auf einen Blick Anhaltspunkte iiber
typische Formantregionen, Formantstrek-
ken und Formantdistanzen sowie tiber Ver-
lagerungen der Zonen bevorzugter Fre-
quenz bei zunehmender Intensitat. DaB nur
Holzblasinstrumente beriicksichtigt werden,
ist freilich kein Zufall. Die Existenz von
typischen Formantzonen stand hier (insbe-
sondere bei den Rohrblattinstrumenten)
schon lange auBer Frage. Inwieweit Schu-
manns Gesetze aber auch fiir andere Musik-
instrumente  (Cordophone, Aerophone)
Giiltigkeit haben konnen, wird leider mit
keinem Wort erwihnt.

Die vorziigliche Aufmachung kann nicht
dariiber hinwegtduschen, daB zumindest
einige der Voraussetzungen, unter denen die
Arbeit entstanden ist, fragwiirdig bleiben
miissen. Schumanns Ergebnisse, die auf der
Fourieranalyse von Oszillogrammen der be-
treffenden Instrumentenkldnge fuBen und
lediglich stationdre Anteile der Spektren
berticksichtigen, werden unbefragt als ,,rich-
tig" hingestellt, obwohl eine Uberpriifung
unter Ausnutzung der heute gegebenen
technischen Moglichkeiten doch wohl rat-
sam gewesen wire. Es sollte immerhin be-
denklich stimmen, daB z. B. eine ebenfalls in
Kéln entstandene Dissertation von W. Voigt
iiber Klinge von Fagott und Dulzian die
Schumannschen Ergebnisse zu Fagottkldn-
gen nicht voll bestatigt.

Problematisch erscheint ferner das Be-
streben von Mertens, unter Berufung auf
Schumann ,,den Helmholtzschen Irrtum'
(S.40) aufzuzeigen, der darin bestanden
haben soll, daB laut Helmholtz die Klangfar-
ben der Musikinstrumente ,,gegeben sind
durch ein bestimmtes Verhdltnis von Partial-
tonen bestimmter Ordnungszahl unabhingig
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von der absoluten Hohe dieser Partialténe*’
(S.1). Helmholtz hat derartiges, soweit ich
sehe, gar nicht behauptet. Es ist und bleibt
sein grundlegendes Verdienst, als einer der
ersten deutlich gemacht zu haben, daB die
subjektive Empfindung von Klangfarben-
Qualititen unter anderem auf die relativen
Intensitatsverhaltnisse der einzelnen Teilt6-
ne im Spektrum zuriickzufiihren ist — unter
anderem, weil er bereits auf Eigenheiten des
Einschwingvorgangs und der Modulationen
im quasistationdren Spektrum hinweist, oh-
ne allerdings diese Eigenschaften beim da-
maligen Stand der Technik nidher untersu-
chen zu kénnen. Die Ergebnisse von Helm-
holtz zur Charakteristik der Klangfarben
sind durch die Schumannschen Gesetze
nicht iiberholt, wohl aber prazisiert worden,
speziell, soweit es Fragen der Formantbil-
dung betrifft.

Die Darstellung forschungsgeschichtli-
cher Zusammenhinge ist — ohne hier auf
weitere Details eingehen zu wollen ~ gene-
rell kaum akzeptabel. Interessant aber sind
die abschlieBenden Beobachtungen zur Be-
riicksichtigung der [Schumannschen] Geset-
ze bei der elektroakustischen Ubertragung
von Sprache und Musik. Durch Uberhdhun-
gen bzw. Verstiarkungen von typischen For-
mantregionen der heute gebrauchlichen
Holzblasinstrumente um 4—6 dB wurde der
Klang als ,,charakteristischer”, ,,voller”, ,,in-
tensiver‘ und ,,schoner” empfunden; Uber-
hohungen um 10 dB hatten dagegen aus-
nahmslos negative AuBerungen (,,schrill“,
wunwirklich®, ,,rauh'’) zur Folge. Ein ent-
scheidender Schonheitsfehler stellt aller-
dings die Glaubwiirdigkeit der Ergebnisse
doch wieder in Frage: Der Autor schweigt
sich iiber Anzahl, Alter, Ausbildung, sozia-
len Status und Horgewohnheiten seiner
Versuchspersonen aus.

(Januar 1977) Helmut Rosing

KRISTA WARNKE: Experimentelle Un-
tersuchung zur Tonhohenwahmehmung.
Kéln: Arno Volk Verlag Hans Gerig KG
1976. 102 S. (Veréffentlichungen des Staatli-
chen Instituts fiir Musikforschung Preufi-
scher Kulturbesitz. Band 8.)
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Der neueste Band in der von Hans-Peter
Reinecke herausgegebenen Reihe des Berli-
ner Instituts fiir Musikforschung gilt dem
ewig jungen Thema der Tonhohenwahrneh-
mung. Die Bedeutsamkeit dieses Themen-
komplexes ergibt sich nicht nur aus der
Rolle, die der Parameter Tonhdhe in den
verschiedenen Musikkulturen spielt, son-
dern ist auch eine begriiBenswerte Konse-
quenz aus der ausschlieBlich theoretisch
orientierten Dissertation von Horst-Peter
Hesse (Die Wahrnehmung von Tonhohe und
Klangfarbe als Problem der Hortheorie,
Band 6 der gleichen Reihe). Krista Warnke
beschreibt zunichst die Kontroverse zwi-
schen Georg Simon Ohm und August See-
beck aus den Jahren 1843/44, und zeigt, daB
das lange Zeit dogmatisch verteidigte Fou-
rier-Theorem schon damals aus sachlichen
Griinden nicht mehr haltbar war. Durch
Hinweise auf neuere Experimente zur Ton-
héhenwahrnehmung wird deutlich gemacht,
daB die Periodizitit eines Klanges groBeren
EinfluB auf dessen Tonhhenwahrmehmung
habe, als lange Zeit vermutet wurde, und
daB die Unterscheidung zwischen zwei Ton-
hohenkomponenten (Grundton und Resi-
duum) stirker als bisher beriicksichtigt wer-
den miisse. Diese Unterscheidung fiihrt un-
mittelbar zur eigentlichen Fragestellung des
experimentellen Teils der Arbeit: Wie stark
beeinfluBt der Teilschwingungsaufbau eines
Klanges dessen Tonhoheneindruck. Die
landldufige Annahme, daB dies bei jedem
Instrument — entsprechend seinem Ober-
tonspektrum — unterschiedlich sei, war da-
bei eine von mehreren zu priifenden Hypo-
thesen. In einem Vorversuch wurde festge-
stellt, daBl eine von der Autorin modifizierte
Form der Konstanzmethode (aus der klassi-
schen Psychophysik) fiir die Fragestellung
geeignet ist, daB aber andererseits natiirli-
che Kldnge mit mittleren bis lingeren Aus-
schwingvorgingen die Tonhohenwahrneh-
mung in schwer zu kontrollierender Weise
beeinflussen, wenn der Standardreiz vor
dem Vergleichsreiz dargeboten wird. In dem
methodisch stark modifizierten Hauptver-
such wurden dann 224 Paare in sieben
instrumentalen Klangfarben von 43 Ver-
suchspersonen hinsichtlich der eben merk-



218

baren Tonhohenunterschiede beurteilt. Hin-
sichtlich des Auswertungsmodus dieser Da-
ten ist hervorzuheben, daB diese nicht auf
Intervallskalenniveau, sondern nominal in-
terpretiert wurden. Die wichtigsten Ergeb-
nisse dieses ersten Versuchs: Der Tonho-
heneindruck gewinnt mit ansteigender Lage
an Priagnanz, zwischen den Instrumenten
gab es keine instrumententypischen Abwei-
chungen. Im Zusammenhang mit einer Ana-
lyse des Teilschwingungsaufbaus ergab sich
jedoch, daB Flote, Violine und Vibraphon,
die relativ wenig Partialschwingungen besa-
Ben, besser erkannt wurden als Klavier,
Saxophon und Klarinette. Das zunichst
nicht erkldrbare Faktum, daB nadmlich die
Instrumentenklange durchschnittlich héher
eingeschitzt wurden als der grundfrequenz-
gleiche Sinus, fiihrte zur Planung eines wei-
teren Experimentes, in dem die Instrumen-
tenkldnge sowohl mit einem Sinussignal als
auch mit einem obertonreichen Rechteck-
impuls verglichen wurden. Es zeigte sich,
daB im Rechteckimpulsvergleich erheblich
genauer gehort wird als im Sinusvergleich.
Insgesamt gesehen miinden die experimen-
tellen Ergebnisse der Arbeit in einen schein-
baren Widerspruch: ,,Der Tonhohenein-
druck ist demnach bei jenen Klingen eindeu-
tiger ausgepragt, die einen geringeren Anteil
an harmonischen Teilschwingungen aufwei-
sen.” (8.55) und ,,Bei komplexen Schwin-
gungsvorgdngen ist der Tonhoheneindruck
klarer ausgeprdgt als bei einfachen.” (S. 89).
Diese kontroversen Teilergebnisse werden
iiberlagert von der allgemeinen Tendenz,
daB der Tonhoheneindruck mit steigender
Grundfrequenz prignanter wird. Die Auto-
rin [0st diese Widerspriichlichkeiten elegant,
indem sie die Flankensteilheit als neue Va-
riable einfiihrt, die sowohl von der Grund-
frequenz als auch vom Obertonspektrum
abhingig ist: Ein steilerer Flankenanstieg
kann das Chromaempfinden entweder ver-
bessern weil die Grundfrequenz gestiegen
ist, oder aber — wie im Fall der Rechteckim-
pulse — weil das Obertonspektrum wesent-
lich reichhaltiger geworden ist. Hinzu
kommt, daB der zweite Aspekt von Tonho-
he, die Helligkeit, ebenfalls vom Flankenan-
stieg beeinfluBt werden kann.

Besprechungen

Die Arbeit von Krista Warnke beein-
druckt sowohl durch die Art und Weise, in
der Methoden der Psychophysik modifiziert
und angewendet werden als auch durch ihre
Fahigkeit, hortheoretische Denkmodelle auf
ihre Ergebnisse sinnvoll anzuwenden. Wenn
deshalb abschlieBend auf weiterfithrende
Fragestellungen hingewiesen wird, so ist das
keine Kritik an der Arbeit, denn sie wurden
durch eben diese Arbeit erst initiiert. Das
experimentum crucis, das iliber die Domi-
nanz von Grundton oder ObertoneinfluB bei
der Tonhohenwahrnehmung entscheidet,
hitte im vorliegenden Fall auch so aussehen
kénnen, daB natiirliche tiefe, obertonreich-
haltige Klange mit solchen Klidngen vergli-
chen werden, bei denen ein Teil des Ober-
tonspektrums herausgefiltert wurde. Unge-
kldrt bleibt, ob die Unterscheidung zwischen
Grundtonhohe und Residualtonhohe fiir die
Wahrnehmungspsychologie auch weiterhin
sinnvoll ist, insbesondere in dem Fall, wenn
beide geringfiigig divergieren, also in Kon-
flikt zueinander treten. Fast alle vorliegen-
den Arbeiten zur Psychophysik der Tonho-
henwahrnehmung verzichten darauf, inter-
individuelle Unterschiede zu beriicksichti-
gen. Ein differentialpsychologischer Ansatz,
der auch die Moglichkeit unterschiedlicher
Hortypen nicht ausschlieBt, ist in zukiinfti-
gen Arbeiten unabdingbar.

(Mirz 1977) Klaus-Ernst Behne

ARTHUR H. BENADE: Fundamentals
of Musical Acoustics. New York—London—
Toronto: Oxford University Press 1976. XII,
596 S.

In den letzten Jahren sind eine Reihe von
Biichern erschienen, die sich mit Fragen aus
dem Bereich der musikalischen Akustik be-
fassen. Zum groBen Teil handelt es sich
dabei um monographische Darstellungen,
die einen mehr oder weniger eng begrenzten
Teil des Gesamtgebietes behandeln. Die
wenigen Versuche, einen umfassenden
Uberblick iiber die musikalische Akustik zu
geben, erschopfen sich leider alle in einer
nicht hinreichend in die Tiefe gehenden
Erklarung der Funktion der Instrumente
und einer Ubersicht iiber einige horpsycho-
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logische Aspekte, wobei den verschiedenen
Stimmungs-Systemen oft ein libermaBiger
Anteil an der Gesamtdarstellung einge-
rdumt wird. So dankenswert alle diese Bii-
cher aufgenommen sind, 1aBt sich doch nicht
leugnen, daB eine zusammenfassende Dar-
stellung mit hinreichend fundierten Erldute-
rungen der schwingungstechnischen und
akustischen Vorgidnge bisher fehlte.

Genau in diese Liicke trifft nun das Buch
von Arthur H.Benade von der Case We-
stern Reserve University in Cleveland. Sei-
ner Gliederung nach ist es offensichtlich aus
einer Vorlesung entstanden, die sich vor-
zugsweise an Studierende technischer Fach-
richtungen wendet. Der Autor ist sich je-
doch des vielschichtigen Interessentenkrei-
ses fiir die Fragen der musikalischen Aku-
stik bewuf3t und geht deshalb so behutsam
vor, daB das Buch auch fiir Musiker und fiir
Instrumentenhersteller ohne akademische
Vorbildung lesbar ist, ohne daB diese Leser
allzu hdufig den oft zitierten ,Mut zur
Liicke* aufbringen miiiten.

Bereits in der Wahl des Vokabulars zeigt
sich die Erfahrung mit Interessenten ohne
technische Vorkenntnisse. Die Fachaus-
driicke sind auf das Notwendigste be-
schrankt und werden in anschaulicher Weise
eingefiithrt. Anschaulichkeit ist iiberhaupt
das Grundprinzip der Darstellung. Beson-
ders bemerkenswert sind in dieser Hinsicht
die mechanischen Analogien, die zur Erkla-
rung der physikalischen Vorginge herange-
zogen werden, wo die Vorstellung von
Schwingungsvorgingen in [.uft z. B. schwer
vorstellbar ist. Als Beispiel sei die sog.
Wassertrompete genannt, eine Apparatur,
deren Funktionsweise anhand der Skizze
sofort einleuchtend ist, wenn man sieht, wie
eine am Mundstiick ankommende Wasser-
welle iber einen Schwimmer ein Ventil
offnet, das aus einem Reservoir zusatzliches
Wasser nachstrémen 1dBt. Der Gedanken-
sprung zu der Luftdruck-Welle, die die Bli-
serlippen 6ffnet, so daB aus der Lunge Luft
nachstromen kann, ist dann nicht schwer. In
dhnlicher Weise werden auch die Funktion
der Stimmbinder, Schwingungen gekoppel-
ter Systeme oder die AbschluBimpedanzen
schwingender Saiten erklrt.
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Auf eine mathematische Behandlung
wird weitgehend verzichtet; wenn Formeln
auftauchen, stellen sie zumindest keine ma-
thematischen Anforderungen an den Leser.
Umfangreiche Literaturangaben bei den
einzelnen Kapiteln ermoglichen dariiber
hinaus das Auffinden der zugehorigen
Grundlagen-Arbeiten. Von groBer Wichtig-
keit ist fiir das Verstdandnis des Buches auch
die klare Trennung zwischen Schwingungs-
vorgingen, die als objektive physikalische
Ereignisse im Instrument und im Raum
stattfinden, also die sog. Reiz-Ebene bilden,
und der Empfindungsebene, die sich mit den
subjektiven Eindriicken des Horers befalt.
Auch in der Wortwahl ist diese Trennung im
Text stets konsequent beriicksichtigt.

Die 25 Kapitel des Buches beginnen mit
einfachen Schwingungsvorgidngen und den
dadurch hervorgerufenen Gehorseindriik-
ken. Als erste Anwendungen werden dann
angeschlagene Stibe und Platten eingefiihrt,
denen sich angezupfte und angeschlagene
Saiten anschlieBen. Nach dieser Behandlung
der freien Schwingungen folgen dann die
erzwungenen Schwingungen, wie sie bei der
Anregung durch Sinusténe oder Impulsfol-
gen auftreten. Zwei Kapitel befassen sich
mit Fragen der Raumakustik einschlieBlich
der Gehorswahrnehmung und leiten iiber zu
der Lautstarke und Tonhéhen-Empfindung.
An dieser Stelle werden dann auch die
Grundlagen der unterschiedlichen Tempera-
turen eingefiihrt, die ihrerseits zu den klang-
lichen Eigenschaften von Klavier, Cembalo
und Orgel iiberleiten. Uber die Singstimme
als musikalischem Instrument fiihrt der Ver-
fasser dann zu den Blasinstrumenten. Kapi-
tel iiber die Streichinstrumente sowie iiber
Ausnahmeerscheinungen wie Zwischento-
nen bei Blechblasinstrumenten, Mehrfach-
klingen bei Holzblasinstrumenten und den
Wolfstonen der Streichinstrumente be-
schlieBen das Buch.

Am Ende ist man erfreut an der Detail-
darstellung, aber doch nicht ganz sicher, ob
die Reihenfolge der Kapitel und damit der
systematische Gesamtaufbau optimal sind.
Vielleicht liegt aber gerade in dem Streben
nach Anschaulichkeit die Ursache fiir die
sprunghafte Gliederung. Denn eine strenge-
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re Systematik hitte wahrscheinlich im An-
fang zu weniger praktischen Beispielen ge-
filhrt und damit manchem Leser mit ge-
ringerem technischen Verstidndnis den Mut
zum Weiterstudium genommen. Das Dilem-
ma, nur schwer eine wirklich progressive
Reihenfolge fiir die einzelnen Teilgebiete
der musikalischen Akustik zu finden, liegt
wahrscheinlich bereits in der Natur der
Sache: denn zu den einfachen Schwingungs-
vorgingen gehdren die komplizierten Ge-
horserscheinungen, wihrend die einfachen
Gehorseindriicke gerade von den Instru-
menten mit der schwingungstechnisch kom-
plizierten Funktionsweise hervorgerufen
werden.

Es bleibt also als Resultat festzuhalten,
daB es keine bessere Gesamtdarstellung der
musikalischen Akustik gibt, wozu wir den
Autor begliickwiinschen sollten.
(September 1977) Jiirgen Meyer

LEVENTE ZORKOCZY: Hérsamkeit in
Kirchen. Berlin: Verlag Merseburger 1976.
59 8.

wZusammen mit der Planung einer opti-
schen Renovierung ist auch eine akustische
Planung erforderlich.” Das ist das Fazit, zu
dem der Autor am SchluB seiner etwa 50
Seiten umfassenden Schrift iiber die akusti-
schen Verhiltnisse in Kirchen kommt. DaB
damit ebenso eine hinreichend friihe Einbe-
ziechung der Akustik in die Planung von
Neubauten gemeint ist, liegt auf der Hand.
Zugleich aber kommt darin auch zum Aus-
druck, welch groBen Wert der Autor auf die
Hinzuziehung eines Akustikers bei kirchli-
chen Bauprojekten legt. Denn die vorlie-
gende Schrift kann und soll bei dem vom
Auftraggeber (Gesellschaft der Orgelfreun-
de und wohl auch Evangelische Kirche des
Rheinlandes) gewiinschten beschrinkten
Umfang nicht mehr als eine Einfithrung in
die wichtigsten Grundlagen der Raumaku-
stik mit einigen anregenden Beispielen von
kirchlichen Riumen sein.

So gibt das Buch einen kurzen Uberblick
iiber die akustischen Anforderungen fiir
Sprache und Musik, iiber den EinfluB von
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Raumform und Material, iiber die rdumli-
chen Voraussetzungen fiir eine Orgel und
stellt anschlieBend Richtlinien fiir Neubau-
ten, Renovierungen wie auch fiir elektro-
akustische Anlagen zusammen. Bemerkens-
wert ist die stets knappe und auch fiir den
Nichtakustiker durchaus verstindliche Form
der Darstellung. Und wenn man sich an
mancher Stelle etwas detailreichere Ausfiih-
rungen wiinscht, so spricht das im Grunde
fiir den klaren Stil des Autors.

Entgegen den oft in der Literatur angege-
benen Werten, schlidgt der Autor eine lange-
re Nachhallzeit fiir Kirchenrdume vor und
darf sich dabei der Zustimmung der Orgel-
bauer sicher sein. Die von Zorkdczy em-
pfohlenen Werte decken sich iibrigens auch
mit den Vorstellungen des Rezensenten in
dieser Frage. Sie kommen den musikali-
schen Anforderungen bei sakralen Kompo-
sitionen sicherlich entgegen. Bedauerlich ist
allerdings, daB die Problematik der sakralen
Raumatmosphire bei der Kiirze des Textes
ebenso wenig angeschnitten werden konnte
wie die Stilabhdngigkeit der Nachhallzeit
und die damit zusammenhangenden Fragen
des Denkmalschutzes.

(September 1977) Jiirgen Meyer

WOLFGANG GRAETSCHEL: Theorie
und Praxis im musikerzieherischen Wirken
Josef Mainzers. Wolfenbiittel und Ziirich:
Moseler Verlag (1976). VIII, 243 §., 1 Taf.
(Schriften zur Musikpddagogik. Band 2.)

Diese Schrift ist — zumindest fiir einen
Musikpiadagogen — hochst interessant. Die
Untersuchung des Lebens und Wirkens von
Josef Mainzer bringt Fakten zutage, welche
die Korrektur aller friiheren Auffassungen
von diesem Musikpiddagogen erfordern und

‘zudem eine Veridnderung des Bildes der

musikpddagogischen Entwicklung in der er-
sten Hilfte des 19. Jahrhunderts bewirken,
das offensichtlich zu friih fixiert und tradiert
wurde. Geradezu faszinierend (und ein we-
nig herausfordernd zur Feststellung sympto-
matischer Ziige) ist aber auch das psychi-
sche Detail dieses Lebens, ein kdstlich ver-
wobenes Netz von hohen Idealen und prag-



Besprechungen

matischer Taktik, von rastlosem prakti-
schem Einsatz und begleitender Produktion
didaktischer Materialien, von charismati-
scher Wirkung und rationaler Planung, von
robustem Streben nach Durchsetzung des
als notwendig Erachteten und sensibler,
nervoser Wesensart.

Der Autor hat seine Arbeit gegliedert in
einen biographischen Teil, eine Analyse der
musikerzieherischen Auffassungen Main-
zers, eine Beschreibung und Beurteilung
seiner Unterrichtswerke sowie seiner Unter-
richtspraxis. Daran schlieBen sich an: Zu-
sammenstellung der Literatur iiber Mainzer,
Werkverzeichnis, Literaturverzeichnis und
ein Anhang mit Ubersichten iiber die me-
thodische Anlage der wichtigsten Unter-
richtswerke Mainzers.

Zur Biographie Mainzers lagen bisher nur
Lexikon-Artikel, fragmentarische Berichte
uber einzelne Lebensstationen (vor allem
Paris und England) sowie eine erste Biogra-
phie von Aristide Guilbert (Glasgow 1844)
vor. Deren Daten konnten von Graetschel
dank griindlicher Recherchen in Kirchenbii-
chern, Archiven, durch Auswertung zeitge-
ndssischer Journale, Gazetten und Korre-
spondenzen korrigiert und erheblich erginzt
werden. Nun erhellen die Hintergriinde der
Mainzerschen Berufswechsel vom Bergbau-
ingenieur zum Priester und (nach prakti-
schen musikalischen Erfahrungen und Stu-
dien) zum Musiklehrer im Kirchendienst,
dann (nach dem Ausscheiden aus dem Kir-
chendienst) zum Musikschriftsteller und
Kritiker, und schlieBlich zum ,,Musikerzie-
her*. Er verstand sich durchaus im konkre-
ten Sinne des Wortes als Musikerzieher;
denn die Erfahrungen im Bergwerk hatten
bereits sein sozialpolitisches Engagement
geweckt, das ihm nun die Musik so niitzlich
erscheinen lieB fiir eine ethische Erziehung
des Volkes. Die Biographie 148t die Stirke
des sozialpolitischen Engagements Mainzers
erkennen, die Ursache seiner zweimaligen
Emigration wurde und ihn iiber Frankreich
nach England fiihrte. Vor diesem biographi-
schen Hintergrund wird damit zugleich die
musikerzieherische Eigenart Mainzers deut-
lich. Wie die meisten seiner musikpidagogi-
schen Zeitgenossen war er der damaligen
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Zeitstromung, den Gedanken der allgemei-
nen musikalischen Volksbildung, verpflich-
tet. Doch blieb es der spezifische Ansatz
Mainzers, wie Graetschel herausarbeitet,
daB er in diese musikalische Volksbildung
die Komponente der Sozialpolitik einbrach-
te, die Absicht, Musik der Arbeiterklasse,
den ,Proletdrs”, zugidnglich zu machen.
Weitere Eigenarten seiner Auffassung von
Musikpadagogik sind: daB Musikerziehung
an den musikalischen GenuB3 des Augen-
blicks zu denken habe, und daB sie fiir die
Gesundheit der Jugend notwendig sei —
Gedanken, die in der Nachfolge der Metho-
diker um Pestalozzi ungewdhnlich waren
und durchaus Aktualitdt behalten haben.
Auch in den 30 Schriften zur Musikerzie-
hung, darunter umfassende Unterrichtswer-
ke, Aufsitze, praktische Hefte fiir Singen
und Klavierspiel, erwies Mainzer Eigenart;
gegeniiber den zeitgendssischen Methodi-
kern wirkt er als Pragmatiker, der stets den
Kontakt mit der musikalischen Wirklichkeit
selbst suchte und jede methodische Pedan-
terie vermied. Auch Neuerungen sind bei
ihm zu verzeichnen, beispielsweise be-
schrieb er bereits melodische Erfindungs-
tibungen und fiihrte Singiibungen auch an
kontrapunktischen Materialien durch. Die
wahrhaft erstaunliche Aktivitdt Mainzers im
praktischen Unterrichtsbereich belegt Gra-
etschel mit Zeittabellen fiir die Jahre 1841
und 1842,

Die besonderen Qualititen der Schrift
Graetschels liegen in der sorgféltigen histo-
rischen Quellenforschung (zu korrigieren ist
S.19: statt 1834 richtig 1835) und der
systematischen Analyse der musikpéadagogi-
schen Position Mainzers nach Kompositio-
nen, Schriften, Lehrwerken und Korrespon-
denzen. Probleme enthalten die Versuche,
Beziehungen zu der musikpadagogischen
Situation um Mainzer darzustellen. Das
Verfahren, sich hier auf Frohlich, Hientzsch
und Marx zu beschridnken, wire zu begriin-
den (S.24{f.), ebenso die Verkniipfung mit
Hentig (S.21); meines Erachtens steht
Mainzers Reverenz vor den Schénen Kiin-
sten gerade in Widerspruch zu Hentigs
Funktionsbegriff von Kunst ,,zur Selbstbe-
stitigung und Selbstbefreiung durch die Ent-
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deckung eigener Wahrnehmungs-, Aus-
drucks- und Wirkungsmoglichkeiten (Das
Leben mit der Aisthesis). Das schmilert
nicht die Bedeutung der Schrift Graetschels
als der ersten griindlichen und umfassenden
Darstellung von Leben und Werk eines
bisher vernachlissigten, doch &duBerst be-
deutsamen Musikpadagogen der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts. Graetschels
Arbeit ist durch ihre Ergebnisse und wegen
ihrer Methode eine wertvolle Bereicherung
der musikpiddagogischen Historiographie.

(Oktober 1976) Sigrid Abel-Struth

CHRISTHOPH RICHTER: Musik als
Spiel. Orientierung des Musikunterrichts an
einem fachiibergreifenden Begriff. Ein di-
daktisches Modell. Wolfenbiittel und Ziirich:
Moseler Verlag 1975. 271 S. (Schriften zur
Mousikpddagogik. 1.)

Wer die Entwicklung der Musikpiddago-
gik in den drei zuriickliegenden Jahrzehnten
verfolgt hat, wird zunichst iiber Richters
Versuch, Musik fiir den schulischen Bereich
als Spiel zu erschlieBen, iiberrascht sein. Ist
es doch gerade ein Kennzeichen jener Ent-
wicklung, und vielleicht eines der wenigen
allgemein anerkannten Ergebnisse didakti-
scher Forschung, die spielerische, einseitig
auf dem intuitiven Erleben basierende musi-
sche Erziehung, die, als einer der ersten,
Th. W. Adomo einer vernichtenden Ideolo-
giekritik unterzog, iiberwunden zu haben.
Jedoch zielt Richters Spielbegriff keines-
wegs auf eine Restaurierung des Musischen
und distanziert sich vom ,, Bereich der soge-
nannten Spielmusik, die den Spieler in ein
Klima von Betriebsamkeit und eifriger Titig-
keit versetzt* (S.48). Vielmehr will Richter,
unter Beriicksichtigung der Spieltheorien
insbesondere von E.Fink, I.Heidemann,
H. G. Gadamer, J. Huizinga und H. Scheu-
erl, den philosophisch-anthropologischen
Begriff des Spiels am Phanomen Musik
anschaulich und erfahrbar machen, bzw.
musikalische Erscheinungsformen durch
den Spielbegriff erldutern. Richters Hoff-
nung, mit diesem Modell ,,die musikdidakti-
sche Diskussion vielleicht aus ihrer gegen-
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wirtigen Enge* (S.30) herausbringen zu
konnen, ist berechtigt. Denn seine Zielset-
zung schlieBt unterschiedliche, derzeit noch
neben- oder gegeneinanderstehende didak-
tische Ansidtze ein: Im fachiibergreifenden
Begriff des Spiels, der einerseits als mogli-
ches und typisches Verhalten des Schiilers
und andererseits als sinnvolle, dem Kiinstle-
rischen eigene Kategorie gesehen wird, fin-
den ein verhaltensorientierter ebenso wie
ein auf das musikalische Kunstwerk zielen-
der Musikunterricht Raum, konnen musika-
lische Produktion und Reproduktion ebenso
Beriicksichtigung finden wie musikalisches
Horen und kritisches Reflektieren.

Richter erldutert im ersten Teil seiner
Arbeit strukturelle Gemeinsamkeiten zwi-
schen Musik und Spiel und priift sie unter
dem Aspekt ihrer didaktischen Relevanz.
Im zweiten Teil werden Musikbeispiele an-
hand ausgewahlter Kriterien des Spiels un-
ter didaktischem Aspekt analysiert. Wah-
rend der erste Teil durch die Wahl des
didaktischen Modells iiberzeugen kann, ist
es im zweiten Teil die Vielzahl unterschiedli-
cher, aus den Musikbeispielen entwickelter
Aspekte und Fragestellungen, die Richters
Buch auch fiir den nach der Unterrichtspra-
xis fragenden Lehrer anregend und vielseitig
verwendbar machen. Das didaktische Mo-
dell Musik als Spiel 16st nicht alle didakti-
schen Probleme und kann auch vom musi-
kalisch-kiinstlerischen Standpunkt aus nicht
alle Fragen beantworten. Im Prinzip ist
jedoch diese Art der Betrachtung fiir die
Musikpadagogik als zukunftsweisend einzu-
schitzen, weil in ihr das padagogische Pro-
blem der Subjekt-Objekt-Relation, der An-
spriiche des Schiilers und des Fachgegen-
standes zusammengefiihrt werden.
(Dezember 1976) Gudrun Henneberg

CHRISTOPH RICHTER: Theorie und
Praxis der didaktischen Interpretation von
Musik. Frankfurt am Main—-Berlin—-Miin-
chen: Verlag Moritz Diesterweg (1976). 132
S. (Schriftenreihe zur Musikpddagogik.)

Leider nur allzu hdufig wurden in den
vergangenen Jahren musikdidaktische Kon-
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zeptionen entwickelt, die fern der Praxis im
luftleeren Raum musikpéddagogischer Uto-
pie angesiedelt waren. Der vorliegende di-
daktische Entwurf — um dies gleich positiv
zu vermerken — zdhlt nicht dazu. Im Gegen-
teil: Der Verfasser versucht, die Musikdi-
daktik wieder vom Kopf auf die Beine zu
stellen, d. h. das Horobjekt (die Musik), das
Horsubjekt (den Schiiler) und den Vermitt-
ler zwischen beiden (den Lehrer) in den
Blickpunkt pddagogischen Geschehens zu
riicken.

Im ersten Teil seiner Studie kniipft Chri-
stoph Richter an den Begriff der didakti-
schen Interpretation von Musik an und
untersucht diesen Begriff, den Karl Heinrich
Ehrenforth theoretisch ausformuliert hat,
auf seine Tragfiahigkeit in der musikpadago-
gischen Praxis. Als wesentliche Schwierig-
keit erweist sich dabei der Ubergang von der
fachwissenschaftlichen Betrachtung zur di-
daktischen Problemstellung, wobei es zu
beriicksichtigen gilt, daB der Anspruch der
Sache wie des Schiilers weder verkiirzt noch
verfalscht wird. Diese Problematik geht der
Verfasser von zwei Seiten an: Zum einen
erweitert er den Begriff der Vermittlung,
indem er besonders die Vermittlungsquali-
titen von Musik stdarker betont; zum ande-
ren fiihrt er den Begriff der Erfahrung ein,
der jenen Bereich abdeckt, ,,in dem die
Sache mit ihrer (Um-) Welt, mit dem Schiiler
und seinem Lebenshorizont zusammen-
triffe.

Fiir die Musikwissenschaft, speziell je-
doch fiir die Musikdidaktik - von Richter als
eine Teildisziplin der Fachwissenschaft,
nicht aber als ein Teilbereich der Erzie-
hungswissenschaften oder als eigenstindige
Wissenschaft verstanden — ergeben sich dar-
aus neue Aufgabenstellungen. Die Musik-
wissenschaft miiBte versuchen, iiber wissen-
schaftliche Definitionsverfahren hinaus zu
einer die Einzelergebnisse zusammenfassen-
den Betrachtungsweise zu gelangen, wih-
rend es der Musikdidaktik obliegen wiirde,
Musik in ihrer Lebenstotalitit zu erfassen
und zu vermitteln.

Christoph Richter beschrinkt sich nun
nicht auf wohlfeile theoretische Konzepte,
sondern er entwirft im zweiten Teil seiner
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Arbeit zwei Unterrichtsmodelle auf der Ba-
sis didaktischer Interpretation.

Spitestens hier zeigt sich freilich, daB die
Konzeption der didaktischen Interpretation
von Musik den im Schulalltag stehenden
Praktiker — sofern ihm keine Unterrichts-
modelle geliefert werden — iiberfordert, und
dies sowohl fachlich als auch zeitlich. Wie
sollte im Ubrigen der Praktiker das leisten
konnen, was Musikwissenschaft und Musik-
didaktik bisher als Problem kaum zu sehen
imstande gewesen sind?

Gleichwohl verdient diese Konzeption
Beachtung, weist sie doch einen Weg aus der
Sackgasse einer positivistischen Einstellung
gegeniiber Unterrichtsinhalten und -zielen,
einer Sackgasse, in die wir infolge falsch
verstandener Wissenschaftlichkeit zuse-
hends geraten sind. Besonders den Verant-
wortlichen fiir Lehrerausbildung und -wei-
terbildung wie auch den Verfassern von
Curricula (oder Lehrplinen) kann diese
Lektiire zumindest als DenkanstoB nicht
nachdriicklich genug empfohlen werden.
(Februar 1979) Manfred Schuler

JOSEF OTTO MUNDIGL: Musik aus
Strom. Eine Einfiihrung in die elektronische
Musik. Arbeitsbuch zum Synthi-E von EMS.
London: EMS West Germany 1975. 129 §.

Wie der Untertitel und das 1. Kapitel des
Buches deutlich machen, kann die Verof-
fentlichung nicht isoliert vom Synthi-E
(= Synthesizer for Education) betrachtet
werden. Das vorliegende Arbeitsbuch und
der Schulsynthesizer von EMS stellen ein
Lehrprogramm zur elektronischen Musik
dar. Die Einschrinkung des Autors nur auf
den Schulgebrauch wirkt etwas zu beschei-
den, da das Lehrsystem, dessen Synthi iibri-
gens nach den Vorstellungen des Autors
gebaut wurde, durchaus im Universitéts-
bzw. Hochschulbereich seine Anwendung
finden kann. Um es gleich vorwegzuneh-
men: das vorliegende Buch und der Synthi-
E dringen in ihrer Konzeption in eine
Marktliicke, um deren SchlieBung sich — fast
fahrléssig lange — kein Autor bemiihte.

Die Zielsetzung des Lehrprogrammes ist
eine zweifache: Der Leser bzw, der Lernen-
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de soll sowohl ein tieferes Versténdnis fiir
die elektronische Musik entwickeln und zu-
dem in die Lage versetzt werden, ,,komposi-
torische Probleme (der elektronischen Mu-
sik) aus technischer Sicht losen zu konnen,
die grundsdtzlichen Funktionen eines grofien
Studios zu beherrschen und das gelernte
Wissen fiir eine Weiterarbeit bei eigenen
Kompositionen anzuwenden'.

Die historisch-theoretische Einfiihrung in
die elektronische Musik versucht sich darauf
zu beschrinken, Gedanken zu deren Ent-
wicklung und Selbstverstindnis wiederzuge-
ben. Hier werden wesentliche historische
Phinomene wie Futurismus, Musique con-
crete, experimentelle Musik, Wiener Schule
und ,,Les Six‘“ in ihrer Genese und Relation
zur elektronischen Musik angesprochen.
Zudem verweist der Autor noch auf zentrale
Punkte der Geschichte der elektronischen
Musik sowohl im Bereich der Geriteent-
wicklung wie auch der Komposition und
Lehre. DaB bei einer derartigen Materialfiil-
le und der gleichzeitig selbst auferlegten
Beschriankung an Seitenzahl (ca. 20 Seiten)
die Darstellung gelegentlich vereinfacht,
1aBt sich nicht umgehen; der Leser bzw.
Lernende kann das aber auffangen, indem
er den entsprechenden Literaturhinweisen
nachgeht. Das eigentliche Problem dieses
Abschnitts scheint vielmehr in der Tatsache
begriindet, daB der Autor - selbst engagier-
ter Komponist elektronischer Musik — sich
stindig bemiiBigt fiihlt, imaginare Kritiker
einer von ihm mitvertretenen Komposi-
tionsrichtung in den Kreis der ewigen Nein-
sager zu stellen, und dazu musikkritische
AuBerungen von Pherekrates iiber Jacobus
de Liittich bis hin in die Neuzeit bemiiht.

Gute Einfiihrungen, Hinfilhrungen und
Arbeitshilfen zur elektronischen Musik wie
etwa die Verdffentlichungen von Kaegi oder
Eimert/Humpert gibt es bislang wenige.
Das, was das vorliegende Buch so wertvoll
und gleichzeitig neuartig macht, ist die ei-
gentliche, die ,,praktische* Einfithrung in
die elektronische Musik: das Arbeitsbuch.
Unabhiingig davon, ob man das Buch und
den Synthi-E als Unterrichtshilfe und -ge-
genstand oder als programmierte Hilfe beim
Selbststudium verwendet, gibt das Lehrsy-
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stem endlich einmal die Moglichkeit, die
Materialsubstanz der elektronischen Musik
in ihren Grundformen kennenzulernen,
selbst zu generieren sowie die verschiedenen
Moglichkeiten der Weiterverarbeitung aktiv
nachzuvollziehen. Bislang war man in der
Literatur immer darauf angewiesen, die be-
schriebenen akustischen Vorgidnge in Dia-
grammen, in Bildern von Spektren u. 4. oder
neuerdings auf beigefiigten Schallplatten
nachzuvollziehen. Das vorliegende Buch er-
laubt es aber im Zusammenhang mit dem
Synthi-E, der ein ,,Mini‘‘-Studio fiir elektro-
nische Musik darstellt und weit mehr leistet,
als auf den verschiedenen Skalen ganz be-
scheiden vermerkt ist (so erzeugt der Tonge-
nerator weit mehr als die angegebenen 10
kHz u.a.m.), die verschiedensten Wege der
Materialerzeugung bzw. dann der -modula-
tion und -komposition praktisch zu erpro-
ben. Der Autor beginnt mit einfachen Expe-
rimenten zur Abgrenzung der Begriffe
Ton—Klang—Geridusch, leitet dann zur Ton-
erzeugung im traditionellen und im elektro-
nischen Bereich iiber, bringt dann Versuche
zur Klangfarbe, zur Hiillkurve und deren
Modulation, zur Amplituden- und Fre-
quenzmodulation usw. bis hin zu den ver-
schiedensten Kompositionstechniken, mit
denen das elektronische Material geordnet
werden kann. Etwas aufgesetzt und zusam-
menhanglos wirkt dann das abschlieBende
Kapitel zur Musikanalyse, das sich aus-
schlieBlich auf die optische Darstellung von
Schall in Sonagrammen und der Technik des
Lesens von Sonagrammen bezieht: Aufge-
setzt deswegen, weil die Notwendigkeit ei-
ner speziellen Analysemethodik fiir die
elektronische Musik nicht begriindet wird
und weil die verschiedenen anderen mogli-
chen Analyseverfahren zur elektronischen
Musik nicht einmal angedeutet werden; zu-
sammenhanglos deswegen, weil ein Sona-
graph dem Leser bzw. Lernenden im Einzel-
fall kaum zur Verfiigung steht und weil der
Synthi-E und somit auch das Arbeitsbuch
aus diesem Bereich vollig herausfallt.

Der Stoff wird in Form einer program-
mierten Unterweisung angeboten, was
Selbststudium oder Unterrichtsvorbereitung
sehr erleichtert. Zusitzlich erklidrt der Au-
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tor grundlegende physikalische Vorginge,
bringt notwendige Schaubilder und Dia-
gramme und leistet weitere Hilfestellung,
indem er fiir jeden Versuch das erforderli-
che Schaltbild abdruckt, von dem der Leser
die notwendigen Verkniipfungen am Synti
ohne Probleme abnehmen kann. So sind
theoretische Fragestellungen und praktische
Ubungen am Synthi-E bzw. am Bandgeriit
geschickt miteinander verkniipft und erlau-
ben — je nach Vorbildung und entsprechen-
dem Anwendungszweck (Schule/Universi-
tat/Selbststudium) — ein individuelles Lern-
tempo.

Musik aus Strom ist eine ausgezeichnete
Einfiihrung in die Praxis der elektronischen
Musik und zugleich ein Lehrbuch fiir den
Umgang mit einer neuen Generation von
,,Musikinstrument*, Das Arbeitsbuch, das
nicht nur eine sinnvolle Ergianzung, sondern
eine wesentliche Bereicherung zum Synthi-
E darstellt, sollte allerdings in seiner nich-
sten Auflage in einigen Bereichen noch eine
kleine Uberarbeitung erfahren: Wesentlich
fir eine erste Orientierung ware die Ergan-
zung eines Inhaltsverzeichnisses; Druckfeh-
ler miBten beseitigt sowie einige Abbil-
dungen sauberer wiedergegeben werden.
SchlieBlich sollten im ersten Teil noch Un-
klarheiten ausgemerzt werden: So stammt
etwa das Zitat gegen die ars nova nicht von
Johannes de Muris, sondern von Jacobus de
Liittich. Ferner kann die Behauptung, daf3
Klangfarbe oder harmonische Struktur
»jahrhundertelang kein besonderes Gewicht*
hatten und ,,plotzlich eine gewaltige Bedeu-
tung'* bekommen, so nicht stehenbleiben,
auch wenn sie richtigerweise darauf abzielt,
die Bedeutung der Klangfarbe als neuem
musikalischen Element deutlich zu machen.
SchlieBlich trifft es auch nur bedingt zu, daB
die europiische Kunstmusik erst ,,~ lange
nach Webern — auch auf auflereuropdische
Musikinstrumente iibergegriffen hat*, da
beispielsweise schon Vareses Ionisation
(1931) mehrere afroamerikanische Instru-
mente verwendet.

(Februar 1977) Wolfgang Sieber

225

WOLF-CHRISTOPH VON SCHON-
BURG-W.: Ein Beitrag zur Musikrezeption
von Berufsschiilern und Gymnasiasten. Ver-
such der Ermitlung , kompensierenden
Musikhérens. Hamburg: Verlag der Musi-
kalienhandlung Karl Dieter Wagner 1976.
169 S. (Schriftenreihe zur Musik. Band 9.)

Daf} es die Musikerziechung heute iiber-
wiegend mit jungen Menschen zu tun habe,
die nicht strukturell, sondern umgangsmaBig
zu horen gewohnt sind, fiir die sich Musik
nicht primir als etwas klanglich Gestaltetes,
sondern als eine Moglichkeit darbiete, dem
eigenen unbefriedigenden Leben einen laut-
starken und reizvollen Widerpart zu bieten,
ist eine Erkenntnis, die von der musikpad-
agogischen Literatur in den vergangenen
zehn Jahren immer wieder erneuert und
zum Ausgangspunkt unterschiedlicher me-
thodischer und didaktischer Strategien ge-
macht wurde. W.-Chr.von Schonburg-W.
greift diesen Fragenkreis mit seiner Studie
zum kompensierenden Musikhoéren neuer-
lich auf und ergédnzt damit die nicht geringe
Anzahl musikpsychologischer Untersuchun-
gen, die ,,mit Hilfe psychometrischer Tests
Grundprobleme der assoziativen Beurteilung
von Musik unter verschiedenen Gesichts-
punkten'* (S.9) zu kldren versuchen. Metho-
de und Fragestellung sind somit nur in
Einzelheiten neu: Schonburg-W. priift
»Schul-, geschlechts- und schichtspezifische
Einfliisse auf das rezeptive Verhalten' (eb-
da.) von 16-18jahrigen Gymnasiasten (143
VP) und Berufsschiilern (131 VP). Er be-
dient sich der Methode der Polarititsprofile,
da diese ,,relativ zuverldssig den assoziativen
Eindruck des zu beurteilenden Objekts als
Zahlenfolge* (S.19) wiedergeben. Die den
VP zur Beurteilung vorgelegten Musikbei-
spiele wurden unter dem Aspekt ,,zuneh-
mender Komplexitit ausgewdhlt, wm zu er-
mitteln, ob auch komplexere Musik ,kom-
pensierendes  Musikhdren'  erméglicht*
(S.21). (Reihenfolge der Beispiele: Schla-
ger, Beat, progressiver Beat, Jazz, atonale
Musik.) Der iiberwiegende Teil des Buches
ist mit der Wiedergabe und Interpretation
von Graphiken und Zahlentabellen befaft.
Zusammenfassung: ,,Die Ergebnisse der
schul-, geschlechts-, schicht- und gesellungs-
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spezifischen Untersuchungen des Musikver-
haltens Jugendlicher lassen einen dominan-
ten schulischen Einflufl erkennen (S.126).
Bei den Berufsschiilern zeichnet sich ,,eine
deutlich ausgeprigtere kompensatorische
Komponente des Musikverhaltens' (ebda.)
ab als bei den Gymnasiasten. Jedoch nicht
die Zugehdrigkeit zu einer sozialen Schicht,
sondern die ,,zu einem bestimmten Schultyp
bestimmt vorwiegend die Rezeptionsmuster
der Probanden' (S.127). Die Frage nach
geschlechtsspezifischem Hoéren bzw. dem
Hoérmodus (allein oder in Gesellschaft ande-
rer) bestitigt dieses Ergebnis schulspezifi-
schen Verhaltens. Eine Auswertung des sta-
tistischen Befundes hinsichtlich padagogi-
scher Konsequenzen oder auch nur einer
Begriindung der Ergebnisse unterbleibt
ebenso wie eine hinreichende methodenkri-
tische Reflexion. Beides wire vom Verfasser
zu ergidnzen gewesen, um das Verfahren zu
rechtfertigen und seinen Sinn zu verdeutli-
chen.

(Februar 1977) Gudrun Henneberg

BEILA BARTOK : Rumanian Folk Music.
Edited by Benjamin Suchoff. The Hague:
Martinus Nijhoff 1975. Volume IV: Carols
and Christmas Songs (Colinde). Texts Trans-
lated by E.C. Teodorescu, Preface to Part
One Translated by Abram Loft, Preface to
Part Two Translated by Ernest H.Sanders.
XLII + 604 S. Volume V: Maramures
County. Text Translation by E. C. Teodores-
cu, Preface Translation by Alan Kriegsman,
with a Foreword by S. V. Dragoi and Tiberiu
Alexandru. XXXII + 297 S.

Wem die Verhiltnisse des ungarischen
volksmusikalischen Lebens um die Jahrhun-
dertwende geldufig sind — dabei sei vor
allem der weit iiber die Grenzen des damali-
gen Ungarn hinaus verbreiteten Auffassung
von der Musik (vor)stddtischer Zigeunerka-
pellen als d e r ungarischen Volksmusik ge-
dacht ~ begreift gewiB, daB Bartéks wohl
groBBte Entdeckung die ,,bauerliche Volks-
musik‘ war. Dabei entsprach es nicht nur
ungarischen, sondern siidosteuropiischen
Verhiltnissen schlechthin, daB die Kluft
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zwischen der dorflichen Musikkultur und
der in einem relativ kurzen Zeitraum unter
ganz anderen Bedingungen sich entwickeln-
den Musikkultur der kleinbiirgerlichen
Stadtebewohner so tief auseinanderklaffte,
wie es, geht man von westeuropiischen
Verhiltnissen der gleichen Zeitspanne aus,
kaum zu verstehen war. Bartok und Kodaly
haben in ihrer doppelten Eigenschaft: als
Wissenschaftler und Komponisten, mit ihrer
Hinwendung zur baduerlichen Volksmusik
das allgemeine Interesse auf einen vollig
neuen musikkulturellen Bereich — man ist
versucht zu sagen: dem ureigensten — ge-
richtet und haben dadurch die weitere Ent-
wicklung sowohl der Volksliedforschung als
auch die der Komposition im gesamten
sidosteuropdischen Raum tiefgreifend be-
einfluBt.

Nicht wegzudenken ist Bartoks Name aus
der Geschichte der Volksliedforschung. Wie
kaum ein anderer hat er Lieder gesammelt,
wobei er sich — um die Jahrhundertwende
keineswegs eine Selbstverstandlichkeit! -
der damals modernsten technischen Mittel
(Phonographaufzeichnung) bediente. Das
Festhalten der Melodie auf der Phonogra-
phenwalze war die Gewihr fiir die spéter
erfolgte genaue Notation und auch die
Nachpriifbarkeit der letzteren. Die Einfii-
gung der transkribierten Volksweisen in ein
wissenschaftlich exaktes System der Zusam-
menhéinge und die Herausarbeitung der dar-
aus hervorgehenden Konsequenzen waren
die nichsten Stufen von Bartéks ethnomusi-
kologischer Titigkeit, wobei seine einmalige
Arbeitskraft und die ohne Ubertreibung als
genial anzusehende Intuitionsgabe beim
SchluBfolgern seinen Namen in vielen Be-
reichen an erster Stelle erscheinen lassen.

Bartéks Verhiltnis zur ruménischen
Volksmusik war ein besonderes. Oberflich-
lich betrachtet, geht dies schon aus der
groBen Anzahl der von ihm aufgenomme-
nen ruminischen Weisen hervor: Bart6k hat
etwa 3500 ruménische Melodien gesammelt
und dies innerhalb eines Jahrzehnts
(1908-1918) und ausschlieBlich von der
ruménischen Bevolkerung innerhalb der da-
maligen ungarischen Staatsgrenzen. Obwohl
Bartéks urspriingliche Absicht darin be-
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stand, seine rumdanischen Volksliedstudien
vor allem zur besseren Kenntnis der Volks-
musik des eigenen — ungarischen — Volkes
zu betreiben, faszinierte ihn die rumanische
Musik schon beim ersten umfassenderen
Kontakt (Bihor, 1908) so sehr, daB aus den
vormals gedachten Zusatzuntersuchungen
bald ein eigenstidndiges Ziel wurde. Von der
ruménischen Volksmusik in Bihor z.B.
schrieb Bartok 1914, sie sei ,, . .. vielleicht
die wunderbarste Volksmusik . .., die -
selbst absolut beurteilt — so bezaubernd ist,
dafy sie alle Musiker Europas bewundern
konnten . . .*“ Es ist daher verstdndlich, da
zahlreiche Schriften ruménischer Ethnomu-
sikologen sich mit den Forschungsergebnis-
sen des groBen Ungarn befa8ten und befas-
sen; erwahnt seien vor allem C. Brailoiu und
T. Alexandru.

Die von Barték aufgenommenen und
transkribierten ruménischen Volksweisen
wurden nun durch den Verlag Nijhoff in
Den Haag in einer ansprechenden Aufma-
chung geschlossen herausgegeben. Die fiinf
Binde umfassende Ausgabe wurde von
Benjamin Suchoff vom New Yorker Bart6k-
Archiv verantwortungsbewuBBt und gut be-
treut. Die beiden ersten Bande umfassen bis
dahin (d.i. bis 1967) noch nicht veroffent-
lichte Instrumental- bzw. Vokalweisen, der
dritte Band aber bringt die nach texteigenen
Kriterien geordneten poetischen Texte der
im zweiten Band enthaltenen Liedweisen.
Die Binde IV und V hingegen — und dabei
handelt es sich um die hier zu besprechen-
den - sind dem Volksliedforscher eigentlich
bekannt: Band IV ist eine neu gestaltete
Ausgabe der 1935 erschienenen Melodien
der ruminischen Colinde (Weihnachtslie-
der), Wien, Universal Edition Nr. 10259,
und Band V entspricht der 1923 im Miin-
chener Drei-Masken-Verlag als Band IV
der ,,Sammelbinde fiir vergleichende Mu-
sikwissenschaft veroffentlichten Volksmu-
sik der Rumdnen von Maramures. Beide
Arbeiten gehoren — mitsamt der schon 1913
in Bukarest veroffentlichten Céntece popo-
rale romanegti din comitatul Bihor (Ungaria)
/ Chansons populaires roumaines du dépar-
tement Bihar (Hongrie) (in der vorliegenden
finfbandigen Ausgabe wurden letztere in
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das Gesamtgefiige der ersten drei Binde
eingearbeitet) — zu den bedeutendsten
Volksliedveroffentlichungen Bart6ks und
konnen schlechthin als duBerst wichtige Bei-
trage zur ruminischen Volksliedforschung
gewertet werden.

Wihrend die Colinden-Ausgabe (hier
Band IV) eine Monographie einer der in
ihrem melodisch-rhythmischen, aber auch
poetisch-textlichen Gefiige interessantesten
Gattungen der ruminischen Folklore ist, ist
die Maramures-Sammlung (hier Band V)
das klassische Muster einer regionalen
Volksmusik-Monographie.

Nur den ersten bzw. den Melodie-Teil der
Colinden-Sammlung konnte Barték nach
vielen Schwierigkeiten 1935 veroffentli-
chen; der zweite Teil, der die dazugehdrigen
Texte umfaBt, wurde erst 1968 zusammen
mit einem reprographischen Neudruck des
Melodienteils veroffentlicht: Béla Bartdk,
Melodien der rumdanischen Colinde (Weih-
nachiuslieder), Budapest, Editio Musica 1968
(Ethnomusikologische Schriften, Faksimile-
Nachdrucke IV, hrsg. von D.Dille; Uber-
setzung der Liedtexte von G.Habenicht).
Wie schon in der Maramures- Ausgabe, sind
auch hier die Texte nach ihnen eigenen
Kriterien geordnet und mit einer moglichst
exakten parallelen Ubersetzung ins Deut-
sche versehen worden. Bartéks Klassifika-
tion der Colinden-Texte geht von inhaltli-
chen Kriterien aus; er unterscheidet richtig
zwischen weltlichen Colinden und solchen
religiosen Inhalts, als Zwischengruppe
nennt er weltliche Colinden mit religiosen
Anspielungen. Nur am Rande beachtet wur-
den leider die funktionalen Aspekte des
Colinda-Singens bzw. die vielfiltigen Bezie-
hungen zwischen dem jeweiligen Brauch-
tumslied und dem Brauchtumsverlauf.

Der uns vorliegende Band IV der Su-
choff-Ausgabe verdffentlicht ebenfalls bei-
de Teile der Colinden-Monographie (484
Weisen und 467 Texte) in der von Barték
gewollten Anordnung, doch sind dabei eini-
ge Unterschiede zu beobachten, die hier
herauszustellen der Ort ist.

So ist der Titel dem Gesamtinhalt ange-
paBt worden; anstelle des vormaligen Melo-
dien der rumidnischen Colinde (Weihnachts-
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lieder) steht nunmehr Carols and Christmas
Songs (Colinde).

Der Herausgeber hat sich auch bemiiht,
den groBen Anforderungen einer Edition im
Sinne Bart6ks gerecht zu werden, indem er
die infolge der bewegten Werkgeschichte
zahlreich vorhandenen Einzelversionen ein-
gehend verglich (dazu genauer Bericht im
Vorwort). Dies bezieht sich nicht nur auf
den neu hinzugekommenen zweiten Teil,
sondern auch auf den Melodienteil (z.B.
wurden sechs von Bartok neu ausgearbeite-
te, genauere Transkriptionen anstelle der
vormaligen, von ihm als zu wenig exakt
gewerteten eingeriickt; ein Vergleich etwa
der Nr. 85b mit der gleichen Nummer der
Erstausgabe diirfte die Bedeutung dieser
Feststellung veranschaulichen). Die Her-
kunft aus verschiedenen Vorlagen diirfte
einer der Griinde gewesen sein, weshalb
B. Suchoff im Colinden-Band mit der Tradi-
tion der vorausgegangenen Binde gebro-
chen hat, den Liedteil in Bartéks sauberer
Handschrift als Faksimile zu bringen (weite-
res dariiber in Band V, S. [XVI]).

Auf die jeweiligen Unterschiede und Ab-
weichungen macht der Herausgeber in sei-
nen Anmerkungen aufmerksam. Durchaus
positiv ist dabei auch das gelegentliche Ver-
weisen auf die von D.Dille in Budapest
veroffentlichte Colinden-Ausgabe zu be-
werten, wie z. B. Band IV, S.[558], Anmer-
kung 9.

Der Rezensent weil von den enormen
Schwierigkeiten, die eine Ubertragung der
manchmal in ihrer Aussage zerriitteten Tex-
te ruménischer Colinden in eine Fremdspra-
che aufwerfen. Hinzu kommen noch die
oftmals archaischen Ausdrucksweisen und
veraltete oder nur eng regional verwendete
Worter und Wendungen und die fiir den
ruminischen Volksvers typische Struktur
(auf die und deren Bindungen zur Melodie
tibrigens Bart6k aufmerksam machte, wenn
auch schon vor ihm andere dieses Thema
behandelt hatten). Da ich aus eigener Er-
fahrung bzw. als Ubersetzer der Colinden-
Texte der von D. Dille betreuten Budapester
Ausgabe iiber all diese Schwierigkeiten im
einzelnen Bescheid weiB, steht es mir, glau-
be ich, zu, die besondere Leistung des
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Ubersetzers dieser Texte in der Suchoff-
Ausgabe, E. C. Teodorescu, hervorzuheben.
Denn geboten wird hier nicht nur eine
wissenschaftlich exakte Ubertragung der
Colinden-Texte ins Englische, sondern diese
Ubersetzung vermittelt auch gleichzeitig ei-
nen Hauch der unnachahmlichen Schonheit
dieser Verse; E. C. Teodorescu hat nicht nur
mit Verstand und K6nnen, sondern auch mit
viel Seele und Einfiihlungsvermogen tber-
tragen.

Gleiches gilt auch fiir die Texte-Uberset-
zung ins Englische der Maramureg-Mono-
graphie (Band V), die vollstindig (d.i. mit
dem Melodieteil und auch dem Textteil mit
einer Ubersetzung des letzteren ins Deut-
sche) schon 1923 erschienen war und hier
mit Parallelen ebenfalls von E. C. Teodores-
cu vorliegt. Der Maramureg-Band der Su-
choff-Ausgabe umfaBt: ein Vorwort der
rumédnischen  Ethnomusikologen  Sabin
V.Drigoi ( 1968) und Tiberiu Alexandru,
in dem die Entwicklung der ruménischen
Volksliedforschung, mit besonderer Beriick-
sichtigung der Stellung und Bedeutung von
Bartéks rumanischen Aufnahmen und Pu-
blikationen, gedringt dargestellt wird; eine
Einleitung des Herausgebers, mit Angaben
iber die Werkgeschichte und mit Hinweisen
auf Unterschiede infolge der Revisionsar-
beiten; es folgt sodann das ins Englische
iibertragene Vorwort und die Einleitung
Bartoks, die zahlreiche von ihm festgestelite
Gegebenheiten der Maramureger Musikfol-
klore enthilt und von gro3er Bedeutung fiir
die ruménische Volksliedforschung ist; wei-
ter ist abgedruckt der Melodienteil mit An-
merkungen hierzu und der Textteil - Ruma-
nisch und Englisch; - eine Ubersicht der
Kehrreime und Anmerkungen zu den Tex-
ten schlieBen sich an. Niitzlich erscheint mir
die als ,,Appendix III' veroffentlichte, von
B.Suchoff durchgefiihrte, computer-be-
dingte Ubersicht der Vokalweisen (ein glei-
ches iibrigens auch in Band IV als ,,Appen-
dix II**), desgleichen ist auch die von T. Ale-
xandru erstellte Siebenbiirgen-Karte mit
den Aufnahme-Orten Bartéks m. E. fiir den
Benutzer duBerst wertvoll, sie beruht auf
eingehenden Vorarbeiten, die ihren Nieder-
schlag in einem 1957 veroffentlichten Auf-
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satz fanden. Hingegen erscheint mir die als
»Appendix I abgedruckte Rezension
Z.Kodilys aus dem Jahre 1923 zu Bartdks
Maramures-Band fehl am Platze. Die darin
zum Ausdruck gelangten Gedankenginge
erscheinen dem mit den Gegebenheiten ru-
manisch-ungarischer Beziehungen in der
Folgezeit des Ersten Weltkrieges Vertrauten
erklirlich, doch ebenso wird ein jeder, dem
Bartoks edle Auffassungen einigermaBen
bekannt sind, bescheinigen, daB Kodalys
diesbeziiglich wenig objektive Ausfiihrun-
gen kaum mit dem Geist von Bartoks Werk
vereinbar sind. Der Wiederabdruck 1975
dieser Rezension — und noch dazu an dieser
Stelle! — befremdet zumindest.

Bartoks aufschluBreiche Studien, die so-
wohl dem Colinden- als auch dem Maramu-
res-Band vorausgestellt sind, erreichen
durch ihre Ubertragung ins Englische einen
weit groBBeren Interessentenkreis als dies bis
dahin der Fall war; dies sei hier ausdriicklich
~ vermerkt, als ein durchaus positiver Aspekt
der Ausgabe. B. Suchoffs Bart6k-Veroffent-
lichung ist liberhaupt m. E. eine gut durch-
gefiihrte kritische Ausgabe des gesamten
rumiénischen Liedmaterials des groBen Eth-
nomusikologen und Komponisten; ihre Be-
deutung geht weit iliber die einer simplen
Volksliedveroffentlichung hinaus und stellt
ein Ereignis fiir die gesamte ethnomusikolo-
gische Forschung schlechthin dar.

(Juni 1977) Gottfried Habenicht

JOHN HENRY VAN DER MEER,
BRIGITTE GEISER, KARL-HEINZ
SCHICKHAUS: Das Hackbrett, ein alpen-
lindisches Musikinstrument. Herisau/Tro-
gen: Veriag Schlipfer & Co. 1975. 72 §., 45
Abb.

Mit diesem reich illustrierten Heft werden
in drei Aufsitzen Zither, Psalterium und
Hackbrett vorgestellt. John Henry van der
Meer umreiBt in groBen Ziigen Geschichte
und Verbreitungsgebiete von Psalterium
und Hackbrett, Brigitte Geiser berichtet im
Zusammenhang mit ihren Arbeiten zum
Handbuch der européischen Volksmusikin-
strumente iiber Das Hackbrett in der
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Schweiz und Karl-Heinz Schickhaus, selber
ein virtuoser Konzertspieler, skizziert das
Instrument in der konzertfihigen Musica
per Salterio, insbesondere um die Zeit des
18. Jahrhunderts. Wihrend mannigfache
Zitherformen eine vielfiltige Verbreitung
im auBlereuropiischen Bereich aufweisen, so
in Borneo, in afrikanischen Bantugebieten,
in Indonesien, Madagaskar, in China, Ko-
rea, Japan und Siidostasien, scheint es fest-
zustehen, daB die Zither mit einem kasten-
formigen Resonanzkorper aus dem arabo-
persischen Kulturraum stammt, vor allem
das rechtwinklig-trapezformige Psalterium,
das die Westeuropder direkt von den Ara-
bern iibernahmen. Ein enger Zusammen-
hang mit dem angeblich von Al-Farabi er-
fundenen Qanun bleibt als Briickenschlag
zu dem seit dem 12. Jahrhundert in Spanien
und spiter im 14. Jahrhundert im iibrigen
Europa auftauchenden ,,Medicinale. Psal-
terium und Hackbrett (beides sind im Prin-
zip Kastenzithern ohne Griffbrett) unter-
scheiden sich nur hinsichtlich der Spieltech-
nik. Wird das erstere in der ,nobleren‘
Spielart nur gezupft (das italienische ,,Salte-
rio*), so wird hingegen das Hackbrett mit
metall- oder lederbelegten Ruten oder auch
holzernen Schlegeln geschlagen (,,Salterio
tedesco'’). — Anhand von Ratsbiichern,
Chorgerichtsmanualen, Literatur- und Bild-
zeugnissen und anhand der insgesamt 24
inventarisierten Instrumente aus der Zeit
des 17. bis 18. Jahrhunderts in den offentli-
chen Sammlungen der Schweiz setzt sich
Brigitte Geiser mit Geschichte, Instrumen-
tenbau und Spieltechnik auseinander. Dabei
zeigt es sich, daB — sofern man die fritheren
Belege als geographisch reprisentativ neh-
men darf — das Hackbrett einst verbreiteter
war, wogegen heute in der Schweiz die
volksmusikalische freie und improvisierte
Spielpraktik weitgehend nur noch im Ap-
penzell, im Toggenburg und im Wallis ge-
pflegt wird. Driickten die ersten Belege (seit
1447 in Ziirich) meist noch eine abwertende
Haltung aus, weil das Hackbrett beim nécht-
lichen Kilt oft verbotenerweise gespielt wur-
de, so gewann es durch den Humanismus
seine erste Wertschatzung durch Sebastian
Virdung (1511), O.Luscinius (1536) und
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J. Hutmacher. Dieser beschrieb es in seinen
Uffzeichnungen der Kiinsten (um 1570) mit
Ratschldgen an die Landbevdlkerung be-
treffs Form und Bauweise. Von da weg
erlangte das Hackbrett iiber F.Platters Ju-
genderinnerungen (1612) zu Michael Prae-
torius’ Syntagma Musicum (1619), iiber
Marin Mersenne (1636) zu Johann Matthe-
son (1713) im Zuge der , Hirtenmode*
Eingang in die Konzertmusik. Karl-Heinz
Schickhaus, der u.a. die Hackbrett-Sonate
von Carlo Monza und die Solostiicke aus der
Kopenhagener Hackbrett-Tabulatur (1753)
herausgegeben hatte, fiihrt im letzten Teil
des Heftes einzelne Komponisten an, die fiir
das Hackbrett, resp. fiir das Psalterium
Werkchen schrieben und somit dem Volks-
instrument den Aufstieg in den Konzertsaal
ermoglichten. AuBer Gluck und Mozart wa-
ren es Komponisten wie Jomelli, Nasolini,
Chiesa, Salulini, Beretti, Conti u. a. m., nicht
zuletzt in der Wiederaufnahme im 20. Jahr-
hundert durch Strawinsky und Kodaly.

Die Arbeiten Liefern in gegenseitiger Er-
ganzung eine Menge aufschluBreicher De-
tails und diirften in manchen Fragen zu noch
weiteren Gesichtspunkten anregen, nicht
zuletzt im Hinblick auf die verschiedenen
Funktionsbeziige des Instrumentes inner-
halb der Tragerschaften, was infolge des
enzyklopidisch-chronologischen Aufbaues
ein wenig zu kurz kam. Vielleicht wire noch
zu erwihnen, daB das ,,Alpenlandische* des
Hackbretts sich doch wohl nur auf den
Namen bezieht.

(April 1976) Max Peter Baumann

BRIGITTE GEISER: Das Alphorn in der
Schweiz. Bern: Verlag Paul Haupr 1976. 36
S., 32 Kunstdruck-S. mit Abb. und Musik-
noten (Schweizer Heimatbiicher. 177/178.)

In gediegener Ausstattung, mit einer Rei-
he historischer und zeitgendssischer Bildta-
feln, mit zusammenfassenden Darstellungen
des Alphorns als Werk- und Spielzeug des
Hirten, iiber den Bau und die Spielweise,
iiber die Musik und den Klang des Alphorns
sowie iiber folkloristische Erneuerungsbe-
wegungen, mit franzisischen und englischen
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Zusammenfassungen der Kommentare, legt
die junge Forscherin aus der Schweiz einen
Band vor, der Fachleute wie Liebhaber in
gleicher Weise entziicken wird.

(April 1977) Wolfgang Suppan

MELINDA KABA: Die Romische Orgel
von Aquincum (3. Jahrhundert). Mit einem
Beitrag von Erné GEGUS: Spektralanalyti-
sche Untersuchung der Bestandteile der Or-
gel von Aquincum. Kassel usw.: Bdrenreiter
1976. 144 S., LV Taf. (Musicologia Hunga-
rica. Neue Folge Nr. 6.)

Im Jahr 1931 stieB man in Budapest bei
Erdarbeiten, die zum Bau eines Transforma-
torengebiudes notig waren, auf die Uberre-
ste eines Gebidudes des alten Romerlagers
von Aquincum. Unter dem Schutt des offen-
sichtlich durch eine Feuersbrunst zerstorten
Hauses fand man die Uberreste einer anti-
ken Hydraulis — ein seinerzeit von den
Musikwissenschaftlern und den Orgelhisto-
riographen zu Recht als sensationell be-
zeichneter Fund, der bis zum heutigen Tag
einzigartig geblieben ist. Uber die antike
Orgel waren wir freilich auch schon vorher
hinreichend informiert: der alexandrinische
Mechaniker Hero (Pneumatica 1,42) und
der romische Architekt Vitruvius Pollio (de
architectura 10,13) geben eingehende Be-
schreibungen, die durch eine Reihe antiker
Darstellungen — Vasenbilder, Mosaiken,
Reliefs — veranschaulicht werden. Verhilt-
nismaBig zahlreich sind auch die Angaben in
der antiken Literatur, die uns iiber die
Einschdtzung und die Verwendung der Hy-
draulis informieren (darunter beispielsweise
der kuriose Bericht Suetons, der das Inter-
esse des Kaisers Nero an einem speziellen
Hydraulismodell bezeugt). Vom Umstand,
daB im Lager von Aquincum eine Wasseror-
gel vorhanden gewesen sein mufte, hatte
die Wissenschaft iibrigens schon seit 1881
Kenntnis: in diesem Jahr war ndmlich der
Grabstein gefunden worden, den Titus
Aelius Justus, der Organist der 2. Legion
(,,hydraularius salariarius legionis secun-
dae*) seiner Frau Aelia Sabina hatte setzen
lassen.
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Die Uberreste der Orgel von Aquincum
waren (nach einem allerersten Rekonstruk-
tionsversuch gleich nach der Auffindung der
Orgelteile) 1958 in ein Orgelmodell einge-
baut worden, das allerdings nur die Pfeifen
sichtbar lieB, wihrend die einzelnen Be-
standteile der Ton- und Registersteuerung
in einem Holzkasten verborgen waren. 1967
kam es zu einer neuerlichen Rekonstruk-
tion, wobei die alten Bestandteile von
Fremdmaterialien, insbesondere Klebstoff-
resten, gereinigt und unter Zuhilfenahme
von durchsichtigem Plastikmaterial fiir die
tragenden und stiitzenden Teile der Orgel
neu zusammengebaut wurden. Das vorlie-
gende Buch bringt zwar zu den bisher be-
kannten musikhistorischen Fakten um die
antike Orgel keine neuen Tatbestinde, es
beschrankt sich vielmehr auf die archéologi-
sche Deskription des historischen Orgelfun-
des von Aquincum - ein Vorhaben, das
allerdings mit Gewissenhaftigkeit und Akri-
bie durchgefiihrt wird und deshalb beson-
ders verdienstvoll erscheint, weil das 1933
erschienene Buch von Lajos Nagy iiber die
Aquincum-Orgel lingst vergriffen ist. Sdmt-
liche erhaltenen Uberreste der Hydraulis
werden aufs genaueste inventarisiert, be-
schrieben und abgebildet. Den Verzeichnis-
sen beigegeben ist eine ausfiihrliche spek-
tralanalytische Untersuchung der Orgelteile
(die iibrigens ergibt, daB die Hersteller der
Orgel Meister mit reicher Erfahrung in der
Metallbearbeitung und mit hervorragenden
Materialkenntnissen gewesen sein miissen).

Die iiberaus gewissenhafte Dokumenta-
tion 1dBt freilich die bisher unbeantworteten
Fragen um so deutlicher hervortreten: so
wissen wir nach wie vor nicht mit Sicherheit,
wie die vier Pfeifenreihen dieser Orgel (drei
Reihen mit gedeckten, eine Reihe mit offe-
nen Pfeifen) gestimmt waren — der ungari-
sche Musikwissenschaftler Kilidn Szigeti
macht eine diatonische Reihe der 13 Tone
von c! bis a? wahrscheinlich —, wie die
Tonsteuerung beschaffen war (hat es Ton-
schieber oder Tastenhebel gegeben?) und
wie man die Windanlage konzipiert hatte
(wurde noch Wasser verwendet oder han-
delte es sich bereits um eine reine Blasbalg-
orgel?).
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Unter den Bildtafeln finden sich eine
bisher unpublizierte Aufnahme vom Gra-
bungsfeld zur Zeit des Orgelfundes, eine
Abbildung des Grabsteines der Aelia Sabina
sowie einige Orgeldarstellungen aus dem
Altertum. Die Publikation ist insbesondere
dem Archiologen, dem Instrumentenbauer
und dem technologisch Interessierten zu
empfehlen.

(Juli 1977) Hans Haselbock

BERND SULZMANN:Die Orgeibauer-
familie Martin in Waldkirch im Breisgau.
Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 1975. 235
S., 64 Abb. auf 16 Taf.

Der Autor, Orgeldenkmalpfleger beim
Landesdenkmalamt Baden-Wiirttemberg,
veroffentlicht mit vorliegender Arbeit das
Ergebnis seiner siebzehnjihrigen Forschun-
gen iiber Martin-Orgeln. Die Biographie
der siidbadischen Orgelbauerfamilie Martin,
von 1782 bis 1836 mit zahlreichen, teilweise
heute noch erhalten gebliebenen Instrumen-
ten nachweisbar, und der oberrheinische
Orgelbau zwischen 1715 und 1825 geben
ziemlich genau die Orgelbaugeschichte Siid-
badens im 18. und zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts wieder. DreiBlig Dispositionen be-
leuchten Bauweise und Stil jener Orgeln aus
dem Grenzgebiet, das bis ins 19. Jahrhun-
dert hinein Ziige StraBburgischen Instru-
mentenbaus aufweist. Durch Krieg und Not
zur Sparsamkeit gezwungen, werden am
Oberrhein nach 1770 Orgeln gebaut, die bei
teilweise duBerst bescheidener Disposition
ganz hervorragende und auch vielseitige
Klangmoglichkeiten zulassen. Es ist dies der
Typ der franzosisch-elsaBischen Orgel,
meist einmanualig, doch farbenreich durch
Aliquoten (Nazard, Cornet), der oberrhei-
nischen Tradition verhaftet. Auch die Orgel-
bauer Martin muBten sich mit ihren Mitteln
bescheiden. Wihrend sie eine dreimanuali-
ge Orgel iiberhaupt nicht hergestellt haben,
kennt Sulzmann aus ihrer Werkstitte nur
drei Instrumente mit Riickpositiv.

Das fiir das Buch eigentlich entscheiden-
de und — man darf dies ohne Ubertreibung
feststellen — fiir die gesamte Orgelforschung



232

bedeutsame und vielleicht richtungsweisen-
de Novum stellt das zweite Kapitel
(S.47-121) dar, das unter Einbeziehung
instruktiver Zeichnungen die Konstruk-
tionsprinzipien abhandelt, als da sind Orgel-
gehduse, Windladen, mechanische Einrich-
tung, Windverhiltnisse, Pfeifenwerk (Her-
stellung und Behandlung der Pfeifen sowie
Mensuration der Labialregister und Lingu-
alregister) und Disposition. Die Darstellung
der technischen Praxis bei Sulzmann in
ihrem Umfang und in solcher Akribie ist
mustergiiltig, die mitgeteilten Einzelheiten
konnen auch dem heutigen Instrumenten-
bau dienlich sein.

Dem technischen Teil folgt ,, Die Waldkir-
cher Werkstitte im Spiegel der Zeitgenossen'
mit Preisiibersicht und Beurteilung der Mar-
tinschen Instrumente durch Experten. Eine
Ubersicht iiber alle nachweisbaren Tatigkei-
ten der Orgelbauer Martin — 232 Arbeiten
werden in chronologischer Ubersicht besti-
tigt — schlieBt den Band ab, der iiberdies mit
einer umfangreichen Bibliographie, sehr an-
schaulichen Abbildungen, einem Personen-
und Ortsregister ausgestattet ist. Bedauer-
lich, aber weder dem Verfasser noch dem
Verlag anzulasten, bleibt der Verzicht auf
den Abdruck eines Abschnitts mit bisher
unverdffentlichtem Archivmaterial.

(Januar 1976) Raimund W. Sterl

FRIEDRICH JAKOB: Der Orgelbau im
Kanton Ziirich von seinen Anfdngen bis zur
Mirte des 19. Jahrhunderts. Teil 1: Textband.
Bern und Stuttgart: Verlag Paul Haupt 1971.
296 S., 45 Abb. Teil II: Quellenband. Bern
und Stutigart: Verlag Paul Haupt 1969. 470
S. (Publikationen der Schweizerischen Mu-
sikforschenden Gesellschaft. Serie II. Vol.
18.)

Orgelbauhistorische Regionalmonogra-
phien konnen zumeist jene Konstellation
von giinstigem und widrigem Zeichen nicht
verleugnen, unter der sie entstanden: der
augenfillige Vorteil des in der Regel sehr
konkreten und iiberschaubaren Materials
(erhaltener Instrumente und archivalischer
Orgelzeugnisse), dessen bloBe Bestandsauf-
nahme bereits greifbaren Wert (fiir Lokal-
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geschichte und Denkmalspflege) zu gewin-
nen verspricht, wird begleitet von der mehr
verborgen bleibenden Schwierigkeit, iiber
ein solches Nahziel hinaus die bruchstiick-
hafte Uberlieferung des (oft gewaltsam)
begrenzten Gebietes zum Exemplum cha-
rakteristischer oder wesentlicher Stationen
der Orgelgeschichte werden und dadurch
ubergreifende Aspekte aufscheinen zu
lassen.

Fiir den Benutzer, der gewohnt ist, dem
Rechnung zu tragen, bildet Friedrich Jakobs
Werk in beidem eine beachtliche Aus-
nahme.

Sein Quellenfundus umfaBt nicht nur Or-
gelakten im iiblichen Sinn, sondern ein rei-
ches Spektrum von Dokumenten bis hin zu
den Orgelinseraten des Ziircher Wochen-
blattes im Zeitraum 1730-1842, den Proto-
kollbiichern der Ziircher Musikgesellschaf-
ten und dem ,,Gliickshafenrodel“ (Ver-
zeichnis aller Lotterielos-Kiufer) des Schiit-
zenfestes von 1504. Vor allem aber begniig-
te sich der Verfasser keineswegs damit, sich
selbst eine mdglichst umfassende Quellen-
kenntnis zu verschaffen: sein gesamtes Ma-
terial legte er im umfangreichen zweiten
Band dem Leser in extenso vor und erbrach-
te damit zugleich eine imposante Editions-
leistung. Schwerlich kann und sollte dieses
Verfahren allgemein zum Vorbild werden -
beim Gros der orgelbauhistorischen Doku-
mente ist es sinnvoller, (in Orgelarchiven)
zentral zu sammeln und detailliert aufzu-
schliisseln als verstreut zu publizieren —; in
der vorliegenden Arbeit jedoch erweist sich
die Quellenausgabe als sehr zweckmaiBig.
Zum einen ist das Material nicht nur vielfél-
tig und aufschluBreich, sondern strecken-
weise auch, entsprechend der orgelge-
schichtlichen Rolle Ziirichs, ungewdéhnlich.
Zum anderen gelang es dem Verfasser,
durch Verweise auf den Quellenband die
Darstellung in Band I so knapp und klar zu
halten, daB sie in der Tat ,,bei aller Wissen-
schaftlichkeit . . . nicht nur Fachleuten, son-
dern auch weiteren Kreisen von Organisten
und Musikfreunden ohne weiteres verstind-
lich ist“(1, S.9).

DaB Jakobs Arbeit iiber ihr spezielles
Thema, den Orgelbau in Stadt und heutigem
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Kanton Ziirich, hinaus ergiebig ist, verdankt
sie ihrem historischen Stoff wie ihrem um-
sichtigen Autor. Das Besondere der Ziir-
cher Orgelgeschichte liegt in der Unerbitt-
lichkeit, mit der das reformierte Kirchenre-
giment lange Zeit an Zwinglis Verdikt iiber
alles nicht der reinen Wortverkiindigung
Dienende beziiglich der gottesdienstlichen
Funktion der Orgel festhielt — sogar (und
erst recht) nach Wiedereinfiihrung des Kir-
chengesangs im Jahre 1598 —, und in dem
dadurch provozierten ,,Kampf*‘ um die Wie-
derzulassung des Instruments, die iibrigens
offiziell ,,zu keinen Zeiten beschlossen wor-
den ist. Die Orgel hat sich gewissermafien
selbst wiederum eingeschlichen'* (S.280).
Abschnitt III stellt diese Auseinanderset-
zungen dar, die seitens der Ziircher Behor-
den an den Randzonen ihres Einflusses mit
Realpolitik (Orgeln in paritdtischen Kirchen
und privatherrschaftlichen SchloBkapellen
muBten geduldet werden), im unmittelbaren
Machtbereich aber mit Harte gefiihrt wur-
den (Pietistenproze8 1716), und vermittelt
unter diesem Gesichtspunkt kirchenge-
schichtliche Einblicke. Vor dem Hinter-
grund der Verbannung des Instruments aus
dem Sakralbereich aber zeichnet sich die oft
zu wenig beachtete, in Abschnitt I errterte
Bedeutung der Orgel im profanen Musikle-
ben des 16. bis 19. Jahrhunderts besonders
scharf ab: ,,In Ziirich scheint beinahe in
Jedem bessern Haus' eine Hausorgel gestan-
den zu haben (8. 69), die Musikgesellschaf-
ten besaBen Positive; auch Regale, Floten-
uhren, Vogelorgeln und Claviorgana sind
des ofteren bezeugt. Wie schon im Uber-
blick iiber den Stand des friihen Ziircher
Orgelbaues gegen SchluB von Abschnitt I,
doch der Quellendichte entsprechend einge-
hender, bietet Jakob im Kapitel iiber Klang-
liche und technische Eigenheiten des Positiv-
baues (S.92-110) eine zusammenfassende
Beschreibung, die weit iiber die Region
Ziirich hinaus reprisentativ und informativ
ist. Aktualisiert wird diese Untersuchung
am Beispiel der denkmalspflegerischen Auf-
gabenstellung beim Positiv aus dem ,,Bet-
haus* Ziirich-Fluntern im Historischen Mu-
seum Basel: Indem Jakob seine Berichte der
Inventarisierung von 1963 und der Restau-
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ration von 1969 abdruckt und vergleichend
kommentiert (S.210-228), gibt er ein Mu-
ster fiir Methodik und Problemdiskussion
bei der Erhaltung historischer Orgeln
schlechthin, das an Sorgfalt und Klarheit
kaum zu iiberbieten ist.

Beide Binde, in der #uBeren Gestalt
ebenso prézise und iibersichtlich wie im
Inhalt, verdienten nachdriicklichste Emp-
fehlung, sprichen sie nicht bereits fiir sich
selbst.

(Dezember 1978) Klaus-Jiirgen Sachs

Samitliche von Johann Sebastian Bach ver-
tonte Texte. Hrsg. von Werner NEUMANN.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik
1974. 512 S.

Die Texte zu simtlichen Bachschen Vo-
kalwerken in einem Bande geschlossen vor-
zulegen, erfiillt ein lange gehegtes prakti-
sches Bediirfnis. In diesem Sinn ist die
Erweiterung der Edition von Rudolf Wust-
mann J. S. Bach — Kantatentexte (1913, eine
Neubearbeitung durch Werner Neumann
erschien 1956) um die Texte von Motetten,
Passionen, Liedern, Chorilen, Arien,
Quodlibet, Messen und Magnificat nur zu
begriiBen. Ein besonderes Verdienst besteht
iiberdies in der Aufnahme von Faksimile-
Wiedergaben aller erhaltenen originalen
Textdrucke (so z. B. aus den Gedichtsamm-
lungen von Franck, Neumeister, Lehms,
Picander, den Siculschen Annalen, auch der
Einzeldrucke; — gelegentlich muBten Pseu-
dofaksimilia nach der alten Bach-Ausgabe
inzwischen verlorene Textdrucke vertreten),
dazu die Faksimilierung der Texthandschrif-
ten zu BWV 208a und 216a. Somit wird
erstmals in groBerem Umfang ein Studium
der schwer zugénglichen Originale im Blick
auf Orthographie, typographische Differen-
zierung, Anordnung und sonstige Aspekte
ermoglicht.

Da im Faksimile-Teil, der nahezu die
Hiilfte des Bandes beansprucht, gelegentlich
Texte auftreten, die nicht mit letzter Sicher-
heit als von Bach auch wirklich komponiert
gelten, stellt sich die Frage, warum dann
nicht einige weitere Texte — fiir die eben
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jenes auch zutrifft — nicht mit aufgenommen
wurden (so etwa die Texte des sog. Pican-
der-Jahrgangs). Ebenso wire zumindest ei-
ne Textinzipit-Konkordanz der Choriile aus
den Sammlungen von Birnstiel (1765/1769)
und Breitkopf (1784-1787) von groBtem
Nutzen. Unter den faksimilierten Hand-
schriften vermiBt man die Texte zu BWV
195 (J. C.F.Bach) oder auch zur Matthdus-
Passion (J.F. Agricola), die — wenngleich
nicht autograph — Textquellen ersten Ran-
ges darstellen.

Der knappe Kommentarteil zu jedem
Tableau des Text-Teils reflektiert den neue-
sten Stand der Forschung (1972, Datum des
Vorworts; Walter Blankenburgs im Bach-
Jahrbuch 1977 veroffentlichte Textfunde
konnten nicht mehr beriicksichtigt werden)
im Blick auf Textprovenienz, Parodiever-
hiltnisse, Bibel- und Gesangbuchnachweise,
Werkchronologie, KompositionsanlaB3 usw.
Gestrichen wurden gegeniiber der dlteren
Ausgabe der Kantatentexte (neben den aus
Wustmanns Zeiten stammenden textglitten-
den Anderungsvorschligen) eine Anzahl
philologischer Informationen hinsichtlich
Textvarianten, so daB die alte Ausgabe nicht
ganz iberfliissig geworden ist. Ob der
Grundsatz, die Textwiedergabe nach den
Editionsrichtlinien der Neuen Bach-Ausga-
be zu handhaben, ein gliicklich gewihlter
ist, bleibe dahingestellt; konsequent befolgt
wurde er jedenfalls nicht. Gewil wire es ein
aussichtsloses Unterfangen, zum gegenwar-
tigen Zeitpunkt eine historisch-kritische
Gesamtausgabe der Bachschen Vokaltexte
vorlegen zu wollen, dessen philologischer
Apparat wissenschaftlichen Anspriichen ge-
niigt. Neumann betont mit Recht im Vor-
wort, wieviele Desiderata auf dem Gebiet
der Textforschung noch bestehen. Doch bie-
tet die vorliegende Textausgabe erheblich
mehr als einen praktischen Notbehelf | fiir
die Zwischenzeit.” Uberdies, fiir welch an-
deren groBen Vokalkomponisten hétte man
schon ein annidhernd vergleichbares Text-
kompendium zur Hand?

(Januar 1979) Christoph Wolff
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JOSEPH HEINZ EIBL: Mozart. Die
Dokumente seines Lebens. Addenda und
Corrigenda. Kassel usw.: Bdrenreiter 1978.
XI, 134 S. (NMA X: Supplement.)

Die Erganzungen Eibls erschlieBen eine
weitldufige Forschung seit 1961, die Eibl
selbst, vor allem was Personen aus dem
Umkreis Mozarts anlangt, mit Akribie vor-
angetrieben hat. Der Nachweis von Quellen
und Literatur erreicht ein hohes Mall an
Zuverlassigkeit, wenn auch bei der immen-
sen Vielfalt kleine Ungenauigkeiten nicht zu
tilgen sind. Einige Verbesserungen, die Otto
Erich Deutsch selbst noch in sein Hand-
exemplar eingetragen und die Eibl pietétvoll
iibernommen hat, sind leider Irrtiimer, so
der neue Kommentar zum Bassetthorn
(S.47) oder die Angabe zum Kegelstatt-Trio
(S.57).

Druckfehler sind auf ein Minimum einge-
schrankt (S.43 Zeile 23 muB es I statt II
heiBen, S.45 in der 5. Zeile des englischen
Zitats ,,be statt ,,he'’).

Literaturangaben sind gelegentlich noch
prézisierbar; die lustige Geschichte mit dem
Star, der das Finalthema von KV 453 pfei-
fen konnte, ist nicht von Niemetschek iiber-
liefert, sondern erst von Jahn (1. Auflage
Band 3, S.252), der sich auf ein Ausgaben-
buch Mozarts im Besitze von André bezog,
das er aber, wie er bekennt, nicht gesehen
hat und das bis heute nicht bekannt gewor-
den ist. Zweifel an der Glaubwiirdigkeit sind
deshalb nicht notig, wohl aber denkbar, was
das immer nur kolportierte Notenzitat an-
langt. Eibls Verbesserung eines Druckfeh-
lers bei Deutsch (,,der Star sang in T. 2 gis**)
wirkt iiberserios. Anekdote und Scherz ver-
tragen sich nicht mit Philologie.

An Addenda unterscheidet Eibl in An-
lehnung an Deutsch drei Abteilungen.
1. Quellentexte. Hier ist zu den schon be-
kannten Ergdnzungen aus den Schiedenho-
fen- und Zinzendorf-Tagebiichern kaum
Wesentliches hinzugekommen. 2. Kurzbe-
richte iiber Ereignisse, die aus anderen
Quellen bekannt sind, aus Mozart-nahen
wie Mozart-fernen. Einerseits ndmlich er-
scheinen Ausziige nach den Mozart-Briefen,
andererseits sind Ereignisse angefiihrt, die
mit Mozart nicht direkt zu tun haben und
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deren Anzahl deshalb nie abgrenzbar ist.
Der neue Text ,,Am I1.Januar 1782 stirbt
Johann Christian Bach in London gehort
meines Erachtens in eine Mozart-Biogra-
phie und nicht in den Dokumentenband. 3.
Kommentare. In ihnen liegt die Hauptlei-
stung Eibls. Die Angaben von Deutsch sind
ergidnzt (besonders zu Rubrik 2) und auf
den neuesten Stand gebracht. Bei der Ge-
nauigkeit und Ausfiihrlichkeit miiBte auch
noch gelegentliche Worterklarung Platz ha-
ben. Es ist zu vermuten, daB ein ,,schwobe-
medle* sich auch deutschsprachigen Lesern
widerspenstig zeigen konnte.

Durch die groBe Erweiterung der Berei-
che 2 und 3 hat der Zusatzband die ur-
spriingliche Konzeption etwas verschoben.
Der Dokumentenband sollte parallel zur
Briefausgabe alle nicht-eigenhdndigen Do-
kumente zur Mozartbiographie erschlieBen.
Eibls Bemiihen, trotz der Beschrinkung auf
einen Quellenbereich die ganze Lebensge-
schichte darzustellen, fiihrt nicht nur dazu,
daB Passagen aus den Briefkommentaren
sich wiederholen, sondern offnet den Text
generell zum Wandelbaren hin. Der Text
will Biographie sein statt Material zur Bio-
graphie.

Eine andere Losung schiene mir sinnvoll.
Der Bereich 2 - Stichwortbiographie —
konnte entfallen, zumal die Taschenbuch-
,,Chronik*“ von Eibl (1977) ihn ersetzt.
Quellentext und Kommentar lieBen sich wie
bei der Briefausgabe trennen. So entstiinde
ein festes Corpus, wihrend Anfiigungen zur
Interpretation erleichtert waren.
(September 1978)

Manfred Hermann Schmid

ULRICH TANK: Die Geschwister
Schloss. Studien zur Biographie der Kolner
Altistin Sophie Schioss (1822-1903) und zur
Geschichte des Musikalienverlages ihres
Bruders Michael (1823-1891). Koln: Arno
Volk-Verlag 1976. 97 S. (Beitrage zur rhei-
nischen Musikgeschichte. 115.)

Die Kolner Altistin Sophie Schloss zahlte
zwar zu den gefeierten Sangerinnen des 19.
Jahrhunderts, stand jedoch im Schatten so
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berilhmter Kiinstlerinnen wie Jenny Lind
und Clara Novello. Ihrem Andenken ist der
erste Teil der vorliegenden Schrift gewid-
met, welche anhand eines wenig umfangrei-
chen Briefwechsels zwischen ihr bzw. ihrem
Vater und Felix Mendelssohn Bartholdy
sowie anderen Musikern der Zeit versucht,
Leben und Wirken der Kiinstlerin darzustel-
len. Was hier auf 26 Seiten vorgetragen
wird, vermittelt ein sehr gedrangtes Bild, da
sich der Inhalt der Briefe auf die relativ
kurze Zeit von 1836 bis zur sehr friihzeiti-
gen Beendigung der kiinstlerischen Lauf-
bahn im Jahre 1853 bezieht, wihrend auf
die Zeit bis zum Tode von Sophie Schloss im
Jahre 1903 nicht eingegangen wird. Aus den
Briefen geht Mendelssohns Interesse an der
Ausbildung des jungen Midchens und am
Engagement der spateren Kiinstlerin fiir
verschiedene Konzerte in Leipzig hervor.
Fiir die Forschung ergiebiger sind die
Ausfiihrungen iiber Sophies Bruder Michael
(5.27-97), welcher als Musikalienhédndler
und Musikverleger in Kdln eine gewisse
Bedeutung erlangte. Zu seinen bekannte-
sten Verlagswerken zahlte die Rheinische
Musikzeitung, deren Anzeigen dem Verfas-
ser die Grundlage fiir das ausfiihrliche Ver-
lagsverzeichnis lieferten. Dieses Verzeichnis
nimmt den Hauptteil der Schrift ein und
macht deutlich, welchem Genre der Verlag
zuzuordnen ist. In erster Linie publizierte
M. Schloss Kompositionen Kolner Musik-
lehrer, ohne sich jedoch auswirtigen Namen
zu verschlieBen. Namen wie F.Derckum,
H.Dorn, A.Ergmann, E.Franck, F. Gerns-
heim, C.Reinecke und I.SeiB} lassen stell-
vertretend fiir zahlreiche andere Komponi-
sten die Richtung des Gebotenen erkennen.
Kapellmeister- und Salonmusik iiberwiegen,
das Kolner ,,Divertissementchen* fand eine
besondere Pflegestitte. Nach wechselvollen
Jahren wurde der Verlag 1892 schlieBlich
von Ries & Erler in Berlin iibernommen.
Leider vermiBt man in der kurzen Biogra-
phie ein Eingehen auf H.Heine, der als
Freund eng mit M. Schloss verbunden war
(Briefe in der Heine-Briefausgabe, hrsg.
von F. Hirth, Mainz 1948-1957, mit Auszii-
gen zahlreicher Briefe von Schloss).
(Juni 1977) Richard Schaal
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THEODOR WUNSCHMANN: Anton
Bruckners Weg als Symphoniker. Steinfeld:
Salvator-Verlag (1976). 158 S. (Beitrdge zur
Musikreflexion. Heft 4.)

Glaubt man der bislang noch nicht ge-
druckten Bruckner-Bibliografie, dann muB
der Weg Anton Bruckners zum Symphoni-
ker ein verschlungener gewesen sein. An-
ders ist nicht erklarbar, dal immer wieder
von allen moglichen Positionen und Fach-
richtungen der Musikwissenschaft und auch
der Musikliebhaberei versucht wird, diesen
Weg nachzuvollziehen. So auch von Theo-
dor Wiinschmann, der die Symphonien ,,ih-
rer Ausdeutung nach ideologisch richt festle-
gen'* und sie von dem ,,einfachen Stand-
punkt des Musikers aus sehen' mdchte.
Tatsdchlich aber untertreibt der Autor, denn
seine Erkenntnisse sind komplex-kompli-
ziert. Die Hilfte der acht Kapitel ist dem
biografisch-didaktischen Weg Bruckners ge-
widmet, ohne erkennbar neue Informatio-
nen, wohl aber schwerpunktmaiBig klug aus-
gewihlt. Hauptanliegen Wiinschmanns ist
aber die Analyse, die durch ihre streng in
der Tradition verhaftete Materialitit auf-
fallt. Wieder einmal werden viele Takte
gezihlt und Harmonien von der Tonika aus
relativiert. Wieder einmal gibt es Stollen,
Bar und Abgesang und die Begriffe ,,vereb-
ben", ,korrespondieren*, ,herrschen®,
,,umspielen*, Termini, die die Analysenlite-
ratur allzusehr in die Nédhe von Konzertfiih-
rern riickt. Die Messung Brucknerscher
Qualitat an Beethovenschen Symphoniesit-
zen, die der Autor versucht, resultiert in der
Feststellung, daB die Siebente Symphonie
als ,,erste der ganz reifen Symphonien anzu-
sprechen sei**. Das Ergebnis, daB Bruckners
Thematik ,,im alilgemeinen nicht gerade sehr
unterschiedlich gewesen sei*, steht allerdings
im Widerspruch zu dem vorhergehenden
Exkurs iiber die musikalischen Selbstzitate
und ihre symbolische Bedeutung. Mit der
Einschédtzung der Werke nach ,reifen* und
,uunreifen* begibt sich der Autor auf den
privatidsthetischen Standpunkt, der mit
scheinwissenschaftlicher Argumentation be-
legt wird. Denn ob Bruckner ,,eine Auflok-
kerung des primitiven Orchesterklanges' n6-
tig hatte, miiBte zumindest heute neu iiber-
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dacht werden. Trotz der praktischen, aber
einseitigen Analysevorlage also eine Wer-
tungsschrift, wenn auch geschickter abge-
deckt als in vergleichbarer Brucknerlite-
ratur.

(November 1977) Manfred Wagner

Gustav Mahler. Sinfonie und Wirklichkeit.
Hrsg. von Otto KOLLERITSCH. Graz:
Universal Edition 1977. 216 S. (= Studien
zur Wertungsforschung. Band 9.)

Der hier vorliegende Band faBt zwei wis-
senschaftliche Tagungen des Instituts fiir
Wertungsforschung der Hochschule fiir Mu-
sik und darstellende Kunst in Graz zusam-
men und ist dem Gedichtnis des einstigen
Prisidenten der internationalen Mahler-Ge-
sellschaft, Erwin Ratz, gewidmet. Das erste
Symposion fand 1973 mit dem Thema Gu-
stav Mahler — Zukunft im Stiickwerk der
Tradition statt und sollte nach den Worten
des Institutsleiters Otto Kolleritsch die Hin-
tergriinde des Wandels in der Bewertung
von Mahlers Musik durchleuchten. Die
zweite Tagung (1974) befaBte sich mit dem
Problem Sinfonie und Wirklichkeit und war
als Ergianzung und Fortsetzung des Mahler-
symposiums gedacht. Da sich von den dieser
zweiten Tagung zugehorigen Beitrdgen nur
zwei eingehender mit Mahler befassen, ist
der Umschlagtitel des Bandes streng ge-
nommen irrefiihrend. Die Zusammenlegung
der beiden genannten Themenkreise laBt
sich aber insofern rechtfertigen, als sich die
auf Mabhler bezogene ,,Zukunft im Stiick-
werk der Tradition' iiberwiegend als Aus-
einandersetzung der Sinfonik des Komponi-
sten mit der ,,Wirklichkeit (seiner Umwelt)
erweist und somit die thematische Einheit-
lichkeit des Bandes zumindest in Hinblick
auf dessen Untertitel (,,Sinfonie und Wirk-
lichkeir'*) gewihrleistet ist. Unter diesem
Aspekt sei auch der am SchluB des Bandes
stehende kenntnisreiche Beitrag des Sozio-
logen Hans Peter Thurn (Die Suche des
Kiinstlers nach Identitdt) als allgemeine
(nicht-musikwissenschaftliche) Einfiihrung
in diese Thematik hier an erster Stelle
erwihnt, setzt er sich doch mit jener grund-
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legenden Problematik auseinander, die sich
bei der Konfrontation von des Kiinstlers
eigener (subjektiver) Identitdt mit der des
Kollektivs (der Wirklichkeit) ergibt und die
gerade am Beispiel Mahlers und anderer
Komponisten in den verschiedenen Refera-
ten zu exemplifizieren war.

Mit der Diskrepanz zwischen der kiinstle-
rischen Wahrheit Mahlers und seiner ihn
umgebenden Wirklichkeit befaBt sich der
erste Beitrag von Georg Knepler (Gustav
Mahler — Versuch einer Wertung ), der unter
Charakterisierung der Werke Mahlers als
»Schauplatz der grofien Zeitkonflikte' fiir
einen verstirkten Einbezug des Weltbildes
Mahlers im Rahmen von Gesamtanalysen
eintritt. Die in der jingeren Geschichts-
schreibung vorgenommene Korrektur des
Geschichtsbildes der Ereignisse dieses
Schauplatzes, namlich Altdsterreichs, macht
Kurt Blaukopf (Hintergriinde der Mahler-
Renaissance) nicht unerheblich fiir die au-
genfillige Mahler-Renaissance der 60er
Jahre verantwortlich, rdumt jedoch diesbe-
ziiglich natiirlich dem Wandel auffithrungs-
praktischer Moglichkeiten und dem Me-
dium Schallplatte den ersten Platz ein. Blau-
kopf sieht dariiber hinaus bei Mahlers Mu-
sik fiir das Publikum die Moglichkeit ,,up to
date’* zu sein, ohne sich der Miihe des
Zugangs zur Avantgarde unterzichen zu
miissen (was aber — wie man hinzufiigen
muB - nur bei gewissen Werken mdglich
ist). Fiir jene allerdings, so meint O. Kolle-
ritsch (Historischer Versuch iiber G. Mahlers
Aktualitdf), die diesen Zugang ernsthaft su-
chen, bieten gerade Mabhlers ,,schwierige*
Werke als ,,ein Stiick Vorgeschichte* zur
zweiten Wiener Schule eine betrichtliche
Hilfe zu deren Verstindnis.

DaB sich Zerrissenheit und Zerbrochen-
heit mit der noch immer (auch in musikwis-
senschaftlichen Kreisen) verbreiteten Mei-
nung von Mahlers Zugehdorigkeit zur (Spit-)
Romantik nicht vereinbaren 148t, weist Ru-
dolf Flotzinger (G. Mahler — ein Romanti-
ker?) anhand der Tatsache nach, daB sich
Mabhlers vertonte (romantische) Texte auf-
grund ihrer spezifischen (neuen) Zweckbe-
stimmung (ndmlich nicht ,, Vergangenheit
heraufzubeschwdéren, sondern Jetztzeit zu
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deuten) mit den moglichen Definitionen
des Romantikbegriffes nicht in Einklang
bringen lassen. Den diesbeziiglichen musi-
kalischen Aspekt, die Tatsache ndmlich, da3
(und wie) Mahler in seinen Werken die
Harmonie der Periodizitit und die ur-
spriingliche Geschlossenheit der Themen-
bildung absichtlich zerstort und deshalb
auch in dieser Hinsicht als unromantisch
gelten muB, erldutert Diether de la Motte
(Das komplizierte Einfache. Anmerkungen
zum 1. Satz der 9. Sinfonie). Zerrissenheit in
der Form hat nach Meinung Dieter Rex-
roths (Mahler und Schonberg) in ihrer wah-
ren und wirklichkeitsbezogenen Bedeutung
als einer der ersten Arnold Schonberg er-
kannt, der als Mahlers gesinnungsmaBiger
Nachfolger verstanden werden wollte. Gei-
stige Sympathie zwischen diesen beiden
Komponisten vermiBit dagegen offensicht-
lich Wolf Rosenberg (Mahler und die Avant-
garde: Kompositionstechnisches Vorbild
oder geistige Sympathie), wenn er, die
Affinitdt zu Mahler betreffend, von den
Hauptvertretern der zweiten Wiener Schule
nur Anton Webern und dessen Beeinflus-
sung durch Mabhlers 7. Sinfonie im Bereich
der Klangfarbe nennt, im rationalen Ver-
hiltnis der Avantgarde der 50er und 60er
Jahre zu Mahler aber eine wesentlich groe-
re ideelle Verwandtschaft und mogliche
kompositorische Beeinflussung sieht, als
dies bei ,,Schonberg & Cie.** der Fall war,
die nach Meinung Rosenbergs ,,derlei noch
nicht entdecken konnten'*. Ein Round-table-
Gespriach mit Ernst Mirzendorfer, das in-
teressante Details aus der praktischen Er-
fahrung eines Mahlerdirigenten zu Tage
brachte, beschloB die erste Tagung.

Dieter Schnebel (Sinfonie und Wirklich-
keit am Beispiel von Mahlers Dritter) eroff-
net die Beitragsfolge der zweiten Tagung
und analysiert am Beispiel Mahlers Dritter
dessen Verhiltnis zur Wirklichkeit. Seine
Ergebnisse sind jedoch durch allzu konkrete
Deutungen und Spekulationen getriibt.
Denn, daB die ,,chaotischen Passagen' des
1. Satzes der genannten Sinfonie Deutsch-
lands verstdrktes Aufriisten gegen die Jahr-
hundertwende darstellen, oder die nach
Meinung Schnebels vollkommen gleichran-
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gige Verwendung verschiedener musikali-
scher Sprachen in den sechs Sétzen der
Sinfonie die ,,Rebellion gegen dern Klassen-
“kampf der Kultur symbolisieren sollen,
klingt plausibel und mag auch richtig sein,
ist aber letztlich nicht beweisbar. Gerade bei
Mahler miiBte man in dieser Hinsicht viel
vorsichtiger sein, da zwar in seinen Werken
ohne Zweifel Kritik, Persiflage oder Ironie
auskomponiert sind, verbal aber nicht aus-
gedriickt werden. Letzteres ist, wie u. a. aus
dem Beitrag von Krzysztof Meyers (Mahler
und Schostakowitsch) hervorgeht, vielmehr
bei Schostakowitsch der Fall, der ganz offen
in Form eines ausgesprochenen Mottos ge-
gen Kirieg, Faschismus, Antisemitismus etc.
demonstriert hat und sich dadurch von Mah-
ler unterscheidet. Mehr Vorsicht zeigt in
dieser Hinsicht Reinhold Brinkmann (Die
geprefite Sinfonie. Zum geschichtlichen Ge-
halt von Schonbergs op. 9), da er aufgrund
des bisher fehlenden Nachweises stringenter
Beziehungen zwischen gesellschaftspoliti-
schen Fakten und Wandlungen der Kunst-
form Schonbergs op.9 nicht an allgemein
historischer, sondern an musikgeschichtli-
cher Wirklichkeit miBt. IThm zufolge hat
Schonberg aus der Entwicklung letzterer die
Konsequenzen gezogen und mit seiner ,,ge-
preBten Sinfonie die Losung des Problems
der Einheitsform des 19. Jahrhunderts ge-
funden. Den historischen Proze3 des Zer-
falls der Gattung Sinfonie an sich rollt Peter
Faltin (Semiotische Dimensionen des Instru-
mentalen und Vokalen im Wandel der Sinfo-
nie | Beethoven — Mahler — Schostako-
witsch]) am Eindringen des Vokalen in das
Instrumentale auf und weist auf den da-
durch eingetretenen Verlust der Bedeu-
tungsautonomie der konstruktiven sinfoni-
schen Krifte hin.

Gemessen an der Thematik des Bandes
fillt Karin Marsoners (nichtsdestoweniger
gehaltvoller) Beitrag (Sonatenkonzept Ro-
bert Schumanns in Theorie und Praxis) et-
was aus dem Rahmen, geht es ihr doch
darum nachzuweisen, daB Schumanns musi-
kalisches Schrifttum als Spiegel fiir seine
eigene Kompositionsweise gelten kann. Die
hier interessante und letztlich entscheidende
Frage allerdings, inwieweit Schumann dabei
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die Werke anderer Komponisten an seinen
eigenen miBt oder in welchem AusmaB
umgekehrt seine Kompositionen Ergebnis
der kritischen Auseinandersetzung mit dem
kompositorischen Schaffen seiner Zeitge-
nossen sind, muB8 wohl zwangsldufig (weil
nicht mehr rekonstruierbar) offen bleiben.

Offenbleiben (allerdings aus anderen
Griinden) muB auch die Frage nach dem
Verhiltnis zwischen Komponist und groBer
traditioneller Orchesterformation (Massen-
orchester), wenn man wie Klaus Huber (Zur
Problematik der Beziehung zwischen Kom-
ponist und traditioneller groffer Orchester-
formation) dieses Problem ohne Inangriff-
nahme einer Darstellung der historischen
Entwicklung dieses Verhiltnisses zu l6sen
versucht.

(Juni 1978) Josef-Horst Lederer

Alexander Zemlinsky. Tradition im Um-
kreis der Wiener Schule. Hrsg. von Otto
KOLLERITSCH. Graz: Universal Edition
fiir Institut fiir Wertungsforschung 1976. 154
S. (Studien zur Wertungsforschung. Band 7.)

Die Arbeit des Grazer Instituts fiir Wer-
tungsforschung, die sich dem AuBenstehen-
den in Tagungen und Publikationen doku-
mentiert, hat erfreulicherweise iiber den
Tod seines Initiators, des so friih verstorbe-
nen Harald Kaufmann, hinaus Eigenstin-
digkeit und Niveau bewahrt. Hier bewihrt
sich einmal — wie auch bei anderen Grazer
Institutionen — sicherlich die offenbar ani-
mierende Rivalitdat zur Kapitale Wien (die
Grazer Aktivitidten kontrastieren deutlich);
iiberdies aber und speziell bei den Wer-
tungsforschern bezeugen Themenwahl und
Tagungskonzeptionen eine in der Tat gliick-
liche Hand der Institutsleitung (das ist mehr
als bloBer Kontrastwille). Deutlich liegt ein
Schwerpunkt auf der Erforschung von Kri-
terien asthetischer Urteile (Band 1, 4, 5 der
Studien) einschlieBlich empirischer Unter-
suchungen, ein anderer in der Reflexion
aktueller Probleme der gegenwirtigen Mu-
sikszene (Band 3 und 6). Der dritte schlieB-
lich zielt offensichtlich auf eine Aufarbei-
tung des Anbruchs der Modemne (bislang
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Band 7-9), speziell im Osterreich nach
1900, wobei man nicht die derzeit so gingi-
ge EinbahnstraBe ,Wiener Schule‘ entlang-
fahrt, sondern mit Gespiir fiir Liicken im
Geschichtsbild den Umkreis der Schonberg,
Berg und Webern zu erfassen sucht: einst-
weilen Zemlinsky, Schreker, Sonderaspekte
bei Mahler — weitere Beitrdge in dieser
Richtung sind sehr erwiinscht.

Der anzuzeigende Band ist, sicht man
einmal vom Sonderheft des Prager Auftakt
aus dem Jahre 1921 ab (= Jg.I, H. 14/15),
die erste Buchpublikation iiber Alexander

Zemlinsky. Er gibt Referate wieder, die

wihrend eines Symposions im Zusammen-
hang mit der Zemlinsky-Retrospektive des
Steirischen Herbstes 1974 gehalten wurden.
Otto Kolleritsch nennt als Ziel, Denkansit-
ze zu erarbeiten, die ,,einer weiteren Zem-
linsky-Rezeption Orientierung bieten mo-
gen; also eben nicht ,,verbal Propaganda
zur musikalischen Retrospektive fiir eine
Wiederbelebung Zemlinskys zu veranstal-
ten®, sondern ,,nach dem Stellenwert eines
Mannes zu fragen, der mit den Grofien der
Wiener Schule in wesentlicher und von die-
sen sehr geachteter kiinstlerischer Beziehung
stand und der heute mit seinen kiinstlerischen
Leistungen so gut wie vergessen ist* (S.6).
Dafl der Blick auf Zemlinsky durch die
Schonberg-Schule hindurch die Gefahr
birgt, ,,das Bekannte als Vorgeschichte zu
stilisieren*’, erklart Kolleritsch ausdriicklich
(S.32); sie scheint in den dreizehn Texten
des Bandes insgesamt durchaus gebannt.
An dieser Stelle sei statt einer bloBen
nichtssagenden Auflistung der Titel auf zwei
Komplexe hingewiesen. Einmal auf die
mehr dokumentarischen Referate, die beim
Stand der Kenntnis Zemlinskys von groBer
Wichtigkeit sind: Ernst Hilmars auf genauer
Quellenkenntnis beruhende Darstellung des
keineswegs konfliktlosen Verhiltnisses von
Zemlinsky zu Schonberg; dann die Studie
von Walter Pass iiber Zemlinskys Wiener
Presse bis zum Jahre 1911, in der die Wende
von der fast durchgehend positiven, ja teils
begeisterten Kritik des frilhen Opernkom-
ponisten zur einhellig negativen um 1910
belegt und erklért wird; schlieBlich auch die
Portritskizze von Arndst Mahler, der aus
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personlicher Bekanntschaft mit dem verehr-
ten Dirigenten und Komponisten heraus
eine Zemlinsky-Biographie geschrieben hat,
die jedoch bislang nicht gedruckt wurde
(Mahler starb wenige Monate nach dem
Symposion — man sollte sich um das Manus-
kript kiimmern!).

Eine zweite Gruppe von Referaten gilt
dem Komponisten Zemlinsky: vor allem
Rudolf Stephans souverdne Bemerkungen
Uber Zemlinskys Streichquartette und Gosta
Neuwirths Vergleich von Zemlinskys Mae-
terlinck-Geséngen op.13 mit Schrekers
Fiinf Gesdngen fiir eine tiefe Stimme und
Schonbergs George-Liedern op. 15 weisen
Zemlinsky als einen Komponisten von Rang
aus, der durchaus selbstiandig und ohne die
stiitzende Beziehung auf Zeitgenossen be-
stehen kann. Das gilt eindeutig — um die
herausragenden Kompositionen zu nennen
— fiir die Maeterlinck-Geséinge, das 2.
Streichquartett und die Lyrische Sinfonie,
Werke, die ja inzwischen auch sporadisch im
Konzertleben zu finden sind und deren
Partituren zum Teil im Nachdruck vorgelegt
wurden. Sowohl in Neuwirths analytischen
Nachweisen (S.113: ,,Schonbergs harmoni-
sche Bewegungen zielen vor allem auf do-
minantische Entfaltung, jene Zemlinskys in
subdominantisch fallende Richtung; viel-
leicht schon ein struktureller Grundzug von
Schonbergs fordernder Dynamik und Zem-
linskys Zogern*;, vgl. auch S.115 die Be-
merkungen zur Zuriicknahme von Ausbrii-
chen) wie in Stephans kompositionstechni-
schen Folgerungen (S.132: ,,Die musikali-
schen Gedanken erhalten eben keine ver-
bindliche Prigung ... Die Musik gewinnt
durch die Technik der thematischen Meta-
morphose auferordentliche Flexibilitdt, aber
sie hat nie jenes Maf3 an Eindeutigkeit, das
den Rezipienten zwingt, so und nicht anders
zu horen"; ebenda: ,, Auch hier ist Berg
weniger vorbelastet. Er folgt Schonberg willi-
‘ger in das Reich der Atonalitdt, wahrend
Zemlinsky, wie stets, zogert. Zemlinsky
maochte auch noch den letzten Gegensatz
versohnen: Tonalitit und Atonalitit”) er-
scheint die kompositorische Physiognomie
Zemlinskys zwingend festgemacht: ein
Mann zwischen den Zeiten, den Ausgleich,
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die Versohnung suchend, Tradition zu be-
wahren, ohne einer Ideologie zu verfallen,
Neues zu wollen, ohne sich der Zukunft
ganz hinzugeben. Von einer solchen Per-
spektive her ist der auf den ersten Blick in
der Publikation isoliert scheinende Aufsatz
von Anton Staudinger iiber Gesellschaft und
Kultur im Osterreich des beginnenden 20.
Jahrhunderts sehr aufschluBreich. Wenn der
Autor die spezifisch osterreichische Pragung
der liberalistischen Wirtschaftsdoktrin im
19. und am Beginn unseres Jahrhunderts
dahingehend interpretiert, daB sie ,,die An-
spriiche des aufkommenden Kapitalismus
mit den Lebensinteressen des groflagrari-
schen Adels, kleinbiirgerlicher Schichten und
in bescheidenem Ausmaf auch der indu-
striellen Arbeiterschaft zu verséhnen’* trach-
tete, also ,,der kapitalistischen Gegenwart
gerecht zu werden' suchte, ,,ohne mit der
feudalen Vergangenheit zu brechen* (S. 46),
so ergeben sich Beziige, die auszubauen
lohnend scheint. Auf jeden Fall: Zemlinsky
wire einer groBeren Arbeit wert. Der vor-
liegende Band bietet dazu wichtige Orien-
tierungspunkte.

(September 1976) Reinhold Brinkmann

ERICH ALBAN BERG: Alban Berg.
Leben und Werk in Daten und Bildern.
Frankfurt a. M.: Insel Verlag 1976. 257 S.

Der Verfasser, ein Neffe des Komponi-
sten, hat in seinem Buch weiteres Material
zur Berg-Forschung vorgelegt. Wesentliches
Bildmaterial stammt aus dem Familienbesitz
der Familie Berg und von der am 30. August
1976 verstorbenen Frau Helene Berg.

Im biographischen Teil wird die Kindheit
und Jugend sehr ausfiihrlich dargestellt,
weiterhin die Lehrzeit bei Schonberg, die
ersten selbstindigen Jahre, Weltkrieg und
erste Nachkriegsjahre, weltweite Anerken-
nung, Gewohnheiten — Neigungen — Humor
sowie die letzten Lebensjahre. Zu den ein-
zelnen Abschnitten wird dem Leser ein
umfangreiches Bildmaterial vorgelegt. Der
biographische Teil mit seinem vorherr-
schend erziihlenden Charakter erhebt nicht
den Anspruch, eine wissenschaftliche Bio-
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graphie zu sein, bietet aber fiir den breiten
Leserkreis sicherlich einen weiteren Zugang
zu Alban Berg. AufschluBireich ist der Ab-
schnitt iiber Gewohnheiten und Neigungen.

Das Kollationieren von Ausziigen, Her-
ausschreiben von Stimmen, die Kontakte zu
Notenstechern, Kopisten und zur Druckerei
besorgte viele Jahre hindurch Bergs Schiiler
Gottfried Kassowitz. Berg nannte ihn ,,mein
altester und langster Schiiler”. In spiteren
Jahren waren Fritz Mahler und Fritz Hein-
rich Klein fiir diese Tatigkeit zustidndig. Der
Schiiler Julius Schloss fungierte als Bergs
Sekretir. Auch die Aussage Bergs: ,, Meine
Mousik wird man erst in fiinfzig Jahren verste-
hen und ehren'* diirfte bedeutsam sein. Als
Anekdote fiigt der Verfasser die Begegnung
Bergs mit Gershwin an. Gershwin hatte die
Absicht, bei Berg in Wien Theoriestunden
zu nehmen. Als jedoch daraus nichts wurde,
stattete er Berg im Friithjahr 1928 in Hiet-
zing einen Besuch ab und spielte einige
Songs am Fliigel, die Berg in steigendem
MaBe entziickten. Auf die Frage des Ameri-
kaners, wie ihm die Songs gefallen hatten,
meinte Berg: , Musik ist Musik, Mr.
Gershwin".

Der Bildteil des Buches enthilt eine Fiille
von bisher nicht verdffentlichten Bildern
und Briefen Bergs. Von besonderer astheti-
scher Schonheit ist immer wieder die Schrift
Bergs, die in den spiteren Jahren besonders
ausgeformt erscheint. Einige Programmzet-
tel zu Wozzeck- Auffilhrungen wurden abge-
druckt, so von Berlin, Prag, Wien und
Philadelphia. Das Buch wird durch eine
iibersichtliche Zeittafel und Nachbemer-
kungen abgeschlossen.

(Oktober 1976) Konrad Vogelsang

GUNTHER METZ: Melodische Poly-
phonie in der Zwolftonordnung. Studien
zum Kontrapunkt Paul Hindemiths. Baden-
Baden: Verlag Valentin Koerner 1976. 525
S., 1041 Notenbeispiele. (Sammlung musik-
wissenschaftlicher Abhandlungen. 57.)

Streng systematische Anlage kennzeich-
net diese bisher umfangreichste Arbeit zu
Hindemiths Kontrapunkt, eine Saarbriicker
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Dissertation von 1971. Schon der Titel
nimmt Bezug auf Ernst Kurth. ( Bachs melo-
dische Polyphonie lautet der Untertitel der
Grundlagen des linearen Kontrapunkis). In
der Hervorhebung rhythmisch-metrischer,
formaler, ,klanglicher und die Fortspin-
nungstechnik betreffender Aspekte ist
Kurths Vorbild ebenso erkennbar wie in der
Zurtickstellung traditionell primirer Frage-
stellungen (Dissonanzbehandlung). Statt
des mittelalterlichen punctus contra punc-
tum geht es um linea contra lineam. Wie
Kurth die Bachsche Linie nimmt Metz die
Hindemithsche Linie zum Ausgangspunkt
und untersucht sie nach Intervallprogressio-
nen, Tonalitdit, Rhythmik, Form usw.
(S.15-130). Im zweiten Teil (Die Polypho-
nie der Linien) steht — wiederum in Analo-
gie zu Kurth - die Differenzierung der
Linien in rhythmischer und ,,melischer*
Hinsicht im Vordergrund; anschlieBend
werden Ostinatobildung, Cantus-firmus-
Technik und Imitation behandelt, aber auch
Fragen der Harmonik (S. 131-362). Es folgt
eine Zusammenstellung kontrapunktischer
Satzanlagen im Werk Hindemiths mit knap-
pen, aber exakten Analysen (S.363-459).
Etwas angehiingt wirkt der abschlieBende
Exkurs, in dem der systematische Schnitt
durch Werke unterschiedlicher Entste-
hungszeit um eine Charakterisierung der
Entwicklung von Hindemiths Personalstil
erganzt wird (S. 460—477). Metz unterschei-
det dabei fiinf Phasen.

Eine Uberfiille nicht gerade optimal les-
barer Notenbeispiele durchzieht den Text,
von denen natiirlich nur relativ wenige aus-
fiihrlicher besprochen werden konnen. Da-
bei ist nicht recht einzusehen, warum triviale
Befunde wie strikte Gegenbewegung zweier
Stimmen mit neun, oder schluBvorbereiten-
de Liegestimmen im Diskant gar mit elf
Beispielen belegt werden miissen (S. 162,
185f.).

Geschieht damit des Guten eher zuviel, so
vermiBt man andererseits die Prisenz der
historischen Dimension. Ihr Fehlen hat zur
Folge, daB bei der gewiB sorgfiltigen und
auf griindlicher Werkkenntnis basierenden
Faktenerhebung das fiir Hindemith Spezifi-
sche nicht klar genug von elementaren Vor-
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aussetzungen jeder kontrapunktischen
Schreibweise abgegrenzt wird. Auf weite
Strecken liest sich die Arbeit so, als habe es
andere Komponisten als Hindemith nie ge-
geben. AuBer Betracht bleibt, was aus der
Musik fritherer Jahrhunderte in seinen kon-
trapunktischen Stil eingegangen ist und wo-
rin sich dieser von anderen unterscheidet.
Damit aber verlieren auch die Ergebnisse
der Arbeit an Greifbarkeit. Die Material-
sammlung als solche riickt in den Vorder-
grund.

DemgemaB bleibt das iiber die Fiille der
Einzelbeobachtungen hinausreichende Ge-
samtresultat der Arbeit ziemlich abstrakt:
In Anlehnung an Hans Mersmann unter-
scheidet Metz zwischen linearer (,,rick-
sichtsloser*) und konstruktiver (von iiberge-
ordneten Prinzipien regulierter) Polypho-
nie; jene findet er in Werken der Zeit
zwischen 1921 und 1927, diese von 1934
an; zwischen beiden sieht er eine Zeit des
Ubergangs. Die Tonalitit der Linie Hinde-
miths wird (nach Wilhelm Keller) als varia-
ble Diatonie charakterisiert, der homophone
Satz Hindemiths als kontrapunktische Ho-
mophonie beschrieben. Der Riickzug auf
solch vage Begriffe wirkt etwas enttdu-
schend nach der ausfiihrlichen Erérterung
der  unterschiedlichen  Satzprinzipien
(S.301ff.), welche den interessantesten Teil
des Buches bildet. Die eindringenden Ana-
lysen dieses Abschnittes hdtten mehr erge-
ben konnen als ein schmales System von
Satzkategorien, das auf vielfach vorbelaste-
ten Bezeichnungen heterogenen Ursprungs
aufbaut: Neben den Kurthschen Prigungen
(klanglich, Scheinpolyphonie, lineare Poly-
phonie usw.) steht (meist unkommentiert)
die hochgeriistete Privatterminologie Wil-
helm Kellers: mit paraphon und kerntonal,
mit Unisonanz und Personanz und vor allem
mit dem hérenen melisch, das man vielleicht
doch den klassischen Philologen tiberlassen
sollte. Die Assoziation von Hindemiths
Stimmfiihrung mit griechischer Lyrik hat
etwas Ungutes.

(Juni 1977) Peter Cahn
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HARTMUT KRONES: Marcel Rubin.
Wien: Verlag Elisabeth Lafite und Oster-
reichischer Bundesverlag 1975. 108 S.
(Osterreichische Komponisten des XX. Jahr-
hunderts. Band 22.)

Der 1905 geborene Komponist Marcel
Rubin war zunidchst Schiiler von Richard
Stohr in Wien, bevor er 1925 nach Paris
ging, um dort seine Studien fortzusetzen. In
Darius Milhaud fand er den fiir die Auspra-
gung seines Stils entscheidenden Lehrer und
Anreger. Dessen Polytonalitit vor allem
wurde fiir Rubin wesentlich. Nach wenigen
Jahren in Wien emigrierte Rubin 1938 iiber
Frankreich nach Mexiko und kehrte 1947
nach Wien zuriick, wo er 1947 bis 1969
erster Musikkritiker der Volksstimme, des
Zentralorgans der KPO, war und sich auch
organisatorisch fiir zeitgendssische Musik
einsetzte. Die biographischen Details sind
weit ausgebaut und durch ein Interview mit
Rubin sinnvoll erginzt. Die Biographie, die
sich wie die gesamte Reihe an eine groflere
Offentlichkeit wendet, gilt im zweiten Teil
reprisentativen Kompositionen aus den ein-
zelnen Werkgruppen: der Oper Kleider ma-
chen Leute nach Gottfried Keller und dem
Tanzstiick Die Stadt. Den groBten Teil neh-
men die Orchesterwerke (Sinfonien, Kon-
zerte und anderes) ein, von denen am che-
sten das KontrabaBkonzert eine iiber Oster-
reich hinausgehende weitere Verbreitung
gefunden hat. Es folgen einige Kammermu-
sikwerke, das Oratorium Die Albigenser
sowie einige Liederzyklen. In der Auswahl
der Gattungen erweist sich Rubin als Erbe
der Wiener Musik am Ende des 19. Jahr-
hunderts, wihrend seine innermusikalische
Gestaltung von Franz Schmidt und Milhaud,
spéter auch durch die russische Musik stark
beeinfluBt ist. Ein Werkverzeichnis (bis Juni
1975) sowie eine Diskographie runden den
Band ab.

(Juni 1978) Gerhard Schuhmacher

GEORG FRIEDRICH HANDEL.: Sechs
Sonaten fiir zwei Oboen und Basso continuo.
Hrsg. von Siegfried FLESCH, Continuo-
Aussetzung Walter Heinz BERNSTEIN.

Besprechungen

Kassel usw.: Bdrenreiter und Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik 1976. XIII, 69
S. und Stimmen 27, 27, 27 S. (Hallische
Hindel- Ausgabe. IV/9.)

Héndels Triosonaten fiir zwei Oboen und
Continuo sind bei den Instrumentalisten
ebenso beliebt wie sie der Forschung Kopf-
zerbrechen bereiten. Da nur eine Abschrift
existiert, die in einem Vermerk diese Sona-
ten als die ersten Kompositionen des etwa
zehnjahrigen Héndel bezeichnet, hielt man
diese sechs Sonaten seit Burneys und Chry-
sanders Tagen fiir Geniestreiche des jungen
Hindel. Die Uberlieferungsgeschichte
schien das zu bestitigen, nur die Reife der
Kompositionen lieB nach und nach Zweifel
an der Richtigkeit der Datierung aufkom-
men. J. Miiller-Blattau datierte sie in die
Londoner Zeit zwischen 1732 und 1740,
Schenk noch spiter. Eine spitere Uberar-
beitung der Jugendwerke wurde ldngere
Zeit in der Forschung erortert. Flesch, der in
seinem Vorwort die Datierungs- und Uber-
lieferungsgeschichte resiimiert, zieht stilisti-
sche Uberlegungen mit heran. Durch stilisti-
sche Nihe zu Hindels frithen Cembalower-
ken und thematisch-motivische Verwandt-
schaft zu einzelnen Sdtzen daraus schligt er
den Zeitraum zwischen 1700 und 1706 als
Eingrenzung der Entstehungszeit vor. Das
konnte, zumindest vom Stilistischen her,
zutreffen. Eine Untersuchung der Wasser-
zeichen bestitigt die Uberlieferungsge-
schichte, derzufolge die Abschrift aus
Deutschland zu Beginn des 18. Jahrhun-
derts, vermutlich wihrend Hindels Ham-
burger Zeit, nach London gelangte. Der
Papierbefund steht dem nicht im Wege. Die
Ausgabe selbst ist, den Richtlinien der Hal-
lischen Héandel- Ausgabe entsprechend, sehr
sorgfiltig; die Continuo-Aussetzung sowie
die beigegebenen Instrumentalstimmen
empfehlen sich fiir die Praxis. Bemerkens-
wert sind Fleschs Anmerkungen zur Beset-
zung der beiden Melodiestimmen, die kei-
neswegs zwingend auf zwei Oboen hinwei-
sen. Die zweite Oboe wird vielfach héher als
die erste gefiihrt, und enthalt im ersten Satz
der dritten Sonate einige Akkorde, die auf
eine Violine hindeuten kénnten.

(Januar 1979) Gerhard Schuhmacher
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GEORG FRIEDRICH HANDEL: Kla-
vierwerke IV: Einzelne Suiten und Stiicke.
Zweite Folge. Hrsg. von Terence BEST.
Kassel usw.: Barenreiter und Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik 1975. 138 S.
(Hallische Hindel-Ausgabe. Serie IV. Band
17.)

Band IV der Klavierwerke Hindels ist im
Rahmen der ,,Hallischen Handel- Ausgabe*
der letzte des relativ schmalen, spétestens
um 1722 abgeschlossenen Opus fiir dieses
Instrument. Veroffentlichte Band III alle
gedruckten und autograph bekannten Ein-
zelwerke (vgl. meine Besprechung in Mf 26,
1973, S.4111.), so enthélt dieser neue Band
die nur in zeitgendssischen Abschriften
iiberlieferten Cembalostiicke, insgesamt 34,
nebst drei fraglichen im Anhang. Damit
stellt sich von selbst die Gretchenfrage nach
ihrer Echtheit. Bei aller Vorsicht, die der
Herausgeber walten 148t, kann er nicht
ausschlieBen, daB zehn dieser Sitze Bear-
beitungen verlorengegangener Orchester-
oder Kammermusikwerke sind. Nicht aufge-
nommen wurden 70 Tanzsatze, liberwiegend
Menuette, die nicht als originale Cembalo-
musik angesehen werden konnen. Das aus-
filhrliche Vorwort macht auf manche moti-
visch-thematische Parallelen zu anderen
Werken Héandels aufmerksam — wer jemals
nach solchen Gemeinsamkeiten in einem so
umfangreichen Gesamtwerk Ausschau ge-
halten hat, weiB die hier geleistete Arbeit zu
wiirdigen. Bemerkungen zur Interpretation
werden dem Spieler von Nutzen sein. Drei
Stiicke, Nr. 10, 29 und 30 sind iibrigens
ausdriicklich fiir ein zweimanualiges Cem-
balo komponiert. Die Ausgabe zeichnet sich
durch groBe Sorgfalt aus. Zusétze, auch
haufige Akkordfiillungen, wie sie ein diin-
ner zweistimmiger Satz nahelegt, sind stets
als solche kenntlich gemacht.

Aus dem Inhalt seien einige Werke be-
sonders hervorgehoben. Die Suiten Nr. 1
und 2 gelten als Héndels friiheste Komposi-
tionen fiir Cembalo und stammen offen-
sichtlich aus den Hallenser Jugendjahren.
Neben vielen konventionellen Floskeln und
gelegentlichen rhapsodischen Einschiiben
fallt hier schon jene Freistimmigkeit auf, die
fir sein gesamtes Klavierwerk charakteri-

243

stisch ist. Die Stiicke Nr. 3—18 sind offen-
sichtlich in der ersten frilhen Schaffens-
periode in Hamburg bis 1706 entstanden.
Aus dieser Gruppe faszinieren die frei im-
provisatorischen, z.T. ohne Taktstriche no-
tierten Préludes Nr. 3, 4, 12 und 18. Die
Suite c-moll Nr. 17b, vermutlich unvollstan-
dig, zeigt in der qualitativ hervorragenden
Gestaltung der Allemande Handels Metho-
de der Uberarbeitung (vgl. 17a). Von sol-
chen primdr fiir das Cembalo erfundenen
Kompositionen wiinschte man sich noch
weitere; leider schimmert in einigen Sétzen,
z.B. in der Sonate Nr. 22 und dem Air Nr.
29, allzu deutlich die Urform fiir andere
Besetzung durch. Von den als zweifelhaft im
Anhang mitgeteilten Stiicken diirften die
Sonatina Nr. 2 und die Aria Nr. 3 wegen
ihrer oft mehr als primitiv wirkenden
Schreibweise wohl kaum fiir Handel in An-
spruch zu nehmen sein.
(November 1978)

Lothar Hoffmann-Erbrecht

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Neue Ausgabe samtlicher Werke. Serie II:
Biihnenwerke. Werkgruppe 5: Opern und
Singspiele, Band 6: Il sogno di Scipione.
Vorgelegt von Josef-Horst LEDERER. Kas-
sel usw.: Bdarenreiter 1977. XIX und 260 S.

Auch dieser Band der Neuen Mozart-
Augabe hat mit neuen Erkenntnissen die
Forschung einen Schritt weiter gebracht.
Josef-Horst Lederer ist es gelungen, aus der
einzigen Quelle und den wenigen Doku-
menten eine iliberzeugende und klar formu-
lierte Darstellung der Entstehungs- und
(verhinderten) Auffiilhrungsgeschichte des
Sogno di Scipione zu gewinnen. Der Sogno
ist demnach, entgegen bisheriger Meinung,
nicht 1772 geschrieben worden. Was Wolf-
gang Plath bereits aufgrund des Schriftbe-
funds angenommen hatte (MJb 1976/77,
S.136f), konnte Lederer durch eine Ultra-
violettfotografie erhirten: Da der Name im
Rezitativ der Licenza urspriinglich ,,Sigis-
mondo‘‘ gelautet hatte und erst nach einer
Rasur durch ,,Girolamo* ersetzt wurde,
muB der ganze Sogno 1771, noch vor dem



244

Tod des Erzbischofs am 16. Dezember, ent-
standen sein. Gedacht war das Werk, wie
Lederer glaubhaft macht, fiir den 50. Jah-
restag von Sigismunds Priesterweihe, die am
10. Januar 1772 gefeiert werden sollte.
Nach dem iiberraschenden Tod des Erzbi-
schofs suchte Mozart den Sogrno bei den
Wahlfeierlichkeiten des Nachfolgers zur
Auffiihrung zu bringen, aber wohl vergeb-
lich. Die Partitur unterzog er dafiir einer
Revision, die vor allem der Prizisierung
dynamischer Zeichen galt, das Einsetzen des
neuen Namens ,,Girolamo'* brachte und als
letztes zur Neukomposition der Licenza-
Arie fiihrte. Lederer kann, gestiitzt auf die
Schriftanalyse von Plath, diese zweite Arie
auf 1772 datieren, was die Diskussion um
spatere Auffiihrungen des Sogno eriibrigt,
die durch Wyzewas und St. Foix' Datierung
1776 fiir die zweite Arie entstanden war.
Da es, beim Stand der Quellen, keine
Lesarten zu vergleichen und Entscheidun-
gen zu treffen galt, bot die Edition des
Notentextes keine Probleme, wenn man
vom Korrekturlesen absieht, das nicht ganz
befriedigend ausgefallen ist. Lederer fiigt
Ergianzungen und Interpretationshilfen ein,
die allerdings nicht immer iiberzeugen. So
scheint mir die ,,phrygische‘ Kadenz beim
Ubergang von Ouveriire zu erstem Rezitativ
kein ausreichender AnlaB fiir das Setzen
von Bogen, zumal an der Wiederholung des
SchluBklangs (T.203 und 204) die Isolie-
rung erkennbar wird. Dankenswert sind die
vielen Auszierungsvorschlige. Nur bei den
Rezitativen ist des Guten zuviel getan. Die
»Auffiilhrungspraxis* unserer Tage hat es
soweit gebracht, daB jeder, der keine Ap-
poggiatur singt, in den Verdacht kommt, sie
nicht zu kennen. Die Appoggiatur ist zu
einer Zwangsvorstellung geworden, von der
sich die Gesamtausgaben nicht verfolgen
lassen sollten. Ein Hauptmerkmal der Ap-
poggiatur ist, daB sie nicht in die Schrift
eingeht. Fiir die Ausfiihrung gibt es zum Teil
verbindliche Regeln. Den Notentext einer
Denkmalausgabe — und insofern gelten mei-
ne Einwinde nicht allein dem rezensierten
Band und nicht allein der Neuen Mozart-
Ausgabe — mit dem Ballast des Variablen zu
befrachten, scheint mir verfehlt. Dafiir
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konnte ein Klavierauszug der richtige Platz
sein. Eine Partiturausgabe, die auf die auch
typographisch nicht gerade angenehmen
Ausfiihrungsvorschldge verzichtet, miiite
die Pflicht zur Information dann durch ein
Blatt mit einer Erkldrung iliber Rezitativ-
Vortrag erfiillen, das allen entsprechenden
Biinden beiliegen und als generelle Anwei-
sung dienen konnte. :
(November 1978)

Manfred Hermann Schmid

FRANZ SCHUBERT: Drei Symphonie-
Fragmente D 615, D 708 A, D 936 A. Faksi-
mile-Erstdruck der Originalhandschriften.
Hrsg. von der Wiener Stadt- und Landesbib-
liothek. Nachwort von Ernst HILMAR.
Kassel usw.: Bdrenreiter 1978. 13, 3 BI
(Documenta Musicologica. Zweite Reihe:
Handschriften- Faksimiles. Band V1I.)

Mit dem Faksimiledruck von drei Sym-
phonie-Fragmenten Schuberts legt die Wie-
ner Stadt- und Landesbibliothek Dokumen-
te vor, die von Otto Erich Deutsch 1951 im
thematischen Werkkatalog als Klavierskiz-
zen einer Symphonie in D-dur (D 615)
zugeordnet wurden. Wie das kurze Nach-
wort von Ernst Hilmar deutlich macht, ha-
ben erneute Uberpriifungen des autogra-
phen Konvoluts ergeben, daB es sich, im
Gegensatz zur Ansicht von Deutsch, um
drei verschiedene Teile, ndmlich um Kla-
vierskizzen zu drei Symphonien handelt.
Wihrend fiir den ersten Teil die von
Deutsch vorgenommene Numerierung (D
615) beibehalten werden konnte (entstan-
den 1818), erhielt die wahrscheinlich nicht
vor Friihjahr 1821 angelegte zweite Skizze
in der Neuausgabe des Thematischen Ver-
zeichnisses der Werke Schuberts (Kassel
1978) die Nummer D 708 A, wihrend der
dritten Skizze (ebenfalls eine Symphonie in
D-dur, von der der SchluBsatz fehlt) die
neue Nummer D 936 A zugeordnet wurde
(entstanden 1828).

Mit den Untersuchungen gerédt erneut
Bewegung in die bisherige Zihlung der
Symphonien Schuberts, da sich herausge-
stellt hat, daB die Niederschrift der skizzier-
ten dritten Symphonie unzweifelhaft spiter
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als die der Symphonie in C-dur D 944
erfolgte (1828, inzwischen in Zweifel gezo-
gen). Wenn nicht alles tauscht, stellt sich der
dritte Teil des Skizzenkonvoluts als Schu-
berts endgiiltig letzte Symphonie dar.

Die drucktechnisch hervorragende Aus-
gabe begliickt nicht nur bibliophile Interes-
senten, sondern ermoglicht auch Wissen-
schaftlern den bequemen Zugang und den
hdaufigen Umgang mit einem zweifellos

hochbedeutenden Skizzenkonvolut, iiber
" dessen endgiiltige Einstufung sicher noch
nicht das letzte Wort gesprochen ist.
(November 1978) Richard Schaal

OSWALD VON WOLKENSTEIN: Fro-
lich geschray so well wir machen. Melodien
und Texte ausgewdhlt, iuibertragen und er-
probt von Johannes HEIMRATH und Mi-
" chael KORTH, erliutert von Ulrich MUL-
LER und Lembertus OKKEN. Miinchen:
Heimeran Verlag 1975. 124 S., Abb. und
Faks.

Die fiir den praktischen Gebrauch einge-
richtete Auswahlsammlung von 28 Werken
Oswalds von Wolkenstein ist zu diesem
Zweck bestens geeignet. Es werden die
Gesdnge durch fachkundige Worterldute-
rungen ergidnzt und in Umschriften darge-
boten, die ein leichtes Erfassen der musika-
lischen Struktur ermoglichen. Besonders be-
achtenswert ist die hier angewendete
Schreibweise der ,,deklamatorisch zu behan-
delnden‘ einstimmigen Stiicke. Der Band ist
reich ausgestattet mit Abbildungen aus dem
Leben im 14. und 15. Jahrhundert. Einige
davon gilt es kiinftig als Quellen auszuwer-
ten fiir die ungeloste Frage der vokal-instru-
mental gemischten Musizierpraxis nach
1400. Ob im Mittelalter tatsichlich ,,keine
verbindlichen Auffiihrungsregeln herrsch-
ten’! (S.105), wird man abschlieBend erst
beurteilen konnen, wenn das gesamte Bild-
material gesammelt und vergleichend inter-
pretiert worden ist; aus den Texten Oswalds
lassen sich dazu keine Informationen gewin-
nen. Diese ausstehende Arbeit wird derzeit
im Musikwissenschaftlichen Institut der
Universitat Innsbruck vorbereitet. Nicht be-
legt ist die auf Seite 7 in dieser Ausgabe zu
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findende Behauptung, Oswalds Musik sei
,,von arabischen bzw. berberischen, bohmi-
schen, iro-schottischen und griechischen Stil-
elementen beeinfluft’ worden. Mangels zu-
reichender Quellen diirfte der Nachweis fiir
diese Vermutung der Autoren schwer zu
erbringen sein. Die Spezialforschung konnte
bislang zumindest dafiir auf vergleichendem
Wege keine Anhaltspunkte gewinnen.

(Januar 1976) Walter Salmen

Walther von der Vogelweide. Die gesamte
Uberlieferung der Texte und Melodien, Ab-
bildungen, Materialien, Melodietranskriptio-
nen hrsg. von Horst BRUNNER, Ulrich
MULLER, Franz Viktor SPECHTLER.
Mit Beitragen von Helmut LOMNITZER
und Hans-Dieter MUCK. Geleitwort von
Hugo KUHN. Goppingen: Verlag Alfred
Kiimmerle 1977. 104 S., 253 Bl Faks.
(Litterae. Goppinger Beitrage zur Textge-
schichte. Nr.7.)

Abbildungen zur Neidhart-Uberlieferung
II. Die Berliner Neidhart-Handschrift ¢ (mgf
779). Hrsg. von Edith WENZEL. Goppin-
gen: Verlag Alfred Kiimmerle 1976. 26 S.,
138 Bl. Faks. (Litterae. Nr.15.)

JOHANN CHRISTOPH WAGENSEIL:
,Buch von der Meister-Singer Holdseligen
Kunst' (Aus: De civitate Noribergensi com-
mentatio. Altdorf 1697). Hrsg. von Horst
BRUNNER. Goppingen: Verlag Alfred
Kiimmerle 1975. 152 S. Faks., 25 S. (Litte-
rae. Nr. 38.)

Das Miinchner Osterspiel (Cgm 147 der
Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen). Mit
einer Einfithrung in Abbildung hrsg. von
Barbara THORAN. Goppingen: Alfred
Kiimmerle Verlag 1977. 11 S., 15 BI. Faks.
(Litterae. Nr.43.)

ERDMUTE PICKERODT-UTHLEB:
Die Jenaer Liederhandschrift. Metrische und
musikalische Untersuchungen. Goppingen:
Verlag Alfred Kiimmerle 1975. V und 531
S., Notenbeisp. (Goppinger Arbeiten zur
Germanistik. Nr. 99.)

Nachdem im Jahrgang 30 (1977), Seite
382f. dieser Zeitschrift aus der vornehmlich
von Germanisten benutzten Publikationsse-
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rie ,Litterae* einige Nummern angezeigt
werden konnten, ist es in vergleichsweise
kurzem Abstand abermals moglich, Musik-
wissenschaftler mit mehreren bemerkens-
werten und nutzvollen Faksimileausgaben
bekannt zu machen. Die Editoren dieser
Reihe arbeiten offensichtlich mit einer sel-
ten erreichten Effizienz, die es ermdglicht,
mit Bestimmtheit abzusehen, bis zu wel-
chem Zeitpunkt die gewichtigsten, mit und
ohne  Musiknotationen  ausgestatteten
Denkmaler der deutschen Dichtungen des
Mittelalters fiir jeden Interessierten leicht
erreichbar vorliegen werden. Der die ge-
samte Uberlieferung der Texte und Melo-
dien bietende Sammelband Walther von der
Vogelweide verdient eine besondere Beach-
tung. Dieser ist ein Musterbeispiel fiir eine
das Optimum an Sachkenntnis vereinigende
Team-Arbeit. Sie zeigt, wie ertragreich ein
enges Zusammenwirken von Text- und Me-
lodieforschern sich erweisen kann, wenn wie
hier die Intention besteht, gleichgewichtig
,alle Text- und Melodiezeugen'* abzubilden
aus Handschriften des 13. bis 17. Jahrhun-
derts, sowie liberdies eine vollstandige Dis-
kographie, Melodietranskriptionen, Ver-
gleiche von ,,Ton*-Varianten und vieles an-
dere mitzuliefern. Dieser Band vereinigt
alles derzeit an Quellen zur Walther-For-
schung Nennbare und ist darin von besonde-
rem Wert fiir Forschung und Lehre.

Nicht minder informativ ist die hier erst-
mals in Génze faksimiliert vorgelegte Neid-
hart-Handschrift ¢ (Staatsbibl. PreuB. Kul-
turbesitz Berlin, germ. 2° 779). Diese ver-
mutlich um 1450 in Niirnberg geschriebene
Quelle sollte vornehmlich dazu dienlich
sein, seit mehr als hundert Jahren tradierte
Irrtiimer der Neidhart-Forschung beseitigen
zu helfen, weil diese sich primér auf die Hs.
R gestiitzt hat und dieser allein die Qualitét
authentischer ,,Echtheit (M.Haupt) zu-
sprach, wogegen sie die iibrige Uberliefe-
rung in unsachlicher Einschdtzung der
Uberlieferung von einstimmigen Geséingen
im Mittelalter als ,,verderbte* Sekundir-
quellen abwertete.

J. Ch. Wagenseils Buch von der Meister-
Singer Holdseligen Kunst von 1697 verdient
nicht nur deswegen diesen Nachdruck, weil
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Jean Paul, E.T. A. Hoffmann und Richard
Wagner daraus ihre Kenntnisse vom Mei-
stersang bezogen haben, sondern weil auBer
vielen Details insbesondere zur Musikge-
schichte Niirnbergs etliches Wissenswerte
darin zu finden ist. Der Herausgeber
H. Brunner vermittelt im Nachwort einen
AbriB der Geschichte des Meistersangs.
Das Miinchner Osterspiel von 1582
(Bayerische Staatsbibl. Miinchen, Cgm 147)
ist ein von einem Hofdichter fiir Auffiihrun-
gen bei Hofe zu Zeiten Orlando di Lassos
geschriebenes Spiel, also kein Volksschau-
spiel, wenngleich mittelalterliche Spieltradi-
tionen in die Texte und Melodien aufgeho-
ben worden sind. Zu den zahlreichen Can-
tat-Versen sind die Melodien in Hufnagel-
notation notiert. Diese hier erstmals zu-
ginglich gemachte Quelle wird man kiinftig
bei der Darstellung des Musiklebens am
Miinchner Hofe in der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts zu beriicksichtigen haben.
Zu der in Mf 1977, Seite 382, angezeigten
Faksimileausgabe der Jenaer Liederhand-
schrift (= Litterae Nr.10) bildet die im
gleichen Verlage publizierte Gottinger Dis-
sertation von E.Pickerodt-Uthleb etliche
Ergianzungen. Die Verfasserin versucht —
soweit dies angesichts der Quellenlage még-
lich ist — die Herkunft und primére Nutzung
dieser Handschrift im 14. Jahrhundert in
Wittenberg annehmbarer zu machen. Sie
bestimmt diese Quelle historisch als den
Ubergang vom Minnesang zum Meistersang
repriasentierend, wobei Spruchdichtung in
verfestigten Strophenstrukturen bevorzugt
vor der absterbenden Minnelyrik zu Papier
gebracht wurde. Minuziés untersucht die
Verfasserin die diversen Takte, Zeilentypen
und Strophenmodelle dieser ,,Sangversly-
rik“, wobei als Sangverstakt ein solcher von
»variabler Dauer* gekennzeichnet wird.
(November 1977) Walter Salmen

JOHANNES BRAHMS: Hymne zur Ver-
herrlichung des grofen Joachim. Walzer fiir
zwei Violinen und Kontrabafl oder Violon-
cello. Erstausgabe, hrsg. von Klaus STAH-
MER. Hamburg: J. Schuberth & Co. 1976.
20 8., Faks., Abb.; separate Stimmen.
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Der Musikverlag Schuberth & Co, 1826
von Julius Schuberth in Hamburg gegriin-
det, ist nach Jahrzehnten wechselvoller Ge-
schichte an seinem ersten Heimatort wieder
ins Leben gerufen worden. Seine erste Ver-
offentlichung ist — fast — eine Hamburgen-
sie: Die dortige Staatsbibliothek besitzt seit
etlichen Jahren zwei Skizzenbldtter von Jo-
hannes Brahms (den die Hanseaten gern als
einen der ihren reklamieren), auf denen ein
kleiner Walzer steht, den der Zwanzigjahri-
ge im Juli 1853 dem neugewonnenen
Freund Joseph Joachim gewidmet hat, zu
einer — romantisch fingierten — Geburtstags-
feier im Freundeskreis. Das humorvolle
opusculum, ein reizendes Nichts, prasentiert
der Verlag in einer schlechthin entziicken-
den Aufmachung. Klaus Stahmer schrieb
ein kenntnisreiches Vorwort und erstellte
neben der Partitur auch eine (separat beilie-
gende, fiir den praktischen Gebrauch einge-
richtete) Ausgabe in Stimmen.

Weder der Musiker noch der Philologe
werden recht gliicklich sein iiber die Ent-
scheidung des Herausgebers, die hin und
wieder fehlende — aber zweifelsfrei zu er-
gianzende — simple Begleitung im Trio auch
nicht in die Partitur zu setzen (man hatte,
um die Ehrfurcht zu wahren, Klammern
oder Kleinstich nehmen konnen), sondern
leere Systeme gihnen zu lassen; der Philolo-
ge wiirde ferner gerne wissen, ob die Abwei-
chungen der Partitur, die er einem Vergleich
mit dem Faksimile zu entnehmen glaubt,
sich etwa der originalen Stimmeniiberliefe-
rung verdanken. Ein kleiner Hinweis, der
Bedeutung angemessen, hitte seine Neugier
befriedigt.

(Oktober 1976) Wolfgang Démling

JOHANNES BRAHMS: Walzer fiir Kia-
vier op. 39 (Die vom Komponisten erleich-
terte Fassung.) Nach dem Autograph, der
Stichvorlage und der Originalausgabe hrsg.
und mit Fingersitzen versehen von Hans
HOPFEL. Wien: Wiener Urtext Edition,
Musikverlag GmbH & Co. K.G. (1975).
X1V, 15 S.
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JOHANNES BRAHMS: Klavierstiicke
op. 118, Klavierstiicke op. 119. Nach den
Autographen und der Originalausgabe hrsg.
von Imogen FELLINGER. Fingersitze von
Detlef KRAUS. Wien: Wiener Urtext Edi-
tion, Musikverlag GmbH & Co. K.G.
(1975). VI, 25 bzw. V, 20 §.

JOHANNES BRAHMS: Klavierwerke.
Hrsg. von Carl SEEMANN. Musikwissen-
schaftliche Revision von Kurt STEPHEN-
SON. Frankfurt—London—-New York: Henry
Litolffs Verlag /C. F. Peters (1974). Band I:
Sonaten. 94 S. Band II: Variationen. 106 S§.
Band II1: Klavierstiicke I. 82 S. Band IV:
Klavierstiicke I1. 94 S.

FREDERIC CHOPIN: Mazurken. Nach
Eigenschriften, Abschriften und Erstausga-
ben hrsg. von Ewald ZIMMERMANN. Fin-
gersatz von Hans-Martin THEOPOLD.
Miinchen: G. Henle Verlag (1975). VI, 169
S., Kritischer Bericht (separat) 12 S.

FREDERIC CHOPIN: Balladen. Nach
Eigenschriften, Abschriften und Erstausga-
ben hrsg. von Ewald ZIMMERMANN. Fin-
gersatz von Hans-Martin THEOPOLD.
Miinchen: G.Henle Verlag (1976). 59 §S.,
Kritischer Bericht (separat) 8 S.

ROBERT SCHUMANN: Fantasiestiicke
op. 12. Nach dem Autograph und der Origi-
nalausgabe hrsg. von Hans-Christian MUL-
LER. Fingersdtze von Gerhard PUCHELT.
Wien: Wiener Urtext Edition, Musikverlag
GmbH & Co. K.G. X1V, 39 S.

JEAN-FRANCOIS DANDRIEU: Trois
Livres de Clavecin de Jeunesse. Publiés par
Brigitte FRANCOIS-SAPPEY. Préface de
Norbert DUFOURCQ et Brigitte FRAN-
COIS-SAPPEY. Paris: Heugel et Cie 1975.
XII, 83 S. (Publications de la Société Fran-
caise de Musicologie.)

Die elf hier zu besprechenden Bénde mit
Klaviermusik aus dem 18. und 19. Jahrhun-
dert gehoren zu den zahlreichen Beispielen
von Editionen, die den in Praktikerkreisen
auf der Basis eines erheblich verbreiterten
Wissens und eines kritisch geschirften Be-
wuBtseinsstandes sprunghaft angestiegenen
Anspriichen an die moglichst einwandfreie
Prasentation eines zuverlidssigen Notentex-
tes gerecht zu werden suchen. Solchem
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BewuBtseinsstand unangemessen erscheint
freilich der Brauch, daB die Ubertragung
der frither ,wissenschaftlichen” Ausgaben
vorbehaltenen Methoden kritischer Textre-
vision auf den Bereich fiir die Praxis be-
stimmter Ausgaben jedesmal den suspek-
ten, weil beim angesprochenen Benutzer-
kreis falsche Vorstellungen erweckenden
Ausdruck ,,Urtext* auf den Plan ruft. Die
mythische Verkldrung des Originalen, die
diesem Ausdruck einmal anhaftete, ist
lingst der Bedeutung einer Reklamemeta-
pher gewichen. (Ist dies die Ursache dafiir,
daB3 die Verlage Henle und Peters ihn nur
auf dem Umschlag, nicht jedoch auf dem
Titelblatt fithren?) Unter den konkurrieren-
den Ausgaben des Brahmsschen Klavier-
werkes verdient die Wiener Urtext Edition
deshalb den Vorzug, weil sie gerade nicht
eine einschiichternd-autoritative Verkiindi-
gungshaltung simuliert, sondern — die Man-
dyczewskische Gesamtausgabe wesentlich
vervollstindigend — die von den iibrigen
Herausgebern stillschweigend vorgenom-
menen bzw. iibernommenen Abweichungen
von der Originalausgabe in den kritischen
Anmerkungen prizis benennt und zum Ver-
gleich auBer den sonst ausschlieBlich be-
nutzten Handexemplaren des Komponisten
auch die verstreuten Autographe heran-
zieht, die zwar nur ein Vorstadium der
Druckreife darstellen und nicht als Stichvor-
lage gedient haben, jedoch zusitzliche Hin-
weise hinsichtlich Dynamik, Akzentuierung,
Phrasierung und Vortrag enthalten. Deren
Kenntnis ist auch dann duBerst wertvoll fiir
die Interpretation, wenn sie nicht in die
Originalausgabe iilbernommen oder durch
andere Bezeichnungen ersetzt wurden. Vor
allem die Dynamik wird wesentlich modifi-
ziert einerseits durch Fellingers Deutung der
Decrescendo-Klammer in bestimmten Stiik-
ken als ,,emphatischer Akzent", andererseits
durch die aus anderen Ausgaben nicht her-
vorgehende Zuordnung einiger Zeichen zu
bestimmten Stimmen bzw. Handsystemen.
Die kritischen Anmerkungen zur erleichter-
ten Fassung der Walzer geben einen gewis-
sen Einblick in die offensichtlich sehr inten-
siven Uberlegungen des Komponisten iiber
verantwortbare Moglichkeiten der Erleich-
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terung, die sich keineswegs nur auf techni-
sche Probleme beziehen. — Demgegeniiber
beschrénkt sich Seemann-Stephensons Re-
vision (deren 5. Band - Variationen, Kla-
vierstiicke und Studien — dem Rezensenten
nicht vorlag) auf eine Uberpriifung der
Abweichungen spiterer ,,Urtext'-Ausga-
ben vom Text der Gesamtausgabe, ohne im
einzelnen die von beiden Herausgebern ge-
meinsam entschiedenen Einzelfidlle zu be-
nennen und zu diskutieren. Angesichts der
bei Brahms hervorragenden Uberlieferung
durch die Gesamtausgabe gibt es daher
kaum Neues, durch das sich diese Ausgabe
von verantwortungsvoll redigierten Vorgén-
gerinnen abhobe.

Ganz anders sieht es bei Chopin aus,
zumal im umfangreichen und schwer zu
iiberschauenden Corpus der Mazurken. Be-
sonders seit dem Erscheinen des Werkver-
zeichnisses von M. J. E. Brown im Jahr 1972
haben sich hinsichtlich der Quellenlage ge-
geniiber der vom Warschauer Chopin-Insti-
tut veranstalteten Revision zahlreiche neue
Gesichtspunkte eréffnet. Der Herausgeber
der Henle-Ausgabe, Ewald Zimmermann,
vermochte dariiber hinaus weitere hand-
schriftliche Quellen zu ermitteln. Einen
dankenswerten Einblick in das AusmaB der
Abweichungen verschiedener Quellen bie-
tet die Wiedergabe der ersten beiden Ma-
zurken in den Fassungen der Schlesinger-
schen Erstausgabe (der Zimmermann auf-
grund einer moglichen Beaufsichtigung
durch den Komponisten den Rang der
Hauptquelle zuspricht) und zwei hand-
schriftlichen Fassungen, darunter einer aus
dem Album Ferdinand Hillers. Der Kriti-
sche Bericht stellt ein Konzentrat der
Durchsicht und Beurteilung einer immensen
Fiille von Skizzen, Entwiirfen, Arbeitsma-
nuskripten, Reinschriften und als Widmun-
gen konzipierten Albumblittern dar, das -
wie schon im Falle der Polonaisen-Edition
(vgl. Mf 25, 1972, 8. 567) -~ hohe Anerken-
nung verdient. Ahnliches gilt fiir die 1976
vorgelegte Balladen-Edition, bei der die zu
leistende Arbeit freilich wesentlich unkom-
plizierter war. Die Chopin-Ausgaben des
Henle-Verlages reprisentieren — drucktech-
nisch auf héchstem Standard — den neuesten
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Stand der Forschung und vermitteln ihn
zugleich dem Praktiker.

Fiir seine Edition von Schumanns op. 12
standen Hans Chr. Miiller der Originaldruck
sowie eine eigenhiindige Abschrift des er-
sten Stiickes, leider jedoch nicht das im
Besitz von Hans Schneider, Tutzing, befind-
liche Autograph zur Verfiigung. Das ist trotz
des hohen Autoritdtsgrades des Erstdruckes
(vgl. dazu W.Boetticher in AfMw XXV,
1968, S. 52ff., 59) zu bedauern, denn viel-
leicht hitte die Einsicht in die Eigenschrift
einige verbliebene Ungenauigkeiten aus frii-
heren Ausgaben — etwa die Deutung des auf
die linke Hand bezogenen Akzents in T. 67
von Warum als Dim.-Gabel oder das Ab-
brechen des forte durch eine miBverstande-
ne Dim.-Gabel in T. 172 von Traumes
Wirren — verhindert. Insgesamt aber zeigt
sich auch dieses Exemplar der Wiener Ur-
text-Ausgaben auf dem hier gewohnten
Standard an kritischer Prizision und Zuver-
lassigkeit. Der pianistische Berater Puchelt
fiigt auBer Fingersdtzen noch padagogische
Ratschlige zur Interpretation hinzu.

SchlieBlich bleibt vorzustellen ein Band,
der drei frilhe Cembalobiicher von Jean-
Frangois Dandrieu vereinigt und der — als
Ergénzung zu der 1973 erschienenen Aus-
gabe der drei bekannten Livres de clavecin
von 1724 bis 1734 in der Editionsreihe der
Schola Cantorum - nun auch bisher unbe-
kannte Jugendkompositionen dieses ,,assez
dans le caractére du fameux Frangois Coupe-
rin“ schreibenden Pariser Organisten be-
kannt macht. P. Brunold hatte schon 1932
auf diese in der Sammlung C.Dolmetsch
befindlichen Drucke aufmerksam gemacht.
Historisch gesehen stellen Dandrieus Ju-
gend-Biicher — gemeinsam mit den etwa
gleichzeitig zwischen 1701 und 1713 ent-
standenen Cembalobiichern von Marchand,
Le Roux, Clérambault und Dieupart — das
Endstadium der auf der Tanztradition des
17. Jahrhunderts beruhenden franzdsischen
Cembalokunst dar. Dandrieus eigene spite-
ren Biicher setzen — ebenso wie diejenigen
von Couperin und Rameau — das klavieristi-
sche Charakterstiick an die Stelle der stili-
sierten Ténze. Ahnlich wie im 1. Buch
seines Amtsvorgingers an der Pariser Kir-
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che Saint-Merry, N.Lebegue, sind die Sui-
ten der beiden ersten Biicher Dandrieus
geordnet: einem bzw. zwei Priludien folgen
eine oder zwei Allemanden, Couranten,
Sarabanden. Den BeschluB der Suite ma-
chen zwei Menuette, dazwischen befinden
sich in wechselnder Reihenfolge Passacaille
bzw. Chaconne en Rondeau, Gigue mit
Double oder en Rondeau, Rondeau, und
Gavotte (en Rondeau). Gegen die beiden
ersten Biicher hebt sich das dritte durch vier
darin enthaltene Suiten von ,, Piéces courtes
et faciles** ab. Es handelt sich um ein ausge-
sprochen pidagogisches Werk mit vorange-
stelltem Avertissement. Darin ist eine wichti-
ge Verzierungstabelle zu finden, und hin-
sichtlich des Fingersatzes betont Dandrieu
die Stellung des Daumens als 1. Finger und
den ,,ordre naturel des Doigts*. Die sorgfal-
tig redigierte Edition enthilt auch die repro-
duzierten Titelkupfer der drei leider nicht
genau datierbaren Biicher, von denen das
erste kurz vor dem Amtsantritt Dandrieus
an Saint-Merry 1704/05, die beiden letzten
erst zwischen 1715 und 1720 herauskamen,
obwohl alle drei nach Meinung der Heraus-
geber bereits vor Erscheinen von Couperins
Recueil collectif im Jahr 1707 abgeschlossen
waren.

(Juli 1978) Arnfried Edler

Diskussionen

Zur Rezension von Siegfried Kross iiber
Peter Cohen: Theorie und Praxis der Cla-
viermusik C. Ph. E. Bachs, in: Die Musikfor-
schung 31, 1978, S.221-224.

Carl Philipp Emanuel Bach hat im Jahre
1773 bemerkt: ,, Wie gar sehr selten trift man
bey einem Kritiker Empfindung, Wissen-
schaft, Ehrlichkeit und Muth im gehdrigen
Grade an. Vier Eigenschaften, die in hin-
linglichem Maasse bey jedem Kritiker
schlechterdings seyn miissen. Es ist dahero
sehr traurig fiir das Reich der Musik, daf die
sonst sehr niitzliche Kritik, oft eine Beschiifti-
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gung solcher Kopfe ist, die nicht mit allen
diesen Eigenschaften begabt sind."

Ich will im Rahmen dieser Entgegnung
nur einige Punkte herausgreifen:

In meiner Einleitung habe ich die Ent-
wicklung der dsthetischen Theorien der
Aufklirung — und zwar gerade im Hinblick
auf die ilteren Theoretiker, Mattheson,
Heinichen, Quantz, Gottsched, Scheibe,
Marpurg usw. — ausfiihrlich behandelt. Sieg-
fried Kross hat diese entwicklungsgeschicht-
liche Darlegung offenbar iibersehen. Sonst
wiirde er nicht von einer ,,historisch unhalt-
baren Vermengung der Bach-Generationen**
in meinem Buch sprechen konnen.

Zuweilen zitiert Siegfried Kross nur
Bruchstiicke meiner Sitze, so daB ernst-
hafte Verzerrungen des von mir beabsichtig-
ten Zusammenhanges entstehen. Wo ich
von Beethovens ,,gelungene(r) Synthese
zwischen dem  formlich-schonen von
J. Chr. Bach und Mozart und dem inhaitlich-
leidenschaftlichen von C. Ph. E. Bach“
schrieb (Theorie und Praxis, S. 17), lesen wir
in Siegfried Kross’ Rezension von Beetho-
vens ,.gelungene(r) Synthese zwischen dem
formlich Schonen von J. Chr. Bach und Mo-
zart“ (Mf, 5.223, Sp.2). Siegfried Kross
zitiert nur die Hilfte meines Satzes und laBt
den entscheidenden Vergleichspunkt aus.
Auf diese Weise entstehen natiirlich ,, Uner-
traglichkeiten.

In seinem Eifer, meine Dissertation pau-
schal zu verurteilen, widerspricht Siegfried
Kross nicht nur meinen Thesen, sondern
eindeutig gekennzeichneten Aussagen von
C.Ph. E. Bach selbst. Seite 69 (Theorie
und Praxis) zitiere ich C. Ph. E. Bachs Ver-
such II. 15.12, und zwar seine Feststellung,
daB die mehrfache Folge %3 ,nur in der
galanten Schreibart vorkommt . . . die Auf-
gabe kommt in schwer gearbeiteten Compo-
sitionen nicht leicht vor*. Es handelt sich
nicht um meine Ansicht, sondern um dieje-
nige von C.Ph. E. Bach, die Siegfried Kross
kritisiert (vgl. Mf, S.223, Sp.1). Auch der
Satz, C. Ph. E. Bach griindet seine Kunst auf
die Natur, steht so im Original (Versuch
I.1.18; vgl. Theorie und Praxis, S.20) und
ist nicht durch eine fragwiirdige Textexegese
gewonnen, wie Siegfried Kross unterstellt.
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Auf Seite 223 Spalte 1/2 (Musikfor-
schung) wird ein Satz von mir nur zur Hilfte
zitiert. Es ist das Rezitativ und dessen
Klaviergegenstiick, die freie Fanta-
sie, die C.Ph.E.Bachs Schreibweise am
besten zur Entfaltung kommen lieBen, und
zwar nach der Meinung von C.Ph. E.Bach
selbst (VersuchI11.38.2,1.3.15,1.3.13; vgl.
Theorie und Praxis, S.109 und 121/2). Es
handelt sich also keineswegs um meine eige-
ne ,versimpelnde Behauptung”. Das 1aBt
sich leicht feststellen, wenn man Seite 121
(Theorie und Praxis), wo der Sachverhalt
klar dargelegt ist, heranzieht. Dies zu tun
hat offensichtlich Siegfried Kross versdumt,
wie ich mich anhand solcher Beispiele iiber-
haupt frage, ob er meine Dissertation zur
Giinze gelesen hat.

Seite 99 (Theorie und Praxis) ist von
Haus- und Kammermusik iiberhaupt
nicht die Rede (vgl. Mf, S.223 Sp. 2), son-
dern nur von der Bewertung und Dynamik
verschiedener Tasteninstrumente.

Ich breche ab. Auffallend ist, daB Sieg-
fried Kross das praktische Ergebnis meiner
Dissertation (von Seite 113 an, besonders
S.193-238) — ndamlich die gelungene Identi-
fikation der rund vierzig, von C. Ph. E. Bach
ausdriicklich besprochenen Realaffekte in
bezug auf seine Fantasie fis-moll (Wq. 67) —
mit keinem Wort erwihnt. Ja, der Schliissel-
begriff , Realaffekt” sowie dessen Stellung
im Wandel der Geschichte scheint Siegfried
Kross iiberhaupt nicht bekannt zu sein,
obwohl dieser Terminus in der Literatur
u. a. durch Schering (1907), Goldschmidt
(1915), Schifke (1924), Serauky (1949),
PreuBner (1949) und Driger (1961) hinrei-
chend erklirt worden ist.

Die praktische Erkldrung der affektiven
Aussage der Musik der Spitaufklarung
miiBte nicht nur dem Musikwissenschaftler,
sondern auch dem Ausfilhrenden AnlaB
zum Nachdenken geben; das ist es, was
meine Arbeit letztlich bezweckt und, wie ich
glaube, auch erreicht hat.

Peter Cohen
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Kurze Erwiderung auf Johannes Piersigs
Bemerkungen in Die Musikforschung 32/
1979

Es ist bewunderungswiirdig, mit welcher
Selbstsicherheit und Selbstgerechtigkeit Jo-
hannes Piersig im 1.Heft dieses Jahrgangs,
Seite 114f., versucht, mehr iiber meine
Zustandigkeit oder Nichtzustindigkeit als
Besprecher seiner Abhandlung zu befinden
als eine sachliche Auseinandersetzung zu
filhren. Diese Haltung sagt nichts iiber den
Besprechenden aus, wohl gibt sie einige
Auskunft iiber den Autor jener Bemerkun-
gen. Uber die Zuteilung des Buches von
Piersig fiir eine Rezension hatte zunichst
die Schriftleitung dieser Zeitschrift zu ent-
scheiden. Eine weitere Diskussion eriibrigt
sich. Hubert Unverricht

Erwiderung auf die vorstehende , kurze

Erwiderung* von Hubert Unverricht
Nach der Meinung von Herrn Unverricht
eriibrigt sich die weitere Diskussion. So ist
es in der Tat, denn der Rezensent hat in
meinem Fall weder seinerzeit (Die Musik-
forschung 31, S.345) noch jetzt wissen-
schaftliche Kriterien beigebracht. Ich dage-
gen habe Punkt fiir Punkt seiner Behaup-
tungen sachlich widerlegt (Die Musikfor-
schung 32, S.114f.). Es bleibt dabei, daB
Herr Unverricht diese rechtswissenschaftli-
che nicht von einer musikwissenschaftlichen
Arbeit unterscheiden konnte, und dafl er
von Fragen kirchenmusikalischer Binnen-
struktur — wenigstens aus eigener Anschau-

ung — kaum eine Ahnung hat.

Johannes Piersig

Eingegangene Schriften
(Besprechung vorbehalten)

Vita di Giuseppe Afflisio. Lebensge-
schichte des Giuseppe Afflisio. Aus dem
NachlaB von Bernhard Paumgartner hrsg.
von Gerhard CROLL und Hans WAGNER.
Kassel-Basel-Tours-London: Birenreiter
1977. 104 S. (Schriftenreihe der Internatio-
nalen Stiftung Mozarteum. Band 7.)
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Asian Musics in an Asian Perspective.
Report of Asian Traditional Performing
Arts 1976. Edited by Fumio KOIZUMI,
Yoshihiko TOKUMARU and Osamu YA-
MAGUCHI in Cooperation with The Japan
Foundation. Tokyo: Heibonsha Limited
(1977). 375 S.

Atti del Convegno di Studi Palestriniani.
A cura di Francesco LUISI. Palestrina:
Fondazione Giovanni Pierluigi da Palestrina
1977. 433 S.

Aus dem Liedgut des dobrudschadeut-
schen ,,Singers* Paul Ruscheinski. Authen-
tische Tonaufnahmen 1956-1973 von Jo-
hannes KUNZIG und Waltraut WERNER.
Melodie-Transkriptionen und Kommentare
von Gottfried HABENICHT. Freiburg
i.Br.: Kommissionsverlag Rombach und
Co. GmbH (1977). 124 S., 3 Schallpl.
(Veroffentlichungen aus dem Volkskunde-
Tonarchiv Freiburg. Band 6.)

Bach-Studien 5. Eine Sammlung von
Aufsitzen. Hrsg. von Rudolf ELLER und
Hans-Joachim SCHULZE. Leipzig: VEB
Breitkopf & Hirtel Musikverlag (1975).
180 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie VII. Band
6: Konzerte fiir drei und vier Cembali.
Kritischer Bericht von Rudolf ELLER und
Karl HELLER. Kassel-Basel-Tours-Lon-
don: Birenreiter 1976. 103 S.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie II. Band
7: Oster-Oratorium BWV 249, Hrsg. von
Paul BRAINARD. Kassel-Basel-Tours—
London: Barenreiter 1977. X, 184 S.

Bericht iiber die Wissenschaftliche Kon-
ferenz zum III. Internationalen Bach-Fest
der DDR. Leipzig, 18./19. September 1975.
Im Auftrage des Johann-Sebastian-Bach-
Komitees der DDR hrsg. von Werner FE-
LIX, Winfried HOFFMANN und Armin
SCHNEIDERHEINZE. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik (1977). 407 S.

HEIDRUN BERMOSER: Die Vokal-
messen von Christoph  Sdtzl (ca.
1592-1655). Miinchen—Salzburg: Musik-
verlag Emil Katzbichler 1977. 95 S. (Musik-
wissenschaftliche Schriften. Band 11.)
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Biblioteka Glowna Panstwowej Wyzszej
Szkoly Muzycznej W Katowicach. / The
Library of the State Music College Katowice
1945-1975. Katowice: Wydano sumptem
Wydzialu Kultury i Sztuki Urzedu Woje-
wodzkiego 1976. 38 S., 33 Taf.

WALTER BLANKENBURG: Die Ent-
wicklung der Hymnologie seit etwa 1950.
Sonderdruck aus: Theologische Rundschau.
Neue Folge. 42. Jahrgang, Hefte 2 und 4.
Tibingen: J.C.B.Mohr (Paul Siebeck)
1977. Seite 131 bis 170 und Seite 360 bis
405.

ERDMANN WERNER BOHME: Mu-
sik und Oper am Hofe Herzog Christians
von Sachsen-Eisenberg (1677-1707). Ein
musik- und theatergeschichtlicher Beitrag.
Stadtroda: Verlag Emil & Dr. Edgar Richter
(1930). Reprographischer Nachdruck des
Verfassers 1978. 134 S. (Auslieferung:
E.W.Bohme, Ahornweg 6, 5307 Wacht-
berg-Niederbachem.)

WERNER BRAUN: Das Problem der
Epochengliederung in der Musik. Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
1977. IX, 113 S. (Ertrdge der Forschung.
Band 73.)

EGIDIUS CARLERIUS: Duo Tractatuli
de Musica. Edited by Albert SEAY. Colora-
do Springs: The Colorado College Music
Press 1977. 111, 13 S. (Critical Texts. 7.)

JOHANNES MICHAELIUS CORVI-
NUS: Heptachordum Danicum 1646. Bd. I:
Facsimile. Bd. II: Kommentarer og Kilde-
studier. Hrsg. und kommentiert von Bengt
JOHNSSON. Horsens: G.E.C.Gads For-
lag (1977). (62), 209, 14 und IV, 381 S.

MARIANNE DANCKWARDT: Die
langsame Einleitung. Ihre Herkunft und ihr
Bau bei Haydn und Mozart. Tutzing: Hans
Schneider 1977. 435 S. (Miinchner Verof-
fentlichungen zur Musikgeschichte. Band
25.)

ALEXANDER DE VILLA DEI (?):
Carmen de Musica cum Glossis. Edited by
Albert SEAY. Colorado Springs: The Colo-
rado College Music Press 1977. III, 25 S.
(Critical Texts. 5.)

Eingegangene Schriften

Die musikalischen Wechselbeziechungen
Schlesien—Osterreich. Diilmen: Laumann-
Verlag (1977). 109 S. (Beitrdge und Infor-
mationen zur schlesischen Musikgeschichte,
ohne Bandzihlung.)

ERNST-JURGEN DREYER: Entwurf
einer zusammenhéangenden Harmonielehre.
Bonn: Bouvier Verlag Herbert Grundmann
1977. (VI), 159 S. (Abhandlungen zur
Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft.
Band 256.)

HANS HEINRICH EGGEBRECHT:
Musikalisches Denken. Aufsidtze zur Theo-
rie und Asthetik der Musik. Wilhelmsha-
ven: Heinrichshofen’s Verlag (1977). 281 S.
(Taschenbiicher zur Musikwissenschaft. 46.)

GEORG FEDER: Zur Situation der Mu-
sikforschung. Sonderdruck aus: Geisteswis-
senschaft als Aufgabe. Kulturpolitische Per-
spektiven und Aspekte. Hrsg. von Hellmut
FLASHAR, Nikolaus LOBKOWICZ und
Otto POGGELER. Berlin-New York:
Walter de Gruyter 1978. Seite 163 bis 178.

HELLMUT FEDERHOFER: Neue Mu-
sik. Ein Literaturbericht. Tutzing: Hans
Schneider 1977. 281 S. (Mainzer Studien
zur Musikwissenschaft. Band 9.)

CONSTANTIN FLOROS: Gustav Mah-
ler. I: Die geistige Welt Gustav Mahlers in
systematischer Darstellung. II: Mahler und
die Symphonik des 19. Jahrhunderts in
neuer Deutung. Zur Grundlegung einer
zeitgemiBen musikalischen Exegetik. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel 1977. 240 und
433 S.

MIGUEL DE FUENLLANA : Orphéni-
ca Lyra (Seville 1554). Edited by Charles
JACOBS. Oxford: At the Clarendon Press
1978. C, 997 S.

Gesammelte Vortrige der 600-Jahr-Feier
Oswalds von Wolkenstein, Seis am Schlern
1977. Dem Edeln unserm sunderlieben ge-
trewn Herrn Oswaltten von Wolkchenstain.
Hrsg. von Hans-Dieter MUCK und Ulrich
MULLER. Goppingen: Kiimmerle Verlag
1978. IV, 562 S. (Goppinger Arbeiten zur
Germanistik. Nr. 206.)

PHILIPP CHRISTOPH HARTUNG:
Musicus theoretico-practicus. Leipzig: Edi-
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tion Peters 1977. (IV), 90, 16, 33, (XIV) S.
(Fotomechanischer Nachdruck der Origi-
nalausgabe Niirnberg 1749.) (Musikwissen-
schaftliche Studienbibliothek Peters. Ohne
Bandzéhlung.)

ROSEMARY HILMAR: Alban Berg.
Leben und Wirken in Wien bis zu seinen
ersten Erfolgen als Komponist. Wien—-Koln—
Graz: Verlag Hermann Bohlaus Nachf.
1978. 196 S. (Wiener Musikwissenschaftli-
che Beitriige. Band 10.)

KURT HONOLKA: 3000mal Musik.
Stars und Premieren in Stuttgart und an-
derswo. Stuttgart und Aalen: Konrad Theiss
Verlag (1977). 286 S., 48 Abb.

EDGAR HUNT: Robert Lucas Pearsall.
The ,Compleat gentleman‘ and his music
(1795-1856). Chesham Bois, Amersham:
Edgar Hunt 1977. VIII, 140 S.

WERNER JAKSCH: H.I.F.Biber, Re-
quiem a 15. Untersuchungen zur héfischen,
liturgischen und musikalischen Topik einer
barocken Totenmesse. Miinchen—Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler (1977). 82 S.
(Beitrige zur Musikforschung. Band 5.)

Jazzforschung 8/1976. Graz: Akademi-
sche Druck- und Verlagsanstalt (1977).
250S.

Jazzforschung 9/1977. Graz: Akademi-
sche Druck- und Verlagsanstalt (1978).
192 8.

Journal of the Japanese Musicological
Society 1976. No. XXII. Tokyo: Japanese
Musicological Society (1978). 248 S.

IRMGARD KELDANY-MOHR: ,,Un-
terhaltungsmusik** als soziokulturelles Pha-
nomen des 19. Jahrhunderts. Untersuchung
iiber den EinfluB der musikalischen Offent-
lichkeit auf die Herausbildung eines neuen
Musiktypes. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1977. 143 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 47.)

HARTMUTH KINZLER: Frédéric Cho-
pin. Uber den Zusammenhang von Satz-
technik und Klavierspiel. Miinchen—Salz-
burg: Musikverlag Emil Katzbichler 1977.
173 8. (Freiburger Schriften zur Musikwis-
senschaft. Band 9.)

GEORG KNEPLER: Geschichte als
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Weg zum Musikverstindnis. Zur Theorie,
Methode und Geschichte der Musikge-
schichtsschreibung. Leipzig: Verlag Philipp
Reclam jun. 1977. 663 S.

ALOIS KOCH: Johann Gustav Eduard
Stehle (1839-1915) und die Katholische
Kirchenmusik in der Deutschen Schweiz zur
Zeit der Caecilianischen Reform. Gossau:
Dissertationsdruck 1977, 188 S.

Kontakte Osterreichischer Musik nach
Ost und Siidost. Hrsg. von Rudolf FLOT-
ZINGER. Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt 1978. 91 S. (Grazer Musik-
wissenschaftliche Arbeiten. Band 3.)

EBERHARD KRAUS: Handbuch der
Orgelpraxis zum EGB Gotteslob. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1977. 492 S.
(Bosse Musik Paperback. 9.)

CLEMENS KUHN: Die Orchesterwerke
Bernd Alois Zimmermanns. Ein Beitrag zur
Musikgeschichte nach 1945. Hamburg: Ver-
lag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1978. (X), 175 S. (Schriftenreihe
zur Musik. Band 12.)

PAUL-GILBERT LANGEVIN: Anton
Bruckner. Apogée de la Symphonie. Lau-
sanne: L’Age d'Homme 1977.382, XXXIIS.

RICHARD D. LEPPERT: Arcadia at
Versailles. Noble Amateur Musicians and
their Musettes and Hurdy-gurdies at the
French Court (c. 1660-1789). A Visual
Study. Amsterdam and Lisse: Swets & Zeit-
linger B. V. 1978. X, 137 S., 60 Abb.

RICHARD A. McGOWAN: Italian
Baroque Solo Sonatas for the Recorder and
the Flute. Detroit: Information Coordina-
tors (1978). 70 S. (Detroit Studies in Music
Bibliography. 37.)

Monumenta Monodica Medii Aevi. Band
XI: Trouveres-Melodien 1. Hrsg. von Hen-
drik van der WERF. Kassel-Basel-Tours—
London: Bérenreiter 1977. XVI, 616 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Verzeichnis von Erst- und Frithdrucken bis
etwa 1800. Sonderdruck aus: Répertoire
International des Sources Musicales A/I:
Einzeldrucke vor 1800. Band 6: Montalba-
no-Pleyel. Redaktion: Karlheinz SCHLA-
GER. Kassel-Basel-Tours-London: Bi-
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renreiter 1978. Seite 9* bis 54* und Seite 3
bis 217.

CHIHIRO MURATA: Forschungen zu
Franz Schuberts Heine-Liedern (D 957.
8-13). Deutsche Zusammenfassung einer
japanischen Diplomarbeit. Tokio: Universi-
tat (1978). 31 S.

Musik im Ubergang. Von der biirgerli-
chen zur sozialistischen Musikkultur. Hrsg.
von Hans-Klaus JUNGHEINRICH und
Luca LOMBARDI. Miinchen: Damnitz
Verlag GmbH 1977. 182 S.

Musikdenkmdler in Bibliotheken der
Stadt Katowice. Ausstellungskatalog. Kato-
wice: Schlesische Bibliothek und Bibliothek
der Staatlichen Hochschule fiir Musik 1976.
45 S., 22 Taf.

Muzikoloski Zbornik — Musicological
Annual. Volume XII und Volume XIII.
Ljubljana: Department of Musicology, Uni-
versity of Ljubljana 1976 und 1977. 131 S.
und 91 S.

FRIEDRICH NEUMANN: Musikali-
sche Syntax und Form im Liederzyklus ,,Die
schone Miillerin* von Franz Schubert. Eine
morphologische Studie. Tutzing: Hans
Schneider 1978. 138 S.

JOHANNES DE OLOMONS: Palma
Choralis (1409). Edited by Albert SEAY.
Colorado Springs: The Colorado College
Music Press 1977. IV, 71 S. (Critical Texts.
6.)

ERICH POSCH: Wilhelm Jerger. Geleit-
wort von Erich SCHENK. Linz: Bruckner-
Konservatorium des Landes Oberosterreich
(1974). 27 S. (Sonderdruck aus Jahresbe-
richt des Bruckner-Konservatoriums des
Landes Oberosterreich 1972/73.)

HIERONYMUS PRAETORIUS (zuge-
schrieben): Hymnen fiir Orgel aus der Vis-
by(Petri)Orgeltabulatur.  Erstveréffentli-
chung. Hrsg. von Jeffery T. KITEPO-
WELL. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s
Verlag (1978). Seite 120 bis 228 (Quellen-
kataloge zur Musikgeschichte. Beihefte.
Urtextausgaben praktischer Musik. 2.)

MARCEL PRAWY: Johann Strauss.
Weltgeschichte im Walzertakt. Mit 51 Illu-
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strationen. Wien-Miinchen: MTV. Molden-
Taschenbuch-Verlag (1975). 303 S.

JOHN REED: Schubert. London: Faber
and Faber (1978). 106 S. (The Great Com-
posers. Ohne Bandzihlung.)

GEORG REICHERT: Ausgewihlte
Aufsitze. Hrsg. von Martin JUST. Tutzing:
Hans Schneider 1977. 157 S. (Wiirzburger
Musikhistorische Beitrige. Band 6.)

EDWARD R. REILLY: Gustav Mahler
und Guido Adler. Zur Geschichte einer
Freundschaft. Wien: Universal Edition
(1978). 69 S. (Bibliothek der Internationa-
len Gustav-Mahler-Gesellschaft. Ohne
Bandzihlung.)

WILHELM JOSEF REVERS - HER-
MANN RAUHE: Musik — Intelligenz —
Phantasie. Salzburg: Otto Miiller Verlag
(1978). 78 S. (Aus dem Forschungsinstitut
fiir experimentelle Musikpsychologie der
Herbert-von-Karajan-Stiftung. Ohne Band-
zdhlung.)

CHARLES SEEGER: Studies in Musi-
cology 1935-1975. Berkeley—Los Angeles—
London: University of California Press
(1977). VII, 357 S.

GERNOT SPENGLER: Der Komponist
Philipp Jakob Riotte aus St. Wendel. Sein
Leben und seine Instrumentalmusik. Diss.
Saarbriicken 1972. St. Wendel: St. Wendeler
Buchdruckerei und Verlag (1977). 188 S.

NIELS SCHIZRRING: I. Kirke-Melo-
dierne 1781 og II. Choral-Bog 1783. Udgi-
vet i facsimile af Samfundet Dansk Kirke-
sang med historisk indledning og melodifor-
tegnelse af Ea DAL. Mit einer Zusammen-
fassung in deutscher Sprache. Kebenhavn:
Dan Fog Musikforlag 1978. 16, (VIII), 68,
(IV) und (VIII), 72, (IV) S.

PETER SCHNAUS: E.T. A. Hoffmann
als Beethoven-Rezensent der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung. Miinchen—Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1977. 149 S.
(Freiburger Schriften zur Musikwissen-
schaft. Band 8.)

Franz Schreker, Am Beginn der Neuen
Musik. Graz: Universal Edition fiir Institut
fiir Wertungsforschung 1978. 138 S. (Stu-
dien zur Wertungsforschung. Band 11.)
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SIEGFRIED STERNER: Vergniigen in
Dur und Moll. Ein Ratgeber fiir das hiusli-
che Musizieren. Diisseldorf-Wien: Econ
Verlag (1978). 211 S.

Strukturprobleme des Musiktheaters in
der Bundesrepublik Deutschland. Redak-
tion: Dorothea GLATT-BEHR. Thurnau:
Forschungsinstitut fiir Musiktheater Univer-
sitéit Bayreuth 1978. 343 S. (Schriften zum
Musiktheater. Band 1.)

PETRUS TALLANDERIUS: Lectura.
Edited by Albert SEAY. Colorado Springs:
The Colorado College Music Press 1977. V,
22 S. (Critical Texts. 4.)

The Galpin Society Journal XXXI1/1978.
London: The Galpin Society 1978. 195 S.

IVAND VANDOR: Die Musik des tibe-
tischen Buddhismus. Aus dem Franzosi-
schen von Wilfried SCZEPAN. Wilhelms-
haven: Heinrichshofen’s Verlag (1978). 160
S. (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft.
48.)

Mitteilungen

Es verstarben:

am 27.Februar 1979 Professor Dr. Erwin
R. JACOBI, Ziirich, im Alter von 70
Jahren,

am 9. April 1979 Vladimir FEDOROV,
Paris, im Alter von 77 Jahren. Fédorov war
von 1964 bis 1967 Prisident der Internatio-
nalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft.
Seine Hauptverdienste hat er sich als lang-
jdhriger Prisident und spéterer Ehrenprisi-
dent der AIBM erworben,

am 13. April 1979 das Ehrenmitglied der
Gesellschaft fiir Musikforschung Dr.
Dr.h.c. Giinter HENLE, Duisburg, im Al-
ter von 81 Jahren.

Wir gratulieren:
Professor Dr.Karl GEIRINGER, New

York, am 26.April 1979 zum 80.Ge-
burtstag,
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Professor Dr. Rudolf ELLER, Rostock,
am 9. Mai 1979 zum 65. Geburtstag,

Prof. Dr. Kurt STEPHENSON, Bad
Bramstedt, am 30. August 1979 zum
80. Geburtstag.

*

Professor Dr.Wolfgang OSTHOFF,
Wiirzburg, hat einen Ruf auf den Musikwis-
senschaftlichen Lehrstuhl an der Georg-
August-Universitidt Gottingen erhalten.

Professor Dr.Kurt von FISCHER, Zii-
rich, ist von der Slowenischen Akademie der
Wissenschaften und der Kiinste zum korre-
spondierenden Mitglied ernannt worden.

Auf der vom 11. bis 13. Oktober 1979 in
Gittingen stattfindenden Jahrestagung der
Gesellschaft fiir Musikforschung sollen, wie
bereits mitgeteilt, unter anderem auch freie
Forschungsberichte gegeben werden. Der
Vorstand der Gesellschaft liidt nochmals ein
zur Anmeldung von Referaten, die eine
Liinge von 20 Minuten nicht iiberschreiten
sollen. Die Referate sind bis spiitestens
25.August 1979 bei dem Priisidenten der
Gesellschaft fiir Musikforschung anzumel-
den. Die Anschrift lautet:

Professor Dr.Carl Dahlhaus, Technische
Universitiit Berlin, Fachgebiet Musikwis-
senschaft, Strafle des 17.Jumi 13§,
1000 Berlin 12.

*

Fiir die an der Bayerischen Staatsbiblio-
thek durchgefiihrte Katalogisierung von
Musikhandschriften vorwiegend des 18. und
19.Jahrhunderts aus nichtstaatlichem Besitz
in Bayern sind eineinhalb zeitlich befristete
Stellen fiir wissenschaftliche Mitarbeiter mit
musikwissenschaftlicher Vorbildung, Pro-
motion oder Magister-Diplom, zu besetzen.
Bewerbungen konnen an die Direktion der
Bayerischen Staatsbibliothek, Postfach 150,
8000 Miinchen 34, gerichtet werden.

Aus dem von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft finanzierten Projekt liegen be-
reits die thematischen Kataloge der Bestiin-
de in Weyarn, Tegernsee, Benediktbeuren,
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Frauenworth im Chiemsee, Wasserburg am
Inn, Bad T6lz und Indersdorf in zwei Bin-
den der Reihe Kataloge Bayerischer Musik-
sarmmmlungen, Miinchen: Henle 1971 und
1975, im Druck vor.

The Harvard University Center for Italian
Renaissance Studies at Villa I' Tatti stellt fiir
das Akademische Jahr 1980/81 Stipendien
(7) fiir Forschungen zur Musik der italieni-
schen Renaissance zur Verfiigung. Bewer-
ber, die iiber ein abgeschlossenes Hoch-
schulstudium (Promotion) verfiigen sollen,
werden gebeten, ihren Lebenslauf und eine
Beschreibung des Forschungsprojektes bis
spiitestens 1. November 1979 an den Direk-
tor des Harvard University Center for Ita-
lian Renaissance Studies, Via di Vincigliata
26, I-50135 Florenz, und einen Durchschlag
an Professor Walter Kaiser, 401 Boylston
Hall, Harvard University, Cambridge, Mas-
sachusetts 02138, USA, zu senden.

®

Die Bundesfachgruppe Musikpadagogik
filhrt vom 18. bis 20.Oktober 1979 ihre 3.
Wissenschaftliche Tagung mit dem Thema
Kiinstlerische Praxis und Musiklehrerausbil-
dung durch. Tagungsort ist Miinchen. An-
meldungen sind zu richten an: Bundesfach-
gruppe Musikpéddagogik c/o0 Seminar fiir
Musik an der Padagogischen Hochschule
Rheinland, Abteilung Ké6ln, Gronewaldstra-
Be 2, 5000 Koln 41, Tel.0221/4002 268.

Frau Margit L. McCorkle arbeitet z. Z. in
Verbindung mit dem G.Henle Verlag Miin-
chen an einem neuen Brahms-Verzeichnis.
Dieses soll im Brahms-Jahr 1983 vorgelegt
werden. Herausgeberin und Verlag bitten
alle Besitzer unbekannter Brahms-Hand-
schriften (und Drucke), sich entweder mit
der Herausgeberin (Buchanan, Room 182,
Ocal 6272) oder mit dem Verlag (Forsten-
rieder Allee 122, 8000 Miinchen 71) in
Verbindung zu setzen. Mitteilungen werden
auf Wunsch vertraulich behandelt.

Ein Pergolesi Research Center wurde am
1.September 1977 am Graduate Center of
the City University of New York eingerich-
tet. Zu den Aufgaben dieses Forschungszen-
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trums gehort in erster Linie die Vorberei-
tung einer neuen Gesamtausgabe der Werke
Pergolesis. Interessenten an einer Mitarbeit
wenden sich an: Pergolesi Research Center,
Graduate School, City University of New
York, 33 West 42 Street, New York,
NY 10036.

Das Istituto Italiano Antonio Vivaldi ist
von der Fondazione Giorgio Cini, Venedig,
ibernommen worden. Es beabsichtigt ein
Dokumentationszentrum zu Leben und
Werk Antonio Vivaldis einzurichten und
eine neue kritische Gesamtausgabe der
Werke Vivaldis vorzubereiten.

Auf gemeinsame Initiative der Musikab-
teilung der Bibliothéque Nationale und des
Musikwissenschaftlichen Instituts der Uni-
versitiat Sorbonne, Paris, wurde ein Centre
d’Etude de la musique francaise aux XVIII
et XIX® siécles eingerichtet. Anfragen sind
zu richten an: M. Frangois Lesure, Départe-
ment de la musique de la Bibliothéque
Nationale, 2, rue Louvois, 75002 Paris oder
M. Jean Mongrédien, UER de Musicologie,
Université de Paris-Sorbonne, 1, rue Victor-
Cousin, 75230 Paris, Cedex 05.

Von der Universititsbibliothek der Uni-
versity of California, Riverside, wurde die
Oswald Jonas Memorial Collection iiber-
nommen.

Von der University of Texas Press wurde
eine neue Zeitschrift ins Leben gerufen. Sie
tragt den Titel Larin American Music Re-
view — Revista de Musica Latino-Americana.

Die Bayerische Staatsbibliothek, Miin-
chen, konnte den kompositorischen NachlaB
von Karl Amadeus Hartmann und dessen
musikalische Korrespondenz erwerben.

Die Musiksammlung der Bayerischen
Staatsbibliothek zeigte Autographen, Druk-
ke und Dokumente zum 100. Todestag von
Adolf Jensen und zum 100. Geburtstag von
Joseph Haas.

Musikalische Schitze aus neun Jahrhun-
derten zeigt eine Ausstellung im Benedikti-
nerstift Gottweig vom 6.Mai bis 28. Okto-
ber 1979.





