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Kurt Reinhard (1914-1979)

von Max Peter Baumann, Berlin

Am 18. Juli dieses Jahres verstarb Professor Dr.Kurt Reinhard in seinem
65.Lebensjahr nach schwerer Krankheit in GieBen. Reinhard wurde 1950 zum
Professor fiir Vergleichende Musikwissenschaft an der Freien Universitdt Berlin
ernannt und erwarb sich als Musikethnologe das besondere Verdienst, den Wieder-
aufbau der Forschungsstétten fiir auSereuropiische Musik in Deutschland nach dem
Kriege mit besonders tatkriftiger Umsicht eingeleitet und vorangetrieben zu haben.
Mit der Wiedereinrichtung des Berliner Phonogrammarchivs in der heutigen Musik-
ethnologischen Abteilung des Museums fiir Volkerkunde (Staatliche Museen PreuBi-
scher Kulturbesitz) und der gleichzeitigen Aufnahme der Lehrtitigkeit an der Freien
Universitédt Berlin fithrte Reinhard die musikethnologische Tradition in Berlin weiter,
die durch den Ausbruch des Krieges und die Emigration ihrer Fachvertreter praktisch
zum Stillstand gekommen war.

Kurt Reinhard wurde am 27. August 1914 in GieBen geboren. Nach dem Abitur
begann er seine Studien in K&6ln und Leipzig und studierte neben Musikwissenschaft
(bei Rudolf von Ficker und Kurt Huber), Kunstgeschichte und Vélkerkunde, auch
Komposition. Mit der Dissertation iiber Die Musik Birmas schloB er 1938 sein
Studium in Miinchen ab. Ein Jahr darauf kam Reinhard als wissenschaftlicher
Mitarbeiter an die Staatliche Musikinstrumentensammlung (Staatliches Institut fiir
Musikforschung) in Berlin. In Miinchen wurde seine Habilitationsschrift Musikin-
strumente und Mousikkulturkreise (1943) durch die Philosophische Fakultdt der
Universitdt angenommen, jedoch konnte das Verfahren wegen eines Bombenangrif-
fes nicht zum AbschluB gebracht werden. Nach seiner Riickkehr aus russischer
Gefangenschaft war Reinhard vorerst als Musikkritiker, Komponist und Musiklehrer
am Peters’schen Konservatorium in Berlin tétig, bis er 1948 einen Lehrauftrag an der
neu gegrindeten Freien Universitdt Berlin erhielt und sich mit der in Miinchen
bereits eingereichten Habilitationsschrift 1950 die venia legendi fiir das Fach
Vergleichende Musikwissenschaft erwarb. Unter seiner Leitung wurde schlieBlich
auch das Phonogrammarchiv des Museums fiir Volkerkunde in Berlin-Dahlem
wieder eroffnet.

Mit seiner Berufung zum Professor begann sich Reinhard mit verschiedenen
Musikkulturen eingehender zu befassen, darunter vor allem seine gréBeren Arbeiten
~ Chinesische Musik (1956) und Einfiihrung in die Musikethnologie (1968) hervorge-
hoben werden sollen. Seine Haupttatigkeit erstreckte sich jedoch seit 1955 auf die
Untersuchung der tiirkischen Musik. Zahlreiche Feldforschungen fithrten ihn in die
tiirkischen Siidprovinzen, nach Anatolien, ans Ostliche Schwarze Meer bis nach
Thrakien. Seine Untersuchungen bezogen sich auf Tanzlieder der Turkmenen, auf
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Trommeltinze der Siidtiirkei, auf tiirkische Volkslieder und Volksmusik, Musik am
Schwarzen Meer wie aber auch auf Epengesinge und tiirkische Kunstmusik. Zwei
groBe Liedersammlungen entstanden in Zusammenarbeit mit seiner Frau als Ergeb-
nis seiner Feldforschungsreisen. Eine Zusammenfassung seiner Erkenntnisse findet
sich in Reinhards Biichern Tiirkische Musik (1962) und Turquie. Les Traditions
Musicales (1969). Neben zahlreichen Einzelstudien zu verschiedensten Regionen und
Aspekten der Musikethnologie umfaBten seine Arbeitsgebiete — um nur einige zu
nennen — Musik des mexikanischen Fliegerspiels (1954), Musik der Lolo (1955/56),
Joiken (1956), Musik der Borana (1963) und der Waika (1974), Fragen der
Systematik der Musikinstrumente (1960), des Wandels von miindlicher und schriftli-
cher Tradition (1966) und der Systematik von Tonsystemen und Gebrauchsleitern
(1975). Daneben war Reinhard auch Begriinder und Herausgeber der Beitrige zur
Ethnomusikologie, mit denen er es verstand, eine wichtige wissenschaftliche Reihe fiir
Grundfragen der Vergleichenden Musikwissenschaft wie fiir einzelne regionale
Monographien zur auBereuropdischen Musik aufzubauen. Seine fruchtbare Arbeit in
Lehre und Forschung zeigte sich nicht zuletzt auch anhand der 24 Dissertationen, die
unter seiner fachkundigen und liebenswerten Betreuung entstanden und erfolgreich
zum AbschluBl gebracht wurden.

Mit dem Tode Reinhards — der immer auch in aller Stille als Komponist tétig war -
entstand fiir die Musikethnologie Deutschlands eine schmerzliche Liicke. Seine
unermiidliche Aufbauarbeit und sein personlicher Einsatz fiir die Musikethnologie
wihrend der letzten dreiBig Jahre im Interesse an der Vielfalt der Musikkulturen wird
Beispiel bleiben, und es ist gewiB, daB diesem Beispiel viele unter seinen Schiilern
folgen werden und in seinem Sinne weiterwirken.

Angewandte Instrumentalmusik
Hanns Eislers Kleine Sinfonie op.29

von Bernd Sponheuer, Kiel

I

Hanns Eislers Kleine Sinfonie op.29, entstanden 1931-341!, uraufgefiihrt am
12. April 1935 unter Ernest Ansermet im Londoner Rundfunk, ist, so schreibt Otmar
Suitner 1974, ,,das Ergebnis Schonbergscher Schule, aber durch den Abwurf allen
Ballastes, der sich beim Lehrer noch einfindet (ich meine das ,Tristanpaket’), ist eine

! 1932 bereits zum groBten Teil fertiggestellt.
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Klarheit entstanden, die mit Eisler gleichzeitig auch Anton Webern erzielte, der heute
als eigentlicher ,Vater' der ,zeitgendssischen Musik® gilt. Nun — Eisler ist sein ,Bruder".
So wird erst eine spitere Zeit feststellen konnen, daf3 dieses Werk, die Kleine Sinfonie,
eine ganz grofe ist, allerdings in einer Nufischale verpackt?.

Das sind provozierende Worte. Aber sie stimmen zusammen mit dem Grundgestus
dieser Kleinen Sinfonie, die in der Tat etwas Provokantes, besser noch: Irritierendes
an sich hat, nicht undhnlich den sechs Jahre zuvor (1925/26) entstandenen
Zeitungsausschnitten fiir Gesang und Klavier op.11. Handelt es sich dort um Eislers
,,Abschied von der biirgerlichen Konzertlyrik*®, um einen Angriff auf das ,,Recht
lyrischer Bekundung als solcher®, der ,,seine Gewalt aus der Politik, nicht aus der
dsthetischen Reflexion‘ nimmt*, so hier, bei der Kleinen Sinfonie, um eine auskompo-
nierte Kritik an der auftrumpfenden, groBgebardigen und — wie diffus auch immer -
,weltanschaulich* belasteten Ambitioniertheit der groBen Symphonie. ,,In Sympho-
nien zum Beispiel gibt es eine Art geschwollene ,Weltanschauung‘ — und ich sage
, Weltanschauung® in Anfithrungszeichen, das heifst eben dieses ,durch Nacht zum
Licht' —, wobei uns das iiberhaupt nichts mehr bedeutet. Bei Beethoven hat das einen
Sinn gehabt — bei uns ist das billig wie Brombeeren‘*>. Auch die Kritik an der Gattung
Symphonie - sie richtet sich natiirlich, ebenso wie im Fall der Zeitungsausschnitte,
nicht gegen die tradierten Werke selber, sondern gegen ihr ideologisches Funktionie-
ren im Musikleben des 20.Jahrhunderts — schépft ihre Legitimation aus dem
Nachdenken iiber die ,,gesellschaftliche Lage der Musik''® und insbesondere die der
Gattung Symphonie, der exemplarischen Form groBer biirgerlicher Musik von Haydn
bis Mahler. Zwei Motive vor allem leiten Eislers Kritik, ein ideologiekritisches und
ein soziales; beide hangen miteinander zusammen.

Das erste, ideologiekritische Moment gehort in den allgemeinen Zusammenhang
des kompositorischen und isthetischen Reflexionsstandes der zwanziger Jahre,
freilich in unterschiedlichster Akzentuierung’. Gemeint ist die fast allen kompositori-

2 Q.Suitner, Eislers Kleine Sinfonie, in: Hanns Eisler heute. Berichte — Probleme — Beobachtun-
gen, Berlin 1974 (= Arbeitsheft 19 der Akademie der Kiinste der DDR. Im folgenden zitiert
als: Arbeitsheft), S.109.

3 N.Notowicz, Wir reden hier nicht von Napoleon. Wir reden von Ihnen! Gespriche mit Hanns
Eisler und Gerhart Eisler, ed. J.Elsner, Berlin 1971, S.51.

4 Th.Wiesengrund-Adorno, Hanns Eisler: Zeitungsausschnitte, Anbruch XI (1929),
$.219-221, hier: S.219.

5 H.Bunge, Fragen Sie mehr iiber Brecht. Hanns Eisler im Gesprich, Miinchen 21972, S.50.

6 Vgl. Adornos so betitelten Aufsatz in Zeitschrift fiir Sozialforschung 1 (1932), S.103-124 und
$.356-378. — Zu der darin enthaltenen Eisler-Kritik Adornos vgl. K.Csipdk, Probleme der
Volkstiimlichkeit bei Hanns Eisler, Miinchen—-Salzburg 1975 (= Berliner musikwissenschaftliche
Arbeiten, Bd.11), Anm. 81, S.263-268.

7 Zur Musik der 20er Jahre unter diesem Gesichtspunkt vgl.: Angewandite Mustk 20er Jahre.
Exemplarische Versuche gesellschaftsbezogener musikalischer Arbeit fiir Theater, Film, Radio,
Massenveranstaltung (Redaktion: D.Stern), Berlin 1977 (= Argument-Sonderband 24; im
folgenden zitiert als AS 24); daraus vor allem D.Stern, Komponisten gehen zum Film. Zum
Problem angewandter Musik in den 20er Jahren, S.10-58.
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schen Stromungen dieser Jahre geldufige Wendung gegen die, wie man vereinfachend
und abkiirzend sagen konnte, Asthetik des 19.Jahrhunderts® mit ihren zentralen
Kategorien der Autonomie der Musik, des geschlossenen Kunstwerks, des Genies
und der Originalitéit, der Trennung von Kunst und Leben, der Entgegensetzung von
Kunst- und Unterhaltungsmusik® — um die vielleicht wichtigsten hier kurz anzufiih-
ren. In besonderem MaBe erscheint die Symphonie als Inkarnationsobjekt dieser
asthetischen Vorstellungen; auf sie vor allem bezieht sich der Ausdruck ,,absolute
Musik*, jene Hypostasierung der Redeweise von der ,,Autonomie* der Musik bis
hinein in quasi-religiose, metaphysische Bereiche. Gerade dagegen, gegen eine solche
ersatzreligiose Indienstnahme der Musik — eine Funktionalisierung zweiten Grades,
die eben den Vorkdmpfern der ,,absoluten** Musik, und das heiBt zugleich den
Veridchtern jeder Funktionalisierung der Kunst, iiberhaupt nicht ins BewuBtsein
drang - rebellieren die Komponisten der zwanziger Jahre, unter Riickgriff auf die
grundlegenden ,,Vorarbeiten* insbesondere Erik Saties '%, Claude Debussys !, Char-
les Ives’ und, noch innerhalb der Grenzen des traditionellen symphonischen Idioms,
Gustav Mahlers 2. Allergisch gegen die hochfahrende und hohl gewordene, rasselnde
Pathetik einer Musik, die da glaubte, ,,durch einen Quartsextakkord die Welt erlosen*
zu koénnen!®, sensibel geworden fiir den fundamentalen Doppelcharakter des
,,biirgerlichen Konzertwesen(s) als Institutionalisierung des Autonomiegedankens und
zugleich . . . als Konsequenz aus dem Warencharakter der Musik‘‘'4, sahen sich die
Komponisten der Nachkriegszeit!> nicht mehr imstande, den mittlerweile hybrid
gewordenen Autonomieanspruch der grolen Symphonie mit ihrer kiinstlerischen

8 Eine eigentiimliche Stellung nehmen in dieser Hinsicht die Wiener Schule und ihre
theoretischen Exponenten ein. Darauf kann an dieser Stelle nicht ndher eingegangen werden.
Ganz offensichtlich aber hat gerade bei den Wienern — trotz Adornos gegenteiliger, aber
gleichwohl charakteristisch ambivalenter Thesen vor allem in der Philosophie der Neuen Musik
— die fiir die Asthetik des 19.Jahrhunderts zentrale Kategorie des integralen Kunstwerks fraglos
Verbindlichkeit behalten. Bezeichnend ist hier das Werk Anton Weberns. Vgl. dazu W. M. Stroh,
Anton Webern. Historische Legitimation als kompositorisches Problem, Géppingen 1973.

? Vgl. Carl Dahlhaus’ Vorschlag fiir ein ,, kategoriales Geriist* der mitteleuropdischen Musikkul-
tur im 19.Jahrhundert (Grundlagen der Musikgeschichte, Koln 1977, S.227-235).

10 Vgl. G. Wehmeyer, Erik Satie, Regensburg 1974 ; dazu die Rezension von D.Stern in AS 24,
S.177-180.

11 Mir scheint, daf3 seit Beethoven der Beweis fiir die Sinnlosigkeit der Symphonie erbracht
wurde* (1901) (C.Debussy, Monsieur Croche, Stuttgart 1974, S.25).

12 Vgl. dazu vom Verf. Logik des Zerfalls. Untersuchungen zum Finalproblem in den
Symphonien Gustav Mahlers, Tutzing 1978.

13 H.Eisler, Arnold Schonberg, der musikalische Reaktiondr (1924), in: H. Eisler, Musik und
Politik. Schriften 1924-1948, Leipzig 1973 (= H.Eisler, Gesammelte Werke, Bd.111/1), S.15.
14 Dahlhaus, Grundlagen, S.234f. — Erik Satie 148t auf der Riickseite seiner Mémoires d’un
amnésique folgende Annonce abdrucken: ,, Wir zeigen unserer Kundschaft an, daf3 wir gerade
eine grofie Auswahl Sinfonien eingekauft haben. Diese werden, nachdem sie in unseren
Werkstiitten iiberarbeitet und korrigiert worden sind, den Wiinschen unserer verehrten Clientel zur
Verfiigung gestellt” (zitiert nach Stern, AS 24, §.179).

13 Vgl. Eislers Bemerkungen zu den Zeitungsausschnitten als Folge des Ersten Weltkriegs
(Notowicz, Gespriiche, S.52f.) sowie Adornos Rezension im Anbruch XI (1929), S.219-221.
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Moral, ihrem Streben nach &sthetischer und (zumindest bei einigen auch) gesell-
schaftlicher Wahrheit in Einklang zu bringen.
Ernst Bloch und Hanns Eisler schrieben riickblickend 1937:

,»Die Avantgarde nach dem grofien Krieg eine ganz andere gesellschaftliche Atmosphire vor
als die einigermaflen ruhige des Vorkriegs, an der Mdnner wie Arnold Schonberg, Karl Kraus,
Kandinsky, Marc, Picasso instinktiv den Charakter und die Zustinde der kapitalistischen Welt als
schreckerregend empfunden haben (. . .). Sehr viel anders, anpassender, hat die Avantgarde nach
dem Krieg sich mit der kapitalistischen Umwelt auseinandergesetzt. Siatt der hitzigen, fettmachen-
den Kost der Romantiker (zu denen cum grano salis auch die Vorkrizgsavantgarde gehort) kamen
die eisgekiihiten Drinks, die schlankmachenden Gemiiseplatten der neuen Sachlichkeit, die den
hygienischen Lebensverhdltnissen der Oberen Zehntausend entsprachen. Statt des Ringens um
eine Weltanschauung kam der Pragmatismus der modernen Industrie, frei von Mystik, von grofien
Gefithlen, darum herum ein Ensemble neugeschnittener Dinge, Sitten und Gebrauche. Ich
erinnere an Bauhaus, Stahimobel, Gummibaum, Kakteen, Morgentraining, motorisch laufende
Musik, Liquidierung des literarischen Pathos*°.

In den zitierten Worten kiindigt sich schon jenes zweite, das soziale Moment an, mit
dem Eisler die Legitimitdt der Gattung Symphonie fiir seine historische Situation in
Zweifel zieht. Er schreibt:

,» Wihrend die leichte Musik eine Verbindung zwischen Alltag und Leben bringt, z. B. spiegeln
moderne Schilager der Operettenindustrie wider die erotischen Chancen einer Warenhausangestell-
ten oder das tragische Schicksal eines Eintanzers, der bessere Tage gesehen hat, bietet die klassische
Musik diese Verbindung von Musik und Alltag nicht mehr (.. ) z. B. (ist) ein westeuropdischer
Prolet oder ein Warenhausangestellter nach der Arbeit, die seine Lebensenergie durch Rationali-
sierung der Arbeitsmethoden in ungeheurem Mafle verbraucht, nicht mehr fihig, einen Zusam-
menhang herzustellen zwischen seiner Existenz, seinen Bediirfnissen und einer Symphonie von
Beethoven oder einem Streichquartett von Mozart“!".

Beide Argumentationsstrange, der ideologiekritische und der soziale, miissen im
Auge behalten werden, wenn man Eislers Kleine Sinfonie angemessen begreifen will.
Er selbst charakterisierte sie in doppelter Weise: als ,,eine Art Parodie auf eine
Sinfonie, ungefihr geschrieben unter dem Leitgedanken: die Sinfonie ist tot*'® und als
., Protest gegen aufgeblasenes, schwiilstiges, neoklassizistisches Musizieren*“'®. In der
musikalischen Charakteristik kehren die erwidhnten beiden kritischen Momente
wieder. Das erste, ideologiekritische, scheint einigermaBen deutlich, wenn man den
miBverstdandlichen Begriff ,Parodie*‘ richtig versteht, namlich im urspriinglichen
(griechischen) Sinne als ,,Gegen-Gesang* bzw. in diesem Falle ,Gegen-* oder ,,Anfi-
Symphonie“?, Das zweite, soziale, ist schwieriger zu fassen. Die zentrale Frage lautet

16 H. Eisler und E. Bloch, Avantgarde-Kunst und Volksfront (1937) (Schriften, S.401).

17 Eisler, Die Aufgaben der Musikkonferenz der MRTO (1932) (Schriften, S.1771.).

18 Zitiert nach dem von Giinter Mayer verfaBten Schallplattentext zu NOVA 885043 (Eisler,
Kleine Sinfonie, Suiten Nr.2-4).

19 Eisler im Programmheft fiir das Sinfoniekonzert der Komischen Oper Berlin am 29.1.1960.
20 A.Betz, Hanns Eisler. Musik einer Zeit, die sich eben bildet, Miinchen 1976, S.115. - Vgl.
W.Siegmund-Schultze, Gedanken zu Zitat und Parodie bei Hanns Eisler, in: Arbeitshefft,
S.129-132. — Vgl. ferner Eislers AuBerungen iiber die ,,villig ernst und vollig unironisch*
gemeinten Zeitungsausschnirte op.11, die sich, mutatis mutandis, auch auf die Kleine Sinfonie
beziehen lassen (Notowicz, Gespriche, S.50f.).
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hier: aus welchem Grunde schreibt Eisler, der — wie eben die meisten Komponisten
der 20er Jahre — die Symphonie fiir eine geschichtlich-gesellschaftlich irreversibel
vergangene Gattung hilt?!, iiberhaupt noch symphonische Musik, diese gar verstan-
den als , beispielhafte plebejische Konzertmusik‘*?? Um die Frage richtig zu
beantworten, mu man sich klar machen, fiir wen diese Musik geschrieben worden
ist: ndmlich fiir Arbeiterorchester und fiir ein Arbeiterpublikum. ,, Als nichtsinfoni-
sche Orchestermusik mdchte sie den Zuhorern die lihmende Ehrfurcht vor dem
,biirgerlichen Erbe‘ nehmen; als nichtvokale Kampfmusik trdigt sie den revolutiondren
Ton in den Konzertsaal, um die Arbeiter zur Aneignung des Erbes zu ermuntern‘>>,

Hanns Eislers Kleine Sinfonie — soviel kann nach diesen Voriiberlegungen gesagt
werden - ist sowohl das Produkt wie der Austragungsort tiefgreifender Widersprii-
che: eine Symphonie, die keine Symphonie sein will und die doch an keiner Stelle ihre
Herkunft aus der entwickeltsten Kompositionstechnik der Tradition verleugnet; eine
Orchestermusik, die sich als ,,angewandte Musik“** begreift und deshalb doch
keinerlei Zweifel aufkommen 148t an ihrer musikalischen Autonomie; eine Konzert-
musik fiir proletarische Horer, die der biirgerlichen Institution des Konzertsaals
fremd gegeniiberstehen und die sich doch dessen produktive Errungenschaften
aneignen sollen?’. Die Signatur dieser Widerspriiche steht auch iiber der musikali-
schen Struktur des Werkes; auf sie ist im folgenden néher einzugehen.

I

Albrecht Betz hat in seiner Eisler-Biographie die Kleine Sinfonie als ,, Anti-
Symphonie*‘*® bezeichnet. Die Bezeichnung trifft zu, aber nur dann, wenn man beide
Bestandteile des Wortes wirklich ernstnimmt. Die Kleine Sinfonie ist eine Anti-
Symphonie in dem erwihnten Sinne einer Kritik an der herkémmlichen symphoni-
schen Attitiide, sie ist im selben MaBe eine Anti-Symphonie, indem sie auf Formen,
Charaktere und Satztechniken der klassischen Tradition zuriickgreift und diese ihrer
Horerzielgruppe, den musikalisch unerfahrenen Arbeitern, zur Aneignung vor-
schlagt. Dieser doppelte Aspekt steht nicht abstrakt, als bloBe Intention des
Komponisten, neben oder iiber dem Werk, sondern prigt in sehr konkreter Weise
samtliche Ebenen der musikalischen Faktur.

21 Vgl. noch Eislers in diesem Sinne lautende Ausfiihrungen iiber die Gattung Symphonie in
den 1958-1962 aufgezeichneten Gespriachen mit Hans Bunge (S.48ff. und S.142ff.).

22 Csipék, S.171.

23 Csipék, S.107f., vgl. auch die ausfiihrlichen Uberlegungen zu Eislers Instrumentalmusik
S.106ff. und S.171-205.

4 Vgl. AS 24, S.10-58; ferner unten S.268.

25 | Mozart und Beethoven mup sich das Proletariat genauso erobern wie eine gesunde Wohnung,
ein gutes Essen, einen sinnvollen Beruf, eine gute Erziehung seiner Kinder und ein gesichertes
Alter* (Eisler, Einiges iiber das Verhalten der Arbeitersinger und -musiker in Deutschland, 1935
= Schriften, S.243).

26 Betz, S.115.
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Die Kleine Sinfonie — um mit dem duBerlichsten, der reinen zeitlichen Ausdehnung,
zu beginnen — dauert 10 Minuten?’. Keine Frage, woran damit Kritik geiibt wird: an
den ausladenden, abendfiillenden Dimensionen etwa der Symphonien Gustav Mah-
lers oder Anton Bruckners, vor allem aber an dem damit einhergehenden Anspruch
auf Beantwortung, Losung der groB3en, ,,metaphysischen*, weltanschaulichen Fragen
durch ,,absolute** Musik 28, Unbeschadet solcher Kritik aber beschreibt die Satzfolge
der Kleinen Sinfonie (dhnlich dann die spitere Kammersymphonie op.69 und die
Fiinf Orchesterstiicke) die charakteristische Verlaufskurve der klassischen Sympho-
nietradition: Die Entwicklung geht vom eher problemorientierten, ernsten Kopfsatz
iiber einen scherzoartigen und einen ,,Jangsamen‘* Satzcharakter zum eher gelosten,
spielerisch akzentuierten Rondo-Finale. Werden so die Satzcharaktere der Tradition
ihrer allgemeinen Substanz nach bewahrt, so fallen die musikalischen Satztypen um so
mehr aus dem Rahmen. Der — zwolftonige — erste Satz, Andante iiberschrieben,
besteht aus einem Thema mit 23 Variationen, die zu einer groBen dreiteiligen Form
(Andante—Heftig—Andante) zusammengebunden sind. Der zweite, modal gefirbte
Satz ist angelegt nach Art eines Scherzo (Allegro assai) mit Trio (Sostenuto). Der
dritte Satz ist eine dreistimmige Invention in f~phrygisch. Der vierte, ebenfalls
zwolftonige Satz (Allegro) ist ein Rondo. Charakteristischerweise wird damit gerade
jener Satztypus vermieden, der fiir die Symphonie im tradierten Sinne zentrale
Bedeutung besaB: der Sonatensatz. Damit entfillt aber nicht nur ein bestimmter
Satztypus, sondern iiberhaupt ein grundlegendes Prinzip symphonischer Komposi-
tionsweise, namlich das Moment der dynamischen, gleichsam teleologischen Entwick-
lung, das man immer wieder, und nicht ohne Berechtigung, mit der Verlaufskurve
eines Dramas verglichen hat. Demgegeniiber gehorchen die Satztypen der Kleinen
Sinfonie dem vergleichsweise statischen Prinzip der balancierenden Reihung von
Kontrastpartien, genauer, der Montage kiirzerer, in sich geschlossener, prignant
formulierter ,,musikalischer Augenblicke‘*®; und darin ,,liegt im eigentlich komposi-
tionstechnischen Sinn die Kritik am ,sinfonischen Prinzip'“*. Sind Rondo und
Scherzo aber durchaus vertraute Satztypen der symphonischen Tradition — wenn auch
nicht die, denen der eigentlich symphonische ,,Ehrgeiz* gilt —, so ist die Anlage eines
Symphoniekopfsatzes als Variationenfolge einigermaBen ungewdGhnlich, die eines
langsamen Satzes als Invention nur als provozierender Anachronismus zu begreifen.

Die widerspriichliche Relation von Satzcharakteren und Satztypen ist modellbil-
dend fiir sdmtliche anderen Ebenen der Kleinen Sinfonie. An die Stelle des
traditionellen Ideals des geschlossenen, organisch sich entwickelnden Kunstwerks
tritt das anti-organische (und man darf hinzufiigen: anti-symphonische) Prinzip

27 Exakt dieselbe Dauer hat iibrigens auch Weberns Symphonie op.21, komponiert 1927/28.
28 Georg Simmel sprach in dieser Beziehung von der ,, Musik als Religion von heute*.

2 vgl. Csipék, S.172. Csipak hat in seiner griindlichen und scharfsinnigen Untersuchung dieses
Montageprinzip als grundlegend fiir die Eislersche Kompositionsweise herausgearbeitet (vgl.
vor allem das 3. und 5.Kapitel).

0 Csipék, S.172.
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schlechthin, das der Montage. In demselben Sinne aber, wie der zyklische Verlauf als
ganzer gebunden bleibt an die substantiellen Charaktere der Gattungsgeschichte,
bedeutet auch die Dominanz des Montageprinzips keine undialektische, abstrakte
Negation der mit der Entwicklung gerade der symphonischen Musik ein fiir allemal
erreichten Differenziertheit der Kompositionstechnik. Eislers Montagetechnik — und
das unterscheidet ihn fundamental vom oberflidchlich dhnlich erscheinenden Neoklas-
sizismus>! — basiert systematisch auf den kompositorischen Verfahrensregeln der
motivisch-thematischen Okonomie und der entwickelnden Variation*2. Die differen-
zierte Dialektik von Aneignung und Kiritik, die sich in dieser Haltung Eislers geltend
macht, erweist sich auf lange Sicht als weitaus haltbarer, ndmlich zugleich realistischer
und konzessionsloser, als die auf den ersten Blick so ,,kulturrevolutionédre** Attitiide
etwa des jungen Hindemith.

Auffallend am Montageverfahren der Kleinen Sinfonie (wie auch an den zum
selben Genre einer plebejischen Konzertmusik geh6renden sechs Orchestersuiten) ist
die ,,Betonung des Unterhaltungsmdfligen*®®. An ihr 1iBt sich der musikalisch-
gesellschaftliche Sinn des Verfahrens ablesen. Er ist doppelter Art: Opposition gegen
die Reinheitstabus einer ,,hohen Kunst* (darin einem zentralen Impuls der Mahler-
schen Musik verwandt) und freundliche?* Einladung an seine musikalisch nicht
vorgebildeten proletarischen Horer. Das UnterhaltungsmaBige — das im folgenden als
Leitfaden fiir einen knappen Uberblick iiber die Kleine Sinfonie fungieren mége —
wird dabei in ganz unterschiedlicher Weise realisiert. Ein erstes Moment bildet die
Orchesterbesetzung, in der Alt- und Tenorsaxophon, Trompete und Posaune mit Wa-
wa-Dampfer, Xylophon und Tom-toms die Sphire des Jazz und der Unterhaltungs-
musik reprasentieren. Damit ist die Moglichkeit gegeben, diese Instrumente den
klassischen Orchesterinstrumenten gegeniiberzustellen oder in vielfdltigen Mischun-
gen zu kombinieren; das schlagendste Beispiel ist wohl die Besetzung der dreistimmi-
gen Invention mit einer Trompete, einer Posaune (beide mit Wa-wa-Déampfer) sowie
oktaviert gefiihrten Geigen und Bratschen (beide con sordino). Das Gesamtorchester
(auBer den genannten: 1 Flote, 1 Es-Klarinette, 2 B—K]arin'ctten, 2 Trompeten, 1
Posaune, Tuba; Schlagzeug: kleine und gro8e Trommel, Becken, Pauke; Streicher:
keine Teilung in 1. und 2. Violinen) ist im iibrigen relativ klein, der Satz kammermusi-
kalisch-deutlich, auffallend die oft konzertante Bldserfiihrung: die allgemein in den
20er Jahren zu beobachtende Abkehr vom groBen Orchesterklang wird hier greifbar.

31 Zur Abgrenzung Eislers vom Neoklassizismus vgl. ausfiihrlich Csipdk, S.176-181.

3 Fiir die auf den ersten Blick davon abweichende Kampfmusik Eislers hat Csipdk am
iiberzeugendsten diesen Nachweis gefiihrt (S.65-108).

3 Csipak, S.171.

34 | Freundlich* ist eine charakteristische Vortragsbezeichnung Eislers. Vgl. z. B. die Vorbemer-
kung zu seiner letzten Komposition, den Ernsten Gesdngen fiir Bariton und Streichorchester
(1962): ,,Der Singer moge sich bemiihen, durchweg freundlich, héflich und leicht zu singen. Es
kommt nicht auf sein Innenleben an, sondern er mige sich bemiihen, den Horern die Inhalte eher
zu referieren als auszudriicken. Dabei muf kiinstliche Kalte, falsche Objektivitit, Ausdruckslosig-
keit vermieden werden, denn auf den Singer kommt es schlieflich an.
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Ein anderer, wichtigerer Aspekt des UnterhaltungsmaBigen liegt in der — um
stilistische Reinheit gidnzlich unbekiimmerten — Mischung heterogener musikalischer
Idiome: Elemente der neuen Zwolftontechnik, der neoklassizistischen Schreibart, des
noch neueren Eislerschen Kampfmusikstils** und der Unterhaltungsmusik der 20er
Jahre werden kombiniert ,,nricht als indifferentes Mit- und Nebeneinander*, sondern
aufgehoben ,,in einem dramaturgisch genau auskalkulierten, montierten inhaltlichen
Gefiille*. Wichtig erscheint, daB keines dieser Idiome fiir sich isoliert auftritt (am
ehesten noch die Zwolftontechnik des 1.Satzes); angestrebt wird eine wechselseitige
Kommentierung der unterschiedlichen Elemente auf dem Wege ihrer unvermittelten
Konfrontation. Bezeichnend ist hier der Beginn des Rondos. Das Rondothema
(T.1-12) besteht aus einer in allen vier Formen ablaufenden Zwélftonreihe’
(Grundgestalt: a, gis, fis, d, f, cis, e, ¢, g ais, h, es), wihrend sein rhythmischer
Zuschnitt (die durchlaufende, teils von Synkopen durchsetzte Fortspinnungsmotorik)
eher dem neoklassizistischen Repertoire zu entstammen scheint?®. Schroff kontra-
stiert dazu — trotz weitergefithrter Zwolftonbindung — die Fortsetzung (T.13-22):
Uber einer ostinaten, synkopisch betonten Begleitfigur des tiefen Blechs werden zwei
kurze, jazzartige Solophrasen der beiden Saxophone exponiert. Es entsteht auf diese
(,,rein* musikalische) Weise ein ,,verhdltnismdflig komplexer und selbst schillernder
musikalischer Charakter'*®, der deutlich an Brechts literarische Verfremdungstech-
nik gemahnt. Trotzdem fiihrt die Drastik, mit der Eisler diese Kontraste (nicht nur an
dieser Stelle) auskomponiert, zu unmittelbarer Verstandlichkeit auch fiir musikhisto-
risch unerfahrene Horer.

Das Problem der Verstidndlichkeit stellt sich vor allem beim ersten Satz, der wie das
Finale zwolftonig durchgebildet ist, aber auf drastische Kontrasteffekte im beschrie-
benen Sinne verzichtet. Die Tendenz zum UnterhaltungsmiBigen, anders ausge-
driickt, die Ankniipfung an den musikalischen Erfahrungshorizont seiner Horerziel-
gruppe, hat Eisler aber auch hier nicht vernachlissigt. Auf den haufigen solistischen
Einsatz der Bldaser wurde schon hingewiesen; er wird hier konkretisiert zu dem von
Csipdk so benannten Verfahren der ,,zitatdhnlichen Trompetenmelodien' bzw. der
,,plebejischen Kantabilitit“*. , Diese zitatidhnlichen Melodien im atonalen Kontext
sind (. . .) entsprechend modifizierte Riickgriffe oder Riickverweise auf die Kampfmu-
sikintonationen; sie stellen die Verbindung zur volkstiimlichen Musik her*!.

3 Vgl. das Kapitel Kampfmusik bei Csipdk, S.65-108.

36 H.Fladt, Eisler und die neue Sachlichkeit, in: Hanns Eisler, Argument-Sonderband 5, Berlin
1975 (im folgenden zitiert als AS 5), S.96.

¥ G, K, U, KU, K, KU, U, K. Die Reihenformen werden jeweils so verkniipft, daB der letzte
Toneiner Reihe zugleich erster der folgendenist. G = Grundgestalt; K = Krebs; U = Umkehrung.
38 Vgl. Schonbergs Suite fiir Klavier op.25, die ebenfalls Dodekaphonie und Neoklassizismus
zueinander in Beziehung setzt. _

¥ So charakterisiert Csipdk (S.176) den dritten Satz der Kleinen Sinfonie. Dasselbe gilt analog
fiir das Rondo.

“ Csipék, S.184.

41 Csipék, S.183.
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Der erste Satz der Kleinen Sinfonie beginnt mit einem dissonanten, aus drei groBen
Septimen gebildeten Streicherakkord; dieser wird ostinat festgehalten, die Solotrom-
pete spielt dariiber eine priagnant formulierte Melodie, das Thema der folgenden
Variationen, die aus den restlichen Reihentdonen 4-12 besteht (Grundgestalt: b, gis,
a, fis, es, d, h, c, des, g, f, e). Die Trompetenmelodie hat deutlichen Mottocharakter,
sie wird nicht transponiert und bleibt hinsichtlich ihrer Klangfarbe im wesentlichen an
die Trompete gebunden. Nach ihrer Exposition wird sie zundchst wortlich von den
Bratschen (T.12ff.), dann variierend von der Klarinette (T.15ff.) und den Geigen
(T.18ff.) aufgenommen. Die folgenden Variationen beziehen sich auf einzelne
charakteristische Gestalten dieser Melodie: auf den Themenkopf mit dem auftakti-
gen, synkopischen Rhythmus und den beiden fallenden kleinen Terzen 42(3,5.,6.,7.,
10, 11, 12,, 16., 18., 21., 22. Variation), auf die Triole (4., 9.Var.), den Tritonus-
sprung (7., 10.: Posaune, 11.: Posaune, 12.: Streicher und Holz, 16.: Posaune, 17.:
Blédser, 18., 21.Variation) und auf die SchluBwendung (4.: SchluBwendung in
Umkehrung, 8.: Trompete, 11.: Streichbisse, 20.: Umkehrung). Kompliziertere
Beziehungen (auf die hier nicht ndher eingegangen werden kann) ergeben sich
daraus, daB die zugrundeliegende Zwolftonreihe selbst motivischer Arbeit unterzo-
gen wird. Etwa: Kombination sidmtlicher vier Reihenformen in gleichzeitiger
Diminution und Augmentation in der 2.Variation; imitatorische bzw. kanonische
Fiihrungen einzelner Reihenformen in der 11. (Krebs, T.73ff.), 13. (Krebsumkeh-
rung, T.85ff.) und 17.Variation (Krebs, T.108ff.); symmetrische, auf allen vier
Reihenformen beruhende Akkordspiegelung der Holzbliser in der 19. Variation®,
Da die Trompetenmelodie Bestandteil der Reihe ist, ist auch sie in diese motivische
Arbeit miteinbezogen**. Sind die zuletzt erwdhnten kompositorischen Verwicklungen
einer unmittelbaren Rezeption kaum zugiénglich, so sorgen die iiber den ganzen Satz
planvoll verstreuten Bliserintonationen fiir die Aufrechterhaltung des Zusammen-
hangs auch fiir ungeiibte Horer. In der 5. und 6. Variation erinnert die gedampfte
Trompete an den Anfangsrhythmus ihrer Melodie, die in der 7. Variation, wiederum
von der Solotrompete, neu formuliert wird (T.45-50). In dem mit Heftig liberschrie-
benen Mittelteil der Variationenfolge (beginnend mit der 10.Variation) geniigen
kurze Blisereinwiirfe mit den charakteristischen Intervallen der kleinen Terz (T.65f.
Trompete, Flote, Klarinette; T.72 Trompete; T.77f. Trompete, Posaune, Holz;
T.101f. Flote, Klarinette) und des Tritonus (T.68 Posaune; T.72 Posaune, Tuba;
T. 84 Holzbldser und Streicher; T.102f. Posaune; T. 107 f. Trompete, Posaune, Tuba)

%2 Ubrigens das zentrale, strukturbildende Intervall der Eislerschen Kampfmusik.

43 Fiinf vierstimmige Akkorde, jeweils gebildet aus den Toénen 2-11 von G, K, U, KU (Akkord
I enthélt den Ton 2 von G, U, K, KU; Akkord II enthélt den Ton 3 von G, U, K, KU etc.)
werden nach dem Schema I, II, III, IV, V - V, IV, III, II, I einander zugeordnet. Die
Symmetrieachse bildet der Taktstrich zwischen T.121 und 122.

4 In spiiteren Zwolftonwerken Eislers, z. B. dem Lenin-Requiem und dem 1.Satz der Deutschen
Symphonie, besteht Identitit zwischen dem thematischen Material und der Reihe. Die Reihe
selber wird zum — wiedererkennbaren — Thema.
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fiir die erinnernde Orientierung. Die 18. Variation (Sostenuto), die zur Riickkehr des
Tempo 1 (Andante) iiberleitet, bringt die volle Gestalt des Themas ,ff portamento‘in
der Solotrompete, auf gleichmiBige Viertel reduziert und in einem neuen, gegeniiber
dem anfangs eher lyrischen nun gleichsam ,,heroischen* Ton (T.113-118). Dieser
wird nicht weiter entfaltet; die 21. Variation kehrt zum Tempo I und zum urspriingli-
chen Ausdruckscharakter der Trompetenmelodie zuriick, die hier stellvertretend von
der Klarinette (T. 136ff.) — in der zuerst von der 7. Variation formulierten Variante —
vorgetragen wird. Die vorletzte (22.) Variation, mit der Trompetenmelodie in den
Geigen, bezieht sich auf die 3. Variation zuriick, wihrend die letzte, die die Melodie
als solche nicht mehr enthilt, Elemente der 1. (Fléte), 4. (Geigen und Bratschen), 5.
und 6. Variation (Fl6te) in schluBbildender Korrespondenz wiederaufgreift.

Noch zwei weitere Momente tragen zur leichteren Rezeption des zwolftonigen
Satzes bei. 1. Die Reihe wird an keiner Stelle transponiert, sie kann deshalb, vor
allem in Verbindung mit der Trompetenintonation, wiedererkannt werden. 2.
Zwischen den Variationen werden prizise motivische Beziehungen und formale
Korrespondenzen hergestellt, die im Einzelfall bis zu fast volliger Gleichheit reichen
(so zwischen der 7. und 21.Variation)*’. Der Sinn dieser Verfahren liegt auf der
Hand: Er besteht in der ,, Gewohnung ungeiibter Horer an Musik von komplizierterer
Machart”, zum Beispiel (wie bei der Dodekaphonie) an Musik ,,0hne die mechani-
schen, durch Klischees vorgeschriebenen Auflosungen von Spannungen in Harmonik
und Melodik**. Der grundlegende Doppelcharakter der Kleinen Sinfonie— pointiert
gesagt: die Montage von Elementen der U- und der E-Musik mit systematischem
Akzent auf denen der letzteren — erscheint im ersten Satz vor allem als Gegeneinan-
der von Zwolftonigkeit und ,,plebejischer Kantabilitat*; die Zwolftonigkeit représen-
tiert den am weitesten fortgeschrittenen Stand der innermusikalischen Entwicklung,
wihrend durch die ,,plebejische Kantabilitdt” (und die damit zusammenhingenden
Verfahrensweisen) die Abstraktheit einer rein innermusikalischen Fortschrittlichkeit
als ungeniigend kritisiert und zugleich sozial orientiert wird*’.

Die Tendenz zum UnterhaltungsméBigen im spezifischen Sinne der ,,plebejischen
Kantabilitat pragt dann in dominierender Weise den zweiten Satz der Kleinen
Sinfonie*®, eine konzertante Version des urspriinglich in der Vokalmusik entwickel-

45 So beziehen sich die 12. und 16. auf die 10. Variation, die 13. und 17. auf die 11., die 19. auf
die 9. und 4., die 20. auf die 4., die 21. auf die 7., die 22. auf die 3., die 23. auf die 1., 4., 5. und
6. Variation.

4 Csipak, S.197.

41,80 glaube ich, daf3 gerade die Methode Schonbergs aufierordentlich wichtig fiir eine neue
soziale Musik werden kann, wenn wir verstehen werden, sie kritisch zu beniitzen. Es wird sich
darum handeln, gewissermaflen Schénberg vom Kopf auf die Beine zu stellen, namlich auf den
Boden unserer sozialen Verhiltnisse mit seinen Massenkimpfen um eine neue Welt* (Eisler,
Einiges iiber den Fortschritt in der Musik 1937 = Schriften, S.394.)

4% Der Allegro-assai-Teil des Satzes ist der von Eisler am hdufigsten verwandte Tonsatz. Er
bildet den A-Teil der Quvertiire zu dem Schauspiel Kamerad Kaspar (1932, vor der Kleinen
Sinfonie, entstanden), das 2.Couplet eines rondoéhnlichen Satzes in der Filmmusik zu Die
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ten Eislerschen Kampfmusikstils. ,, Krappe Prdgnanz der Diktion, trockene Schidirfe,
Witz, unsentimentale Trauer, Aggressivitit, Protest“® sind die bestimmenden Aus-
druckshaltungen. Es ist einer jener Tonsidtze Eislers, auf die Adornos Bemerkung
zutrifft, daB der ,,Aggressionscharakter oder Protestcharakter auf eine sehr schwer zu
fassende Weise, die man einmal analysieren miifite, doch auch den absolut musikali-
schen Gestalten zugewachsen ist“>®. Der Satz bewegt sich in einer zwischen Modal-
und Mollcharakter changierenden Diatonik®!, formales Modell ist die dreiteilige
Anlage eines Scherzo mit Trio. Die beiden Scherzoteile (T.1-17, T.25-38) basieren
auf einem einzigen Thema (zuerst: Trompete, T.2-5), das jeweils einer kurzen, aber
intensiven, kontrapunktische Verfahren einbegreifenden Durchfiihrung unterzogen
wird, wihrend das auBerordentlich knapp gefafite Trio einen gleichsam fugato-artig
von drei Soloblidsern vorgetragenen Kontrastgedanken exponiert. Der gesamte Satz
ist ein Musterbeispiel motivisch-thematischer Okonomie. Sie findet ihr Gegenstiick in
der Transparenz der Instrumentation: Uber einem federnden Akkordgeriist des
Streichorchesters, das von Tom-tom und groBer Trommel rhythmisch akzentuiert
wird, erhebt sich ein durchweg stimmig gefiihrter Satz von Soloblasern (Flote, Es-
Klarinette, Alt- und Tenorsaxophon, Posaune und Tuba), dessen charakteristische
Schiarfe gelegentlich noch vom Xylophon gefdarbt wird. Alle diese Momente verbin-
den sich zu einem unmittelbar faBlichen, gleichsam elektrisierenden — und wenn man
so will: agitatorischen — Gesamtgestus>?, dessen im engeren Sinne unterhaltungsma-
Bige Komponente vor allem in den Jazzanklingen der Instrumentation und der
Rhythmik zu suchen ist.

Der Versuch Eislers, eine ,,Gegen-Symphonie* zu schreiben, ohne doch die
kompositorischen Standards der symphonischen Tradition, den — nach Eislers Wort —
,, Tiefsinn des Handwerks‘>? in Frage zu stellen, erhilt eine provozierende Wendung
im dritten Satz der Kleinen Sinfonie. Der zentrale Widerspruch dieses Satzes besteht

Jugend hat das Wort (1932), ist Bestandteil des 2. Satzes der gleichnamigen Suite fiir Orchester
Nr.4 (1932), gehort zur Filmmusik zu Abdul Hamid (1935) und fungiert als Ouvertiire zur
Puntila-Musik (1955). Im Lied von der Tiinche aus Die Rundkiopfe und die Spitzkidpfe
(1934-36) wird er ebenfalls aufgenommen. Vgl. M.Grabs, Film- und Bihnenmusik im
sinfonischen Werk Hanns Eislers, in: Sammelbidnde zur Musikgeschichte der DDR 1 (1969),
$.20-29, insbes. S.24ff.

49 Fladt, AS 5, S.96. — Vgl. Eislers Bemerkung in Einiges iiber den Fortschritt in der Musik
(1937): ,,Unsere neue Musik wird sich durch Frische, Intelligenz, Kraft und Eleganz auszeichnen,
und Schwulst, Sentimentalitit, Mystik wird man vergeblich bei ihr suchen® (Schriften, S.394).
30 Th.W. Adorno in einem Interview zu dem Film Hanns Eisler — zu friih oder zu spit (1972/73)
des WDR-Fernsehens (zitiert nach Arbeitsheft, S.223).

51 Vgl. ausfiihrlich D.Stern, Soziale Bestimmtheit des musikalischen Materials. Hanns Eislers
Balladen fiir Gesang und kleines Orchester und ihre Beziehung zur Musik Kurt Weills (AS 24,
$.107-117); Csipak, Kapitel Kampfmusik, S.65-108; J.Elsner, Zur melodischen Gestaltung der
Kampflieder Eislers, in: Sinn und Form, Sonderheft ,,Hanns Eisler”, Berlin 1964, S.173-194.
52 Vergleichbar etwa den Fotomontagen John Heartfields. S. Tretjakow nannte Eislers Balladen
einmal ,,musikalische Plakate'* im besten Sinne des Wortes (Sinn und Form, Sonderheft ,,Hanns
Eisler*, S.110-127).

53 Notowicz, Gespriiche, S.169.
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zwischen der Satztechnik, dem ,,hohen Kontrapunkt‘>* einer strengen, dreistimmigen
Invention in f~phrygisch und im altertiimlichen ¢/s-Takt, und der Instrumentation fiir
zwei Solo-Blechbldser mit Jazzddmpfer und sordinierte Streicher. Eisler schreibt
dazu: ,,Das pp der Trompete und Posaune wird nur auf Jazzinstrumenten, besonders
bei der Posaune und zwar mit Jazzdimpfer (Wau-Wau) auf die Dauer die notige
Zartheit haben %, Und weiter: ,,Jazztrompete und -posaune imitieren und kritisieren
die gefiihlvollen Streicher>®. Nimmt man noch die Tatsache hinzu, daB die Invention
eine tongetreue instrumentale Version des Melodrams Lob der dritten Sache aus der
Musik zu Brechts Schauspiel Die Mutter darstellt’” (nur die Sprechstimme wurde
fortgelassen und die Instrumentation dem Jazz angendhert), so wird klar, daB es
Eisler hier nicht auf das kurzfristige und billige Vergniigen einer Bachkarikatur
ankommen konnte (dazu war im iibrigen sein Bachverstiindnis viel zu ausgeprigt>®),
sondern auf eine komplexere Position, die widerspruchsvolle Momente ohne harmo-
nisierende Abrundungsversuche miteinander kombiniert>: 1. Die Invention nimmt
in der Kleinen Sinfonie die zyklische Stelle des langsamen Satzes ein, wird aber durch
ihre Gestalt zugleich auch zu einer auskomponierten Kritik am ,,miihseligen Adagio-
Satz der Gefiihlserwirmung“®®, dem langsamen Symphoniesatz alten Stils. 2. Sie ist
verfremdetes Eigenzitat und zugleich eine Verfremdung historischer, Bachscher
Satztechnik®'. 3. Sie versucht — zugegeben auf problematische Weise — eine Montage
historischer, aber deshalb in keiner Weise fiir obsolet erklirter Satztechnik % mit der
Klanglichkeit zeitgendssischer Unterhaltungsmusik.

Der Schlusatz der Kleinen Sinfonie, ,,ein gleichsam ,unterkiihlt’ und sarkastisch
laufendes, zwélftonig durchgebildetes Finalrondo“%®, gewinnt seinen schlieBenden
Charakter durch das, wenn auch sehr diskret angewendete traditionelle Mittel der
erinnernden Bezugnahme auf die vorhergehenden Sitze. Zwolftonigkeit, Neoklassi-
zistisches, Kampfmusikelemente und Jazzanklidnge treten zum ersten Mal innerhalb
eines Satzes auf®. Ihr sehr genau kalkuliertes Mischungsverhiltnis bietet den
unterhaltungsmiBligen Aspekt des Satzes.

% Hanns Eisler in einem Entwurf fiir eine Einfilhrung zur Kleinen Sinfonie (zitiert nach
M.Grabs, Uber Beriihrungspunkte zwischen der Vokal- und der Instrumentalmusik Hanns
Eislers, Arbeitsheft, S.114-129, hier S. 118).

55 Partitur, S.28. Sperrung von Eisler.

6 Eisler, Entwurf (vgl. Anm, 54).

57 Beide Werke entstanden 1931/32. Die Schauspielmusik zur Mutter (nicht zu verwechseln mit
der spdteren Kantatenfassung, fiir die das Lob der dritten Sache neu komponiert wurde) wurde
aber vor der Beendigung der Kleinen Sinfonie fertiggestellt.

8 F.Schneider, Eisler und die Tradition, in: Arbeitsheft, S.15-26, insbes. S.23f.

% Vgl. Csipék, S.176f.

8 Bunge, Gespriiche, S.319.

61 Vgl. Siegmund-Schultze, Gedanken zu Zitat und Parodie bei Hanns Eisler (s. Anm.20).

62 Man denke an die Bachzitate und -anklinge in der Mutter.

63 Schneider, Arbeitsheft, S.22.

6 Das zeigt sich auch an der Orchesterbesetzung, die hier — im Gegensatz zum Vorhergehenden
— samtliche vorgeschriebenen Instrumente zu gemeinsamem Einsatz bringt.
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Jazzankldnge zeigen (abgesehen von der Verwendung der Saxophone und des
Tom-tom) nur zwei Stellen, die schon angesprochene® Fortsetzung des Rondothe-
mas (T.13-22) und der kurze, an den Klang der Invention erinnernde Einwurf von
zwei Trompeten mit Jazzdiampfer innerhalb der lyrischen zweiten Episode des
Rondos (T.62-67)%. Von entscheidender Wichtigkeit aber sind die Beziehungen
zwischen den drei anderen Idiomen. Die kompositorische Basis des Satzes bildet das
zwolftonige Reihenverfahren, bei dem &hnlich wie im ersten Satz keine Transpositio-
nen verwendet werden. So beginnen alle Ritorneliteile des Rondos (T.1,T.33,T.76)
mit der Grundgestalt®’, wiahrend die beiden Episodenteile jeweils (T.23, T.50) mit
der Krebsumkehrung einsetzen. Wird nun die dodekaphone Intervallregulierung wie
auch die an tokkatenhafte Gebilde des Neoklassizismus gemahnende rhythmische
Ausformung des zwolftaktigen Rondothemas bis zum Schluf§ beibehalten, so verdn-
dert sich von Mal zu Mal sein Ausdruckscharakter, oder besser: sein musikalisch-
gesellschaftlicher Gestus. Die Verdnderung kommt zustande durch Wechsel der
Instrumentation und des Begleitsystems zum einen, durch eine quasi kadentielle
Ausdeutung der in der Reihe latent vorhandenen Akkordzusammenhidnge zum
anderen®. Zielpunkt der Verinderung ist die weitestmdgliche Anniherung des
Themengestus an die vor allem durch den zweiten Satz definierte Sphére der
Kampfmusik, die derart im Gesamtzusammenhang der Kleinen Sinfonie Prioritit
erhilt. Ein erster Schritt wird gemacht durch den stilistischen Bruch zwischen dem
von den Violinen allein exponierten Rondothema und seiner jazzahnlichen Fortset-
zung, die ausschlieBliche Bindung an die spielfreudige Attitiide der neuen Sachlich-
keit% wird damit problematisch. Der zweite Schritt geschieht im zweiten Ritornell
(T.3349). Das rhythmisch wie diastematisch unverinderte Rondothema wird
iibernommen von drei Klarinetten unter Fiihrung der Es-Klarinette; die Spielvor-
schrift lautet ,,ff, grell”. Schlagzeug und Trompeten (ab T.35) treten akzentgebend
hinzu, die begleitenden Streicher und das tiefe Blech fahren sich fest auf einer
ostinaten Figur (T.42—44: es handelt sich um die auf den ,,Grundton‘‘ Es zielenden
Téne 9-12 der Umkehrung), bis die angestaute Spannung in einer energisch
,kadenzierenden“’® Akkordfolge geldst wird. Das SchluBritornell (T.76-90) bringt

6 Vgl. 0.8. 265. '

% Die gesamte Episode (T.50-75) erinnert ihrem Ton wie ihrer Faktur nach deutlich an den
Mittelteil des zweiten Satzes (vgl. dort T.17-24).

67 Vgl. 0.S. 265.

6 Vgl. entsprechende Verfahren bei Alban Berg; vor allem das Violinkonzert wire hier zu
nennen.

8 |, Die deutsche Ausgabe des Neoklassizismus ist die Spielfreudigkeit. Es war mir nie recht klar,
was man eigentlich unter Spielfreudigkeit zu verstehen hat. Soll sich das Publikum freuen, daf3 der
Cellist Miiller spielt, oder soll sich der Cellist Miiller freuen, daf er spielen darf? (. ..) Was bei
dieser Spielfreudigkeit vor Freude zittert, ist nur der Zopf, den sich der Komponist wieder
aufgebunden hat."" (Geselischaftliche Grundfragen der modernen Musik, 1948; in: H.Eisler,
Materialien zu einer Dialektik der Musik, ed. M. Grabs, Leipzig 21976, S.181.)

0 Vom ,,Grundton* Es iiber A4 nach D.
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dann die endgiiltige gestische Transformation des — im iibrigen nach wie vor
unverinderten — Rondothemas in die Sphire der Kampfmusik. Wie im zweiten Satz
bilden die Streicher (mit Ausnahme der themafiihrenden Violinen) und die Saxo-
phone das federnde, aus den Reihentdnen montierte akkordische Begleitsystem, das,
ebenfalls wie im zweiten Satz, vor dem Thema (T.76/77) einsetzt; wie im zweiten
Satz treten (hier ab T.8S5, dort ab T.35 m.A.) die Blechblidser zum Begleitsystem
hinzu, und wiederum wie dort wird der SchluB markiert durch einen ziemlich
abrupten fff-Akkordschlag des gesamten Orchesters. Dieser besteht aus den Tonen
es, ces und b, d.h. den Tonen 10-12 der Grundgestalt; sie sind identisch mit den
Tonen des SchluBakkordes des zweiten Satzes.

II

,»Die Musik steht heute vor einer eigentiimlichen und widerspruchsvollen Aufgabe.
Sie muf} gewissermaflen verniinftig, realistisch werden und doch Musik bleiben* "',
Eislers Formulierung aus dem Jahre 1951 ist geeignet, die am musikalischen
Zusammenhang der Kleinen Sinfonie aufgetretenen Widerspriiche auf den Begriff zu
bringen. Der Begriff, ebenfalls von Eisler geprigt, lautet: ,,angewandte Musik*"*.
Auf ihn soll abschlieBend kurz eingegangen werden””.

Angewandte Musik — die Verwechslung mit der sogenannten ,,Gebrauchsmusik*
schlieBt Eisler selbst ausdriicklich aus’® — im engeren Sinne meint die Verbindung der
Musik mit anderen Kiinsten: ,,die Vokalmusik, also Opern, Oratorien, Kantaten,
Lieder, Chore und deren Mischformen, ferner Theater, Film, Horspiel, auch Moglich-
keiten der Grammophonplatte*’. Angewandte Musik in einem iibergreifenden Sinne
dagegen schlieBt die Bereiche der selbstindigen Instrumentalmusik mit ein’® (z.B.
die Kleine Sinfonie); sie kehrt sich polemisch gegen zwei andere Begriffe: gegen den
der ,,funktionalen* und gegen den der ,,autonomen‘’’” Musik. Ihr Hauptcharakteri-
stikum ist damit das BewuBtsein der konkreten Verantwortlichkeit des Komponisten
im Blick auf die soziale Funktion seiner Musik: ,, ... die Beziehung dsthetischer
Gebilde auf moralische und politische Sachverhalte ist die wichtigste Bestimmung des
Begriffs Realismus in der Kunst“’®. In diesem Bezugsrahmen disqualifiziert sich die

" Brief nach Westdeutschland (1951; Materialien, S.201).

2 Brief nach Westdeutschland, S.206ff. Hérer und Komponist, in: Aufbau 5 (1949),
S.200-208.

3 Fiir eine ausfiihrliche Diskussion dieses fiir Eisler zentralen Begriffs vgl. AS 24.

4 Brief nach Westdeutschland, S.206.

3 Horer und Komponist, S.204.

76 So kénnte man mit einiger Vorsicht behaupten, daf die angewandte Musik in Zukunft die
Hegemonie haben wird, wenigstens in einer Ubergangsperiode. Das wird nicht zum Absterben
oder gar zum Aufhoren des konzertmdfigen Musizierens fiihren, sondern es verdndern: Der
Konzertstil wird ,angewandt'* (Brief nach Westdeutschland, S.207).

7 Vgl. Csipak, 2.Kapitel (Kritik der Autonomiedsthetik), S.42-64.

8 Csipdk, S.165.
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funktionale Musik” als ,,iiberangepaBt, als Kapitulation vor den Gesetzen des
Marktes oder anderer heteronomer Instanzen; spiegelbildlich dazu trifft die sich auf
sich selbst versteifende autonome Musik der Vorwurf der Realitdtsblindheit, der
»,anarchischen Produktion von absoluter Musik ohne konkrete gesellschaftliche
Zwecke*?, Beiden Konzeptionen liegt eine Abstraktion zugrunde: die Verdingli-
chung der Musik zum Instrument oder zum Fetisch.

Demgegeniiber versucht die angewandte Musik soziale Funktion und kompositori-
sche Differenzierung — beide zusammen erst machen fiir Eisler den vollen Begriff von
Musik aus — in ein produktives Verhiltnis zu bringen. Dabei schilen sich einige
grundlegende Verfahrungsregeln heraus®': 1. Eisler kniipft, wie in der Kleinen
Sinfonie gezeigt, an den musiksprachlichen Erfahrungshorizont der breiten Massen
an, indem er Modelle der Unterhaltungsmusik als Materialelemente aufnimmt und
diese konstruktiv verarbeitet. 2. In systematischer Weise werden die technischen und
kommunikativen Moglichkeiten der neuen Medien ausgenutzt: Eisler gehort keines-
wegs zufillig zu den ersten Film- und Rundfunkkomponisten; die zum selben Genre
wie die Kleine Sinfonie gehorenden sechs Orchestersuiten sind samtlich aus Filmmusi-
ken hervorgegangen. 3. Angewandte Musik bedeutet vor allem auch die Anwendung
der musikalischen Tradition und des in ihr gespeicherten ,, Tiefsinns des Handwerks",
die reflektierte, kritisch gebrochene Aneignung und Vermittlung der kompositori-
schen Substanz der Musikgeschichte wie zugleich der Neuen Musik. Das hat zur
Folge, daB Satztechnik und Stil nicht a priori, dogmatisch ®? festgeschrieben werden,
sondern je nach den konkreten Erfordernissen variieren. So stehen in der Kleinen
Sinfonie zwolftonige neben diatonisch-modalen Sdtzen.

Eislers Konzeption der angewandten Musik ist der Versuch, kompositorische
Konsequenzen zu ziehen aus der gesellschaftlichen Lage der Musik im 20.Jahrhun-
dert. Seine Losung gesteht der Musik nur eine eingeschrinkte Autonomie zu, will sie
nicht ihre Adressaten verlieren und zu der ,,Flaschenpost* werden, die zu sein
Adorno® ihr nachgesagt hat. Reale Moglichkeiten fiir eine wahre Autonomie der
Musik — eine Autonomie, die nicht erkauft ist um den Preis des musikalischen
Analphabetismus der groBen Mehrheit; die Autonomie einer Musik, die, nach den
von Eisler gern zitierten Worten Thomas Manns, ,,mit der Menschheit auf du und du
stehr*‘%* — Moglichkeiten einer solchen Autonomie hielt Eisler erst unter grundlegend
verdnderten gesellschaftlichen Verhiltnissen fiir denkbar. Angewandte Musik unter-
liegt damit der Kategorie der Vorlaufigkeit®. Eisler war sich dessen bewuBt®. , Die

7 Vgl. H.H.Eggebrecht, Funktionale Musik, AfMw 30 (1973), S.1-25.

80 Eisler, Zur Krise der biirgerlichen Musik (1932) (Schriften, S.187).

81 vgl. D.Stern in AS 24, S.22.

82 ... es geniigt nicht, an Stelle des lieben Gottes die Zwolftontechnik zu substituieren* (Eisler,
Zur Krise, S.188).

8 Th.W.Adorno, Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt/M. 1958, S.126.

84 Th. Mann, Doktor Faustus, Frankfurt/M. 1967, S.429,

85 Vgl. dazu Csipdk, S.106-108, S.162-170, S.241-244.

8 Bunge, Gespriche, S.318ff.
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thm liebste Beschreibung seiner kiinstlerischen Haltung war die des Boten, der der
Arbeiterklasse etwas abliefert. Was er ablieferte, war die Tradition der deutschen
Musik, und zwar nach der Maxime der ,Mafinahme‘, wonach mitgeteilte Gedanken
nicht nur richtig, sondern auch verstindlich sein sollen*®’.

Unbewaltigte Vergangenheit:
Kreneks ,,Karl V.“ in Wien
Zur nicht bevorstehenden Wiener Erstauffiihrung™

von Claudia Maurer Zenck, Berlin

Der Auftrag

Die Anregung zur Komposition einer Oper mit einem historischen Stoff kam von
Clemens Krauss, dem Direktor der Wiener Staatsoper!. Krauss brachte im Juni 1930
bei den Festwochen Kreneks Jonny spielt auf zur Auffiihrung, und bei dieser
Gelegenheit wird die Unterredung im Direktionsbiiro stattgefunden haben, in deren
Verlauf er Krenek vorschlug, solch ein Werk fiir die Staatsoper zu komponieren?. Im
Sommer 1930 war Krenek zwar noch mit Entwurf und Komposition seiner Oper
Kehraus um St. Stephan in Anspruch genommen, aber schon in seinem Brief vom
12.Juni 1930 an Heinsheimer von der Universal Edition ist von ,,gewissen anderen
Plinen* die Rede, denen er auf der Spur sei3.

87 Csipék, S.106. Er bezieht sich dabei auf Bunge, Gespriiche, S.294.

* Der Aufsatz entstand im Sommer 1978 im Rahmen einer groBeren Studie liber Krenek, die
von der DFG innerhalb ihres Exilforschungsprojekts in Auftrag gegeben wurde. — Siehe unten
Anm. 73.

1 Vgl. dazu Krenek, Vorbemerkung zur Lesung von ,,Karl V.“ in Graz am 3.2. 36, hs.Ms. in der
Wiener Stadtbibliothek.

2 Der Auftrag unterschied sich von der heutigen Praxis hauptsichlich dadurch, daB mit seiner
Erteilung kein Honorar verbunden war.

3 Brief an Hans Heinsheimer aus Délsach; die zitierten oder erwiihnten Briefe befinden sich,
wenn nicht anders vermerkt, in der Wiener Stadtbibliothek. — Sehr wahrscheinlich handelt es
sich bei diesen Plidnen nicht um das Projekt, das er zusammen mit Walter Benjamin in Angriff
nehmen wollte, denn sonst hitte er folgende Bemerkung im Postscriptum wohl sofort an die
zitierte Stelle angeschlossen: ,, Herr Benjamin schreibt mir — von Tatsachen natiirlich keine Spur,
aber er kiindigt mir den Besuch von Ernst Bloch in Wien an, der mir iiber die Sache mehr zu sagen
wiifite.” (Es ist nicht mehr zu kldren, um welche Art von gemeinsamem Projekt von Krenek und
Benjamin es sich handelte.)
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Die Entscheidung, die Figur Karls V. zum Gegenstand des Opernwerkes zu
wihlen, traf Krenek allein, dessen Interesse fiir den Habsburgerkaiser schon in der
Schulzeit erwacht war. Er ging nicht, wie er es bei seinen anderen Opern gehalten
hatte, sofort daran, ein Szenarium zu entwerfen, das Libretto zu schreiben und dann
die Komposition zu beginnen, sondern zunachst betrieb er wiahrend des ganzen Jahres
1931 ausgedehnte historische Studien in verschiedenen Archiven und in der
Nationalbibliothek. Das Resultat dieser Bemiihungen war der Plan, keine Oper,
sondern ein Biihnenwerk mit Musik zu schreiben, dessen Text eigenstandigen Wert
haben wiirde. Die erste Fassung jedoch geriet zu einem monstrosen historischen
Drama; erst die zweite Version, in der Darstellung und Reflexion auf verschiedenen
Ebenen behandelt wurden®, erwies sich als zur Vertonung geeignet.

Die Schwierigkeiten in der Behandlung des Stoffes brachten es mit sich, daB der
Text nicht vor Kompositionsbeginn (im August 1932), sondern erst mit der am
24.Mai 1933 erfolgten Vollendung des Werkes abgeschlossen wurde. Im Mirz und
April 1933 fiihrte Krenek noch eine briefliche Diskussion tiber den ersten Teil mit
dem Freund Georg Hans Goering, der einiges an der Konzeption auszusetzen hatte?.
Ende Mairz beschlossen Autor und Verlag im Einvernehmen, das Textbuch nach
Fertigstellung setzen zu lassen, wihrend die Herstellung des Auszuges zunichst
verschoben und die Entscheidung iiber die ganze Oper auf den Herbst vertagt werden
sollte.

Diesem EntschluB war der politische Umsturz in Deutschland vorausgegangen, der
zur ,, Riicksicht auf die allgemeine politische Lage und die unsicheren Personalverhalt-
nisse an den deutschen Biihnen‘® anhielt. Damals war weder der UE noch dem
Komponisten bewuBt, daB die Machtergreifung Hitlers letztlich das Todesurteil fiir
die Wiener Auffiihrung der Oper bedeutete. Die ersten sich zeigenden Konsequenzen
waren tiefgreifend genug.

Die Vorbereitungen der Urauffiihrung

Am 7.Dezember 1932, nachdem die Komposition des Werkes vorangeschritten
war (Krenek hatte die ungestorten Sommermonate genutzt, um sich ausschlieBlich
der neuen Arbeit in der neuen Technik zu widmen), hatten erste Verhandlungen
zwischen Clemens Krauss und der UE stattgefunden ; Krauss wollte die Urauffiihrung
zusammen mit einer deutschen Biihne machen’, und so schickte der Verlag, nachdem
sich Krauss und der Regisseur Wallerstein von einer Textlesung und dem Vortrag des
ersten Teiles durch Krenek am Klavier befriedigt gezeigt hatten, Ende desselben

4 Krenek wurde hierin von Claudels Le Livre de Christophe Colombe, das Milhaud kurz zuvor
vertont hatte, beeinfluBSt.

5 Es ist anzunehmen, daB Krenek den Chor der Ketzer am SchluB des ersten Teils auf die
Vorstellung des Freundes hin einarbeitete, der den seelischen Druck, unter dem sich Karl in der
Beichte befinden miiBte, zu gering gefunden hatte; vgl. Brief von Goering vom 7.Mirz 1933.
6 Schriftliche Fixierung der Unterredung zwischen Heinsheimer und Krenek vom 28.Mirz
1933.

7 Vgl. Brief von Heinsheimer vom 8.Dezember 1932,
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Monats einen offenen Brief an mehrere deutsche Theater mit der Aufforderung zur
gemeinsamen Urauffiihrung. Interessenten waren bereits zu diesem frithen Termin
der Frankfurter Opernintendant Turnau, der Oberspielleiter der Basler Friihjahrs-
festspiele Graf, der Operndirektor Rankl aus Graz und der Prager Direktor Eger?;
Clemens Krauss kiindigte die Wiener Urauffiihrung fiir die Saison 1933/34 an.

Schon am 23.Februar 1933 hatte sich der Kreis der interessierten deutschen
Biihnen entscheidend erweitert, so da man an mehrere gleichzeitige Urauffiihrungen
denken konnte. Brecher (Leipzig), Turnau (Frankfurt) und Bohm (Hamburg) planten
die Anhorung des Werkes im Friihjahr in Wien. Stuttgart, Dresden und Berlin hatten
z.T. wiederholt angefragt. Clemens Krauss erwartete eine neuerliche Besprechung,
nachdem Krenek den zweiten Teil vollendet haben wiirde®.

Wenig spiter war alle Hoffnung dahin, eine derartig gut vorbereitete Auffiihrungs-
kombination zu erreichen, die Voraussetzung fiir die erwiinschte breite Wirkung
wire. Nahezu alle an Kreneks Werk interessierten Theaterleute wurden aus dem Amt
entfernt, Krenek selbst umgehend auf die schwarze Liste der Nazis gesetzt, was zur
Folge hatte, dal bevorstehende deutsche Auffiihrungen seiner Werke sofort aufgege-
ben wurden. Einzig fiir Wien dnderte sich zunichst nichts, und sowohl der Verlag als
auch Krenek, die beide durch den Umsturz finanzielle EinbuBle erlitten, waren an
dem definitiven AbschluB mit der Wiener Staatsoper sehr interessiert . Schon am
18.Juni erkliarte Krenek in einem Artikel im Neuen Wiener Tagblatt, daB3 sein Werk
an der Staatsoper zur Urauffiihrung kommen werde !!. Einen Tag spiiter legte die UE
der Bundestheaterverwaltung einen Vertragsentwurf vor, der am 11.Juli in einer
Unterredung zwischen Krauss und den beiden Verlagsdirektoren Kalmus und Winter
leicht modifiziert wurde 2. Bereits am 7.Juli wurde eine Notiz in die Akten von
Bundestheaterverwaltung und Staatsoper aufgenommen, die besagte: ,, Nach einge-
hender Priifung hat sich die Direktion entschlossen, die Oper ,Karl V.‘ von Krenek zur
Urauffithrung in der Spielzeit 1933/34 anzunehmen* (Signatur: CKr)!3, Am
22. August wurde der Vertrag ratifiziert !4,

Kurz zuvor, am 18. August, hatte Krenek von Kaprun aus verabredungsgemif
Direktor Krauss zur zweiten Besprechung aufgefordert, die nach AbschluB des

8 Rankl und Eger brachten das Werk 1938 in Prag gemeinsam zur Urauffiihrung.

9 Schriftliche Fixierung des Stadiums der Vorbereitung zur Urauffithrung durch Heinsheimer
vom 21.Dezember 1932.

10 Krenek kam der UE spiter entgegen, indem er von der Materialleihgebiihr anstelle der ihm
zustehenden 1050 OS nur 800 OS beanspruchte; vgl. Brief von Heinsheimer vom 20. Septem-
ber 1933.

11 Krenek, Mein neues Biihnenwerk.

12 Akte der Bundestheaterverwaltung (BThV) 1933/1776 und Akte der Staatsoper (StO) 616/
1933, B1.523. — Die Giiltigkeit des Vertrages wurde um ein Jahr auf Ende August 1936, die
UA-Frist um einen halben Monat auf den 31.Mirz 1934 verliangert; die Materialleihgebiihr
wurde um 500 OS herabgesetzt und die Vereinbarung getroffen, daB das Material nach drei
Jahren gegen die Zahlung von 3000 OS in den Besitz der Oper iibergehen wiirde.

13 BThV 1933/1776 bzw. StO 616/1933, B1.529 (Sign.: Ma[nker]).

14 BThV 1933/1776 bzw. StO 740/1933, B1.1037 (Sign.: 1. V.: Dr. Ernst Kosak).
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zweiten Teiles stattfinden sollte, und fiir den 28. August ein Treffen in Salzburg
vorgeschlagen, wo Krauss bei den Festspielen mitwirkte. Als der Brief in der
Staatsoperndirektion eintraf, war Krauss bereits nicht mehr in Wien, so daB in seiner
Abwesenheit am 28.August ein Telegramm an Krenek geschickt wurde, Krauss
erbitte eine Besprechung fiir Anfang September !°. Inzwischen hatte Krenek aber, da
eine Bestitigung auf sein Schreiben ausblieb, die Dinge selbst in die Hand genommen
und sich mit Krauss in Verbindung gesetzt:

»Da ich lange keine Antwort bekam, habe ich heute [26.8.] in Salzburg angerufen.
Erfreulicherweise hat er kundgetan, daf3 er eine Besprechung jetzt nicht fiir notig hdlt. Er habe
auch den I1. Teil indessen studiert, der ihm ganz besonders gefdllt und den er ganz ausgezeichnet
findet. Eine Besprechung jetzt hdtte nur Zweck wegen Wallerstein (falls dieser sie wiinschen
wiirde), doch ist dieser noch nicht dazu gekommen, den Auszug zu studieren. Infolgedessen wire
es durchaus geniigend, wenn wir uns Ende September in Verbindung setzen wiirden. Ich halte
diesen Befund fiir sehr giinstig, denn damit ist die Gefahr, daf3 Krauss erhebliche Eingriffe
wiinschen konnte, wohl beseitigt, da er ja selbst auf die angebotene Besprechung verzichtet hat und
offenbar Anderungen gar nicht wiinscht*1°,

Die Besprechung, die dann wohl Ende September zwischen Krenek, Krauss und
dem Regisseur Wallerstein in Wien stattfand, hatte nur noch die Besetzung!’, die
theatralische Anlage und den Urauffiihrungstermin!® zum Gegenstand *°.

Im November, als die Lieferung des Materials bereits in vollem Gange war,
besprachen Krenek und Heinsheimer die propagandistische Vorbereitung und
Betreuung der Oper. Geplant waren ein Vortrag Kreneks im Rundfunk vor und einer
im Kulturbund nach der Premiere, eine (von Krauss angeregte) Pressekonferenz
sowie der Vorabdruck einzelner Szenen im Anbruch und in der Vossischen Zeitung®®
und der Abdruck des Schlusses im Wiener Tag*'. AuBerdem hatte der Rundfunk am
13.November 1933 bei der Staatsoper angefragt, ob u.a. fiir Kar/ V. eine Propagan-
dasendung gewiinscht werde; am 2.Januar 1934 hieB es als Antwort: ,,Sehr
einverstanden‘“*2,

Nach Erscheinen des Textbuches zu Weihnachten 1933 und eventuell auch einer
Verlagsbroschiire und eines Aufsatzes von Krenek, der sich bereits im Sommer 1933
mit einer groBeren Studie zu Karl V. und mit ersten Gedanken zur kiinstlerischen und
wissenschaftlichen Geschichtsbetrachtung befal3t hatte, sollten diese in einer sorgfil-
tig durchgefiihrten Aktion nicht nur an amtliche sterreichische Stellen, sondern auch
an deutsche Biihnen verschickt werden. DaB die Hoffnung, das Werk doch noch in
Deutschland unterbringen zu konnen, grofl war, mufl bezweifelt werden; allerdings
war sie nicht vollig unbegriindet: Am 6.Mai 1933 hatte Heinsheimer Krenek

15 StO 1037/1933 und 1038/1933.

16 Brief von Krenek vom 26. August 1933 aus Kaprun an Heinsheimer.

17" Am 10. Dezember 1933 wurde die Besetzungsliste vom Neuen Wiener Tagblatt veroffentlicht.
18 Der UA-Termin wurde Ende des Jahres endgiiltig fixiert.

19 Brief von Krenek vom 20.September 1933 an Krauss in: StO 616/1933, Bl.524.

20 Am 31.Dezember 1933.

21 Am 28.Januar 1934,

22 BThV 1933/3139/1 u. 2 bzw. StO 29/1934.
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gemeldet, Bohm aus Hamburg meine, ,,es liege eigentlich nichts gegen Sie vor*, und
noch am 22.Januar 1934 (also nach dem Scheitern der Wiener Plane) schrieb Redlich
aus Mannheim, der Braunschweiger Intendant Wallek, ein Osterreicher, interessiere
sich fiir das Werk: ,,Ich sprach dann noch lange mit ihm iiber Sie und Ihre momentan
ungeklirte Stellung zu Deutschland, deren Klirung im durchaus positiven Sinn Walleck
fiir ein leichtes hdlt — darin ganz mit mir iibereinstimmend. (. . .) Ich wiif3te niemanden,
der geeigneter im neuen Deutschland wiire, Thr Werk zu inszenieren‘*3,

Da Krenek, der Deutschland seit dem Dezember 1932 aicht mehr betreten hatte
(und ihm bis 1950 fernblieb), einer ,, Klarung im durchaus positiven Sinn‘‘ abgeneigt
war und eine Auffithrung seines Werkes in Nazi-Deutschland niemals erlaubt hétte,
ist zu vermuten, daB er in dieser Angelegenheit den Plianen und dem Dringen des
Verlags nachgab.

Mitte Dezember begannen die Proben, zunichst mit Solisten und Chor?4, und es
gibt keinen Hinweis darauf, dal sie von Anfang an so unbefriedigend verliefen, daB
die Urauffilhrung in Frage gestellt worden wire?. So liefen alle begleitenden
Mafinahmen weiter: Zur Premiere stellte sich Krenek ein kommentiertes Programm-
heft vor, und Heinsheimer machte Krauss am 10.Januar 1934 den Vorschlag, den
Historiker Joseph Gregor, der Krenek bei seinen Studien in der Nationalbibliothek
beraten hatte, mit der Ausgestaltung des Heftes zu betrauen?®,

Die Heimwehr- Machenschaften

Kurz zuvor hatte eine Kampagne in der Osterreichischen Abendzeitung begonnen,
die gegen die Staatsoperndirektion gerichtet war?’ und die sich wenige Tage spiter
Kreneks Oper zum Mittel eines unmiBverstindlichen Angriffs gegen Krauss?®
erwihlte:

,,Sagen wir es mit aller gebotenen Klarheit: dieses Textbuch enthilt nicht wenige Szenen, die
geeignet sind, den berechtigten Unmut verschiedener Kreise der Bevilkerung zu erregen! (.. .)
Auflerdem darf nicht vergessen werden, daf3 wir in einer von heiflem Kampf erfiillten Zeit leben.
Und in einer solchen Zeit geht es nicht an, daf} auf der Biihne, die bekanntlich stets stark suggestiv

23 Mit ,,ungeklirter Stellung zu Deutschland‘ meinte Redlich wahrscheinlich, daB Krenek von
nationalsozialistischer Seite stets als Jude und Tscheche (die Kombination war besonders
verwerflich; vgl. Heinrich Damisch, Die Verjudung des osterreichischen Musiklebens, in: Der
Weltkampf XV, Juni 1938, H. 174, S.255/6) bezeichnet wurde — falschlicherweise.

24 Vgl. die Neue Freie Presse vom 19.Januar 1934.

25 In seinem Brief vom 13.Juli 1947 aus Albuquerque an Alfred Rosenzweig erinnerte sich
Krenek, daB Krauss schon im Dezember Befiirchtungen wegen der Orchesterproben geduBert
habe; aber erstens hitten diese erst nach Mitte Januar begonnen, und zweitens ist die Datierung
auf Dezember nicht zweifelsfrei. — Der Durchschlag des Briefes liegt im Krenek-Archiv der
UCSD-Bibliothek in La Jolla, Kalifornien (LJ).

26 StO 795/1934.

27 Merkwiirdiges aus der Staatsoper, 4.Januar 1934,

28 Krauss hatte zu dieser Zeit schon Schwierigkeiten bei den Verhandlungen um eine
Vertragsverliangerung, da das Finanzministerium der geforderten fiinfjahrigen Dauer nicht
zustimmen wollte.
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wirkt, auch heute aktuelle religiose und politische Gegensatze plastisch vorgefiihrt werden und so
das Publikum zu ihrer Verfechtung, beziehungsweise Bekampfung, aufgereizt wird. Katholiken
und Protestanten, Osterreicher und Reichsdeutsche, ja selbst Anderssprachige, kénnen an diesem
Biihnenwerk Kreneks mit Recht Anstof3 nehmen. Nachdenklich fragt man sich, wie denn dies
Opus in die Staatsoper kam.

In diesem Zusammenhang erinnert man sich iibrigens unwillkiirlich auch an die interessante
Tatsache, daf3 der Verlag, der dieses Werk herausgegeben hat, die Universal-Edition A.G.,
zwar ein ,Osterreichisches‘ Unternehmen ist, aber gleichzeitig auch als Generalvertretung des
Sowjetrussischen Staatsverlages (Moskau) fungiert“?.

Die nazistisch gefirbte Kampagne3® des dem Heimatschutz nahestehenden
Blattes und seine spéater unverhohlen geduBerte Befriedigung iiber die Ereignisse vom
17. und 18.Januar (s.u.) legen die Vermutung nahe, daf die Absetzung von Kreneks
Oper auf eine Intrige der Heimwehr gegen Krauss zuriickging, zumal die betreffen-
den ungezeichneten Artikel wahrscheinlich aus der Feder des in harmloseren Fillen
(wie der Giuditta-Besprechung vom 22.Januar 1934) mit dem vollen Namen
signierenden Heimwehrfunktionidrs und Starhemberg-Adjutanten Josef Rinaldini
geflossen waren.

Mit der Reaktion, die Krauss auf diese Angriffe hin zu zeigen fiir richtig erachtete,
iibernahm er allerdings selbst eine menschlich bedenkliche Rolle in der Affiare: Er
benutzte die Gelegenheit, um seine eigenen Vorbehalte gegen Kreneks Oper von
anderen verantworten zu lassen, und konnte mit seiner Willfdhrigkeit zugleich
versuchen, die eigene Haut zu retten.

Vermutlich am 16.Januar begab sich der Kapellmeister Josef Krips, der von
Rinaldini und dem Orchestervorstand und Heimwehrfunktiondr Hugo Burghauser
dahin gebracht worden war, mit einem von einigen Opernmitgliedern auf Betreiben
Burghausers unterzeichneten Memorandum ins Unterrichtsministerium zu Schusch-
nigg>!, um die Absetzung der Oper zu erreichen32. Als Grund fiir die Aktion war
derselbe angegeben, der schon in dem (OAZ-Artikel eine Rolle gespielt hatte: die
sinnlose Verschwendung von Steuergeldern durch Krauss3; in seiner Eitelkeit, das

29 Zur Novititenwahl der Staatsoperndirektion, 9.Januar 1934,

30 vygl. die Riicksichtnahme auf Reichsdeutsche und die den Vorwurf des Kulturbolschewismus
erhebende Erwihnung der sowjetischen Verbindungen.

31 Das Memorandum wurde Schuschnigg und nicht Pernter iiberreicht (vgl. dagegen L.Knessl,
Ernst Krenek, Wien 1967, S.93). — Die Darstellung der politischen Hintergriinde stiitzt sich z. T.
auf den Brief Rosenzweigs vom 1. September 1947 (LJ).

32 Das Memorandum konnte bis jetzt noch nicht aufgefunden werden.

3 Die detaillierte Untersuchung der im Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien liegenden Akten
der Staatsoperndirektion und der Bundestheaterverwaltung ergibt, daB davon keine Rede sein
konnte: Die fiir Karl! V. veranschlagten 25000 OS lagen an der unteren Kostengrenze (Akte der
BThV 1933/2051 bzw. der StO 675/1933, Bl.746). Interessant ist in diesem Zusammenhang
die Abrechnung vom Juni 1934 (Akte der BThV 1934/1647/I), aus der hervorgeht, daBl der
Plan einer Auffiihrung von Kreneks Werk zu diesem Zeitpunkt bereits endgiiltig fallengelassen
wurde: Es wird nidmlich nicht unter den Posten fiir geplante Werke aufgezihlt oder in
Verbindung mit der auf 1935 verschobenen Bittner-Oper Das Veilchen genannt. (Ob damit in
ursidchlichem Zusammenhang steht, daB der Kreditrest des Jahres 1934 von weniger als 30000
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ihm gewidmete Werk34 zur Auffilhrung zu bringen, nehme er auch den Skandal in
Kauf, den — wie die bisherigen Proben gezeigt hiitten — die Auffiihrung unweigerlich
hervorrufen werde. Schuschnigg akzeptierte die Eingabe und fiel dadurch Krauss,
dem er zuvor eine langfristige Vertragsprolongation versprochen hatte, in den
Riicken. Bei Krenek dagegen bedankte sich Schuschnigg wenige Tage spiter (am
19.Januar) schriftlich mit ,,vorziiglichster Hochachtung* fiir die Widmung eines
Textbuches .

Moglich, daB der Unterrichtsminister sich bei seiner Entscheidung einem Druck
ausgesetzt sah, der von Starhembergs Seite kam3¢. Die Regierung hatte ja seit der auf
Forderungen Mussolinis griindenden Regierungsumbildung von Ende September
1933 auf die erheblich einfluBreicher gewordene Heimwehr starke Riicksicht zu
nehmen; Starhemberg selbst war stellvertretender Fiihrer der Vaterldndischen Front
geworden. Rinaldini mag seinen Chef fiir eine Angelegenheit mobilisiert haben, die
nicht nur, auf langere Sicht gesehen, Krauss’ Sturz zum Ziel hatte und daneben auch
der personlichen Rivalitdt Rinaldinis mit Krenek Genugtuung zu geben geeignet war,
sondern die auch eine prinzipielle Sache der Heimwehr war: Krenek stand, wie alle
modernen Komponisten mit internationaler Reputation, auf der schwarzen Liste, die
die Heimwehr in Osterreich ebenso wie die Nazis in Deutschland eingefiihrt hatte’.
Diese Methoden waren natiirlich bei einem Mann wie Rinaldini besonders gut
aufgehoben, der bei der nazistischen Deutsch-Osterreichischen Tageszeitung Musik-
kritiker gewesen war®® und ja auch im zitierten OA4Z-Artikel auf die Verletzung
reichsdeutscher (also nationalsozialistischer) Gefiihle durch Kar! V. hingewiesen und
deutlich den Verdacht des Kulturbolschewismus geduBert hatte.

Rinaldini und Burghauser erreichten jedenfalls mit ihrem Memorandum, daB am
17.Januar in Abwesenheit von Clemens Krauss, der mit dem Staatsopernorchester
ein Gastspiel in Budapest gab, in mehreren Wiener Zeitungen Meldungen iiber die
Verschiebung der Oper erschienen. Da3 dies iiber den Kopf von Krauss hinweg

OS [nicht einmal die Hilfte des Betrages vom Vorjahr] kaum ausgereicht hiitte, auch noch Kar!
V. zu produzieren, kann nicht geklirt werden.)

34 Auf Vorstellungen des Verlages hin widmete Krenek sein Werk Clemens Krauss und der
Wiener Staatsoper, obwohl er innerlich widerstrebte; vgl. dazu Vorbemerkung zur Lesung von
»Karl V." in Graz (s. Anm. 1).

35 Brief von Schuschnigg vom 19.Januar 1934 an Krenek.

36 DaB diese Vermutung berechtigt ist, erhellt die Tatsache, daB sich schon einmal ein
Heimwehrfiihrer und Vizekanzler in einen grundsitzlichen Konflikt zwischen Staatsoperndirek-
tion und Krauss’ Widersachern eingeschaltet und damit die Autoritét von Krauss entscheidend
geschwicht hatte: Damals war es Major Fey, der sich fiir Hugo Burghauser einsetzte, als gegen
diesen ein Disziplinarverfahren beantragt worden war. Josef Reitler, Musikkritiker der Neuen
Freien Presse, machte im Jahre 1934 Aufzeichnungen zu der Affire, die im April 1933 begann
(eine Abschrift stellte mir dankenswerterweise der Leiter des Clemens-Krauss-Archivs in Wien,
Dr.Gétz Klaus Kende, zur Verfiigung).

37 Vgl. Alfred Mathis [Pseudonym fiir Rosenzweig), A Survey of Opera Between the Two World
Wars, in: Hinrichsen’s Musical Year Book IV-V, 1947/48, S.110, Anm. 1.

38 Vgl. Brief von Rosenzweig vom 1.September 1947 an Krenek, S.3 (LJ).
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geschah, wurde alsbald auch dem in die Machenschaften Uneingeweihten klar: Die
Begriindungen wichen nédmlich voneinander ab. Die Reichspost brachte die Affire ins
Rollen:

,» Wie wir erfahren, wird Kreneks Oper Karl V.', die zur Erstauffiihrung in der Staatsoper fiir
Mitte Februar ausersehen war, nicht gespielt werden. Es hat sich bei den Proben gezeigt, daf8 dem
Werk doch nicht jene textliche und musikalische Durchschlagskraft innewohnt, die notwendig

gewesen wire, um fiir die Neueinstudierung den Aufwand von Leistung und Ausstattung zu
rechtfertigen, der eine Reihe von Auffithrungen zur Vorbedingung hat.*

Daraufhin hatte Krenek ,,eine recht stiirmische Auseinandersetzung mit Herrn
Kerber [Direktionsrat der Staatsoperndirektion], im Beisein von [UE-Direktor| Hugo
Winter, . . . und wir erzwangen eine gewundene Erklirung fiir die Abendbliitter**®. So
erkldarte Kerber in der Neuen Freien Presse, es habe sich im Verlaufe des Studiums
gezeigt, daB die Schwierigkeiten des Werkes eine lingere Vorbereitung erforderten;
die Direktion habe daher schon am vergangenen Sonntag iiber eine Verschiebung auf
den Herbst beraten, und am Donnerstag solle dariiber mit dem Komponisten
verhandelt werden. Daf3 es schon in den Tagen zuvor zu ,, Verhandlungen iiber eine
Verschiebung der Auffiihrung* gekommen war, ,,wobei die technischen Schwierigkei-
ten des Werkes mafigebend waren®, bestitigte anschlieBend Krenek gegeniiber dem
Nachtblatt Telegraf*’; er hob jedoch hervor, da von einem bestimmten Zeitpunkt
noch keinesfalls die Rede gewesen und der nun genannte spate Termin fiir ihn vollig
tiberraschend sei.

Das Verhalten von Clemens Krauss
Krauss’ Stellungnahme in der Presse, die am nédchsten Tag erfolgte, bestétigte das
Communiqué Kerbers und Kreneks Darstellung im Telegraf:

,,»Aus Budapest, von dem iiberaus erfolgreichen Konzert des Wiener Staatsopernorchesters nach
Wien zuriickgekehrt, finde ich natiirlich hier wieder Geriichte vor, die interne Vorgdnge in der
Staatsoper zum Anlaf3 nehmen, um von einer Verschiebung der Premiere von Kreneks ,Karl V.
oder gar von einer definitiven Absetzung dieser neuen Oper vom Spielplan Mitteilung zu machen.
Ich kann mir nicht erkliren, wieso diese Geriichte entstanden sind und muf3 nur feststellen, daf3
allerdings eine Verschiebung erwogen wurde, daf3 aber keinesfalls schon festgesetzt ist, ob sie
tatsdchlich stattfindet und ob die Urauffiihrung dieser niichsten Novitit der Staatsoper noch in
dieser Spielzeit oder erst zu Beginn der neuen Saison stattfinden wird.

Tatsache ist, dafl die neue Oper Kreneks schon vor vielen Monaten auf meine Empfehlung hin
fiir die Staatsoper angenommen wurde, da ich sie fiir ein sehr bedeutungsvolles Werk der
modernen Opernproduktion halte und man ja gerade von einem fiihrenden Operninstitut, wie es
die Wiener Staatsoper ist, verlangt, dap sie ihr Repertoire mit den wertvolisten Neuerscheinungen
der modernen Literatur auf diesem Gebiet bereichere. Bereits vor einigen Wochen haben in den
Probezimmern unter der Leitung der Korrepetitoren die Einzelproben zu dieser Novitit begonnen,
und da hat es sich gezeigt, dafl das Studium nicht in dem Tempo fortschreiten konnte, wie wir es
erwartet hatten und wie es bei dem Umstand, daf} die Premiere fiir den 26. Februar d.J. angesetzt
ist, notwendig gewesen wire. Krenek hat natiirlich zu dem von ihm selbst verfafiten Libretto eine

3 Brief vom 13.Juli 1947 aus Albuquerque an Rosenzweig (LJ).
40 Der Telegraf war zwar ein Boulevardblatt, aber die entsprechenden Mitarbeiter (Musikkritik:
Réti) betrachteten den Kultursektor der Stadt Wien sehr kritisch.
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durchaus moderne Musik geschrieben, die sowohl den Singern, als auch dem Orchester gewisse
Schwierigkeiten bereitet. Inwieweit dies der Fall war, konnte man natiirlich beim blofien Studium
der Partitur nicht voraussehen. Dieser Umstand hat sich vielmehr erst in der Praxis der Proben
ergeben. Selbst Kammersdnger Alfred Jerger, der die Titelrolle singt und einer der musikalische-
sten Sdnger der Staatsoper ist, mufite eingestehen, daf3 er das Studium seiner Partie nur mit einigen
Schwierigkeiten bewdltigen kénne. Es mufite daher in Erwagung gezogen werden, ob nicht eine
Verschiebung der Urauffiihrung angezeigt wire und es haben auch bereits diesbeziiglich vor
einigen Tagen mit dem Komponisten Krenek Besprechungen statigefunden, die jetzt nach meiner
Riickkehr aus Budapest zu Ende gefiihrt werden sollen. Bis jetzt steht jedenfalls noch keineswegs
fest, daf3 der neue Urauffiihrungstermin erst fiir die Herbstsaison anberaumt werden soll.

Eines ist jedenfalls sicher, daB} Kreneks ,Karl V.* auf jeden Fall in der Staatsoper zur
Auffithrung gelangen wird, und ich konnte mir auch gar nicht erkliren, aus welchem Grunde
gegen dieses Werk eines oOsterreichischen Komponisten Stimmung gemacht werden konnte. Das
Textbuch ist jedenfalls von tiefem Glauben erfiillt und stellt eine Verherrlichung des Habsburger-
geschlechts in der Person Karls V. dar. Die Oper ist aber auch eine Glorifizierung des
Katholizismus und klingt in den Grundgedanken aus, daf} die katholische Religion die ganze Welt
umfasse. Kreneks ,Karl V. ist noch weit patriotischer als alle die Geschichte des Hauses Habsburg
behandelnden Dramen, die in den letzten Jahren zur Auffithrung in Wien gelangt sind. Fiir eine
Absetzung dieser Novitit liegt also gar kein Grund vor, und ich hoffe sogar, daf} es vielleicht
maglich sein wird, Kreneks Werk noch in dieser Spielzeit herauszubringen‘*!,

Dieses Statement ist in mehrfacher Hinsicht aufschluB3reich:

1. Krauss geht kurz auf die Stimmungsmache der Osterreichischen Abendzeitung
ein, die davon gesprochen hatte, auch Osterreicher kénnten an diesem Werk Ansto
nehmen. Es war ihm also deutlich, aus welcher Ecke die Angriffe kamen. Daher ist
anzunehmen, daB} er die Intrige der Heimwehr sofort durchschaute, auf deren Konto
die Lancierung des Artikels in der Reichspost ging. DaB er allerdings von Geriichten
sprach, wo es sich um Presseverlautbarungen handelte, die sich auf Gewahrsleute aus
der Operndirektion beriefen, ist ein Versuch, den Sachverhalt zu bagatellisieren, daB
er sich das Heft hatte aus der Hand nehmen lassen. Ein energisches Dementi und die
Anspannung aller Krifte, um die Oper zum vereinbarten Termin zur Urauffiihrung zu
bringen, wiren die einzig richtigen Mittel gewesen, um das Intrigennetz zu zerrei3en,
seine eigene Autoritdt wiederherzustellen und den Komponisten zu schiitzen. Der
weitere Verlauf der Dinge zeigt, da Krauss die 6ffentlichen Angriffe im Gegenteil
zum AnlaB nahm, seinen Bedenken gegen das Werk bei Komponist und Verlag
nachdriicklich Gehor zu verschaffen. Das wire bei der gleichzeitig durchgefiihrten
Urauffiihrung an mehreren deutschen Biihnen ein Ding der Unméglichkeit gewesen,
ohne daB Krauss sein Gesicht verloren hitte.

2. Die Behauptung, die Schwierigkeiten beim Erarbeiten des Werkes hétten sich
beim Studium der Partitur noch nicht absehen lassen, ist durchsichtig; das stellte auch
die Zeitung Die Stunde am 19.Januar fest: ,, Die neueste Opernaffire gehort zu denen,
die man lieber nicht zu erortern gehabt hitte. Die enormen Schwierigkeiten der Partitur
mufiten einem so eminenten Praktiker wie Clemens Krauss doch schon bei der
Annahme bekannt gewesen sein. Die Schwiche seines Argumentes war Krauss

41 Kreneks ,,Karl V.“ wird gespielt (Neues Wiener Journal, 18.Januar 1934).
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offenbar selbst klar, sonst hitte er es nicht fiir notig befunden, sich auf die Musikalitit
des Sédngers Jerger zu berufen und diesen in die Affire mit hineinzuziehen.
(Tatsdchlich wurde in den folgenden Jahren immer wieder auf die Autoritit Jerger
verwiesen, wenn die Annahme der Oper diskutiert wurde; so 1936/37 in Ziirich*2.)
Zudem lag ihm laut entsprechendem Eingangsstempel am 16.Januar, dem Tag, an
dem die Meldung lanciert und das Memorandum présentiert worden war, ein Brief
der Sangerin Wanda Achsel vor, der dieses Argument gleichfalls entkriftete:
,»Nachdem ich die Partie der ,Leonore’ nunmehr durchgesehen und gesanglich
ausprobiert habe, bin ich zur Ansicht gelangt, daf3 mir das Musikalische der Rolle keine
uniiberwindlichen Schwierigkeiten bereitet; durch eifriges Studium ist die Partie trotz
ihrer besonderen Eigenart zweifellos zu bewiltigen.* Thre folgenden Auslassungen
aber waren geeignet, neue Schwierigkeiten heraufzubeschworen: ,, Hingegen mufite
ich die Feststellung machen, daf3 die Partie meiner Stimmlage nicht angepaf3t ist, so daf3
ich die berechtigte Befiirchtung hege, durch das Singen dieser Rolle organischen
Schaden zu leiden. Daf} nicht jede Stimme eines Faches einer in dieses Fach fallenden
Rolle angeglichen werden kann, muf3 unter Fachleuten wohl nicht besonders hervorge-
hoben werden‘‘®3, Die Singerin bat um Entlassung aus der Rolle, was von ,, H. Dir.
zustimmend zur Kenntnis genommen‘‘** wurde.

Es ist nicht auszuschlieen, daB Krauss auch die Probleme mit der Besetzung zum
AnlaB nahm, den ,,gewissen Schwierigkeiten‘, die die moderne Musik bot, auszuwei-
chen. Allerdings wire ohne weiteres Ersatz zu finden gewesen in der Prager Sdngerin
Rose Pauly, die im Januar und Februar 1934 in Wien arbeitete und sich im
vorangegangenen Herbst Hoffnungen auf die weibliche Hauptrolle gemacht hatte 3.

Die Frage der Besetzung der Rolle der Eleonore scheint geeignet, ein wenig Licht
in das Dunkel zu bringen, das iiber dem Zeitpunkt der Differenzen zwischen Krauss
und Krenek liegt. Im Communiqué der Staatsoperndirektion vom 17.Januar war
erwihnt worden, dal man schon drei Tage zuvor die Verschiebung der Premiere
erwogen hatte. Krenek selbst erinnerte sich anderthalb Jahre spéter, Krauss habe
eines Tages, nachdem die Proben bereits begonnen hatten, Bedenken iiber ,,die
Musik in ihrer modernen Art* geiuBert*S, Es ist wahrscheinlich, daB dieses Gesprich
nicht lange vor dem 14.Januar, dem Tag der Beratung iiber die Verschiebung,
stattgefunden hat. In Beziehung dazu wire auch die Umbesetzung der Eleonore-
Rolle zu sehen. Denn Wanda Achsel, die die Rolle am 15.Januar niederlegte, war,
wie auch aus ihrem Brief hervorgeht (,,nunmehr [erst sechs Wochen vor der
Urauffithrung!] durchgesehen und gesanglich ausprobiert”), fiir die Rolle nicht von

42 VYgl. Brief von Willi Schuh vom 20.September 1936 an Krenek.

43 Brief vom 15.Januar 1934, StO Bl.736.

44 Randnotiz zum Brief von der Hand des Regierungsrats Manker.

45 Vgl. Akte der StO 1010/1933, Bl1.33 und 34. — Rose Pauly hatte zudem bei der Wiener
Erstauffiihrung des Wozzeck am 30.Mairz 1930 die Marie kreiert, war also mit moderner Musik
bestens vertraut.

4 Warum Kreneks neue Oper abgesetzt wurde (Neues Wiener Journal, 19.Juni 1935). - Zum
Datierungsproblem vgl. Anm. 25.
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Anfang an vorgesehen. Vielmehr war in der am 10.Dezember 1933 veroffentlichten
Besetzungsliste Viorica Ursuleac, die spitere Frau von Clemens Krauss, als Eleonore
genannt worden. Krauss’ Abneigung gegen die vielen Dissonanzen in Kreneks Musik
und seine Angst vor den Orchesterproben®’, die vielleicht insgeheim auch Angst vor
einem Skandal war, mogen bei dieser Umbesetzung mitgewirkt haben.

Es ist aber auch nicht auszuschlieBen, daB Krauss seine Einwéinde vor allem in der
Unterredung mit Krenek, die auf den Pressesturm unmittelbar folgte, vorbrachte.
Jedenfalls meldete der Wiener Tag am 19.Januar, daB3 die (seit fiinf Wochen
laufenden) Chor- und Soloproben, denen alsbald auch Orchesterproben folgen
sollten, im Beisein des Komponisten fortgesetzt werden wiirden und daB in ihrem
Verlauf von ihm ,eventuelle musikalische Anderungen‘ vorgenommen werden
sollten, so daB die Urauffilhrung entweder wihrend der Festwochen oder aber im
Herbst stattfinden konne.

Den beschwichtigenden oder optimistischen AuBerungen aller unmittelbar Betei-
ligten standen jedoch von Anfang an MutmaBungen gegeniiber, hinter jenen verberge
sich ,,eine ginzliche Absage*“*3. DaB diese Einschitzung zutreffend war, bestitigte der
Triumphgesang, den wohl (der wiederum nicht signierende) Rinaldini am 19.Januar
in seinem Artikel ,,Anderung im Novititenplan der Staatsoper in der OAZ
anstimmte:

,,Heute konnen wir feststellen, daf} die Entwicklung der Angelegenheit binnen wenigen Tagen
einen vollen Erfolg unserer allerdings sehr beweiskridftigen Ausfiihrungen gezeitigt hat: die schon
im Gange befindlichen Proben fiir diese Novitit wurden eingestellt, die Erstauffiihrung ist vom
Spielplan verschwunden, mit einem Wort, man hat sich auf unseren Mahnruf hin maf3gebenden-
orts erfreulicherweise nunmehr eines besseren besonnen. Wenn von einer Seite, die immerhin als
quasi offiziell gewertet werden kann, geduf3ert wird, es handle sich blof3 um eine ,Verschiebung’, so
handelt es sich da wohl blof3 um einen mehr oder weniger verschleierten Riickzug. Wir wollen das
wenigstens — im Interesse aller Beteiligten — annehmen. (...) Also: die neu aufgetauchten
Schwierigkeiten in Ehren. Sie sind fraglos uniiberwindlicher Natur. Wir sind nicht auf den
Schauplatz getreten, um Triumphe zu feiern, es geniigt uns, wenn unsere warnende Stimme ihre
Wirkung tat: wir schitzen Einkehr und Selbstbesinnung. (. . .) Uns tduschen zu wollen, wire ein
Fehler allerschwerster Art. Wir sind geneigt, die Feststellung, daf3 die Auffithrung von Kreneks
Biihnenwerk mit Musik ,Karl V.° wegen der sich ergebenden Schwierigkeiten an der Wiener
Staatsoper ad calendas Graecas verschoben wird, als endgiiltige Erledigung der leidigen
Angelegenheit zur Kenntnis zu nehmen . . .“.

Das Ende vom Lied

Krenek und die Universal Edition hofften natiirlich auch weiterhin auf eine
Auffilhrung, da sie die Machenschaften der Heimwehr-Funktionédre nicht durch-
schauten*® und daher geneigt waren, die Verantwortung, die der Heimatschutz in

47 Vgl. Brief von Krenek vom 13.Juli 1947 an Rosenzweig (LJ).

8 Telegraf, 17.Januar 1934.

4 Krenek wurde erst durch die Briefe Rosenzweigs von 1947 (LJ) iiber die Hintergriinde der
Affire informiert; allerdings protestierte er gegen die Angriffe der JAZ auf sein Osterreicher-
tum, und auch in der ,,23“ erschien — allerdings eineinhalb Jahre spiter — ein Artikel, der darauf
Bezug nahm: An Ernst Krenek (offener Brief W.Reichs zum 23. August 1935), in: Nr.22/23,
10.Oktober 1935.
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seinem Organ dafiir iibernahm, zu ignorieren. Der Brief Kreneks vom 21.Januar
1934 aus Ziirich an UE-Direktor Winter 148t jedenfalls erkennen, daf3 er Krauss’
Begriindung fiir die Verschiebung wortlich nahm: Er wollte sich zwar die Proben an
der Staatsoper anhoOren, bezweifelte allerdings die Stichhaltigkeit von Krauss’
angstlichen Argumenten und hoffte, aus diesem Grunde Druck wegen eines neuen
Termins ausiiben zu konnen; neue Quertreibereien hielt er fiir unwahrscheinlich.
Doch schon einen Monat spiter sah die Sache wesentlich anders aus. Inzwischen hatte
die Staatsoperndirektion bereits am 23.Januar der Deutschen Biihne, die nach den
genauen Daten und der Besetzungsliste der Urauffithrung gefragt hatte, gemeldet,
diese sei auf den Herbst verschoben®® — entgegen den noch wenige Tage zuvor
bekanntgegebenen Vereinbarungen. Am 26. und 27.Februar jedoch fanden zwei
Unterredungen zwischen der UE und Krauss/Wallerstein statt, die Kreneks Hoffnun-
gen einen empfindlichen StoB versetzten>!, Der Verlag (und mit ihm der Komponist)
erklirte sich, um zu retten, was noch zu retten war, dazu bereit, der Wiener Oper
Leben des Orest stellvertretend fiir Karl V. fiir die Auffiihrung in der Spielzeit
1934/35 zu iiberlassen, falls sich die Direktion dazu bis zum 30.April 1934
entschlieBen konne. (Voraussetzung war, daB3 Krenek seinen Orest iiberarbeiten
wiirde.) Es kam jedoch nicht so weit; die Plane mit Karl V. wurden fortgesetzt. Mitte
April, zwei Wochen vor Ablauf der vereinbarten Bedenkzeit, fand eine Unterredung
zwischen Heinsheimer und Krauss statt, in deren Verlauf sich der Beauftragte des
Verlages mit einer vertraglichen Verldngerung der Urauffiihrungsfrist einverstanden
erklarte und die Operndirektion zur Bedingung machte, was bereits Ende Januar
gegeniiber der Presse angedeutet worden war: nimlich Umarbeitungen.

Auf der Riickseite des bestiatigenden Briefes der UE vom 17.April wurde am
26. April von seiten der Wiener Oper ein Entwurf des Zusatzartikels notiert, dessen
entscheidender Satz lautete: ,, Die Bundestheaterverwaltung stimmt der einvernehmili-
chen Festsetzung eines neuen Auffiihrungstermins bis spdtestens 31. Dez. 1935 unter
der Voraussetzung zu, daf3 bis dorthin eine derartige Umarbeitung des Werkes erfolgt
ist, die die anstandslose Auffiihrung des Werkes gewiihrleistet‘>?,

Diese scharfe Formulierung, die die Entscheidung tiber die Oper in Umkehrung
der bestehenden rechtlichen Lage allein in die Hinde der Staatsoper legte, konnte
von der Gegenseite nicht unwidersprochen hingenommen werden. Heinsheimer
machte in der ersten Junihélfte Regierungsrat Manker von der Staatsoperndirektion
klar, daB3 nur eine gemilderte Fassung des heiklen Satzes in Frage kommen konne.
Am 15.Juni bat er um Ratifizierung der vorsichtigen Formulierung: ,, Die Direktion
der Staatsoper behilt sich jedoch das Recht vor, nach Vorlage der vom Komponisten in

0 StO 73/1934. — Die Darstellung G.K.Kendes ist demnach nicht ganz zutreffend, wenn er
schreibt: ,, Die Auffiihrung wurde, nachdem die Proben lingst begonnen hatten, auf die ndchste
Spielzeit verschoben, aber da war Krauss nicht mehr Operndirektor” (G.K.Kende, Clemens
Krauss als Direktor der Wiener Staatsoper, Salzburg 1971, S.151, Anm. 34).

51 StO 369/1934, BL.79.

52 BThV 1934/1233 bzw. StO 1934/369.
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Aussicht genommenen Anderungen eine definitive Entscheidung iiber die Auffiihrung
der Oper an der Staatsoper vorzuschlagen‘>®. Das von Heinsheimer zuerst gewihlte
Wort ,,zu treffen’’, das keine Verbesserung der urspriinglichen Fassung gebracht
hiitte, hatte er ausradiert und durch ,,vorzuschlagen ersetzt. Das aber hatte den
Nachteil, daB es die neue Situation eher verdunkelte: Das Vorschlagsrecht schlieBt
nicht gleichzeitig das Recht zur Entscheidung ein, und das bedeutete, da3 Verlag und
Komponist ihr Veto einlegen konnten. Das aber lag sicher nicht im Sinne der anderen
Partei, die sich zwar zur Urauffiihrung vertraglich verpflichtet sah, offensichtlich aber
alle Anstrengungen machte, diesen Vertrag zu dndern, wenn nicht gar aufzul6sen,
ohne dafB sie rechtliche Mittel dazu in der Hand gehabt hitte. Die unklare
Formulierung, die schlieBlich von beiden Seiten akzeptiert wurde, beweist, daB das
Verhiltnis der Vertragspartner verschwommen und die Verteilung ihrer Rechte und
Pflichten uneindeutig geworden war. Das stimmt vollig mit dem Ergebnis iiberein, das
die Untersuchung der Finanzlage ergab: Im Juni 1934 wurde offensichtlich der Plan
zur Auffithrung fallengelassen. Die Bundestheaterverwaltung muBte das von Heins-
heimer vorgelegte Additionale am 30.Juni ratifizieren>?, wollte sie nicht Gefahr
laufen, Konventionalstrafe zahlen zu miissen. So hieB es denn auch beschwichtigend
gegeniiber der Presse, die Urauffiihrung erfolge in der nachsten Saison, falls Krenek
mit den Anderungen rechtzeitig fertig wiirde >,

Dieser aber fiihlte sich bei einer derartigen Aufgabe nicht wohl. Er hatte am
30.Juli zwar einen Teil des Anderungsplanes skizziert, bezweifelte aber, daB die
Arbeit sich lohnen wiirde, ,,denn jene Anderung des Gesamtcharakters, die den
Neigungen von Krauss doch wohl am meisten entsprechen wiirde, ist wohl ausgeschlos-
sen‘“®. Wie Krenek sich spater erinnerte, hatte Krauss nicht nur das Fehlen von
»Arien* bemingelt, sondern sich die musikalische Seite etwa nach dem Schema:
katholisch — konsonant, protestantisch — dissonant vorgestellt>’. Eine schlieBliche
Ubereinstimmung war bei dieser Ausgangslage wohl kaum noch zu erwarten, und da8
Krenek mit dem Schlimmsten rechnete und alle Hoffnung verlor, zeigt sich darin, da
er bereits am 30.Juli nach der Konventionalstrafe fragte>® und in den folgenden
zweieinhalb Jahren das Werk und sein Schicksal an der Wiener Staatsoper in seinen
Briefen nicht mehr erwihnte.

Tatsachlich wurde die Oper nach Krauss’ Weggang im Dezember 1934 noch nicht
einmal mehr fiir den Spielplan 1935/36 angekiindigt; der Verldngerungstermin
verstrich ungenutzt. Anfang Januar 1936 gab es erneute Verhandlungen zwischen
beiden Parteien um die Aufnahme eines weiteren Additionale, das am 28.Januar

33 Ebenda.

% BThV 1934/1233.

55 Neues Wiener Tagblatt, 20.Mai 1934.

56 Brief vom 30.Juli 1934 aus Galtiir an Heinsheimer.

57 Vgl. Brief von Krenek vom 13.Juli 1947 an Rosenzweig (LJ).

% Vgl. Anm.56 — Auch in einem Briefentwurf von Ende August 1935 an die UE ist noch
einmal die Rede davon.
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ratifiziert wurde>®, nachdem die Staatsoperndirektion alle Versuche gemacht hatte,
,,den Verlag zu einem weiteren Entgegenkommen‘‘ zu bewegen. ,,Es muf} aber alles in
allem anerkannt werden, daf3 ein solches, nach der durchaus zu Ungunsten der
Staatsoper lautenden rechtlichen Situation, auch nicht gewiirtigt werden konnte‘%°. Der
Vertrag wurde dahingehend modifiziert, da seine Dauer auf weitere zwei Jahre bis
zum 31. August 1938, die Auffiihrungsfrist aber bis zum 31.Marz 1938 prolongiert
wiirde, wihrend 2000 OS als Materialleihgebiihr nachzuzahlen seien. Der Vertrag
wiirde erloschen, wenn die Oper bis zum festgesetzten Termin nicht zur Auffithrung
gelangte 81

Die Annexion Osterreichs vor Ablauf der Fristen verhinderte sogar die Zahlung
der vereinbarten Konventionalstrafe. Die Wiener Staatsoper blieb dem Komponisten
die Auffiihrung des Auftragswerkes schuldig — bis heute.

Oper und Politik: Riickblick 1934 — 1979

Seit den Ereignissen in Wien sind 45 Jahre vergangen — genug Zeit, um einen
Riickblick iiber die weitere Geschichte Karls V., die eine Geschichte der Beziehung
zwischen Kreneks Werk und seiner Heimatstadt Wien ist, zu erlauben, ohne daf3
mogliche kulturelle Konjunkturschwankungen die Perspektive noch verzerren
konnten.

Die Urauffiihrung in Wien wurde durch politische und kulturpolitische Verfilzun-
gen hintertrieben, deren Netz nicht nur fiir den Staatsoperndirektor Krauss ausgelegt
war, sondern in dem sich auch der Komponist der ersten abendfiillenden Zwolfton-
oper verfangen muBte. Die Premiere Karls V. fand endlich als in internationalen
Fachkreisen vielbeachtetes Ereignis am 22.Juni 1938 in Prag statt — in Abwesenheit
Kreneks, der nach der Annexion Osterreichs den haarstrdubend komplizierten
biirokratischen Gang ins amerikanische Exil nicht im letzten Moment durch
unvorhersehbare Komplikationen gefihrden wollte®2, Eine zweite Auffiihrung in
Prag wurde sogleich durch Kreise verhindert, die in dem Biihnenwerk das Abbild
nationaler Kultur vermiBten®. Es war kurz vor ToresschluB.

Nach der Befreiung aus siebenjdhriger Naziherrschaft trat die Zweite Republik
Osterreich die Rechtsnachfolge der Ersten Republik an. Wer sich davon eine
einschneidende Anderung der kulturellen Szene erhofft hatte, sah sich bald getduscht.
Friedrich Wildgans berichtete von erneuten Behinderungen bei der kulturellen

% BThV 1936/134.

6 Brief der Staatsoperndirektion vom 13.Januar 1936 an die BThV; vgl. BThV 1936/134 bzw.
StO 62/1936.

61 DaB Verlag und Komponist mit dieser Klausel sogar auf die Konventionalstrafe verzichteten,
148t sich wohl nur so erkldren, daB sie von vornherein keine Hoffnung auf eine Auffithrung mehr
hatten. Zu diesem Zeitpunkt diirfte es endgiiltig klar gewesen sein, in welchen Dreck der Karren
Osterreich gefahren wurde.

62 Es war vorgekommen, daB Flugzeuge, die das Gebiet des Deutschen Reiches iiberflogen,
wegen schlechten Wetters dort zum Landen gezwungen gewesen waren.

63 Vgl. Kritik der Auffiihrung in der Zeit (Prag) vom 23.Juni 1938.
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Aufbauarbeit und konstatierte die Vergleichbarkeit mit der Situation von 19384,
Viktor Matejka, damals Stadtrat fiir Volksbildung in Wien, bemiihte sich jahrelang
vergebens, den offiziellen Stellen die Notwendigkeit vor Augen zu fiihren, die durch
die Nazis vertriebenen Kiinstler und Intellektuellen fiir Osterreich zuriickzugewin-
nen; auch die Stichworte Ehrenpflicht und Wiedergutmachung verfehlten ihre
Wirkung %°.

Sie kamen den Verantwortlichen auch im Falle von Kreneks Kar/ V. nicht in den
Sinn. Bereits im Mirz 1950 fand in Essen unter den schwierigen Bedingungen der
Nachkriegszeit die deutsche Erstauffithrung statt; Striche erwiesen sich als unum-
ganglich, damit die Vorstellungen, die auf einer Behelfsbiihne im Vorort Werden
gegeben wurden, so rechtzeitig beendet werden konnten, da das Publikum den
langen Heimweg noch schaffen konnte®. Die Wiener Staatsoper brachte weder den
ndtigen guten Willen noch offenbar die Kapazitét auf, um Ahnliches zu ermdglichen.

SchlieBlich fand ein Jahr nach der Essener Erstauffiihrung im Wiener Konzerthaus
eine beschimend unzulédngliche konzertante Auffiihrung statt (13. April 1951). Fast
zehn Jahre spiter wurde Krenek vom Osterreichischen Rundfunk eingeladen, eine
Radio-Produktion seines Werkes zu dirigieren. Die Staatsoper hiillte sich weiter in
Schweigen.

Nicht so andere Biihnen: Karl V. erlebte durchweg mit groBem Beifall aufgenom-
mene Auffiihrungen 1958 in Diisseldorf, 1965 in Miinchen®’, 1969 (am dsterreichi-
schen Staatsfeiertag) in Graz, 1970 in Ziirich, 1971 in Braunschweig und Aachen und
1978 in Darmstadt (in einer allerdings problematischen Inszenierung). 1980 wird
Krenek seinen 80.Geburtstag feiern. Alle frilheren Gelegenheiten, die alte Schuld
auf elegante Weise einzuldsen, hat sich die Wiener Oper seit 45 Jahren entgehen
lassen. Es ist miiBig, die Stellung von Staatsoperndirektor Seefehlner zur Gegen-
wartskunst an der Wiener Oper ,,einer ersten und verpflichtendsten Priifung‘®® zu
unterziehen. Die von ihm genannten Kriterien, die eine moderne Oper zu erfiillen
hitte, um der Ehre, an seinem Institut aufgefiihrt zu werden, teilhaftig werden zu
konnen (ein psychologisch eingéngiges Libretto und Melodienreichtum fiir die
,,immer weniger [werdenden] guten Singer — es gibt keine Tebaldi mehr . ..‘%),
sprechen fiir sich. Interessant ist aber, daB Seefehlner sich von der fiir die Saison
1979/80 angesetzten Lulu Alban Bergs, und zwar selbstverstindlich von der
skandalumwitterten dreiaktigen Fassung, offenbar nicht nur ein allabendlich volles
Haus, sondern auch eine ,,auf breiter Basis verstindliche‘ Musiksprache ’° verspricht

6 Brief vom 15. August 1947 an Krenek (LJ).

65 V.Matejka, Wie Arnold Schonberg sehr verspiitet zur Wiener Ehrung kam, in: Die Furche
Nr.45, 9. November 1974.

% Brief von Hartleb vom 3.Dezember 1950 (LJ).

7 In Miinchen lief das Werk vier Spielzeiten hindurch.

68 E.Seefehlner, Um die Zukunft der Oper, OMZ 33 (1978), S.219.

% §.221.

0 §.219.
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— im Gegensatz zu Kar! V., dessen Schwierigkeit schon 1934 iiberschitzt wurde (man
bemerkt mit Erstaunen die Zihlebigkeit des Geriichts) und auf den offensichtlich der
Satz gemiinzt ist: ,,Selbst Verpflichtungen, die dem Osterreichischen Staat aus
geschichtlicher Perspektive erwachsen zu sein scheinen [sic!], konnen unter solchen
Aspekten nicht eingelost werden‘‘™!,

Wie aus unterrichteter Quelle verlautet, benotigte die Wiener Staatsoper ein halbes
Jahr zur Vorbereitung von Kreneks Werk, wodurch das Institut so in Anspruch
genommen wiirde, daB3 nichts anderes gespielt werden konnte. Es ist gut, sich vor
Augen zu halten, welchen Aufwand die Essener Oper nach den Einzelproben fiir
notig und ausreichend erachten konnte, um mit ihrer beschrinkten Kapazitat 1950
die deutsche Erstauffilhrung auf die Biihne zu bringen: § Tage Biihnenproben mit
Orchester; eine Woche Biihnenproben mit Klavier; 2 Tage reine Dekorationsprobe;
3 Durchginge durch das ganze Werk mit Dekorationen, Kostiimen und Orchester —
das alles innerhalb von drei Wochen vor der angesetzten Premiere 2.

Wiener ,,Oper in hochster Vollendung ™!

1 Ebenda.

72 Brief von Hartleb vom 22.Februar 1950 (LJ).

73 Seefehlner, S.222. — Neuerdings (Juni 1979) wird aus Wien ein plétzlicher Sinneswandel
gemeldet: Auffilhrung von Karl V bis 1983! Ob der Plan ernstgemeint ist, wird sich zeigen.
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Zur Autorschaft dreier Violakonzerte
von ,,Frederico” Benda

von Walter Lebermann, Bad Homburg

Die PreuBische Staatsbibliothek Berlin erwarb am 29.September 1917 von L.Schdnchen,
Miinchen, drei Violakonzerte von Benda (Akzessionszeichen: M. 1917.691) . Der Vorbesitzer
konnte als Musiksammler nicht nachgewiesen werden, so daB fiir die drei Violakonzerte — sie
waren vor 1917 in keiner privaten oder 6ffentlichen Bibliothek nachweisbar — vom Ausgang des
18.Jahrhunderts an eine einheitliche Uberlieferungsgeschichte vorausgesetzt werden darf.
Berlin als Fundort der Musikhandschriften erscheint schlieBlich erstmals zwei Dezennien spéter
in der Literatur?.

Zur zyklischen Anlage der Violakonzerte:

Mus. ms. 1320/33 (rechts oben die Numerierung vermutlich des Erstbesitzers: No 37)3

Allegro % Tonika (F-dur) Takte: 191
Largo % Tonikavariante mit HalbschluB 93
Rondeau % Tonika 185
Mus.ms. 1320/34 (rechts oben die Numerierung vermutlich des Erstbesitzers: No 36)
Allegretto % Tonika (Es-dur) 230
Largo % Tonikaparallele 89
Allegro 2 Tonika 235
Mus. ms. 1320/35
Aliegro % Tonika (Es-dur) 319
Rowunce % Subdominante 88
Rondo a la Chasse ,g Tonika 209

! Die unter Friedrich (Wilhelm Heinrich) Benda katalogisierten Musikhandschriften befinden
sich zur Zeit in treuhdnderischer Verwaltung der Staatsbibliothek Berlin — PreuBischer
Kulturbesitz.

2 W.Altmann und W.Borissowskij, Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola d’amore,
Wolfenbiittel 1937, S.94.

3 Die erstmalige Herausgabe (Klavierauszug, Partitur, Stimmen) besorgte W.Lebermann bei
B.Schott’s Sohne, Mainz 1968.
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Nach dem Quellenbefund miissen wir Mus. ms. 1320/33 und 34 (Stimmenkopien etwa aus
dem dritten Viertel des 18.Jahrhunderts) trennen von Mus.ms. 1320/35 (eigenschriftliche
Sparte, die — hypothetisch — in die letzten Dezennien des 18.Jahrhunderts zu datieren ist) 4. Die
Besetzung zu Mus. ms. 1320/35 lautet: Viola concertata, 2 Oboi o Flauti (im Notentext vor der
Akkolade aber: Flauti o Oboi!), Fagotto, 2 Corni (diese fehlen in der Titelanzeige), 2 Violini,
Viola, Basso (unbeziffert). Der eigenschriftliche Titel ist gekennzeichnet mit Fred Benda. Die
Besetzungen zu Mus.ms. 1320/33 und 34 lauten: Viola concertata, 2 Corni, 2 Violini, Viola,
Basso continuo (beziffert). Beide Kopien tragen im Titel rechts unten im AnschluB an die
zweizeilige Akkolade mit dem jeweiligen Incipit (Violino primo und Viola — weil Violono und
Basso continuo pausieren — bzw. Basso continuo) den Namenszug Frederico Benda. Die Schrift
des Namenszugs ist nicht identisch mit der des Kopisten (Notentext und Titel), wohl aber mit der
des Fred Benda (Mus.ms. 1320/35)! Innere Griinde aber weisen auf zwei Autoren Benda
verschiedener Generationen hin.

Zur Absicherung der These bietet sich anschauliches Beweismaterial an mit den drei
Finalsdtzen: in Mus.ms. 1320/34 zwar noch Sonatensatzform, in 1320/33 aber schon Rondo-
form, jedoch im Charakter eines Tempo di Minuetto, vergleichbar etwa Mozarts Rondeau KV
211 oder Tempo di Minuetto KV 219. Das Thema des Refrains lautet:

Rondeau
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Die achttaktige Periode wird zur Doppelperiode mit TonikaschluB3 erweitert. Einer anderen
Generation gehort das Rondo a la Chasse in 1320/35 an:
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Diese achttaktige Periode wird erweitert durch die Aufnahme stilisierter Parforcejagdsignale
(Takt 9-20 mit TonikaschluB und Einsatz des 1.Couplets).

Nun ist aber der Name Frederico Benda mehrdeutig: es konnte sich dabei um Friedrich
Wilhelm Heinrich (1745-1814) handeln, einen Sohn Franz Bendas, oder um Friedrich Ludwig

4 Die Sparte zeigt neben Korrekturen in den Text hinein und iiber Rasuren, die den Text
stellenweise problematisch erscheinen lassen, zahlreiche Kanzellierungen: im 1.Satz vor den
Takten 26 (2 Takte), 102 (2 Takte), 138 (2 Takte), 146 (10 Takte), 172 (1 Takt), 214 (1 Takt),
217 (2 Takte); im 2.Satz vor Takt 45 (7 Takte); im 3.Satz vor den Takten 27 (2 Takte), 91 (1
Takt), 106 (8 Takte), 178 (2 Takte).
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(1746-1792), einen Sohn Georg Bendas. Fiir beide Vertreter der jiingeren Generation lassen
sich immerhin Violinkonzerte im Druck nachweisen (J.J.Hummel, Berlin, und Schwickert,
Leipzig). Aus diesem Dilemma befreit uns das Supplement XII von 1778 des Breitkopf-
Katalogs. Dort sind thematisch angezeigt II. Concerti da G.Benda. Dieses entscheidende
Beweismittel fiir die Zuschreibung der Konzerte Mus.ms. 1320/33 und 34 an Georg Benda wird
weiter abgesichert durch eine Anzeige im Westphal-Katalog von 1782 mit Angabe der Tonarten.
Der Verfasser hilt damit — unter Hinweis auf die einheitliche Uberlieferungsgeschichte der drei
Violakonzerte — die Autorschaft von Mus.ms. 1320/35 gleichfalls fiir gesichert: fiir Friedrich
Ludwig Benda, den Sohn Georgs.

Integration in Liebe oder brutale Vertreibung?
Versuche zur Deutung der Sangerepisode im
,,Rosenkavalier*

von Dieter Zimmerschied, Mainz

Eine hiibsche Geschichte wird iiberliefert: Richard Strauss habe nach dem Kriege einen
Fragebogen ausfiillen miissen, auf dem u.a. nach Gewiihrsleuten fiir die eigene kompositorische
Arbeit gefragt wurde. Er habe hingeschrieben: Mozart und Wagner.

Wenn sie nicht authentisch ist, diese Geschichte, so ist sie doch gut erfunden. Sie widerspricht
auch nicht der als gesichert anzusehenden Erkenntnis, daB der Rosenkavalier als eine Art
,,Mozartoper* entworfen wurde, deren Beziige zu den Meistersingern offenliegen'. In dieser
mozartischen Komddie in der Tradition des deutschen Musikdramas erklingt im ersten Akt eine
Tenorarie in Form einer altitalienischen Stilkopie. Man empfindet das als scharfen Bruch, nicht
vergleichbar mit Vergleichbarem, etwa dem Sténdchen des jungen Almaviva im Barbier von
Sevilla, der Canzonette des Cherubino oder dem Preislied des Walther von Stolzing. Wohl wird
in solchen Fillen stets Distanz geboten, doch verbleibt die Darstellung einer realen Gesangs-
szene innerhalb einer fiktiv nicht-gesungenen Handlung, von Harald Kaufmann? als ein in
jedem Fall , betrdchtliches dsthetisches Dilernma“ bezeichnet, ausnahmslos im Stilkreis des
musikalischen Ambiente.

Was ist das fiir eine kiinstlerische Merkwiirdigkeit im Rosenkavalier, die fiir den Horer
innerhalb des Stimmungs-, Klang- und Gefiihlsrausches des ersten Aktes offenbar so selbstver-
standlich wurde? Das Publikum lehnt sich zuriick und genieBt zwischendrin schnell einmal die
herrlichen Italianismen, bevor wieder die gesamte Aufmerksamkeit vom Strauss’schen Original
gefordert wird. Nur wenige mogen sich in diesem Augenblick bewuBt sein, daB hier Strauss
gegen Strauss komponiert.

Quelle und Anregung sind mittlerweile bekannt: Ein Stich von William Hogarth mit dem
Titel Le Mariage a la Mode soll den Textdichter Hugo von Hofmannsthal dazu veranlat haben,
quasi als Zeitkolorit des 18.Jahrhunderts einen Singer, begleitet von einem Flotisten, in die
Szene einzufiihren?, und der Text der italienischen Arie ist iibernommen aus dem Ballet des
Nations, einem Anhang zu Moliéres Bourgeois Gentilhomme.

! W.Schuh, Der Rosenkavalier. Vier Studien, Olten 1968, S.29f.

2 H.Kaufmann, Spurlinien. Analytische Aufsdtze iiber Sprache und Musik, Wien 1969, S.59.
3 W.Schuh, Rosenkavalier, S.51.
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Das feinschmecklerische MiBverstindnis der Tenorarie wird gefordert durch die iibliche
Inszenierung, in welcher Siénger und Flotist im prichtigen Gewand ihrer Zeit glinzen und in
Gestalt und Auftreten Idealbilder verkorpern. Das war aber kaum die Intention der ersten
Stunde. In Alfred Rollers Regieskizze lesen wir:

,»Ein Sdnger. Der kleine, verfettete Mann tragt Kleider von geckenhaftem Schnitt. — Rock von
hell-lavendelblauer Schillerseide mit schmaler Goldborte. Ebensoiche Hosen. — Goldiiberspon-
nene Knopfe. — Scharfrote Weste mit Hochglanzatlas. — Spitzenhemd. — Schwarzer Dreispitz mit
schmaler Goldborte. — Kunstreich frisierte Periicke mit Haarbeutel und riesiger schwarzer
Atlasmasche in dem kurzen Nacken.

Ein Flotist . . . mit reicher Goldverschniirung und kieinen Goldquasten. Groteske Periicke.
Verriicktes Genie“*. .

LBt sich die urspriinglich intendierte lacherlich-negative Wirkung @uBierlich durch Kostiim
und Geste noch halbwegs iiberdecken, so gebietet der innere Zusammenhang doch eine
konsequente Deutung. Singer und Flotist sind Figuren des ,,Lever* der Marschallin und damit
Bestandteil des gesellschaftlich inexistenten ,,Antichambre*. Auch innerhalb dieser Schicht
stehen sie in der Reihenfolge ihres Auftretens noch hinter den drei adeligen Waisen, der
Modistin, einem Tierhdndler, dem Notar und den italienischen Intriganten. Zeitgleich mit dem
Friseur nehmen die beiden Musikanten ihre Arbeit auf. Damit verdeutlicht die Szene die
eigentliche Funktion des Sédngers. Er ist bloBer Entertainer, purer Background, und gehért zum
niederen Volk, das im Lever fiir die Marschallin eine kollektive Aufgabe zu erfiillen hat: ,,Jeder
ist fiir sie da, sie jedoch fiir keinen'>.

Der Tenor erhilt fiir seine erste Strophe noch geziemende Aufmerksamkeit, Applaus aber
nur vom Friseur. Die zweite Strophe jedoch muB er nicht nur mitten in die Auseinandersetzung
zwischen dem Baron und dem Notar hineinzwingen, er hat es sich auch gefallen zu lassen, da
wihrend seines Vortrages die beiden Streitenden in ihrem Disput fortfahren, dessen Inhalt (die
Frage einer moglichen ,,Morgengabe* fiir den Baron) die Herabsetzung der Prasentation noch
verstiarkt. Der Sénger kann nicht enden, er muB abbrechen und die Szene nach einer formellen
Verabschiedung durch die Marschallin fluchtartig verlassen. Die ersten Worte der Marschallin
nach dieser Episode gelten dem Friseur: ,,Mein lieber Hippolyte, heut’ haben Sie ein aites Weib
aus mir gemacht!"

Erstaunlich ist, daB in der umfangreichen Leben-und-Werk-Literatur iiber Richard Strauss
und seinen Rosenkavalier die Singerepisode kaum je einer lingeren Erwidhnung oder eines
weitergehenden Deutungsversuches fiir wert befunden wird. Uninteressant scheint die Frage zu
sein, warum iiberhaupt der Komponist sich die Miihe einer Stilkopie gemacht hat, warum dann
diese bezaubernde, aber véllig unstraussische Arie am Ende ausgeschlagen wird wie ein lastiges
Feuerchen, welche Bedeutung die parallel verlaufende unwiirdige Diskussion zwischen Baron
und Notar und die unmittelbar anschlieBende Bemerkung der Marschallin gegeniiber ihrem
Friseur haben. Sollte das alles nur dekorativ und zeitkoloristisch zu verstehen sein?

Eine alternative These hitte dem Komponisten zu unterstellen, er habe mit dem rohen
Zerschlagen der Gesangsepisode eine ganze Ara von der Biihne fegen und klarstellen wollen,
daB in der Nachfolge Richard Wagners, in der er sich empfand, Affektdarstellungen im Stil der
italienischen Gesangsoper unangemessen seien. Musikdrama und Gesangsoper — sollte hier
durch eine scheinbar unwesentliche Geste Grundsitzliches bedeutet werden?

Der Briefwechsel zwischen Komponist und Textdichter gibt keinen AufschluB. Fest steht nur,
daB die Singerepisode im ersten Entwurf des von Hofmannsthal konzipierten Szenariums nicht
vorgesehen war. Hier heiBt es:

4 W.Schuh (Hrsg.), Richard Strauss, Der Rosenkavalier. Fassungen, Filmszenarium, Briefe,
Frankfurt 19722, S.185.
5 E.Staiger, Musik und Dichtung, Ziirich und Freiburg i.Br. 19592, S.89.
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nSchlafzimmer der Marquise. Liebesnacht. Morgen. Dank. Pourceaugnac gemeldet. Faublas
bleibt im Travesti. Faubias so dhnlich: ja, alles natiirlich Kinder von Adligen. Friseur,
Dienerschaft usw. imponieren Pourceaugnac. Dieser geht. Wihrend Marquise frisiert wird,
proponiert P(ourceaugnac) der Zofe ein Souper. P(ourceaugnac) geizig . . . Intrigant kommt und
sagt, wie es zu machen‘®,

In dieser ersten schriftlichen Fixierung, die sich nicht nur in der Aktfolge, sondern auch in den
Namen der Hauptakteure von der Endfassung unterscheidet’, ist zwar u.a. der Friseur, nicht
aber der Sdnger angedeutet. Wir wissen daher auch nicht, wessen Geistes Kind er letztlich ist, ob
des Dichters oder des Komponisten. Erkennbar ist immerhin, daB es besonders Strauss war, der,
Historisches souverin eigener Gestaltung unterwerfend, ein Wien konzipierte, in dem ,,Johann
Strauf3, Mozart und bel canto des 18.Jahrhunderts . . . in verschiedener Dosis . . . beteiligt* sind.
. Aber so will es unser Gefiihl, daf all dies Schéone vereinigt sei*’, deutet es Emil Staiger®.

Hedonismus scheint jedech das Losungswort nicht zu sein, weder fiir den Walzer noch fiir die
vorgebliche Mozartnihe noch fiir die ,,Arie des Tenors . . ., den einzigen Satz der Oper, mit dem
Strauss in Melodiebildung und Harmonik auf die Zeit, in der die Komddie spielt, das
18.Jahrhundert, anspielt*®.

Da liegt es nahe, an die in jenem Jahrhundert sich vollziechende Opernreform zu denken, eine
Reform, die, wie Harald Kaufmann schreibt, sich rechtfertigt ,,mit einer Wiedereinsetzung des
Natiirlichen, um das Kiinstliche, das als Konvention empfunden wird, zu verdringen*'°. Wenn
auch Strauss kaum als ein Reformator in der Art Glucks gesehen werden kann, so muB man
doch die Fiille der Fremd- und Eigenzitate, die sein Gesamtwerk durchdringen, als einen
Schliissel zum Verstindnis seiner Intentionen ansehen.

Zwar fiihlt sich Strauss offensichtlich niemals recht wohl in einer ihm bisweilen zugeschobe-
nen Rolle eines ,,Fortschrittlichen“!!, aber wann immer sich seine Gedanken mit der
italienischen Gesangsoper oder auch der franzosischen opéra lyrique des 19.Jahrhunderts
beschiftigen, pflegt er kein Blatt vor den Mund zu nehmen. In ,, Erwdgungen zum Opernspiel-
plan‘ bezeichnet er Opern wie Faust, Mignon, Lucia di Lammermoor oder den Trompeter von
Séckingen als Werke, ,,die ihrer Qualitit nach lingst dem Orkus verfallen sein miifiten*'?, er klagt
im Vorwort zu Intermezzo, der Satan habe ,,uns Deutschen den Kontrapunkt in die Wiege gelegt,
damit es uns auf der Opernbiihne nicht allzu wohl ergehe!3, er neidet ,,den Herren Verdi und
Puccini* ihre Auffiihrungsziffern'* und vergleicht gar in einem Brief an Clemens Krauss Puccini
»mit einer delikaten Weifiwurst . . ., die um 10 Uhr friih (2 Stunden nach Fabrikation) gegessen
werden muf (allerdings hat man um 1 Uhr schon wieder Appetit auf etwas Reelleres), wihrend die
Salami (kompakter gearbeitet) eben doch ein bifichen linger vorhdlt* .

Auch abgesehen von diesem grotesk bajuwarischen Vergleich tiefgreifender Entwicklungen

$ Schuh, Der Rosenkavalier, S.15f.

7 Vgl. R.Gerlach, Die dsthetische Sprache als Problem im ,,Rosenkavalier. Der Text der ersten
Szene oder Uber Altklugheit und zweite Naivitdt, Melos/NZ 1 (1975), S.95-101; hier: S.99.

¥ Staiger, op.cit., S.88.

% A. A. Abert, Richard Strauss — Die Opern, Velber 1972, S.42.

19 Kaufmann, op.cit., S.59.

1 In einem Aufsatz mit dem Titel Gibt es fiir die Musik eine Fortschrittspartei?, erschienen 1907
(in: W.Schuh, Richard Strauss, Betrachtungen und Erinnerungen, Ziirich und Freiburg i.Br.
1949, S.13), nennt Strauss als seinen ,, Grundsatz", ,, . . . daf3 man fiir sich selbst nur Taten und
Werke, aber nicht Worte reden lassen soll.*

12 Schuh, Richard Strauss, Betrachtungen, S.41.

3 Ebenda, S.115.

¥ F.Grasberger (Hrsg.) in Zusammenarbeit mit Franz und Alice Strauss, Der Strom der Téne
trug mich fort. Die Welt um Richard Strauss in Briefen, Tutzing 1967, S.418.

15 Ebenda, S.293.
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in der Operngeschichte mit dem Gegensatz von WeiBwurst und Salami, fiihlt sich Strauss immer
wieder herausgefordert, sein Kunstverstdndnis zu prizisieren, so in einem Brief an seinen
Librettisten Joseph Gregor, der ihn offenbar mit einer abschétzigen Bemerkung gereizt hatte:

. Es ist richtig, daf Sie die eigentliche Oper, soweit sie blofi Ohrenschmaus ist, nebensachlich
behandeln, aber die musikdramatischen Gebilde, die sich von den Gluck’schen ,Iphigenien® iiber
den Mozartschen ,Don Juan‘ (Compthurscene), die ,Zauberflote’ mit dem Isis-Chor, die
psychologischen Finessen von ,Cosi fan tutte’ iiber ,Freischiitz’, ,Euryanthe’, , Tannhduser’ bis zum
,Nibelungenring' erstrecken, sind eben durch das Orchester letzte Erfiillung mit einem Gefiihlsin-
halt und einer inneren Geistigkeit, die der genialste Wortdichter mit Hilfe des gropten
Schauspielers und der kompliziertesten Theatermaschinerie niemals zu voller Erscheinung zu
bringen imstande ist'*1°.

Da weder im Text des Rosenkavalier noch in dem den SchaffensprozeB8 begleitenden

Briefwechsel mit Hugo von Hofmannsthal deutliche Indizien zu finden sind fiir eine kiinstleri-
sche Einstellung des Komponisten, die sich in der auffallenden Anlage der Tenorarie des ersten
Aktes manifestiert, sei hier der Versuch gewagt, iiber ein scheinbares Nebengleis zu solchen
Indizien zu gelangen, ohne welche die genannte These wesenlos bliebe. Gemeint ist Capriccio,
Strauss’ letzte Oper, ,,ein Konversationsstiick fiir Musik‘’. Der Komponist hat es einmal als sein
kiinstlerisches Testament bezeichnet, weshalb auch die Unterstellung eines geistigen Zusam-
menhangs zwischen den beiden mehr als dreiBig Jahre auseinander liegenden Werken gestattet
sei.
Im Geleitwort beruft sich Strauss ausdriicklich auf Gluck als den ,,Schutzpatron dieser
theoretischen Komddie' und auf dessen programmatisches Vorwort zu Alceste. Bereits die erste
Capriccio-Szene 148t an diesbeziiglicher Deutlichkeit nichts zu wiinschen iibrig. Der ,, Theaterdi-
rektor* La Roche pladiert fiir die ,,italienische Oper* und gegen die Reform des ,,Ritter Gluck",
,,der unsere klassische ,Iphigenie’ mit seiner gelehrten Musik iiberschiittet . . . Keine Melodie
behdlt man, kein Wort versteht man im Tumult des Orchesters! . . . Nichts iibertrifft die italienische
Oper! . . . Man lauscht voll Riithrung dem Zauber der Arie, bewundert voll Staunen die Kunst der
Sdnger . . . Maéstro Piccini versteht seine Kunst . . .“. Goldoni legt er nicht weniger Abschitziges
gegen die Reform in den Mund: ,, Vergebens wartet man auf Arien, sie klingen alle wie
Rezitative!

Capriccio, entworfen als kiinstlerische Form einer Diskussion dariiber, ob in einer Oper eher
dem Wort oder der Musik der Vorrang gebiihre, wendet sich zwar nicht nur gegen Auswiichse
italienischer Arienseligkeit, sondern auch, durchaus im Sinne Glucks, gegen VerduBerlichungen
durch Biihnenmaschinerie und sogar gegen Momente musikalischer Deszendenz im 20. Jahr-
hundert!’, aber allein durch die Gestaltung der Rolle des Direktors und der von ihm
verpflichteten italienischen Sdnger wird die Position des Komponisten Strauss hinldnglich
deutlich. Das Siéngerpaar singt ein Duett in italienischer Sprache nach einem Text von
Metastasio, eine Stilkopie: ,,Addio, mia vita, addio, non piangere il mio fato..." - ein
schmerzlich bewegtes Abschiedsduett im schonsten bel canto. Fiir alle, die es nach dem letzten
,»addio’ noch nicht gemerkt haben, spricht es die ,,Grifin* aus: ,, Ein sehr heiteres ,Addio"! . . .
Der Text scheint nicht sehr zur Musik zu passen.'* Darauf der ,,Graf*: ,, Bravo! Bravo! Bei einer
schonen Kantilene werden einem die Worte vollig gleichgiiltig."*

Das ,,heitere Addio’* war von Strauss bei Clemens Krauss ausdriicklich bestellt worden, und
nachdem er es erhalten hatte, schrieb er seinem Textdichter: ,,Lieber Freund! Besten Dank fiir

16 Ebenda, S.359.

17| Die Gefahr, die unserem ganzen Kulturniveau von Seiten des Films, Léhars und seiner
Spiefgesellen droht und der es zum Teil schon erlegen ist, ist mit vornehmer Nichtbeachtung nicht
mehr abzutun® — aus einem Brief an Clemens Krauss vom 24.1.1940, in: Richard Strauss,
Clemens Krauss, Briefwechsel. Ausgewihlt und herausgegeben von G. K. Kende und W.Schuh,
Miinchen 1963, S.108.
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das italienische Duett, das seinem Zweck wohl entsprechen diirfte, wenn es mir gelingt, dazu eine
Melodie zu finden, die absolut nicht zu den Worten papt . . .“18,

Urspriinglich war gegeniiber dem italienischen Duett noch ein weiterer Affront vorgesehen.
Strauss schligt seinem Textdichter vor: ,,Hierauf 2.Strophe des Tenors und die Strophe der
Sdngerin, zum Schluf als Duett mit einer Kadenz, die von der Komtesse als Abschluf gehalten,
worauf sie sich erhebt. Direktor: ,Aber es ist ja noch gar nicht zu Ende, die Hauptsache mit der
schonen Koloratur kommt erst. Komtesse: ,Ich danke einstweilen, den zweiten Teil vielleicht
nachher . . ‘1%,

Eine Anregung des Textdichters nimmt Strauss bereitwillig auf. Clemens Krauss schreibt:
,,Ich werde die Italiener doch auf der Szene lassen . . . Die Beiden konnen . . . sich vornehmlich
damit beschiftigen, méglichst viel zu essen. Das kénnte sehr drollig sein . . .“, Im Textbuch
heiBt es dann: ,,Der Tenor: Ich glaube, wir kommen heute nicht mehr zu unserem Vorschuf . . .
Die Singerin: ... Die Torte ist grofartig! Nimm, teurer Freund. — Und hier die Orangen!
Sizilianische Friichte — ganz ohne Kern. — Ein reines Vergniigen!! — Der Tenor (briillt sie an):
Trink nicht so viel vom spanischen Wein!"

Bezeichnend schlieBlich auch der Abgang des Séngerpaares: ,, Die italienische Sdngerin (leicht
angeheitert vom vielen Portweintrinken, hat schon ... Anzeichen der Riithrung gezeigt. Sie
schluchzt laut auf): Hu! Hu! — Der Tenor (zu ihr): . ..Mach doch hier keine Szene! (Er fiihrt die
laut weinende Sdingerin in den Theatersaal ab).” Dies, damit nun auch der Letzte weiB, vor
welchem anspruchslosen und oberflichlichen Hintergrund italienische ,,Szenen* gemacht
werden.

Das beriihmte Streit-Ensemble war von Strauss von Anfang an in der zuletzt vereinbarten
Fassung gedacht gewesen. Krauss hatte dagegen Bedenken ge#uBlert, die insofern interessant
sind, als sie unverhiillt eine Parallelitét zur Sangerepisode im Rosenkavalier eingestehen: ,, Es ist
nicht moglich, daf die beiden italienischen Singer ihr Duett ein zweitesmal beginnen und dafl
wahrend dieses zweiten Teils abermals ein Streit entsteht. Wenn die 6 iibrigen Personen in Streit
geraten, wiirden die beiden italienischen Sdnger sofort mit ihrem Vortrag aufhoren, genau so, wie
der Siinger im Rosenkavalier seine Arie unterbricht*?!. In der endgiiltigen Fassung aber horen sie
eben nicht auf wie der Sdnger im Rosenkavalier, sondern singen ihren Part ungeriihrt weiter.
Wer will, mag daraus bei Strauss auf eine Verhdrtung einer ldngst angelegten kritischen
Einstellung schlieBen.

Die Singerepisode im Rosenkavalier war der Ausgangspunkt dieser Uberlegungen, die
mangels vorliegender Quellenbelege iiber ein zeitfernes, aber personenidentisches Nebengleis
gefilhrt werden muBten. Das Resiimee ist zwar einer Verifizierung unserer These nicht
gleichwertig, es zeigt aber Indizien, die begriindete Schliisse erlauben. Der scharfe Bruch durch
Einfiigung einer Stilkopie im angedeuteten Inhaltszusammenhang der Oper soll Aufmerksam-
keit wecken fiir eine wertisthetische Vorstellung des Komponisten. DaB diese Intention seit je
beim Publikum héufig ins Leere zielt, liegt nicht so sehr am fehlenden ProblembewuBtsein der
Zuhorer als daran, daB Strauss die kiinstlerische Form einer zu bekdmpfenden Gegenposition so
intensiv komponiert hat, daB beim Erklingen der ersten bel/ canto-Klinge auch der Rest eines
denkbaren kritischen BewuBtseins vereinnahmt wird. Widerlegt sich der Ideologe selbst?

Was bleibt, ist ein Gefiihl des Unbefriedigtseins. Ob mit oder ohne Beleg — solite eine
weitergehende Deutung der Gesamtoper in der Tat dort aufhdren, wo die begleitende Literatur
endet? Ist es Deutung, wenn behauptet wird, daB ,,keine andere Oper so ungeahnte Moglichkei-
ten bietet, sein Ich im Du zu verlieren**2? Und die durch Mozart-Interpretationen nicht ganz

18 Brief vom 26.Januar 1940; ebenda, S.112.

19 Ebenda, S.114.

20 Ebenda, S.118.

21 Ebenda, S.122f.

22 A.Natan, Richard Strauss — Die Opern, Basel und Stuttgart 1963, S.45.
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unbeeinfluBte Behauptung, Faninal, Sophie und Octavian seien ,,jeder Typik entkleidet"'?,
miiBte wenigstens einmal iiberpriift werden.

Vor immerhin @iber zwanzig Jahren hat Franz Tumler eine, zugegeben, gewagte Deutung des
Rosenkavaliers versucht, die aber, nach ihrer Resonanz in der Literatur zu urteilen, kaum die
Gnade der Musikwissenschaft gefunden hat?*. Tumler interpretiert die Opernhandlung als
kiinstlerisch verschliisselte Darstellung eines gesellschaftshistorischen Vorganges; er nennt ihn
beim Namen: ,, Die Griindung einer neuen Gesellschaft* (S.360). Octavian als Reprasentant des
jungen Adels und Sophie als Reprisentantin des jungen, unbelasteten Biirgertums finden
zueinander, ,,und damit wird dieser neue Stand der ,biirgerlichen Halbherrschaften' in Liebe
gegriindet' (S.362). Besonders wichtig ist fiir Tumler, daB Octavian und Sophie ,,in Liebe*
- zueinanderfinden und daB dadurch dem ,,/rrtum‘‘ vorgebeugt wird, es handele sich dabei um
eine Art sittliches Gebot des Dichters: ,, Die Revolution wird vermieden durch Liebe, und zwar
durch Heirat aus Liebe (S.366)%.

Tumler sieht in der neu entstandenen Gesellschaftsschicht gar ,,die Geburt einer Nation*.
Dabei erhilt die Marschallin eine konkrete Rolle zugewiesen: ,,Die Marschallin ist im
Personenverzeichnis aufgefiihrt als eine Fiirstin Maria Theresia von Werdenberg. Kein Zweifel,
daf3 Hofmannsthal mit ihr die Kaiserin gemeint hat, die Autoritdt, die verzichtende und ordnende
Auwtoritit. Die Sitze vom Anfang . . . bekommen hier ihren besondern Sinn: , Wie du warst, wie du
bist, das weif8 niemand, das ahnt keiner!" Unmoglich wdre es gewesen, die Identitit zwischen
Marschallin und Kaiserin auch faktisch zu behaupten; dann wire ein historisches Stiick
entstanden” (S.366). In der Biihnenhandlung wird aber auch eine (schlechtere) Alternative
angespielt, ,,dem Adel durch Vermihlung mit dem Biirgertum Fortbestand zu sichern. Octavian
auf der anderen Seite macht die bessere Moglichkeit wahr, indem er diesen Akt in Liebe vollzieht*
(S.363). Das Scheitern der ,,schlechteren’ Alternative versinnbildlicht gleichzeitig ,,die Abdan-
kung der alten Gesellschaft’ in der Person des Ochs von Lerchenau. Die Marschallin schlieBlich
., bekriftigt die Ordnung, die sie gestiftet hat. Und Octavian sagt abschliefend: ,Es ist was kommen
und ist was g'schehn!*** (8.367).

Wenn man bereit ist zu akzeptieren, daBl im Rosenkavalier ,eine tiefere Schicht der
Bedeutsamkeit' zu entdecken ist, ,,deren das Publikum aber nicht bedarf, um sich an dem
Spektakel zu freuen'?®, und wenn man auch der referierten These Tumlers zustimmen mdchte,
dann liegt es nahe, in dieser Richtung weiterzudenken. Die Gegeniiberstellung zweier
Gesellschaftsschichten geschieht als Spiel mit zwei Alternativen; Ochs und Sophie bilden die
eine, Octavian und Sophie die andere. Die Griindung einer neuen Gesellschaft geschieht aber
nicht durch bloBe Integration und Erhebung des einen Standes in den anderen, sondern durch
eine in Liebe zu vollziechende Vereinigung. Mit dem Abgang des Ochs von Lerchenau tritt auch
die alte Gesellschaft von der Biihne ab, mit geziemender ,, Wiirde'* und als ,, Kavalier, wie
immer das auch gemeint sein mag. Die Marschallin dagegen wird am Ende beinahe zur groBen
tragischen Figur, deren Ernst, menschliche GroBe und echte Wiirde nicht mehr angezweifelt
werden konnen.

Die kiinstlerische Verschliisselung einer Idee, die der Realitét historischer Vorgénge nicht

23 Abert, op.cit., S.40.

24 F.Tumler, Rosenkavalier und Arabella, in: Neue Deutsche Hefte, H.29, September 1956,
S.359-378.

23 Viel spiiter erst wird dieser Gedanke wieder aufgegriffen: ,,Ob der Anblick Octavians, dessen
Jugend verheifungsvoll zu beginnen scheint, in Hofmannsthal nicht blof Heimweh nach dem
Ancien régime, sondern vielleicht sogar die Hoffnung auf eine zukiinftige ... Emwicklung
Osterreichs genihrt hat? — Alledem ist der Dichter durch das Gefiihl der Liebe verbunden. Das ist
in Rechnung zu stellen — wenn anders, wird die Substanz der Sprache Hofmannsthals verfehlt'
(Gerlach, op.cit., S.100).

%6 Staiger, op.cit., S.86.



Kleine Beitrige 297

immer entsprechen muB, offenbart sich in dieser Oper aber nicht nur in der Makro-, sondern
auch in der Mikrostruktur. Das zielstrebige Spiel mit den Gesellschaftsschichten in der
Makroform wird kontrapunktiert durch die Gegeniiberstellung zweier musikkultureller Schich-
ten in der Mikroform. Die Présentation der &lteren italienischen Gesangsoper mit dem ganzen
Ballast von Konvention erfolgt innerhalb einer Musikdramatik, die trotz der adeligen Welt ihres
Sujets durch und durch biirgerlichen Zuschnitts ist. Die alte und die neue Zeit begegnen sich. In
diesem Fall scheint jedoch keine Integration in Liebe zu geschehen wie in der Makroform,
sondern ein rohes Verjagen. Man entledigt sich der ,,alten* Musik, wie man den Bosewicht im
Kasperltheater verscheucht, erbarmungslos und ohne einen Blick zuriick. Bajuwarische
Derbheit des Komponisten gegeniiber Osterreichischer Noblesse des Dichters? Eine Strauss-
sche Briefstelle kommt dabei in Erinnerung: ,,Bedenken Sie: Sie sind eine konziliantere Natur
als ich, der Osterreicher mit besseren Manieren, ich — der Bajuware haut gerne etwas mil dem
Dreschflegel zu**". Wenn auch der Adressat diesmal nicht Hugo von Hofmannsthal ist, so ahnt
man doch, daB die Siangerepisode im Rosenkavalier die Verkorperung eines harmonischen
Zusammenklangs vorstellt, entstanden aus zwei verschiedenen Temperamenten und einer
integrationsfahigen Idee. Zudem ist zu bedenken, daB dem Komponisten die Musik zur
Stilkopie so groBartig gelungen ist, daB sie ihren parodistischen Zweck beim Horer kaum recht
erfiillen kann. Die Ironie stirbt in der Schonheit und Eindringlichkeit des italienischen Melos
und widerspricht damit auf faszinierende Weise ihrer eigenen Intention.

Die Ideologie unterliegt der Kunst, die Musik spottet ihrer dienenden Funktion, und am Ende
entdeckt sich die brutale Vertreibung musikalischer Vergangenheit als raffinierte Tauschung;
denn wo musikalischer Ausdruck stérker ist als eine intendierte parodistische Herabsetzung,

vollzieht sich in dieser Mikroform die gleiche Integration in Liebe wie in der Makroform, wenn
auch auf andere und eigene Art.

Probleme der rhythmischen Interpretation
eines Trouvereliedes*

von Norbert Virgens, Hamburg

Die als Beispiel gewihite Melodie hat drei Gedichtstexten mit ganz unterschiedlicher
Thematik als musikalisches Fundament gedient: 1. der in Tischlers Artikel im Mittelpunkt
stehenden anonymen Frauentenzone Rayn.980 ,,Au renouvel du tens que la florete*!, 2. der
Pastorelle Rayn. 987 ,, Au nouvel tens que nest la violete*? von Moniot de Paris, einer ,,Chanson
avec des refrains*, 3. dem anonymen Marienlied Rayn.2111 ,,Mainte chancon ai fait de grant
ordure*>.

27 Briefwechsel (s.Anm.17), S.109.

* Zu Hans Tischlers Studie in Mf 1979, S.17-25.

! Ed. H.Spanke, Eine altfranzésische Liedersammlung, Halle/Saale 1925, S.107ff. (Nr.54),
Mel. S.420f.

2 Ed. H.Petersen Dyggve, Moniot d’Arras et Moniot de Paris, Helsinki 1938, S.208ff. (Nr. 46)
(Mémoires de la Société Néo-Philologique de Helsinki, Bd. 13).

3 Ed. E. Jirnstrom/A. Lingfors, Recueil de chansons pieuses du 13* siécle, Teil 2, Helsinki 1927,
S.1191ff. (Nr.102).
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R.980 Str.1u. 4 a a a a bbb bbe ¢ ¢
Str.2u. 3 a a a a bbe bbge ¢ ¢
10 10 13 13 776 T'T6 13 13
R.987 Str.1u. 2 a a baba bba bba babavR
Str.3 a a baba cca cca da da vR
1010 76 76 776 776 7676
R.2111 Str.1 a a baba bba bba caca
Str.Z2n 3 a’ aa baba bba bba baba
1010 76 76 776 776 7676

Im Gegensatz zu den beiden letztgenannten verwendet Rayn.980 in Vs.3,4 und 11,12
anstelle der Kombination aus 7- und 6'-Silbern die in der Liedliteratur seltenen 13’-Langverse *.
Uber die Priorititenfrage hat sich Spanke geéduBert: Er sah zunichst Rayn. 980 als das Vorbild
an, énderte spiter aber seine Meinung zugunsten der Pastorelle®. Die parodistischen Beziehun-
gen zwischen beiden Liedern werden durch gleiche Wortwahl und Reimsilben in den
Anfangsversen offenbar. Einziges mit Vorbildungsvers® und Refrains von wechselnder Vers-
zahl’ ausgestattetes Stiick ist Rayn.987. Die Quellen iiberliefern die Musik zum Refrain der
1.Strophe.

Ist die Verbindung von Dichtung und Melodik in der Trouvérekunst so stark, daB sie
,,untrennbar'’ (Tischler, S.17) genannt werden kann? Neben vielen anderen zeigt auch das
vorliegende Beispiel, daB eine Trouvéremelodie nicht an einen bestimmten Gedichtstext, nicht
einmal an eine bestimmte inhaltliche Thematik gebunden ist: So hat z. B. die weltliche Herkunft
der meisten Melodien zu den Marienliedern von Gautier de Coinci den Beliebtheitsgrad seiner
.»Miracles Nostre Dame* keineswegs beeintrichtigt.

Die Entstehung der Trouvérehandschriften setzt Tischler mit 1240—-70 ungewohnlich friih an.
Es sind die Jahrzehnte, in denen der Puy d’Arras seine eigentliche Bliite erlebte. Fiir Stéiblein®
besitzen die Datierungen von Jeanroy nach wie vor Giiltigkeit: Danach stammt die Mehrzahl
der Handschriften aus der Zeit gegen Ende des 13.Jahrhunderts. Hierzu zdhlt auch der
vielzitierte Hauptzeuge fiir mensurale Rhythmik in altfranzosischer Liedkomposition, der
,»,Chansonnier Cangé* (Sigle O nach Schwan). Ahnliche Belege in anderen Quellen sind von
untergeordneter Bedeutung.

Dort, wo ein lateinischer Conductus melodisch in Verbindung mit einem Trouverelied
gebracht werden kann, fiihrt das musikalisch-rhythmische Analogieverfahren zu sprachrhythmi-
schen Ldsungen, die, nach Tischlers Vorstellungen, wenig befriedigend sein miissen®. Zum
Verstiandnis der verwirrenden Sachlage hat Husmann hilfreiche Erklirungen gegeben!'C.

4 Ein interessantes Gegenstiick ist Rayn.507 (Ed. Spanke [s.0.] S.153f. = Nr.81, Mel
S.423f.). Auch hier lassen Assonanzen und Binnenreime in den Langversen Zweifel an der
Originalitdt aufkommen.

% Vgl. H.Spanke, Beziehungen zwischen romanischer und mittellateinischer Lyrik, Berlin 1936,
S.94. Zwei weitere Lieder von Moniot de Paris, bestehend aus den nicht sehr hiufig
auftretenden 7—6’-Versverbindungen, sind Rayn. 1255 und das formal identische Rayn. 1299.
6 Zur Bedeutung des von Spanke geprigten Begriffs vgl. Eine altfranzésische Liedersammlung,
S$.317.

7 Vgl. Fr.Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, Bd.2, Géttingen 1927, S.270. Ferner:
Bibliographisches Verzeichnis der franzosischen Refrains, Langen 1964, Refrain-Nr. 1249, 347,
1256.

8 Schriftbild der einstimmigen Musik, Leipzig 1975, S.82 u. 83, FuBn. 849. (Musikgeschichte in
Bildern, Bd.IIl, Lieferung 4.)

% Man priife daraufhin die rhythmischen Fassungen von Rayn. 1001 und 1924, welche Husmann
aus Conductus auf Texte von Walther von Chétillon erschlossen hat (Mf 5, 1952, S.115 u. 129).
10 Ebenda, S.112.
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Unbestritten scheint jedenfalls, daB der Rhythmus einer Trouvéremelodie in ihren gleichspra-
chigen Contrafacta unverindert erhalten bleibt.

Formal gehort Rayn. 987 (und seine vermutlichen Contrafacta) nicht zu der dominierenden
Gruppe von altfranzosischen Chansons, die (in der Danteschen Terminologie!') aus zumeist
zwei Pedes und einer Cauda (Sirma) bestehen. Es ist vielmehr, literarisch und musikalisch, ein
Strophenlai, mit dem charakteristischen Bau eines sequenzartigen Strophenliedes. Fur diese
Liedfamilie kann im allgemeinen eine groBere Angleichung der musikalischen an die sprachliche
Struktur beobachtet werden als sonst iiblich ist'2. Die Uberlieferung zeigt ein einheitlicheres
Bild, d.h. es existieren weniger Diskrepanzen in den Quellen. Grundsitzlich gilt dies auch fiir
die zur Diskussion stehende Melodie, zumal die die Musik iiberliefernden Handschriften in allen
drei Fillen auf die K-(Arsenal-)Gruppe beschrinkt sind °. Die unterschiedlichen Notierungen
des Refrains von Rayn.987 in K und N % sind daher bemerkenswert:

K pag. 197

—» y ) o> r iy

v —

Si ni de-mo-ra plus Dex doint ma -le nuit la gue- te

-

Qui dit: Sus, or sus, or sus. Ainz que jor soit ve - nuz.

Die Sekundabweichung einer ganzen Tonreihe erklért sich dadurch, daB aus einer Vorlage
mit anderer tonaler Basis voriibergehend notengetreu abgeschrieben statt transponiert wurde.
Dies konnte auch beim Verpflanzen des Refrains auf ein anderes Lied — einer zu der Zeit
nachweislich beliebten Praxis — geschehen.

Geben wir der Pastorelle den Vorrang, so liegt zwar dieselbe GroBform wie bei Rayn. 980
vor. Die innere musikalische Struktur des Liedes aber erhilt einen veriéinderten Aspekt. Der b-
Teil gliedert sich anders als von Tischler in seinem Beisp.4 vermerkt; die melodische Zasur
befindet sich nach der 7. (statt 6.) Silbe. Entsprechend fillt im a-Teil die Zasur hinter die 4. (statt
3.) Silbe, stimmt also mit der Sprachzésur eines gewohnlichen Zehnsilbners iiberein. Spanke
entscheidet sich interessanterweise fiir diese Aufteilung, obwohl er seiner Ubertragung
Rayn.980 zugrundelegt. Seine Rhythmusinterpretation korrespondiert mit der trochédischen
Lesart im Beisp.6, er wihlt allerdings statt der Doppeltakt- die Dreiertaktnotierung!s.
Distinktionsstriche werden in den Trouvérehandschriften derart inkonsequent verzeichnet, daB
sie als Indikatoren fiir pausenartige Einschnitte ungeeignet sind. Andernfalls konnten die in

11 De vulgari eloquentia, Buch 2, Kap. 10.

12 vgl. Spanke, Beziehungen, S.4.

13 Rayn.980 im Anonymenteil von KNXP.
Rayn. 987 im Autorenteil von KN[X]P; in U anonym und ohne Noten.
Rayn.2111 im Marienliedfaszikel von X.

14 Die Fassung von P steht zwischen beiden.

15 vgl. Spanke, Liedersammiung, S.420f.
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einigen Handschriften nach Vs.6 und 9 markierten Striche Tischlers rhythmische Konzeption in
Frage stellen.

Der Rhythmus in der Troubadour- und Trouvéremusik bleibt weiterhin Gegenstand
engagierter Auseinandersetzung. Sie ist, unter anderem, auch in dieser Zeitschrift mit groBer
Intensitit gefiihrt worden 5.

Zur Zeit erscheint eine Ausgabe der Lieder von elf der bedeutendsten Trouvéres'’, also eines
beachtlichen und repriisentativen Teils der gesamten Trouveérekunst. In ihr wird bewuBt auf eine
Festlegung in der rhythmischen Frage sowie auf den Versuch einer Klarung der nicht minder
komplizierten textkritischen Probleme verzichtet.

Die von Tischler vorgestellte Methode der synoptischen Anordnung aller mdglichen
Rhythmusversionen ist eine praktikable Diskussionsgrundlage. Sie weist, solange eine definitive
Interpretationslehre noch nicht vorhanden ist, auf jeden Fall den Weg zu konsequenterem
Vorgehen und besserer Verstandigung.

16 Vgl. H.Husmann in Bd. 5 (1952), S. 110ff. und 6 (1953), S.8ff., Fr. Gennrich in Bd.7 (1954),
S. 150ff.

17 Hrsg. von H. van der Werf als Bd. 11(-12) der Monumenta Monodica Medii Aevi. 1. Teil:
Kassel 1977. Teil 2 in Vorbereitung.
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Berner Musikgesprach 1979

von Jurgen Maehder, Bern/Munchen

Das zweite Berner Musikgesprach fand am 21. und 22. April 1979 im Berner Radiostudio
statt — veranstaltet vom Radio der Deutschen und Ritoromanischen Schweiz in Zusammenar-
beit mit dem Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat Bern. Teilnehmer der Podiums-
diskussion waren die Musikwissenschaftler Ludwig Finscher und Stefan Kunze, der Pianist Jorg
Demus, der Komponist Rudolf Kelterborn, Urs Frauchiger als Direktor des Berner Konservato-
riums und der Musikkritiker Dietmar Polaczek.

In seinem Einfithrungsreferat Formen der Vermittlung von Musik untersuchte Stefan Kunze
die Ambivalenz des Interpretationsbegriffes, der — angewendet auf Musik — ja ebenso eine
Auffiihrung wie die verbale Interpretation eines Werkes bezeichnen kann. Die interpretierende
Haltung Musik gegeniiber wurde als Errungenschaft des 19.Jahrhunderts gekennzeichnet; der
Anspruch, ein musikalisches Werk durch historisch verantwortliche Interpretation quasi neu
erstehen zu lassen, wire ohne das Phianomen eines historisierten musikalischen BewuBtseins ja
undenkbar. Zusammen mit der praktisch-musikalischen Interpretation, deren Notwendigkeit als
Folge einer Distanz von Musiker und Werk begriffen werden kann, entwickelte sich im Laufe
des 19.Jahrhunderts auch eine zunehmende Theoretisierung der historischen wie der neu
geschaffenen Musik; die literarischen Vorlagen fiir Programmusik konnen ebenso als Beispiele
dieser Tendenz dienen wie das wachsende Begriffsarsenal musikwissenschaftlicher Analyse.
Wihrend der Horizont an historischer Musik im Laufe der vergangenen 150 Jahre immer mehr
zunahm, vergroBerte sich in gleichem MaBe der theoretisch-sprachliche Apparat des Musikver-
standnisses — Vermittlung musikalischer Einsichten durch verstehende verbale Interpretation
der Werke und Vermittlung musikalischer Werke durch nachvollziehende Interpretation am
Instrument traten nebeneinande.".

Eher kritisch beurteilte der Referent die durch die Medien zur technischen Konservierung
und Reproduktion von Musik eingetretene Wandlung des musikalischen BewubBtseins: er
kritisierte den Verlust an Einmaligkeit und Unmittelbarkeit des Interpretationsaktes, der sich in
einem falsch verstandenen Anspruch musikalischer Perfektion und in einer nicht werkgetreuen
Glittung des Klangbildes niederzuschlagen pflegt.

In ihren Korreferaten nahmen die iibrigen Referenten zu den vorgetragenen Thesen Stellung
und entwickelten Konzepte, in denen die technische Reproduzierbarkeit von Musik zumeist eine
positivere Wertung erfuhr. Ludwig Finscher hob besonders die Steigerung des ,,angemessenen
Haorens* durch Training hervor, wie es ohne die durch Tontréger erst ermoglichte Verfiigbarkeit
erklingender Musik wohl schwierig zu realisieren wire. Rudolf Kelterborn betonte die
Bedeutung der musikalischen Analyse fiir den Kompositionsunterricht wie fiir das Verstehen
musikalischer Werke, wiahrend Dietmar Polaczek ein informationstheoretisches Modell musika-
lischer Vermittlung entwickelte. Jorg Demus stellte in seinem Korreferat den Sprachcharakter
musikalischer Stile in den Vordergrund; die Relation von Notentext, Auffilhrung und
musikalischer Gattung suchte er in ein botanisches Gleichnis zu fassen, in welchem eine einzelne
Rose der Auffiihrung, die zugehorige Rosensorte dem Werk, die Gesamtheit aller existierenden
Rosen der musikalischen Gattung zugeordnet wurde.
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Als Beispiele fiir die Vermittlung von theoretischer Einsicht in musikalische Werke wurden
Analysen dreier Klavierwerke von Mozart aus verschiedenen Blickwinkeln vorgetragen. Vom
Standpunkt des Musikwissenschaftlers — und fiir die Zielgruppe eines musikwissenschaftlichen
Seminars — analysierte Ludwig Finscher Mozarts Fuge fiir 2 Klaviere (KV 426); Jérg Demus
stellte die zum musikalischen InterpretationsprozeB fiihrenden Uberlegungen anhand der c-
moll-Fantasie KV 475 dar, und Rudolf Kelterborn wihlte Mozarts Klaviersonate in D-dur KV
311 fiir seine Analyse, die sich an die Teilnehmer einer Kompositionsklasse wandte. Von allen
Referenten wurde das Gemeinsame ihres Vorgehens stark empfunden, auch wenn die
verschiedenen Zielgruppen der Analysen Differenzen im Detail bedingten.

Kolloquium ,,Das Konzertschaffen J.S.Bachs” in Rostock
von Werner Breig, Karlsruhe

Der Fachbereich Musikwissenschaft der Wilhelm-Pieck-Universitdt Rostock unter der
Leitung von Rudolf Eller veranstaltete vom 22. bis zum 24.Mai 1979 ein Kolloquium Das
Konzertschaffen J.S. Bachs. Das Generalthema einschlieBlich seiner geschichtlichen Verflech-
tungen wurde in 16 Einzelbeitrigen behandelt; die zeitliche Disposition der Veranstaltung
erlaubte es, alle Referate eingehend zu diskutieren.

Am Anfang stand ein grundlegender Beitrag von Rudolf Eller, der ein Bild von der Vielfalt
des Bachschen Konzert-(Euvres und seiner historischen Beziehungen zeichnete. — Hans-
Joachim Schulze (Leipzig) sprach iiber Fragen der Uberlieferung und der Chronologie. Sollten
sich seine grundsitzlichen Zweifel an Heinrich Besselers Chronologie der Brandenburgischen
Konzerte als berechtigt erweisen, so konnte dies zu weitreichenden Folgerungen fiir unser Bild
von der Entwicklung des Bachschen Konzertschaffens in Weimar und Koéthen fithren. — Gerd
Riendcker (Berlin) unternahm es, in seinem Beitrag Zu einigen Aspekten der Dramaturgie in
Bachs Konzertsatz, mit Hilfe von Christian Kadens Kategorien ,,Substanzdramaturgie’’ und
,»Mediendramaturgie’’ den Eingangssatz des 5.Brandenburgischen Konzerts als Resultat ver-
schiedener, teilweise sich iiberlagernder dramaturgischer Strategien zu interpretieren. — Hans
GriiB (Leipzig) stellte in seinem Referat Die Concerto-Form als Trdger syntaktischer Funktionen
bei A.Vivaldi und J.S.Bach Vivaldis Konzertritornell als ein syntaktisches Modell von
zwingender Finalitdt dar, das auch durch Umstellungen und Auslassungen seine Struktureigen-
schaften nicht verliert, und untersuchte die Modifikationen dieses Modells bei Bach. — Theodor
Miiller (Moskau) untersuchte Das Verhdiltnis von Polyphonie und Homophonie in Bachs
Klavierkonzerten und akzentuierte dabei besonders die Rolle der Polyphonie im Konzert BWV
1052. — Wladimir Protopopow (Moskau) hatte einen Referattext nach Rostock gesandt, in dem
Das Da-capo-Prinzip in den Konzerten J.S. Bachs nach kompositorischer Faktur und Aus-
drucksgehalt unter systematischen und historischen Gesichtspunkten abgehandelt wurde. —
Werner Breig (Karlsruhe) unterschied in seinem Referat Periodenbau in Bachs Konzerten Typen
periodischen Aufbaus in den Ritornellen und skizzierte die Folgerungen, die der Konzertsatz
aus dem Ritornellbau zieht. — Alfred Diirr (G6ttingen) zeigte in seinen Darlegungen Zur Form
der Priludien in Bachs Englischen Suiten auf, daB in den Er6ffnungssitzen der Englischen Suiten
Nr.2-6 Grundgedanken der Konzertform iibernommen sind, jedoch in Modifikationen, die teils
den Erfordernissen des Klaviersatzes, teils dem Vorbild der Dacapo- Arie verpflichtet sind. - Zu
analogen Resultaten gelangte das Referat von Hans Eppstein (Stocksund/Uppsala) Zum
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Verhdltnis zwischen Konzert und Sonate bei J. S. Bach: Auch die Gattung der Sonate zeigte eine
selektive Anwendung von Konzertmerkmalen, wobei die Form des Konzertsatzes Vivaldischer
Pragung und die vom Referenten sog. ,Tuttifuge dominierten, die dreisétzige zyklische
Konzertform dagegen zuriicktrete. — Werner Felix (Leipzig) sprach Zur Dialektik von
sonatischem und konzertierendem Prinzip in Bachs Schaffen, in der er einen der wichtigsten
Vorginge der Musikgeschichte der Bachzeit sah, der Ziige der Friithaufkldarung trigt. — Walther
Siegmund-Schulze (Halle) konnte — ausgehend von einem erweiterten Begriff des Konzertierens
— Das konzertante Prinzip in Bachs Sonaten und Partiten fiir Violine solo BWV 1001-1006 als
eine wesentliche Triebkraft der Formgestaltung nachweisen. — Ingeborg Allihn (Berlin) zeigte in
ihrem Referat Die soziale Bedingtheit der Konzertpraxis in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts
einen Wandel in Bachs Haltung zu seiner Umwelt auf, der von einer engen Bindung an die
jeweiligen Auffiihrungs- und Rezeptionsbedingungen zu einem liberwiegenden Interesse an der
rein kompositorischen Aufgabenstellung verlauft. — Karl Heller (Rostock) referierte iiber Die
Konzerte in der Bachpflege und im Bachbild des 18. und friihen 19.Jahrhunderts; dabei erwiesen
sich als Schwerpunkte der insgesamt sparlichen Rezeption die Berliner ,,Ripienschule* Zelters,
spiter die relativ hdaufigen Auffiihrungen der beiden d-moll-Konzerte fiir 1 bzw. 3 Cembali, bis
die um 1850 einsetzenden Druckveroffentlichungen Bachscher Konzerte eine neue Basis fiir das
Weiterleben dieser Werkgruppe schufen. — Zdenka Pilkova (Prag) referierte Zum Konzertschaf-
fen der Komponisten aus den bohmischen Léindern in der ersten Halfte des 18.Jahrhunderts, das
sie an Beispielen von J.V.Paus, J.I.Linek, F.X.Brixi, F.Tuma, J. Zach, F. und J.Benda sowie
J.V.Stamic belegte. — Rudolf Peman (Brno) erwies in seinem Referat Bach und Zelenka — Ein
Beitrag zur Entfaltung des Vivaldischen Stils, daB neben der Vivaldi-Rezeption Bachs als eine
verschiedengeartete, aber nicht weniger deutliche diejenige im Instrumentalwerke von J.D.Ze-
lenka steht. — Peter Ahnsehl (Rostock) benannte in seinem Beitrag Zur Stellung des schnellen
Bachschen Konzertsatzes im kompositorischen Umfeld der deutschen Zeitgenossen zwei Tenden-
zen, die bei den deutschen Komponisten zur Umgestaltung des Vivaldischen Modells fiihrten:
einmal die Kritik an der bei Vivaldi strukturbestimmenden Virtuositdt, zum anderen —
besonders bei Bach zu beobachten — die Durchdringung der Soli mit Ritornellsubstanz: Ziige,
die der Referent auf sozialpsychologische Unterschiede zwischen dem meerbeherrschenden
Handelswesen in Venedig und dem Gewerbebiirgertum in Mitteldeutschland zuriickfiihrte.

Ein Kolloquiumsbericht wird als Band 6 der Reihe Bach-Studien im Verlag Breitkopf &
Hartel (Leipzig) erscheinen.
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Vorlesungen Uber Musik an Universitaten
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen™*

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, U = Ubungen. Angaben der Stundenzahl
in Klammern.

Nachtrag Sommersemester 1979

Freiburg i. Br. Dr. P. ANDRASCHKE: S: Beethovens spite Streichquartette.
Priv. Doz. Dr. Fr. RECKOW: Gastprofessur an der Universitit Hamburg.

Gieflen. Dr. G. BATEL: Pros: Einfiihrung in statistische Methoden der Musikwissenschaft
(2).

Wintersemester 1979/80

Aachen. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Gustav Mahler (2).

Basel. Prof. Dr. H. OESCH: Haupt-S I: Ubungen zur Musik des Mittelalters (2) (mit
weiteren Dozenten) — Arbeitsgemeinschaft zur Musik des 20. Jahrhunderts (2) - Doktoranden-
kolloquium (gem. mit Prof. Dr. W. ARLT, Prof. Dr. E. LICHTENHAHN und PD Dr. M.
HAAS) (2) — Grundseminarstufe: Einfithrung in musikalische Editionspraktiken (durch Frau
Dr. V. Gutmann) (1) — Ethnomusikologie: Grundkurs I: Der Arbeitsbereich der Ethnomusiko-
logie (2) — Die Bedeutung des Klangs in auBereuropéischer Musik (Vorlesung mit Ubungen)
(2).

Prof. Dr. W. ARLT: Musik und Sprache in der Kirche des Mittelalters (2) — Grund-S:
Ubungen zur Musik des Barockzeitalters (2) — Theorie und Praxis der musikalischen
Komposition im 18. und friihen 19. Jahrhundert (mit Ubungen) (2) — Doktorandenkolloquium
(gem. mit Prof. Dr. E. LICHTENHAHN, Prof. Dr. H. OESCH, und PD Dr. M. HAAS) (2) -
Einfithrung in den Choral des Mittelalters (2).

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Robert Schumann und Felix Mendelssohn (mit Analysen und
Lektiire) (2).

Priv. Doz. Dr. M. HAAS: Paldographie der Musik I: Die Neumen (2).

Lektorin Frau Dr. N. van DEUSEN : Grundkurs: Einfithrung in das Studium: Historische und
systematische Musikwissenschaft. Musik-Bibliographie (2).

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. T. KNEIF: Musikgeschichte im Uberblick (3) — Rockmusik
in Deutschland (3) — Haupt-S: Orgelwerke J. S. Bachs (2).

Prof. Dr. K. KROPFINGER: G. F. Hindel (2) — Pros: Ubungen zur Vorlesung G. F. Héndel
(3) — Doktoranden-Colloquium (3).

Prof. Dr. R. STEPHAN: Forschungsfreisemester.

Dr. R. ELVERS: Geschichte des Notendrucks (2).

N. N.: Fragen und Aufgaben der Musikisthetik (2).

N. N.: Pros: Einfiihrung in die Musik des friihen Mittelalters (2).

N. N.: Pros: Die Motette im 16. Jahrhundert (2).

Abteilung Musikethnologie. Ass. Prof. Dr. M. P. BAUMANN: Panfloten (Spieltechnik,
Funktion und ,,Theorie*) (2) — S: Volksliedsinger und Liedermacher (2) — U: Auswertung der
Exkursion (1).

Dr. R. M. BRANDL: S: Grundlagen der Musikethnologie anhand ausgewihliter Beispiele
(Seminar A) (2).

* In das Verzeichnis der Vorlesungen wurden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen
Hochschulen aufgenommen, an denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach
mit AbschluB Magister oder Promotion gibt. Theoretische und praktische Propiddeutika und
Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Prof. FATOUROS, Dr. REINSCH, Dr. R. M. BRANDL: U: Neugriechische Volkslieder aus
der Dodekanes (gemeinsame Veranstaltung der Seminare fiir Byzantinistik und Vergleichende
Musikwissenschaft) (2).

A. K. SCHALLER: Kurs: Analyse (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. H. TOUMA : Die andalusische Nubah Nordafrikas in Marokko, Algerien
und Tunesien II (2).

Lehrbeauftr. Frau Dr. H. NIXDORFF: Kurs: Instrumentenkunde II (2).

N. N.: Einfithrung in die Musikethnologie (2).

N. N.: Doktorandenkolloquium (2).

Berlin. Technische Universitat. Prof. Dr. C. DAHLHAUS : Musik des 19. Jahrhunderts I (2) -
S: Musik des 19. Jahrhunderts I (2) — S: Das Klavierkonzert von Mozart bis Liszt (2).

Frau Prof. Dr. H. de la MOTTE-HABER: Neue Musik seit 1945 (2) — Instrumentenkunde
und Instrumentation (2) — S: Empirische Forschungsmethoden (2).

M. ZIMMERMANN: Pros: Musikalische Notation (2) — Pros: Jean-Philippe Rameau,
Theorie und Praxis (2).

Dr. Th.-M. LANGNER: Kammermusik des 20. Jahrhunderts (2).

Berlin. Pidagogische Hochschule. Prof. Dr. P. RUMMENHOLLER: Geschichte der
Klaviermusik IV: Von Debussy bis zur Gegenwart (2) — Pros: Theorie und Praxis der
musikalischen Analyse II (2) — Einfiihrung in die Musikgeschichte: Das Mittelalter (2).

Prof. Dr. W. BURDE: Geschichte des Jazz (2) — Ubungen zur Geschichte des Jazz (2) -
Bachs Brandenburgische Konzerte (2) — Musik im 20. Jahrhundert: Hans Werner Henze (2).

Dr. H. DANUSER: Beurlaubt.

Bern. Prof. Dr. St. KUNZE: Die Wiener Klassik: Haydn, Mozart, Beethoven (2) - S:
Beethovens ,,Leonore** und ,,Fidelio* (2) — Einfiihrung in das Studium der Musikwissenschaft.
Durchgefiihrt von P. ROSS (1).

Prof. G. AESCHBACHER: Mittelalterliche geistliche Musik (Gregorianik, religioser Volks-
gesang, kirchliche Mehrstimmigkeit) (1) — Pros: Zur Entstehung des Instrumentalkonzertes
(Italien 17. Jahrhundert bis J. S. Bach) (2).

Priv. Doz. Dr. V. RAVIZZA: Komponistenbiographien des 19. und 20. Jahrhunderts:
Historisches, Methoden, Kritik (1) — S: Versuch einer Komponistenbiographie (2).

Prof. Dr. W. ARLT: Einfiihrung in Notation und Satz des franzsischen 14. Jahrhunderts
(14taglich 2) — Musik und Dichtung im franzosischen 14. Jahrhundert: Guillaume de Machaut,
,,le grant retthorique de nouvelle fourme** (14téglich 2).

Frau Dr. D. BAUMANN: Einfiihrung in die musikalische Akustik (2).

Dr. A. MAYEDA: Einfiihrung in die japanische Musik (2).

Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Giacomo Meyerbeer (2) — Haupt-S: Die ,,Grand Opéra*
(2) - Doktoranden-S: (2 n. V.).

Prof. Dr. KI. RONNAU: Heinrich Schiitz (1) — Haupt-S: Probleme der Schiitz-Forschung (2)
~ Pros: Die ,,Kleine Form* in der Musik (2).

Dr. Chr. AHRENS: Pros: Die Musik des Vorderen Orients (2).

Dr. J. SCHLADER: Pros: Die klassisch-romantische Sonate (2).

Bonn. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Komponisten als Bearbeiter (G + H) (2) — Haupt-S:
Die Messe des 17. Jahrhunderts, Quellen- und Stilprobleme (H) (2) — Doktorandenkolloquium
(2).

Prof. Dr. S. KROSS: Die europiische Musik von 1700-1830 (Musikgeschichte III) (G) (2) -
Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (G + H) (3) — Das Kantatenwerk Joh. Seb. Bachs
in ausgewihlten Beispielen (2).

Akad. Mus. Dir. Prof. Dr. E. PLATEN: S zur Formenanalyse (H) (2) - S: Formenlehre: Die
Fuge (2) (G).
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Prof. Dr. M. VOGEL: Methoden und Probleme der Harmonielehre (G) (2) — S: Puccinis
»Tosca' (H) (2) — S zu aktuellen Fragen der Musikwissenschaft (H) (2).

Frau Dr. M. BROCKER: S: Einfiihrung in die Musikethnologie II (G) (2).

Dr. R. CADENBACH: S: Ubungen zur Musikwissenschaftlichen Terminologie (G) (1).

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. A. FORCHERT: Zur Wirkungsgeschichte Bachs (2) — Haupt-
S: Die Auflosung der Funktionsharmonik bei Debussy, Reger und Skrjabin (2) — Pros:
Geschichte des Passions-Oratoriums (2).

Prof. Dr. G. ALLROGGEN: Allgemeine Musikgeschichte IV (2) — Haupt-S: Das Madrigal
am Ende des 16. Jahrhunderts (2) — Pros: Puccinis ,,Tosca* (2) — Pros: Haydns Streichquartette
(2) = U: Zur italienischen Musiktheorie um 1800 (2).

Dr. B. DOPHEIDE: Die Zwolftonmusik (1).

Erlangen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Die Epoche der Niederliander (2) — Haupt-S: Musik und
Rhetorik im 17. und 18. Jahrhundert (2) — Pros: Musiktheoretische Schriften des 16. und 17.
Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Musik und Romantik (2) — Haupt-S: Die Klaviermusik Béla
Bart6ks (2) — Colloquium: Volksmusik und Volksmusikforschung (2).

Frau Dr. H. LUHNING: Pros: Heinrich Schiitz (2) — Pros: Einfiihrung in das musikwissen-
schaftliche Schrifttum (1).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. FINSCHER: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Musikgeschichte im Uberblick I: Von den
Anfingen bis 1400 (mit Horpraktikum) (3) — S: Die Stilwende nach 1910. Strawinsky und
Bart6ék (mit Horpraktikum) (3) — Ober-S (fiir Doktoranden): Besprechung ausgewihlter
musikwissenschaftlicher Probleme (2).

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY: Pros: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (2) — S:
Instrumentale Ensemblemusik zwischen 1500 und 1630 (3) — Ober-S: Zur Dramaturgie des
Opemeinakters (gem. mit Prof. Dr. W. KIRSCH) (2) — Ober-S (fiir Doktoranden): Probleme
der Opernforschung (2). ’

Prof. Dr. H. HUCKE: Pros: Notationskunde: Neumen (2) — Ober-S: Miindliche und
schriftliche Uberlieferung in der Musik des Mittelalters (3) — Ober-S (fiir Doktoranden):
Methodenprobleme (2).

Prof. Dr. W. KIRSCH: Johannes Brahms (2) — Ober-S: Zur Dramaturgie des Operneinakters
(gem. mit Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY) (2) - S: Stilkomponenten der geistlichen
Vokalmusik von Josquin Desprez bis Palestrina (2) — Ober-S (fiir Doktoranden): Besprechung
ausgewihlter neuerer Arbeiten (2).

Akad. Oberrat P. CAHN: Pros: Historische Analyse: Zur Entwicklung der Rondoform von
Haydn bis Mahler (2) — S: Zur Entwicklung der Musiktheorie im 19. Jahrhundert.

Exkursionen im Zusammenhang mit dem Pros Neumenkunde: nach Darmstadt (1tégig) und
Fulda (1tdgig); Prof. Dr. H. HUCKE.

Freiburg i. Br. Prof. Dr. R. DAMMANN: Mozarts ,,Don Giovanni“ (2) — S: Musiktheoreti-
sche Lektiire: Mattheson ,,Der Vollkommene Capellmeister** (2) — Geschichtliche Stationen der
musikalischen Passionshistorie (2) — Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke (2).

Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: Gustav Mahler (2) - S: Die Affektenlehre in der Musik (2)
- Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (2) — Doktoranden-S (2).

Priv. Doz. Dr. Fr. RECKOW: Von der Ars antiqua zur Ars nova; Grundlagen der
spitmittelalterlichen Musikgeschichte (3).

Dr. P. ANDRASCHKE: S: Die Symphonie im 20. Jahrhundert (2) — Arbeitsgemeinschaft:
Grundlagen des Musikhérens (gem. mit Prof. Dr. B. GOTTWALD, Prof. H.-P. HALLER, Prof.
Dr. Cl. HOLM, Prof. Kl. HUBER) (2).

Dr. A. RIETHMULLER: S: Musik des Fin de Siécle (2) — Zur Entstehung der Notenschrift
(gem. mit Prof. Dr. J. LOHMANN) (2).
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Dr. W. RUF: S: Methoden der Musikwissenschaft II (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. ABRAHAM: Zur Melodik des evangelischen Kirchenliedes (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. FROBENIUS: S: Adomos Analysen von Kompositionen der Wiener
Schule (2).

Lehrbeauftr. Dr. N. SCHNEIDER: S: Salonmusik im 19. Jahrhundert (2).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. TAGLIAVINI: Polyphonie et plain-chant & la Renaissance (1)
— Pros: Harmonische Analysen (1) - S: Lecture critique de textes de Rameau et de ses
Contemporains (1) — Auffithrungspraxis in der Renaissance und im Friihbarock (17. Jahrhun-
dert) (1).

Priv. Doz. Dr. J. STENZL: Répétition de I'histoire musicale, II: L’opéra italien et frangais au
17e et au 18e siecle (1) — Das deutsche Volkslied in der Kunstmusik des 19./20. Jahrhunderts,
besonders die Wirkungsgeschichte der ,,Wunderhorn“-Lieder (gem. mit Prof. Dr. P. H.
NEUMANN) (14téglich 2) — Pierre de Ronsard: ,,Les Amours** (gem. mit S. GLASSON) (2).

GieBen. Prof. Dr. E. JOST: Pros: Grundlagen der Systematischen Musikwissenschaft (2) —
Pros: Einfilhrung in die Musiksoziologie: Rockmusik (2) - S: Gestaltungsprinzipien im
europdischen Avantgarde-Jazz nach 1965 (2).

Prof. Dr. E. KOTTER: Pros: Einfiihrung in die Musikpsychologie (2) — Pros: Funktionelle
Musik (2) — Original und Bearbeitung (2) — Horpraktikum zum Seminar Original und
Bearbeitung (1).

Doz. Dr. E. REIMER: Pros: Einfiihrung in die Sozialgeschichte der Musik: Die Hofmusik
zwischen 1500 und 1800 (2) - Musikalische Analyse: Solokonzerte des 18. und 19.
Jahrhunderts (2) — Konzeptionen der Musikgeschichtsschreibung seit Forkel (2).

Dr. G. BATEL: Pros: Einfiihrung in die Methoden des musikwissenschaftlichen Arbeitens
(2).

Prof. Dr. W. PAPE: Instrumentenkunde (2).

Frau Prof. G. DISTLER-BRENDEL.: Neue Musik bis 1950 (2).

N. N.: Pros: Einfiihrung in die Musikésthetik des 18. und friihen 19. Jahrhunderts (2).

N. N.: Georg Josef Vogler als Lehrer und Musiktheoretiker (2).

Giittingen. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Mozart (2) — U: Ubung zur Klaviersonate der
Romantik (2) — Doktoranden-Colloquium (1).

Frau Prof. Dr. U. GUNTHER: Die Mehrstimmigkeit im Mittelalter (2) — Haupt-S: Die
Symphonik im 19. Jahrhundert (2) — U: Mensuralnotation (2).

Dr. R. FANSELAU: U: Die musikalische Nachahmungsisthetik (2).

Priv. Doz. Dr. H.-P. HESSE: S: Informationstheorie und ihre Anwendung auf die Musik (2).

Dr. B. SUCHLA: U: Theoretikerlektiire: Deutsche Traktate des 17. und 18. Jahrhunderts
(Kompositionslehren) (2).

Prof. Dr. H. HUSMANN: Colloquium: Anleitung zu selbstindigen wissenschaftlichen
Arbeiten (2).

Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Musik der Notre-Dame Zeit I (2) — Aspekte der
Musikwissenschaft II (2) — Musikhistorisches S (2) — Privatissimum fiir Dissertanten (2).

Prof. Dr. W. WUNSCH : Musikethnologische Vorlesung III (2) — Musikethnologisches S (2).

Frau Dr. I. SCHUBERT: Musikwissenschaftliches Pros I: Projektarbeit (2).

Dr. J.-H. LEDERER: Musikgeschichte I (2) — Ubungen an Tonbeispielen (1).

Lehrbeauftr. Dr. G. NEUWIRTH : Musikwissenschaftliches Pros II: Analyse (1).

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. C. FLOROS: Haupt-S: Der Impressio-

nismus in der Musik (3) — Pros: Symphonie und Symphonische Dichtung (3) — S fiir
Doktoranden (2).

Prof. Dr. H. J. MARX: Geschichte der Sinfonie vor Beethoven (2) — S: Claviermusik des 15.
und 17. Jahrhunderts (2) — S: Schubertforschung der letzten Jahre (2) — S fiir Doktoranden (2).
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Prof. Dr. W. DOMLING: U: Werkanalyse II (3) — U: Notationskunde 1I (3) - U: Strawinsky
(fiir Fortgeschrittene) (2).

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: U: Alte Musik im Spannungsfeld moderner Interpretation
(Fortsetzung) (1).

Prof. J. JURGENS: Die Entwicklung des Madrigalstils und dessen literarische und
musikalische Wiederbelebung im 20. Jahrhundert I (2).

Prof. Dr. H. RAUHE: S: Einfiihrung in praxisbezogene Grundfragen der Musikwissenschaft
(2).

Dr. P. PETERSEN: Interdisziplindres Haupt-S: ,,Die Soldaten* von J. M. R. Lenz, B. A.
Zimmermann und H. Kipphardt (gem. mit Dr. J. KROGOLL) (3) — U: Einfilhrung in die
Technik wissenschaftlichen Arbeitens (1).

Frau Dr. S. LEOPOLD: U: Die Opera buffa (2).

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. V. KARBUSICKY : Vorlesung und Haupt-S: Das
Symbol in der Musik (2) — Pros: Soziologie und Asthetik der musikalischen Massenkultur (2) -
U: Grundbegriffe, Methoden und Arbeitstechniken der Systematischen Musikwissenschaft II
(2) — Kolloquium fiir Fortgeschrittene und Doktoranden (2).

Prof. Dr. H.-P. REINECKE: Die historische Entwicklung des systematischen Denkens in der
westlichen Musik (2) — S: Der Wandel der Konzeptionen von ,,systematischer* Musikwissen-
schaft (2).

Dr. A. BEURMANN: Praktikum: Speicher und Computer in den Bereichen ,,Musikwissen-
schaft”, ,,musikalische Interpretation** und ,,Komposition“. Eine einfiihrende, praxisbezogene
Darstellung (2).

Dipl. Ing. A. HEYNA: U: Elektroakustik. Theoretischer Teil. Praktischer Teil (2).

Frau Dr. S. WIEHLER-SCHNEIDER: U: Einfiihrung in die musikalische Akustik (2).

Priv. Doz. Dr. H.-P. HESSE (Vertretungsprofessur): Informationstheorie und Wege ihrer
Anwendung auf die Musik (1) - Haupt-S: Anlage und Entwicklung im Bereich der
musikalischen Fahigkeiten (2) — U: Methoden empirisch-soziologischer Musikforschung (3) - S
fiir Doktoranden (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Mozarts Opern (2) — Pros: Ubungen zur
Geschichte und Semantik der Musikinstrumente (2) — S: Texte und Analysen zum Stilproblem in
der Musik (2) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (2).

Doz. Dr. W. SEIDEL: Palestrina und Lasso (2) — S: Josquin und die Musik des 16.
Jahrhunderts (2) — Kolloquium: Besprechung von Arbeiten (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. BIELITZ: Einfilhrung in die Musikgeschichte I (2).

Lehrbeauftr. Prof. H. VOGT: Musik nach 1945 (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SALMEN: Programmusik (2) ~ Ikonographie der Musik des
Mittelalters (2) — Das deutsche Lied im 16./17. Jahrhundert (2) — Dissertantenkonversatorium
(2).

Lehrbeauftr. Prof. W. DEUTSCH: Volksmusik in Osterreich (2).

Lehrbeauftr. Mag. G. R. FRIEBERGER: Neumenkunde zur Gregorianik (2).

Lehrbeauftr. Domkapellmeister M. MAYR: Einfithrung in die Musik des 20. Jahrhunderts
(2).

Lehrbeauftr. Domorg. R. JAUD: Englische Virginalisten (2).

Seminar fiir Schulmusik. Lehrbeauftr. Dr. J. SULZ: Musikdidaktisches S (2) — Lied und
Gesang im Spiegel der neuen musikpédagogischen Literatur (2) — Musikalische Werkkunde (2).

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Musikgeschichte der Renaissance II (2) — Musikgeschichte der
Friithromantik (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. W. BREIG: Musikgeschichtliche Epochen der Neuzeit (2) — Beethovens
spite Streichquartette (2) — S: Ubungen zu den oratorischen Werken Bachs und Hiindels (2) -
S: Schonberg und seine Schule in der Phase der ,,freien Atonalitat" (2).
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Prof. A. SCHRODER: Einfiihrung in den Gregorianischen Choral (2).
Dr. P.-M. FISCHER (Studio fiir elektronische Musik): Ton — Klang — Farbe (mit
Musikbeispielen) (1) — Praktikum I (5) — Praktikum II (5).

Kassel. Prof. Dr. G. REBSCHER: S: Die Nacht in der Musik (1) — S: Tanzmusik in
ausgewihlten Beispielen von der Renaissance bis zur Gegenwart (1).

Prof. Dr. H. ROSING: Einfilhrung in die systematische Musikwissenschaft (2) — S:
Tonmalereien in den Oratorien ,,Die Schopfung* und ,,Die Jahreszciten** von Haydn (1) - S:
Musik in Kassel. Eine soziologische Studie (3).

Prof. W. SONS: S: Musik im 20. Jahrhundert (2).

Kiel. Prof. Dr. F. KRUMMACHER: Bach im 19. Jahrbundert (2) - Prof. Dr. F.
KRUMMACHER und Dr. B. SPONHEUER: Haupt-S: Die Symphonien Gustav Mahlers (4) —
Prof. Dr. F. KRUMMACHER und Dr. H. W. SCHWAB: Doktorandenkolloquium.

Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Georg Biichner und Alban Berg: ,,Wozzeck* (3) - S:
Probleme romantischer Harmonik (2).

Dr. H. W. SCHWAB: S: Formen und Probleme der Akkulturation in der amerikanischen
Musik (2) - S: Die Streichquartette Bartoks (3) (HIMG Liibeck) — Besprechung wissenschaftli-
cher Arbeiten (1) (HIMG Liibeck).

N. N.: Musikgeschichte im Mittelalter I. Grundlagen (2).

N. N.: Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts: Notation und musikalischer Satz (2).

N. N.: S: Jean-Jacques Rousseau (2).

Dr. W. STEINBECK: S: Heinrich Schiitz (2).

Prof. Dr. A. EDLER, Prof. Dr. K. GUDEWILL, Dr. U. HAENSEL, Prof. Dr. Fr.
KRUMMACHER, N. N., Dr. W. PFANNKUCH, Dr. H. W. SCHWAB, Dr. B. SPONHEUER,
Dr. W. STEINBECK: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14tiglich 2).

Prof. Dr. A. EDLER: Musikgeschichte IV (19./20. Jahrhundert) (2) (HIMG Liibeck) - S:
Mozart und das Instrumentalkonzert im 18. Jahrhundert (2) (HIMG Liibeck) — Haupt-S:
Wagner, ,,Ring des Nibelungen* (2) (HIMG Liibeck) — Kolloquium fiir Schulmusiker (1)
(HIMG Liibeck).

Koln. Prof. Dr. HL HUSCHEN: Musik und Musikanschauung der griechischen und
romischen Antike (3) — Haupt-S A: Stilgeschichtliche Aspekte und Probleme der Musik vom
Beginn des 16. bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts — Stilbestimmung und Stilbeschreibung
(2) - Doktorandenkolloquium (1).

Prof. Dr. D. KAMPER: Die instrumentale Ensemblemusik des Barock (Sonate, Sinfonie,
Konzert) (2) — Pros A: Orgelmusik des 17. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. H. SCHMIDT: Beethovens Streichquartette (2) — Pros D: Robert Schumann und
sein Werk (2) — U: Variationenwerke von Haydn, Mozart und Beethoven (2).

Dr. D. ALTENBURG: U: Héfische Musikpflege im 17. und 18. Jahrhundert (2).

Dr. G. HELDT: U: Anleitung zur musikwissenschaftlichen Bibliographie (1) — U: Notations-
formen der Musik von 1900 bis 1970 (1).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Stilschichten und Stilprovinzen in der Musik Afrikas (2) — Pros B:
Volksmusik - Kunstmusik (2) — Kolloquium: Gestalt und Funktion der Musik im traditionellen
japanischen Theater (2) — Kolloquium: Theorie und Terminologie der afrikanischen Musik
(privatissime) (2).

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Volksmusik und Stammesmusik in Indien (2) — Haupt-S B: Die
Terminologie in der Musikethnologie (2) — Transkriptionsiibung (2).

Prof. Dr. J. FRICKE: Tonsysteme, Stimmungen, Intonation (2) — Pros C: Ton-/Gehorpsy-
chologie (2) — Projektstudium: Versuche zur Konsonanz und Dissonanz (Teilnahme nach
personlicher Anmeldung) (2).

Dr. U. SIRKER: Akustische Ubung: Einfiihrung in die Arbeitsmethoden der Musikalischen
Akustik (2).
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Dr. R.-D. WEYER: Akustische U: Einfilhrung in die Extraktion und Messung von
Merkmalen der Tonh6hen- und Klangfarbenwahrnehmung (2).

Mainz. Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Die musikalischen Gattungen des 14. und 15.
Jahrhunderts (2) — Pros: Die Kirchenkompositionen von Josquin und Palestrina (2) — Haupt-S:
Tonpsychologie (2) — U: Das musikalische Urheberrecht in Gesetz und Praxis (Kolloquium) (2).

Prof. Dr. F. W. RIEDEL: J. S. Bach und sein Zeitalter (europiische Musikgeschichte des
Spitbarock) (2) — Haupt-S: Die Spitwerke von J. S. Bach (2) — Ober-S: Die Musikésthetik des
Rationalismus (mit stilkundlichen Ubungen; fiir Staatsexamenskandidaten und Doktoranden)
(2) = U: Mittelrheinische Musik des Spitbarock (mit Pros-Arbeiten) (2).

Prof. Dr. H. SCHNEIDER: Die Musik in Frankreich zwischen 1500 und 1700 (2) — Pros:
Einfithrung in die Musikethnologie (2).

Prof. Dr. R. WALTER: Liedformen (Lied, Figuralvariation, Rondo) (1).

Akad. Rat Dr. K. OEHL.: Einfiihrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaftli-
che Arbeitsweise (2).

Prof. S. CELIBIDACHE: Musikalische Phinomenologie (n. V.).

Domkapellmeister H. HAIN: Einfiihrung in den Gregorianischen Choral unter Beriicksichti-
gung des Stiftsgottesdienstes im Dom zu Mainz (1).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Musikalische Lyrik (1) — S: Lieder und Liederzyklen
der deutschen Romantik (3).

Prof. Dr. H. HEUSSNER: Musikgeschichte im Uberblick II: Gattungstradition und
Fortschritt in der Musik des 17. und des beginnenden 18. Jahrhunderts (2) — S: Das
musikalische Kunstwerk: Urfassung, Bearbeitung, Rekonstruktion (2).

Prof. Dr. M. WEYER: Olivier Messiaen (1).

Doz. Dr. S. DOHRING: Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2) — S: Musikisthetik
der Romantik (2) — S: Franz Schreker (2).

Miinchen. Prof. Dr. Th. GOLLNER: Heinrich Schiitz (2) — Pros: Zum Thema der Vorlesung
(2) - Haupt-S: Schonberg und Strawinsky in Los Angeles (2) — Ober-S: (gem. mit Prof. Dr. R.
BOCKHOLDT und Prof. Dr. J. EPPELSHEIM) (14téglich 2).

Prof. Dr. R. BOCKHOLDT: Bau und Geschehen in der Musik. I: Mehrstimmigkeit bis 1600
(2) — Die musikgeschichtliche Stellung von Hector Berlioz (1) — Haupt-S: Motette und
motettischer Satz im 14. und frithen 15. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. J. EPPELSHEIM: Choralbearbeitung im Kantaten- und Orgelwerk Johann
Sebastian Bachs (2) — U: Blechblasinstrumente in der Musik des 17.—19. Jahrhunderts (3).

Akad. Dir. Dr. R. SCHLOTTERER: U: Palestrinasatz I (3) — U: Musikethnologie des
Mittelmeerraums und Musik der Antike (3) — U: Schuberts Tinze und Mirsche (3) - U:
Richard-Strauss- Arbeitsgruppe (2).

Frau Dr. X. DANCKWARDT: U: Musikalischer Grundkurs (4) — U: Die Konzerte Johann
Sebastian Bachs (2).

Dr. M. H. SCHMID: U: Einfiihrungskurs fiir Anfangssemester (3).

Frau Dr. R. STELZLE: U: Bizet, ,,Carmen‘ (3).

Lehrbeauftr. Dr. K. RUHLAND: U: Ubung zur Gregorianik (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: U: Boetius, De musica institutione libri V (2).

Lehrbeauftr. Frau Dr. R. TRAIMER: U: Einfiihrung in den musikalischen Satz (2).

Akad. Rat Dr. R. NOWOTNY': Auffiihrungsversuche (14).

Miinster. Frau Prof. Dr. M. E. BROCKHOFF: Die Musikgeschichte Frankreichs im
Uberblick von den Anfingen bis zur Gegenwart (2) — Sozialgeschichte der Unterhaltungsmusik
bis 1900 (2) — S: Ubungen zur Vorlesung (2).

Prof. Dr. R. REUTER: Giuseppe Verdi und die italienische Oper seiner Zeit (2) -
Einfilhrung in die Methodik wissenschaftlichen Arbeitens: Musikhistorische Quellen, Neu-
drucke und bibliographische Hilfsmittel (2) — Das Instrumentarium der abendlédndischen Musik:



Vorlesungen iiber Musik 311

Chordophone und Tasteninstrumente (2) — U: Symptome historischer Kompositionsstile —
Bestimmungsiibungen fiir Fortgeschrittene (1) — S: Die Quellen zur Auffithrungspraxis der
Instrumentalmusik vor 1800 (2).

Frau Dr. U. GOTZE: Musikgeschichte im Uberblick I (bis 1600) (2) — U: Einfiihrung in die
strukturwissenschaftliche Methode zur Darstellung von Tonsdtzen (4) — S: Geschichte der
Musikwissenschaft (Antike/Mittelalter) (2) — S: Strukturwissenschaftliches Seminar fiir Dokto-
randen (4).

Univ. Mus. Dir. Dr. D. RIEHM: S: Joseph Haydn (2) — U: Bestimmungsiibungen (1).

Dr. W. VOIGT: U: Geschichte der Begriffe Konsonanz, Dissonanz und ihre Bedeutung fiir
das musikalische Horen (2).

Oldenburg. Prof. Dr. U. GONTHER: S: Positionen der Musikdidaktik (2) — S: Musik in
Schule und Freizeit (gem. mit Prof. G. BECERRA-SCHMIDT und Akad. Rat N. KNOLLE)
(Projekt, 5).

Prof. Dr. F. RITZEL: S: Improvisation in der Geschichte der Musikpadagogik (2) — U:
Ubungen zum Seminar (2) — Materialanalyse (2).

Prof. Dr. W. M. STROH: Kommunikative Titigkeit als Aneignung von Wirklichkeit —
Sprache und Musik II (Projekt, 4) — U: Untersuchung zur Titigkeit in Kommunikationssituatio-
nen mit Musik II (2).

Prof. G. BECERRA-SCHMIDT: U: Komposition mit realistischem Bezug (2).

N. N.: S: Horgewohnheiten (2).

Akad. Rat Dr. N. KNOLLE: S: Elektronik in Pop und Avantgarde (gem. mit G. MEYER-
DENKMANN) (2).

Akad. Rat Dr. P. SCHLEUNING: S: Beethovens ,,Eroica* (2).

Lehrbeauftr. G. MEYER-DENKMANN: U: Improvisations- und Spielkonzepte zur kom-
munikativen Tétigkeit (2).

Lehrbeauftr. J. HORNEBER: S: Einfiihrung in Produktionen des Oldenburger Staatsthea-
ters (2).

Lehrbeauftr. P. LODERWALDT: Einfiihrung in die auBereuropidische Musik (2).

Osnabriick. Prof. W. HEISE: Aktuelle Diskussionen in der Musikpadagogik (1) - S:
Didaktische Untersuchungen zu Werk und Wirkungsgeschichte der ,,Beggar’s Opera* (2).

Akad. Oberrat Dr. R. WEBER: S: Zur Frage der Epochengliederung in der Musikgeschichte
(4) — S: Einfithrung in das Studium der Musikpadagogik (2).

Prof. Dr. Dr. K. FINKEL: S: Sozialpddagogische Probleme im Musikunterricht (2).

H. Ch. SCHAPER: S: Gestaltungselemente in musiktechnischen Realisationen (2) — U:
Didaktik musiktechnischer Realisationen (2).

Regensburg. Prof. Dr. H. BECK: Die Sinfonien Mozarts (1) — Haupt-S: Editionstechnik (2) -
Ober-S: Doktorandenkolloquium (1).

Dr. A. KORMANN: U: Einfiihrung in die Musikpsychologie anhand ausgewihiter Beispiele
(1).

Frau Dr. M. LANDWEHR von PRAGENAU: U: Musiktheorie im Abendland bis um 1000
(1) = Zur hofischen Musik im Mittelalter (1).

W. SIEBER, M. A.: U: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2) — Historische Instrumente
(2).

Lehrbeauftr. Dr. H. STEGER: U: Klaviermusik im 20. Jahrhundert (1).

Lehrbeauftr. E. KRAUS: U: Harmonische Systeme der Musikgeschichte (mit Analyseiibun-
gen) (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. E. APFEL: Musikgeschichte II (1750-1860) (2) - Pros III:
Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik (2) — S: Bedeutende musikalische
Ereignisse in Paris im spéten 19. und friihen 20. Jahrhundert im Hinblick auf die Neue und
Neueste Musik (2).
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Prof. Dr. W. BRAUN: Gattungen der Instrumentalmusik von 1600 bis 1750 (2) — Pros II:
Zur Geschichte der Musik von 1200 bis 1600 (2) — S: Einfiihrung in die Musikésthetik (gem. mit
B. Appel) (2).

Prof. Dr. Chr.-H. MAHLING: Richard Strauss (2) — Pros IV: Das 19. Jahrhundert und seine
Ausldufer (gem. mit W, Birtel) (2) — S: Grundbegriffe und Terminologie der Musikwissenschaft
(2).

Prof. Dr. W. MULLER-BLATTAU: Musik und Musikleben wihrend des DreiBigjihrigen
Krieges (2) - Pros I: Abendlédndische Musik bis zum Beginn der notierten Mehrstimmigkeit (2).

Prof. Dr. E. APFEL, Prof. Dr. W. BRAUN, Prof. Dr. Chr.-H. MAHLING, Prof. Dr. W.
MULLER-BLATTAU: § fiir Doktoranden (14tiiglich 2). '

Salzburg. Prof. Dr. F. FODERMAYR: Einfiihrung in dic Vergleichende Musikwissenschaft I
(14taglich 2) — Von der Volksmusik zur Country Music (14téglich 1).

Prof. Dr. G.CROLL: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. M. FLOTHUIS: Gustav Mahler (2) — S: Empfindsamkeit — Sturm und Drang -
Romantik (2).

Prof. Dr. G. GRUBER: Der junge Haydn (2) — S: Musiktheorie des 15. und 16. Jahrhunderts
(14taglich 1) — Zur musikalischen Analyse (14téglich 1).

Frau Dr. S. DAHMS: Pros: Tinze des 16. Jahrhunderts in musikalischer und choreographi-
scher Rekonstruktion (Tabulaturen I) (2).

Dr. E. HINTERMAIER: Pros: Weile Mensuralnotation unter besonderer Beriicksichtigung
der Proportionenlehre (2).

Prof. N. HARNONCOURT: Instrumentenkunde und Auffithrungspraxis der Musik von
1600 bis 1750 (4).

Tiibingen. Prof. Dr. G. von DADELSEN: Musikgeschichte 1 (Antike und Mittelalter bis
1400) (3) — S: Die Organa von St. Martial und Notre Dame (2).

Prof. Dr. A. FEIL: Das Instrumentalkonzert (2) — S: Zum musikalischen Aspekt der Sprache
(gem. mit Prof. Dr. D. Jihnig) (3).

Prof. Dr. B. MEIER: Der Gregorianische Choral (2) — S: Notationskunde (2).

Prof. Dr. U. SIEGELE: S: Analyse Bachscher Musik (2) — S: Interpretationsvergleiche (3) -
S: Musik nach 1949 (3). :

Dr. M. FORSTER: S: Die Messe im Umkreis der Wiener Klassik (2).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Das Trecentomadrigal (4) — Historisch-musikwissenschaftli-
ches S (2) - Dissertanten-S (nur fiir eigene Dissertanten) (2) — Musikwissenschaftliches
Praktikum: Editionstechnik (gem. mit Doz. Dr. W. PASS, Dr. C. HARTEN und Dr. H.
SEIFERT) (6) — Archiv-Praktikum (gem. mit Doz. Dr. W. PASS, Dr. C. HARTEN und Dr. H.
SEIFERT) (3).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Die Musik Siidostasiens und Indonesiens (2) — Einﬁihmhg in
die Ethnomusikologie I (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches S (2) — Dissertantenkollo-
quium (2).

Doz. Dr. W. PASS: Historisch-musikwissenschaftliches Pros III: Franz Schuberts Kammer-
musik (2) — Historisch-musikwissenschaftliches S: Die Musik im spiétmittelalterlichen Wien (2)
- Einfiihrung in die Methoden der musikalischen Analyse (2).

Doz. DDr. J. ANGERER: Einfiihrung in die musikalisch-liturgische Handschriftenkunde
(2).

Doz. Dr. Th. ANTONICEK: Die Musik in Osterreich im 19. Jahrhundert (2).

Doz. Dr. L. M. KANTNER: Giuseppe Verdi: Leben und Werke I (2).

Lektor Dr. H. KNAUS: Ubungen zur Musikgeschichte I (2) - Historisch-musikwissenschaft-
liches Pros I (2).

Lektor Dr. D. SCHULLER: Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros I (Aufnahme und



Vorlesungen iiber Musik 313

Archivierung wissenschaftlicher Tondokumente) (2).
Lektor Dr. W. DEUTSCH: Einfiihrung in die Psychoakustik (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Hans Pfitzner und die Musik seiner Zeit (2) -
Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (gem. mit Prof. Dr. M. JUST) (2) -
Haupt-S: Werkidee und Fassungen im spateren 19. Jahrhundert (Verdi, Mussorgskij, Bruckner)
(2) — Pros: Musikwissenschaft als Betrachten und Tun, anhand von Musik Haydns (2).

Prof. Dr. M. JUST: Palestrina und Lassus (2) — Kolloquium {iber aktuelle wissenschaftliche
Arbeiten (gem. mit Prof. Dr. W. OSTHOFF) (2) — U: Heinrich Schiitz, Deutsche Geistliche
Gesidnge (2) — Vokal-instrumentales Praktikum zur Musik des 16./17. Jahrhunderts (2).

Akad. Oberrat Dr. L. MEIEROTT: U: Praetorius, Syntagma musicum (2).

R. WIESEND, M. A.: Monteverdis ,,Orfeo* und die Friihzeit der Oper (2) — Musikhistori-
scher Kurs (Parallelkurse a und b): Geschichte der Mensuralmusik (je 1).

Ziirich. Prof. Dr. M. LUTOLF: Die Entwicklung der Musik von der Notre-Dame-Epoche bis
zum Auftreten Dufays (1) — Das Konzert: Funktion und Formen (1) — S: Antonio Vivaldi und
die Oper (gem. mit Prof. Dr. O. BESOMI) (2) - Pros: Die Notationen des 13. und 14.
Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. H. CONRADIN: Ton- und Musikpsychologie: Der musikalische Ausdruck (1).

Priv. Doz. Dr. W. LAADE: Pros: Einfiihrung in die Musikethnologie (2).

Dr. A. WERNLI: Pros: Mensural- und Tabulaturnotationen des 15. und 16. Jahrhunderts I
(2).

Frau Dr. B. GEISER: U: Volksmusik der Schweiz (2).

H. U. LEHMANN: Pros: Luciano Berio und sein Umkreis (2).
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BESPRECHUNGEN

Neue ethnomusikologische Forschungen.
Festschrift Felix Hoerburger zum 60.Ge-
burtstag. Hrsg. von (Max) Peter BAU-
MANN, Rudolf Maria BRANDL und Kurt
REINHARD. (Laaber:) Laaber-Verlag
1977. 248 §.

Der ebenso sympathische wie verdienst-
volle Gelehrte Felix Hoerburger ist zu sei-
nem 60.Geburtstag am 9.Dezember 1976,
dank finanzieller Unterstiitzung des Laaber-
Verlags, mit einer Festschrift geehrt worden,
die kein Florilegium aus Bestianden diverser
Schreibtischschubladen ist, sondern einen
echten Beitrag zum Stand ethnomusikologi-
scher Forschung darstellt, die in mehreren
Fillen mit Hoerburgers Arbeiten (Schrif-
tenverzeichnis, zusammengestellt von Tho-
mas Emmerig, Seiten 21-33) direkt im
Zusammenhang steht.

Den Reigen der durchwegs kurzen Bei-
trige er6ffnet Walter Wiora — nach dem fast
gleichzeitigen Erscheinen des Handbuchs
des Volksliedes (Band 1) und den Gattungen
der Musik in Einzeldarstellungen. Gedenk-
schrift Leo Schrade — mit Gattungen des
Volksliedes und Gattungen der Musik. Er
duBert sich gedankenreich zu den Fragen,
wie sich Gattungen des Volksgesanges von
solchen der Kunst- und Kirchenmusik un-
terscheiden, welche Gattungen des einen
Bereichs mit solchen des anderen genetisch
zusammenhidngen und welche Fragen sich
aus vergleichenden Untersuchungen erge-
ben. Man folgt dem Autor gerne bei seinem
Entwurf, wird sich aber beharrlich dagegen
strduben, die Fuge als eine Gattung zu
begreifen (Seite 37). Die folgenden neun
Artikel gelten der Volksmusik des deutsch-
sprachigen und danach des europiischen
Raumes. Adolf J. Eichenseer handelt iiber
Bayerische Volksmusik 1976. Situation und
Entwicklungstendenzen aufgezeigt am Bei-
spiel der Oberpfalz; er teilt das Repertoire
nach Wioras Kategorien in Volksmusik im

ersten und im zweiten Dasein ein. Wolfgang
Suppan vermag in Werke von Richard
Strauss in Bearbeitungen fiir Blasorchester
mehrere Transkriptionen mitzuteilen, die
selbst im Thernatischen Verzeichnis der Wer-
ke dieses Komponisten fehlen. Max Peter
Baumann legt mit Zur Bedeutung des Bet-
rufes in Uri ein Stiick eigener Feldarbeit vor,
das eine willkommene Erganzung zu seinem
Buch Musikfolklore und Musikfolklorismus
darstellt. Mit dem Beitrag Zur Frage der
asymmetrischen Rhythmen in der ungari-
schen Volksmusik schlieBt Benjamin Ra-
jeczky an die ,,Zwiefachen* Hoerburgers an
und bestarkt die Vermutung, daB Asymme-
trie zum Altbestand europiischer Volksmu-
sik gehort. Birthe Traerup schildert in Heute
kommen die Trommeln instrumentale Hoch-
zeitsmusik in der Prinzrenska Gora (Jugo-
slawien); Walther Wiinsch bleibt in Vom
Symbol zum Souvenir bei Betrachtung einer
zum Verkauf gefertigten verkleinerten Gus-
le allzu nichtssagend. Christian Ahrens teilt
Wertvolles iiber Die Musik der griechischen
Bevolkerungsgruppen in Italien (Kalabrien
und Apulien) mit, insbesondere die Musik-
instrumente in diesen klassischen Riickzugs-
gebieten betreffend. Samuel Baud-Bovy in-
formiert kenntnisreich aus seinem Spezial-
gebiet iiber Quelques Mirologues de Gréce
continentale.

Unter diesen Beitrigen zur musikalischen
Volkskunde erweitert ein Beitrag die Basis
ethnomusikologischer Forschung am ent-
scheidendsten, derjenige von Franz Foder-
mayr und Werner A. Deutsch mit dem Titel
Zur Akustik des ,tepsijanje’ (der in Siidost-
europa gebrduchlichen drehenden Pfanne).
Es ist dies wieder ein Beispiel dafiir, wie
akustisch Phinomene in den verschieden-
sten Kulturen fiir musikalische Zwecke aus-
geniitzt werden und wie solchen Phéanome-
nen nur beizukommen ist, wenn man end-
lich davon wegkommt, musikalische Er-
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scheinungsformen weitgehend nur als melo-
dische und rhythmische Gestalten zu begrei-
fen. Die Ereignisse auf der Ebene des
Klangfarben-Parameters offenbaren sich
uns nur bei Zuhilfenahme elektronischer
Gerite. Die Sonagramme zeigen beispiels-
weise, daB zu der in der Wahrnehmung
vorherrschenden  Amplitudenmodulation
sekundir eine Klangfarben-Modulation hin-
zutritt, die von den Spielern gewollt und
intuitiv erfaBt sein muB.

Auf die Bedeutung der Klangfarbe ver-
weist unter den Beitragen zur auBereuropii-
schen Musik auch Zum Gesang der Kafiren
(des indo-arischen Volkes in Afghanistan)
von Rudolf Maria Brandl, der auch mit
sonagraphischen Transkriptionen arbeiten
muB, um zu zeigen, daB ein zweistufiges
Grundtonmelos — also etwas Armseliges —
nicht das Charakteristische des Gesangsstils
ist, sondern daB3 Haltetone, bei denen durch
gleitende Vokalisierung die Klangfarbe ver-
dndert wird, als die eigentlichen Bedeu-
tungstrager zu gelten haben. Mit diesem
Blick auf das Wesentliche wird man solche
,»Obertonklangmusik*‘ nicht weiter mehr als
,»primitiv' bezeichnen konnen. Ein Aufsatz,
der richtungsweisend sein muB} fiir ethno-
musikologische Forschung von morgen!
DaB Walter Graf, der mit seinen sonagra-
phischen Analysen diesen Weg hinein in die
abenteuerliche Klangwelt auBereuropdi-
scher Musik vorangegangen ist, auch in
dieser Festschrift wieder zu den Teiltonen
vordringen wiirde, ist schier selbstverstind-
lich. Er untersucht diesmal Drei Kriegsge-
singe von der Nordostkiiste Neuguineas aus
dem Jahre 1905, aufgenommen von Rudolf
Poch bei einem Tanzfest in Cape Nelson.
Bei geringem Tonumfang produzieren diese
Gesidnge eine Art ,, Klangfarbenmelodie*
(die ohne Frage als Zentrum magischer
Kraft zu verstehen ist). Auch bei seinen
originellen Gedanken zur Statik in der Mu-
sik rechnet Kurt Reinhard mit der zentralen
Bedeutung des Klangs, dessen latentes Vor-
handensein (unabhingig von seinem Konso-
nanz- oder Dissonanzgrad), auch bei wech-
selnder Intensitit, Statik bewirkt.

SchlieBlich sind noch vier duBerst wert-
volle Beitrdge zur auBereuropéischen Musik
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zu nennen: Artur Simon handelt aufgrund
eigener Feldarbeit iiber die Oboen-Trom-
mel-Musik in Agypten (mizmar baladi),
einen Musikstil sui generis; Habib Hassan
Touma gibt einen kompetenten Uberblick
iiber die Volksmusik im Irak, die sich ent-
sprechend den geographischen Landschaf-
ten in drei Traditionen aufteilen ld8t; Lau-
rence Picken schreibt iiber Some children’s
sound-producing toys and other ,primitive’
musical instruments from Afghanistan (nach
den Hombostel/Sachsschen Signaturen, mit
Zeichnungen), und Josef Kuckertz infor-
miert iiber Gesdnge der Santal, in Ost-Bihar
aufgenommen, die von der musikalischen
Hochkunst Indiens so weit entfernt sind,
daB man wirklich geneigt ist, nach einem
weiter Ostlich liegenden Ursprung dieser
Tradition zu suchen.

(Januar 1979) Hans Oesch

A Musical Offering. Essays in Honor of
Martin Bernstein. Edited by Edward H.
CLINKSCALE and Claire BROOK. New
York: Pendragon Press 1977. X, 301 S§.

Es wird kaum mehr lange dauern, bis man
die Festschriften wie Weine nach Jahrgin-
gen klassiert. Drum sei vorweg gesagt, daB
die vorliegende an einem moglichen gewich-
tigen Prédikat fiir den 1977er positiv betei-
ligt ist. Ich kann den Snobismus jener nicht
teilen, die iiber einen Roten schon deshalb
die Nase riimpfen, weil er jenseits des At-
lantiks reifte.

US-typisch ist diese Festschrift nun aller-
dings: Einmal durch das véllige Fehlen all
dessen, was man unter Asthetik, (Ge-
schichts-)Philosophie, aber auch Methoden-
kritik rubrizieren miite; noch Barry S.
Brooks methodologische Ausfiihrungen
iiber Music, Musicology, and Related Disci-
plines biegen so rasch in jenen fiir den
ganzen Band bezeichnenden Pragmatismus
ein, dal die Voraussetzungen zu seinem
Ansatz (eine Aufteilung der Forscher in
»generalists' und ,,specialists’) unbedacht
bleiben.

Von den librigen 18 Aufsiitzen, die durch
Stanley Kauffmanns Erinnerungen und
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Dankesworte an Martin Bernstein eingeleitet
werden, gelten nur einer dem Mittelalter,
fiinf dem 16., einer dem 17., sechs dem
18., bloB einer dem 19. und vier dem
20.Jahrhundert. Dabei wird ein durchaus
vielfaltiger Ficher amerikanischer Musico-
logy entfaltet: Das reicht von George Perle,
der seinen Einfiihrungstext zu einer Platten-
aufnahme von Bart6ks sechs Quartetten von
1967 einfach nachdrucken ldaBt, und dem
naiv-optimistischen Feuilleton iiber Opera
Today: Thoughts and Observations von Wal-
ter Ducloux zu eigentlichen Faktenartikeln:
Allan W. Atlas zeichnet ein informatives
und griindlich dokumentiertes Bild der ,, Ac-
cademia degli Unisoni in Perugia (1561
gegriindet), Howard Brofsky berichtet iiber
einen Nachfolge-Concorso fiir Santa Maria
della Scala in Mailand von 1762 (unter
Mitteilung zweier Briefe von J.Chr.Bach
und G.B.Sammartini). Philip Friedheims
Thema The Cosmic Introduction in Nine-
teenth-Century Music ist allerdings auf zehn
Seiten nur oberflachlich zu skizzieren, vor
allem wenn einschldgige (nichtenglische) Li-
teratur (besonders zur Oper) unbeachtet
bleibt.

Gustave Reese fragt sich, wie wohl die
Intonation eines bekannten Palestrina-Mag-
nificat lauten miisse, iiber die sich Haberl,
Boepple und Casimiri nicht einig waren.
Allerdings entgeht es auch Reese, daB der
Schliissel . . . Chiavette heiBt. — Pech hat
Henry W. Kaufmann: Seine Studie iiber
Music for a Favola Pastorale (1554) gilt der
Musik zu Agostino Beccaris Il Sacrificio
(Ferrara 1554), die Wolfgang Osthoff be-
reits 1969 in groBerem Zusammenhang
ediert und analysiert hat ( Theatergesang und
darstellende Musik . .., Tutzing 1969, I,
S.312-316; 11, S.84-89).

Solchen Artikeln stehen nun allerdings
auch andere gegeniiber, die die besonderen
Qualitdten der universitdren Musicology in
USA eindriicklich zum Tragen bringen:
Griindlichste Quellen- und Literaturkennt-
nis, ein spekulationsfreies, mitunter hypo-
thesenscheues und (hurra!) politikfreies Ar-
beiten anhand einer klaren, praktisch ausge-
richteten Fragestellung: Lawrence F. Bern-
stein stellt (und 16st) ein Doppelmeisterpro-
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blem (Mathieu und Valentin Sohier) und
gleicherweise souverdn behandelt Martin
Picker Andrea Anticos Motetten-Antholo-
gien. Alle nur denkbaren Methoden (von
der quellenkundlichen bis zur statistischen)
bietet Eugene K. Wolf auf, um eine Johann
Stamitz und Franz Xaver Richter zuge-
schriebene Sinfonie (publiziert in DTB II1/
1, S.79-91) Richter zuzuschreiben.

So wie Wolf in seinen lesenswerten einlei-
tenden Gedanken zur Echtheitsbestim-
mung, versucht auch Judith L. Schwartz
anhand der (datierbaren) Opemouvertiiren
J. A, Hasses gesicherte Kriterien, hier fiir die
Entwicklung der Themenstrukturen, zu ge-
winnen, Kriterien, bei denen sie dann aber
nicht stehenbleibt: Sie interpretiert das Er-
gebnis im eigentlichen Sinne als ein ,,change
on taste highly significant for the emergence
of classic style*‘; dieser Geschmackswechsel
wire nun allerdings mit der Asthetik dieser
Zeit zusammenzudenken und zu beziehen
auf die ihn tragende Gesellschaft.

Thomas E. Warner verweist mit Nach-
druck auf Johann Georg Tromlitz’ Floten-
schule (1791), die er - auch hier jede
gesellschaftliche oder #sthetische Fragestel-
lung ausklammernd - auf eine ,,gold mine of
the eighteenth-century practices* einengt. So
unzweifelhaft C.Ph.E.Bach, Quantz und
Tromlitz fiir den Auffiihrungspraktiker
»Ooldminen* sind (welch zweideutiger
Ausdruck!) - sie darauf zu reduzieren heiBt,
ihre Bedeutung zu verkennen.

Auffiilhrungspraktisch ist auch George J.
Buelows Studie: Er fand in der Library of
Congress ein Ms. einer Arie G. Vignatis mit
den Auszierungen keiner geringeren als
Faustina Bordonis. Die abgedruckten Bei-
spiele zeigen, daB Zuriickhaltung im virtuo-
sen Ziergesang gerade Zeugnis fiir musikali-
sche Virtuositdt sein kann. Dieser Aufsatz
sollte bald iibersetzt allen Séangern barocker
Musik zugetragen werden.

Albert Cohen untersucht Early French
Dictionaries as Musical Sources und zeigt,
wie bedeutungsvoll die Kontexte dieser
Worterbiicher (von R.Estienne, 1539, bis
zum Akademieworterbuch, 1694) sind, was
bei jeder terminologischen Arbeit entspre-
chend zu beriicksichtigen bleibt; dies eine
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Einsicht, die gerade im Rahmen der Arbei-
ten am Handworterbuch der musikalischen
Terminologie mehrfach erortert wurde.

Vom Grundsitzlichen her miite man
Theodore Karps systematisch angelegte
Darstellung Interrelationships between Poe-
tic and Music Form in Trouvére Song disku-
tieren: Karp entwirft ein neues Klassifizie-
rungssystem, das nun allerdings, genauso
wie sein Formbegriff, auf seine konkrete
historische Bedeutung zu befragen wire.

An historischer Konkretheit fehlt es nicht
in Jan und Helen LaRues Studie iiber Trade
Routes and Time Lag in the Export of Late
Eighteenth-Century Opera. Sicher wird hier
mehr eine Problemskizze entworfen, aber es
steht fest, daB fiir die Operngeschichte des
18. Jahrhunderts diese handelsgeschichtli-
che Perspektive von entscheidender Bedeu-
tung ist, so prosaisch das einigen Notenana-
lytikern auch vorkommen mag.

Besonders hervorheben mochte ich zwei
Aufsdtze zur neueren Musikgeschichte:
Elaine Brody iibertreibt nicht, wenn sie
ihrem Portrdt des spanischen Pianisten Ri-
cardo Vifies den Untertitel ,,New Light on
Twentieth-Century Performance Practice”
gibt. Aufgrund des hier erstmals ausgewer-
teten (und hoffentlich bald edierten) Tage-
buchs von Viiies zeigen sich neue Beurtei-
lungskriterien nicht nur fiir Ravels, sondern
besonders fiir Debussys Klavierschaffen.
Der EinfluB von Vines gerade auch auf
Debussy erscheint in einem voéllig neuen
Licht. Eine ,,Selective List of Viries First
Performances' erginzt diesen lehrreichen
Aufsatz. — H. Wiley Hitchcock schreibt iiber
Charles Ives Liedersammlung von 1922 und
entwirft gleichzeitig auf bloB neun Seiten
eine eigentliche Physiognomie des Kompo-
nisten: Ives als jener US-Musiker, der die
(europdische) Kunstmusiktradition mit je-
ner der ,,vernacular tradition’ Nordameri-
kas in immer wechselnden Konstellationen
miteinander verband. Gerade dafiir ist die
Liedersammlung eine Art Brennspiegel.
Gleichzeitig aber unterstreicht Hitchcock
m.E. zu Recht, daB es nicht angeht, Ives
zum Propheten, zum Vorldufer zu deklarie-
Ten: ,, ... even in works celebrated for their
technical prophecies Ives was a man of his
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time, not ahead of it; he was, and remaind,
spiritually a late nineteenth-century Ameri-
can . .. Nachgewiesen zu haben, wie sehr
gerade auch diese vielleicht ungewohnlich-
ste aller Kunstliedersammlungen dieses
Amerika konkret spiegelt, ist nicht das ge-
ringste Verdienst von Hitchcocks Aufsatz.
Das Buch verfiigt iiber ein Register und
wurde vom Verlag vorziiglich herausge-
bracht. Es sind mir — auBer dem Erschei-
nungsdatum von Tromlitz als 1971 (S.261)
— nur banale Druckfehler aufgefallen.
(Oktober 1977) Jiirg Stenzl

Royal Musical Association. Centenary Es-
says. (London:) The Royal Musical Associa-
tion (1975). XIII, 215 §. (Proceedings of the
Royal Musical Association. Volume 100.)

Am 31.Oktober 1874 kiindigten The
Hiustrated London News eine musikalische
Gesellschaft an, die bereits im Griindungs-
jahr 125 Mitglieder zahlte. Vizeprasident
war kein geringerer als George Grove. Das
erste Treffen von 20 Griindungsmitgliedern
fand am 29.Mai 1874 statt; als offiziellen
Namen wihlte man: Musical Association for
the Investigation and Discussion of Subjects
Connected with the Art and Science of Mu-
sic. Praktiker und Theoretiker, Akustiker
und Musikhistoriker trafen sich regelmaBig
zu Vortrigen und Diskussionen, leisteten
mit ihren Beitrdgen umfassende musikwis-
senschaftliche Pionierarbeit, die Gerald Ab-
raham in dem ersten Beitrag Our First
Hundred Years des 100. vornehm gedruck-
ten und ausgestatteten Bandes der Gesell-
schaft, die sich seit 1944 The Royal Musical
Association nennt, geschildert hat.

Beitrdge namhafter Autoren geben einen
Querschnitt moderner musikwissenschaftli-
cher Forschung und Betrachtungsweise.
Alec Hyatt King sieht in Some Aspects of
Recent Mozart Research fiinf verschiedene
Schwerpunkte der Mozartforschung der
letzten 20 Jahre: 1. Quellensammlung und
Neue Mozart-Ausgabe, 2. Arbeitsmetho-
den, 3. Authentizitédt und Stil, 4. Publikation
der Dokumente und Briefe, 5. Wolfgang
und Leopold. (NB. Der 2. Akt des Cosi fan
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tutte-Autographs wird in der Staatsbiblio-
thek PreuBischer Kulturbesitz in Berlin
[West] aufbewahrt, nicht mehr in der Uni-
versititsbibliothek Tiibingen! Alle Musikar-
chive der CSSR sind nicht in Prag konzen-
triert, die mahrischen Bestinde sind in
Briinn katalogisiert.) — Ein Uberdenken von
terminologisch festgefahrener Nomenklatur
fordert Sir Jack Westrup in Parodies and
Parameters. Er diskutiert u.a. den Bedeu-
tungswandel von ,,symphonia“, ,,organum®,
»parodia®, fragt, was konkret mit ,,durch-
komponiert” und , punktueller Musik" ge-
meint ist, erortert Begriffe wie ,,leading
note*, ,,interrupted cadence", , descriptive
cadence, ,,inversion*. — Some Aspects of
the Musical Theory of Vincenzo Galilei and
Galileo Galilei von D.P.Walker zeigen die
Kontroverse V.Galilei-Zarlino auf, ferner
wird ,,the relation in early modern science of
mathematical schemes to physical and psy-
chological realities** zur Diskussion gestellt.
— Uber Verzierungen des spéten 16.Jahr-
hunderts sind wir durch zahlreiche theoreti-
sche Abhandlungen unterrichtet. Eine Liste
und Besprechung aus dem frithen 16.Jahr-
hundert bringt Howard Mayer Brown in
Embellishment in early Sixteenth-Century
Italian Intabulations. Brown gibt Intavolie-
rungen von Vokal-, Lauten- und Cembalo-
musik wieder, legt verschiedene Arten von
Auszierungen vor. — Musiktheoretische
Fragmente Schonbergs stellt Alexander
Goehr in den Kontext zu Schonbergs musik-
theoretischen Schriften (The Theoretical
Writings of Arnold Schoenberg). — In
Aspects of the ,L’Homme armé* Tradition
setzt sich Lewis Lockwood mit Fragen der
L’Homme  armé-Melodie  auseinander
(Volkslied oder Tenor einer dreiteiligen
Chanson?), untersucht Probleme der Chro-
nologie und des Stils friither Messen. — Die
Opern Donizettis sind von der Forschung
stiefmiitterlich behandelt worden, ein Kon-
greB in Bergamo 1975 beschiftigte sich mit
dem (Euvre des Italieners. Probleme von
Donizettis opere serie, ihren EinfluB auf
Verdi stellt Winton Dean in Donizetti's
Serious Operas dar. — Kurt von Fischer
untersucht in The Sacred Polyphony of the
{talian Trecento das komplexe stilistische
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Repertoire, das er in 6 Gruppen einteilt.
Das Nebeneinander von archaischen und
modernen geistlichen Werken fiihrt er auf
verschiedene soziale Bedingungen zuriick. —
Die fiir London geschriebenen Symphonien
Haydns sind dessen Quartettstil verpflichtet.
Haydn wollte in der Themsestadt 1. Auf-
merksamkeit des Publikums, 2. er fand eine
vollig andere Struktur der Konzerte als in
Esterhdza und Wien vor (Publikum und
Konzertsaal), 3. als arrivierter Komponist
konnte er Experimente wagen. (Laszl6
Somfai, The London Revision of Haydn's
Instrumental Style.) — Mozart als Lehrer in
seiner ganzen Komplexitdt stellt Daniel
Heartz in seinem Beitrag Thomas Attwood's
Lessons in Composition with Mozart vor.
Die Leistungen der Stranitzky-Truppe, die
Bedeutung der Teutschen Arien-Sammlung
aus den Jahren 1737-1758 fiir Haydn und
Mozart hat Eva Badura-Skoda an Hand
reichhaltigen Materials beschrieben. (The
Influence of the Viennese Popular Comedy
on Haydn and Mozart.) — Imogen Holst,
Tochter des englischen Komponisten Gustav
Theodore Holst (1874-1934) berichtet in
Holst’s Music: Some Questions of Style and
Performance at the Century of his Birthiiber
Eigentiimlichkeiten in den Partituren ihres
Vaters (u.a. Satzbezeichnungen, Dynamik).
- Differenzen iiber harmonische Eigenarten
in der Auslegung Schénbergs und Schenkers
beleuchtet Carl Dahlhaus in Schoenberg and
Schenker.

(April 1979) Rudolph Angermiiller

Gustav Becking zum Gedichinis. Eine
Auswahl seiner Schriften und Beitrige seiner
Schiiler. Hrsg. von Walter KRAMOLISCH.
Tutzing: Hans Schneider 1975. 506 S.

Der erste, umfangreichere Teil des Bu-
ches enthilt Schriften von Gustav Becking,
der zweite Beitridge von einigen seiner Schii-
ler. Kernstiick des ersten Teils ist der Nach-
druck der 1921 bei Breitkopf und Hartel in
Leipzig erschienenen Dissertation Studien
zu Beethovens Personaistil. Das Scherzo-
thema. Mit Unrecht geriet diese verglei-
chende Studie in den Schatten der 1921 an
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der Universitdt Erlangen eingereichten Ha-
bilitationsschrift Der musikalische Rhyth-
mus als Erkenntnisquelle (gedruckt 1928 in
Augsburg). Die Fihigkeit Beckings, Analy-
se und Einfiihlung in einen iiberzeugenden
Zusammenhang zu bringen und Riemanns
metrische Theorie grundlegend zu erwei-
tern, macht den Wert seiner Dissertation
aus. Die Scherzi Beethovens werden mit
denen von Mozart und Haydn verglichen,
mit eben der Akribie, mit eben dem Sinn fiir
wesentliche Sachverhalte, der diese Schrift
auch heute noch aktuell erscheinen 14Bt.
Bereits in seinem hinter der Dissertation
abgedruckten Aufsatz ,,Horen und Analy-
sieren”. Zu Hugo Riemanns Analyse von
Beethovens Klaviersonaten (ZfMw 1, 1918/
19) hat Becking die Leitsdtze fiir seine
analytische Arbeit unmiBverstandlich for-
muliert, indem er Riemanns Beethoven-
Analysen, insbesondere seine Aussagen zur
Metrik, kritisch durchleuchtet und neue Ak-
zente zur Untersuchung des rhythmisch dy-
namischen Verlaufs von Musik setzt.
Dariiber hinaus gewinnt in seinen Schrif-
ten die Methode des Vergleichs zunehmend
an Bedeutung. In den Thesen des kurzen
Artikels Zur Phdnomenologie der Musik
(Nachdruck aus ZfAallgKw 19, 1924) wird
die Bedeutung des vergleichenden In-Bezie-
hung-Setzens zur conditio sine qua non
erhoben: unabhingig von den jeweils ver-
wendeten Analysemethoden lasse sich die
Sinnfilligkeit der Ergebnisse nur erweisen,
wenn sie sich mit ,,vielerlei Einzelbeobach-
tungen aus anderen Gebieten . . . zu einheitli-
chem Bilde zusammenschlieflen* (S.226).
Dieser Gedanke durchzieht wie ein roter
Faden alle Veroffentlichungen Beckings und
kommt nachhaltig zum Tragen in seinen
Abhandlungen zur musikalischen Stilge-
schichte (Zur musikalischen Romantik,
Klassik und Romantik) und in seinen Beitri-
gen zur Musikgeschichte (Englische Musik,
Das Problem der nationalen Musikgeschich-
te). Symptomatisch ist hier immer wieder die
wohltuende Weite des Blickfeldes, ohne daB3
deswegen der Bezug zur Musik und zum
analytischen Detail verloren geht.
Fundamental fiir viele seiner Veroffent-
lichungen ist schlieBlich die im regen Ge-
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dankenaustausch mit Eduard Sievers erar-
beitete Theorie rhythmischer Schlagfiguren
(,,Becking-Kurven*). Eine knappe, pra-
gnante Zusammenfassung dieser Theorie
enthdlt der Beitrag Uber ein dinisches
Schulliederbuch, iiber Mitbewegungen und
Gehaltanalyse (ZfMw VI, 1923/24). Hier
distanziert sich Becking von Sievers, der
anhand empirisch-induktiv ermittelter Da-
ten ,,Personalkurven‘‘ zu verschiedenen
Liedern dénischer Provenienz glaubt anfiih-
ren zu konnen, ohne Beriicksichtigung dy-
namischer Komponenten und ohne Gehalt-
analyse; mit anderen Worten: ohne ,eine
naturwissenschaftliche Beweistatsache in ein
geisteswissenschaftliches Beweisverfahren
hineinzustellen (S.195). Gerade in der Kri-
tik an Sievers zeigt sich, wie differenziert
und umfassend Beckings Theorie tatséchlich
ist, und wie wenig das pauschale Einengen
auf einige wenige Schlagfiguren (nicht
Schlagtypen) ihr gerecht zu werden vermag.

EinschlieBlich des Nachdrucks von Be-
ckings Vorwort zur Ausgabe zweier Sonaten
von Johann Schobert und seiner Ausfiihrun-
gen liber Der musikalische Bau des monte-
negrinischen Volksepos (Amsterdam 1933)
— ein Bereich der musikalischen Volks- und
Volkerkunde, dem er sich mit zunehmender
Intensitdat gewidmet hat —, sind anniahernd
alle wichtigen Publikationen mit Ausnahme
der gut greifbaren Habilitationsschrift auf
den ersten 340 Seiten des Gedenkbandes
abgedruckt. Was man in diesem Rahmen
vermiBt, sind seine lesenswerten Vorworte
zu E.T. A.Hoffmanns bei Kistner und Siegel
1922 erschienenen Ausgabe der Musikali-
schen Werke, eine sinnvolle Ergdnzung sei-
ner Artikel zur musikalischen Romantik.
Das freilich wire auf Kosten des zweiten
Teils gegangen, da der Umfang des Buches
sich wohl kaum noch hitte erweitern lassen.
Nachdem es, wie der Herausgeber im Nach-
wort andeutet, ohnehin schon erhebliche
Schwierigkeiten bei der Herstellung gege-
ben hat, wéire es meines Erachtens konse-
quenter gewesen, auf den zweiten, fest-
schriftartigen Teil zugunsten des ersten Teils
zu verzichten, mit Ausnahme allerdings der
Bremer Gedenkrede In memoriam G. Be-
cking von Karl Dezes und der unverdffent-
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lichten Dissertation des in Stalingrad gefal-
lenen Adalbert Heller iiber Heinrich Schiitz
in seinen italienischen Madrigalen mit hand-
schriftlichen Notizen zur seinerzeit geplan-
ten Drucklegung von Becking.

DaB die Aufsitze der Beckingschiiler Pe-
ter Bromse, Karl Michael Komma, Walter
Kramolisch, Oskar Sigmund und Walther
Wiinsch ein gutes, wenn auch nicht vollstén-
diges Bild der vielseitigen Personlichkeit
Beckings vermitteln — gerade auch im Hin-
blick auf seine Offenheit gegeniiber ver-
schiedensten Fragestellungen und Untersu-
chungsmethoden — bleibt unbenommen; al-
lein, Vorrang gebiihrte doch wohl der Per-
son selbst im Spiegel der eigenen AuBerun-
gen. Trotz allem: diese Schrift hat eine
gravierende Liicke im musikwissenschaftli-
chen Schrifttum schlieBen helfen. Es bleibt
zu hoffen, daB der Band die Beachtung
findet, die ihm ohne Einschrankung zu-
kommt.
(September 1978) Helmut Rosing

Josquin des Prez. Proceedings of the Inter-
national Josquin Festival-Conference held at
The Juilliard School at Lincoln Center in
New York City 21-25 June 1971. Edited by
Edward E. LOWINSKY. In collaboration
with Bonnie J. BLACKBURN. London-
~New York-Toronto: Oxford University
Press 1976. XIX, 787 S., 44 Abb., ] Taf., 3
Schallpl.

American Musicological Society, Interna-
tionale Gesellschaft fiir Musikwissenschaft
und Renaissance Society of America haben
mit der Festival-Conference anlaBlich des
450.Todesjahres von Josquin des Prez nicht
nur ein Musikfest unterstiitzt, sondern auch
einen KongreB gefordert, bei dem der Stand
der Josquin-Forschung bestimmt und neue
Aufgaben prizisiert werden konnten. Die
Symbiose von Konzerten und wissenschaft-
licher Arbeit steigerte sich bei drei Work-
shops on Performance and Interpretation zu
fruchtbarer Zusammenarbeit in Vorfiih-
rung, Vergleich und Diskussion. Fiir die
Wissenschaftler war der Zeitpunkt gut ge-
wihlt, denn zwei bedeutende Leistungen
der Josquin-Forschung hatten ihren Ab-
schluB gefunden: 1962-1965 Helmuth Ost-
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hoffs Monographie und im August 1969 die
von Albert Smijers 1919 begonnene Ge-
samtausgabe. Beide Publikationen konnten
daher manchen Erorterungen als Bezugs-
punkte dienen. Andererseits fehlte es nicht
an einem Impuls fiir die Zukunft: die ersten
Uberlegungen zu einer neuen Gesamtausga-
be waren bereits angestellt und wurden nun
in einem Symposion fortgefiihrt.

Der vorliegende KongreBbericht bietet in
mancher Hinsicht mehr als die seinerzeit
vorgetragenen Referate und Diskussionen.
So sind drei Beitrdge aufgenommen, die
beim KongreB3 selbst nicht zu horen waren.
AuBlerdem haben einige Referenten ihre
Berichte revidiert und erweitert. Das mag
manchem tibertrieben erscheinen, vor allem
jenen, die ihre KongreB3-Referate piinktlich
abzuliefern pflegen, damit sie nach ange-
messener Zeit erscheinen konnen. Fiir den
Leser dieser Proceedings allerdings ist jene
Weiterarbeit eine willkommene Bereiche-
rung, wenn sich auch dadurch das Erschei-
nen des Bandes verzogert haben diirfte.
Chronologie und Proportion zwischen den
Referaten haben sich dadurch wohl eben-
falls etwas verschoben; einem mdglicher-
weise schiefen Bild hat der Herausgeber
aber mit zahlreichen Querverweisen und
erlauternden Anmerkungen entgegenge-
wirkt, und zwar nicht nur bei Daten und
Interpretationen, die von Fortschritten der
Forschung in neues Licht geriickt worden
sind, sondern grundsitzlich bei thematisch
verwandten Passagen. Auch das vorziigliche
Register (Bonnie J. Blackburn) dient dem
Uberblick iiber korrespondierende Erorte-
rungen und erschlieBt Informationen zu Na-
men, Kompositionen und Sachen.

Von den dreiunddreiBig instruktiven Re-
feraten, die in sechs Gruppen zusammenge-
faBt sind, konnen hier nur ein paar heraus-
gegriffen werden. Friedrich Blume gibt in
seinem Eroffnungsvortrag einen Einblick in
die Probleme: Echtheit, Individualstil,
Chronologie und zeigt, wie wenig wir immer
noch von Josquin wissen, wie dunkel einige
Abschnitte seines Lebens fiir uns geblieben
sind. DaB3 sich dies Dunkel erhellen 1d8t,
belegen u.a. die umfangreichen Beitridge
von Edward E. Lowinsky und Lewis Lock-
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wood. Aus zwei Dokumenten von 1473 und
1474 macht Lowinsky deutlich, daB Josquin
— anders als bisher angenommen - schon in
jiingeren Jahren als Kiinstler hoch geschatzt
wurde. Die fiir uns unklaren Partien seines
Lebens scheinen besonders im Zusammen-
hang mit Ascanio Sforzas Biographie Kon-
turen zu gewinnen. Lowinskys Versuch, ein-
zelne Werke aus diesem Kontext heraus zu
datieren, wird allerdings bei der Motette
Ave Maria (GA Nr. 1), fiir die er das Jahr
1497 annimmt, von neueren Daten falsifi-
ziert. Zwei Handschriften bieten eine altere
Kopie: Berlin 40021 mit der Kontrafaktur
Verbum incarnatum von 1488/90 und Miin-
chen 3154 mit der Abschrift von 1476 (vgl.
Noblitt in Mf 27, 1974, S.48ff.). Dies friithe
Datum konnte den AnstoB zu einer neuerli-
chen Priifung des Wort-Ton-Verhaltnisses
und seiner Bedeutung fiir die Chronologie
geben. Lockwood hat mit der dichten Folge
von Dokumenten zu Josquins Titigkeit in
Ferrara und zu den vorausgegangenen Ver-
handlungen auch Details im Leben anderer
Musiker, wie Isaac und Willaert, kldren
konnen.

Die Quellenlage fiir Josquins Werke in
Spanien/Portugal, im deutschen Sprachge-
biet und im tschechischen Raum stellen
Robert Stevenson, Wilfried Kirsch und Jitka
SniZkov4 dar. Die aus einzelnen Dokumen-
ten herausgelesenen Beziehungen des al-
ternden Josquin zum niederldndischen Hof,
besonders zu Margarethe von Osterreich,
reduziert Herbert Kellman zu bloBen Mog-
lichkeiten. Anhand der ca. fiinfzig Chor-
und Stimmbiicher, die von den Hofschrei-
bern in Mecheln und Briissel hergestellt
wurden, kommt er zu dem SchluB3, daB sich
engere Kontakte in einem hoheren Anteil
von Josquins Werken in dieser Quellengrup-
pe niedergeschlagen hitten, vor allem in den
1508-1520 angelegten Chorbiichern. Lo-
thar Hoffmann-Erbrecht begibt sich mit
seinem Versuch, fiir drei Motetten die Ab-
hidngigkeit der Quellen zu kldren, in ein
methodisch noch wenig gesichertes Gebiet.
Wie weit und unter welchen Modifikationen
die in der Philologie benutzten Wege bei
Musikwerken begehbar sind, das bedarf si-
cher noch mancher Priiffung und Reflexion.
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Im Hinblick auf die Vorbereitungen zu einer
neuen Gesamtausgabe erscheint dieser Bei-
trag besonders verdienstvoll.

Neben einer Gruppe von vier Referaten
zum Thema Auffithrungspraxis (Frank A.
D’Accone, René Bernard Lenaerts, Ludwig
Finscher, Nanie Bridgman), welche die
Werkstattgespriche erginzen, befassen sich
drei Referatgruppen mit satztechnischen
und stilistischen Fragen: teils grundsatzlich,
z.B. mit der Dissonanzbehandlung (Carl
Dahlhaus), teils im Hinblick auf Gattungen,
z.B. mit dem Choral in Motette, Hymnus
und Magnificat (Willem Elders), teils auf
einzelne Werke konzentriert, z.B. auf die
Missa La sol fa re mi (James Haar). Arthur
Mendel erortert, wie weit objektive Krite-
rien fiir Chronologie und Authentizitédt mit
Hilfe eines Computers zu gewinnen sind.
Nach den ersten, vielleicht zu hohen Erwar-
tungen scheinen hier niichternere Uberle-
gungen zu dominieren. Noch aber konnen
auch konventionelle Methoden Authentizi-
tdatsprobleme einer Losung nahebringen.
Das demonstriert Edgar H. Sparks an sechs
Motetten, bei denen in auffilliger Weise
Vorhalte und deren Auflosungstone gleich-
zeitig erklingen. Dieser ,,Satzfehler” weist
nun nicht auf frilhe Werke Josquins, son-
dern eher auf Autoren einer jiingeren Ge-
neration hin, auf Jo. Brunet, Clemens non
Papa, Gombert u.a. Es wird deutlich, wie
sehr bei Echtheitsfragen Werke der zwanzi-
ger bis vierziger Jahre des 16.Jahrhunderts
zum Vergleich heranzuziehen sind.

Eines der immer wieder angesprochenen
Probleme des Kongresses, die Anwendung
von musica ficta, diskutiert Howard Mayer
Brown. Er geht dabei von Intabulierungen
Josquinscher Motetten aus und fordert eine
Revision der iiblichen Zuriickhaltung bei
der Akzidentiensetzung. Den gleichen
Standpunkt vertritt beim Symposion Ed-
ward E. Lowinsky. Seine von ihm in zahlrei-
chen frilheren Publikationen bereits artiku-
lierte Uberzeugung schligt sich iiberdies in
einer Reihe von Akzidentien nieder, die er
als Herausgeber in den Musikbeispielen vie-
ler Referate — mit Billigung der Autoren
und als Zusitze kenntlich — ergénzt hat.
Auch in den Werkstattgesprichen bleibt die
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Frage der musica ficta stindig gegenwirtig,
sei es bei der Ausfithrung von Werken, die
unter diesem Aspekt als extrem gelten kon-
nen, wie Absalon fili mi, sei es bei Komposi-
tionen, die darin nicht von der Norm abwei-
chen. Man darf gespannt sein, ob sich dies
Problem so weit abklart, daB sich verbindli-
che Vorschriften fiir die neuen Editions-
richtlinien formulieren lassen. Die Erorte-
rungen iiber diese und andere Fragen haben
im Symposion jedenfalls erst begonnen;
inzwischen sind sie bereits weitergefiihrt
worden (vgl. u.a. TVer 26/1976, S.17ff.).
Das Zusammenwirken von Wissenschaft-
lern und Praktikern, das die Josquin Festi-
val-Conference ausgezeichnet hat, findet
schlieBlich seinen Niederschlag in drei
Schallplatten, auf denen wenigstens die
wichtigsten Interpretationen aus den
Workshops festgehalten sind. Sie bereichern
eine Publikation, die auch in der groBziigi-
gen Ausstattung mit Bildern, Facsimilia,
Tabellen und Notenbeispielen der Bedeu-
tung ihres Themas gerecht wird. Dem Inau-
gurator des Kongresses und Herausgeber
der Proceedings, Edward E. Lowinsky, ver-
danken wir mit diesem Band ein eindrucks-
volles Dokument der Zusammenarbeit von
Forschern aus aller Welt bei einer wiirdigen
Aufgabe: das Verstindnis fiir den Rang
eines der groBen Meister der Musikge-
schichte zu vertiefen und der Erforschung
seiner Zeit neue Impulse zu geben.
(April 1979) Martin Just

Collogquium ,,Mozart und Italien** (Rom
1974). Bericht hrsg. von Friedrich LIPP-
MANN. Kéin: Arno Volk Verlag Hans
Gerig KG (1978). X, 318 S. (Analecta
Musicologica. 18.)

Das dritte von der musikgeschichtlichen
Abteilung des Deutschen Historischen Insti-
tuts Rom veranstaltete deutsch-italienische
Colloquium fand vom 27. bis 30.Mirz 1974
in Rom statt. Sein Thema fiigt sich vortreff-
lich in das Programm der Abteilung wie
auch ihrer Verdffentlichungsreihen, die Er-
forschung ndmlich der italienisch-deutschen
Beziehungen in der Musikgeschichte. Vier
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Jahre danach erscheint nun der Bericht zum
Colloquium als Band 18 der Analecta Musi-
cologica, in gewohnt vorziiglicher Aufma-
chung und mit Beitriigen, die den gegenwiir-
tigen Stand nicht nur der Mozartforschung,
sondern des musikhistorischen Interesses
ganz allgemein widerspiegeln: Zwei Drittel
der Arbeiten sind mit Oper und Opernre-
zeption befaBt, Mozarts Kirchenmusik hin-
gegen mit keinem Artikel erwidhnt. Der
Beitrag Karl Gustav Fellerers (Mozart und
Italien), als offentlicher Vortrag zu Beginn
des Colloquiums gehalten, ist eine allgemei-
ne Einfilhrung in die Thematik. Vier Auf-
sitze, rubriziert unter Zur Mozart-Rezep-
tion in Irtalien, behandeln vor allem das
Schicksal Mozartscher Opern: Guglielmo
Barblan (La fortuna di Mozart a Milano
nell' Ottocento), Pierluigi Petrobelli (Don
Giovanni in Italia: la fortuna dell’opera ed il
suo influsso), Alberto Basso (/I Don Gio-
vanni sulle scene torinesi nell’ Ottocento) so-
wie Wolfgang Witzenmann, der in seine
Untersuchung (Zu einigen Handschriften
des Flauto magico) auch deutsche Quellen
der italienischen Zauberflotenfassung ein-
bezieht. In der Rubrik Zur Oper werden
zunichst die Beziehungen zwischen Mozart
und der italienischen Musik seiner Zeit
besprochen. Anna Mondolfi Bossarelli
(Mozart e Napoli) weist auf neapolitanische
Einfliisse in Mozarts Operndramaturgie und
-thematik hin wie auch auf neapolitanischen
Geist in seiner Instrumentalmusik. Friedrich
Lippmann (Mozart und der Vers) exemplifi-
ziert seine in Analecta 12, 14 und 15
vorgelegte Verstypologie an den italieni-
schen Opern Mozarts und vergleicht mit ihr
auch die WVersvertonung der deutschen
Opern. Giovanni Carli Ballola (Mozart e
l'opera seria di Jomelli, De Majo e Traetta)
versucht, Beriihrungspunkte Mozarts mit
den neapolitanischen Opernkomponisten
aufzuzeigen. Sodann setzt sich Klaus Hort-
schansky (Mozarts Ascanio in Alba und der
Typus der Serenata) mit gattungsgeschichtli-
chen Fragen anhand von zeitgendssischen
Theoretikern auseinander, insbesondere mit
Johann Adolf Scheibe. Gerhard Crolls kur-
zer Beitrag ( Bemerkungen zum Ballo primo
[KV Anh. 109/135a] in Mozarts Maildnder
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Lucio Silla) weist den Ballo La gelosia del
serraglio als ein Pasticcio aus Kompositio-
nen Josef Starzers aus. Stefan Kunze (Mo-
zarts Don Giovanni und die Tanzszene im
ersten Finale. Grenzen des klassischen Kom-
ponierens) sieht in der Wechselwirkung zwi-
schen dramatischer Disposition und Kom-
positionsverfahren, in diesem speziellen Fal-
le zwischen der zu einer Katastrophe sich
zuspitzenden Ballszene und dem Zerfall
musikalischer Strukturen ein Spezifikum
Mozartscher Musikkomddie. Boris Porena
(La parola intonata in Cosi fan tutte ovvero
L’esplorazione musicale di una lingua e del
suo uso sociale) untersucht den semanti-
schen Gehalt der Sprache wie auch der
Musik in dieser literarisch so traditionellen
Oper. Anna Amalie Abert (Mozarts italiani-
ta in Idomeneo und Titus) setzt sich mit der
Frage auseinander, wieweit Mozarts opere
serie italienisch, deutsch, oder einfach mo-
zartisch zu nennen seien. In der Rubrik Zur
Instrumentalmusik stellt Reinhard Strohm
(Merkmale italienischer Versvertonung in
Mozarts Klavierkonzerten) die Verbindung
zwischen Opern- und Instrumentalmusik
her, indem er durch Unterlegen von Opern-
versen unter Klavierthemen auf die Sprach-
dhnlichkeit Mozartscher Instrumentalmelo-
dien hinweist. Einen rein philologischen
Beitrag liefert Gerhard Allroggen (Zur Fra-
ge der Echtheit der Sinfonie KV
Anh.216 = 74g). Als ein programmatisches
Exempel des vermischten Stils interpretiert
Ludwig Finscher (Mozarts erstes Streich-
quartett: Lodi, 15.Marz 1770) Mozarts
mehrere Jahre spiter um einen vierten Satz
erweitertes Friihwerk. Mit italienischen
Vorbildern vergleicht Guido Salvetti (Mo-
zart e il quartetto italiano) Mozarts Streich-
quartette. Mozarts Klaviermusik ist Gegen-
stand des Beitrages von Giorgio Pestelli
(Mozart e Rutini), mozartische Klaviermu-
sik, komponiert, um dem breiten dilettie-
renden Publikum ,géngige* Mozartwen-
dungen zu servieren, das Thema von Volker
Scherliess (Clementis Kompositionen ,,alla
Mozart”).

Zwei kleine Wermutstropfen in dieser
ansonsten vorbildlichen Publikation, deren
erster nicht zuletzt wohl die Autoren ebenso
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betrifft wie Verlag und Herausgeber und
sich keineswegs auf diesen Bericht allein
beschriinkt: Gerade KongreBberichte soll-
ten nicht volle vier Jahre auf sich warten
lassen, da hier oftmals brandneue Ergebnis-
se vorgelegt werden, die im Interesse aller
moglichst schnell publiziert werden miiBten.
Der zweite betrifft die Notenbeispiele im
Kunstdruck, bei denen in dem offensichtli-
chen Bemiihen um qualitdtvolle Ausstat-
tung die Praktikabilitit auf der Strecke
bleibt. Das weniger aufwendige Notaset-
Verfahren, sonst bei allen Artikeln verwen-
det, hitte auch im letzten Beitrag ein hohes
Mehr an Lesbarkeit gebracht.

(Januar 1979) Silke Leopold

Ferienkurse '78. Hrsg. von E. THOMAS.
Mainz: Schort 1978. 110 §., zahlr. Noten-
beisp. und Abb. (Darmstidter Beitrdige zur
Neuen Musik. XVII.)

Carl Dahlhaus (Vom Einfachen, vom
Schonen und vom einfach Schénen) befaBt
sich am Leitfaden der Dialektik des Scho-
nen und des HiBlichen mit der derzeitigen
Riickwendung der Komponisten zu Harmo-
nik und Kontrapunkt, ohne im ,,unbekiim-
merten Griff zu den Konsonanzen®, d.h.
zum Schonen, schon eine ,, Restituierung der
Tonalitar" erblicken zu wollen (S.24, 27,
29). Auf der Suche nach einem Ausbruch
aus der ,,artifiziellen Hermetik* zielten die
Komponisten auf die ,,/dee einer kunstlosen
Kunst*, der es ebenso zu miBtrauen gelte
wie sie die Moglichkeit zur Verwirklichung
der ,Idee des formlos Schonen berge
(S.31), welche sich gleichsam zwischen
L’art-pour-1'art-Prinzip und funktionalisier-
ter Musik einniste.

Fiir die ,, Theoriemiidigkeit oder Theorie-
verdrossenheit”, die Dahlhaus bei den Kom-
ponisten glaubt diagnostizieren zu kdnnen
(S.30), geben die sich anschlieBenden Ein-
lassungen der Komponisten unterschiedli-
chen AufschluB: H.-J. von Bose treibt die
»Sehnsucht nach einer verlorengegangenen
Schonheit und Inhaltlichkeit um (S.35),
nach einer ,,spezifisch musikalischen Inhalt-
lichkeit”, die, wie er annimmt, weder inhalt-
los sein soll wie ,,I’art pour I'art* noch klare
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,,informations‘‘-Inhalte tragen soll wie poli-
tische Musik. Wolfgang Rihm peilt im Kiel-
wasser Busonis eine fessellose, befreite Mu-
sik an, deren KompaB ein ,,inklusives Kom-
ponieren’ sein soll (S.47), wobei er den
Gedanken der Einheit der Tonkunst (als
»inklusiv’) gegen den ihrer Reinheit (als
»exklusiv'’) ausspielt. J.B.Smith liefert in
einer Suada welt- und geschichtsweiter Zita-
te ein schones Zeugnis dafiir, daB er als
,,ernsthafter Komponist (S.55) auch ein
gebildeter Biirger ist; voran zitiert er aus
eigenen fritheren Vortrigen Kernsitze wie
,,Musik ist eine sinnliche Kunst“ (S.53). Zu
seinem Thema ( Versuch iiber eine Lehre der
Harmonie) teilt er hauptsichlich die Margi-
nalie mit, das Dominantische sei aktives, das
Subdominantische passives Prinzip (S.63f.).
G.Grisey (Zur Entstehung des Klanges . . .)
plidiert dafiir, die Tone nicht linger als
,,permutierbare Objekte’’ aufzufassen, son-
dern (wieder) als ,, Biindelungen zeitlich ge-
richteter Krifte* (,,Dynamismus‘), und er
»trdumt* von einer ,,Okologie des Tons“
(S.75). Helmut Lachenmann ringt mit dem
Strukturbegriff, um durch ihn und aus ihm
das Phanomen Komponieren zu fassen; die-
ses namlich bedeute, ,,Strukturen — welche
auch immer — ermoglichen, freilegen, bewufit
machen*’ (S.98).

Dazwischen (S.80-92) H.P.Hallers Ver-
such, die ,,elektronische Klangumformung
und ihr direktes Verhiltnis zu den Schu-
mannschen Klangfarbengesetzen” zu unter-
suchen und ,,den Beweis fiir die Giiltigkeit
der Schumannschen Gesetze (zu) erbringen®.
(April 1979) Albrecht Riethmiiller

Internationales Musiktheater-Colloquium
Berlin, 30. und 31. Mai 1975. Dokumenta-
tion. Hrsg. von Dietrich STEINBECK. Ber-
lin: Internationales Musiktheater-Collo-
quium Berlin (1977). 202 S.

Der Band enthilt die bei dem Colloquium
gehaltenen Referate und - leicht gekiirzt
und redaktionell iiberarbeitet — die Diskus-
sion, die die Referate auslosten. Ein aus-
fiilhrliches Grundsatzreferat von Dietrich
Steinbeck, dem Initiator des Colloquiums,
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mit dem Thema Musiktheater heute — Er-
reichtes und Versdumtes stand am Anfang
der Veranstaltung. Dann folgte als Hauptteil
die Erorterung der Frage Musiktheater mor-
gen — Bediirfnisse und Moglichkeiten, und
zwar in Form von Kurzreferaten und an-
schlieBender Diskussion, einmal unter
asthetisch-konzeptionellen Aspekten, ein-
mal unter organisatorisch-strukturellen Ge-
sichtspunkten. Referenten waren im ersten
Teil der Berliner Opernregisseur Winfried
Bauernfeind, der Hamburger Theaterpad-
agoge Norman Foster und der Wiesbadener
Stadtrat fiir Kultur Franz Bertram. Im zwei-
ten Teil referierten Hilmar Hoffmann
(Stadtrat fiir Kultur, Frankfurt a.M.), Rolf
Mares (Staatsoperndirektor, Hamburg) und
Alfons Spielhoff (Stadtrat, Dortmund). Am
Ende des Colloguiums standen eine SchluB-
diskussion sowie eine Offentliche Podiums-
diskussion zum Thema Musiktheater morgen
— Thesen und Prognosen. Die Teilnehmer
des Colloquiums waren Regisseure, Inten-
danten, Dramaturgen, Komponisten, Kul-
turpolitiker, Wissenschaftler und Journali-
sten und kamen fast ausschlieBlich aus der
Bundesrepublik Deutschland. Aus der Viel-
zahl der angeschnittenen Fragen seien hier
zwei herausgegriffen, die zentral gewesen zu
sein scheinen. Der Begriff Musiktheater
wurde nicht gewihlt und verstanden als
Oberbegriff iiber die verschiedenen aktuel-
len Formen und Sparten wie Oper, Operet-
te, Musical, Ballett usw., sondern als Begriff
fiir die Art der Préasentation. Im Musikthea-
ter soll das kulinarische Moment nicht
Selbstzweck sein wie in traditionellen
Opernauffithrungen, sondern ,,Transport-
mittel fiir Erkenntnis, Sensibilisierung, Er-
fahrung u.a.” (S.193). Es richtet sich nicht
nach Publikumserwartungen, distanziert
sich vom herrschenden Geschmack. Damit
wird ,,Musiktheater zum Wertbegriff. Fiir
ein so verstandenes musikalisches Theater
kommen viele Stiicke, vor allem aus dem
Bereich von Operette und Musical, gar nicht
erst in Frage. Der Anspruch des Begriffs
wird zur Arroganz, und so ist nicht verwun-
derlich, daB in so manchem Beitrag des
Colloquiums kultureller Hochmut mit-
schwang. Der zweite wichtige Punkt war die
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Frage der Rechtfertigung der Opernhauser
und Mehrspartentheater in einer Zeit wirt-
schaftlicher Stagnation oder gar Rezession,
steigender Preise und damit immer hoher
werdender Subventionen durch die 6ffentli-
che Hand. Man war sich weitgehend darin
einig, daf es vor allem darum gehen miisse,
die weithin bestehenden Vorurteile gegen
die Oper und das musikalische Theater
abzubauen, Vorurteile, die in allen Sektio-
nen der politischen wie der gesellschaftli-
chen Landschaft bestiinden. DaB die Oper
nicht so elitdr ist, daB sie nicht breiteren
Gesellschaftsschichten zugédnglich gemacht
werden konnte, ist gewiB richtig. Es ist auch
nur konsequent, wenn im Zeitalter von
Fernsehen, Rundfunk und Schallplatte
durch besondere Aktivierung und Indivi-
dualisierung der Regie den aktuellen Thea-
terauffiilhrungen mehr Eigengeprige und
mehr Reiz zu geben versucht wird — nichts
anderes meint der Begriff Musiktheater.
Man sollte dann aber - das gilt freilich nur
fir die groBen und mittleren Hauser —
rigoros bei seinem Konzept bleiben und das
liber die intensivierte Regie angestrebte
»Musiktheater** nicht durch ungetriibtes
Einvernehmen mit Séngerkult und Starbe-
trieb sogleich wieder unterlaufen. Dann wi-
re es vielleicht in der Tat moglich, die
Opernhéuser auch denen zu 6ffnen, die sie
bis jetzt nur von auBen kennen und sie selbst
dann nicht von innen zu sehen bekommen,
wenn sie es wollen. Den Stars aber konnte
man den Rang dadurch ablaufen, daB man
sich nicht mit dem allgemeinen Niedergang
der Gesangskultur zufrieden gibt, sondern
darauf dringt, daB die Gesangsausbildung
von Grund auf erneuert wird und wieder
Standards erreicht, wie sie im 18.Jahrhun-
dert und zu Beginn des 19.Jahrhunderts
selbstverstindlich waren. Zum Musikthea-
ter gehoren namlich nicht nur Regie, Ko-
stiim und Biihnenbild, sondern auch Sédnger
und Musiker, die ihr Handwerk solide und
souveridn beherrschen. Davon war leider auf
dem Berliner Colloquium nicht die Rede.
Freilich scheinen Sénger, Musiker und Diri-
genten auch nicht anwesend gewesen zu
sein.

(Mai 1979) Egon Voss
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Hindel-Jahrbuch. Herausgegeben von der
Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft. 21./
22.Jahrgang 1975/76. Leipzig: VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik 1977. 180 S.

Der groBere Teil des Inhalts dieses Ban-
des besteht aus kurzen Referaten, die anla3-
lich des Kolloquiums Zur Wort-Ton-Proble-
matik bei Hindvl 1974 in Halle gehalten
worden sind. Darin setzen sich Walther
Siegmund-Schultze (Zur Wort-Ton-Proble-
matik bei Hinc'el, dargestellt am Parodiever-
fahren) und Bernd Baselt (Zum Parodiever-
fahren in Handels friihen Opern) mit der
groBen kiinstlerischen Bedeutung des Paro-
dieverfahrens fiir Hindels Schaffen ausein-
ander. Percy M. Young (Hadndels Verhdaltnis
zur englischen Sprache) und Dorothea Sieg-
mund-Schultze (Hindel und die englische
Literatur) betonen die engen geistigen Be-
ziehungen Héndels zur englischen Literatur
seiner Zeit, besonders zu Milton. Jens Peter
Larsen ( Wort-Ton-Probleme in Hindels
,»Messias*) und Ernst Hermann Meyer (Zu
einigen Fragen der Bildhaftigkeit der Hin-
delschen vokalen Tonsprache) weisen an-
hand verschiedener Beispiele auf die Man-
nigfaltigkeit der Handelschen Textausdeu-
tung hin. Rudolf Petman ( Héandel und Mys-
live¢ek) versucht, Hiandel und Myslivetek
als Opernkomponisten der neapolitanischen
Schule miteinander in Verbindung zu brin-
gen. Um die musikalische und szenische
Wiedergabe Hiéndelscher Werke geht es in
den Referaten von Dietrich Knothe (Zur
Diktion und Interpretation der Hindelschen
Vokalmusik), Heinz Runge (Zur szenischen
Umsetzung der Hindelschen Musik) und
Stephan Stompor (Das Verhaltnis ,, Wort-
Ton* und ,,Handlung-Szene'* in Opern Hin-
dels), wihrend Karin Zauft (Zur Uberset-
zung Hidndelscher Operntexte am Beispiel
,,Imeneo*) und Karl Vargha (Probleme bei
der Ubersetzung Héindelscher Oratorientexte
ins Ungarische) das Ubersetzungsproblem
von verschiedenen Seiten her grundsétzlich
erdrtern. — Ein Rundtischgesprich zwischen
Vertretern verschiedener Lénder bringt Be-
richte iiber die allenthalben zunehmende
Pflege Hindelscher Werke und iiber die
groBen nationalen Unterschiede der Hin-
del-Pflege und -Rezeption.



326

Den zweiten Teil des Jahrbuchs bildet ein
umfangreicher Aufsatz von Reinhard
Strohm, Hindel und seine italienischen
Operntexte, ein hochst anregender und ge-
lungener Versuch, den geistigen Ursachen
und Anlédssen nachzuspiiren, die schlieBlich
zur Entstehung der Werke fiihrten. Bewegt
sich der Verfasser dabei auch bewuBt auf
schwankendem Boden, so stiitzt er die in
vielen Fillen unvermeidlichen Hypothesen
andererseits durch seine griindliche Mate-
rialkenntnis und gelangt vielfach zu neuen,
bestechenden Ergebnissen.

(Mirz 1979) Anna Amalie Abert

Mozart-Jahrbuch 1976/77 des Zentralin-
stitutes fiir Mozartforschung der Internatio-
nalen Stiftung Mozarteum Salzburg. Kassel-
Basel-Tours—London: Birenreiter 1978.
302 S.

Der wichtigste Beitrag, ja eines der be-
deutendsten Ergebnisse dieser Jahrzehnte
fiir die Mozartforschung ist Wolfgang Plaths
Fortfiihrung seiner schriftkundlichen Unter-
suchungen. Hatte die erste Arbeit im Mo-
zart-Jahrbuch 1960/61 der Unterscheidung
der Schriftziige Mozarts von denen seines
Vaters gegolten, so tritt unter dem Titel
Beitrige zur Mozart- Autographie I1. Schrift-
chronologie 17701780 nun die Entwick-
lung der Eigenschrift Mozarts ins Blickfeld.
ErfahrungsgemiB ist ja die Schrift eines
jingeren Menschen groBeren Wandlungen
unterworfen, um dann spiter oft iiber Jahr-
zehnte hinweg konstant zu bleiben und sich
erst mit zunehmender Gebrechlichkeit wie-
der zu wandeln; und insofern ist der friih-
verstorbene Mozart ein erfolgversprechen-
des Forschungsobjekt. Aus diesem greift
Plath zuniichst das Jahrzehnt des vierzehn-
bis vierundzwanzigjéhrigen Mozart heraus;
eine spitere Fiillung der Liicken wird in
Aussicht gestellt.

Das Ergebnis bestiitigt die Notwendigkeit
derartiger Untersuchungen, die, sachgema-
Bes Vorgehen vorausgesetzt, durch keine
andere Methode zu ersetzen sind: ,,/m
Durchschnitt sind von 10 Datierungsurteilen
in KV° [innerhalb des Zeitraumes
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1770-1780] 3 richtig bzw. von der Hand-
schrift her unanfechtbar, 6 falsch oder zu-
mindest doch fragwiirdig, 1 infolge Autogra-
phenverlustes derzeitig nicht nachpriifbar.
Die Datierungsdifferenz schwankt dabei zwi-
schen fast 10 Jahren ... und nur wenigen
Monaten".

Was dem Rezensenten beim Vergleich
mit dhnlichen Arbeiten in der Bachfor-
schung auffillt, ist die um ein vielfaches
groBere Zahl der datierten Belege, die eine
Eingliederung undatierter Autographen er-
leichtert — auch ohne Zuhilfenahme papier-
kundlicher Untersuchungen, die wohl eines
Tages nachzuholen sein werden, aber mogli-
cherweise auch dann nicht die von der
Bachforschung her bekannte Bedeutung er-
langen werden, weil die seit der ersten
Jahrhunderthilfte weiter ausgedehnten
Handelsbeziehungen die zeitliche und
rdumliche Eingrenzung des Auftretens be-
stimmter Papiere in demselben MaBe er-
schweren konnten, in dem die Belegfiille die
Aufstellung einer Schriftchronologie er-
leichtert.

Auffillig sind ferner die Vielfalt und
schnelle Wandlung der Mozartschen Schrift-
formen, die jedoch nicht mit der Formen-
vielfalt nachlidssiger und unsorgfiltiger Ko-
pisten verwechselt werden diirfen, deren
Schriftformen oft ohne erkennbare Ent-
wicklung gleichzeitig auftreten und somit als
Datierungshilfe untauglich sind. Vielmehr
ldBt Mozarts rasche Entwicklung, die auch
im zweiten Lebensjahrzehnt noch anhalt,
eine Datierung zuweilen auf Bruchteile von
Jahren genau zu. DaB die Anderungen von
1775 an nachlassen, entspricht den Erwar-
tungen; und es mag sein, daB die Fruchtbar-
keit der Methode in den 1780er Jahren
allmihlich ginzlich versiegt. Interessant wé-
re dann (fiir den Bachforscher) zu erfahren,
ob der nahende Tod neue Verinderungen
bringt oder nicht.

Der Leser legt den Beitrag beiseite mit
einem fruchtbaren Unbehagen, daB sich
soviele scheinbar gesicherte Daten als kor-
rekturbediirftig erwiesen haben, und mit
einemn Seufzer der Erleichterung, daB er es
nicht ist, dem dic Redaktion des nachsten
Kdochel-Verzeichnisses obliegt.
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Die iibrigen Beitriige zeigen die bei einem
Jahrbuch tibliche Buntheit. Rudolph Anger-
miiller vermutet den Librettisten der La
Finta giardiniera in Giuseppe Petrosellini,
einem bekannten rOmischen Literaten, Ver-
fasser u.a. des Librettos Il Barbiere di Sivi-
glia fiir Paisiello. — Irving R. Eisley verfolgt
Mozarts zunehmende Souverdnitit in der
Behandlung der Holzbldser im Orchester
seiner konzertanten Werke. — Karl Gustav
Fellerer berichtet iiber Zuccalmaglios heute
recht seltsam anmutende Umdichtungen
Mozartscher Opern. — Nors S. Josephson
geht den Verdnderungen in Mozarts spiten
Menuettreprisen nach, die, wie er darlegt,
wegfilhren vom Gebrauchsmenuett hin zu
mehr sonatensatzartigen Typen. ~ Daniel N.
Leeson und Robert D. Levin versuchen eine
Losung des vieldiskutierten Echtheitspro-
blems der Mozartschen Blidserkonzertante
mit Hilfe einer Statistik der Proportionen;
aber der vielversprechende Versuch bleibt
doppeldeutig: Die Proportionen der Tutti-
abschnitte stimmen nicht, die der Soloteile
desto besser mit den bei Mozart iiblichen
Proportionen iiberein, und das fiihrt zu
einer komplizierten Theorie, in der verlore-
ne Orchesterstimmen, erhaltene Solostim-
men, diese aber mit fehlenden Pausenziffern
(und, notabene, z.T. anderer Besetzung!)
und andere Unwigbarkeiten mehr eine Rol-
le spielen, die letztlich die VerlaBlichkeit des
Ergebnisses doch wieder in Frage stellen. —
Wiederum Leeson legt, diesmal mit David
Whitwell, eine Untersuchung zur Bléserse-
renade KV 361 (370a) vor, die den zahlrei-
chen hierzu auftretenden Fragen mit peinli-
cher Genauigkeit nachgeht (auch die Frage
nach dem heutigen Preis des Autographs
nicht ausldBt), vieles klirt, aber die Frage
nach der Echtheit der Bearbeitungen (fiir 8
bzw. 5 Instrumente sowie des Variutionen-
satzes aus KV 285b) letztlich doch nur nach
Gutdiinken beantworten kann. Zu den bei-
den letztgenannten Studien sei die vorsichti-
ge Frage gewagt, ob es sich die Forschung
wirklich leisten kann, stilkritische Untersu-
chungen als doch nur zum falschen Ergebnis
fiihrend (S.123) abzulehnen, oder ob sie
nicht vielmehr an der Verfeinerung ihrer
Methoden arbeiten miite. — Wolfgang
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Plath macht (im Anschluf an den eingangs
erwiahnten Beitrag) mit einer Reihe bisher
meist unbekannter Briefe von bzw. an Jo-
hann Anton André aus dem ,,Requiem-
streit bekannt. — Max Rudolf legt interes-
santes statistisches Material (vornehmlich
aus 5 Opern) zur Temponahme bei Mozart
vor und fordert ,,eine Darstellung von Mo-
zarts Tempobezeichnungen auf breiter
Grundlage*; der Versuch, Mozarts Werk
auf einige wenige Einheitstempi festzulegen,
wird abgelehnt. — Richard Schaal bietet ein
Verzeichnis derjenigen Autographen (von
Musikern vornehmlich des 18. und friihen
19.Jahrhunderts), die durch die Hinde
Aloys Fuchs’ (als Vermittler) gegangen sind,
ohne in dessen Sammlung gelangt zu sein. —
Wiederum in das Gebiet der Requiemfor-
schung fiihrt ein Beitrag von Dieter Schick-
ling, der die Frage, warum nicht zuerst und
allein SiBmayr mit der Vollendung des
Werkes beauftragt wurde, durch einige im
Bereich des Personlichen liegenden Hypo-
thesen zu beantworten sucht. Freilich blei-
ben es Hypothesen; und der Verdacht, der
(spitestens seit Hildesheimer) vielleicht
schon jedem Mozartforscher einmal gekom-
men ist, daB Constanzes Beziehungen zu
SiiBmayr nicht ausschlieBlich platonischer
Art geblieben sein konnten, wird so sehr
strapaziert, daB aus Franz Xaver Wolfgang
ein hypothetischer Sohn SiiBmayrs wird, mit
dem sich der gehdrnte Mozart, ,,der das
Leben kannte* (S.268), nolens volens und
ohne Verstimmung gegeniiber SiiBmayr ab-
gefunden habe. — Gleich im folgenden, als
Antwort geschriebenen Beitrag weist Jo-
seph Heinz Eibl auf die Diskrepanz dieser
Konstruktion zum Inhalt der Briefe hin, die
Mozart seiner Gattin nach Baden schreibt. —
Den BeschluB bilden die Auswertung eines
Wiener Musikberichts von 1808 hinsichtlich
der darin genannten Schiiler und Bekannten
Mozarts durch Walter Senn sowie der Nach-
trag 1 zum Kommentar der Briefe und Auf-
zeichnungen von Joseph Heinz Eibl.

(Juni 1979) Alfred Diirr
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Jahrbuch fiir musikalische Volks- und
Vélkerkunde. Band 8. Koln: Hans Gerig
1977. 92 S.

Nach dem Tode Fritz Boses stand zu
befiirchten, daB das Jahrbuch fiir musikali-
sche Volks- und Vilkerkunde nicht mehr
weitergefilhrt werden konnte. Gliicklicher-
weise ist das Weiterleben des einzigen der-
artigen Publikationsorgans Deutschlands
(fiir musikalische Volkskunde und Ethno-
musikologie zugleich) nun aber gesichert.
Josef Kuckertz hat unter Mitarbeit von
Christian Ahrens und Artur Simon die Her-
ausgeberschaft iibernommen; die Musikver-
lage Hans Gerig produzieren das Periodi-
cum in neuem Gewande. Fiir Band 8, der
einen Nachruf Kurt Reinhards auf Fritz
Bose enthilt, mu3te Kuckertz sich darauf
beschrinken, die noch von seinem Vorgéin-
ger vorbereiteten Manuskripte zu bringen,
und auf Buchbesprechungen verzichten. Es
handelt sich um fiinf wertvolle Beitrige.

Gerhard Annewanter (Berlin) &duBert sich
Zur Struktur der islindischen Zwiegesinge
und geht dabei vom einzigen brauchbaren
Material, den um 1900 (als die Tradition
noch intakt war) vom isldndischen Pfarrer
Bjarni Porsteinsson aufgezeichneten 42 tvi-
songur, aus. Annewanter laBt sich nicht auf
die unbefriedigenden Hypothesen (Hamme-
rich und Hombostel) iiber die Entstehung
und Entwicklung der Zwiegesinge ein, son-
dern beobachtet iiber die stets diskutierte
Stimmfiihrung in parallelen Quinten hinaus
endlich auch andere wichtige Aspekte des
Aufbaus. 16 der 42 aufgezeichneten Lieder
basieren auf volkstiimlich-islindischen
Hauptstimmen, die andern meist auf umge-
sungenen protestantischen Kirchenmelo-
dien. Die fraglos dltere Kategorie weist
durchwegs pentatonische Hauptstimmen
auf, Wihrend die Folgestimmen sich an den
musikalisch entscheidenden Stellen (Stimm-
kreuzungen und Zeilenschliissen) dem pen-
tatonischen Prinzip unterwerfen, dabei er-
hebliche Spriinge in Kauf nehmend. Der
Verfasser spricht nicht (wie Hornbostel) von
einem fa-Modus, sondern faBt die Leiter als
Erweiterung der Pentatonik ¢ f a A c um
Nebentone auf. Die Stimmkreuzungen mit
ihrer tonalititserhaltenden Funktion formen
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die Folgestimme zu einer echten Gegen-
stimme. Die pentatonische GesetzmiBigkeit
ist bei den 26 Zwiegesingen der zweiten
Kategorie nicht gewahrt. Der Artikel ver-
mag diese Strukturprinzipien sehr eindriick-
lich aufzuzeigen und fordert zu weiteren
vergleichenden Studien (mit dem mittelal-
terlichen Organum) heraus.

B. Chaitanya Deva (New Delhi) handelt
von The Santals and their musical instru-
ments. Nach einem kurzen Uberblick iiber
die musikalischen Anlidsse bei diesem in
Ost-Bihar, West-Bengalen, Orissa und As-
sam lebenden proto-australoiden Dreimil-
lionen-Volk werden in Text und Bild die
Idiophone, Membranophone, Aerophone
und Chordophone vorgestelit.

Die Volkslieder auf den Amami-Inseln
(zwischen Japan und den Ryukyu-Inseln
liegend) werden von Ruriko Uchida (To-
kyo) mit wissenschaftlich nicht immer ganz
ausreichenden Mitteln beschrieben: religio-
ses Lied (schamanisch und buddhistisch),
Arbeitslied, Kinderlied, Wiegenlied, Tanz-
lied, profanes Feierlied und Schamisen-
Lied. DaB8 die musikalische Charakterisie-
rung dieser Volkslieder so summarisch aus-
gefallen ist, bedauert man um so mehr, als
hier interessante Akkulturationsvorginge
studiert werden konnen. Die Verfasserin
faBt die Ryukyu-Tonleiter (c e f g h) als
siidliches Gebilde auf, das zusammen mit
der Agrikultur nach Norden gewandert ist.
Diese Skala muBte dann vor den Amami-
Tonleitern japanischer Provenienz (ritsu,
minyo und ryo) allmidhlich wieder zuriick-
weichen. Heute liegt die Grenze der Spra-
chen nordlicher als die Grenzscheide der
Tonarten (nordlich der Insel Okinoerabu).

Thomas F. Johnston (Fairbanks) hielt sich
1968-1970 in Mozambique und Nord-
Transvaal auf und berichtet nun vortrefflich
iiber The span process of harmonization in
the music of the Tsonga national dance,
Muchongolo. Anhand von 10 Transkriptio-
nen erklirt er das Prinzip dieser paraphonen
»Mehrstimmigkeit*, die zwischen Quart-
und Quintabstand variiert (bei meist abstei-
gender pentatonischer Melodik der vorwie-
gend responsorischen ,, Muchongolo‘‘-Tanz-
gesinge mit irreguldren Akzentsetzungen in
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den Trommeln und ungewohnlicher Me-
trik).

SchlieBlich legt Ines Muriel (Quito) noch
einen Beitrag zur Musikkultur der Jivaro-
Indianer in Ekuador (westliches Amazonas-
Gebiet, zwischen Rio Pastaza und Rio Mar-
anon) vor. Sie geht von 5 Transkriptionen
einstimmiger Lieder aus und zeigt an ihnen
die auffallendsten Charakteristika wie Drei-
klangsmelodik, patternhafte Struktur oder
Variantenbildungen auf. Allein auf der Ba-
sis dieser Transkriptionen lieBe sich freilich
noch ein gutes Stiick weiterkommen.
(Januar 1979) Hans Oesch

(Musikwissenschaftliche Sektion des Pol-
nischen Komponistenverbandes:) Polish
Musicological Studies. Vol.1. Hrsg.: Zofia
CHECHLINSKA und Jan STESZEWSKI,
Ass.: Elzbieta SZCZEPANSKA. Krakow:
Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1977. 352
5

Die Sprachbarriere gehdrt neben anderen
irrationalen zu den rationalen Ursachen,
daB es im Westen an vollstindigen und
scharfen Informationen iiber osteuropiische
Verhiltnisse mangelt. Fiir die Musikfor-
schung versucht die musikwissenschaftliche
Sektion des Polnischen Komponistenver-
bandes diesem Mangel mit einer ersten
Auswahl von Untersuchungen aus den ver-
schiedensten Themenbereichen abzuhelfen,
die sie hier in englischer Ubersetzung vor-
legt.

Mirostaw Perz referiert in The Oldest
Source of Polyphonic Music in Poland -
Fragments From Stary sacz eine aufregende
Detektivarbeit um einen stiickweise wieder-
aufgefundenen siidpolnischen Codex. Unge-
laufige Erkenntnisse vermittelt auch die
ausfiihrliche Untersuchung iiber Liturgical
Music in Mediaeval Poland von Hieronim
Feicht: etwa, daB es eine Urschicht sla-
wisch-byzantinischer Christianisierung in
Polen vor der romisch-katholischen gab und
auch innerhalb dieser zunichst keineswegs
eine einheitliche Liturgie, sondern eine Pe-
riode des benediktinischen Chorals
(968-1150), des zisterziensischen
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(1175-1230), des franziskanischen (um
1240) und selbstindige Formen des Ge-
meindegesanges, den Feicht am Beispiel von
Krakau, Plock, Gnesen, Posen, Kujawien
und Breslau untersucht, als polnischen Bei-
trag zum mittelalterlichen gregorianischen
Choral. Eigene Kapitel sind der Frage der
schriftlichen Uberlieferung und den Anfiin-
gen der polnischen Orgelmusik gewidmet.

Weitere Beitrige betreffen systematische
Fragen: The Problem of the Genesis of
Musical Forms (Based on Renaissance Va-
riation Forms) von Michat Bristiger und
Periodization of Musical Cultures von Zofia
Lissa, sowie spezifisch polnische Themen:
den Concertato Style in Polish Vocal-Instru-
mental Music of the 17th Century untersucht
Zygmunt M. Szweykowski, liber das Polish
Research on Folklore in Music referiert Jan
Stgszewski, und Jézef Chomiriski geht der
Frage Polish Composers and a Modern
Language in Musicin Werken von Krzysztof
Penderecki, Henryk Mikotaj Goérecki, Ta-
deusz Baird, Andrzej; Dobrowolski und To-
masz Sikorski nach. Die Herkunft bzw.
polnische Erstveroffentlichung dieser Bei-
trage wird nachgewiesen.

Als Anhang beigefiigt werden ein Ver-
zeichnis musikwissenschaftlicher Disserta-
tionen in Polen von 1947 bis 1974 und eine
Auswahlbibliografie polnischer musikwis-
senschaftlicher Literatur von 1970 bis 1974,
beide zusammengestellt von Kornel Micha-
lowski, ein Verzeichnis der musikwissen-
schaftlichen Vorlesungen und Ubungen an
polnischen Universitdten 1974/75 und eine
Liste der Mitglieder der Musikwissenschaft-
lichen Sektion des Polnischen Komponi-
stenverbandes mit Adressen — Informatio-
nen also, die offentlich zuginglich zu ma-
chen keineswegs in allen sozialistischen
Landern selbstverstidndlich ist.

(April 1979) Detlef Gojowy
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ERNST LUDWIG GERBER: Histo-
risch-Biographisches Lexikon der Tonkiinst-
ler (1790-1792). Hrsg. von Othmar WES-
SELY. Graz: Akademische Druck- und Ver-
lagsanstailt 1977. Teil 1: A-M. 992 Sp., Teil
2: N-Z nebst Anhiingen, 860 Sp., XVI, 86 §.

Gerbers Tonkiinstlerlexika haben bis auf
den heutigen Tag nichts von ihrer schon in
alterer Zeit vielfach gerilhmten Bedeutung
verloren. Obwohl ihre Angaben von ande-
ren Lexika (unterschiedlich) verarbeitet
wurden, stellen sie auch heute noch in ihrer
Authentizitit und Ausfiihrlichkeit eine bio-
graphische und bibliographische Quelle er-
sten Ranges dar. Als Fortsetzung des Lexi-
kons von J.G. Walther gedacht, entwickelte
sich Gerbers Werk zu einem selbstindigen,
auch die Angaben von Walther mit beriick-
sichtigenden Tonkiinstlerlexikon. Zwar be-
mingelte schon Rochlitz manche unvoll-
stindigen und mangelhaften Artikel, hob
jedoch gleichzeitig die grundlegende Bedeu-
tung als biographisches Kiinstlerlexikon und
die Vortrefflichkeit vieler Artikel hervor.
Vor allem die Anhinge mit Verzeichnissen
von Tonkiinstlerbildnissen, Orgelabbildun-
gen und Instrumentenerfindungen machen
Gerbers Lexika fiir den Historiker zusitz-
lich zu einer Fundgrube ersten Ranges.

Der von Othmar Wessely als Herausgeber
sachkundig betreute Reprint des ,,alten“
Tonkiinstlerlexikons (1790-1792) bildet
den ersten Band einer Publikation, die ne-
ben dem ,,neuen‘ Tonkiinstlerlexikon auch
die in den Jahren 1792-1834 ver&ffentlich-
ten Ergdnzungen sowie die bisher unverof-
fentlichten handschriftlichen Berichtigun-
gen und Nachtrige beriicksichtigt. Sein be-
sonderer Reiz besteht in Marginalien, die
auf entsprechende Ergdnzungen im ,neu-
en' Lexikon und im neuen Nachtragsband
(beide in Vorbereitung) hinweisen. In die-
sen Béanden neu aufscheinende Namen wur-
den im Text des vorliegenden Grundwerkes
neben die Kennzahlen fiir die einzelnen
Publikationen gesetzt, so daB der Benutzer
feststellen kann, ob in den anderen Banden
Nachtrige oder Berichtigungen zu einem
Artikel vorliegen. Zahlen hinter dem Punkt
der Kennzahl weisen auf die Spalte des
betreffenden Bandes, wodurch die Suche
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nach dem Gewiinschten erheblich erleich-
tert wird. Der Herausgeber betont in seinem
kurzen Vorwort ausdriicklich, daB die Ab-
sicht der Neuausgabe lediglich darin beste-
he, die ,,Beniitzbarkeit des Gesamtwerkes
von Gerber zu erleichtern, nicht aber, es iiber
die hier wiedergegebenen Berichtigungen
hinaus zu korrigieren oder dem gegenwarti-
gen Wissensstand anzupassen.” Auf die ei-
genwillige Orthographie (z.B. ,,Pourcell”
fiir Purcell usw.), die haufig gestorte alpha-
betische Abfolge bei der Einordnung der
Namen und auf verschiedene andere Eigen-
heiten des Lexikons weist der Herausgeber
ebenfalls mit Recht hin, um beim Benutzer
keine falschen Hoffnungen zu wecken. Ob-
wohl diese formalen Dinge bei der Reprint-
Ausgabe verstandlicherweise keine Korrek-
tur erfahren konnten, muB man dem Her-
ausgeber, sowey das der erste Band erken-
nen ldBt, Akribie und FleiB in bezug auf die
aufschluBreichen Verweise in Gestalt der
Marginalien attestieren, welche sich dsthe-
tisch in das Satzbild einfiigen. Die ausge-
zeichnete drucktechnische Betreuung durch
den Verlag hat zu einem Ergebnis gefiihrt,
das sich sehen lassen kann.

(Januar 1978) Richard Schaal

GHERARDO CASAGLIA: 1l catalogo
delle opere di Wolfgang Amadeus Mozart.
Nuovo ordinamento e studio comparativo
delle classificazioni precedenti. Presentazione
di Francesco Molinari PRADELLI. Bo-
logna: Editrice Compositori 1976. 444 S.

Der Autor vorliegenden Kataloges, 1929
geboren, ist Facharzt fiir Geburtshilfe und
Gynikologie in Bologna. Als Verehrer der
Mozartschen Kunst wollte er das umfassen-
de Werk des Salzburger Meisters auf der
Grundlage des Kochel-Verzeichnisses neu
klassifizieren. Er bezog in seine neue Ord-
nung folgende Verzeichnisse ein: Leopold
Mozarts Werkverzeichnis fiir Wolfgang
Amadeus (1768), Mozarts eigenhéndiges
Verzeichnis, Franz Gleissners Thematisches
Verzeichnis der von J.A.André 1799 bzw.
1800 erworbenen Manuskripte aus dem
Nachiai W.A. Mozarts (1803) — Gleissners
Verzeichnis ist auch vollstindig faksimi-
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liert —, Johann Anton Andrés Thematisches
Verzeichnis samtlicher Kompositionen von
Mozart (1805, 1828) und Johann Anton
Andrés Thematisches Verzeichnis W. A. Mo-
zartscher Manuskripte (1833), Georg Niko-
laus Nissens Biographie W.A. Mozart
(1828), den Katalog Aloys Fuchs in der
Abschrift von Josef Hauer, Otto Jahns Mo-
zart (1856-1859), den handschriftlichen
Katalog von Breitkopf & Hirtel, die alte
Mozart-Ausgabe, die sechs Auflagen des
Kochel-Verzeichnisses, Théodore de Wyze-
wa und George de Saint-Foix’ Wolfgang-
Ameédee Mozart (1936), die Neue Mozart-
Ausgabe. Casaglia unterscheidet typogra-
phisch zwischen echten und unechten Kom-
positionen, inkorporiert allerdings die
unechten Werke in seine Zihlung. Dieses
Verfahren ist bei einer Chronologie duBerst
bedenklich, wenn nicht sogar irrefiihrend,
auch philologisch nicht haltbar. Bei jeder
Komposition gibt er — soweit zutreffend —
an: die Art der Komposition (z.B. Messe,
Offertorium, Opera buffa), die Tonart, die
ausfithrende(n) Stimme(n), den Takt, die
Taktzahlen der einzelnen Sitze, die Instru-
mente, die Soloinstrumente, die Textincipits
der Arien und Mehrgesinge in dramati-
schen Werken, den Textautor (Librettisten),
die Besetzung, die Sitze, den Widmungstra-
ger, das Kompositionsdatum, das Datum
der Erstauffilhrung, die eingebiirgerte Be-
zeichnung eines Stiickes (z.B. Kronungs-
konzert, Liitzow-Konzert), die Premieren-
besetzung bei dramatischen Werken - so-
weit bekannt —, Einfliisse anderer Komponi-
sten auf bestimmte Werke, historische und
philologische Bemerkungen. Aus 14 Kon-
kordanzen — vom Verzeichnis Leopold Mo-
zarts bis zur Neuen Mozart-Ausgabe — 1a6t
sich die Nummer Casaglias ermitteln. Einige
kritische Bemerkungen seien gestattet: Die
Frage der unechten Kompositionen bleibt
offen, stiftet oft Verwirrung. So wird z.B.
die in KV® Anh.C 14.01 als unecht klassifi-
zierte Sinfonia concertante fiir Oboe, Klari-
nette, Horn und Fagott als echtes Werk
aufgenommen. Casaglias Katalog hitte an
Wert gewonnen, wenn er die Vorworte und
Kritischen Berichte der Neuen Mozart-Aus-
gabe griindlicher verarbeitet hitte. Beispiel:
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Im Gegensatz zur Neuen Mozart-Ausgabe
behauptet Casaglia, Bastien und Bastienne
sei fiir Anton Mesmer komponiert, in sei-
nem Wiener Sommerhaus im Oktober 1768
aufgefiihrt, in Wien im August/September
1768 geschrieben worden. So bleiben viele
aus alter Literatur iibernommene Fakten
und Thesen stehen, werden nicht korrigiert.
Die ausfiihrliche Bibliographie (11 Seiten)
ist nicht immer zuverléssig, Titel sind mehr-
fach ungenau zitiert. Denjenigen, die sich
mit Mozart beschiftigen, kann Casaglias
Buch Nachschlagearbeit ersparen, von ei-
nem ,,nuovo ordinamento‘ im Sinne einer
neuen Chronologie kann aber keine Rede
sein.

(April 1979) Rudolph Angermiiller

ANTHONY VAN HOBOKEN: Joseph
Haydn. Thematisch-bibliographisches Werk-
verzeichnis zusammengestellt von Anthony
van Hoboken. Band II: (Vokalwerke).
Mainz: B. Schott’s Sohne (1971). Band III:
Register — Addenda und Corrigenda. Mainz:
B. Schott’s Sohne (1978). 602 und 424 S.

Nun steht auch der seit langem erwartete
dritte Band von Hobokens Haydn-Werkver-
zeichnis zur Verfiigung, der damit diesen
Katalog Anthony van Hobokens abrundet.
Wie bei dem ersten Band imponiert der
zweite und teilweise ebenso der dritte Band
durch die Summe der erfaB8ten Informatio-
nen und Hinweise. Aufbauend auf dem
Verzeichnis der Kompositionen Haydns von
Jens Peter Larsen sowie anderer Veroffent-
lichungen und Ausgaben ist hier ein Vade-
mecum fiir jeden in die Hand gegeben, der
erste umfassende Informationen iber be-
stimmte Werke Joseph Haydns sucht,
ebenso aber ein unentbehrliches Nachschla-
gewerk fiir den eingeweihten Experten.
Uber den Wert dieses Haydn-Werkver-
zeichnisses von Anthony van Hoboken, der
dafiir von insgesamt drei Universititen,
ndmlich von Utrecht, Kiel und jiingst von
Mainz die Ehrendoktorwiirde erhielt, ist in
den bisherigen Besprechungen zu Band 1
und 2 ausfiihrlich berichtet worden. Hobo-
kens Leistung ist erst dann recht zu wiirdi-



332

gen, wenn die Situation der Haydn-For-
schung anfangs der fiinfziger Jahre bedacht
wird, als es weder die jetzt weit vorangetrie-
bene Joseph-Haydn-Gesamt- noch eine
Briefausgabe oder eine komplette Haydn-
Bibliographie gab. Zwar hatte bereits der
auch als Sonderdruck herausgekommene
Artikel Joseph Haydn von Jens Peter Larsen
und von H.C.Robbins Landon in MGG
Band S aus dem Jahre 1956 mit den biblio-
graphischen Ergdnzungen von Richard
Schaal und Wilhelm Pfannkuch eine ge-
driingte neue Ubersicht geboten, doch kann
erst jetzt insgesamt mit diesem AbschluB
des Hoboken-Katalogs unter Beriicksichti-
gung der laufend zu erwartenden (bibliogra-
phischen) Ergdnzungen in den vom Haydn-
Institut herausgegebenen Haydn-Studien
die Grundlage fiir die Haydn-Forschung als
befriedigend gelten. (Ein auf den neuesten
Stand gebrachtes und damit vollstandiges
bibliographisch-thematisches ~ Verzeichnis
der Werke Michael Haydns konnte die Lage
noch verbessern.) Hobokens Ziel war kei-
nesfalls die moglichst liickenlose Erfassung
und Zitierung aller einschldgigen Literatur
(einschlieBlich spezieller kleinerer Aufsitze
und Bemerkungen) fiir jedes Einzelwerk.
Insofern ist es ratsam, neben der Brief-
Ausgabe von Bartha/Landon vor allem die
Haydn-Bibliographie von A.Peter Brown
und James T. Berkenstock (Haydn-Studien
Band 3) heranzuziehen. Hoboken hat die
Unvollstandigkeit in der Rubrik Addenda
und Corrigenda freimiitig im Nachwort be-
kannt (3.Band, S.424): die Ergédnzungen
und Berichtigungen ,,beruhen auf Daten, die
mir wihrend der Arbeit am I. und II. Band
zuganglich wurden. Eine abschlieffende Voll-
stindigkeit war weder moglich, noch ist sie
beabsichtigt. Dies wird spiteren Auflagen
dieses Werkverzeichnisses vorbehalten blei-
ben.” Ganz vereinzelt konnten bei diesen
gesammelten Korrekturen bereits wieder
Ergidnzungen und Berichtigungen vorge-
schlagen werden. Wichtiger fiir den Benut-
zer ist aber, dal diese Rubrik beim Nach-
schlagen in Band 1 oder 2 stets mit einzube-
ziehen ist und daB hier die neueste Literatur
nur in Auswahl beriicksichtigt wurde. Zum
Beispiel sind die aufgefiihrten Quellen in
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den Kiritischen Berichten zu der Messe 11
und 12 der Gesamtausgabe (Hob.XXII: 13
und 14), herausgegeben von Irmgard Be-
cker-Glauch und von Friedrich Lippmann,
nicht alle im Hoboken genannt, und bei dem
Hinweis auf die Edition von Philemon und
Baucis (Hob. XXIXb:2) von Jiirgen Braun
in der Gesamtausgabe fehlt die Anmerkung,
daB hier (im Gegensatz zu der Edition von
Landon, der Hoboken folgt) die Erstfas-
sung, rekonstruiert nach dem ersten Text-
buch, vorliegt. So entgeht dem Nachschla-
genden, daB bei diesem Werk Fassungsfra-
gen vorhanden sind. Die Kritischen Berichte
wurden im allgemeinen weder zitiert, noch
in der Regel ausgewertet.

Mit Sicherheit ist die Zusammenstellung
der Drucke nach Opuszahlen in Band 3
bedeutend ausfiihrlicher als die im Haydn-
Artikel der MGG, mit der bisher gearbeitet
werden muBte. Die nach anderen Gesichts-
punkten vorgenommene Ubersicht iiber die
Haydn-Drucke von Irmgard Becker-Glauch
in RISM (Individualdrucke Band 4) vom
Jahre 1974 enthidlt gelegentlich weitere
Ausgaben mit Opuszahlen, die bei Hoboken
— auch bei den Addenda — nicht erfaBt sind.
Es stellt sich freilich hier die Frage, inwie-
weit annahernd alle zeitgendssischen Ab-
schriften und Drucke des 18. und 19.Jahr-
hunderts in einem Haydn-Werkverzeichnis
aufgezihlt werden sollen, zumal bei der
augenblicklich verbesserten Situation der
Haydn-Forschung. Es ist bei einzelnen Be-
sprechungen des Hoboken-Verzeichnisses
darauf aufmerksam gemacht worden, daB
darin eine Bewertung der Quellen von Werk
zu Werk nach unterschiedlichem Vorgehen
und meist nur sporadisch vorgenommen
wurde. Bei einer Zweitauflage dieses Hobo-
ken-Kataloges wird zu priifen sein, ob mog-
lichst alle Kopien des 18. und 19.Jahrhun-
derts aufgezdhlt werden sollen oder ob eine
Beschriankung auf Autographe, authenti-
sche und autorisierte Abschriften und Druk-
ke sinnvoller sein konnte. Eine zweite Auf-
lage wird ohnehin kaum noch eine einzelne
Personlichkeit besorgen konnen; schon bei
den vorliegenden Bdnden des Hoboken-
Kataloges haben etliche Wissenschaftler
mitgearbeitet.
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Gerade in dieser Hinsicht ist der Mut und
das — wenn auch nicht in allen Details, so
doch insgesamt iiberzeugende — Gelingen
dieses groBen, sich iiber dreiBig und mehr
Jahre hinziehenden Unternehmens zu be-
wundern. In diesem Zusammenhang darf
darauf aufmerksam gemacht werden, daB in
Band 1 und 2 vereinzelte Daten und Fakten
(unabhéngig von der einmaligen Fiille von
Informationen) nur im Hoboken-Katalog zu
finden sind. Sie sind aus Bescheidenheit als
solche nicht gekennzeichnet; sie zu erken-
nen, bedarf es eines umfassenden Wissens.
Als Beispiel sei angefiihrt, da nur Hoboken
die personliche Begegnung Bernhard
Schotts mit Joseph Haydn in Biebrich am
17.7.1792 erwihnt (1.Band S.176). Auch
der neue Name des ehemals Caecilienmesse
genannten Werkes (Hob.XXII:5) ist auf
Grund von Benachrichtigungen durch
Herrn Dr. Robert Machold angegeben:
nach dem aufgefundenen Autograph des
Kyrie handelt es sich hier um eine zweite
»Missa Cellensis*; in der Einleitung zu
dieser Gattung ist dieser offenbar erst wih-
rend der Drucklegung eingearbeitete Be-
fund unberiicksichtigt geblieben (siche
S.69).

Ein (Gesamt-)Inhaltsverzeichnis (fiir alle
drei Binde) ist nur im letzten Band verdof-
fentlicht. Die Gesamtanlage und damit auch
die Numerierung der Werkgruppen und der
Werke sind wahrend der jahrelangen Be-
schiftigung an diesem Katalog vom Autor
verschiedentlich gedndert worden, worauf in
den Addenda und Corrigenda — allerdings
nicht immer konsequent und einwandfrei —
jeweils aufmerksam gemacht wurde. Spite-
re, auch eventuell autorisierte Textierungen
(Parodien) einzelner Vokalsitze sind nicht
bei den einzelnen Werken, sondern im
2.Band in der Rubrik XXIII Anh. (etwas
verwirrend erst ab S.176 nach der Rubrik
XXIIId) lediglich mit dem neuen Worttext
aufgenommen worden; aber bei den einzel-
nen thematisch zitierten Arien, z.B. bei
XXIXb:2 Nr.S5, fehlt gelegentlich der ent-
sprechende Hinweis. (Bei ,,Maria die Rei-
ne‘‘ miiBte es auf S. 176 XXIXb:2 Nr. 5 statt
Nr.4 heiBen.) Durch die viel ausfiihrliche-
ren Register in Band 3 sind die beiden
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beigesteckten Beilagen zu Band 1 und 2
tiberfliissig geworden. Weitere Register, et-
wa fiir Verleger, allerdings nur fiir Einzel-
drucke - fiir Collectionen und Sammeldruk-
ke sind die gesonderten Ubersichten zu
befragen —, fiir Werk- und Satztitel (nicht
ganz liickenlos), Textanfinge sowie Namen
und Orte (letzteres Register ebenfalls ver-
einzelt ergdnzungsbediirftig) sichern eine
schnelle Benutzung und ErschlieBung der in
groBer Fiille ausgebreiteten Informationen.
Die Register sind nach dem jetzt iiblicheren
amerikanischen Ordnungsprinzip zusam-
mengestellt.

Zu Einzelheiten durfen hier vielleicht
noch folgende Erginzungen bzw. Ande-
rungsvorschlidge zum zweiten Band vorge-
tragen werden. Bei XX (8. 1) hieBe es besser
(,,Oratorium oder Oratoriumsbearbeitung*)
statt (,, Vokalfassung™). Seite 69 — wie schon
erwidhnt — sollte vermerkt werden: Die
,sogenannte’ Caecilienmesse ist 1766 (laut
Autograph) entstanden, . . . Diese Korrek-
tur ist gerade im Hinblick auf die Chronolo-
gie der Messen sehr bedeutungsvoll: weder
das lange Zeit angenommene Jahr 1782
noch das von Hoboken angegebene Jahr
1773 sind fiir die Entstehung dieser Messe
(XXII:5) zu halten. Bei dem entsprechen-
den Werk gibt Hoboken bereits das Entste-
hungsjahr richtig wieder. Seite 73, Zeile 7
miiBte ,,EK" statt ,,HV" stehen. Bei der
Rubrik Autograph des spédten, des groBen
Te Deum (XXIIIc:2) wird der Hinweis auf
Paris bzw. auf S.133 bei Hoboken vermift.
Es darf wohl angenommen werden, da§
dieses Te Deum 1800 entstanden ist. (Grie-
singers Jahresangabe ist genauso undeutlich
und unprizis wie die fiir die Orchesterfas-
sung der Sieben Worte.) Vielleicht wire es
ratsam, in der Rubrik der Nachweise
Haydns Bibliotheks- und ebenso das Nach-
laBverzeichnis konsequent zu beriicksich-
tigen.

Diese nur zufillig bemerkten Einzelhei-
ten beriihren die Gesamtleistung des nun
vollstandig vorliegenden Hoboken-Katalo-
ges der Werke Joseph Haydns nicht. Die
Musikwissenschaft und speziell die Haydn-
Forschung sind damit einen wesentlichen
Schritt vorwirts gekommen. Diese jetzt ab-
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geschlossene Publikation wird es ermogli-
chen, daB zukiinftig Spezialuntersuchungen
zu einzelnen Haydn-Werken schneller und
reibungsloser vorangetrieben werden kon-
nen. Zur Identifizierung der Haydn-Werke
hat sie sich langst fiir die Wissenschaft und
die musikalische Praxis zu einem unentbehr-
lichen Nachschlagewerk durchgesetzt. Der
,Hoboken’ ist iiberall ein Begriff geworden.
Die verliechene dreifache Ehrendoktorwiir-
de fiir dieses Werk belegt und unterstreicht
den Wert und die Bedeutung dieses wissen-
schaftlichen Unternehmens, zu dem nicht
zuletzt auch der Musikverlag B. Schott’s
Sohne seinen Beitrag zum Gelingen einge-
bracht hat.

(Mirz 1979) Hubert Unverricht

FRANZ SCHUBERT. Thematisches Ver-
zeichnis seiner Werke in chronologischer
Folge von Otto Erich DEUTSCH. Neuaus-
gabe in deutscher Sprache bearbeitet und
hrsg. von der Editionsleitung der Neuen
Schubert-Ausgabe und Werner ADER-
HOLD. Kassel-Basel-Tours—London: Ba-
renreiter 1978. XXIV, 712 §. (Schubert.
Neue Ausgabe simtlicher Werke. Serie VIII.
Band 4.)

Nach den groben und unberechtigten An-
griffen auf Otto Erich Deutsch, die im
Schubertjahr 1978 in der Osterreichischen
Presse zirkulierten und die inzwischen von
Wolfgang Rehm in gehoriger Weise wider-
legt wurden (Querschiisse gegen das
Deutsch-Verzeichnis, in: OMZ 33/1978,
S.541f.), tut es einem wohl, feststellen zu
konnen, daB Band 4 der Serie VIII der
Neuen Schubert-Ausgabe die genaue deut-
sche Ubersetzung des urspriinglichen engli-
schen Titels des Werkverzeichnisses auf-
weist: Franz Schubert — Thematisches Ver-
zeichnis seiner Werke in chronologischer
Folge von Otto Erich Deutsch. So wie das
Verzeichnis der Werke Mozarts, auch nach-
dem fiinf andere Bearbeiter sich damit be-
schaftigt haben, nach wie vor ,Kochel-Ver-
zeichnis* heiBen wird, so soll auch dieser
Katalog weiterhin als ,Deutsch’ zitiert wer-

Besprechungen

den. Das heiBt nicht etwa, daB wir die
Verdienste derjenigen, die die zweite Aufla-
ge vorgelegt haben — Wemer Aderhold,
Walther Diirr, Arnold Feil und Christa
Landon (1) — unterschitzen; im Gegenteil.
Auch die Wissenschaftler haben gewiB ge-
nau gewuBlt, daB sie ihre Arbeit fiir die
zweite Auflage leisten konnten, eben weil es
die erste, von Deutsch redigierte Auflage
gab. Und keiner hat besser gewufBit als
Deutsch selber, daB eine Uberarbeitung der
ersten Auflage notig sein wiirde.

Kataloge sind nicht zum Lesen da, son-
dern zum Benutzen und Nachschlagen. Ein
genaues Urteil iiber ein Verzeichnis kann
man erst fillen, nachdem man lingere Zeit
mit ihm ,gelebt* hat. Dieser Beitrag ist somit
keineswegs als definitives Urteil gemeint,
sondern als Zusammenfassung einiger Ein-
driicke, die wir bei der Konfrontation der
ersten und der zweiten Auflage gewannen.

Die Fehler, die wir im Laufe von etwa 25
Jahren festgestellt hatten, sind fast aus-
nahmslos berichtigt worden. Als besondere
Vorteile der neuen Auflage miissen erwihnt
werden:

1. DaB das ganze Werk in deutscher Sprache
vorliegt;

2. DaB die Incipits in einer mehr der musi-
kalischen Realitdt entsprechenden Weise
abgefaBt sind;

3. DaB mehrere, 1951 noch nicht bekannte
Kompositionen aufgenommen sind;

4.DaB die Numerierung von Deutsch
grundsitzlich beibehalten ist.

Fangen wir mit Punkt 4 an: Jeder, der die
6. bzw. 7. Auflage des Kochel-Verzeichnis-
ses regelmiBig benutzt, weiB, zu welchen
Teufeln die Konsequenz gefiihrt hat, mit der
die Bearbeiter die alten Nummern mit a, B,
ja sogar mit AB, dA und dB versehen haben
(d.h.: versehen muBten). Der Schubert-
Katalog fiigt den Nummern nur dann Buch-
staben an, wenn es sich um neu (d.h. seit
1951) aufgefundene Werke handelt, oder
um Werke, deren zeitliche Bestimmung erst
seit 1951 moglich geworden ist. Solche
Nummern haben z.B. die Lieder Vollen-
dung und Die Erde (579A und 579B) sowie
die Grazer Fantasie fiir Klavier (605A)
bekommen.
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Der unter 1 erwihnte Vorteil braucht
wohl nicht ndher erortert zu werden. Zu
Punkt 2: Die Incipits waren in der 1. Aufla-
ge manchmal so knapp (durchwegs auf ei-
nem System), daB sie fiir eine Identifizie-
rung oft nicht ausreichten, besonders wenn
es sich um ein Werk, das in verschiedenen
Fassungen vorliegt, handelte. Auch die Hin-
zufiigung der Taktzahlen ist zu begriiBen.

Bei der groBen Anzahl von Liedern Schu-
berts, die in mehreren Fassungen existieren,
bzw. von Liedern, die verschiedene Kompo-
sitionen des gleichen Textes darstellen, ist es
naheliegend, daB hier fiir die Bearbeiter des
Katalogs besondere Probleme entstehen.
Diese waren von Otto Erich Deutsch nicht
immer befriedigend geldst worden. So hat-
ten die beiden Fassungen des Stindchens
(fiir Mannerchor bzw. fiir Frauenchor) bei
Deutsch jede ihre eigene Nummer, wihrend
die vollig verschiedenen Kompositionen der
Harfner-Gesdnge 1 und 1II als verschiedene
,versions' unter je einer Nummer zusam-
mengefaBt waren. Die zweite Auflage un-
terscheidet, ebenso wie die Neue Schubert-
Ausgabe, genau zwischen ,Fassung’ und
,Bearbeitung‘; mit ,Fassungen‘ sind ge-
meint: Varianten des im Wesentlichen glei-
chen musikalischen Materials; mit ,Bearbei-
tungen‘: Kompositionen mit neuem musika-
lischem Material. Gerade bei den Harfner-
Gesdangen muB es fiir die Redakteure kein
geringes Problem gewesen sein, die ver-
schiedenen Lieder und deren Fassungen neu
zu gruppieren. Die Losung: Alle Lieder als
Gruppe unter einer Nummer ist durchaus
iiberzeugend, trotz der unvermeidlichen
Tatsache, daB3 auch so verschiedene ,Bear-
beitungen‘ unter der gleichen Nummer regi-
striert sind.

Die verschiedenen Fassungen des Hym-
nus Komm’, heil’'ger Geist, die friiher unter
drei Nummern gesucht werden muBten
(941, 948 und 964), sind jetzt richtig unter
einer Nummer (948) zusammengefait. Al-
lerdings fehlt hier unter ,Ausgaben‘ der
Hinweis, daB8 der Text in Diabellis Ausgabe
(und demgeméB auch in der alten Gesamt-
ausgabe) von dem in Schuberts Autograph
abweicht. Auch hiitten wir es vorgezogen,
wenn die A-cappella-Fassung dieses Werkes,_
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nicht als ,1.Fassung‘, sondern als ,Entwurf*
bezeichnet worden wire; sie weist mehrere
Liicken auf und ist ohne die Blasinstrumen-
te der ,2.Fassung’ eigentlich unauffiihrbar.
Das gleiche gilt von der ,1.Fassung’ in As-
dur des Liedes Nur wer die Sehnsucht kennt,
D 310; auch diese weist Liicken auf, die
darauf hinweisen, daB3 sie nur einen ,Ent-
wurf’ zu der zweiten Fassung in F-dur dar-
stellt.

Wie gesagt, 1dBt sich der Wert eines
Verzeichnisses erst nach ldngerem Ge-
brauch feststellen. Wenn im folgenden noch
einige Bemerkungen gemacht werden, so
geschieht dies in volliger Anerkennung der
ungeheuren Leistung der vier Bearbeiter; es
handelt sich hier aber um prinzipielle Dinge.
D 18: Die Tonart dieses Quartetts (es ge-
hort zu den Quartetten ,in wechselnden
Tonarten‘) wird als g/B bezeichnet, obgleich
der erste Satz in c-moll anfidngt und via d-
moll nach g-moll moduliert.

D 32: Die Erstausgabe dieses Streichquar-
tetts erschien nicht nur in Stimmen, sondern
auch in Partitur.

D 400: Das Incipit dieses Liedes (Die Kna-
benzeir) ist vollig abweichend von dem in
der ersten Auflage und auch von der alten
Gesamtausgabe. Da das Lied noch nicht in
der Neuen Schubert-Ausgabe erschienen
ist, wire ein Hinweis, warum das Incipit
abweicht, wiinschenswert gewesen.

D 556 (Ouverture in D): Es fillt auf, daB die
Instrumentation Pauken, aber keine Trom-
peten enthalt, was fiir Schubert sehr unge-
wohnlich ist. Die von Ferdinand Schubert
geschriebenen Trompeten-(und Posaunen-)
Stimmen werden als nicht authentisch be-
zeichnet; eine nihere Begriindung wire hier
willkommen.

D 797 (Rosamunde-Musik): Unter Erstaus-
gaben wird eine Ausgabe des Geisterchores
(Nr.4) erwdhnt ,,mit Begleitung von 3 Horn
und 3 Trompetten® (sic). Da die Begleitung
Schuberts fiir drei Horner und drei Posau-
nen geschrieben ist, méchte man wissen, ob
es sich hier um eine falsche Angabe oder um
eine willkiirliche Bearbeitung handelt.

D 940 (Fantasie in f~moll fiir Klavier vier-
hindig): Leider sind die Incipits der Sitze,
ebenso wie in der ersten Auflage, unvoll-
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stindig, so daB man glauben konnte, das
Werk wiire dreisétzig (das Incipit des vierten
Satzes fehlt).

Zum SchluB moéchten wir noch darauf
hinweisen, daB die ,Anmerkungen‘ und ,Li-
teratur‘-Angaben wesentlich ausfiihrlicher
sind als in der ersten Auflage, was sicher
auch als ein Vorteil gewertet werden muB.
Die Hypothesen bez. der Zusammengeho-
rigkeit einzelner (teils fragmentarischer)
Klaviersonatensitze, die Paul Badura-Sko-
da in seiner Ausgabe der Sonaten verteidigt,
werden erwihnt, aber nicht iibernommen.
Das scheint uns richtig: Denn so interessant
und manchmal glaubwiirdig sie sind — es
bleiben Hypothesen.

(Mirz 1979) Marius Flothuis

ERNST HILMAR: Verzeichnis der Schu-
bert-Handschriften in der Musiksammliung
der Wiener Stadt- und Landesbibliothek.
Kassel-Basel-Tours—London: Bdrenreiter
1978. XV, 144, 105 S. (Catalogus Musicus.
Band VIII.)

Es ist merkwiirdig: je mehr Bibliotheks-
kataloge erscheinen, um so eindringlicher
wird den Benutzern bewuBt, welche Ver-
saumnisse es auf dem Gebiet der Quellener-
schlieBung und -katalogisierung aufzuarbei-
ten gilt. Zu den dringenden Desiderata zahlt
auch ein gedruckter Katalog der wertvollen
Musikhandschriften der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek, von deren Bestinden
nunmehr wenigstens ein wesentlicher Teil-
bereich, ndmlich derjenige der Schubert-
Handschriften, bibliographisch erschlossen
wurde. Das Gedenkjahr 1978 bot willkom-
menen AnlaB zu einer erneuten Uberprii-
fung und Neu-Katalogisierung des umfang-
reichen Bestandes an Schubert-Handschrif-
ten mit dem Ziel der Einbeziehung auch der
kleinsten Skizzen, welche von O. E.Deutsch
im 1951 erschienenen Thematic Catalogue
nicht beriicksichtigt worden waren.

Der verzeichnende Teil des neuen Kata-
loges folgt in der Anlage der Systematik der
Neuen Schubert-Ausgabe, nicht der Chro-
nologie der Werke, innerhalb der einzelnen
Gruppe jedoch den Nummern des Deutsch-
Verzeichnisses. Wer als Benutzer die chro-
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nologische Reihenfolge der Werke iiberblik-
ken will, ist auf die im Anhang des Katalo-
ges untergebrachte Vergleichstabelle zur
Datierung angewiesen, der die von Deutsch
begriindete Ordnung zugrunde liegt. Im An-
schluB an den jeweiligen Werktitel folgen
die mit groBer Akribie und selten anzutref-
fender Ausfiihrlichkeit ausgearbeiteten Be-
schreibungen der Partitur oder Stimmen,
des Umfanges, des Titels und der Datierung.
AnschlieBend finden sich minutids ausge-
breitete Hinweise auf Format, Wasserzei-
chen und Beschreibstoff, an dritter Stelle
schlieBlich Bemerkungen iiber den Inhalt
der Handschrift. Ein gesonderter Abschnitt
ist speziellen, mehr oder weniger ausfiihrli-
chen Anmerkungen gewidmet, die iiber die
Provenienz ebenso priazise Auskunft geben
wie iiber Art und Zustand des Manuskripts.
Zahlreiche belangvolle Detailangaben (z. B.
iiber die Datierung undatierter Manuskrip-
te) machen diesen Abschnitt zu einer wah-
ren Fundgrube fiir den Spezialforscher. Ein
umfangreicher Anhang enthilt neben der
schon erwihnten Vergleichstabelle nicht nur
sorgfiltig bearbeitete, den Katalogteil gut
aufschliilsselnde Namen- und Werkregister,
sondern dariiber hinaus Darstellungen
samtlicher Wasserzeichen der verzeichneten
Handschriften in OriginalgroBe. Damit steht
der historischen Schubert-Forschung eine
imponierende Materialbasis zur Verfiigung,
deren Publikation nicht hoch genug einge-
schatzt werden kann.

Im Zusammenhang mit der Arbeit an
diesem Handschriftenkatalog ergaben sich
nicht nur neue Funde, sondern auch neue
Aspekte der Datierung, zumal nach den
Worten des Bearbeiters im Vorwort ,,die
bisherigen Ergebnisse der Schubert-For-
schung nicht ignoriert, aber auch nicht kritik-
los als zuverlissiger Tatbestand anerkannt
werden'* sollten. Bemerkenswert sind zwei
bisher unbekannte Fragmente von Klavier-
stiicken und neue Feststellungen iiber ein
zwar bekanntes, inzwischen aber neu bewer-
tetes Skizzenkonvolut, welches ,,nahezu mit
Sicherheit' Schuberts letzte Symphonie
(1828) enthilt. Bei der Durchsicht der von
der bisherigen Datierung durch O.E.
Deutsch abweichenden Werte dringt sich



Besprechungen

dem Katalogbenutzer allerdings der Gedan-
ke auf, ob hier im Uberschwange forschen-
den Gliicksgefiihls des Guten nicht zuviel
getan wurde. Wenn sich gegeniiber Deutsch
Abweichungen von nur wenigen Monaten,
ja sogar Wochen, angezeigt finden, wenn in
vielen Fillen die bisherigen Angaben iiber
das Entstehungsjahr einer Handschrift auf
einen Monat genau eingeengt werden und
bei diesem Versuch noch viele in Klammemn
gesetzte Fragezeichen auf die Unsicherheit
der neuen Datierung hinweisen, so fragt
man sich nach dem Sinn derartiger Klein-
lichkeiten. So iiberzeugend sich der biblio-
graphisch orientierte Teil des neuen Ver-
zeichnisses darstellt, so problematisch er-
weist sich der Versuch, die Datierungen von
O.E.Deutsch zu erschiittern, dessen quel-
lenkundlichen Féhigkeiten mit dieser Publi-
kation ungewollt ein weithin sichtbares
Denkmal gesetzt wurde.

(Januar 1979) Richard Schaal

ERNST HERMANN MEYER. Das kom-
positorische und theoretische Werk. Hrsg.
von Mathias HANSEN. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik 1976. 268 S.
(Veroffentlichung der Akademie der Kiinste
der DDR. Handbiicher der Sektion Musik.)

Handbiicher nennt die Akademie der
Kiinste in Ostberlin eine Buchreihe, die sie
den Mitgliedern ihrer Sektion Musik wid-
men will. Damit ist die inhaltliche Tendenz
umschrieben: Information und Dokumenta-
tion zu Personen, denen man bereits zu
Lebzeiten solche Bedeutung zumiBt, daB ein
eigenes Nachschlagewerk auf Interesse
stoBt. In Vorbereitung sind solche Darstel-
lungen iiber Kurt Schwaen, Fidelio F. Finke,
Johannes Paul Thilmann und Ottmar Ger-
ster. DaB als erster Band dieser Serie der
iiber Ernst Hermann Meyer erschienen ist,
entspricht dem kulturpolitischen, wissen-
schaftlichen und kompositorischen Gewicht
des nun Dreiundsiebzigjéhrigen. Als Griin-
dungsmitglied der Akademie der Kiinste der
DDR (seit 1950), 1965-1969 deren Vize-
prasident, als Prisident des Verbandes der
Komponisten und Musikwissenschaftler der
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DDR seit 1968, als Prasident des Musikra-
tes der DDR von 1965-1971 und vor allem
als Kandidat des Zentralkomitees der SED
seit 1963, schlieBlich ZK-Mitglied seit 1971
ist Meyer sicher einer der (im nationalen
Rahmen) kulturpolitisch einfluBreichsten
und wirksamsten Musiker und Musikwissen-
schaftler iiberhaupt. Das (Euvre des Kom-
ponisten und Wissenschaftlers erschlieBt der
vorliegende Band, der ein Werkverzeichnis
mit Schwerpunktbildungen und Kommenta-
ren darstellt.

467 Nummern zdhlt das chronologische
Verzeichnis der Kompositionen zwischen
1916 und 1975 (Redaktionsschiuf: 30.Ju-
ni): Opern, Oratorien, Kantaten, Chore,
Klavierlieder, Horspielmusiken, Filmmusi-
ken, Orchesterkompositionen, Kammermu-
sik — kurz Werke aller (weltlichen) Gattun-
gen, wobei der groBe Anteil von textgebun-
denen Kompositionen bzw. von funktiona-
ler Musik (vom Kampflied bis zur Musik fiir
Sportfeste) signifikant erscheint. Dieses
chronologische Verzeichnis ist knapp rei-
hend gehalten; ausfiihrlichere Informatio-
nen zu einzelnen Werken sind in den nach
,»Genres” geordneten Hauptkapiteln gege-
ben, in denen ,,unwichtige, verschollene und
andere Stiicke ausgespart wurden' (S.7).
Die ausreichenden Grundinformationen zu
den aufgenommenen Opera sind durch
Standardisierung der Mitteilungen in ein
einheitliches Schema wiinschenswert iiber-
sichtlich gegliedert; sie umfassen grundsétz-
lich: Werknummer, Titel, Untertitel, Titel-
varianten, Textanfang, Textautor, Beset-
zung, Gliederung, Vortragshinweise, Dauer,
Entstehung, Urauffiihrung, Erstauffiihrung,
Anregung, Widmung, Fassungen und Bear-
beitungen, Quelle, Verlag, Schallplattenein-
spielungen, Literatur, besondere Anmer-
kungen. Ernst Hermann Meyer diirfte fast
der einzige lebende Komponist sein, der sich
glicklich schitzen kann, sein Gesamtwerk
so gut und ausfiihrlich dokumentiert zu
sehen. Die wissenschaftlichen und journali-
stischen Schriften (einschlieBlich Rezensio-
nen, GruBadressen etc.) sind auf iiber 20
Seiten in einem nach groBen Sachgebieten
geordneten Verzeichnis erfaBt. So ist in der
Tat ein Quellenwerk entstanden, das — wie
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es sich Herausgeber und Autoren wiinschen
(S.7) — ,,die Grundlage einer jeden Beschiif-
tigung und Auseinandersetzung mit Meyers
Schaffen, wie immer sie geartet sei, bilden"
kann.

Den jeweiligen Genre-Verzeichnissen
sind Einfilhrungen verschiedener (wohl
meist jlingerer) Autoren vorangestellt. Auf
sie kann hier nicht nidher eingegangen wer-
den. Insgesamt aber hitte — diese generelle
Kritik mag erlaubt sein, auch wenn es stets
ungerecht erscheint, Beitrage diverser Au-
toren von zugestandenermafBen unter-
schiedlichem Niveau so summarisch zu cha-
rakterisieren — Ernst Hermann Meyer eine
bessere, sprich: selbstidndigere Zeichnung
seiner kompositorischen und wissenschaftli-
chen Physiognomie verdient gehabt. Auf-
grund stichprobenartiger Benutzung der
Genreverzeichnisse mogen abschlieBend
noch einige Anregungen gestattet sein, die
bei weiteren Bédnden vielleicht Konzentra-
tion und Prizisierung der Information erho-
hen helfen kénnten: Eine bessere Koordi-
nation von einleitendem Generalessay
(,,Leben und Werk*") und Genre-Einfiihrun-
gen wire wiinschenswert; die mannigfachen
Wiederholungen, vor allem genereller Wiir-
digungen, sind durchaus ermiidend. Die
Gattungsbezeichnung ,,Sololied” im chro-
nologischen Werkregister ist zu unscharf;
aus den Angaben im Genreverzeichnis geht
hervor, daB sie sowohl das Klavierlied wie
auch in Einzelfillen das Lied mit Begleitung
mehrerer Instrumente (z.B. Nr.51-56, 65:
mit Klaviertrio, Nr. 104 mit Streichtrio oder
Streichorchester) umfaBt. Die Uberschrift
des Genre-Verzeichnisses ist daher ebenfalls
ungenau. Nicht ganz deutlich ist auch, wa-
rum in manchen Fillen (z.B. Nr.199) ein
zunéchst fiir Chor a cappella komponiertes
und dann zum Klavierlied umgearbeitetes
Opus im Verzeichnis primir als Klavierlied
erscheint, die Ursprungskomposition aber
unter ,, Fassungen™ (dhnlich Nr.292). Bei
den Einzelangaben zur Quellenlage ist wei-
terhin der schlichte Vermerk ,, Autograph*
oder ,,Abschrift” denn doch wohl ungenii-
gend, wenigstens der Aufbewahrungsort
wire anzugeben. Insgesamt fehlt eine ,, Bi-
bliographie*, d. h. ein Verzeichnis der Litera-
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tur iiber Ernst Hermann Meyer (das Hand-
buch versteht unter Bibliographie das Mey-
ersche Publikationsverzeichnis). Bei den
einzelnen Kompositionen ist solche Litera-
tur verdienstvollerweise vermerkt, manches
andere (z.B zum wissenschaftlichen (Euvre)
ist nur aus den Anmerkungen zu den Genre-
Einfiihrungen, die reichlich mit Zitaten ar-
beiten, zu erschlieBen. Solche Korrekturen
und Vervollstindigungen wiirden den an
sich bereits sehr hohen Informationswert
der Handbiicher weiter erhGhen.

(August 1978) Reinhold Brinkmann

VACLAV PLOCEK: Catalogus Codicum
notis musicis instructorum qui in Bibliotheca
publica rei publicae Bohemicae socialisticae
in Bibliotheca universitatis Pragensis servan-
tur. Pragae: Academia sumptibus Acade-
miae scientiarum Bohemoslovacae 1973. 2
Binde. 830 S.

Ein umfassender Katalog aller musikali-
schen Handschriften der Prager Universi-
tdatsbibliothek ist fiir jeden Forscher, der
bisher nur auf den Gesamtkatalog der latei-
nischen Handschriften von J. Truhlar (Prag
1905-1906) und den Katalog der deutschen
Handschriften von W.Dolch (Prag 1909)
angewiesen war, ein hochst erfreuliches Er-
eignis. Der Verfasser, der diese verdienst-
volle Leistung im Auftrag der Tschechoslo-
wakischen Akademie der Wissenschaft
iibernommen hat, kann deshalb des Dankes
aller Musikwissenschaftler gewiB sein. Bei
der groBen europdischen Bedeutung all die-
ser Handschriften, zumal derer, die aus dem
Mittelalter stammen, ist es begriiBenswert,
daB das Vorwort und die Beschreibung der
Handschriften lateinisch abgefaBt sind und
das Tschechische nur in einem zweiten Vor-
wort erscheint.

Der Katalog gibt nicht nur Auskunft iiber
Umfang, Format und Inhalt, Alter und Her-
kunft der Handschriften, sondern gibt auch
einen klaren Uberblick iiber die verschiede-
nen Notationsformen und die einzelnen
Biénde der Notatoren. Zu jedem einzelnen
mit Noten versehenen Abschnitt wird der
Anfang in Notation gegeben, so daB8 in
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Einzelfillen, etwa bei Cantiones und Motet-
ten, geradezu ein thematischer Katalog ent-
standen ist. Die gesamte Literatur zu den
einzelnen Handschriften und Musikstiicken
wird bis zum Jahre 1965 verzeichnet. Am
Ende gibt es verschiedene sehr wertvolle
Indices, einen Gber das Alter der verschie-
denen Hss. vom 11. bis 18.Jahrhundert,
einen zweiten iiber deren Herkunft, einen
dritten uiber die einzelnen Notationsformen,
einen vierten mit den Textincipits der einzel-
nen Gesinge, als fiinften einen Index No-
minum et Rerum. Am SchluB} vervollstindi-
gen 20 Seiten mit Fotos der verschiedenen
Notenschrifttypen das gewinnende Gesamt-
bild dieser groBartigen Edition.

Der Katalog umfaBt 243 Handschriften
von I A 46 bis XV C 2. Die hoheren
Handschriften-Nummern der Bibliothek
sind noch nicht erfaBt, so vermiBt man etwa
die beriihmte Musikhandschrift XVII E. 1,
die neben tschechischen Gesdngen auch
ebensoviel lateinische enthdlt. Diesen nicht
abgeschlossenen Charakter des Katalogs
wird man bedauern miissen, zumal an keiner
Stelle des Vorworts auf diesen Mangel und
die Ursache desselben hingewiesen wird.
(Mai 1979) Walther Lipphardt

Staatliches Institut fiir Musikforschung
Preufischer Kulturbesitz. Musikinstrumen-
ten- Museum Berlin. Katalog der Streichin-
strumente von Irmgard OTTO in Zusam-
menarbeit mit Olga ADELMANN. Berlin:
Staatliches Institut fiir Musikforschung Preu-
Bischer Kulturbesitz 1975. 336 S. Katalog
der Blechblasinstrumente (Polsterzungenin-
strumente). Berlin: Staatliches Institut fiir
Musikforschung Preufiischer Kulturbesitz
1976. 199 S.

Der Katalog der Streichinstrumente um-
faBt den Bestand des Instrumentenmuseums
Ende des Jahres 1972. Die Veroffentlichung
wurde in enger Zusammenarbeit mit der
Museumsrestauratorin und Geigenbaumei-
sterin Olga Adelmann vorbereitet. Die da-
bei mafgebenden Kriterien wurden von
dem nunmehr in den Ruhestand getretenen
Museumsdirektor Alfred Berner im Vor-
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wort erldutert. Wesentliche Punkte sind vor
allem, daB sich der Katalog ,,an die Fach-
kundigen wendet, mégen sie nun aus den
Kreisen der Wissenschaft und Forschung
oder aus denen des Musikinstrumentenbaues
und der Restaurierung kommen’ und daB zu
diesem Zwecke ,,neue Darstellungsformen
fiir alles . . ., was der fachlich Interessierte zu
wissen begehrt und erfahren soll* gefunden
werden muBten. Trotzdem galt es, ,,alles zu
vermeiden, was nicht unmittelbar der Erfas-
sung und Erkenntnis des Einzelobjektes
dient". ‘
Die Gliederung des Katalogs richtet sich
nach den Museumsbestianden; die einzelnen
Gruppen sind nicht ,, ... im Sinne einer
Instrumenten-Systematik‘‘ (Einleitung), son-
dern nach der historischen Entwicklung der
Streichinstrumente zusammengestellt. Den
Gruppen gehen jeweils ein Einfithrungstext,
schematische Zeichnungen mit den entspre-
chenden Bezeichnungen und Abmessungs-
punkten sowie allgemeine Literaturhinwei-
se, die sich iiberwiegend auf die neuesten
einschlédgigen Verdffentlichungen beschrin-
ken, voraus. Bei den einzelnen Instrumen-
ten wird — zwangsliufig — vor allem auf
frilhere Katalog-Werke verwiesen. Entspre-
chend der Formulierung in der Einleitung
wurde ,,besondere Sorgfalt auf die Untersu-
chung verwendet, wieweit Objekte original
erhalten und welche Anderungen daran im
Laufe der Zeit vorgenommen worden sind"".
»Sie wollen Vergleichsinformationen bieten
und damit die Moglichkeit der sicheren Zu-
ordnung und Zuschreibung von unsigniert
gebliebenen Instrumenten erweitern.'* Ver-
zeichnisse der zitierten Literatur, der Ab-
kiirzungen und Begriffserlduterungen, vor
allem jedoch der Instrumentenbauer und
-reparateure sowie der einzelnen Katalog-
nummemn in numerischer Reihenfolge er-
hohen den Wert des Nachschlagewerks zu-
sitzlich. Leider ist — wie aus dem Vorwort
hervorgeht — das mit zur Verdffentlichung
vorbereitete umfangreiche Bildmaterial, das
wesentlich mehr als nur Ergidnzungswert
darstellt, den finanziellen Bedingungen zum
Opfer gefallen. Mogen fiir die Vervollstan-
digung dieses Projekts doch noch die not-
wendigen Mittel bereitgestellt werden!
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Fiir den ein Jahr spiter erschienenen
Katalog der Blechblasinstrumente bzw. Pol-
sterzungeninstrumente waren dieselben Kri-
terien mafgebend wie fiir den Katalog der
Streichinstrumente. Auch hier folgen nach
einem der Einleitung im Katalog der
Streichinstrumente entsprechenden Vor-
wort ein Abkiirzungsverzeichnis, Begriffser-
kldrungen und Erlduterungen allgemeinerer
Natur: Unter anderem werden schematische
Darstellungen der unterschiedlich gestalte-
ten Stiitzen, der Querschnitte der einzelnen
Mundstiicke und der Ventilmechaniken ge-
geben. Letztere sind dem 1922 in Berlin
erschienenen Katalog der Berliner Musikin-
strumente entnommen; um der Vollstandig-
keit willen hitten die dort fehlenden Quer-
schnitte der Posaunenmundstiicke erganzt
werden konnen.

Den einzelnen Instrumentengruppen sind
Texte vorangestelit, die iiber die Instrumen-
te und deren Geschichte informieren. Nach
dem eigentlichen Katalog folgen ein Litera-
turverzeichnis und duBerst hilfreiche Regi-
ster, in denen die einzelnen Instrumente, die
Instrumentenbauer und -erfinder, die Her-
stellungsorte, die Namen derjenigen Perso-
nen, die dem Museum ein Instrument ge-
schenkt haben, sonstige Namen sowie eine
Aufstellung in der Reihenfolge der Katalog-
nummern zusammengefaBt sind. Da8 es hier
moglich war, wenigstens einzelne Instru-
mente abzubilden, zeigt noch deutlicher, wie
hilfreich dies in einem Katalog — und Nach-
schlagewerk — ist.

SchlieBlich bleibt zu hoffen, daB auch fiir
die weiteren Bestinde entsprechend vor-
bildliche Publikationen folgen werden und
daB diese fiir andere Instrumentensammlun-
gen Anregung zu einem zu verfolgenden
Ziel sein mogen.

(Mai 1979) Veronika Gutmann

AUTORENKOLLEKTIV: Déjiny ceské
hudebni kultury (1890-1945) (Geschichte
der tschechischen Musikkultur), Band 1
(1890-1918). Prag: Academia-Verlag 1972.
299 S. und 114 S. Abb.
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Die Intentionen und Methodenprinzipien
dieser groB angelegten Arbeit, an der mehr
als fiinfzig Mitarbeiter beteiligt waren, wer-
den in der Einfilhrung diskutiert. Die Re-
daktion war sich der zahlreichen Schwierig-
keiten bewuBt, die eine Abkehr von der
iiblichen Methode der Geschichtsschreibung
mit sich fiihrt und sieht das vorgelegte Werk
als einen Versuch an, die GesetzmaBigkei-
ten einer kurzen Epoche auf neue Art zu
erfassen. Teils bildet ,,der Inhalt des Begriffs
Musikkultur . . . eine komplizierte Totalitat
wechselseitig verkniipfter, oftmals gegensitz-
licher Phdanomene, deren dialektische Einheit
mit Hinsicht auf eine abgerundete logische
Struktur der Darlegung . . . auflerordentliche
Anspriiche stellt", teils ist ,,jede reale Totali-
tit ... immer in breitere Zusammenhdnge
eingegliedert, von denen . . . abstrahiert wer-
den mufl, die man jedoch nicht vollig auf3er
acht lassen darf* (S.14).

Die Gliederung der Arbeit, der eine kur-
ze Besprechung selbstverstandlich nicht ge-
recht werden kann, ist folgende: vorgescho-
ben ist eine fiir beide Binde gemeinsame
Einleitung zur Quellenlage und zum Schrift-
tum. Danach folgen die Kapitel I, Das
Musikleben (1.Wandlungen im Charakter
des Musiklebens, 2. Die soziale Stellung der
Musiker, 3. Die Musik des taglichen Lebens,
4. Kirchenmusik, 5. Konzertleben, 6. Mu-
siktheater, 7. Musikschulen, 8. Musikwis-
senschaft und Kritik, 9. Meinungsstreite und
Entwicklungstendenzen), II, Kiinstlerper-
sonlichkeiten (1. Schopferische Schichten,
2.-8. die hervorragendsten Komponisten
mit Jana¢ek an der Spitze), III, Musikalische
Gartungen und Genres (1. Entwicklung,
2.-6. Klavier-, Lied-, Chorschaffen, Kam-
mer- und Orchestermusik, 7. Kantate und
Oratorium, 8. Oper) und IV, Musiksprache,
Stilcharakteristik und dsthetisches ldeal der
Epoche (1. Musiksprache, 2. Formung des
Stils, 3. Beziehungen zwischen Musik und
Wort, 4. Themenkreise, 5. Die dsthetischen
Beziehungen zwischen kiinstlerischer und
Umgangsmusik, 6. Musik und Gesellschaft)
(vgl. die deutsche Inhaltsangabe).

Bereits diese Inhaltsiibersicht veran-
schaulicht die Schwierigkeiten einer Fixie-
rung der Gleichzeitigkeit, in der die erwdhn-
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ten Zusammenhinge und Widerspriiche exi-
stierten. Sie deutet aber auch die Gefahr an,
ins Kaleidoskopische abzugleiten, eine Ge-
fahr, die durch typographisch abgesonderte,
eingeschobene Absitze eher unterstrichen
als behoben wird. Die traditionelle Buch-
form scheint fiir das intendierte Vorhaben
kaum pgeeignet. Eine adidquate Erfassung
der Totalitdt und Gleichzeitigkeit einer Kul-
tur ist wohl doch nur in einer stark verkiir-
zenden Symbolsprache auf groB angelegten
Tabellen realisierbar.

Ohne auf diesen verdienstvollen Versuch
niher eingehen zu konnen ist es auch
schwierig ein weiteres Problem, das man als
Proportionalitits- oder Wertungsproblem
bezeichnen konnte, mehr als anzudeuten:
von den 299 Textseiten entfallen auf die
,»Musik des tdglichen Lebens", also auf die
Gebiete der musikalischen Folklore, nicht
ganze 15 Seiten (I,3 und IV,5). Gemessen
am faktischen ,,Musikverbrauch* diirfte das
Verhiltnis genau umgekehrt gewesen sein.
Obwohl eine Binsenwahrheit, muf3 doch
auch hier unterstrichen werden, daB die
tschechische Musikkultur iiberwiegend als
die Kultur einer Mittel- und Intellektuellen-
schicht aufgefaBt wird. Die einzige quanti-
tative, tabellarische Ubersicht des ,,tsche-
chischen Musikschaffens 1891-1918* (zw.
S.176 und 177) beschrinkt sich demzufolge
auf die , kiinstlerische'* Musik. Wie viele
neue Binkellieder, Chansons, Tanzlieder
usw. mag es in dieser Periode gegeben
haben? Wie viele der 779 in der Tabelle
aufgezihlten Werke wurden aufgefiihrt und
wie oft? Einige Informationen zu diesen
Fragen muB man nachsuchen, fiir andere gilt
die schwierige Quellenlage, auf die die Ver-
fasser aufmerksam machen. Jedoch: der
Standpunkt, von dem man eine Musikkultur
sieht, ist entscheidend fiir das ,,totale Bild*
der Gleichzeitigkeit.

Die Verfasser haben auBerordentlich viel
und interessantes Material erfaBt und bear-
beitet. Dieser Verdienst wird durch die
wohlgewihlten farbigen und schwarzweien
Ilustrationen, Faksimiles und viele Noten-
beispiele unterstrichen.

(April 1979) Camillo Schoenbaum
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ADOLF LAYER: Musikgeschichte der
Fiirstabtei Kempten. Kempten: Verlag fiir
Heimatpflege 1975. 84 §. mit Abb. und 8
Taf. (Allgduer Heimatbiicher. Band 76.)

Die benediktinische Fiirstabtei Kempten,
gegriindet vor mehr als 1200 Jahren, war bis
zu ihrer Aufhebuagim Jahr 1803 ein wichti-
ges Zentrum der Musikpflege im Allgéu.
Leider haben nur sehr wenige Originalquel-
len den Sturm der Sakularisation liberdau-
ert. Um so verdienstvoller ist es, daBl es
Layer als hervorragendem Kenner der Ge-
schichte, Kunst und Musik in Schwaben in
jahrelangen Bemiihungen gelungen ist, aus
zahllosen weit verstreuten Dokumenten,
Hinweisen und Nachrichten eine zusam-
menfassende Wiirdigung der musikalischen
Tradition des Klosters zu erstellen.

Der Bogen erstreckt sich vom nur mehr
spirlich belegten Mittelalter iiber die Re-
naissance (mit Widmungen gedruckter Wer-
ke von Jacobus de Kerle, Christian Erbach
und Gregor Aichinger an Kemptener Fiirst-
dbte) zu Barock und Friihklassik. Komponi-
sten wie Valentin Molitor, Thomas Eisen-
huet, Benedikt Biechteler, Joseph Anton
Auffmann und Franz Ignaz Bieling zéhlten
zwar nicht zu den ersten Musikern des 17.
und 18.Jahrhunderts in Siiddeutschland. Sie
waren jedoch, wie ihre im Druck erhaltenen
Werke erweisen, tiichtige Komponisten, die
das kirchenmusikalische Repertoire im ge-
samten schwibischen Bereich maBgeblich
mitbestimmt haben. Die wichtigste Person-
lichkeit, die uns in Kempten begegnet, ist
Franz Xaver Richter, der hier von 1740 bis
1748 als Vizekapellmeister bzw. als Kapell-
meister der fiirstidbtlichen Hofmusik wirkte.
Seine aus jener Zeit stammenden Werke
sind leider zum groBen Teil verschollen.
Auch andere, noch ldngere Zeit erhalten
gebliebene Reste der Kemptener Musik-
iiberlieferung scheinen heute nicht mehr
nachweisbar zu sein — ein Grund mehr fiir
die Berechtigung der derzeit im Gange be-
findlichen katalogméBigen Erfassung ilterer
Kirchenmusik in Bayern.

Besondere Bedeutung fiir den Noten-
druck in Siiddeutschland besaB vor allem in
der zweiten Hilfte des 17.Jahrhunderts die
fiirstéibtliche Offizin. Layer hat ihr und ihrer
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Produktion ein eigenes Kapitel gewidmet.
Das gut ausgestattete, mit sorgfiltigen
Quellenhinweisen und einem Register ver-
sehene Buch gewidhrt einen informativen
Einblick in die Musikpraxis einer bedeutsa-
men Fiirstabtei und ist ein wertvoller Bei-
trag zur Erforschung der Musik in Bayern.
(Mirz 1979) Robert Miinster

REINHOLD HAMMERSTEIN: Diabo-
lus in musica. Studien zur Ikonographie der
Musik des Mittelalters. Bern und Miinchen:
Francke 1974. 144 S., 199 Abb. auf Tafeln.
(Neue Heidelberger Studien zur Musikwis-
senschaft. Band 6.)

Der Bereich des Teufels — des Abgefalle-
nen, der einst Engel war — ist, im Sinne
mittelalterlicher Typologie, das Gegenbild
des Himmlischen, seine Verzerrung und
Perversion, und ist definiert primér durch
eben diese Gegensiitzlichkeit. Zum Begriff
einer ,,Musik des Teufels gehort daher
alles, was als Gegenbild zur ,Musik der
Engel* verstanden werden kann: Der wohl-
geordneten Schonheit des Lobgesangs, ei-
nem theologisch fundierten Inbegriff von
»Musik'‘ also, stehen Unordnung (deren
auch zahlenmiBig ausgedriicktes Symbol
der Tritonus ist, dessen sprichwortliche Be-
zeichnung fiir den Titel des vorliegenden
Buches gewiihlt wurde), unertrégliche Laut-
stirke und abstruse ScheuBlichkeit des
Klangs gegeniiber, aber auch (naturgemi8
freilich mehr in literarischen als in bildlichen
Zeugnissen) die Nicht-Musik, das ewige
Schweigen; gegeniiber dem gesungenen
Gotteslob ist das wort- und schriftlose Musi-
zieren auf Instrumenten a priori von niedri-
gerem Rang; die Absurditét eines musizie-
renden Tieres ist, analog der Vorstellung
vom Teufel als Gottes Affen, eine Parodie
auf die menschengleiche Engelsgestalt.

Das Thema Diabolus in musica ist somit
primidr von theologisch-literarischen Tradi-
tionen her zu umreiBen, nicht etwa von
einem Katalog bildlicher Teufelsdarstellun-
gen. Und so geht der ikonographische The-
menkreis, den Hammerstein behandelt, fol-
gerichtig iiber das hinaus, was im iiblichen
Sinne zum Teufel gehort: Hammerstein
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zeigt, inwieweit Gaukler, Spielleute und
musizierende Tiere in der mittelalterlichen
Vorstellung mehr oder weniger mit dem
Bereich des Teufels verkniipft waren. Beim
Tier ist es der Unverstand, die affische
Perversion in der fruchtlosen Nachahmung
menschlichen Tuns, beim Spielmann das
unreflektierte, schriftlos instrumentale
Usus-Musizieren, was der Verachtung an-
heimfiel, der Zuweisung zur negativen ,,Ge-
genwelt”. (Das mittelalterliche Denken in
Typologien, in Kontrastbegriffen, scheint
die permanente Konstruktion von Feindbil-
dern und die starke Neigung, sich durch
Verteufelungsprozesse — man denke nur an
das Phianomen des Hexenwahns und die
Rolle der Juden — von diesen Negativbildern
abzuheben, gefordert zu haben.) Mit der
Bestimmung der ,,Teufelsmusik** ex nega-
tione hiangt, worauf Hammerstein hinweist,
auch zusammen, daB hier, anders als im
Falle der ,,Musik der Engel*, die Beziehun-
gen zwischen bildlicher Darstellung und mu-
sikgeschichtlicher Wirklichkeit offenbar
sehr viel vager sind.

Wie schon an seiner fritheren Untersu-
chung iiber Die Musik der Engel (1962)
besticht auch an Hammersteins neuer Ar-
beit — die das notwendige Komplement der
dlteren bildet — zum einen die griindliche
Kenntnis literarischer Zeugnisse (und zwar
nicht nur theologischer) und ikonographi-
scher Traditionen, zum anderen die behut-
sam abwiigende Art der Interpretation, die
bildlichen Darstellungen nicht um jeden
Preis eine bestimmte Deutung abpreft, son-
dern sie aus ihrem Kontext heraus zu verste-
hen sucht, sie im gegebenen Fall auch in
einer Mehrdeutigkeit, Offenheit zu belassen
bereit ist. Arbeitsweisen neuerer kunstwis-
senschaftlicher Forschung werden hier aufs
gliicklichste in die Musikwissenschaft einge-
bracht.

Das letzte Kapitel bildet eine Untersu-
chung der Hollenmusikwelt des Hieronymus
Bosch. Weil er von den mittelalterlichen
Traditionen ausgeht, die fiir Bosch offen-
sichtlich noch bestimmend waren, gelangt
Hammerstein zu tiefergreifenden Interpre-
tationen als sie anderen bisher gelungen
waren.
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Die Ausstattung des Buches ist opulent;
in 199 guten Reproduktionen sind alle Bil-
der (darunter viele bisher kaum bekannte)
wiedergegeben, die im Text behandelt
werden.

(April 1979) Wolfgang Domling

REINHARD STROHM: Italienische
Opernarien des  frithen  Settecento
(1720-1730). Erster Teil: Studien. Zweiter
Teil: Notenbeispiele und Verzeichnisse. 2
Biinde. Koln: Arno Volk Verlag Hans Gerig
KG 1976. VII, 268 S. und VII, 342 S.
(Analecta musicologica. Band 16/I und I1.)

Spitestens seit etwa 1700 wird die italie-
nische Oper zu einem zentralen Kunstereig-
nis. Verglichen mit der Fiille der im 18.Jahr-
hundert aufgefiihrten Opern — ihre Zahl ist
fiinfstellig — kann der Wissensstand der
Forschung (nicht nur der Musikwissen-
schaft) trotz einiger, iiberwiegend monogra-
phischer Ansitze nur als ausgesprochen bla-
mabel bezeichnet werden. Um so willkom-
mener ist das Erscheinen der vorliegenden
Arbeit, die auf eine in Miinchen begonnene
und an der TU Berlin abgeschlossene Dis-
sertation zuriickgeht. Sie ist aus hervorra-
gender Sachkenntnis geschrieben und diirfte
der Opernforschung Anregungen nicht nur
fiir das im Titel erwihnte Dezennium geben.

In einem einleitenden Kapitel wird be-
griindet, warum im folgenden Arien, also
lediglich Teile von Opern, untersucht wer-
den. Demnach galt die , Einheit des
Werks . . . innerhalb des musikalischen Be-
reichs nur fiir die einzelne Arie... Die
ndchsthohere Ebene, auf der kiinstlerischer
und Einheitsanspruch wieder gestellt wurde,
war nicht die der Partitur, sondern die
der ... Opernauffiithrung' (S.11f.). Dies
wird auch mit soziologischen und merkanti-
len Bedingungen des Opernbetriebs in Ver-
bindung gebracht, die ausfiihrlich erortert
werden. Der materialistische Ansatz, nach
dem die Oper ,weniger ein Produkt als
vielmehr eine Dienstleistung'' war, die ,,nach
dem Prinzip des Mehrwerts produziert und
verkauft wurde” (S.9 bzw. S.5), bleibt fiir
den weiteren Verlauf der Arbeit allerdings
ohne Folgen; er bricht nur noch einmal mit
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der in geradezu monokausaler Ausschlie-
lichkeit formulierten These durch, daB das
lange Festhalten an Rollenmechanismus
und Ariencharakteren sowie am Gegensatz
Arie—Rezitativ eine Folge des ,,6konomi-
schen Konkurrenzkampfes der Singer* dar-
stelle (S.244f1.).

Den eigentlichen Studien voraus gehen
Beschreibungen von 18 Arien, die exempla-
risch Moglichkeiten der Vertonung im frag-
lichen Zeitraum zeigen. Schon hier wird
deutlich, daB Strohm Arienkomposition pri-
mér als Sprachvertonung versteht. Die Be-
schreibungen der (im 2.Band vollstindig
edierten) Arien sind eindringlich und von
einer erfrischenden Direktheit, die gele-
gentlich allerdings in iiberpointierte, allzu
drastische Bilder umschligt, wie z.B.: ,, . ..
trottet der Continuo meist neben der Ober-
stimme einher' (S.28).

Der systematische Teil besteht aus vier in
sich abgeschlossenen ,,Studien zur Komposi-
tionstechnik der Arien um 1720-1730", auf
die ein groBerer Abschnitt zu dramaturgi-
schen Fragen folgt. Die erste Studie betrifft
die Gestaltung der Partitur, die fiir die Oper
der Zeit Grundlage von Auffiihrung und
Verbreitung ist. Neben den Erdrterungen
von Techniken der Partiturgestaltung legt
Strohm Wert auf eine Beschreibung der
instrumentalen Figurierung, durch deren
Eindringen der GeneralbaB wesentlich ver-
dndert wird (S.72ff.), und die andererseits
ein grundlegendes Moment der neueren,
nicht mehr kontrapunktischen Satztechnik
darstellt. Die Studie ,, Vers und Rhythmus‘
behandelt zuniéchst in getrennten Kapiteln
sprachliche und musikalische Elemente der
zeitlichen Gestaltung (Vers, Takt) und stellt
dann vor allem den ,,/musikalischen Rhyth-
mus in Abhdngigkeit von Vers und Takt" dar
(S.125#f.). Zur Verdeutlichung prigt
Strohm hierbei neue Begriffe wie Kadenz-
abstand, Akzentschema, Deklamationsein-
heit und -rhythmus, ein Verfahren, von dem
er sonst erfreulich wenig Gebrauch macht.
Die folgende Studie betrifft Fragen der
n»musikalischen Gliederung und Textgliede-
rung”, das Spannungsverhiltnis also, das
sich durch den gleichzeitigen Ablauf der
spezifischen Gestaltungsmittel von Musik
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und Sprache vor allem innerhalb groBerer
Abschnitte ergibt. Die vierte Studie hat die
Da-capo-Anlage zum Inhalt. Beachtlich
sind neben einer ausfiihrlichen Beschrei-
bung ihrer einzelnen Teile vor allem die
Bemerkungen zur Geschichte der Arienan-
lage bis 1720 (S. 1841f.); Strohm weist nach,
daB das Schema ABA als Kiirzung einer
zweistrophigen Anlage mit Refrain zu ver-
stehen ist, zeigt andererseits aber auch Ana-
logien zum Instrumentalkonzert auf
(S.216f1.).

Semantische und typologische Aspekte

der Arien sowie die Gesamtdisposition des

dramma per musica kommen im SchluB8ka-
pitel ,, Ariencharaktere und Inhaltsdarstel-
lung” zur Sprache. Dabei geht der Autor
auch auf das fiir die Zeit typische Bearbei-
tungswesen ein, dessen Vorgehen heute
nicht immer eindeutig zu rekonstruieren ist;
so ,,stellen manchmal weder Libretto noch
Partitur die ,endgiiltige' Fassung dar — dieser
Begriff selbst ist der Opernpraxis nicht ad-
dquat’ (S.252).

Strohms Untersuchungen faszinieren
durch griindliche Durchdringung und her-
vorragende Vertrautheit mit ihrem Gegen-
stand. Aufgrund der umfassenden und er-
schopfenden Diskussion der verschieden-
sten Aspekte sowie der eingehenden, stets
kritisch ordnenden Beriicksichtigung der Li-
teratur stellt die Arbeit eine der wichtigsten
Veroffentlichungen der letzten Jahre zur
Operngeschichte des Settecento dar. Aber
gerade das Bestreben nach groBtmoglicher
Systematisierung wird gelegentlich zum Pro-
blem. So bewirken der fast vollige Verzicht
auf induktives Vorgehen sowie die oft lexi-
k onartig knappe Darstellung manchmal ei-
nen Grad an Abstraktion bzw. Unanschau-
lichkeit (ganz im Gegensatz zur Spontanei-
tit der Arienbeschreibungen), der einem
nicht vollig mit der Materie vertrauten Leser
die Relevanz so mancher Differenzierung
vorenthalten diirfte. Und letztlich stellt sich
die Frage, ob der enorme intellektuelle
Aufwand dem Gegenstand noch adiquat ist
- ein Einwand, der natiirlich nicht nur gegen
diese Arbeit erhoben werden kann.

Der zweite Band enthilt zunéchst die
Notenbeispiele, vorwiegend nach Versarten
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geordnet, sowie die vollstindige Wiederga-
be der im 1.Band ausfiihrlich beschriebenen
Arien. Die Vollstiandigkeit dieser Beispiele
ist um so mehr zu begriiBen, als fiir die
Musik des fraglichen Zeitraums so gut wie
keine Edition vorliegt. Die Notenbeispiele
sind stets vollstimmig abgedruckt und orien-
tieren sich in ihrer Partiturgestaltung, z.B.
durch das typische Nichtausschreiben uni-
son oder col basso gefiihrter Instrumente,
weitgehend am Original; Vergleiche ermog-
lichen vier Arien (je eine von Sarri und
Vinci, zwei von Hasse), die in technisch gut
gegliickten Faksimiles wiedergegeben sind.

Den zweiten Teil des Bandes bilden um-
fangreiche, mit immenser Akribie erstellte
Register, die das vielseitige Bild der Arbeit
philologisch runden. Zu nennen sind zu-
nichst Quellen- und Werkverzeichnisse fiir
31 Komponisten, den Zeitraum von ca.
1715-1732 betreffend. Erfreulich ist hier
vor allem der fehlende Schematismus, also
das Eingehen auf die individuelle Situation
der Quellen- und Forschungslage bei jedem
Komponisten. Jede Oper ist mit Angabe der
Fundorte von Libretto und musikalischen
Quellen dokumentiert, bei letzteren fast
stets sogar mit Angabe auch der Signatur.
Strohm iibernimmt nach Mdglichkeit keine
Daten aus der Sekundairliteratur, sondern
verlaBt sich weitgehend auf Autopsie und
neuere Bibliothekskataloge u.d. Wie ernst
er seine Sammeltitigkeit nahm, zeigt etwa
der gelegentliche Vermerk ,,nicht eingese-
hen*. Vervollstindigt wird der Band durch
ein Register von 61 Pasticci, die z.T. bis in
einzelne Arien aufgeschliisselt sind, sowie
durch eine detaillierte, synoptisch angeord-
nete Repertoireiibersicht von Opernauffiih-
rungen zwischen 1707 und 1734 in Neapel
und Rom.

DaB solche Verzeichnisse stets den Cha-
rakter des Vorldufigen haben, versteht sich
von selbst; deshalb sei gleich hier eine
kleine Erginzung gestattet. Strohms Ver-
mutung, der junge Galuppi habe zur vene-
zianischen Auffiihrung von Sarris Didone
abbandonata (1730) Musik beigesteuert
(Bd.1I, S.220), lé@Bt sich durch zwei Arien
Galuppis bestiitigen, die eindeutig dieser
Auffithrung zuzuordnen sind: ,,Se #i lagni
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sventurato® und ,,Son qual cervetta” (beide
I-Vqs).

Die beiden Bénde sind mit der bei den
Analecta iiblichen Gediegenheit hergestelit.
DaB trotzdem einige Corrigenda iibersehen
wurden (was zumal bei der Fiille des Mate-
rials entschuldbar ist), mindert den beson-
deren Wert der Arbeit in keiner Weise.
Kiinftige Leser seien jedoch auf folgende
Stellen aufmerksam gemacht: In Bd.l,
S.134 sind Zeilen vertauscht; richtig: Zeile
12, 15, 13, 14, 16. In Bd.I, S.236 ist Zeile
26 zu streichen. Im Notenbeispiel 111 sind
die Taktzahlen, beginnend mit T.35, um
einen Takt zu spit gesetzt; die Beschreibung
der Arie (Bd.I, S.59ff.) verwendet die rich-
tigen Zahlen. Bei der Aufstellung der
Arientypen (Bd. I, S.240) muB ,,Brown
1789* um eine Zeile tiefer geriickt werden;
auBerdem wurde iibersehen, daBl auch die-
ser Autor die ,,aria parlante* beschreibt.
(Oktober 1977) Reinhard Wiesend

HANS MUSCH: Costanzo Festa als
Madrigalkomponist. Baden-Baden: Verlag
Valentin Koerner 1977. 176 §. (Sammlung
musikwissenschaftlicher Abhandlungen. 61.)

Nachdem sich in Italien iiber ein Jahrhun-
dert lang die tonangebende franko-flimi-
sche Kunstmusik und die eher volkstiimli-
chen bodenstindigen Elemente gegenseitig
durchdrungen hatten, trat in den 20er Jah-
ren des Cinquecento als eine der Synthesen,
aber zugleich als ausgesprochen italienische
Gattung das Madrigal hervor. Dies geschah
unabhingig von der nationalen Herkunft
seiner Reprisentanten. Neben Meistern aus
dem Norden wie Verdelot und, etwas spiter,
Arcadelt bestimmt vor allem der Piemonte-
s¢ Costanzo Festa die Friihgeschichte des
Madrigals. Diese weltliche Seite des Festa-
schen Werkes behandelt, zum erstenmal in
umfassender Weise, Hans Musch in seiner
schon 1966 im wesentlichen abgeschlosse-
nen (S.9) und seitdem im einzelnen ergénz-
ten Freiburger Dissertation, welche die im
Vergleich zu Verdelot und Arcadelt bisher
bestehende Liicke in dankenswerter Weise
schlieBt.
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Musch gelangt iiber die ,,Stufen Quellen-
kritik—Analyse—Deutung* (S.11) zu den
hinsichtlich Festa besonders schwierigen
Authentizititsfragen, deren Beantwortung
wohl das Hauptergebnis seiner Arbeit dar-
stellt. Er betont zu Recht die Vorrangigkeit
der Drucke (S.27), obwohl ihren Zuschrei-
bungen mit groBer Vorsicht zu begegnen ist
(S.31). Nach Anlegung strenger MaBstibe
(S.31) sieht Musch 10 dreistimmige (S.38),
14 vierstimmige (S.44), 4 fiinfstimmige
Madrigale und 1 sechsstimmiges (S.46) als
,,sicher iiberliefert” an. Die satztechnischen
Charakteristika dieser Stiicke — z.B. mehr
individuelle Gestaltung der Einzelstimmen
als Flachenwirkung, iiberdurchschnittliche
Haufigkeit von Imitationen sowie Tendenz
zu deren Engfiihrung, iiberhaupt kompak-
ten Satz (S.118, 129ff.) — dienen als Krite-
rien, mit denen Musch das Echtheitspro-
blem der ,,unsicher iiberlieferten' Komposi-
tionen angeht. Er stiitzt sich hier vor allem
auf einige ausgedehnte, sicher durchgefiihr-
te exemplarische Analysen: S.71-74, 86-90
(in Beispiel 6 miissen die Zeilen D-F okta-
viert werden, nicht aber B) und 97-110. Mit
den in den Beispielen beibehaltenen origi-
nalen Notenwerten (S.79, Anm.19: ,sie
geben ein weitaus plastischeres Bild von den
Absichten des Komponisten als die scheinbar
bequeme Verkiirzung’) und der Nennung
von Breviseinheiten, nicht ,, Takten* (S.71,
Anm.2a) praktiziert Musch einen guten
Brauch der Georgiades-Schule. Mehr und
ausgedehntere Beispiele sind im iibrigen um
so leichter zu missen, als Albert Seay den
ersten Band seiner Ausgabe von Festas
Madrigalen (Stiicke zu 3, 5 und 6 Stimmen)
in CMM 25 (vol.VII) kurz nach Muschs
Buch herausgebracht hat (Impressum 1977;
vgl. Seay, S.XIV, Anm. 12). Seays Entschei-
dungen weichen z.T. von der vorliegenden
Arbeit ab und werden mit ihr, wenn auch
vol. VIII (4stimmige Madrigale) vorliegt, im
einzelnen zu vergleichen sein. Aufgrund von
Muschs Untersuchungen bleiben Festa je-
denfalls 69 von 95 unter seinem Namen
auftretenden Madrigalen (S.137-147).

Beziiglich des ,Festa“-Druckes RISM
154113, der — wie Musch iiberzeugend aus-
fiihrt (S.35) — ein einziges Madrigal Festas
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enthélt, sei bei dieser Gelegenheit ein Irr-
tum des ,,Nuovo Vogel* (Vogel-Einstein—
Lesure-Sartori: Bibliografia della musica
italiana vocale profana pubblicata dal 1500
al 1700. Nuova edizione . . ., Pomezia 1977)
berichtigt. Dort (vol.I, S.631, 737 und 739
sowie vol.II1, S.15 und 536) wird der Text
,»3 10 havesse tant’ardire ch’io potesse* (von
Gero komponiert) Michelangelo zuge-
schrieben, wohl aufgrund einer Verwechs-
lung mit Michelangelos Sonett ,,S'’avessi
creduto al primo sguardo® (vielleicht auch
mit Michelangelos, von Tromboncino kom-
poniertem, Madrigal ,,Com’ard dunque ar-
dire").

Die erhellende und liebevolle Behand-
lung, die Festa durch Musch erfihrt, der ihm
unter den frilhen Madrigalisten ,,die bedeu-
tendste genuin musikalische Substanz und
Ausdruckskraft'*  zusprechen = mochte
(S.150), wird durch folgende Bemerkungen
nicht relativiert. Den bereits identifizierten
Dichtern Cassola und Petrarca (S.57) kann
fiir ,,Qual sara mai . . . ““ Poliziano hinzuge-
fiigt werden, aus dessen Orfeo diese Verse
stammen (vgl. JAMS 23, 1970, S.341, und
Fs. K. von Fischer, S.122). Es handelt sich
also um eine Stanze (ottava rima), nicht um
den eher volkstiimlichen Strambotto (der
iibrigens — vgl. S.64 — keineswegs auf die
Toscana beschrinkt blieb). — Das zweite —
etwas ungenau wiedergegebene — Ambros-
Zitat von S.13 bezieht sich auf eine be-
stimmte Komposition, ndmlich auf Festas
3stimmige Motette ,,Quam pulchra es”. —
Pesentis ,,O dio, che la brunetta mia'* (S.37)
ist auch von Torrefranca (Segreto del Quat-
trocento, S.573f.) publiziert worden. — Bei
den Neuausgaben (S.176) wiirde man sich
die Nennung der Textincipits wiinschen;
hinzuzufiigen ist: 4 Renaissance Entertain-
ment, Festivities for the Marriage of Cosimo
I...in 1539, An Edition... by Andrew
C.Minor and Bonner Mitchell, Columbia,
Missouri, 1968, S.171-175 und 197-200
(,,Piu che mai vagh’et bella* und ,,Come
lieta si mostra). — Zu Einsteins Bibliogra-
phy ... (8.172) hitte ihr Wiedererscheinen
im Nachdruck 1962 (Olms) von Vogels
Bibliothek der gedruckten weltlichen Vocal-
musik Italiens . . . genannt werden sollen. —
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Folgende Blockaden sind im Druck stehen
geblieben: S.34, Anm.34; S.74, Anm.3;
S.111, Anm.14; S.112, Anm. 20. Von den
Druckfehlern seien die nicht ohne weiteres
ersichtlichen genannt: S.20 ,,/nnozenz
VI (nmicht , VIL'); S.57, Anm.19
1952 (nicht ,,7953); S.111, Anm.13
,»B.“ (nicht ,,H.”) ,,Meier''; §.125, Anm. 59
»1965“ (nicht ,,1964*). — In Anm.3 von
S.13 muB es ,,Baini Bd.II, S.399ff. (nicht
»Bd. 1, 8.226ff."), auf S.35 muB es ,, Preufi-
sche'* (nicht ,,Deutsche'’) Staatsbibliothek
heiBen.

Im ganzen handelt es sich um eine auBer-
ordentlich erfreuliche, da musikalisch-satz-
technisch ebenso konkrete wie sorgfiltige
Arbeit. Sie erreicht ihr Ziel, indem sie dazu
beitrdgt, ,,die Anfinge des Cinquecento-
Madrigals zu erhellen’ (S.12).

(Januar 1979) Wolfgang Osthoff

GIACOMO MEYERBEER: Briefwech-
sel und Tagebiicher. Band 3: 1837-1845.
Mit Unterstiitzung der Akademie der Kiinste
Berlin in Verbindung mit dem Staatlichen
Institut fiir Musikforschung Berlin hrsg. und
kommentiert von Heinz BECKER und Gu-
drun BECKER. Berlin: Verlag Walter de
Gruyter & Co. (1975). 851 S.

Mit dem Erscheinen des dritten Bandes
(zwei weitere Biinde sollen noch folgen) hat
dieses groBangelegte Editionsprojekt nun-
mehr einen Stand erreicht, der eine erste
Gesamtbeurteilung erméglicht. Der hier do-
kumentierte Zeitraum war fiir Meyerbeers
Entwicklung als Mensch und Kiinstler in
mehrfacher Hinsicht entscheidend: Einer-
seits befand er sich seit dem Pariser Erfolg
der Huguenots (1836), der den von Robert
le diable (1831) zu iibertreffen sich an-
schickte, auf dem Zenit seiner Laufbahn;
andererseits riefen gerade diese Triumphe in
zunehmendem MaBe Gegenkrifte auf den
Plan, die Meyerbeer, allen fortdauernden
duBeren Erfolgen zum Trotz, zuerst mensch-
lich, dann auch kiinstlerisch in die Isolierung
dringten. Die Dokumente des vorliegenden
Bandes belegen diese sich langsam abzeich-
nende Wende und entfalten dabei zugleich
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ein kulturelles und gesellschaftliches Pan-
orama der Zeit, wie es in vergleichbarer
Breite im Rahmen von Musikerbiographien
nur selten Gestalt gewann (im 19.Jahrhun-
dert vielleicht noch bei Franz Liszt).

Daraus als Leser Gewinn zu ziehen, ist
nur moglich mit Hilfe eines umfassenden
und prizisen Kommentars, wie ihn Heinz
und Gudrun Becker hier auf 160 engbe-
druckten Seiten vorlegen. Die Herausgeber
haben die Fiille von Personen und Fakten in
den Dokumenten nicht nur einfach ,,ent-
schliisselt*, sondern dariber hinaus um-
fangreiche Ergidnzungsmaterialien (Ver-
tragstexte, Briefe, Kritiken etc.) in ihre
Erlduterungen eingearbeitet. Diese erhalten
dadurch auf weite Strecken ihrerseits doku-
mentarischen Charakter mit eigenem Quel-
lenwert. Das gilt zumal fiir die Bereiche des
Pressewesens und der Opernverwaltung
bzw. -organisation. Fiir den hieran speziell
Interessierten stellt der Band eine wahre
Fundgrube dar. Die Editionsprinzipien sind
die gleichen wie bei den vorangegangenen
Binden, auch die Aufmachung ist unveran-
dert (neben Dokumenten- und Kommentar-
teil je ein Register fiir Personen und Biih-
nenwerke, dazu Vorwort und Literaturver-
zeichnis). Das Verfahren, die Briefe und
Tagebiicher nicht um jeden Preis vollstandig
abzudrucken, sondern je nach der inhaltli-
chen Relevanz der Texte eine Auswahl zu
treffen, ist nicht nur wegen der Fiille des
Materials, sondern auch im Grundsatz zu
befiirworten, zumal durch exakte Quellen-
angaben eine Nachpriifung stets gewihrlei-
stet bleibt.

In den Ereignissen jener Jahre zeichnen
sich folgende Hauptlinien ab: Der Sieges-
lauf der Huguenots iiber die europiischen
Biihnen, z.T. gegen starke Widerstinde der
Zensur, setzte Meyerbeer in den Zugzwang,
das bei Publikum und Kritik ins UnermeBli-
che gestiegene Erwartungspotential mit sei-
ner niachsten groBen Oper, Le Prophéte, zu
erfiillen, womdoglich zu iibertreffen. Da ihm
eine optimale Besetzung an der ,,Opéra“
damals nicht realisierbar erschien, gab er
das Werk trotz mehrfacher Anlidufe nicht
zur Auffiihrung frei. Das iibervorsichtige
Verhalten ist verstindlich aufgrund der psy-
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chischen Belastung, die auch einer weniger
sensiblen Natur zu schaffen gemacht hiitte,
filhrte jedoch dazu, daB8 durch das stiandige
Hinausschieben der Premiere (sie fand erst
1849 statt!) die Spannung nur gesteigert
wurde, gelegentlich auch schon in Unmut
umschlug. In der Zwischenzeit feilte Meyer-
beer weiter an der Partitur, iiberwachte
sorgfiltig die Pariser Repertoire-Auffiih-
rungen von Robert und Huguenots, kompo-
nierte eine Anzahl von Liedern und begann
die Arbeit an der Africaine.

Als im Zuge des kulturpolitischen Klima-
wechsels in PreuBen nach dem Amtsantritt
Friedrich Wilhelms IV. an Meyerbeer der
Ruf erging, Generalmusikdirektor in Berlin
zu werden, zeigte dieser angesichts der Sta-
gnation seiner Pariser Projekte offenkundi-
ges Interesse. Selbstverstandlich brach er
die Briicken zur franzdsischen Hauptstadt
nicht ab (sein Adlatus Gouin hielt dort die
Stellung, einige Monate im Jahr ist er auch
selbst anwesend), doch stiirzte er sich mit
Eifer in seine neue Aufgabe. Die Dokumen-
te zeigen, daB er sich nicht nur erfolgreich
bemiihte, die Berliner Oper hinsichtlich der
Qualitdt der Auffiihrungen auf internatio-
nalen Standard zu heben, sondern dariiber
hinaus durch gezielte Spielplanpolitik zu
einer zentralen Pflegestitte der deutschen
Oper zu machen, wie sein Engagement fiir
die Werke Glucks, Webers, Spohrs und
Wagners beweist. Was er selbst in jenen
Jahren fiir Berlin komponierte ( Das Hoffest
von Ferrara, Ein Feldlager in Schlesien, der
1.Fackeltanz etc.), bleibt, obwohl musika-
lisch nicht zu unterschitzen, doch im vorge-
gebenen Rahmen von Gelegenheits- und
Auftragsarbeiten mit iiberwiegend regiona-
ler Wirkung. Fiir die Zukunft bedeutsamer
war folgendes: Die Ubernahme des einfluB-
reichen Berliner Amtes, und damit die Ent-
stehung einer kulturellen Achse Paris—Ber-
lin mit ihm als Mittlerpersonlichkeit, expo-
nierte Meyerbeers Stellung nun auch in
Deutschland in solcher Weise, daB er fiir die
,,nationale‘* Fraktion der deutschen Musik-
kritik jetzt zur bevorzugten Zielscheibe
wird.

Von den zahlreichen Personlichkeiten,
die in den Briefen und Tagebiichern Revue
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passieren, seien drei herausgehoben. Das
delikate Verhiltnis Heines zu Meyerbeer
hat Heinz Becker bereits an anderer Stelle
zusammenhingend analysiert ( Der Fall Hei-
ne—Meyerbeer, Berlin 1958). Um 1840 fal-
len auf die ehedem guten Beziehungen die
ersten Schatten, als Meyerbeer die zugesag-
te Vertonung einiger Gedichte Heines ldn-
gere Zeit hinausschiebt. Heine, der an dem
Unternehmen vor allem finanziell interes-
siert ist, reagiert mit wachsendem Unmut
und deutet — vorerst noch verklausuliert —
die Méglichkeit eines publizistischen Front-
wechsels an. — Die Bittbriefe des jungen
Wagner an Meyerbeer sind in ihrer kaum
mehr iiberbietbaren Servilitit Dokumente
der Peinlichkeit und des schlechten Ge-
schmacks und auch durch die wirtschaftliche
Notlage des Schreibers nicht zu entschuldi-
gen. Wagners spitere Angriffe auf Meyer-
beer sind sicherlich primdr durch seinen
abweichenden dsthetischen Standort und
seine antisemitische Grundhaltung moti-
viert. Diese Briefe machen aber die Annah-
me einer zusétzlichen personlichen Kompo-
nente fast zur GewiBheit: wer sich so er-
niedrigt, kann spiter das Objekt seiner
Unterwerfung nur noch hassen. — Bislang
unterschitzt wurde offenbar die Rolle Alex-
ander von Humboldts im kulturellen In-
trigenspiel der preuBischen Hauptstadt. Der
weltgewandte Gelehrte erkannte die Bedeu-
tung Meyerbeers und erhoffte sich von ihm
eine Renaissance des Berliner Musiklebens
jenseits provinzieller Enge. Durch direkten
Kontakt zum Konig forderte er maBgeblich
Meyerbeers Berufung und protegierte ihn
auch spiter erfolgreich in den zermiirben-
den Kompetenzstreitigkeiten mit dem In-
tendanten Kiistner.

Man erfihrt eine Fiille interessanter De-
tails iiber die Huguenots (Choralzitate, Rol-
lencharaktere, Kiirzungs- und Anderungs-
vorschlidge) und iiber die Arbeit am Prophe-
te (Konzeption der ,,Erinnerungsmotivik‘).
Meyerbeers Bewunderung fiir Hindels Mu-
sik, an verschiedenen Stellen des Prophéte
deutlich spiirbar, ist mehrfach belegt. Aus
vielen Einzeldaten und -fakten schélt sich
der Typos der meyerbeerischen ,,groBen
Oper* als eines ,,musikalisch-theatralischen
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Gesamtkunstwerks‘‘ heraus, das sein Schop-
fer in allen seinen Schichten konzipiert und
in allen Phasen der Produktion und Repro-
duktion kontrolliert (vgl. etwa die monate-
langen Privatproben mit dem Sanger Mario
de Candia fiir dessen Ubernahme der
Raoul-Partie an der ,,Opéra‘“). Man darf
Meyerbeers Bereitschaft zu Veranderungen
selbst nach der Urauffiihrung nicht als
Gleichgiiltigkeit gegeniiber einer angeblich
bloB lockeren und variablen Werkgestalt im
Sinne der dlteren Opernasthetik miBverste-
hen; ganz im Gegenteil offenbart sich darin
ein Perfektionsstreben, das auch das , ferti-
ge' Werk nicht aus der eigenen Verfiigung
entldBt und die notwendigen Kompromisse
des Theaterbetriebs lieber selbst vornimmt,
als sie anderen zu iiberlassen. Die histori-
sche Bedeutung einer solchen Konzeption
des musikalischen Theaters liegt auf der
Hand und braucht hier nicht dargestellt zu
werden.

Wohl war Meyerbeer eine dngstliche Na-
tur, doch in Fragen der Kunst bestand er auf
Prinzipien, die er sich nicht abhandeln lie.
Der Beherrscher der grand opéra als kom-
promiBlerischer Opportunist: das ist eine
von seinen Gegnern entworfene Legende.
Meyerbeer tut durchaus nicht immer das,
was seinem Vorteil entspriache. So hitte er
durch die Vollendung von Webers Opermn-
fragment Die drei Pintos sein Ansehen bei
der ,,national*‘ gesinnten Kritik entschei-
dend heben konnen; trotz der instdndigen
Bitten seines Bruders, der eben diesen
kunstpolitischen Effekt im Auge hat, weicht
er schlieBlich vor dieser Aufgabe zuriick in
der klaren Erkenntnis, daB er sich dazu auf
ein Gebiet hitte begeben miissen, das nicht
das seine war.

Meyerbeers kosmopolitischer dstheti-
scher Standpunkt, dessen Internationalis-
mus und Historismus sowohl zuriick ins
18.Jahrhundert (Mozart), als auch voraus
ins 20.Jahrhundert (Strawinsky) verweisen,
muBte zwangsldufig zum Konflikt mit den
nationalen Kunstbewegungen seiner Zeit
filhren, — zunichst in Deutschland, dann
auch in Frankreich. Trotz aller &uBeren
Erfolge steht sein Werk zu den vorherr-
schenden dsthetischen Tendenzen des



Besprechungen

19.Jahrhunderts eigentiimlich quer; sein in-
tellektualistischer, manieristischer Charak-
ter weist es eher einer Gegen- und Unter-
stromung des musikgeschichtlichen Ent-
wicklungsprozesses zu, deren eigentliche
Bedeutung sich erst heute zu erschliefen
beginnt. Das lange Zeit gingige Klischee
von Meyerbeer als dem brillanten Exekutor
des Zeitgeschmacks erscheint von daher als
groteske, wenn nicht gar boswillige Ver-
zeichnung.

Als existentielle Determinante seiner
kiinstlerischen Sonderrolle darf man die
gesellschaftliche und menschliche Isolierung
vermuten, die sich aus Meyerbeers Juden-
tum ergab. Inwieweit sich ,Jiidisches* in
seiner Kunst direkt manifestiert, muB vor-
erst eine offene Frage bleiben, obwohl sich
durchaus Indizien dafiir anfiihren lassen
(vgl. die in den Anmerkungen S.697 mitge-
teilte Passage aus Laubes Erinnerungen).
Die fundamentale Bedeutung des Juden-
tums fiir Meyerbeers Selbstverstdandnis als
Mensch und Kiinstler steht jedenfalls nach
der Lektiire der hier mitgeteilten Dokumen-
te auBer Frage. Meyerbeer war keineswegs,
wie gerne behauptet wird, liberempfindlich
gegeniiber Kritik, aber er begriff sehr genau,
daB eine bestimmte Art der Reaktion, zu-
mal in Deutschland, iiber sein Werk hinweg
auf seine Person zielte, — eben die Person
des Juden. ,,So gehafit zu sein, ist ein mich
wahrhaft tothendes Gefiihl . . ., ich fiihle,
daf3 es das Mark meines Lebens aussaugt*,
schreibt er am 15.6.1838 an seine Frau.
Sein lebenslanges Hypochondertum, seine
oft quilenden Arbeitshemmungen (,,Den
heutigen Tag wieder in dumpfer Untitigkeit
zugebracht”, Tagebuch: 21.1.1841) hatten
ihre letzte Ursache in diesem ebenso sensi-
blen wie prizisen BewuBtsein seiner ,,Au-
Benseiter*‘-Existenz. Leider hat Hans Mayer
in seinem gleichnamigen Buch Meyerbeer
nicht erwdhnt; er hitte in ihm den Prototyp
des aufgekldrten biirgerlichen Juden im
19.Jahrhundert darstellen kénnen, dessen
Leben wie dessen Kunst die sich abzeich-
nende Krise der Gesellschaft seismogra-
phisch registrierten.

(November 1978) Sieghart Dohring
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Wagner. Sein Leben, sein Werk und seine
Welt in zeitgendssischen Bildern und Texten.
(Hrsg. von) Herbert BARTH, Dietrich
MACK, Egon VOSS. Vorwort von Pierre
BOULEZ. (Wien:) Universal Edition
(1975). 256 S., 262 Abb. auf Taf., weitere
Abb. im Text.

Der Bild- und Textband, der hier mit
Verspitung angezeigt wird, ist auf dem Um-
schlag als ,,Dokumentarbiographie” be-
zeichnet und soll, nach dem Klappentext des
Verlages, als zweiter Band einer Reihe ver-
standen werden, die 1970 mit dem Beetho-
ven-Band von H. C. Robbins Landon begon-
nen wurde. Landons Publikation erregte
damals einiges Aufsehen, weil sie auBeror-
dentlich viel neue oder kaum bekannte
Dokumente, vor allem Bilder, zusammenge-
bracht hatte und weil der Verlag bei der
Ausstattung des Bandes nicht sparte. In der
Anlage und im technischen Aufwand ent-
spricht der Wagner-Band diesem Beetho-
ven-Band vollkommen. Der Bildteil (auf
Kunstdruckpapier) und der Dokumententeil
sind getrennt, der Bildteil ist technisch bril-
lant und bringt sehr viele farbige Abbildun-
gen, und beide Teile werden durch gute
Register erschlossen. Die Reihenfolge der
Bilder und der Texte ist je chronologisch,
sogar so rigoros, daB die Entwurfs-Stadien
ein und desselben Werkes iiber die lineare
Chronologie verteilt werden. Uber die Be-
grindung dafiir (,,dadurch sollte eine falsche
Homogenitit vermieden werden") lieBe sich
streiten — was heiBt falsche Homogenitit bei
einem Kiinstler wie Wagner? Hier wie noch
ofter (vgl. unten) hétte man sich gewiinscht,
daB die Herausgeber etwas redseliger gewe-
sen waren.

Inhaltlich hatten sie es zugleich schwerer
und leichter als ihr Vorganger. Schwerer,
weil ein iiberreiches Bildmaterial zu Wagner
und eine ebensogroBe Dokumentenmenge
schon veroffentlicht waren — so etwa der
besonders reizvolle Bereich der Wagnerpor-
trits in dem ausgezeichneten Band von
Martin Geck (wihrend Landon ein eigenes
Kapitel der ,, Einfiithrung in eine Beethoven-
Tkonographie* widmen konnte und muBte).
Leichter, weil fiir Wagner ganze Dokumen-
ten-Arten in Betracht kommen, die es fir
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Beethoven nicht oder kaum gibt und die fiir
die Person Wagners wie fiir sein Werk
besonders wichtig sind — vor allem die
autobiographischen Texte einerseits und die
betriachtlichen Mengen von Figurinen, Biih-
nenbildern und nicht zuletzt Fotografien
andererseits. Mit vollem Recht haben die
Herausgeber deshalb dem Bildteil die Auto-
biographische Skizze von 1843 vorangestellt
(abgesehen von dem einleitenden Essay von
Boulez, der zwar anregend ist, aber nicht
unbedingt in einen solchen Band paBt und
der wohl auch eher aus Griinden der sales
promotion hineingelangte), und nicht zufal-
lig gehdren im Bildteil selbst die zahlreichen
und groBtenteils farbigen Abbildungen von
Figurinen und Biihnenbildern zu den am
intensivsten ,,sprechenden Dokumenten
des Bandes.

Im iibrigen folgt die Zusammenstellung
der Bilder und Texte den Prinzipien, die sich
fiir solclie Publikationen bewihrt haben:
Person, Werk, engere und weitere Umwelt,
Auffiihrungsstil, Rezeption werden doku-
mentiert und illustriert. Die Auswahl -
wahrlich keine leichte Aufgabe bei der
Uberfiille des erhaltenen Materials — ist
geschickt und klug. Die Herausgeber haben
eine Menge unbekannter, wenig bekannter
oder nur an versteckter Stelle greifbarer
Bilder und Texte ausgegraben, wodurch der
Band fiir jede Art wissenschaftlicher Be-
schiftigung mit Wagner duBerst niitzlich ist;
sic haben auflerdem, vor allem bei den
Texten, eine Art Kontrasttechnik zum Aus-
wahlprinzip gemacht, durch die der Reich-
tum und die Widerspriichlichkeit von Per-
son, Werk und zeitgendssischer Rezeption
Wagners geradezu dramatisch vorgefiihrt
werden. Das ist vor allem fiir den interes-
sierten Laien wichtig, an den sich Biicher
dieser Art ja auch, wenn nicht vor allem
richten: er wird gezwungen, sich an der
Fiille widerstreitender Sachen und Meinun-
gen ein eigenes Urteil zu bilden.

Auf der anderen Seite mag man bedau-
ern, daB das Prinzip der Dokumentarbiogra-
phie hier noch rigoroser durchgehalten wird
als in Landons Beethoven-Band: die Kom-
mentare sind von so lakonischer Kiirze und
Faktizitdt, daB die seltenen wirklichen Inter-

Besprechungen

pretationshilfen wie die zur effektvollen Ge-
geniiberstellung eines Makart-Gemaildes
und der Bayreuther Kundry von 1882 (,, Der
Stil Makarts ist von unverkennbarem Einfluf3
auf die Parsifal-Inszenierung von 1882°)
geradezu als interpretatorischer ExzeB er-
scheinen. Vor allem aber fehit — wie schon
im Beethoven-Band — jede Aussage dar-
iiber, was ein solcher Dokumentenband ei-
gentlich leisten kann und soll, und damit
fehlt jene Anleitung zum intelligenten Ge-
brauch, die gerade ein breiteres Publikum
gerade heute vermutlich nétig hatte (vgl. die
grundsitzlichen Ausfiihrungen von Walter
Wiora in dieser Zeitschrift 1974, S.281ff.).
Sieht man aber davon ab, dann kann man
den Herausgebern und dem WVerlag nur
dankbar sein, denn sie haben hervorragende
Arbeit geleistet.

(Mai 1979) Ludwig Finscher

CARL DAHLHAUS: Wagners Konzep-
tion des musikalischen Dramas. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1971. 121 S. (Arbeits-
gemeinschaft ,,100 Jahre Bayreuther Fest-
spiele’ der Fritz Thyssen Stiftung. Band 5.)

Wagners musikalisch-dramatische Kon-
zeption umfaBt weit mehr als die Werke
seiner Kunst. Diese werden von einem Den-
ken begleitet und durchfurcht, das — in sich
schon labyrinthisch — die komplexe Werkge-
stalt nicht gerade durchsichtig macht. Und
die Uberwindung der analytischen Normung
von Lorenz lieB das schier unermeBlich
Gefiigte erst voll hervortreten.

DaB dies geschah und zugleich neuer,
angemessener Zugang zum Schaffen Wag-
ners gefunden wurde, ist nicht zuletzt ein
Verdienst vorangegangener Kritik von Carl
Dahlhaus, der nunmehr — auf diese gestiitzt
und sie weiterfiihrend - ,, Wagners Konzep-
tion des musikalischen Dramas‘‘ zum Ge-
genstand einer Untersuchung gemacht hat.
Die Schwierigkeiten einer solchen Betrach-
tung, die nur eine ganzheitliche — Wagners
Denken und Schaffen, systematische und
historische Aspekte gleichermaen umfas-
send — sein kann, sind eminent. Dazu gehort
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die — gerade auch bei Schriften iiber Wagner
gewichtige — Frage des Umfangs. Er erweist
sich hier als eine Funktion der Methode:
indem der Verfasser paradigmatisch-akzen-
tuierend, auf Nervenpunkte des komplexen
Problems gerichtet verfihrt, verleiht er dem
Buch gedringte Kiirze, was ebenso wohltu-
end wie anstrengend sein kann.

Dabei ist der Rahmen weit gespannt. Mit
»2Zur Theorie des Musikdramas‘ anhebend
und das Problem umreiBiend, kommt die
Darstellung in ,,Form und Motiv im ,Ring
des Nibelungen'‘ musikalisch-analytisch zur
Sache, um schlieBlich im dritten Teil, der
»Musik als ,Mittel' und ,Ursprung’ des Dra-
mas‘‘ liberschrieben ist, Wagners philoso-
phische Werkergriindung zu konturieren.
Damit wird der Bogen des Buches sinnvoll
geschlossen; die Philosophie fundierte
schlieBlich ein Schaffen, iiber dessen Benen-
nung der Komponist selbst keine Klarheit
gewann. Der Terminus ,,Musikdrama* er-
schien ihm als miBverstdndlich und unange-
messen zugleich. Zu Recht steht diese
Schwierigkeit bei Dahlhaus am Anfang. Sie
trifft den Kern des Problems. ,, Wagners Idee
des Dramas“ umschreibt eine ,,dunkle Mit-
te”, und indem sie ,,iiber den Umkreis der
Kunst hinausreicht", ist das differenzierend
ausgreifende Programm der Untersuchung
vorgezeichnet.

Hierbei bildet der Satz, daB jedwede
Kiinstlerdsthetik selbst Objekt, nicht aber
bloBes Mittel der Interpretation sein sollte,
eine methodische Leitlinie. Doch wird bei
der kritischen Feststellung nicht haltge-
macht. Der Autor weist durch differenzie-
renden Gattungsvergleich im ,,Musikdra-
ma“ Ziige der Oper und des gesprochenen
Dramas nach. Aspekte des dramatisch ,,ge-
schlossenen Werkes vereinigen sich mit
solchen des opernmaiBig ,,offenen* zur ,,re-
lativ ,geschlossenen Form‘“. Damit ist so
etwas wie der Orgelpunkt des Buches ange-
schlagen: Wagners Werk ist vielfiltig ge-
schichtet und dialektisch verschachtelt, und
die Leistung der Untersuchung erweist sich
nicht zuletzt im Herauspriparieren der Inte-
grationsstrange. Der bekannteste und wohl
zentrale, im Reichtum der Verflechtung bis-
her aber nur teilweise gesehene, ist die
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,Leitmotivtechnik*. ,,Mythos und Form‘
vermittelnd, bindet sie die im Ring vereinig-
ten mythischen Stoffe ein, iibergreift das
triadische Aktgefiige der Dramen, ja diese
selbst, transformiert die geraffte Zeit samt
dem gesprengten Raum in ein iibergeordne-
tes raum-zeitliches Kontinuum: klassizisti-
sche und antiklassizistische Momente wer-
den miteinander verschrinkt. Die Kontinui-
tit der Motive erginzt als ,,musikalisch-
orchestraler Dialog” die problematische
»musikalische Darstellung sprachlicher Dia-
logstrukturen®. Dabei wird das ,,Ungesagte
und Unsagbare* von der Orchestermelodie
getragen; ,,Dialog und ,tonendes Schwei-
gen‘“ gehen eine Verbindung ein: ,,unendli-
che Melodie‘. Deren ,, Zeitstruktur‘‘ wieder-
um ist die Verzahnung von ,, Vergegenwidirti-
gung*, ,,Ahnung* und ,, Erinnerung".

Zum Feld des Begriffs ,,Leitmotivtech-
nik* gehoért jedoch auch ein genetischer
Aspekt. Dahlhaus hat ihn bereits friiher
behandelt. Jetzt wird der ebenfalls friiher
von ihm eingebrachte Begriff ,, Musikalische
Prosa*“ zur Kennzeichnung der gegeniiber
dem Lohengrin qualitativ neuen motivi-
schen Arbeit im Ring konsequent einge-
setzt. Mit ihm und dem ebenfalls Schon-
bergschen Begriff der ,,schwebenden Tonali-
tat* fiilhrt der Autor Werkzeuge einer ge-
schirften Methode — nicht begriffliche ,PaB-
formen‘ — ein, die sich bei der ,,individuali-
sierenden Analyse bewdhren. Sie fiihrt zu
der wichtigen Erkenntnis: ,, ... im ,Ring’
stehen das Alte und das Neue nicht nur
nebeneinander, sondern sind charakteristisch
aufeinander bezogen; die historischen Ent-
wicklungsstufen erscheinen dsthetisch, im
einzelnen Werk, als Schichten, deren Diffe-
renz eine dramatische Funktion erfiillt."

Die in dem Buch immer wieder erkenn-
bare Strategie der Ermittlung und Auflo-
sung des Widerspriichlichen greift auch
dort, wo es um das Problem der ,, Musik als
,Mittel' und ,Ursprung‘ des Dramas‘‘ geht.
Die Unterscheidung eines ,,kompositions-
technisch-empirischen und eines ,,dsthe-
tisch-metaphysischen* Musikbegriffs 10st
schliissig den Konflikt, und das Kapitel ,, Zur
Entstehungsgeschichte des ,Ring’ und des
, Tristan‘** macht wahrscheinlich, daB Erfah-
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rungswerte des Kompositorischen — als
»,aprioristische"’, ,,unbewufite’ musikalische
Formidee — mit Wagners metaphysischen
Reflexionen korrespondieren. (Wagners
Brief an Gaillard vom 30.Januar 1844
macht freilich klar, daB er sich dieser Form-
idee schon relativ frith bewuBt war.)

Es wire allerdings zu diskutieren, ob
bestimmte Probleme nicht — wenigstens vor-
ldufig — offen bleiben. Zu ihnen gehdren
solche aus dem Bereich der bei Wagner
vielfach ungemein schwierigen Frage der
kompositorischen — und damit auch analy-
tisch relevanten — Aussage der Theorie. So
unbestreitbar ist, daf3 — wie Dahlhaus betont
— die ,,Orchestermelodie*’ gegeniiber dem in
Oper und Drama Fixierten bei der Kompo-
sition des Ring an Gewicht gewann, so
uniibersehbar ist doch, daB Wagner in seiner
Schrift bereits die rein instrumentale Motiv-
exposition angesprochen hatte. Die Frage
ist, ob die Diskrepanz nicht auf der tempo-
riar tendenzgebundenen Uberakzentuierung
der ,,Versmelodie“ beruht. Wie hier, so
sollte man vielleicht auch beim Begriff des
»rein  Menschlichen von - einer (noch)
»Schwebenden  Terminologie” sprechen.
Nicht sicher scheint, ob mit dem Rockelbrief
vom 23.8.1856 das ,,rein Menschliche als
,,Substanz des Dramas*‘ wirklich verblaBte.
Zu fragen wire, ob nicht ein korrespondie-
render Begriff, wie der immer wirksame der
»Erlosung’, dem des ,,rein Menschlichen"
stetiges Profil gab. Auch an solchen Schwie-
rigkeiten bewahrheitet sich die Feststellung
des Autors, daB eine ,,zuldngliche Darstel-
lung” von Wagners Asthetik ,,noch aus-
steht*.

Fiir die Wagnerkritik eroffnet und erwei-
tert das Buch von Carl Dahlhaus Perspekti-
ven — auch und gerade dort, wo es Diskus-
sion auslost. Und es fundiert die Erkenntnis,
daB Wagners ,,ins Geniehafte getriebener
Dilettantismus‘ (Th. Mann) nur die Negativ-
form war, die mit der Vollendung des Wer-
kes zerfiel.

(November 1978) Klaus Kropfinger
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DIETMAR STROBEL: Motiv und Figur
in den Kompositionen der Jenufa- Werkgrup-
pe Leos Janaceks. Untersuchungen zum Pro-
zefl der kompositorischen Individuation bei
Janacek. Miinchen—Salzburg: Verlag Emil
Katzbichler 1975. 209 S. (Freiburger Schrif-
ten zur Musikwissenschaft. Band 6.)

Die Themenstellung der 1970 in Freiburg
als Dissertation angenommenen Arbeit er-
gab sich aus einer umfassenden Beschafti-
gung mit dem Werk Janageks, deren An-
spruch und Niveau allenthalben sichtbar
werden. Dies zeigen nicht zuletzt die einlei-
tenden kritischen Bemerkungen zur beson-
deren Problematik bzw. zum Stande der
Janagek-Forschung, in denen der Verfasser
zugleich die Notwendigkeit und Art des
eigenen Anliegens begriindet. Mit einer ge-
scheiten, prononcierten Kritik an vorliegen-
den Arbeiten setzt er hohe MaBstibe fiir die
eigene. DaB eine Deutung bei Janicek in
héherem Male als bei anderen von den
motivischen Priagungen auszugehen habe, ist
in jeder relevanten Untersuchung durchge-
schienen, und daB dabei Janaéeks ,,Durch-
bruchszeit* besonderes Augenmerk ver-
dient, steht auBer Frage. Wenig gliicklich
freilich verwendet Strobel den im Untertitel
seiner Arbeit rechtens erscheinenden Ter-
minus ,,/ndividuation'‘ zur Kennzeichnung
der gesamten mittleren, vom Amarus
(1897) bis zur Katja (1920/21) reichenden
Schaffensperiode (= ,, Zeit der kompositori-
schen Individuation’), womit er recht arg
schematisiert — und nicht als in einem ein-
maligen MiBgriff: die Jahre um 1920 z.B.
kennzeichnet er so: ,,Die Prager (1916) und
die Wiener (1918) ,Jenufa‘-Premieren bestd-
tigen Jandcek in seinem Komponieren und
veranlassen ihn, die Zeit der Individuation zu
ihrem Hohepunkt zu fiihren. Derlei For-
mulierungen bleiben hinter den anfangs
postulierten Anspriichen zuriick, in ihnen ist
— bis hin zum Anschein, der Komponist
betreibe die Periodisierung seines Schaffens
selbst — vergessen, daB auch die besten
Kategorisierungen (zu denen die angefiihrte
nicht zdhlt) nur Hilfskonstruktionen sind.
Offenbar liegen hier die Griinde, derentwe-
gen Strobel allzuschnell die Notwendigkeit
empfindet, neue Termini fiir seine Arbeit zu
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verabreden, wobei er Uberkreuzungen nicht
scheut, z.B. wenn er ein im Dreiachteltakt
laufendes Motiv als ,,dreitaktig’ bezeichnet
(S.34), womit die Dreischldgigkeit bzw.
Dreizeitigkeit des Metrums gemeint ist.
Angesichts vieler Qualitdten der Untersu-
chung miiBte ein so plazierter Einwand
ungerecht anmuten, wéare er nicht gerecht-
fertigt durch eine allenthalben durchschei-
nende Tendenz zur vorschnellen Fixierung,
die oft mehr Kldrung simuliert, als tatsdch-
lich erfolgt ist. Worum es sich bei den auf
Seite 23 angesprochenen ,,Prinzipien des
Geltenden'* oder bei dem auf Seite 24 disku-
tierten ,,musikalischen Normativen genau
handelt, kann der Leser wohl aus dem
Zusammenhang nachtraglich folgern, — was
im Hinblick auf einen untersuchten Gegen-
stand zwar anginge, kaum aber hinsichtlich
des begrifflichen Instrumentariums der Un-
tersuchung. Ahnliche Fragen betreffen des
ofteren auch zentrale Passagen der Arbeit,
unbeschadet der Tatsache, daB bestimmte
Einseitigkeiten der Betrachtungsweise und
manche Qualititen — etwa die Sensibilitét
bei der Beschreibung musikalischer Details
- einander sehr offenkundig bedingen. Der
schliissigen Beschriankung der Themenstel-
lung fehlt die Entsprechung ihrer Aufhe-
bung zugunsten eines groeren Zusammen-
hangs, in den die Ergebnisse gestellt wer-
den. In Strobels Beschreibung der musikali-
schen Gesamtarchitektur als eines Kompo-
situms aus ,,Baustiicken’’, prononciert ge-
sprochen einer Reihung von Reihungen,
spielen Gesichtspunkte der harmonischen
Konstellation, der Aufeinanderfolge ver-
schiedener Tempi, Charaktere, die struk-
turierenden Wirkungen von Kontrastierun-
gen und deren nachfolgender Aufarbeitung
etc. — auch, wenn im Thema nicht anvisiert —
eine zu geringe Rolle. Man bedauert das um
so mehr, als Darstellungen wie die des
zweiten Satzes der Amarus-Kantate zu de-
nen gehoren, deren Lektiire man jedem mit
Jandtek BefaBten dringend empfehlen
mochte. Auch der Briickenschlag von dem
Feuilleton Prosim vas, worin wir eine
Sprachmelodie in ihrer ,,Rohform‘‘ und de-
ren musikalische Zurichtung von Janitek
selbst erldutert bekommen, zu gleichartigen
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Prigungen in ausgearbeiteten Werken ge-
lingt so schliissig, daB man bedauert, wie
wenig Aufmerksamkeit der Verfasser dem
Verhiltnis dieser Zurichtung zu dem kom-
positorischen Ganzen schenkt. Dies, a8t
sich einwenden, gehorte nicht zum Thema;
indessen gehort es zu den Momenten, die
die thematische Beschriankung als eine vor-
ldufige rechtfertigen. Wie der Verfasser sich
in sie einsperrt, zeigt der letzte der drei
Kernsdtze seiner ,,Zusammenfassung™:
,,Aus der Motivstruktur sind die Besonder-
heiten der Janacéekschen Stiickkonstitution
erkldarbar* (S.202). In einer solchen Formu-
lierung ist nicht nur das Approximative
jeglicher Beschreibung von Musik ignoriert,
in ihr wird auch in bezug auf die Ergebnisse
iiberzogen. Weil diese dennoch reichhaltig
sind und tatsdchlich vieles an der ,,Stick-
konstitution“ aus der Motivstruktur erklart
werden konnte (nur eben bei weitem nicht
alles), bedauert man das besonders. Jenes
Einsperren ldBt den Verfasser dann auch
naheliegende Vergleichsfille iibersehen, et-
wa den Umstand, daB die paarige Anord-
nung zweier Halbzeilen, welche er vor-
nehmlich aus der Notwendigkeit erklirt, bei
einem einmal gefundenen Motiv musika-
lisch ,,anzubauen®, als durchaus urtiimliche
Konstellation ebenso im Volksliede, im
volkstiimlichen Epos (z. B. Kalewala) wie im
Psalmvortrag anzutreffen ist.

In der Methodik des Vorangehens wirkt
iberraschend, wie sehr der Verfasser nach
einleitenden, grundsdtzlichen Bemerkungen
auf seinen speziellen Gegenstand ,los-
stiirzt“ ohne Vermittlung durch ein Zwi-
schenglied, worin er z.B. die reprédsentative
Bedeutung der untersuchten Motive be-
grindete. So wirken die vorgenommenen
Gruppierungen und deren Kriterien in der
vorliegenden Form oft sehr dekretiert, wie
auch die Benennung des ausfiihrlich analy-
sierten Kopfmotivs aus ,,Eifersucht” als
,»Prototyp** (S.31). Bei dessen Diskussion
erscheint die Frage nach der Aufteilung des
¢/«-Taktes umwegig, hat Jandtek doch meist
prézise zwischen */«- und */2- Aufteilung un-
terschieden. Auch miiBte begriindet wer-
den, mit welchem Recht aus dem Motiv ein
»Strukturgeriist’ abstrahiert werden kann
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(8.32), in dem ein so wichtiges Element wie
ein Zielton, auf den die Melodie zunéchst
hinstrebt, fehlt.

Zu den groBen Vorziigen der Arbeit ge-
horen die griindliche Fundierung zumal
durch ein Material, das einem der tschechi-
schen Sprache Unkundigen unzuginglich
ist, und ohne dessen genaue Kenntnis jegli-
cher Arbeit iiber Jandtek Grenzen gesetzt
sind. In diesem Bereich sind Strobel wichti-
ge Prizisierungen zu danken; er gibt Ein-
blicke in die Besonderheiten von Janateks
Harmonielehre, wei die Ubersetzung
,» Wortmelos"* fiir die vielbesprochenen ,,na-
pevki‘ stichhaltig zu begriinden und rdumt
tatkriftig mit einigen oft gedankenlos fort-
geschriebenen convenus zu Janiteks Bezie-
hung zum Volkslied auf, seiner Meinung
nach durchaus keiner naiven ,,Verwurze-
lung*: ,,Nur das nichttschechische Lied
konnte Jandlek derart faszinieren, daf
Volksmusik eine Art Instanz seines musikali-
schen Denkens wurde” (S.16).

In der von ihm anvisierten Richtung hat
Strébel zweifellos einen fiir die Janddek-
Forschung wichtigen Schritt getan; jede
analytische und asthetische Beschaftigung
mit diesem Komponisten wird aus ihr vieler-
lei Anregung und Gewinn ziehen.

(April 1979) Peter Giilke

GISELHER SCHUBERT: Schonbergs
frithe Instrumentation. Untersuchungen zu
den Gurreliedern, zu op.5 und op. 8. Baden-
Baden: Verlag Valentin Koerner 1975.234, X
S. (Collection d’études musicologiques. Band
59.)

Von den zahlreichen Dissertationen, die
im Laufe der Geschichte des Faches Musik-
wissenschaft unter einem Titel nach der
allgemeinen Formel ,Studien zur Instru-
mentation des Komponisten X geschrieben
wurden, ist diese Arbeit, die liberarbeitete
Fassung der Bonner Dissertation des Ver-
fassers von 1972, die bisher reflektierteste
und ergiebigste — nicht nur, weil die Ein-
grenzung der Themenstellung auf das Friih-
werk Schonbergs den Untersuchungsgegen-
stand auf eine Musik beschriinkte, der eine
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Betrachtung gema der Kategorie ,,Instru-
mentation* wirklich addquat ist, sondern
auch wegen der systematischen Art, in der
der Verfasser die methodischen Implikatio-
nen einer Instrumentationsanalyse disku-
tiert.

Nach einleitenden Vorkapiteln Giber den
Instrumentationsbegriff und seine Verwen-
dung in musikwissenschaftlicher Analyse,
iiber das technische Niveau der Orchester-
komposition um die Jahrhundertwende und
iiber die Entstehungsgeschichte der betrach-
teten Werke werden in vier einander ergan-
zenden Hauptteilen die Untersuchungen
zum Orchestersatz in Schonbergs Frithwerk
entfaltet. Das Kapitel Instrumentation und
Instrumentationstechnik analysiert vor dem
Hintergrund der zeitgenossischen Orche-
stertechnik nach allen Regeln der Kunst den
Hauptsatz aus Schonbergs Pelleas und Meli-
sande op.5; von besonderer Bedeutung fiir
die zukiinftige Forschung diirfte die vom
Verfasser geschaffene Terminologie sein
(,,Mischklang als tragender Grund
,, Technik des ,instrumentalen Restes' ‘), die
das Verhiltnis von Allgemeinem und Be-
sonderem (d.h. von Einzelinstrument und
Orchestertotale) fiir die Musik des Fin de
siécle neu definiert. Zur Beantwortung der
Legitimationsfrage fiir die zahlreichen Fiill-
stimmen im Orchestersatz von Schonbergs
Friihwerk operiert der Verfasser mit verglei-
chenden Analysen der Orchesterfassung
von Pelleas und Melisande und der von
Schonberg redigierten Bearbeitung des
Werkes fiir Klavier zu vier Hianden von
H.Jalowetz.

Das Kapitel Instrumentation und Form ist
verschiedenen  Techniken  orchestraler
Formdisposition gewidmet, die in den Parti-
turen der Gurrelieder, der Symphonischen
Dichtung op. 5 und der Orchesterlieder op. 8
verfolgt werden; die relative stilistische Brii-
chigkeit der Orchesterlieder op.8 erfihrt
eine interessante Erkldrung aus dem Wider-
spruch von fehlender zyklischer Organisa-
tion des Ganzen und emphatischem An-
spruch orchestraler Eigenstindigkeit, der
die Grenzen der einzelnen Lieder sprengt.

Das Kapitel Instrumentation und Satz-
technik untersucht die Wandlung der orche-
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stralen Satztechnik in Schonbergs friihen
Orchesterkompositionen von der ,,orna-
mentalen Stimmfithrung* zum ,,real counter-
point‘; diese — als Fortschritt begriffene —
Tendenz wird im letzten Kapitel (Kritik)
erhértet durch die Untersuchung der spite-
ren Bearbeitungen dieser Werke, durch
Auswertung der von Schonberg selbst vor-
genommenen  Instrumentationsretuschen
und durch Analyse zweier spaterer Kompo-
sitionen, die unter den Kategorien ,, Disso-
ziation des Orchesters” (Vier Lieder op.22)
und ,,Konstruktive Instrumentation™ (Vio-
linkonzert op. 36) abgehandelt werden. Die-
se beiden Analysen spiegeln jene eigenarti-
ge Ambivalenz des Instrumentationsbegrif-
fes in Schonbergs Denken, die Giselher
Schubert anldBlich seiner Untersuchung der
Theorien Schonbergs zur Instrumentation
selbst konstatierte: Einerseits gilt Instru-
mentation nur als — potentiell liberfliissiges
— Mittel zum Zwecke der Verdeutlichung
diastematischer Strukturen, andererseits
existiert in Schonbergs (Euvre — auch ohne
seinen Begriff der ,,Klangfarbenmelodie
bemiihen zu miissen — eine Eigendynamik
der klangfarblichen Komponente, die kaum
harmoniert mit dem von Theodor W. Ador-
no postulierten ,,asketischen Willen zur Ab-
drosselung alles dessen, was den definiten
Raum der Zwolftonkomposition durch-
bricht (Philosophie der neuen Musik,
Frankfurt 1958, S.86).

DaB der Verfasser ein Konzept von In-
strumentation — das, der musikalischen
Theorie des 19.Jahrhunderts zugehorig, sei-
nen Regelcharakter kaum zu verleugnen
vermag - iiber die verschiedenen Stadien
des Schonbergschen Werkes ausdehnte, an-
statt die Kategorien der musikalischen Ana-
lyse aus der individuellen Werkgestalt her-
vorgehen zu lassen, tangiert freilich nur die
Stringenz seiner Untersuchungen zu spite-
ren Werken Schonbergs, die innerhalb der
vorliegenden Publikation nur den Charakter
eines ,,Ausblicks‘* besitzen. Trotzdem sollte
— mit einem Seitenblick auf eine spitere
Publikation des Autors (Aus der musikali-
schen Vorgeschichte der Neuen Sachlichkeit,
Mf 29, 1976, S.137-154) — angemerkt wer-
den, daB angesichts der Geschichte des
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Komponierens mit Instrumentalklangfarben
jede Annahme einer Existenz ,,reinen‘ Ton-
materials sich als geschichtsphilosophisch
inkonsistent erweisen muB. Eine Auffassung
von Instrumentation, die diese auf die
klangliche ,,AuBlenseite einer Zwolfton-
struktur reduziert, verdeckt wesentliche
Elemente des Komponierens — niamlich die
werkhafte Individualitit der Klangfarben-
ordnungen.

Es ist dem Autor gelungen, die aus der
Komplexitat der behandelten Partituren re-
sultierenden Schwierigkeiten der Darstel-
lung gut zu meistern; Instrumentationsana-
lysen komplexer Partituren tendieren sonst
hdufig zur Unlesbarkeit. In zukiinftigen
Auflagen, die der Rezensent dem Buch
wiinschen méchte — nicht zuletzt, um das
allgemeine Reflexionsniveau von Instru-
mentationsanalysen zu heben —, sollte die
absurde Verkleinerung der im Anhang re-
produzierten Partiturseiten aufgegeben
werden.

(Mai 1979) Jirgen Maehder

KAROLY CSIPAK: Probleme der
Volkstiimlichkeit bei Hanns Eisler. Miin-
chen: Musikverlag Emil Katzbichler 1975.
193 S. (Berliner musikwissenschaftliche Ar-
beiten. 11.)

In seinem Aufsatz Funktionale Musik von
1972 forderte Hans Heinrich Eggebrecht
mit Nachdruck, man miisse fiir funktionsge-
bundene Musik andere Beurteilungskrite-
rien als fiir absolute Musik verwenden —
etwa im Sinne einer ,,Funktionsdsthetik
anstelle der herkommlichen Asthetik. Wie
berechtigt diese Forderung ist, zeigt sich an
den Ausfilhrungen von Karoly Csipék iiber
die Kompositionen von Hanns Eisler. So-
zialwissenschaftliche Betrachtungsweise und
Werkanalyse ergénzen sich und fithren zu
einer neuen Einschitzung des (Euvres von
Eisler unter dem Gesichtspunkt der Volks-
tiimlichkeit. Sah man bisher einen ungel6-
sten Widerspruch zwischen Eislers ersten
Kompositionen (op. 1-3), seiner Kampfmu-
sik (um 1930) und seinen spiteren, teilweise
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anscheinend zum Neoklassizismus tendie-
renden Werken, so gelingt es Csipak, unter
dem Blickwinkel von Niitzlichkeit und Ge-
brauchswert der Musik fiir bestimmte ge-
sellschaftliche Zielgruppen und politische
Situationen Eislers Konzept einer plebe-
jisch-populdren Musik in aller Zielstrebig-
keit und Konsequenz zu verdeutlichen.
Das Friihwerk schon wird — wie Csipéks
Analysen plausibel machen — geprigt durch
ziindende musikalische Einfille und durch
ein ,,koboldhaftes Schwanken zwischen De-
struktivitdt und Verehrung (S.41). Der
Schonbergschiiler Eisler hat aber, bei allen
Vorbehalten gegeniiber der traditionellen
Kunstmusik, die Fesseln des Biirgerlichen
noch nicht abgestreift. Seine Musik ist, dhn-
lich wie die anderer Komponisten in den
zwanziger Jahren, ,,biirgerliche Polemik ge-
gen das Biirgerliche”. Die unwiderrufliche
Hinwendung zum Proletariat erfolgt mit der
Kampfmusik, ,,soziologisch . .. ein Gegen-
modell zu den hermetischen Formen der
Kunstmusik, musikalisch ein Gegenmodell
zu den falsch volkstiimlichen Musikarten'
(S.69). Wenn auch Eisler Zeit seines Lebens
der Auffassung ist, die biirgerliche Musik sei
,wegen ithres hohen Entwicklungsgrades
grundsitzlich allgemeinverbindlich”, so ist
sie eben doch keineswegs ,,allgemeinver-
standlich (S.162). Kampfmusik muf da-
rum ,,Attraktionsmomente"’, prignante mu-
sikalische Augenblicke enthalten, durch die
die ,,Unterklassen angesprochen werden,
ohne dem stereotypen Ausdruckscharak-
teren der U-Musik zu verfallen. Denn bei U-
Musik handelt es sich um Musik, die als
reduzierte Kunstmusik den unteren Klassen
aufgedringt wird, also keine klassenspezifi-
sche ,,Reprasentativitat' oder gar ,, Authenti-
zitat” besitzt. Dariiber hinaus fordert sie
eine rauschhaft-passive Haltung gegeniiber
Musik, statt — wie es Eisler verlangt — zum
aktiven, wachen Mitdenken aufzufordern.
Csipak zeigt, wie Eisler durch uniibliche
Kadenzierungen, weite Intervalle und neu-
artige Instrumentation bestrebt ist, ein noch
nicht abgegriffenes musikalisches Assozia-
tionspotential zur Verfiigung zu stellen. Hier
kommt Eislers stindiger Kampf gegen die
., Dummbheit in der Musik'* z7um Ausdruck,
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seine padagogische Ambition, Musik fiir ein
,,ungebildetes, aber emtwicklungsfihiges Pu-
blikum" (S.107) zu schreiben.

Zumindest Eislers Kampfmusik hat den
Charakter des ,, Transitorischen’: sie ist als
Durchgangsstadium zu einer weiter diffe-
renzierten und differenzierenden Musik zu
verstehen, die gleichwohl nichts an Popula-
ritdat bzw. Volkstiimlichkeit einbiiBen soll.
Diesen fortgeschrittenen Stand kennzeich-
nen, auf unterschiedliche Weise, des Kom-
ponisten ,,esoterische”, nach der Kampfmu-
sik entstandene Werke. Dem entwickelten
musikalischen BewuBtsein der Rezipienten
entspricht ein zunehmender ,,7iefsinn des
Handwerks", ohne daB auf das Hervorhe-
ben suggestiver, Aufmerksamkeit fordern-
der Ausdruckscharaktere verzichtet wird.
Fiir denjenigen, der die formalen Implika-
tionen durchschaut, soll Eislers Musik damit
zu einem Erkenntnisprozesse unterstiitzen-
den ,,Genupfmittel neuer Qualitdt' (S.244)
werden. Das jedoch setzt eine Kontinuitit
der Musikrezeption analog zu der Kunstmu-
sik voraus. Inwieweit selbst unter dieser
Voraussetzung Eislers Konzept im Hinblick
auf die zentrale Kategorie des Volkstiimli-
chen wirklich realisierbar ist, miiBte auf
empirischem Weg ermittelt werden. Csipaks
Ausfiihrungen zur Anthropologie des Mu-
sikhorens, dargestellt in Anlehnung an Ar-
nold Gehlens Kunsttheorie, lassen durchaus
Zweifel aufkommen.

Die weitgehend brillant gehandhabte dia-
lektische Argumentationsweise von Csipdk
filhrt zu niitzlichen Einblicken in Eislers
Werk und dessen intendierte Funktionen.
Wenn trotzdem etliche der von Csipak ge-
brauchten Begriffe — insbesondere im Ex-
kurs iiber Ekstase- und Opiatfunktionen
von Musik — durchaus eng gefaBt sind, so tut
das dem Wert seiner Arbeit kaum Ab-
bruch; im Gegenteil, es fordert die kritische
Reflexion ebenso wie die Tatsache, daB trotz
ausfiihrlicher Belege und Anmerkungen
einige Literatur — etwa Boehmers Ausfiih-
rungen zu Volkston und Volksgemeinschaft
in Zwischen Reihe und Pop — offenbar mit
Absicht nicht einmal im Literaturverzeich-

. nis erscheint.

| (Mirz 1979) Helmut Rosing
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E. T. A. HOFFMANN: Ausgewihlte
Musikalische Werke. Band 4 und 5: Die
lustigen Musikanten. Singspiel in 2 Akten
von Clemens v. Brentano. Hrsg. von Ger-
hard ALLROGGEN. Mainz: B. Schott's
Sohne (1975/1976). 336 S.

Nachdem die Undine-Partitur komplett
vorliegt, sind nun auch die beiden Binde
jenes Singspiels erschienen, das wie kaum
ein anderes von Hoffmann dazu pridesti-
niert sein diirfte, im Repertoire des heutigen
Musiktheaters heimisch zu werden. Ein an-
spruchsvolles Libretto, von dem inzwischen
versierten Musikdramatiker (Hoffmann da-
tiert selbst von diesem Werk an seine ,,bes-
sere Epoche*) geistvoll und beschwingt ver-
tont, der allgemeine Mangel an komischen
Opern und die handlungsbedingte Bindung
an den Silvesterabend lassen diese Annah-
me zu. Dem Theater bieten sich reiche
Moglichkeiten: Ein breites Spektrum unter-
schiedlicher  Charaktere, phantastische
Schauplidtze und den Bereich des Multime-
dialen streifende Regieanweisungen (vgl.
beispielsweise in Szene 5: , Man riecht
Braten*).

Im Notentext hilt sich der Herausgeber
mit groBer Gewissenhaftigkeit an das im
Besitz der Bibliotheque Nationale, Paris,
befindliche Autograph (Vorzeichen fehlen
in Ouvertiire T.88 und in Nr.4 T.3). Auch
die von Hoffmann verwendeten Bezeich-
nungen einzelner Instrumentengruppen
werden bis auf die ,,clarini“, die ausnahms-
los in ,,trombe‘ umgewandelt sind, beibe-
halten. Etwas groBziigig sind die Verzierun-
gen gehandhabt; angesichts der aufmerksa-
men Haltung, die Hoffmann ihnen bekannt-
lich entgegenbringt, erscheint etwa die
Gleichsetzung von Mordent und Doppel-
schlag fraglich. Einen Sonderfall stellt die
Phrasierung der Instrumentalpartien dar.
Hoffmann zeichnet sie so nachléssig ein, da
hier jeder Herausgeber vor groBen Proble-
men stehen muB. Es ist daher nur richtig,
wenn eine feststehende Begleitfigur, die in
der Vorlage erst im 63.Takt eines Satzes
legato erscheint, nachtriiglich von Anfang
an mit Bogen versehen wird. Doch wiinscht
man sich diese konsequente Haltung fiir alle
Parallelstellen (vgl. Nr.7 T.128ff. mit
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T.1371f.); auch ist nicht einzusehen, warum
in der Phrasierung gleichlautender Stellen
keine Angleichung zwischen Streichern und
Blasern stattfinden soll, was in gewissem
MaBe auch fiir die Dynamik gilt. Hier wer-
den erste Erfahrungen aus der Theaterpra-
xis besonders wertvoll fiir die Erstellung
eines verbindlichen Auffiilhrungsmaterials
sein.

Die groBziigige und geschmackvolle Aus-
stattung der Reihe, die geradezu bibliophi-
len Charakter hat, verdient besondere An-
erkennung.

(Mai 1979) Hermann Dechant

FRIEDRICH NIETZSCHE: Der musi-
kalische Nachlaf8. Hrsg. im Auftrag der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft von Curt Paul JANZ. Basel: Biren-
reiter 1976. 352 §.

Der Titel der Ausgabe ist allzu beschei-
den; denn es handelt sich um nichts Ge-
ringeres als die Edition samtlicher heute
erreichbarer und authentischer Kompositio-
nen und Kompositionsversuche Friedrich
Nietzsches, eine Gesamtausgabe seiner mu-
sikalischen Werke also. Darauf hitte man
deutlicher, eben durch einen entsprechen-
den Titel, hinweisen sollen, einmal, um die
dahinter stehende wissenschaftliche Lei-
stung ins rechte Licht zu riicken, zum ande-
ren, um unmiBverstindlicher auf den Kom-
ponisten Nietzsche hinzuweisen, iiber den
bis heute mehr Geriichte kursieren als Wis-
sen verbreitet ist.

Der Band teilt in einem ersten Teil, der
den Hauptteil ausmacht, iiberwiegend ferti-
ge Kompositionen aus den Jahren
18611887 mit. Es handelt sich vornehm-
lich um Lieder und Klavierstiicke, aber auch
um mehrstimmige Vokalsitze wie den Hym-
nus an das Leben, der im ,,Satz von Peter
Gast” mitgeteilt wird. Daneben findet sich
auch Instrumentalmusik groBerer Ambition
wie die Symphonische Dichtung Ermana-
rich, Stiicke, die jedoch sémtlich nur im
Klaviersatz, uninstrumentiert, vorliegen.
Den 42 Werken des ersten Teils folgen im
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zweiten 32 iiberwiegend fragmentarische
Stiicke, die aus den Jahren 1854-1861
stammen oder sich nicht datieren lassen.
Hier stehen im Mittelpunkt eine Missa fiir
Soli, Chor und Orchester und ein Weih-
nachtsoratoriurn fiir die gleiche Besetzung,
beides Bruchstiicke. Ein ausfiihrlicher Kriti-
scher Bericht schlieBt den Band ab. Er
enthélt neben der Nennung, Beschreibung
und Bewertung der Quellen zu jedem Stiick
einen Kommentar, der liber AnlaB und Zeit
der Entstehung berichtet und selbstver-
standlich auch die Lesarten mitteilt. Viel-
leicht hidtte man die Dokumentation in den
Kommentaren noch ausfiihrlicher machen
sollen; denn sehr oft wird auf die Historisch-
Kritische Gesamtausgabe der philosophi-
schen Werke und der Briefe (Miinchen
1934-1942) verwiesen, die ja beileibe nicht
jeder griffbereit hat. Ein Werkverzeichnis,
das vor allem auch jene Stiicke nennt, die
verschollen sind, ist ebenfalls Bestandteil
des Kritischen Berichts.
Musikalisch-kiinstlerisch ist der Band ei-
ne arge Enttduschung. Man begegnet einem
Komponisten, der sein Handwerk nicht
griindlich beherrschte. DaB so viele Stiicke
Fragmente geblieben sind, hat wohl vor
allem damit zu tun. Dabei komponierte
Nietzsche durchaus nicht nur konventionell-
trivial, sondern mit Fantasie. Der Aus-
druckswille war jedoch nicht in der Lage,
sich die entsprechenden Ausdrucksmittel zu
verschaffen. Was wie Kiihnheit aussieht, ist
doch nur Ungeschicklichkeit im Umgang
mit der musikalischen Satztechnik; die un-
orthodoxe Handhabung traditioneller Re-
geln scheint weder bewuBt noch konsequent
angewendet. Es fehlt die Integration in
einen eigenen Stil oder zumindest in den Stil
einer Komposition. Wegen dieses Mangels
an Integration reiBt der musikalische Faden
so haufig ab, entstehen Locher in den Melo-
dien. Auch die fertigen Kompositionen ma-
chen den Eindruck von Fragmenten. Nietz-
sche war jedoch nicht ahnungslos-naiv. Mit
dem ironischen Titel Fragment an sich iiber
einem nach wenigen Takten abbrechenden
Klavierstiick gab er seinem gesamten kom-
positorischen Schaffen das Motto.
(Mai 1979) Egon Voss
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(Besprechung vorbehalten)

CHARLES-VALENTIN ALKAN: So-
nate de Concert fiir Violoncello (oder Vio-
la) und Klavier op.47. Hrsg. von Hugh
MACDONALD. Kassel-Basel-Tours—
London: Bérenreiter (1975). 77 S. (Das
19.Jahrhundert, ohne Bandzihlung.)

Dansk Arbog for Musikforskning. VII/
1973-1976. Under redaktion af Niels Mar-
tin JENSEN und Carsten E. HATTING.
Kobenhavn: Dan Fog Musikforlag 1976.
261 S.

Dansk Arbog for Musikforskning. VIII/
1977. Kebenhavn: Dan Fog Musikforlag
1977. 142 S.

BERNONIS AUGIENSIS: De Mensu-
rando Monochordo. Bernonis Augiensis
Abbatis De Arte Musica Disputationes tra-
ditae. Pars A. Buren: Frits Knuf 1978. 120
S., 6 Taf. (Divitiae Musicae Artis — DMA.
A. VIa)

Aurora. Jahrbuch der Eichendorff-Ge-
sellschaft. Band 36. Hrsg. von Franz HEI-
DUK. Wiirzburg: Eichendorff-Gesellschaft
1976. 200 S., 12 Abb., 1 Taf.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Zerrei-
Bet, zersprenget, zertriimmert die Gruft.
»Der zufrieden-gestellte Aeolus“. Dramma
per Musica. BWV 205. Leipzig: VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik (1977). (X) S. und
Faksimile. (Faksimile-Reihe Bachscher
Werke und Schriftstiicke. Band 13.)

Benjamin Britten 1913-1976. A Pictorial
Biography. Compiled by Donald MIT-
CHELL with the Assistance of John
EVANS. London and Boston: Faber and
Faber (1978). VIII, 16 S., 440 Abb.

FERRUCCIO BUSONI: Lo sguardo lie-
to. Tutti gli scritti sulla musica e le arti. A
cura di Fedele d’AMICO. Traduzioni dal
tedesco di Laura DALLAPICCOLA, Luigi
DALLAPICCOLA e Fedele d’AMICO.
Milano: Il Saggiatore (1977). 550 S.

FERRUCCIO BUSONI: Sulla trascrizio-
ne per Pianoforte delle opere per organo di
Bach. A cura di Fedele ' AMICO. Tradu-
zioni di Laura DALLAPICCOLA e Fedele
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d’AMICO. Milano: Il Saggiatore (1977).
113 S.

AUBREY S. CARLINGTON, Jr.: Sour-
ces for the Study of Nineteenth Century
Italian Opera in the Syracuse University
Libraries: An Annotated Libretto List. Sy-
racuse, New York: Syracuse University Li-
braries 1976. 563 S.

Dansk Musik. Katalog over Staatsbiblio-
tekets samling af trykte musikalier. Redige-
ret af Per Groth CLAUSEN. Aarhus: Uni-
versitetsforlaget 1977. XXIV, 316 S.

Documenta Bart6kiana. Heft 5. Neue
Folge. Hrsg. von Laszl6 SOMFAI. Mainz:
B. Schott’s S6hne 1977. 224 S., 23 Abb.

Die Dresdener italienische Oper zwischen
Hasse und Weber. Ein Daten- und Quellen-
verzeichnis fiir die Jahre 1765-1817. Vor-

-gelegt von Ortrun LANDMANN. Dresden:

Séchsische Landesbibliothek 1976. V, 156
S. (Studien und Materialien zur Musikge-
schichte Dresdens. Heft 2.)

DAN FOG: Kompositionen von C.E.F.
Weyse. Katalog. Kabenhavn: Dan Fog Mu-
sikforlag 1979. 196 S.

DAN FOG: Kompositionen von Fridr.
Kuhlau. Thematisch-bibliographischer Ka-
talog. Kebenhavn: Dan Fog Musikforlag
1977. 203 S.

AUGUST HALM: Von Form und Sinn
der Musik. Gesammelte Aufsitze. Mit ei-
nem einfilhrenden Essay. Hrsg. von Sieg-
fried SCHMALZRIEDT. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel 1978. 365 S.

Das Haydn Jahrbuch. Band X. Eisen-
stadt: Universal Edition fiir den Verein
Internationale Joseph Haydn Stiftung
(1978). 200 S.

JOHANN DAVID HEINICHEN: Nisi
Dominus Aedificaverit Domum (Psalm
127). Erstveroffentlichung hrsg. von Kurt
JANETZKY. Continuo-Einrichtung von
Lorenz STOLZENBACH. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik (1978). 20, 3, 3
S.

CECIL HILL: Ferdinand Ries. A The-
matic Catalogue. Sydney: The University of
New England (1977). XX, 260 S. (Universi-
ty of New England. Monographs. 1.)
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RUTH B. HILTON: An Index to Early
Music in Selected Anthologies. Clifton/New
Jersey: European American Music Corpo-
ration (1978). XII, 127 S. (Music Indexes
and Bibliographies. No.13.)

Humanities Research. Project Catalogue
1977. Oslo: The Norwegian Research
Council for Science and the Humanities
(NAVF) and NAVF’s Institute for Studies in
Research and Higher Education (1978).
198 S.

Inter- American Music Review. Volume I,
Number 1/1978. Robert STEVENSON,
Editor. Los Angeles: University of Califor-
nia 1978. 112 S.

MICHAEL JENNE: Musik — Kommuni-
kation — Ideologie. Ein Beitrag zur Kritik
der Musikpidagogik. Stuttgart: Ernst Klett
Verlag (1977). 202 S.

Journal of the Arnold Schoenberg Institu-
te. Volume I. Number 1. Los Angeles:
Arnold Schoenberg Institute (1976). 59 S.

VLADIMIR KARBUSICKY: Beetho-
vens Brief ,,An die unsterbliche Geliebte*.
Ein Beitrag zur vergleichenden textologi-
schen und musiksemantischen Analyse.
Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 1977.
143 S.

Katalog der Sammlung Manfred Gorke.
Bachiana und andere Handschriften und
Drucke des 18. und friihen 19.Jahrhun-
derts. Bearbeitet von Hans-Joachim
SCHULZE. Leipzig: Musikbibliothek der
Stadt Leipzig 1977. 168 S., 6 Taf. (Biblio-
graphische Veroffentlichungen der Musik-
bibliothek der Stadt Leipzig. 8.)

Das Klavierbuch der Christiana Charlotte
Amalia Trolle (1702). Eingeleitet und hrsg.
von Uwe HAENSEL. Neumiinster: Karl
Wachholtz Verlag 1974. 128 S. (Quellen
und Studien zur Musikgeschichte Schleswig-
Holsteins. Band 3.)

WOLFGANG KONIG: Vinko Globo-
kar. Komposition und Improvisation. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel 1977. 299 S.

ANNELIESE LEICHER-OLBRICH:
Untersuchungen zu Originalausgaben Beet-
hovenscher Klavierwerke. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel 1976. 497 S.
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ROLF MAEDEL / FRANZ RICHTER
HERF: Ekmelische Musik. Miinchen—Salz-
burg: Musikverlag Emil Katzbichler 1977.
33 S. (Schriften der Hochschule ,,Mozar-
teum* Salzburg. Heft 4.)

Gustay Mahler Dokumentation. Samm-
lung Eleonore Vondenhoff. Materialien zu
Leben und Werk. Hrsg. von Bruno und
Eleonore VONDENHOFF. Tutzing: Hans
Schneider 1978. XXII, 676 S. (Publikatio-
nen des Instituts fiir Osterreichische Musik-
dokumentation. 4.)

LUCA MARENZIO: Madrigali a Quat-
tro, Cinque e Sei Voci. Libro Primo (1588).
Edited by Steven LEDBETTER. New
York: Broude Brothers Limited (1977).
XXVI, 167 S.

JAMES RHEA MASSENGALE. The
Musical-Poetic Method of Carl Michael
Bellmann. Stockholm: Almquist & Wiksell
International 1979. 238 S. (Acta Universi-
tatis Upsaliensis. Studia musicologica Upsa-
liensia. Nova Series. 6.)

EMILIE MENDE: Stammbaum der eu-
ropdischen Blechblasinstrumente in Bildern
seit dem frithen Mittelalter. In Zusammen-
arbeit mit Jean-Pierre MATHEZ. Moudon:
Editions BIM (1978). 68 S.

Mensch und Musik. Festschrift fiir Her-
bert von Karajan. Hrsg. von Walther C.
SIMON. Salzburg: Otto Miiller Verlag
(1979). 108 S.

JOSEF MERTIN: Alte Musik. Wege zur
Auffithrungspraxis. Wien: Verlag Elisabeth
Lafite (1978). 152 S. (Publikationen der
Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst in Wien. Band 7.)

PAUL MIES: Gedanken zur Bearbeitung
von Werken Joh. Seb. Bachs. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel (1978). 28 S. (Jahresga-
be 1976 der Internationalen Bach-Gesell-
schaft Schaffhausen.)

CLAUDIO MONTEVERDI: Vespro
della Beata Vergine (Marien-Vesper). A
cura di Jiirgen JURGENS. Wien: Universal
Edition (1977). XVI, 272 S.

HELMUT MOOG: Blasinstrumente bei
Behinderten. Tutzing: Hans Schneider
1978. 198 S. (Alta Musica. Band 3.)
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Mozarts Bisle-Briefe. Hrsg. und kom-
mentiert von Joseph Heinz EIBL und Wal-
ter SENN. Mit einem Vorwort von Wolf-
gang HILDESHEIMER. Kassel: Barenrei-
ter Verlag und Miinchen: Deutscher Ta-
schenbuch Verlag (1978). 129 S.

Musik in Bayern. Halbjahresschrift der
Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschich-
te e.V. Heft 13. Tutzing: Hans Schneider
1976. 104 S.

Musiktheater 1977/78. Urauffithrungen —
Erstauffiilhrungen — Neuinszenierungen -
Bibliographie. Zusammengestellt von Tho-
mas SIEDHOFF. Thurnau: Forschungsin-
stitut fiir Musiktheater Universitdt Bayreuth
1978. 141 S.

ANNEMARIE JEANETTE NEU-
BECKER: Altgriechische Musik. Eine Ein-
fiihrung. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1977. 182 S., VIII Taf.

CHRISTOPH NICHELMANN: Clavier
Concertos in E major and A major. Edited
by Douglas A. LEE. Madison: A-R Edi-
tions, Inc. (1977). XIV, 113 S. (Recent
Researches in the Music of the Classical
Era. Volume VI.)

ALFRED OREL: Die Hauptstimme in
den Salve Regina der Trienter Kodizes.
Tutzing: Hans Schneider 1977. 99 S. (Wie-
ner Verdffentlichungen zur Musikwissen-
schaft. Serie II. Band 4.)

CARL ORFF: Trionfi: Carmina Burana
— Catulli Carmina - Trionfo di Afrodite.
Tutzing: Hans Schneider 1979. 207 S,
XXXII Taf. (Carl Orff und sein Werk.
Dokumentation. IV.)

Orgel-Studien. Band 2: Die Schnitger-
Orgel in Cappel St.Petri und Pauli. Hrsg.
von Helmut WINTER. Hamburg: Karl Die-
ter Wagner (1977). 32 S.

HELMUT OTTNER: Der Wiener In-
strumentenbau 1815-1833. Tutzing: Hans
Schneider 1977. 172 S. (Wiener Veroffent-
lichungen zur Musikwissenschaft. Band 9.)

KURT OVERHOFF: ,,Die Frau ohne
Schatten‘* von Richard Strauss. Miinchen—
Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler
1976. 36S. (Schriften der Hochschule
»,Mozarteum‘* Salzburg. Heft 3.)



Eingegangene Schriften

Nineteenth-Century European Piano
Music. Unfamiliar Masterworks. Selected
and Introduced by John GILLESPIE. New
York: Dover Publications, Inc. (1977).
(VIII), 343 S.

GIUSEPPE OTTAVIO PITONI: The-
matisches Werkverzeichnis. Zusammenge-
stellt von Siegfried GMEINWIESER. Wil-
helmshaven:  Heinrichshofen’s  Verlag
(1976). 251 S. (Sacri Concentus. 2.)

Publications of the State Music College
Katowice. Katowice: State Music College
1978/79. 44 S.

,,Recherches* sur la Musique frangaise
classique. XVII/1977. Paris: Editions A. et
J. Picard 1977. 222 S. (La Vie Musicale en
France sous les Rois Bourbons.)

FRANZ SCHUBERT: Drei Symphonie-
Fragmente. D615 - D708 A -D 936 A. Fak-
simile-Erstdruck der Originalhandschriften
hrsg. von der Wiener Stadt- und Landesbi-
bliothek. Nachwort von Ermst HILMAR.
Kassel-Basel-Tours-London: Bérenreiter
1978. (26), (5) S. (Documenta Musicologica.
Zweite Reihe. VI.)

FERDINAND F. SCHULZ: Pianogra-
phie. Recklinghausen: piano-verlag (1978).
148 S.

Schweizer Beitriage zur Musikwissenschaft.
Band III. Bern und Stuttgart: Verlag Paul
Haupt (1978). 201 S. (Publikationen der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft. Serie III. Vol.3.)

WERNER SELTMANN - GUNTER
ANGERHOFER: Das Fagott. Schulwerk in
sechs Binden. Leipzig: VEB Deutscher
Verlag fiir Musik (1977 und 1978). Band I:
183 S. Band IV: 96 S. Band V: 128 und 41
S.

URSULA  SPAHLINGER-DITZIG:
Neue Musik im Gruppenurteil. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1978.2298S. (Beitrige zur Systemati-
schen Musikwissenschaft. Band 1.)

DENIS STEVENS: Monteverdi. Sacred,
Secular, and Occasional Music. London:
Associated University Presses (1978).
147 S.
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KARLHEINZ STOCKHAUSEN: Texte
zur Musik 1970-1977. Band4. Ausgewihit
und zusammengestellt durch Christoph von
BLUMRODER. KOLN: DuMont Buchver-
lag (1978). 696 S.

OTTO STOESSL: Sonnenmelodie.
Graz—Wien—Koln: Verlag Styria (1977).376
S.

OLIVER STRUNK: Essays on Music in
the Byzantine World. Foreword by Kenneth
LEVY. New York: W.W. Norton & Com-
pany (1977). XXII, 350 S.

Studien zur Auffiihrungspraxis und Inter-
pretation von Instrumentalmusik des
18.Jahrhunderts. Heft 5: Aufsitze zur Auf-
filhrungspraxis. [Blankenburg/Harz: Tele-
mann-Kammerorchester 1978.] 32 S.

Studien zur Auffiihrungspraxis und Inter-
pretation von Instrumentalmusik * des
18.Jahrhunderts. Heft 6. Teil 1: Cembalo,
Clavichord, Orgel. Teil 2: Vom Notenbild
zur Interpretation. [Blankenburg/Harz: Te-
lemann-Orchester 1978.] 98 und 72 S.
(Konferenzbericht der 5. Wissenschaftlichen
Arbeitstagung Blankenburg/Harz 1977.)

Studien zur Musikgeschichte des Rhein-
landes IV. Hrsg. von Klaus Wolfgang NIE-
MOLLER. Kéln: Arno Volk Verlag 1975.
158 S. (Beitrdge zur Rheinischen Musikge-
schichte. Heft 112.)

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte
der Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich.
Band 28. Tutzing: Hans Schneider 1977.
214 S.

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte
der Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich.
Band 29. Tutzing: Hans Schneider 1978.
195 S.

JOHN TAVERNER: I: Six-Part Masses:
Transcribed and edited by Hugh BENHAM.
London: Stainer and Bell (1978). XIX,
260 S. (Early English church Music. 20.)

The Civil War Songbook. Complete Orig-
inal Sheet Music for 37 Songs. Selected, and
with an Introduction, by Richard CRAW-
FORD. New York: Dover Publications, Inc.
(1977). X111, 157 S.
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WERNER THOMAS: Musica Poetica.
Gestalt und Funktion des Orff-Schulwerks.
Tutzing: Hans Schneider 1977, 183 S.

ULF THOMSON: Voraussetzungen und
Artungen der Osterreichischen GeneralbaB-
lehre zwischen Albrechtsberger und Sech-
ter. Tutzing: Hans Schneider 1978. 148 S.
(Wiener Veroffentlichungen zur Musikwis-
senschaft. Band 8.)

HERBERT TOBISCHEK: Die Pauke.
Ihre spiel- und bautechnische Entwicklung in
der Neuzeit. Tutzing: Hans Schneider 1977.
311 S. (Wiener Veroffentlichungen zur Mu-
sikwissenschaft. Serie I. Band 1.)

DIETER TORKEWITZ: Harmonisches
Denken im Frithwerk Franz Liszts. Miin-
chen-Salzburg: Musikverlag Emil Katzbich-
ler 1978. 126 S. (Freiburger Schriften zur
Musikwissenschaft. Band 10.)

EMIL VOGEL - ALFRED EINSTEIN
- FRANCOIS LESURE - CLAUDIO
SARTORI: Bibliografia della Musica Italia-
na Vocale Profana Publicata dal 1500 al
1700. Nuova edizione. Volume I bis III.
Pomezia: Staderini-Minkoff Editori (1977).
XXII, 1887 und 615 S.

MARTIN VOGEL: Chiron der Kentaur
mit der Kithara. Band 1 und Band 2. Bonn-
Bad Godesberg: Verlag fiir systematische
Musikwissenschaft GmbH 1978. 764 S.
(Orpheus-Schriftenreihe zu Grundfragen
der Musik. Band 25 und Band 26.)

Les Voies de la Création Thééatrale. Nr.6:
Théatre et Musique: Histoire du Soldat.
Mises en scene d’ceuvres anciennes: Racine:
Andromaque, Pheédre. Moliére: Tartuffe.
Marlowe: Le Juif de Malte. Shakespeare:
Le Roi Lear. Etudes de D. BISCOS, S. de
LANNOY, J. JACQUOT, T. KOWZAN,
M. LOUZOUN, J.P. RYNGAERT, A.
UBERSFELD, J.M. VACCARO, N. VI-
GOUROUX. Réunies et présentées par J.
JACQUOT. Paris: Editions du Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique 1978.
511 S.

TOMISLAV VOLEK - STANISLAV
JARES: Geschichte der tschechischen Mu-

Eingegangene Schriften

sik in Bildern. Praha: Editio Supraphon
1977. 460 S. (371 Abb.)

COSIMA WAGNER - Richard Strauss.
Ein Briefwechsel. Tutzing: Hans Schneider

1978. XV, 312 S. (Veréffentlichungen

der Richard-Strauss-Gesellschaft Miinchen.
Band2.)

RICHARD WAGNER: Von der Oper
zum Musikdrama. Fiinf Vortrige von Rein-
hold BRINKMANN, Ludwig FINSCHER,
Klaus Giinther JUST, Stefan KUNZE und
Peter WAPNEWSKI. Hrsg. von Stefan
KUNZE. Bern und Miinchen: Francke Ver-
lag (1978). 96 S.

CARL MARIA VON WEBER: Der
Freischiitz. Complete Vocal and Orchestral
Score. New York: Dover Publications, Inc.
(1977). 203 S.

CARL MARIA VON WEBER: Kunstan-
sichten. Ausgewihlte Schriften. Wilhelmsha-
ven: Heinrichshofen’s Verlag (1978). 323 S.
(Taschenbiicher zur Musikwissenschaft. 23.)

HORST WEBER: Alexander Zemlinsky.
Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth Lafite—
Osterreichischer Bundesverlag (1977).

141 S. (Osterreichische Komponisten des
XX. Jahrhunderts. Band 23.)

REINHARD WIESEND: Wiirzburger
Libretti. Sonderdruck aus: Musik in Bayern.
Heft 15/1977. Tutzing: Hans Schneider
(1977). Seite 5 bis 30.

WALTER WLCEK: Franz Xaver Siiss-
mayr als Kirchenkomponist. Tutzing: Hans
Schneider 1978. 242 S. (Wiener Veroffent-
lichungen zur Musikwissenschaft. Band 11.)

HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF:
Ordnung und Gestalt. Die Musik von 1900 bis
1950. Bonn-Bad Godesberg: Verlag fiir
systematische Musikwissenschaft GmbH
1978. 294 S. (Orpheus Schriftenreihe zu
Grundfragen der Musik. Band 24.)

Oswald von Wolkenstein-Liederbuch. Ei-
ne Auswahl von Melodien. Hrsg. von Hans
GANSER und Rainer HERPICHBOHM.
Goppingen: Kiimmerle Verlag 1978. 67 S.
(Goppinger Arbeiten zur Germanistik. Nr.
240.)



HARTMUT ZELINSKY: Richard Wag-
ner—eindeutsches Thema. Eine Dokumenta-
tion zur Wirkungsgeschichte Richard Wag-
ners 1876-1976. Frankfurt a.M.: Zweitau-
sendeins 1976. 292 S.

WERNER ZEPPENFELD: Tontréger in
der Bundesrepublik Deutschland. Anatomie
eines medialen Massenmarkts. Bochum: Stu-
dienverlag Dr. N. Brockmeyer 1978.V, 249
S. (Bochumer Studien zur Publizistik- und
Kommunikationswissenschaft. Band 18.)

HANS JOACHIM ZINGEL: Lexikon
der Harfe. Ein biographisches, bibliographi-
sches, geographisches und historisches
Nachschlagewerk von A—Z. Laaber: Laaber
Verlag 1977. 207 S.

Mitteilungen

Es verstarben:

am 6. Juli 1979 Dr. Gerhard PIETZSCH,
Mannheim, im Alter von 75 Jahren,

am 18. Juli 1979 Professor Dr. Kurt
REINHARD, Wetzlar, im Alter von 64
Jahren.

Wir gratulieren:

Dr. Konrad AMELN, Liidenscheid, am
6. Juli 1979 zum 80. Geburtstag,

Hofrat Professor Dr. Leopold NOWAK,
Wien, am 17. August 1979 zum 75. Ge-
burtstag,

Professor Dr. Wolfgang BOETTICHER,
Géottingen, am 19. August 1979 zum 65.
Geburtstag.

L3

Dr. phil. h. ¢, Dr. h. c. Anthony van
HOBOKEN, Ziirich, wurde am 25. Juni
1979 von der Johannes Gutenberg-Univer-
sitdit Mainz die Ehrendoktorwiirde ver-
lichen.

Professor Dr. Hellmut FEDERHOFER,
Direktor des Musikwissenschaftlichen Insti-
tuts der Universitdt Mainz, wurde von der
Osterreichischen Akademie der Wissen-
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schaften in der Sitzung vom 15. Mai 1979
zum auswirtigen korrespondierenden Mit-
glied in der philosophisch-historischen Klas-
se gewibhlt.

Professor Dr. Karl-Werner GUMPEL,
Louisville (Kentucky), ist zum korrespon-
dierenden Mitglied des Institut d’Estudis
Catalans in Barcelona gewihlt worden.

Adolf HOFFMANN, Gdéttingen, wurde -
mit dem Verdienstkreuz am Bande des Ver-
dienstordens der Bundesrepublik Deutsch-
land ausgezeichnet.

Frau Priv.-Doz. Dr. Ursula ECKART-
BACKER, Piadagogische Hochschule
Rheinland, Abteilung Aachen, wurde vom
Wissenschaftsminister des Landes Nord-
rhein-Westfalen fiir das Sommersemester
1979 mit der Vertretung des Lehrstuhls
,,Musik und ihre Didaktik II** an der Pad-
agogischen Hochschule Rheinland, Abtei-
lung Neuss, beauftragt.

Im Deutschen Historischen Institut,
Rom, hielt Professor Dr. Fedele d’AMICO
(Universitit Rom) am 14. Mai 1979 einen
offentlichen Vortrag iiber das Thema: ,, Mu-
sica impegnata* e la mimesi del disordine
(,,Engagierte Musik* und die Nachahmung
politischer Unordnung).

An den Universitaten London, Utrecht,
Berlin, Hamburg, Kéln, Heidelberg, Frei-
burg, Bologna und Padua sowie an den
Musikhochschulen Frankfurt a.M. und Wien
und bei der Osterreichischen Gesellschaft
fiir Musik in Wien wurden im Mai und Juni
1979 von Ursula und Warren KIRKENDA -
LE Vortrige iiber die Auswirkung der anti-
ken Rhetorik auf das italienische Ricercar
bzw. auf Bachs Musikalisches Opfer ge-
halten.

*

Die Gesellschaft fiir Musikpadagogik
veranstaltet vom 1. bis 4. November 1979
einen Musikpédagogischen KongreB in Koln
mit dem Thema Musikpddagogik und
Kunstwerk. Anmeldungen werden erbeten
an die Bundesgeschiftsstelle der Gesell-
schaft fiir Musikpadagogik, Dr. Otto Schu-
mann, Oppenhoffstr. 14, 5300 Bonn, Tel.
02221/656115.



364

Im Rahmen der ,,Internationalen Orgel-
woche Niirnberg 1980%, die vom 20. bis
zum 29. Juni 1980 in Niirnberg stattfindet
und sich mit englischer Kirchenmusik be-
faBt, findet in Zusammenarbeit mit der
Gesellschaft fiir Musikforschung ein musik-
wissenschaftliches Symposion Deutsch-eng-
lische Musikbeziehung statt, an dem Musik-
wissenschaftler aus beiden Landern teilneh-
men werden. Anfragen sind zu richten an:
Internationale Orgelwoche Niirnberg, Ge-
schiftsstelle, Bismarckstr. 46, 8500 Niirn-
berg, Tel. 0911/593584 oder an Dr. Wulf
Konold, Musiktheater Niirnberg, Richard-
Wagner-Platz 2-10, 8500 Niirnberg, Tel.
0911/163525.

AnliBlich des 300. Geburtstages von Jo-
hann Mattheson (1681-1764) findet unter
dem Patronat der Internationalen Gesell-
schaft fiir Musikwissenschaft, der American
Musicological Society und der Gesellschaft
fiir Musikforschung vom 26. bis 28. Septem-
ber 1981 in der Herzog August-Bibliothek
in Wolfenbiittel ein Internationales Matthe-
son-Symposium statt. Die Tagung wird von
einer aus amerikanischen und deutschen
Fachkollegen zusammengesetzten Kommis-
sion vorbereitet. Anfragen sind zu richten
an Prof. Dr. G. J. Buelow, Indiana Universi-
ty, School of Music, Bloomington Indiana
47401 (USA) oder an Prof. Dr. H. G. Marx,
Musikwissenschaftliches Institut der Uni-
versitit Hamburg, Neue Rabenstr. 13,
D-2000 Hamburg 36.

Aus AnlaB des 100. Todestages (1980)
von Jacques Offenbach veranstaltet die
Stadt Offenbach/Main eine Ausstellung mit
musikalischem Rahmenprogramm sowie, in
Verbindung mit dem Musikwissenschaftli-
chen Institut der Johann-Wolfgang-Goethe-
Universitét Frankfurt/Main, am 10. und 11.
Oktober 1980 ein Jacques Offenbach-Sym-
posion, zu dem hiermit eingeladen wird.
Anmeldungen von Referaten werden bis
zum 1. April 1980 erbeten an: Prof. Dr. W.
Kirsch, Musikwissenschaftliches Institut,
Senckenberganlage 24, 6000 Frankfurt/
Main.

Mirnteilungen

Die Stiftung ,,Alte Kirche Boswil“/
Kiinstlerhaus Boswil plant fiir Midrz 1981
ein Internationales Kolloquium iiber Musik-
kritik in dieser Zeit.

Am 26. Mai 1979 wurde in Laasphe
(Lahn) eine Friedrich-Kiel-Gesellschaft ge-
griindet. Sie wihlte Professor Gerhard Ha-
mann, Trossingen, zum 1. Vorsitzenden und
Professor Jost Michaels, Detmold, zum 2.
Vorsitzenden. Die Geschiftsstelle befindet
sich in IthstraBe 20, 3256 Coppenbriigge 1.

Die Interessengemeinschaft Musikwis-
senschaftlicher Herausgeber und Verleger
hat am 6. April 1979 ihre diesjdhrige Jah-
reshauptversammlung abgehalten. Der vor-
gelegte Geschiftsbericht ist von der Mitglie-
derversammlung gebilligt worden, ebenso
die auf der Tagesordnung stehende Ergan-
zung der Satzung hinsichtlich Erweiterung
der Wahrnehmungsrechte. Bei der Vor-
standswahl wurde Paul H. Siilwald zum
Prasidenten gewdhlt. AuBerdem gehdren
dem Vorstand an: Prof. Dr. K. Gudewill,
Prof. Dr. L. Finscher und Wolfgang Matthei.
In den RechtsausschuB3 wurden die Herren
Dr. Hanser-Strecker und Prof. Dr. H. Un-
verricht berufen.

Im Zusammenhang mit der Neuen Aus-
gabe samtlicher Werke von Franz Liszt, die
im Bérenreiter-Verlag und bei Editio Musi-
ca Budapest als Gemeinschaftsausgabe er-
scheint, werden Besitzer von Liszt- Autogra-
phen gebeten, den Verlagen die Auswertung
der in ihrem Besitz befindlichen Autogra-
phe fiir die Neuausgabe zu erméglichen. Die
Anschriften der Verlage lauten: Bérenrei-
ter-Verlag, Postfach 100329, D-3500 Kas-
sel-Wilhelmshodhe, und Editio Musica Buda-
pest, Postfach 322, H-1370 Budapest.





