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Die wissenschaftliche Hauptveranstaltung im Rahmen der Jahrestagung der
Gesellschaft fiir Musikforschung im Oktober 1979 in Goéttingen war ein ganztigiges
Symposium iiber Die Stellung der Systematischen Musikwissenschaft innerhalb der
Musikwissenschaft. Wir bringen im folgenden die Texte der beiden Referate, die auf
dem Symposium gehalten wurden (Georg Feder, Koln; Helga de la Motte-Haber,
Hamburg—Berlin), sowie ein Resiimee der anschlieBenden ausfiihrlichen und lebhaf-
ten Diskussion, fiir das wir Adolf Nowak (Berlin/Kassel) zu Dank verpflichtet sind.

Schriftleitung

Empirisch-experimentelle Methoden

in der Musikforschung.

Kritische Bemerkungen

zur Kompetenz und Eigenstéandigkeit

der Systematischen Musikwissenschaft
und zur Relevanz einiger ihrer Ergebnisse

von Georg Feder, Kélin

»Man muf also weder an den jeweiligen Wissenden jede Frage stellen, noch in der jeweiligen
Wissenschaft auf jedes Gefragte antworten, sondern sich auf das beschrinken, was je nach der
Wissenschaft unterschieden ist.‘

Aristoteles (Zweite Analytik, 1. Buch, 12. Kapitel, iibersetzt von Rolfes)

»»Dagegen ist eine Wissenschaft von der anderen verschieden, wenn ihre Prinzipien weder aus
denselben Prinzipien, noch die der einen aus denen der anderen abgeleitet sind.‘
Aristoteles (Ebenda, 28. Kapitel)

I. Einleitung

Die selbstandige Disziplin Musikwissenschaft (Mw.) wird in unserem Staat fast
ganz von der Offentlichen Hand finanziert, innerhalb der Hochschulen sowieso,
auBerhalb ihrer zum iliberwiegenden Teil. Die Finanzierung erfolgt in der Erwartung
fachménnischer und fachspezifischer Leistungen. Diese bestehen in der Gewinnung
und Weitergabe von Erkenntnissen und der Entwicklung und Vermittlung von
Fertigkeiten, die sich auf die Musik beziehen und von anderen wissenschaftlichen
oder praktischen Disziplinen nicht gewonnen und weitergegeben, nicht entwickelt
und vermittelt werden. Der Rang der Mw. im Reich der Wissenschaften, ihr Ansehen
in der Offentlichkeit und ihr EinfluB auf die Musikpraxis bestimmen sich danach, in
welchem MaBe sie solche Leistungen erbringt.

Auch die Frage nach dem Zentrum und den Randgebieten des Fachs entscheidet
sich nach dem Leistungskriterium. Eine Neuverteilung der Gewichte wiirde an der
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Wirklichkeit der Forschung vorbeigehen, wenn sie auf dieses Kriterium verzichtete.
Doch scheint es, als ob programmatisches Wunschdenken nicht selten die Oberhand
behielte, wenn es um die Stellung der sog. Systematischen Musikwissenschaft (Syst.
Mw.) geht, besonders soweit sie empirisch-experimentell vorgeht *.

II. Das Programm der Systematischen Musikwissenschaft

Nach dem Memorandum iiber die Lage der Musikwissenschaft (1976) ist die Syst.
Mw. von der Musikhistorie und Musikethnologie unterschieden und umfaBt die
physikalische, physiologische und psychologische Akustik, die Musikpsychologie, die
Musiktherapie, die Musiksoziologie als empirische Sozialforschung, die Musiktheorie
und -#sthetik und Teile der Musikpidagogik !.

Nach anderen Darstellungen unseres Fachs? ist unter physikalischer Akustik die
Raumakustik, die Physik der Instrumental- und Vokalkldnge, die Schallaufnahme
und -wiedergabe sowie die Schallaufzeichnung und -messung zu verstehen, unter
physiologischer Akustik die Physiologie der Stimme, des Instrumentenspiels und des
Gehors, unter psychologischer Akustik die Psychologie der Tonempfindung, beson-
ders der Tonhohen-, Lautheits- und Klangfarbenempfindung, auch der Wahrneh-
mung von Zwei- und Mehrkldngen. Die Musikpsychologie umfat nach Walter Wiora
(1961) ,,Musikbegabung, Schaffensprozefl, Ausdruck, Charakterkunde, Tiefenpsy-
chologie usf.*>.

Die iibrigen Teilgebiete der Syst. Mw. lassen sich ebenfalls weiter untergliedern,
und es lassen sich weitere Teilgebiete hinzufiigen. Z. B. ist nach Andrew McCredie
(1971) der Horizont der Syst. Mw. durch die Einbeziehung neuerer mathematischer
Wissenschaften, der neuen Epistemologie, Informationstheorie und Kybernetik

* Fiir manche Hinweise danke ich meinen Kollegen Giinter Thomas und Horst Walter.

1 Memorandum iiber die Lage der Musikwissenschaft in der Bundesrepublik Deutschland, in:
Die Musikforschung 29 (1976), S. 251f.

2 Vgl. u.a. Otto Kinkeldey, Musicology, in: Oscar Thompson / Nicolas Slonimsky (ed.): The
International Cyclopedia of Music and Musicians, 4.Aufl.,, London 1946, S. 1218ff.; Hans
Joachim Moser, Musiklexikon, 4. Auflage, Hamburg 1955, Bd. II, Stichwort Mw., S. 845 (mit
der Einschrinkung, daB die Entwicklung der naturwissenschaftlichen Mw. sich innerhalb der
Naturwissenschaften vollzogen hat); Hans-Heinz Driger, Mw., in: Universitas Litterarum,
Handbuch der Wissenschaftskunde, unter Mitarbeit zahlreicher Fachgelehrter hrsg. von
W.Schuder, Berlin 1955, S. 635ff.; Hans Heinrich Eggebrecht, Mw., in: Riemann Musiklexi-
kon, Sachteil, Mainz 1967, S. 617 (Dréger folgend, aber ohne dessen Vorbehalt, daB es sich bei
der musikalischen Akustik, der Physiologie und der Experimentalpsychologie nur um Hilfswis-
senschaften handelt); Die kleinen Fiicher, in: Forum des Hochschulverbandes, Heft 4/1,
September 1974, S. 419ff. Ein Verzeichnis von 85 das Fach reflektierenden Schriften von 1885
bis 1961 gibt Ernst C. Krohn, The development of modern musicology, in: Lincoln B. Spiess
(Hrsg.), Historical Musicology. A Reference Manual for Research in Music, Brooklyn, N.Y.,
1963, S. 167ff.

3 Walter Wiora, Mw., B. Musikalische Grundlagenforschung (Syst. Mw.), in: MGG 9 (1961),
Sp. 1202.
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erweitert worden*. Nach Georg Knepler (1977) sind zu den traditionellen Disziplinen
der Mw. in den letzten Jahrzehnten viele neue getreten, u. a. Kommunikations- und
Systemtheorie, Semiotik und Linguistik, Bioakustik und Verhaltensforschung, Ent-
wicklungs-, Sprach- und Neuropsychologie?.

Diese und andere Fachwissenschaften, meint Knepler, ,,bieten dem Musikforscher
ihre Ergebnisse und Methoden an‘. Das wiirde eher auf eine hilfswissenschaftliche
Auffassung deuten. Aber dem Unterschied zwischen Teil- und Hilfswissenschaft wird
von den Autoren solcher Programme keine grofe Bedeutung beigemessen. Anschei-
nend sehen sie das Fach als grenzenlos an. ,,Die Mw.*, schreibt Dagmar Droysen
(1968), ,,umfap}t, verglichen an anderen geisteswissenschaftlichen Fichern, kein in sich
fest umrissenes Gebiet. Ihre Forschungsrichtungen reichen von historischen und
philosophischen bis hin zu den Naturwissenschaften und Teilgebieten der Medizin‘®.

In den Einfiihrungen in die Mw. von Glen Haydon (1941)7, Karl Gustav Fellerer
(1942, 2. Aufl. 1953) und Heinrich Husmann (1958, 2. Aufl. 1975) sind die
naturwissenschaftlichen Aspekte auffillig breiter dargestellt, als es der Forschungs-
praxis unseres Fachs entspricht. Das ist eine Tendenz, die aus der Wissenschaftsge-
schichte zu erkldren ist. Unser Fach hatte sich in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts als Musikhistoriographie wieder begriindet. Gleichzeitig wurde die
mathematische Mw. der Antike und des Mittelalters als Naturwissenschaft weiterge-
fiihrt, unter dem Namen ,,Theorie der Musik* bei dem groBen Physiker und
Physiologen Hermann von Helmholtz (Die Lehre von den Tonempfindungen als
physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik, 1863), unter den Namen
,» Tonpsychologie* (1883/1890) und ,, Mw.‘‘ ( Beitrige zur Akustik und Mw., 1898 bis
1924 herausgegeben) bei dem Psychologen Carl Stumpf.

Beide ,,Musikwissenschaften*, die naturwissenschaftliche auBerhalb und die gei-
steswissenschaftliche innerhalb unserer Disziplin, hatten nicht viel mehr als den
Namen gemeinsam. Thre Vereinigung wollte daher nie recht gelingen. Aber eine
einfluBreiche Minderheit hielt an diesem Ziel fest. Es wurde der Versuch gemacht,
mit organisatorischen Mitteln, d. h. durch Schaffung von Planstellen und Institutsab-
teilungen und durch Anderung der Studienordnungen, zu erreichen, was unsere
Forschungspraxis nicht in gewiinschtem MaBe hergab: die Ergédnzung, wenn nicht die
Ersetzung der geistes- durch die naturwissenschaftliche Orientierung, auf daB die
Mw., wie es Hans-Peter Reinecke (1970) formulierte, sich aufschwinge zu dem, ,,was
sie bei Rameau oder Helmholtz einmal gewesen ist: zur empirischen, experimentellen

4 Andrew D. McCredie, Systematic Musicology — Some Twentieth-Century Patterns and
Perspectives, in: Studies in Music, No. 5 (Nedlands, Western Australia), 1971, S. 11.

5 Georg Knepler, Geschichte als Weg zum Musikverstindnis. Zur Theorie, Methode und
Geschichte der Musikgeschichtsschreibung, Leipzig 1977, S. 7.

6 Vgl. Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung, PreuBischer Kulturbesitz 1968,
Berlin 1969, Vorwort, S. 5.

7 Glen Haydon, Introduction to Musicology. A Survey of the Fields, Systematic & Historical, of
Musical Knowledge and Research, New York 1941.
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Forschung, die den Voraussetzungen zur Begriindung von musiktheoretischen Model-
len nachspiirt*.

Es fehlte allerdings nicht an Gegenstimmen. Manfred Bukofzer (1957) nannte die
Klassifikation, nach der die Akustik, Physiologie und Psychologie einschlieBlich der
Lernpsychologie und der Padagogik zur ,,Syst. Mw.“ gehdren wiirden, alt und
iiberholt; sie seien unabhingige Gebiete und nur Hilfswissenschaften der eigentlichen
Mw.’. Auch Armand Machabey (1962) zihlt die Richtungen der Syst. Mw. als
Hilfswissenschaften auf, neben vielen historischen Hilfsdisziplinen!°. Ebenso schloB
Claude Palisca (1962) die Akustik, Physiologie und Psychologie von der Mw. aus und
wollte sie nur als ,,related fields* gelten lassen!!. Werner Korte schrieb (1960) sogar:
,, Wir sollten Musikhistoriker ausbilden und die anderen Bereiche, deren Wichtigkeit
nicht im geringsten geleugnet wird, eben den vergleichenden Musikforschern, den
Physiologen, den Psychologen und den Akustikern iiberlassen*'2. (Er rechnete also
auch die Vergleichende Mw. nicht zu unserem Fach.) Vermittelnd meinte Gerald
Abraham (1967), daB die Mw. vielleicht auch diese Gebiete umfasse, daB aber die
Musikgeschichte die Haupt- und Zentraldisziplin bleibe 1. Ahnlich lautet der Tenor
der Erginzung zu dem Memorandum (1977) 4.

IIL. Die Leistungen anderer Disziplinen auf einigen Gebieten
der Systematischen Musikwissenschaft

Die Entscheidung iiber den richtigen Standpunkt ist keine Ansichtssache. Die
Losung der Schwierigkeiten ist auch kein blo8 organisatorisches Problem. Hier steht
der Verlauf und das Ergebnis der Wissenschaftsgeschichte zur Debatte: Was haben
andere Disziplinen auf den umstrittenen Gebieten seit den Zeiten von Helmholtz und
Stumpf geleistet? Haben sie Liicken gelassen, die von der Syst. Mw. mit empirisch-
experimentellen Forschungen auszufiillen wiren?

Der folgende Uberblick kann keine addquate Darstellung der musikbezogenen
Forschung anderer Disziplinen sein. Er kann nur Streiflichter werfen: auf Umfang
und Qualitdt der Forschung, auf die fachliche Zugehorigkeit der Forscher, auf die sie
tragenden Institutionen und auf einige Publikationsorgane, und zwar auf folgenden

8 Hans-Peter Reinecke, Mw. und Musikerziehung, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung, PreuBischer Kulturbesitz 1970, Berlin 1971, S. 149.

9 Manfred Bukofzer, The Place of Musicology in American Institutions of Higher Learning, in:
A. Mendel, C. Sachs, C.C. Pratt, Some Aspects of Musicology, New York 1957, S. 45.

10 Armand Machabey, La Musicologie, Paris 1962, S. 12ff.

1 Claude V. Palisca, American Scholarship in Western Music, in: F.Ll. Harrison, M. Hood,
C.V. Palisca, Musicology (Humanistic Scholarship in America. The Princeton Studies, hrsg. von
R. Schlatter), Englewood Cliffs, N.J., 1963; Nachdruck: Westport, Connecticut, 1974, S. 103 ff.
12 In: Die Musikforschung 13 (1960), S. 342.

13 Gerald Abraham, Musical Scholarship in the Twentieth Century, in: Studies in Music, ed. F.
Callaway, Vol. I, University of Western Australia Press, 1967, S. 9f.

Y Erginzung zu dem Memorandum iiber die Lage der Musikwissenschaft in der Bundesrepublik
Deutschland, in: Die Musikforschung 30 (1977), S. 1f.
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Gebieten: physikalische, physiologische und psychologische Akustik, empirische
Musikpsychologie, kurz auch auf dem Gebiet der empirischen Sozialforschung.

Zunichst ist der quantitative Gesichtspunkt zu beriicksichtigen. Der Prisident des
Sechsten Internationalen Kongresses fiir Akustik 1968 in Tokio schitzte die Zahl der
damals aktiven Akustiker auf 230005, Das ist ein Vielfaches der Zahl aktiver
Musikwissenschaftler (Mw.ler), damals wie heute. Wenngleich sich viele Akustiker
mit musikfernen Themen wie Ultraschall, mechanischen Schwingungen und Schocks,
Unterwasserakustik usw. befaBten und befassen, so behandeln doch viele auch oder
vorwiegend musikndhere Themen wie die Raumakustik und die Akustik der
Musikinstrumente. Z. B. war ein Elftel, ndmlich 141, aller 1548 Aufsitze in dem in
allen Fragen der Akustik fiihrenden Journal of the Acoustical Society of America in
den Jahren von 1929 bis 1954 der Musik und den Musikinstrumenten gewidmet °.
Beitrige auf anderen Gebieten der Syst. Mw. sind dabei nicht mitgezahlt.

Zu beriicksichtigen ist ebenso der qualitative Gesichtspunkt. Die Leistungen der
Akustiker geben den Mafstab ab, der auch an die Leistungen der Syst. Mw.ler, soweit
sie auf den gleichen Gebieten arbeiten, anzulegen ist. Dieser Vergleich wird den
zweiten Teil meiner Ausfiihrungen bilden.

A. Raumakustik

Beginnen wir den Uberblick mit der Raumakustik. Wallace C. Sabine
(1868-1919), Mathematiker und Naturphilosoph an der Harvard-Universitit, hat im
Jahre 1900 die Nachhallzeit als Kennzeichen der Horsamkeit von Riumen erkannt
und damit der modernen Raumakustik den Weg gewiesen. Uber die wissenschaftliche
Forschungstitigkeit auf diesem Gebiet gibt der Ingenieur Erich Thienhaus im
Literaturverzeichnis des Artikels ,,Raumakustik‘ in MGG Auskunft. International
beachtet ist das dreibindige Werk iiber Die wissenschaftlichen Grundlagen der
Raumakustik (1948-1961), das Lothar Cremer vom Institut fiir Technische Akustik
an der Technischen Universitit Berlin verfaBt hat'’. Hier in Gottingen am III.
Physikalischen Institut wirkt Manfred R. Schroeder, jahrelang Mitherausgeber des
Journal of the Acoustical Society of Americaund des Journal of the Audio Engineering
Society. Zu seinen Forschungsgebieten gehort neben der Psychoakustik die Raum-
akustik. Durch Physiker und Ingenieure sind im einzelnen die akustischen Eigenschaf-

1S Reports of the 6th International Congress on Acoustics Tokyo, 1968, 1, S. 15.

16 Vgl. Robert W. Young, Twenty-Five Years of Musical Acoustics, in: Journal of the Acoustical
Society of America, Vol. 26, 1954, S. 9551f.

17 Lothar Cremer, Die wissenschaftlichen Grundlagen der Raumakustik, Bd. 1: Geometrische
Raumakustik, Stuttgart 1948; Bd. II: Statistische Raumakustik, Stuttgart 1961; Bd. III:
Wellentheoretische Raumakustik, Leipzig 1950. — Vgl. auch Heinrich Kuttruff (Professor fiir
Technische Akustik, Technische Hochschule Aachen): Room Acoustics, London 1973, Nach-
druck 1976.
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ten vieler Kirchen'®, Konzertsile und Opernhiuser gemessen worden. Leo L.
Beranek, vormals am Akustischen Laboratorium des Massachusetts Institute of
Technology, bringt in seinem Buch Music, Acoustics and Architecture (1962) die
akustischen Daten, z. B. die Nachhallzeiten bei jeweils acht verschiedenen Tonhohen,
von 54 bekannten Konzertsidlen und Opernhdusern in aller Welt.

B. Akustik der Musikinstrumente

Die Klangerzeugung auf Musikinstrumenten, angefangen von der Theorie der
schwingenden Saite, Platte und Luftséule bis zur Akustik konkreter Musikinstru-
mente, ist ebenfalls ein altes Thema der Physik. Uber die grundlegenden theoreti-
schen Anfinge im 17. und 18. Jahrhundert berichtet der Ingenieur Istvan Szab6 von
der Technischen Universitét Berlin in seiner Geschichte der mechanischen Prinzipien
und ihrer wichtigsten Anwendungen (1976). Uber neuere Spezialforschungen unter-
richtet uns Ferdinand Trendelenburg vom Forschungslaboratorium der Siemens-
Schuckert-Werke in Erlangen. Er zitiert in der 3. Auflage (1961) seiner Einfiihrung
in die Akustik weit iliber hundert Naturwissenschaftler, die seit einem halben
Jahrhundert z. B. folgendes untersucht haben: die Klangspektren der iiblichen
Musikinstrumente; die Richtung der Schallabstrahlung; die Schwingungsform von
Geigenkorpern; die Vibration des Rohrblatts und der Luftsdule in der Klarinette;
den EinfluB des Materials von Orgelmetallpfeifen auf die Tongebung; die Obertoner-
zeugung in der Trompete; die Verebbungsgeschwindigkeit des Klaviertons; den
Schlagton von Glocken; die Lippenvibrationen in einem Kornettmundstiick; die
mathematische Theorie der Grifflocher an Holzblasinstrumenten usw.

Nambhafte deutsche Forscher auf diesen Gebieten sind oder waren z. B. die
Physiker oder Ingenieure Hermann Backhaus (1885-1958), Erwin Meyer, Hermann
Meinel, Martin Griitzmacher, Werner Lottermoser und Jiirgen Meyer, die letzten drei
von der musikalisch-akustischen Abteilung der Physikalisch-Technischen Bundesan-
stalt (frither Reichsanstalt) in Braunschweig. Namhafte auslindische Forscher auf
diesen Gebieten sind oder waren z. B. der Physiker Frederick A. Saunders
(1875-1963) von der Harvard-Universitét, der indische Physiker Sir Chandrasekhara
Venkata Raman (1888-1970), der franzosische Physiker H. Bouasse!?, ferner
Robert W. Young vom Electronic-Laboratorium der US-Marine in San Diego,
Benjamin Bladier vom Laboratorium fiir Raumakustik am Centre de Recherches
Physiques in Marseilles, Daniel W. Martin von der RCA Victor Division in Camden,
N.J., Arthur H. Benade von der Physikalischen Abteilung des Case Institute of
Technology in Cleveland, der italienische Violinist Gioacchino Pasqualini und der

18 vgl. Jiirgen Meyer (Dr.-Ing., Laboratorium fiir musikalische Akustik der Physikalisch-
Technischen Bundesanstalt, Braunschweig), Akustik und musikalische Auffiihrungspraxis,
Leitfaden fiir Akustiker, Tonmeister, Musiker, Instrumentenbauer und Architekten, Frankfurt
a.M. 1972, Schrifttum, Nr. 8, 57, 74, 142, 157.

19 Vor allem durch sein zweibindiges Kompendium: Instruments a vent (zusammen mit M.
Fouché, Docteur &s Sciences), Paris 1929/30.
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russische Instrumentenbauer Boris A. Yankovskii. Saunders und die amerikanische
Instrumentenbauerin Carleen M. Hutchins griindeten 1963 die Catgut Acoustical
Society zur Erforschung der Akustik der Streichinstrumente.

Achtundachtzig der wichtigeren Arbeiten zur Physik der Musikinstrumente sind
kiirzlich abgedruckt worden in drei Bianden der Benchmark Papers in Acoustics®.
Von den dort vertretenen siebenundsechzig Autoren kann man hochstens einen oder
zwei auch als Mw.ler ansehen?!,

C. Elektroakustik

Was sich hinter Schlagworten wie ,,Schallaufnahme* oder ,,Schallwiedergabe*
verbirgt, konnen schon die Kapiteliiberschriften iiber die Arten von Mikrophonen
und Schallsendern in dem tausendseitigen Kompendium iiber Die Grundlagen der
Akustik (1954) von Eugen Skudrzyk, Niederfrequenztechniker an der Technischen
Hochschule in Wien, andeuten. Literaturverzeichnisse zeigen, wie zahlreich und
differenziert die Untersuchungen der elektroakustischen Ingenieure geworden sind.
Zahlreich und vielseitig sind auch ihre Erfindungen. Das Journal of the Acoustical
Society of America berichtete in den 25 Jahren von 1929 bis 1954 iiber 929
musikbezogene Patente??. Nachdem friiher die Physiker in der Konstruktion von
moglichst rein gestimmten Harmoniums mit mehr als zwolf Tasten pro Oktave 3 die mit
dem Monochord arbeitende musica theorica abgelost hatten, haben sie in der ersten
Hiilfte unseres Jahrhunderts elektronische Musikinstrumente erfunden, auch elek-
troakustische Gerite zur Klanganalyse konstruiert und damit verschiedentlich den
Stimmton, die Intonation, die Klangstirken von Musikauffiihrungen gemessen. Schon
1952 wiirde nach Meinung des damaligen Présidenten der Akustischen Gesellschaft
von Amerika eine Liste der Literatur iiber elektrische oder elektronische Tonerzeu-
gung mehrere Buchseiten gefiillt haben?*.

D. Physiologische Akustik

Die Literatur der physiologischen und psychologischen Akustik bis 1952 ist in der
Bibliography on Hearing des Psychoakustischen Laboratoriums der Harvard-Univer-

20 Benchmark Papers in Acoustics, hrsg. von R. Bruce Lindsay, speziell in folgenden Bénden:
Musical Acoustics, 1: Violin Family Components (1975); 11: Violin Family Functions (1976),
hrsg. von Carleen M. Hutchins; Musical Acoustics: Piano and Wind Instruments, hrsg. von Earle
L. Kent (1977).

21 Den hollindischen Physiker C.C. Vlam, der auch musikhistorisch gearbeitet hat, und den
deutschen Physiker Frieder Eggers, der auch Mw. studiert hat.

22 vgl. R.W. Young, a.a.O.

23 Fiir Instrumente mit mehr als 12 Tonen, aus fritheren Jahrhunderten, wie auch fiir die
spiateren enharmonischen Harmonien von Helmholtz, Tanaka usw. vgl. Barbour, a.a.O. (s.
FuBnote 51), Kap. 6: Muitiple Division, S. 107ff.; vgl. ferner Alfred Jonquie¢re, Grundriss der
musikalischen Akustik, Ein Leitfaden fiir Musiker und Kunstfreunde, Leipzig 1898; Ernst
Schnorr von Carolsfeld, Musikalische Akustik, Leipzig 1921.

24 ygl. Olson, a.a.O. (s. FuBnote 31), S. 357.
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sitit verzeichnet und umfaBt weit iiber 10000 Titel?>. Die neuere Literatur von
Bedeutung kann man groBenteils aus Handbiichern und Sammelwerken entnehmen,
von denen allein in den Jahren 1970-1976 mindestens sieben erschienen sind:
Frequency Analysis and Periodicity Detection in Hearing (1970), Foundations of
Modern Auditory Theory (2 Bande, 1970/72), Basic Mechanisms in Hearing (1973),
The Auditory Periphery: Biophysics and Physiology (1973), Facts and Models in
Hearing (1974), Physiologie des Gehdrs: Akustische Informationsverarbeitung
(1975), Aspects of Tone Sensation: A Psychophysical Study (1976). Die Verfasser und
Herausgeber sind ausnahmslos Naturwissenschaftler: Reinier Plomp und G. F.
Smoorenburg vom Institut fiir Wahrnehmung in Soesterberg, Niederlande, der
erstere auch zur Medizinischen Fakultiit der Freien Universitit Amsterdam gehorig;
Jerry V. Tobias von der Bundesluftfahrtverwaltung in Oklahoma City, Aage R.
Moller von der Abteilung fiir Physiologische Akustik am Karolinska Institut in
Stockholm, Peter Dallos vom Gehorforschungslaboratorium und der Abteilung fiir
Elektrotechnik der Northwestern University, Illinois, Eberhard Zwicker und Ernst
Terhardt, beide vom Institut fiir Elektroakustik an der Technischen Universitit
Miinchen, Wolf D. Keidel vom I. Physiologischen Institut der Universitat Erlangen.

Da in der einschldgigen Literatur die Worter Ton, Klang, Frequenz, Oberton,
Differenzton, Residualton, Periodentonhohe oder deren englische Entsprechungen
oft vorkommen, kann man sich iiber den Umfang und die Spezialisierung der
Forschung auch als AuBenstehender einigermaBen informieren.

Die maBgebende Forscherpersonlichkeit auf diesen Gebieten war seit den 1920er
Jahren der Physiker Georg von Békésy (1899-1972), dessen mehr als achtzig
Untersuchungen, die er am Ungarischen Institut fiir Telegraphieforschung in Buda-
pest, in der Abteilung fiir Telegraphie und Telephonie des Kgl. Instituts fiir
Technologie in Stockholm und im Psychoakustischen Laboratorium der Harvard-
Universitdt durchgefiihrt hatte, 1960 unter dem Titel Experiments in Hearing
zusammengefaBt erschienen?. Einige seiner dem Wortlaut des Titels nach musikni-
heren Untersuchungen heiBen: Uber die eben merkbare Amplituden- und Frequenz-
dnderung eines Tones (1929), Uber die Hérsamkeit der Ein- und Ausschwingvorginge
mit Beriicksichtigung der Raumakustik (1933), Bemerkungen zu den subjektiven
harmonischen Teilténen (1937), Uber die Frequenzauflosung in der menschlichen
Schnecke (1944). Békésy hat am physikalischen Modell, am anatomischen Préparat
und an Tieren grundlegende Experimente gemacht. Er hat z. B. erstmals die
Wanderwellenbewegung der Basilarmembran in der Schnecke des menschlichen und
tierischen Innenohrs beobachtet und ihre Beziehung zur Frequenz der akustischen

5 §.S. Stevens, J.G.C. Loring, Dorothy Cohen, Bibliography on Hearing, Prepared by the
Psycho-Acoustic Laboratory, Harvard University (Being an enlargement of A Bibliography in
Audition, which was compiled by George A. Miller, Robert Galambos, Walter A. Rosenblith,
Ira J. Hirsch), Cambridge, Mass., 1955.

% Georg von Békésy, Experiments in Hearing, translated and edited by E.G. Wever, New York
1960.
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Schwingung festgestellt. Dem physiologischen Schrifttum ist ferner zu entnehmen,
daB Békésy die Helmholtzsche Theorie der Resonanz einzeln gespannter und
abgestimmter Fasern der Basilarmembran widerlegt hat. Wenn Helmholtz recht
hitte, fand Békésy, miiBte der spitze Druck auf die Basilarmembran eine schmale
ovale Vertiefung hervorrufen, und ein Schnitt miiBte klaffen. Wie Békésy in
wiederholten Experimenten am Mikroskop beobachtete, rief der Druck mit einer
Haarspitze eine kreisférmige Vertiefung hervor, und der Schnitt mit einem winzigen
Messer, lings oder quer, klaffte nicht?’. 1961 erhielt Békésy fiir seine gehérphysiolo-
gischen Leistungen den Nobelpreis fiir Medizin.

Es wiirde zu weit fiihren, auf die Leistungen anderer Gehorphysiologen einzuge-
hen. Erwihnt sei nur die Entdeckung des Wever-Bray-Effektes im Jahre 1930 durch
den Experimentalpsychologen Ernest Glen Wever und durch Charles Bray, beide von
der Princeton-Universitdt. Es handelt sich dabei um die kochlearen Mikrophon-
strome. Sie sind den Schallwellen im Innenohr konform und kénnen mit geeigneten
Apparaten horbar gemacht und analysiert werden. Auf diese Weise haben z. B.
Stanley S. Stevens und Edwin B. Newman, beide vom Psychoakustischen Laborato-
rium der Harvard-Universitit, und der Mediziner Hallowell Davis vom Zentralinsti-
tut fiir Taube in St. Louis im Jahre 1937 die bei Einwirkung zweier Sinustone im
Innenohr einer Katze entstehenden Differenztone objektiv gemessen?®. Andere
Naturwissenschaftler sind mit subtilen Untersuchungen nachgefolgt.

Beildufig sei bemerkt, daB nicht nur das menschliche Gehér, sondern auch die
menschliche Stimme von Naturwissenschaftlern eingehend untersucht worden ist,
sowohl fiir die Sprache wie fiir den Gesang, z. B. die fiir die Singstimme
charakteristischen Formanten des Klangspektrums und das Vibrato. Auch iiber die
Physiologie des Instrumentenspiels gibt es naturwissenschaftliche Arbeiten, z. B. das
Buch Die Physiologie der Bogenfiihrung auf den Streich-Instrumenten (2. Aufl., 1907)
von dem Mediziner F. A. Steinhausen.

E. Psychologische Akustik

Die psychologische Akustik ist teilweise durch das Literaturverzeichnis in dem
schon erwidhnten Buch von Plomp (1976) iiber Aspekte der Tonwahrnehmung zu
erschlieBen. Soweit ich sehen kann, stammt nur einer von den iiber 300 Titeln von
einem Mw.ler?. Das Verhiiltnis diirfte reprasentativ sein, wenngleich das Literatur-
verzeichnis nicht vollstindig ist. Plomp entschuldigt sich im Vorwort fiir die
Bevorzugung seiner Landsleute damit, daB es in den Niederlanden besonders viele
Gehorforscher gebe. Einige von ihnen sind J. F. Schouten und H. Duifhuis vom

27 Vgl. H. Davis, Introduction: v. Békésy, in: Aage R. Meller (Hrsg.), Basic Mechanisms in
Hearing, New York and London 1973, S. 3.

28 Vpgl. Stanley S. Stevens and Hallowell Davis, Hearing: Its Psychology and Physiology, New
York 1938, 3. Aufl. 1948, S. 197.

2 Volker Rahlfs, Psychometrische Untersuchungen zur Wahrnehmung musikalischer Klinge,
Diss. Hamburg, 1966.
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Institut fiir Wahrnehmungsforschung in Eindhoven, F. A. Bilsen von der Abteilung
fiir Angewandte Physik an der Technischen Universitét in Delft, G. van den Brink
von der Abteilung fiir Biologische und Medizinische Physik an der Medizinischen
Fakultit der Erasmus-Universitit in Rotterdam und Roelof J. Ritsma vom Institut fiir
Audiologie an der Universititsklinik fir Hals-, Nasen- und Ohrenheilkunde in
Groningen.

Schouten z. B. hat 1940 die Residualtonh6henempfindung untersucht, die der
Grundfrequenz entspricht, aber von héheren Teiltonen des komplexen Tons ausgeldst
wird. Andere Tonpsychologen haben u. a. folgendes erforscht: die verschiedenen
Eigenschaften des Tons wie Helligkeit und Oktavverwandtschaft, den EinfluB der
Lautstdrke auf die TonhShenempfindung, die Verdeckung eines hoheren Tons durch
einen geniigend lauten tieferen Ton, den EinfluB der Schwingungsphase auf die
Klangfarbe komplexer Tone, die Schwebungen verstimmter Konsonanzen, den durch
Verdeckung verursachten Fehler bei der Messung der Ohrobertone mit der Methode
der besten Schwebungen, Kombinationsténe bei Intervallen zwischen Unisonus und
Oktave, Tonkonsonanz und kritische Bandbreite usw. Die gehorphysiologischen und
psychoakustischen Forschungen gehen in einer fiir den AuBenstehenden kaum
vorstellbaren Differenzierung stéindig weiter. Jedes Vierteljahr seit 1960 erscheinen
die dsh abstracts, die aus erster Hand dariiber berichten .

F. Allgemeinverstidndliche Darstellungen der musikalischen Akustik

Auch mehr oder weniger allgemeinversténdliche, oft in hohen Auflagen und in
mehreren Ubersetzungen erscheinende Zusammenfassungen der fiir den Musiker
interessanten Ergebnisse akustischer Forschung unter Titeln wie Science and Music,
Musical Acoustics, Physikalische und psychoakustische Grundlagen der Musik sind
von Physikern oder Ingenieuren wie Dayton C. Miller, James Jeans, Charles A.
Culver, Harry F. Olson, Fritz Winckel, John Backus, Juan G. Roederer, Arthur H.
Benade, Charles Taylor und anderen in nicht geringer Anzahl verfaBt worden?!. Dazu

30 dsh Abstracts. Published by Deafness Speech and Hearing Publications, Inc., Washington
D.C.

31 Z.B.: Dayton C. Miller (Professor fiir Physik, Case School of Applied Science, Cleveland),
The Science of Musical Sounds, New York 1916, 2. Aufl. 1926. — E.G. Richardson (Physics
Department, University College, London), The Acoustics of Orchestral Instruments and of the
Organ, London 1929. - Sir James Jeans (Professor fiir angewandte Mathematik an der
Universitit Cambridge), Science & Music, Cambridge 1938; deutsch als: Die Musik und ihre
physikalischen Grundlagen, Stuttgart/Berlin 1938. — Llewelyn S. Lloyd (englischer Physiker,
zeitweise am Department of Scientific and Industrial Research), Music and Sound, 2. Aufl.
London 1951. — F.C. Saic (Dr. techn.), Elektroakustik. Musik und Sprache, Wien 1952. — Harry
F. Olson (Akustisches Laboratorium der RCA-Laboratorien, Princeton), Musical Engineering.
An Engineering Treatment of the Interrelated Subject of Speech, Music, Musical Instruments,
Acoustics, Sound Reproduction, and Hearing, New York 1952. — Charles A. Culver (Depart-
ment of Physics, Carleton College), Musical Acoustics, 4. Aufl. New York 1956. — Fritz Winckel
(Dr.Ing., Kommunikationswissenschaftler, Technische Universitit Berlin), Phinomene des
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kommen Biicher, die teilweise dhnliche Themen behandeln, ochne das Wort Musik im
Titel zu fiihren, z. B. Die Welt des Schalles (2. Aufl. 1943) von dem Innsbrucker
Physiologen Ferdinand Scheminzky oder Sound and Hearing (1965), deutsch als
Schall und Gehor (1970), von dem schon erwihnten Psychophysiker Stevens
zusammen mit dem Wissenschaftsjournalisten Fred Warhofsky, oder, spezieller, Das
Ohr als Nachrichtenempfinger (2. Aufl. 1967) von dem schon erwédhnten Elektroaku-
stiker Zwicker und von Richard Feldtkeller, Nachrichtentechniker an der Techni-
schen Hochschule Stuttgart.

G. Empirische Musikpsychologie

Die empirische Musikpsychologie behandelt Fragen wie die durch Musik, beson-
ders musikalischen StreB, bewirkte Veranderung des Blutkreislaufs, der Atmung, des
elektrischen Leitungswiderstandes der Haut 3, die Erblichkeit und rassische Bedingt-
heit der musikalischen Begabung, ihre Beziehung zur allgemeinen Intelligenz,
musikalische Begabungs- und Leistungstests, das musikalische Gedichtnis, die
Wirkung des Ubens auf das Musiklernen, den Eindruck von Musik bei wiederholter
Darbietung, das personliche Musikerlebnis, die bestimmenden Faktoren des musika-
lischen Schaffensprozesses und vieles andere, immer unter dem Gesichtspunkt der
gegenwartigen westlichen Zivilisation, manchmal mit beildufiger Beriicksichtigung
von Ergebnissen der Musikhistoriographie und Musikethnologie.

Schon 1938 wurde die Zahl einschldgiger Publikationen auf weit iiber 600
geschitzt33. Sie sind meist fachpsychologischen Ursprungs und gréBtenteils in
psychologischen Fachzeitschriften veroffentlicht worden. Ausfiihrliche Literaturver-
zeichnisse finden sich z. B. in den folgenden sieben Biichern von Professoren und
Dozenten der Psychologie: The Psychology of Music (1937, Nachdruck 1970) von
James L. Mursell; Psychology of Music (1938, Nachdruck 1967) von Carl E.

musikalischen Horens, Berlin 1960. — Arthur H. Benade (Physics Department, Case Institute of
Technology, Cleveland), Horns, Strings & Harmony, The Science of enjoyable Sounds, New
York 1960; deutsch als: Musik und Harmonie. Die Akustik der Musikinstrumente, Miinchen
1960. — Alexander Wood (Dr.Sc., Emmanuel College, Cambridge), The Physics of Music, Sixth
Edition, rev. by J.M. Bowsher, London 1962. — Charles A. Taylor (Professor fiir Physik,
University College, Cardiff), The Physics of Musical Sounds (Applied Physics Guides, hrsg. von
G. Sutton), London 1965. — John Backus (Professor fiir Physik, University of Southern
California), The .Acoustical Foundations of Music, New York 1969. — Juan G. Roederer
(Professor fiir Physik an der Universitét von Denver, Colorado), Introduction to the Physics and
Psychophysics of Music, London-New York 1973; deutsch als: Physikalische und psychoakusti-
sche Grundlagen der Musik, Berlin 1977. — Arthur H. Benade (s.0.), Fundamentals of Musical
Acoustics, New York 1976. — Charles A. Taylor (s.0.), Sounds of Music, London 1976.

32 Vgl. z.B. die interdisziplinire Arbeit von Maximilian Piperek (Hrsg.) (Psychologe, unter
Mitarbeit u.a. von Medizinern und Soziologen), Stref und Kunst. Gesundheitliche, psychische,
soziologische und rechtliche Belastungsfaktoren im Beruf des Musikers eines Sinfonieorchesters,
Wien 1971.

33 James L. Mursell und Mabelle Glenn, The Psychology of School Music Teaching, New York
1938, S. 2.
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Seashore; The Psychology of Music: A Survey for Teacher and Musician (1940) von
Max Schoen; The Social Psychology of Music (1958), deutsch als: Sozialpsychologie
der Musik (1976), von Paul R. Farnsworth; An Objective Psychology of Music (2.
Aufl. 1967) von Robert W. Lundin; The Psychology of Musical Ability (1968) von
Rosamund Shuter; Musikpsychologie und Musikdsthetik: Grundrif3 der Syst. Mw. (2.
Aufl. 1975) von Albert Wellek.

H. Musikbezogene empirische Sozialforschung

Wer sich in Deutschland mit empirischer Sozial- und Marktforschung in bezug auf
Musik befaBit, zeigt sich z. B. an folgendem: Das Institut fiir angewandte Sozialwis-
senschaft (Infas), Bonn-Bad Godesberg, hat 1978 2000 Biirger im Bundesgebiet
gefragt: ,,Bevorzugen Sie bei der Unterhaltungsmusik eher deutsche oder eher
auslindische Stiicke?*3*. Das Allensbacher Jahrbuch der Demoskopie 1977 teilt mit,
wieviel Zeit der Bundesbiirger wochentlich fiir das Abhoren von Tontrigern
aufwendet . Das Hamburger ,,Sample-Institut hat 1978 in einer Umfrage iiber
Hausmusik festgestellt, wieviel Prozent der Bundesbiirger ein Instrument spielen®.

IV. Was leistet die Systematische Musikwissenschaft empirisch-experimentell?

Welches Gebiet empirisch-experimenteller Erforschung musikbezogener Erschei-
nungen auch immer in Betracht gezogen wird*’, es ergibt sich regelmiBig, daB dort
andere Disziplinen maBgeblich tétig waren, titig sind und titig bleiben.

Diese Tatsache miissen wir respektieren. Sie wird viele Mw.ler ebenso iiberraschen
wie die Feststellung, daB der eigene Beitrag der Syst. Mw. auf diesen Gebieten sehr
gering ist — womit nichts iiber die einzelnen Syst. Mw.ler, sondern nur etwas iiber die
Syst. Mw. als Teildisziplin unseres Fachs ausgesagt sein soll. Selbst bei Vervielfachung
der Anstrengungen und Aufwendungen von seiten der Mw. wiirde sich das Verhaltnis
nicht umkehren. Meist geht dies schon aus den Literaturangaben in den Arbeiten der
Syst. Mw.ler hervor. Wenn es manchmal anders erscheint, dann wegen der Liicken-
haftigkeit der Literaturangaben, wegen Nichtbeachtung der fachlichen Zugehorigkeit
der Autoren oder wegen mangelnder Unterscheidung von originaler Forschung und
bloBem Referat.

34 Vgl. Musikspiegel. Informationsdienst des SPIDEM, Nr. 3, Miinchen, 31. Oktober 1978, S.1f.
35 Vgl. Phono Press, Nr. 4, Hamburg, November 1978, S. 5.

3% Vgl. Frankfurter Allgemeine Zeitung, Nr. 181, 22. August 1978.

37 Eine Betrachtung aller solcher Gebiete miiBte ausfiihrlicher sein, als es hier moglich ist, und
z.B. die sog. sozialpsychologische Untersuchung des musikalischen Publikumsgeschmacks
beriicksichtigen, nimlich die statistische Auswertung von Konzertprogrammen und #hnlichen
Daten. Das ist aber nur eine andere Art der empirischen Sozialforschung. — Die empirisch-
experimentellen Untersuchungen in der Musikpédagogik und Musiktherapie sind im groBen und
ganzen dieselben wie die der Musikpsychologie oder der musikbezogenen Physiologie.
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A. Die Frage nach der Kompetenz auf einigen Gebieten

Kompetente Leistungen miissen mit denen anderer Forscher auf dem gleichen
Gebiet konkurrieren konnen. Sie liegen sicherlich dann vor, wenn die Ergebnisse in
angesehenen Organen der betreffenden Disziplinen wie der Akustischen Zeitschrift,
den Acustica, der Elektrischen Nachrichtentechnik, der Zeitschrift fiir technische
Physik veroffentlicht oder zitiert werden. Das ist aber bei verschwindend wenigen
Veroffentlichungen der Syst. Mw. der Fall. Meist erscheinen ihre Arbeiten in
Organen der Mw., wo sie sich der Beurteilung durch Fachleute weitgehend entziehen
diirften und von Mw.lern oft wohl kaum beurteilt werden konnen, so der Aufsatz
iiber das Thema Der Aufbau der Gehorswahrnehmungenim Archiv fiir Mw. (1953)%,
Der mw.liche Verfasser bringt darin, nicht zuletzt aufgrund anatomischen, physiologi-
schen und neurologischen Lehrbuchwissens, Vermutungen iiber die Bedeutung des
mittleren Kniehockers fiir das binaurale Horen vor. Mw.ler haben auf anatomischem,
physiologischem oder neurologischem Gebiet in der Regel keine experimentelle
Erfahrung. Das schrinkt ihre Kompetenz fiir Hortheorien stark ein. Wie schwer
selbst der Literaturiiberblick zu erlangen ist, zeigt sich, wenn derselbe Verfasser
(1953) mit Formeln, die sich im grundsitzlichen schon bei dem amerikanischen
Akustiker Harvey Fletcher 1929 in dessen Buch Speech and Hearing finden®’, die
Existenz der Ohrobertone rein mathematisch zu beweisen sucht*!, ohne Kenntnis zu
nehmen von ihrer seit 1924 erfolgten psychoakustischen und elektrophysiologischen
Untersuchung“?. Ein anderer Mw.ler veréffentlichte im Hamburger Jahrbuch fiir
Mw. 1974 Experimente, mit denen er das Ohmsche Gesetz der Akustik ,,iiber-
priifte“®, nachdem er in seiner Dissertation (1972) schon selbst iiber einschligige
experimentelle Ergebnisse von Gehorforschern referiert hatte*4. Ein prominenter
mw.licher Rezensent schrieb 1978 wie iiber etwas Neues, der Verfasser iibe Kritik am
Ohmschen Gesetz der Akustik*’. Jedoch kann man einiges iiber die Kritik an diesem

38 Heinrich Husmann, Der Aufbau der Gehdrswahrnehmungen, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft X (1953), S. 95f1f.

39 Heinrich Husmann, Vom Wesen der Konsonanz (Musikalische Gegenwartsfragen, hrsg. von
H. Besseler, Heft 3), Heidelberg 1953, S. 61ff.

40 Appendix C, S. 312f.

41 Vgl. auch Heinrich Husmann, Eine neue Konsonanztheorie, in: Archiv fiir Musikwissenschaft
IX (1952), S. 227.

42 Vgl. z.B. beim Stichwort ,, Aural harmonics* in der Bibliography on Hearing, a.a.0.,S. 574,
unter Nr. 172 die Liste von 23 Forschernamen, besonders die Arbeiten von Chapin/Firestone
(1934), Békésy (1937), Newman/Stevens/Davis (1937), Nichols/Firestone (1939), Lewis
(1940).

43 Horst-Peter Hesse, Zur Tonhihenwahrnehmung. Experimentelle Uberpriifung des Ohmschen
Gesetzes der Akustik, in: Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft I, 1974, Hamburg 1975,
S. 233ff.

4 Horst-Peter Hesse, Die Wahrnehmung von Tonhéhe und Klangfarbe als Problem der
Hortheorie (Veroffentlichungen des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung, PreuBischer
Kulturbesitz, hrsg. von H.-P. Reinecke, Bd. VI), Koln 1972.

45 Vgl. Die Musikforschung 31 (1978), S. 200.
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Gesetz z. B. schon bei dem englischen Physiker Lord Rayleigh in der 2. Auflage
(1894) seines Standardwerkes The Theory of Sound (§ 386), bei den zitierten
Forschern Stevens und Davis in dem oft genannten Buch Hearing: Its Psychology and
Physiology (1938, 3. Aufl. 1948, S. 241) oder bei dem amerikanischen Otolaryngolo-
gen Dixon Ward in den erwahnten Foundations of Modern Auditory Theory (1970, 1,
S. 439) nachlesen.

Das faktische Eingestidndnis der Mw., fiir die akustischen Gebiete weitgehend
unzustiandig zu sein, sehe ich darin, daB sich die Herausgeber mw.licher Publikationen
der Hilfe anderer Fachleute versichern, wenn kompetente Beitrige auf diesen
Gebieten verlangt werden. Trotz der Mitarbeit von etwa 1400 Musikforschern des In-
und Auslandes sind in MGG zwar nicht alle, aber die meisten und wichtigsten
akustischen Artikel von Physikern oder Ingenieuren, einem Physiologen und einem
Psychologen verfaBt worden *¢. Auch sonst gibt es von mw.licher Seite, abgesehen von
der Darstellung der technischen Aspekte des Musikinstrumentenbaus durch Her-
mann Matzke*’, kaum eine groBere Darstellung empirisch-experimentell gewonne-
ner musikbezogener Erkenntnisse, die den Darstellungen der Physiker, Ingenieure
und Psychologen gleichwertig wire.

Auf dem Gebiet empirischer Sozialforschung ist die mw.liche Kompetenz ebenfalls
fraglich. Das Staatliche Institut fiir Musikforschung in Westberlin hat zwar 1974 ein
Buch iiber Musik- und Sozialstruktur herausgegeben; das Buch wurde aber an der
Hochschule fiir Wirtschaft und Politik in Hamburg erarbeitet *8.

B. Die Frage nach der Eigenstindigkeit auf einigen Gebieten

Selbst wo die Frage nach der Kompetenz positiv zu beantworten sein diirfte, bleibt
die Frage nach der Eigenstindigkeit offen. Eigenstidndige Leistungen eines Fachs sind

46 Vgl. die Artikel Akustik (Geschichte), Akustik (Systematische Darstellung der modernen
Probleme), Akustische Grundbegriffe, Akustische Mefimethoden, Stimmgabel, Elektronische
Orgel von dem Physiker Werner Lottermoser, Physikalisch-Technische Bundesanstalt, Braun-
schweig; die Artikel Elektrische Musikinstrumente, Psychoakustik, Schall, Stimmorgane und die
naturwissenschaftlichen Abschnitte der Artikel Intervall, Konsonanz—Dissonanz, Musik, Ton,
Violine von dem Ingenieur Fritz Winckel, Technische Universitit Berlin; die Artikel Orgel
(Abschnitt: Klangphysik) und Raumakustik von dem Ingenieur Erich Thienhaus, Dozent fiir
Musikiibertragung, Nordwestdeutsche Musikakademie, Detmold; den Artikel Gehorphysiologie
von dem Mediziner Herbert Hensel, Institut fiir Physiologie, Universitdt Marburg; die Artikel
Amusie, Farbenhoren, Gehorpsychologie, Musikpsychologie und die psychologischen
Abschnitte der Artikel Intervall, Konsonanz—Dissonanz von dem Psychologen Albert Wellek,
Universitdt Mainz, der in Mw. promoviert hatte. — Von professionellen Mw.lern stammen die
akustischen Abschnitte der Artikel Floteninstrumente, Horninstrumente, Klarinette, Oboe,
Schlaginstrumente, Trommeln und Pauken, Trompeteninstrumente (Wilhelm Stauder) und
Schallaufzeichnung (Hans-Peter Reinecke).

47 Hermann Matzke, Unser technisches Wissen von der Musik. Einfiihrung in die musikalische
Technologie, Lindau 1949.

48 Bernd Buchhofer, Jiirgen Friedrichs, Hartmut Liidtke, Musik und Sozialstruktur. Theoreti-
sche Rahmenstudie und Forschungspline. Mit einer Vorbemerkung von Hans-Peter Reinecke,
Koln 1974. Vgl. dort den Vermerk auf der Riickseite des Titelblatts.
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in anderen Fichern in der Regel konkurrenzlos. Das hei8t nicht, daB sie nach Stoff
und Methode verschieden sein miiBten. Es kann auch der gleiche Stoff mit
verschiedener Methode oder ein verschiedener Stoff mit der gleichen Methode
bearbeitet werden. Keine eigenstindigen Ergebnisse kann eine Disziplin erzielen, die
in Nachahmung einer schon bestehenden Wissenschaft den gleichen Stoff wie diese
bearbeitet und es mit derselben Methode tut.

Ob heute noch die traditionelle mathematische Theorie der Musik, wenn sie
dogmatisch*® oder gar spekulativ®® behandelt wird, Sache der Mw. ist, mag strittig
sein. In historischer Behandlung gehort sie zweifellos zu ihren Aufgaben. Man findet
zwar in den Akustikbiichern der Physiker oft einen historischen Riickblick auf
Stimmung und Temperatur. Doch kommt das Standardwerk von einem Mw.ler:
Murray Barbour>!.

Die Tradition der Mw. wird jedoch verlassen, wenn statt der Saitenteilung die
Saitenschwingung, statt der proportionalen Léinge der schwingenden Saite ihre
absolute Linge, Dicke und Spannung untersucht und die akustische Untersuchung,
wie wir gesehen haben, auf immer mehr physikalische Aspekte des Klanges
ausgedehnt wird. Seit dies geschieht, hat die Physik die Fiihrung in der Akustik
iibernommen, und die Mw. kann nur auf wenigen Gebieten und in weitem Abstand
folgen.

Einige Dissertationen in der akustischen Reihe der Kolner Beitrige zur Mw.
(1960ff.) widmeten sich den Klangspektren einiger Blasinstrumente 32, Diese Unter-
suchungen sind im wesentlichen von der gleichen Art wie einige der erwihnten
physikalischen Untersuchungen, nur daB in den Kéiner Beitragen die unveroffentlich-
ten, im akustischen Schrifttum sonst anscheinend unbekannten sogenannten Klang-
farbengesetze des Berliner Physikers Erich Schumann, der sich 1929 mit einer Arbeit
iiber diese Gesetze in Syst. Mw. habilitiert hatte, paradigmatisch herangezogen
werden.

Abhnlich ist es bei der Untersuchung anderer naturwissenschaftlicher Aspekte der
Musik, etwa in der Psychoakustik. Die erste Dissertation in der Kélner Reihe befaBte
sich psychologisch mit den in der Psychologie und Physiologie schon vielseitig
untersuchten Differenztonen, und zwar mit solchen, die ,,im musikalischen Horen‘
eventuell von den hochsten Tonen zusammen mit Frequenzen des angrenzenden
Ultraschalls gebildet werden>®. Der Zusatz ,,im musikalischen Horen* darf nicht

% Vgl. einige der Arbeiten von Martin Vogel im Verlag fiir syst. Mw. GmbH.

50 vgl. die Arbeiten von Rudolf Haase, z. B. Aufsitze zur harmonikalen Naturphilosophie, Graz
1974.

51 J. Murray Barbour, Tuning and Temperament. A Historical Survey, 2. Aufl., East Lansing
1953.

52 Z.B. Wolfgang Voigt, Untersuchungen zur Formantbildung in Klingen von Fagott und
Dulzianen, Regensburg 1975.

53 Jobst Fricke, Uber subjektive Differenztone hichster hirbarer Téne und des angrenzenden
Ultraschalls im musikalischen Horen (Kolner Beitrdge zur Musikforschung, hrsg. von K.G.
Fellerer, Bd. 16), Regensburg 1960.
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dariiber hinwegtduschen, da es sich um eine rein psychoakustische Fragestellung
handelt, ebenso wie bei einigen Dissertationen, die in den Jahren um 1960 am
Mw.lichen Institut der Universitdt Hamburg entstanden sind und zu einer mw.lichen
Habilitationsschrift fiihrten*. Diese Arbeiten befassen sich mit den Horeindriicken
bei getrenntohriger (sogenannter binauraler oder dichotischer) Darbietung von zwei
Tonen und setzen damit, wie es schon Husmann tat, dltere psychologische Versuche
gleichartig fort.

In der Musikpsychologie ist es nicht anders. Als symptomatisch kann der Aufsatz
eines Mw.lers iiber das Thema Die emotionellen Kategorien des Musikhérens und die
Bedeutung fiir die therapeutische Anwendung von Musik angesehen werden. Er
erschien in dem Tagungsbericht Musiktherapie: Theorie und Methodik (1971)3° und
folgt dort auf den Beitrag eines Psychologen von der Abteilung fiir Psychotherapie
und Neurosenforschung an der Universitit Leipzig. Dessen Beitrag tragt den Titel
Die Dimensionen des Erlebens und das Musikerleben. Beide Aufsitze bedienen sich
der von dem amerikanischen Psychologen Osgood entwickelten Methode des
Polaritétsprofils (einer Befragung von Probanden anhand von Paaren kontrérer
Adjektive) und wenden sie auf denselben Stoff an, namlich das Gefiihlserlebnis beim
Anhdren von Musikstiicken. Der Psychologe fand die Methode geeignet, ,,die
Erlebnisqualititen von Musikwerken zu analysieren und sie miteinander zu verglei-
chen’’. Dem Syst. Mw.ler kam es darauf an zu zeigen, ,,daf die emotionelle Wirkung
von Musik iiber ihre semantische Dimension experimentell bestimmt werden kann*.
Beides ist das gleiche.

V. Musikalische Wissenschaften und Musikwissenschaft

Um zusammenzufassen: Es gibt Wissenschaften, die z. B. Schwingungen oder das
Verhiltnis von Reiz und Reaktion untersuchen. Wenn sie sich auf ihre Art der Musik
zuwenden und sie als mechanische oder elektrische Schwingung betrachten oder als
Reiz, der zu korperlichen Reaktionen, zu Sinneswahrnehmungen und Assoziationen
fiihrt, dann werden sie jeweils zu jenen ,,sciences musicales* (musikalischen Wissen-
schaften), die Dragutin Gostuski (1973) als Modell interdisziplinérer Forschungsme-
thode beschreibt*¢. Noch treffender als der Ausdruck ,,interdisziplinir*ist im gro8en
und ganzen der Ausdruck ,,multidisziplinir*>’. Viele Wissenschaften tragen Erkennt-
nisse zu den Grundlagen der Musik bei oder verfiigen iiber einen Begriffsapparat, der

5% Vgl. Hans-Peter Reinecke, Experimentelle Beitrige zur Psychologie des musikalischen Horens
(Schriftenreihe des Mw.lichen Instituts der Universitit Hamburg, Bd. III), Hamburg 1964,
besonders S. 37.

55 Vgl. den Beitrag von Hans-Peter Reinecke bei Christa Kohler (Hrsg.), Musiktherapie.
Theorie und Methodik. Uberarbeitete Beitriige einer wissenschaftlichen Konferenz (Wissen-
schaftliche Beitridge der Karl-Marx-Universitit Leipzig, Reihe Biowissenschaften — Medizin),
Jena 1971.

%6 Dragutin Gostuski, Les sciences musicales — modéle de méthode interdisciplinaire de
recherche, in: Srpska muzika kroz vekove, Belgrad 1973, S. 63ff.

57 Ebda., S. 107.
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sich teilweise auf die Musik anwenden 148t. Wenn Gostuski dieses ,,ensemble des
sciences>® auch eine ,,science de synthése*>® und beides ,,musicologie” nennt, so
verwischt er den entscheidenden Unterschied von Plural und Singular und éndert den
Begriff unter scheinbar gleichen Worten.

1947 schlug der Akustiker Fletcher ein ,,Institute of Musical Science* vor®. Noch
1970 wurde es von dem Gehorforscher Ward vermiBt®!, obwohl es schon in den
ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts das Laboratory-Studio for the Psychology of
Music unter Carl Seashore an der Universitit von Iowa gegeben hatte. Seit
Jahrzehnten und immer noch besteht das schon erwihnte Laboratorium fiir musikali-
sche Akustik an der Physikalisch-Technischen Bundesanstalt (frither: Reichsanstalt)
in Braunschweig. Seit 1958 ist das Institut fir Mw. in Uppsala unter Ingmar
Bengtsson der empirischen Rhythmusforschung gewidmet 52. Ebenfalls seit etwa zwei
Jahrzehnten besteht die Akustische Abteilung unter Jobst Fricke am Mw.lichen
Institut der Universitdt K6ln und nicht viel weniger lange das damals neu organisierte
Staatliche Institut fiir Musikforschung in Westberlin unter Hans-Peter Reinecke$?.
AuBerdem bestand von 1955 bis 1962 Hermann Scherchens elektroakustisches
Experimentalstudio Gravesano unter Leitung des franzosischen Akustikers und
Psychologen Abraham Moles%® und von 1969 bis 1979 das Institut fiir experimentelle
Musikpsychologie, Stiftung Herbert von Karajan, am Salzburger Psychologischen
Institut unter dem Psychologen Wilhelm Josef Revers®*. Im letzten Jahrzehnt traten
weitere Institute ins Leben: das Laboratorium fiir musikalische Akustik an der
Musikakademie Warschau, die Group d’Acoustique Musicale (GAM) beim Labora-
toire d’acoustique de la Faculté des Sciences in Paris unter dem Akustiker Emile
Leipp® und die Group for Research in the Acoustics of Music (GRAM) — mit dem

8 Ebda., S. 64.

% Ebda., S. 66.

% Harvey Fletcher (Bell Telephone Laboratories, Murray Hill, N.J.), An Institute of Musical
Science — A Suggestion, in: The Journal of the Acoustical Society of America, Vol. 19, No. 4,
Part 1, July 1947, S. 5271f.

61 W. Dixon Ward (Department of Otolaryngology, University of Minnesota), Musical
Perception, in: Jerry V. Tobias (ed.), Foundations of Modern Auditory Theory, New York—Lon-
don, Vol. 1, 1970, S. 407.

62 Ingmar Bengtsson, Per-Ame Tove, Stig-Magnus Thorsén, Sound Analysis Equipment and
Rhythmic Research Ideas at the Institute of Musicology in Uppsala, in: Studia instrumentorum
musicae popularis, Bd. 2, Stockholm 1972, S. 53ff.

622 Dem Institut wird z.Z. ein Neubau mit einem Kostenaufwand von ca. 42 Millionen Mark
errichtet; vgl. Deutscher Musikrat. Referate und Informationen, 20.September 1979, S. 60.

3 Vgl. Gravesaner Blitter. Eine Vierteljahrsschrift fiir musikalische, elektro-akustische und
schallwissenschaftliche Grenzprobleme, Jg. I-VI, 1955-1962.

% Vgl. Peter Revers, 10 Jahre Institut fiir Experimentelle Musikpsychologie der Herbert von
Karajan-Stiftung, in: Osterreichische Musikzeitschrift 34 (1979), S. 368ff.

%5 Vgl. E. Leipp, Tour d’horizon sur I'acoustique musicale. Le point de vue du laboratoire
d’acoustique de la Faculté des Sciences de Paris, in: Seventh International Congress on Acoustics,
Budapest 1971, 24R 7/1, Bd. 1, S. 253ff.
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Elektroingenieur Erik V. Jansson und mit Johan Sundberg — am Department of
Speech Communication des Kgl. Instituts fiir Technologie in Stockholm. Seit 1977
gibt es das finanziell anscheinend besonders reich ausgestattete Institut de Recherche
et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM) in Paris unter Pierre Boulez.

Die umfassende ,,Musical Science* ist trotzdem nicht verwirklicht worden. Sie wird
zwar stets aufs neue gefordert werden, aber vermutlich auch in Zukunft nicht
zustandekommen. Es scheint, daB die Leistungen der einzelnen Institute um so
groBer waren, je mehr sich ihre Arbeit auf ein bestimmtes traditionelles Fachgebiet
beschrinkte. So wird es wahrscheinlich bleiben. Offenbar brauchen die einzelnen
Disziplinen die Fiille ihrer Ressourcen, um auf jedem Teilgebiet, auch dem
musikbezogenen, zu hohen Leistungen zu gelangen. Aus dem gleichen Grund bleibt
der erfolgreiche Forscher meist seinem Fach verbunden, was sich oft daran zeigt, daB
er auch auf nicht musikbezogenen Gebieten seines Fachs arbeitet. Die ,,facheriiber-
greifende* Arbeit eines einzelnen, wo sie gelingt, ist eine personliche, nicht
organisierbare Leistung; und wo sie nicht gelingt, d. h. in den betreffenden
Wissenschaften nicht anerkannt wird, ist sie keine Wissenschaft.

Noch weniger als die Begriindung einer umfassenden ,,Musical Science* wird deren
Vereinigung mit der akademischen Disziplin Mw., im Sinne von ,,Musicology*,
gelingen. Die Prinzipien von ,,Musical Science* und ,,Musicology* sind verschieden.
Das zeigt sich um so klarer, je genauer man die Tatigkeit beider untersucht.

Die musikalischen Wissenschaften — im Plural — sollten daher von der Mw. — im
Singular — nicht als Teildisziplinen, sondern nur als Hilfsdisziplinen angesehen
werden, mit sorgfiltiger Uberlegung der sich daraus fiir die Organisation und
Selbstdarstellung des Fachs ergebenden Konsequenzen.

V1. Die Frage nach der Relevanz empirisch-experimenteller Musikdsthetik

AbschlieBend mochte ich Sie bitten, mir noch bei einer kurzen Betrachtung der
empirisch-experimentellen Musikisthetik zu folgen®. Soweit diese die durch Musik
ausgelosten Gefiihle, Stimmungen, Erlebnisse untersucht, ist sie schwer von der
Musikpsychologie zu unterscheiden und als solche schon unter dem Gesichtspunkt
der Eigenstédndigkeit angesprochen worden. Das geniigt aber nicht. In der empirisch-
experimentellen Musikésthetik wird die empirisch-experimentelle Methode nicht auf
irgendeinen, sondern auf den zentralen Aspekt der Musik bezogen: den dsthetischen.
Deshalb sollten wir die empirisch-experimentelle Musikisthetik auch unter dem
Gesichtspunkt der Relevanz betrachten und sollten Fragen wie die folgenden stellen:
Konnen iiberhaupt durch die Methoden des Messens von Objekten oder des
Befragens und statistischen Auswertens der Antworten von Probanden dsthetisch

6 Nicht empirisch-experimenteller, sondern rational-phanomenologischer Art ist das Zihlen
von Noten und Notenintervallen in der Partitur und das statistische Rechnen mit den ermittelten
Zahlen zur Erkenntnis stilistischer Konstanten und Varianten. Wir brauchen hier nicht darauf
einzugehen.
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belangvolle Ergebnisse gewonnen werden? Sind phidnomenologisch-hermeneutische
Aussagen des Musikers, des Musikhistorikers, des Musikethnologen einer Uberprii-
fung durch physikalische Apparate oder Probandengruppen bediirftig? Wie auf-
schluBreich konnen die Ergebnisse sein? Fiir welche Individuen oder Gruppen auBer
den Probanden und fiir welche Musikstiicke auBer dem in Frage stehenden gelten sie?
Sind sie unabhingig von empirisch ungepriiften phinomenologischen Aussagen
zustande gekommen? Das sind Fragen nach der Logik solcher Untersuchungen. Ich
muB mich bei dem Versuch einer Antwort mit Andeutungen iiber die Verquickung
der empirischen mit der phinomenologischen Methode begniigen und werde mit
einigen Bemerkungen iiber beide Methoden schlieSen.

Walter Graf macht von Musikstiicken mit Hilfe eines industriegefertigten Appara-
tes Sonagramme, das sind Aufzeichnungen der in einem Schall vorhandenen
Einzelschwingungen und ihrer Lautstirken, und interpretiert sie. Er schreibt:
,»Einerseits leistet der Sonagraph weniger als unser Ohr, andererseits wiederum
mehr“®’. Das ist psychoakustisch, nicht ésthetisch gemeint. Die ésthetische Frage ist
aber nicht, ob das, was der Sonagraph mehr leistet, bekannte Tatsachen der Akustik
veranschaulicht %, sondern ob es musikalisch bedeutsam ist. Dasselbe fragt sich, wenn
ein jiingerer Syst. Mw.ler die Schallaufnahme eines quakenden Frosches mit einem
Schallplattenausschnitt derjenigen Stelle aus Haydns Jahreszeiten vergleicht, die
beildufig das Quaken des Frosches schildert®®. Wird dieser Vergleich in einem
dsthetisch relevanten Sinn genauer, weil er auch mittels Sonagrammen erfolgt?

Sonagramme zeigen uns physikalisch feststellbare Schallvorgénge. Schliisse auf das
Hoéren sind nur statthaft, soweit es dem Stand der psychophysikalischen Theorie
entspricht. Bis in den Bereich der Asthetik reicht diese Theorie nicht. Sonagramme
erlauben uns daher weder, wie es die klingende Auffiihrung tut, ein Verstidndnis des
realisierten, noch, wie die Partitur, des intendierten Werkes. Wenn sonagraphische
Analysen den gegenteiligen Eindruck erwecken, so durch fehlschliissige Vermischung
phidnomenologischer und physikalischer Fragestellung. Beide Fragen miissen
getrennt gestellt und beantwortet werden; das ist nicht geschehen.

Ein anderer Syst. Mw.ler lieB einen Komponisten fiinf kleine Musikbeispiele mit
gleichem Vordersatz und verschiedenem Nachsatz komponieren. Eines der Musikbei-

7 Walter Graf, Moderne Klanganalyse und wissenschaftliche Anwendung, in: Schriften des
Vereines zur Verbreitung naturwissenschaftlicher Kenntnisse in Wien, 104. Vereinsjahr, Wien
1964, S. 50.

8 Vgl. Walter Graf, Die musikalische Klangforschung. Wege zur Erfassung der musikalischen
Bedeutung der Klangfarbe (Musik und Gesellschaft, hrsg. von Kurt Blaukopf, Heft 6), Karlsruhe
1969, derselbe, Musikalische Klangforschung, in: Acta Musicologica XLIV (1972), S. 31ff.
% Vgl. Helmut Résing, Musikalische Stilisierung akustischer Vorbilder in der Tonmalerei,
Miinchen-Salzburg 1977, Bd. I, S. 104; Bd. II, S. 31 {.

™ Fallacia plurium interrogationum ut unius. — Auf die musikethnologischen Probleme der
,»Jonometrie** exotischer Musikinstrumente und der deskriptiven Notation von Musik, fiir die es
keine priskriptive Notation und fiir uns auch keinen durch Tradition gesicherten phéinomenolo-
gischen Zugang gibt, kann hier leider nicht eingegangen werden.
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spiele sollte stillschweigend Kontrast darstellen. Der Experimentator sah durch den
Ausgang seines Experiments den empirisch gesicherten Nachweis erbracht, daf
Kontrast verbindet und am meisten gefillt, weil er den optimalen Ausgleich von
Ordnung und Chaos darstellt’!. Den Urteilen der Probanden war aber nur zu
entnehmen, daB ihnen das Beispiel, das zwischen ,,geordnet* und ,,durcheinander*
am besten vermittelt, am meisten gefiel. DaB das Beispiel Kontrast darstellen soll,
war die Intention des Komponisten; daB es Kontrast darstellt, war die dem
Probandenurteil hinzugefiigte Interpretation des Experimentators. Das Beispiel
konnte auch als ,,mittlere Komplexitit* interpretiert werden. DaB diese das groBte
Wohlgefallen erregt, ist eine alte Hypothese ’, deren Giiltigkeit ich dahingestellt sein
lasse.

Wenn die meisten Probanden nach einem Musikstiick von der Form AB die
Wiederholung von A verlangten, der Komponist aber keine Fortsetzung des Stiicks
vorgesehen hatte, so folgerte ein anderer mw.licher Experimentator: ,, Empirisch
bewiesen wurde so eines der Geheimnisse der dsthetischen Wirkung, das darin beruht,
daf3 die Erwartungen des Publikums gerade nicht erfiillt werden. Die iiblichen ABA-
Erwartungen wurden von dem Komponisten aufgegriffen und ausgenutzt“’. Empi-
risch bewiesen wurde nur, daB diese Probanden bei diesem Musikstiick die Form
ABA verlangten. DaBl diese Erwartung iiblich sei, daB in ihrer Nichterfiillung eines
der Geheimnisse dsthetischer Wirkung bestehe und daB der Komponist mit dieser
Erwartung gerechnet habe, wurde empirisch nicht bewiesen, sondern war die aus
anderen Quellen gespeiste Interpretation durch den Experimentator, der, wenn seine
Interpretation richtig und giiltig war, auch die hintergriindige ABA-Erwartung hitte
bemerken miissen und ohne Probandenbefragung hitte behaupten diirfen.

Eine Syst. Mw.lerin prisentierte den Probanden einige in bestimmter Weise
variierte Musikbeispiele und kam zu dem Ergebnis, daB trotz des Zusammenhangs
zwischen den musikalischen Kategorien wie Melodie, Harmonie, Rhythmus, Tempo,
der sich der Variation einer Kategorie widersetze, eine ,,Bedingungsvariation,
namlich die Variation einer Kategorie, moglich sei, wenn man die Variation
Einschrinkungen unterwerfe’®. Die achtundzwanzig Probanden (Studenten der
Fécher Schulmusik oder Mw.) hatten aus fiinfzehn Substantiven wie ,,Intelligenz‘,
»Langeweile®, , Triebhaftigkeit“ die Substantive auszuwihlen, die ihnen fiir das
jeweilige Musikbeispiel zu passen schienen. Welche Assoziationen sich bei den
Probanden einstellten und zur Wahl dhnlicher Substantive bei einer phdnomenolo-

1 Peter Faltin, Zur Psychologie des dsthetischen Urteils. Ein Experiment iiber den Zusammen-
hang zwischen Sach- und Werturteil, in: Die Musikforschung 31 (1978), S. 156.

72 vgl. Hans Werbik (Psychologe, Universitit Erlangen), Informationsgehalt und emotionale
Wirkung von Musik, Mainz 1971.

3 Vgl. z.B. Vladimir Karbusicky, Empirische Musiksoziologie. Erscheinungsformen, Theorie
und Philosophie des Bezugs ,,Musik-Gesellschaft, Wiesbaden 1975, S. 110ff.

7 Helga de la Motte-Haber, Die Anwendung der Bedingungsvariation bei musikpsychologi-
schen Untersuchungen, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung, PreuBischer
Kulturbesitz, 1971, S. 178.
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gisch dhnlichen Musik und z. B. zur Wahl des Begriffs ,,Langeweile bei einer
langweiligen Variation fiihrten, hing z. T. von ihrer bildungsmiBigen Aneignung der
Tradition ab, denn: ,,Eine hinreichende musikalische Vorbildung erschien notwendig,
da sie die Differenzierung des Urteils beeinflufit*’°. Bewies das Experiment wirklich
die Hypothese, daB musikalische ,, Bedingungsvariation‘‘ bei gewissen Einschrinkun-
gen moglich ist, oder ergab sich nicht vielmehr, was vorausgesetzt wurde, ndmlich da8
die Probanden musikalisch waren?

Musikésthetische Experimente und musikalische Begabungs- oder Leistungstests
stehen in einem problematischen Verhiltnis zueinander: Wihrend die empirische
Musikiésthetik aufgrund der Introspektion oder Reaktion der Befragten musikalische
Gesetze beweisen will, werden solche bei den Begabungs- oder Leistungstests als
giiltig vorausgesetzt. Der Fragesteller ist also das eine Mal ein Forscher, der Wissen
erlangen will, das andere Mal ein Priifer, der Wissen besitzt. Der als Mitglied einer
Gruppe Befragte ist Proband, der als einzelner Befragte ist Examinand. Das scheinen
Widerspriiche zu sein. Oder sind die musikalischen Phinomene, auf die sich die
Gesetze beziehen, in beiden Fillen prinzipiell verschieden?

Neuerdings gibt es Anzeichen, daB einige Syst. Mw.ler der Relevanz musikéstheti-
scher Experimente zu miBtrauen beginnen. Ekkehard Jost schrieb 1975: ,,Die
Versuche, durch psychometrische Tests und auf dem Wege iiber die Statistik den
Ausdruckscharakter von Musik auf einige Dimensionen von intersubjektiver Giiltigkeit
zu reduzieren, ergaben — so ertragreich sie auch sein mochten — naturgemdf} kein
allgemeinverbindliches Rezept zur Objektivierung eines im hohen Grade subjektiven
Phinomens.* Er fahrt fort: ,, Wenn in der vorliegenden Arbeit [iiber den Free Jazz]
dennoch nicht davor zuriickgeschreckt wird, . . . die . . . ausdrucksmdfigen Kompo-
nenten einzubeziehen, so geschieht dies im Vertrauen auf das kritische Ohr des
Lesers“’S, Im Vertrauen darauf haben Musikhistoriker immer schon ihre phinome-
nologischen Interpretationen geschrieben. Welchen Ertrag hatten also jene Experi-
mente’7?

Doch Peter Faltin (1977) hélt daran fest: ,,Das eigentliche Ziel einer solchen, mit
psychologischen Methoden durchgefiihrten Untersuchung ist es jedoch nicht, einen
Beitrag zur niheren Erforschung des Erlebens und Verhaltens zu leisten, sondern im
Gegenteil, aufgrund psychologisch erkundeter Tatsachen Niheres iiber die Musik und
ihre Wirkung zu erfahren*8. Er meint sogar: ,,Untersucht man also das Subjekt, so
untersucht man iiber dessen Erleben und Verhalten gerade die substantiellen Aspekte

5 Ebda., S. 168.

76 Ekkehard Jost, Free Jazz. Stilkritische Untersuchungen zum Jazz der 60er Jahre, Mainz 1975,
S. 19.

77 Ob die Befragungsmethode bei der empirischen Rezeptionsforschung zu Ergebnissen fiihrt,
die einer wissenschaftlichen Musikpédagogik dienen konnen, bleibe dahingestelit.

78 Peter Faltin, Die Musik als Gegenstand der Psychologie, Asthetik und Soziologie —
erkenntnistheoretische Probleme der empirischen Forschung in der Mw. und Musikpidagogik, in:
Forschung in der Musikerziehung 1977, hrsg. von Egon Kraus und Giinther Noll, S. 15.
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der Musik, die den anderen musikwissenschaftlichen Disziplinen nicht zuganglich
sind“™. Den Beweis hierfiir sehe ich nicht erbracht.

VIIL. Empirisch-experimentelle und kritisch-hermeneutische Methode

Die inneren Widerspriiche der musikésthetischen Experimente machen es vielmehr
wahrscheinlich, daB die ihnen zugrundeliegende Annahme irrig ist, musikésthetische
Phinomene miiBten empirisch-experimentell untersucht werden, um iiber sie triftige
Aussagen machen zu konnen.

Die hermeneutische Philosophie ® gibt dafiir die Erklirung. Von ihrem Standpunkt
aus ist die Musikerkenntnis begrifflich gefaBtes Musikverstandnis. Musikverstehen
heiBt, an der Musikkultur teilzunehmen und dabei in Kommunikation mit anderen,
die das auch tun, zu einem Konsensus zu kommen, dhnlich wie er unter Musikern
besteht, wenn sie ihr gemeinsames Musizieren als gelungen empfinden. Musik-
erkenntnis wird nicht durch einmaliges Feststellen, nicht durch objektive Betrachtung
von auBen her, nicht durch experimentelle Befragung gewonnen, sondern durch
fortwidhrendes Lernen, durch subjektive Erfahrung von innen her, durch Interak-
tionen mit anderen im Sinne von Ludwig Wittgensteins philosophischer Sprachspiel-
theorie.

Experimentelle Befragungen, anhand von traditionellen Musikbeispielen oder
Zufallstonfolgen, sind im besten Fall solchen Interaktionen gleich. Jeder Teilnehmer,
der Experimentator eingeschlossen, urteilt erstens abhéngig von einer bestimmten
kulturellen oder historischen Situation, zweitens abhéngig von dem Grad personlicher
Verinnerlichung traditioneller Werte, den wir Bildung nennen, drittens mehr oder
weniger schopferisch. Aus dem ersten Grund ist die Zahl der Probanden nie gro
genug, um zu einer universalen Erkenntnis zu gelangen; die vergleichende Mw. hat
hierfiir bessere Aussichten. Und eine historische Verstindigung ist experimentell
iiberhaupt nicht moglich, weil das Experiment nur lebende Zeugen beriicksichtigt.
Aus dem zweiten und dritten Grund ist die experimentelle Befragung der phdnome-
nologischen Methode grundsitzlich unterlegen, denn Ergebnisse von der Art: dieses
Stiick ist frohlich, jenes interessant, diese Fortsetzung ist gut, jene Variation schlecht,
konnen jederzeit von einem einzelnen Beurteiler revidiert werden, wenn er musika-
lisch gebildeter und schopferischer ist als der statistische Durchschnitt der Probanden.

Allerdings hat niemand eine absolute musikasthetische Kompetenz, weder eine
Gruppe noch ein Individuum. Alle musikisthetischen Urteile gehen in den Kommu-
nikationsprozeB des Musiklebens ein und tragen zu dem kulturell verschiedenen und
sich historisch wandelnden Musikverstidndnis mehr oder weniger bei. Die Erkenntnis
dieses Prozesses und seine Beschreibung, soweit es unsere eigene Kultur betrifft, ist

" Ebda,, S. 16.
8 Eine neuere Darstellung des Gegensatzes von geistes- und naturwissenschaftlicher Erkennt-

nis bei Jiirgen Habermas, Erkenntnis und Interesse, Mit einem neuen Nachwort, 4. Aufl.,
Frankfurt a.M. 1977.
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die Musikgeschichte, .soweit es andere Kulturen betrifft, die Musikethnologie
(genauer: die Ethnomusikologie). Nach kritischem Quellenstudium und ebensolcher
Feldforschung geben beide auf &sthetische Fragen in angemessener Weise die
Antworten, die der naturwissenschaftliche Positivismus sich von seinen Messungen
und Befragungen wohl vergeblich erhofft®!.

Die Stellung der Systematischen Musikwissenschaft
innerhalb der Musikwissenschaft

von Helga de la Motte-Haber, Hamburg

HeiBt, iiber die Stellung der Systematischen Musikwissenschaft zu sprechen,
Stellung zu beziehen? HeiB8t es, eine Stelle fiir sie zu suchen, sich zu einem
Stelldichein zu begeben, das zu einem Stellungswechsel fiihrt, heiBt es, sich etwas
vorzustellen, einen Widerpart darzustellen, etwas abstellen oder wegstellen, einen
Stellvertreter zu finden, heifit es — um zum Ausgang des Fragens zuriickzukehren —
sich zu stellen, gar um gestellt zu werden?

Lediglich iiber die Stellung der Systematischen Musikwissenschaft zu sprechen,
wire sehr langweilig. Denn nur einem Ordnungsbediirfnis wiirde mit der Aufzidhlung
der Teildisziplinen und ihrem Verhiltnis zu anderen ebenfalls nur als Teildisziplinen
aufzufassenden AuBerungsformen eines Faches geniigt. Weit mehr impliziert das
harmlos klingende Thema, weil es die Forderung birgt nach einem Programm, das die
Systematik innerhalb der Musikwissenschaft legitimiere, und weil es zugleich eine
grundsitzliche Unsicherheit verbirgt, die nicht nur, wie immer, wenn allzu lautstark
nach Ordnung und Gliederung gerufen wird, vermutet werden muB, sondern die sich
aus der Uberlegung ergibt, daB die Stellung eines Faches insgesamt zur Diskussion
gestellt werden muf3, wenn die von Teildisziplinen zur Rede steht. Aus methodischen
Griinden muB zunichst von dieser Unsicherheit gehandelt werden, ohne daB es sich
dabei gleichermaBen um die Verschiebung — der Begriff ist in Freuds Sinne gebraucht
— eines Problems handelt, als welche das gestellte Thema aufzufassen ist. Da sich die
Systematische Musikwissenschaft nicht unabhéngig von der Musikgeschichte entwik-
kelt hat, erlaubt eine weiter ausgreifende Betrachtung auch das Verhiltnis ihrer
einzelnen Teilbereiche zur Historie zu prézisieren.

81 Vgl. auch des Verfassers Beitrag: Zur Situation der Musikforschung, in: H. Flashar, N.
Lobkowicz, O. Poggeler (Hrsg.), Geisteswissenschaft als Aufgabe. Kulturpolitische Perspektiven
und Aspekte, Berlin 1978, S. 163ff.
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1. Die Musikwissenschaft, die sich keineswegs als Wissenschaft von der Musik,
sondern als Geschichtsforschung etabliert hat, war, wie alle universitiren Disziplinen
in den letzten 50 Jahren, groBen Erschiitterungen ausgesetzt. Vor allem von der sich
als Auseinandersetzung zwischen Intellektuellen an den Hochschulen abspielenden,
1968 vermehrt einsetzenden Kritik an einem erstarrten gesellschaftlichen System
wurde sie — auch ob personeller Zufilligkeiten — heftig betroffen. Verwirrten noch vor
kurzem die grotesken Bliiten scheinbar wissenschaftlichen Denkens, die Webstiihle,
die in den Werken von Bach, die Dampflokomotiven, die in jenen von Berlioz
entdeckt wurden, so verwundert heute, wie schnell man sich dabei der implizit
gestellten Frage nach Sinn und Zweck musikwissenschaftlicher Forschung durch ein
Alibi, ndmlich der in fast allen neuen Studienordnungen verankerten Disziplin
Musiksoziologie entledigen konnte. Die sich zu Anfang der 70er Jahre hinter dem
soziologischen Gerede nur latent vollziechende Auseinandersetzung mit dem Marxis-
mus hat nicht sichtbar werden lassen, daB die Kritik sich damals auf die fehlende
geschichtsphilosophische Fundierung bezog, die heute durch die behelfsmaBige
Angliederung eines Bereichs kaschiert wird, der, wie die Briefkastenecke in einer
Illustrierten, explizit als zustindig fiir Anfragen ausgewiesen ist. Obwohl es scheinbar
gelang, auf diese Weise nach auBen den Geltungsanspruch des Faches zu begriinden,
so belastete dieser doch weiterhin das forschende Gemiit, fiihrte zu Unsicherheit, die
den Ruf nach Ordnung veranlaBte, ein Memorandum hervorbrachte, das das
Eingedenken scheut.

Die einmal berufene gesellschaftliche Relevanz fiihrte zu Entzifferungsversuchen
an den Kunstwerken, sie provozierte — was bei einem historischen Fach eigentlich
nahegelegen hiitte — nur nebenbei die Forderung, Ideengeschichte durch Sozialge-
schichte zu ersetzen. Und es war weniger die mangelnde Tragfahigkeit sozialge-
schichtlicher Entwiirfe, die eine solche Diskussion iiberfliissig machte, vielmehr
eriibrigte sie sich weitgehend, weil die Konzeption einer Musikgeschichte als
Ideengeschichte lingst verschlissen, wenn nicht sogar, wie sich am Ausfall von
Geschichtsschreibung vielleicht ablesen 1d8t, aufgegeben worden war. Obgleich
redlich bemiiht, alles Vergangene zu konservieren, wagten die Musikwissenschaftler
kaum noch, nach dem Sinn des Geschehens zu fragen. Sich zu versichern waren sie
schon einmal bemiiht. Nicht allein der totale Zusammenbruch nach dem Zweiten
Weltkrieg, als vielmehr auch ein Blick auf die Vergangenheit eines Faches, das 1934
in der Zeitschrift fiir Musikwissenschaft eine Sinndeutung von Beethovens 5.
Symphonie vorgelegt hatte, die deren Interpretation im Hinblick auf ein Volk, das
endlich einen Fiihrer gefunden hatte, zulie8, hatte fiir dieses Fach in den 50er Jahren
zum ,,Verlust der Geschichte* gefiihrt. An die Stelle der Geschichtswissenschaft trat
ein riihriger Forschungsbetrieb: Die Behandlung eines barocken Kleinmeisters nach
dem anderen geméB dem Schema erstens Leben, zweitens Werk barg nicht das Risiko
eines Gedankens. Individuelle Begabungen werden nicht geleugnet, wenn jener
positivistischen Riihrigkeit, die papierkundliche Untersuchungen (deren Notwendig-
keit damit auch nicht geleugnet wird) in den Mittelpunkt riickte, vorgeworfen wird,
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daB sie ganz einfach, weil das BewuBtsein fiir den Verlust der Geschichte nicht
registriert wurde, zu einem Vakuum gefiihrt hat, das hinter dem immens angehéuften
Stoff allerdings fast nicht sichtbar wurde. Eine Musikgeschichte, die sich von der
Geschichte dadurch unterscheidet, daB ihr, wie Max Weber bemerkte, ihre Gegen-
stinde nicht empirisch, sondern durch die Asthetik vorgegeben sind, 148t sich nur
miihsam restaurieren, weil sich der geisteswissenschaftliche Anspruch, Verstehen von
Geschichte bewirke Erkenntnis, nur schwer wieder beschworen 148t, nachdem er von
denen, die ihn vertreten sollten, in Abrede gestellt worden ist. Es ist verletzend, wenn
ein AuBenseiter, fiir den sich manches deutlicher darstellt, aber auch iibertriebener,
die Blindheit gegeniiber einer zerstorend wirkenden Vergangenheit diagnostiziert.
DaB es keinesfalls eine Sympathiewerbung ist, mdge andeuten, daB es nicht leichten
Herzens geschieht. Erneut nur zu ordnen und zu gliedern, einzuteilen und zu
systematisieren, ehe nicht auch die Griinde fiir solches Tun bloBgelegt werden, hieBie
Ruhe und Ordnung als vorderste Pflicht zu empfinden, obwohl Probleme ungelost
weitergeschleppt wiirden.

2. DaB sich auch eine Musikgeschichte, die diesen Namen verdiente, ihrer selbst
versichern muB, hdngt mit der schwierigen Bestimmung ihres Gegenstandes zusam-
men, einer Bestimmung, die zu erdrtern insofern notig ist, als sie das Verhéltnis von
Geschichte und Systematik kldrt. Musikgeschichte als Teilbereich einer allgemeinen
Geschichtswissenschaft hitte sich einer Definition zu beugen, die vergangenes
menschliches Handeln in das Zentrum stellt, wobei sie sich — wie es Karl Biihler
formuliert hiitte — der Kunst durch den neben Erleben und Verhalten am Handeln zu
unterscheidenden Werkaspekt vergewissern konnte. Im Unterschied zur Rechts- oder
Kirchengeschichte 148t sie sich der ihr als Systematik zugeordneten Disziplin, némlich
der Musikidsthetik, als eine Hilfswissenschaft, die um die historische Dimension
erweitert, nur schwer unterordnen. Es ist auch fruchtlos, die schon klingenden
Begriffe diachroner und synchroner Betrachtung zu bemiihen, wo es um einen
Konflikt geht, ndmlich darum, daB die Geschichte mit dem Vergangensein, die
Asthetik aber mit dem Uberzeitlichen, mit dem Schénen, Vollendeten, mit Grofe,
mit Absolutem befaBt ist. DaB es angestrengtem dialektischen Denken des Histori-
kers dennoch gelingt, sich der Kunst als legitimem Gegenstand zu bemichtigen,
bedeutet nicht unbedingt, die Verschriinkung von Geschichte und Asthetik derart zu
konstruieren, daB diese von jener aufgezehrt wird. Zielt das wissenschaftliche
Erkenntnisinteresse, womit im Sinne Max Webers eine auf das Wesentliche und
Wichtige gerichtete Intention gemeint ist, auf die Interpretation der Werke, zu
welcher, wie Paul Bekker im Vorwort seines Beethovenbuches schreibt, nicht nur das
Klavier, das Orchester, die menschliche Stimme, sondern auch das geschriebene Wort
befugt sein kann, so ordnet sich die Geschichte der Asthetik unter als gelehrte Zutat,
die notfalls, wie bei Bekker, beiseitegeschoben wird. Das Verhiltnis beider Diszipli-
nen bestimmt sich aber auch daraus, daB durch historische Reflexionen iiber die
Entstehung und Wirkung der Werke, wie Bekker dann in der schnell erfolgten
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zweiten Auflage seines Beethovenbuches bemerkte, die Scheidung des Vergénglichen
vom Unverginglichen moglich wird. Die heutige Verkehrung des Verhiltnisses von
Geschichte und Asthetik verdankt sich nicht nur einem ehrgeizigen Unterfangen des
Historikers. Die Reduktion der Kunstwerke zum Dokument, die trotz der Beteue-
rung, die Geschichte hafte ihnen als dsthetische Substanz an, die Werke ungeschieden
neben andere Zeugnisse von Vergangenem stellt, ist vielmehr ein Indikator fiir das
Entwicklungsstadium einer Wissenschaft, die nicht nur den Verlust ihrer Legitimation
als historische Bildung kompensieren muB, sondern auch grundsitzlich von der
Zersetzung des musikalischen Denkens durch die Geschichte betroffen ist. Dem
Anspruch des Historikers, die Wissenschaft von der Musik zu reprisentieren,
entspricht die Immanenz von Geschichte in der Neuen Musik. So problematisch es
scheint, die vom Gedanken der Autonomie zeugenden Werke historisch packen zu
wollen, so gewiB scheint es wiederum, daB die historisierenden asthetischen Betrach-
tungen Adornos im 20. Jahrhundert selbst von jenen Stiicken, denen er Rang damit
absprechen sollte, eingeholt wurden. Dem Neobarock, der Neoklassik und der
jlingsten Neoromantik ist die Geschichte ins Innerste gedrungen, die Musik selbst,
auch die des klassizistischen Schonberg, erscheint als Reflexion iiber die Geschichte
der Musik, ohne selbst noch in der Geschichte wirksam zu werden. Das Aktuellste
erscheint sofort nur als ein Danach. Zu fragen bleibt, ob es sich schon um unter der
Wucht der Vergangenheit nur zur Fortsetzung und nicht zur Entwicklung fahigen
Nachgeschichte handelt, die als solche zu benennen nicht kiihner ist, als eine
Vorgeschichte zu konstruieren. Zu fragen bleibt, ob an der einer philosophischen
Fundierung entbehrenden Musikgeschichtsschreibung, die zudem nur noch rudimen-
tir stattfindet, Ziige der Resignation haften, nimlich Teil einer Auflésung zu sein, zu
der man selber beigetragen hat. Je Ofter betont wird, Quellenforschung sei nicht
abschlieBbar, um so groBer wird der Verdacht einer Endlichkeit der musikgeschichtli-
chen Forschung, die nicht einmal zur Zeitgeschichte werden kann. Die Historie wird
nurmehr ,,umgeschrieben werden konnen, notierte Ranke melancholisch in seinem
Tagebuch und meinte weiter dazu, ,,das schleppt sich dann alles so fort, bis man die
Sache gar nicht mehr erkennt. Es kann dann nichts mehr helfen als die Riickkehr zu der
urspriinglichen Mitteilung. Wiirde man sie aber ohne Impuls der Gegenwart iiberhaupt
studieren?* Diese Frage eines grofen Historikers ernst zu nehmen lieBe die
Méglichkeit einer Musikgeschichte ahnen, die als Impuls der Gegenwart sich wieder
der Asthetik dienstbar machen konnte.

3. Das Verhiiltnis der Systematischen Musikwissenschaft zur Musikhistorie funk-
tionierte, als es sich als Gegensatz von Natur und Geschichte begreifen lieB. Denn
dem auf Auflosung und Relativierung zielenden Historismus konnte die sogenannte
Grundlagenforschung mit der zugleich wiinschenswerten Devise begegnen ,.je
naturwissenschaftlicher, um so iiberdauernder‘; Frequenzmessung und Schallspek-
tren erscheinen manch einem noch heute tauglich zur verlaBlichen, sicheren Fundie-
rung der Natur der Musik, obwohl im ausgehenden 19. Jahrhundert das Vertrauen in



H. de la Motte-Haber: Die Stellung der Systematischen Musikwissenschaft 435

akustische und physikalische Begriindungen bereits gebrochen war. Ofter wurde
allerdings sowohl von Historikern als auch Systematikern mit psychologischen
GroBen, mit der Natur des Menschen argumentiert, wobei sich damit gleich zwei
Probleme erledigen lieBen. Einmal konnte bei einer universalgeschichtlichen Kon-
zeption der Zersplitterung vorgebeugt werden, indem nicht mehr, wie es Riemanns
Absicht entsprochen hitte, ein einziges Tonsystem als natiirlich erklart wurde, wohl
aber an allen Systemen eine gleiche natiirliche Ordnung angenommen wurde, die bei
der Menschheit aller Erdteile verbreitet sein sollte. Und zum zweiten konnte mit der
Idee des psychisch Natiirlichen die von den Forschern ungldubig registrierte
Entwicklung der Neuen Musik abgetan werden, indem diese als Unnatur nur
bekdmpft werden muBte, oder als Erscheinung der Denaturierung nur am Rande von
Interesse war. Die groBte Deformation, die die Systematische Musikwissenschaft
durch die Anpassung an die Historie bislang erfahren hat, geschah im Namen einer
wahrnehmungspsychologischen Kategorie, namlich der guten Gestalt, die in den um
1960 vorgenommenen Definitionen von Musik ebenso wie in den spiter zum Beweis
von anthropologischen Konstanten der Musikwahrnehmung unternommenen Horex-
perimenten als feste GroBe des Denkens und Erlebens der allzugroBen Variation der
Zeitldufe entgegengestemmt wurde. Die Musikpsychologie verkam in diesen Diskus-
sionen iiber die Gestaltqualititen, in dem Gerede iiber Geschlossenheit, Prignanz,
Einfachheit und Abgehobensein von einem Grund zur schlechten Ideologie. Sie
handelte nicht mehr von Denken und Erleben in dem Sinne, wie es trotz seiner Suche
nach der Natur Riemann von Stumpf erwartet hatte, ndmlich, daB zu kennen
Erkenntnis und Erkliarung versprach; sie wurde vielmehr berufen, um Gesetz und
Ordnung aufrechtzuerhalten.

Schon Ernst Kurth hatte mit seinen Entwiirfen zu den wichtigsten theoretischen
Teildisziplinen, der Harmonie-, Kontrapunkt- und Formenlehre, vor allem mit seiner
allgemeinen Musiklehre, als welche seine Musikpsychologie vielleicht deshalb nicht
immer interpretiert wurde, weil sie nicht zugleich eine Elementarlehre ist, das
Prinzipielle und Grundsitzliche der Musik zu beschreiben versucht und dabei
historisch zu differenzierende Phanomene in gestalttheoretisch interpretierte psycho-
logische Kategorien zusammengepackt. Er hat sich zwar dagegen gewehrt, aber sein
Vokabular konnte durchaus die zeitgendssische Musik umgreifen, weil auch bei ihm
noch das musikalische Denken und Erleben gedeutet werden sollte. Der spitere
Riickgriff auf das deterministische Modell der Gestalttheorie hingegen bemiihte die
Psychologie nur noch als Dogmenkunde, um eine angeblich fest umschriebene Natur
der Musik aus einer angeblich fest umschriebenen Natur des Menschen abzuleiten. Es
geht nicht um Einzelheiten gestalttheoretischer Erkenntnisse, die ohne Zweifel gro8
sind, sondern nur um die Feststellung, welche Befriedigung die Musikpsychologie
durch die Ubernahme einer materialistischen, wenngleich nicht marxistischen Theo-
rie fiir den Historiker leisten konnte. Noch in manchen Publikationen der 60er Jahre
verkam der Historismus zum Psychologismus.

Natur und Geschichte lieBen sich aber jederzeit auch als Gegensatz begreifen,
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indem man die inzwischen wahrlich veraltete Unterscheidung zwischen idiographi-
schem und nomothetischem Verfahren bemiihen konnte, die einst der Geisteswissen-
schaft neben der in ihrer Bedeutung méchtig gewordenen Naturwissenschaft einen
Platz sichern sollten. Distanzierung von den experimentellen Methoden, derer sich
auch die Musikpsychologie bedient, war jederzeit moglich, indem zwischen Natur und
Geschichte ein methodisch uniiberbriickbarer Gegensatz konstruiert wurde. Es gibt
verschiedene Griinde, das Wort ,,konstruiert” zu gebrauchen, wenn von der an
sogenannten geisteswissenschaftlichen und naturwissenschaftlichen Verfahrensweisen
abgeleiteten Polarisierung von Systematik und Historie gesprochen wird. Einige seien
im folgenden genannt.

Der Erorterung am wenigsten bediirftig ist die Kluft zwischen geschichtlichen und
physikalischen Betrachtungen, weil niemand im Emnst heute mehr die Berechnung
des siebten oder achten Teiltones als zentralen Gegenstand der Systematischen
Musikwissenschaft ansehen wird. DaB Sektierer Gegenteiliges behaupten, @ndert
daran nichts. Auch der anregende Wert akustischer Forschungen fiir Komponisten sei
nicht geleugnet. (Die Faszination, die die Maschinen auf die Futuristen ausiibten,
bedeutete nicht, daB die Technik zur Grundlagenwissenschaft fiir die bildende Kunst
erhoben werden muBte.) Konstruiert erscheint vor allem der Unterschied zu den
sozialwissenschaftlichen Ansdtzen, weil es sich bei diesen um urspriingliche Teildiszi-
plinen der Philosophie handelt, und die Verbundenheit noch in der zweiten Hilfte
dieses Jahrhunderts im Fach Psychologie so stark spiirbar war, daB ihre Wiederher-
stellung als Seelenwissenschaft vorgeschlagen wurde. Dilthey hatte nicht zufillig an
dieser ,,Tochter der Philosophie* seinen Verstehensbegriff expliziert. Obwohl die
Restauration einer vormals gegebenen Integration miBgliickte, ist es falsch, die
Ablosung von der Philosophie durch die Zurechnung zu den Naturwissenschaften zu
interpretieren. Vielmehr haben sich die urspriinglichen Zusammenhénge und Unter-
schiede in den Wissenschaften so stark veridndert, daB das differenzierende Wortpaar
von Windelband nicht mehr trifft. Aus der Geisteswissenschaft sind Fiacher hervorge-
gangen, die idiographische und nomothetische Arbeitsweisen kombinieren und die
mit ihr vielleicht durch die einende Idee einer Handlungswissenschaft verbunden
bleiben werden.

Lassen wir wissenschaftstheoretische Uberlegungen beiseite, die sich auch darauf
beziehen miiBten, ob ein idiographisches Verfahren wie die Kasuistik sich zugleich als
experimentell nomothetisch ausweisen konnte — ein Problem, das Psychologen
aufgegeben ist —, so zeigt ganz einfach der Alltag des Forschers, in dem sich in Sachen
elektronischer Datenverarbeitung ein Sprachwissenschaftler und ein Musikhistoriker
dem systematischen Musikwissenschaftler iiberlegen zeigen konnen, daB einem
Wunsch zu trennen Motivationen zugrundeliegen, die zumindest keine sachliche
Rechtfertigung besitzen. Die Speicherung von Incipits ist mathematisch unendlich
komplizierter als die Berechnung einer mehrfaktoriellen Varianzanalyse. Es ist ohne
Zweifel richtig, daB die Musikpsychologie mit der Psychologie im allgemeinen
verflochten ist, wie wahrscheinlich auch die vorldufig durch die Legitimationszwiéinge
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der Musikgeschichte zerriebene Musiksoziologie mit der Soziologie. DaB sich
bedeutende Psychologen, wie Stumpf, Wellek oder Anschiitz, der Musikpsychologie
gewidmet haben, gereicht der Musikwissenschaft genau so zur Ehre wie die Berufung
der Historiker auf Droysen oder Burkhardt. Wer aber die ,,Geisteswissenschaft als
Aufgabe“ empfindet und zugleich die starre Disziplinierung der Ficher anstelle des
Ineinandergreifens wiinscht, eliminiert nicht nur, was noch vom einstigen Zusammen-
hang einer philosophischen Fakultét zeugt, er betreibt vielmehr die Auflésung einer
Disziplin, die im Grunde sich nie auf die einende Kraft einer Methode berufen
konnte, sondern immer sehr unterschiedliche Denkformen zulieB. Was ein Fach an
Spannungen ertragen kann, ohne sich von dem Satz zu entpflichten, daB die Methode
den Gegenstand als wissenschaftlich bestimmt, bediirfte einer hier nicht zu leistenden,
grundsitzlichen, nicht einer polemischen Erorterung. Welch ein Unsinn im Namen
von Methoden angerichtet werden konnte, 148t sich vielleicht an dem ebenfalls
polemisch aufzufassenden Wunsch nach einem zentralen Institut fiir Quellenfor-
schung ablesen, wo alle Forscher zusammengefaBt wiirden, die als Schrift- und
Papierkundler arbeiten. Ob sie sich mit Hieroglyphen befassen oder mit Noten, spiele
dabei keine Rolle, denn die Technik des Wissenserwerbs einte alle. Den Spott
weiterzutreiben hieBe das Problem trivialisieren, daB die in der deutschen Sprache als
Geisteswissenschaften bezeichneten Disziplinen sich nicht ganz so einseitig als
historisch-philologisch arbeitende Disziplinen entwickelt haben, wie es den in der
Abgeschiedenheit der Archive arbeitenden Quellenkundlern erscheint. Die Jurispru-
denz machte schon immer eine Ausnahme, lie zumindest schon immer eine groBere
Spannweite der Geisteswissenschaft erkennen, die nun durch das Aufbliihen der
Sozialwissenschaften noch groBer wurde. DaB die Sozialwissenschaften dem
urspriinglichen Anspruch der ,,moral sciences“ oder der ,,humanities* geniigen, aus
denen die sogenannte Geisteswissenschaft erst abgeleitet wurde, mége denjenigen
nachdenklich stimmen, der bei der Losung eines Problems nicht nur nach dem Motto
verfahrt: In diesem Bereich muB so gearbeitet werden, jenseits davon steht der Feind.
Die Musikwissenschaft ist kein starres System. Als Institution hat sie ihrerseits eine
Geschichte, die eine zu allen Zeiten verbindlich festgelegte Technik unmdoglich macht.
DaB bislang ihr Fortschreiten ohne Fortschritt war, moge nicht als schlechtes Omen
der z6gernden Entwicklung sozialwissenschaftlicher Forschung in der Musikwissen-
schaft prophezeit werden.

4. Ich habe nicht das Verhiltnis der Systematischen Musikwissenschaft zur Historie
ausgefiihrt, sondern nur das der Historie zur Systematik, weil ersteres unproblema-
tisch erscheint. Kein Systematiker wird die Notwendigkeit geschichtlichen Wissens in
Zweifel ziehen. Uberfliissig erschien mir einzuteilen und zu systematisieren; einen
Uberblick iiber die Systematische Musikwissenschaft kann sich jeder Interessierte
jederzeit selbst verschaffen. DaB ihr Selbstverstindnis nur durch eine umfassendere
fachliche Reflexion dargelegt werden kann, mag zwar iiberraschen, ein anderes
Vorgehen diirfte jedoch geméB den eingangs genannten Griinden kaum méglich sein.



438 H. de la Motte-Haber: Die Stellung der Systematischen Musikwissenschaft

Meinem tastenden Versuch das Verhiltnis der Musikgeschichte zur Systematischen
Musikwissenschaft, namlich der Musiksoziologie, der Asthetik und der Psychologie,
zu bestimmen, wie auch der Kritik an einer veralteten methodischen Unterscheidung
ist aber vorzuwerfen, daB jener Teilbereich der Systematik, ndmlich die Musiktheorie,
dem der Vorrang der Anciennitdt auch vor der Historie gebiihrt, ausgespart blieb.
Musiktheorie als Theorie der Musik, nicht als praktische Unterweisung im Tonsatz zu
behandeln, wire jedoch zum jetzigen Zeitpunkt vermessen. Wie alle Lebensbereiche
weist auch die Musikwissenschaft grundsitzlich ein groBes Theoriedefizit auf, das
nicht zuletzt daraus resultiert, daB die um 1970 vehement vorgetragenen iippig
wuchernden theoretischen Ansitze — das Stichwort der ésthetischen Kommunikation
wire zu nennen — mehr zertriimmert als zusammengefaft haben. Indem die
Musiktheorie angesprochen wird, werden jedoch Veridnderungen der Forschung
erkennbar, die jene Musikforscher als problemblind ausweisen, die glauben, die
Systematische Musikwissenschaft bediirfte einer Legitimation.

Denn schon als die Musiktheorie nicht mehr mit kontemplativer Versenkung in das
Wesen der Musik gleichgesetzt werden konnte, das durch mathematische Spekulatio-
nen mit dem Universum in Einklang gebracht werden sollte, sondern als sie sich zur
Wissenschaft von der Tonsprache wandelte, sei es, um deren formal-syntaktische
Verkniipfungen als logisch auszuweisen oder aber, um eine symbolische Bedeutsam-
keit zu ermitteln, wurden an den Erkldrungsbediirfnissen Fragen sichtbar, die zwar
sowohl mit dem Phidnomen Musik als auch seiner Geschichte unmittelbar zusammen-
hingen, die zu l6sen aber dem Systematiker aufgegeben wurden. Dem Theoretiker
wire musikalisches Denken und Erleben, Verstehen und GenieBen ohne ein
zunehmendes historisches BewuBtsein kaum zum Problem geworden, und zugleich
schirfte dies auch den Blick (weil es immer von Selbstverstiandlichkeiten entfremdet)
dafiir, daB Musik ohne Verankerung in Kategorien der menschlichen Anschauung
nicht einmal ein totes Dokument sei. Mit der Unterscheidung verschiedener
musikalischer Daseinsformen hat Arnold Schering die psychologistische Auffassung
von Musik als einem ausschlieBlich auf BewuBtseinsformen reduzierbaren Sachver-
halt sicher zu Recht relativiert. Das Gefiihl des Begriindeten, des Uberzeugenden,
das, wie August Halm bemerkte, mit Musik verbunden ist, ist jedoch von der
Interpretationsleistung eines wahrnehmenden Subjekts nicht abzulosen. Die Existenz
der Musik ist an die Existenz menschlichen Geistes gebunden, oder, moderner
ausgedriickt, von kognitiven und emotionalen Kategorien bedingt. Schon bei
Riemann, der seinen eigenen Worten zufolge groBe Hoffnungen auf die psychologi-
schen Forschungen von Stumpf gesetzt hatte, war aber auch die Idee eines
idealtypischen Horers, der qua eingeborener Ideen die Musik geméB den dsthetischen
Maximen verstehe, zerbrochen, vielleicht ganz einfach deshalb, weil Riemann
systematisierte, was zur Beschreibung der damals zeitgendssischen Werke nicht mehr
hinreichte. Der Zerfall der Einheit einer Musiksprache, dessen duBerer Indikator die
Kommentarbediirftigkeit nicht nur der Neuen, sondern auch der auereuropéischen
Musik ist, 1a8t Untersuchungen iiber das Musikhoren, iiber die logischen Aktivitdten
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wie iber die affektiven Erfahrungen keineswegs als trivial erscheinen. Und als
zunehmend auch die Prozesse, durch die sich das Verstehen iiberhaupt erst
konstituiert, an Interesse gewannen, loste sich die Musikpsychologie von der ihr
durch die Musiktheorie im ausgehenden 19. Jahrhundert einmal zugeschobenen
Aufgabe, nimlich Systeme zu begriinden. Eigenstéindig, konzentriert auf Denken und
Erleben und deren Verflechtungen mit individuellen und sozialen Faktoren kapri-
zierte sie sich eher darauf, die Musikésthetik zu ergidnzen, wie mit dem Titel
Musikpsychologie und Musikdsthetik zum Ausdruck gebracht werden sollte. Die
asthetische Beschreibung des ,,Was* sollte — ich folge hierbei den saloppen
Formulierungen Welleks — die psychologische Bestimmung des ,,Wie‘ vervollstandi-
gen. DaB diese psychologischen Bestimmungen zuweilen, wie die empirischen
Forschungen der ausgehenden 60er Jahre zeigen, die der musikalischen Hermeneutik
verpflichtet sind, &sthetische Problemstellungen mit methodisch neuen Ansitzen
weiterfilhren konnten, liegt im Wesen der Sache Musik als einer Sache des Geistes
begriindet. Angesichts der gegenwirtigen wissenschaftlichen Situation, in der sich die
Systematische Musikwissenschaft nur an wenigen Orten etablieren konnte, erscheint
die Behauptung kiihn, daB eine Erweiterung der als System zur Beschreibung der
Werke abgeschlossenen Asthetik durch psychologisches Wissen zumindest denkbar
ist. Die Idee, ob damit einem umfassenderen Musikbegriff, ohne alle Polemik gegen
den der Tonkunst, Rechnung getragen werden konnte, verbleibe hier als Andeutung.

Eine Wissenschaft wie die Musikpsychologie, deren Gegenstand aus der Wechsel-
wirkung von Erlebnis, Verhalten und Gebilden hervorgeht, wobei nicht nur das
Erleben kulturell geprigt ist und seinerseits das Verhalten prégt, sondern auch zur
Giiltigkeit der Kunstwerke beitrigt, eine solche Wissenschaft besitzt sicher nur zu
einer Zeit Bedeutsamkeit, in der die genannten Komponenten zum Problem wurden.
Der Verlust der Geschichte, mit dem der Verlust der Tradition und damit auch der
festgefiigter Normen und Bindungen gemeint ist, wurde zur Voraussetzung fiir die
musikpsychologische Forschung, die, wie auch schon Handschin gesehen hatte, von
der Hilfswissenschaft in das Zentrum der Systematischen Musikwissenschaft riickte.
Wiinschenswert wire eine allgemeine Offnung zu den Sozialwissenschaften, die
ohnehin — im Rahmen einer generellen Konzeption von Handlungswissenschaft — die
ehemaligen Geisteswissenschaften flankieren. So gewi} die Akustik an die Peripherie
gedringt wurde, so erstrebenswert erscheint ndmlich die Musiksoziologie, die durch
die ihr aufgebiirdeten Legitimationszwinge zerrieben wurde, wieder einzuholen
durch die dringend notwendigen sozialpsychologischen Forschungen.

Die Moglichkeit eines Systems von begriindeten Aussagen iiber Musik, das
hierarchisch aufgebaut kausale Zusammenhdnge und Ordnungen darstellte, sogar
Deduktionen erlaubte, sehe ich nicht. Ob dies zu bedauern ist, weiB ich nicht, hege
zumindest Zweifel daran, ob ein solches dogmatisches System, auf das letztlich die
musiktheoretischen Bemiihungen abzielten, der Sache adédquat wire.

Mit einer an den Sozialwissenschaften orientierten Definition hat die Systematische
Musikwissenschaft vielleicht das Recht auf ihren Namen verloren. Aus verschiedenen
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Griinden jedoch ist eine weitere Verwendung des Begriffs moglich. Termini, zumal
wenn tauglichere fehlen, sind oft zdhlebiger als Nationalhymnen. ,,Systematisch* hat
in der Musikwissenschaft nie viel mehr besagt als ,,nicht-historisch*, und diesem
Inhalt geniigt das Wort noch immer. Und die erwdhnte Endlichkeit der Musikge-
schichte in ihrer heutigen Gestalt konnte eine Verschiebung zur Rezeptionsgeschichte
zur Folge haben, der dann die Musikpsychologie als eine systematische Disziplin
zuzuordnen wire. DaB sie dieser Stellung bediirfte, ist damit nicht behauptet.

Vom Zusammenhang der Forschungszweige
in der Musikwissenschatft.
Bericht Uber eine Diskussion

von Adolf Nowak, Berlin/Kassel

Auf der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung 1979 in Géttingen fand
am 12. Oktober ein ganztigiges Symposium statt unter dem Titel: Die Stellung der
systematischen Musikwissenschaft innerhalb der Musikwissenschaft. Die Referenten,
deren Beitriige hier abgedruckt sind, waren Georg Feder und Helga de la Motte-
Haber. Teilnehmer der Diskussionsrunde waren auBer den Referenten Carl Dahl-
haus, Ekkehard Jost, Gernot Gruber, Hans Oesch, Hans-Peter Reinecke; spéter war
auch das Publikum zur Wortmeldung eingeladen. Die Leitung hatte Friedhelm
Krummacher.

DaB Thesen nur dann diskutiert werden konnen, wenn sie auf gemeinsame
Voraussetzungen beziehbar sind, ist eine Regel, die nicht nur eine alte Tradition in
der Praxis der Disputation hat, sondern auch eine grundsitzliche Geltung fiir die
(auch in neuerer Logik erorterte) Systematik der Beweisfilhrung. Die beiden
vorliegenden Referate gemaB dieser Regel aufeinander zu beziehen, war nicht leicht.
Zwar handeln beide von systematischer Musikwissenschaft. Doch wird in dem einen
die Systematik mit empirisch-experimentellen Verfahren gleichgesetzt, in dem
anderen dagegen im sozialwissenschaftlichen Bereich verankert, dessen ,,System*
nicht im Modus des Verfahrens, sondern in einer diesem vorgingigen Theorie des
Gegenstandes, einer ,Handlungstheorie, begriindet ist. Bezieht sich das eine
Referat auf eine Auswahl vorliegender Veroffentlichungen, um deren Beurteilung
der Referent sich bemiiht, so zielt das andere auf Fragen, die sich fiir Musikpsycholo-
gie und Musiksoziologie aus dem Stand der Forschung, auch der historischen,
ergeben. Tendiert das eine Referat zum AusschluB aller nicht ausdriicklich histori-
schen Ansitze, so fragt das zweite nach einer wechselseitigen Herausforderung von
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Systematik und Historie. Da der Ausschluf als Extrem einer Herausforderung
erscheint, war am ehesten hier eine gemeinsame Ebene erreicht. An der ,,Ausschlie-
Bungsprozedur* hat sich denn auch die Diskussion entziindet, obwohl der Diskus-
sionsleiter in seinen ,, Anmerkungen vor der Diskussion‘* auf Aspekte einer erginzen-
den Auseinandersetzung hinwies. Da auf diese Anmerkungen in der weiteren
Diskussion zuriickgegriffen wurde, sollen sie hier nicht vorausgeschickt werden;
iiberhaupt folgt der hier gegebene Bericht weniger dem faktischen Verlauf der
Diskussion, d.h. der Chronologie der Wortmeldungen, als dem davon abzuhebenden
sachlogischen Zusammenhang der Argumente, wie er sich mir als rekapitulierendem
Horer darstellt. Die Zusammenfithrung von Argumenten einer Diskussion, von
denen einige sich iiberschneiden und andere mehr angedeutet als ausgefiihrt wurden,
kann nicht ohne Auswahl und Ergidnzung erfolgen; daB8 dabei der Standpunkt des
Referenten nicht unbemerkbar bleiben kann, erhoht nur dessen Aufmerksamkeit auf
das kontextgemiBe Zitieren.

*

Die Arbeitsteilung in der Wissenschaft hat zu einer fortschreitenden Segmentalisie-
rung der Disziplinen und Teildisziplinen gefiihrt. Wer sich in seiner wissenschaftlichen
Arbeit diesem ProzeB nicht einfiigt, gerédt in den Verdacht des Dilettantismus. Aber
besteht dieser Verdacht nicht auch dort zu Recht, wo angesichts fachiibergreifender
Probleme die Methoden und Ergebnisse am Problem beteiligter Fiacher um der
Grenzeinhaltung willen vernachlissigt werden? Selbst ein so fachimmanentes Gebiet
wie die Geschichte der Musiktheorie ist ohne Rekurs auf Wissenschaftsgeschichte
und Wissenschaftstheorie nicht zu bewiltigen. ,, Wir fragen nicht nach Abgrenzungen,
sondern orientieren uns an Projekten — wie Geschichte der Musiktheorie, Musikthe-
rapie, Friihkindliche Entwicklung —, die wir gemeinsam erledigen‘‘ (Reinecke). Dabei
scheint die arbeitsteilige Kooperation, die mit dem ,,wir* des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung gemeint ist, nicht ohne weiteres identisch zu sein mit der Teilung
nach Disziplinen. Das Beharren auf der Disziplin lieBe Relationsprobleme (wie
Verhiltnis von Musiktheorie und Wissenschaftsgeschichte, Funktion bestimmter
Musik in therapeutischen Verfahren) gar nicht erst aufkommen. Vor allem verhin-
derte es die Moglichkeit, daB ein Forscher eine auBerhalb seines Faches entwickelte
Methode unter der Fragestellung seines eigenen Faches modifiziert. Wer diese
Moglichkeit anerkennt, wird nicht ausschlieBen, daB ein Musikwissenschaftler
psychometrische Methoden nicht nur iibernimmt, sondern ausprégt, wie es Reinecke
z.B. in der Frage der Musiktherapie fiir sich in Anspruch nimmt.

Unter dem Aspekt der fiir Musikpsychologie, Akustik, Vergleichende Musikwis-
senschaft jeweils zu leistenden Integration erweist sich die Frage, welcher Disziplin
Forscher wie Helmholtz, Hornbostel, Wellek oder die anwesenden Erich Schumann
und Walter Wiora ,.eigentlich* angehéren, als ,,Scheinproblem* (Reinecke). Was
dem Historiker zu denken geben sollte: der AusschluB empirischer Methoden stiinde
im Widerspruch zur Geschichte des Faches Musikwissenschaft (Krummacher).
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Der Orientierung am Projekt gegeniiber der Fachabgrenzung entspricht die von
Jost herausgearbeitete Orientierung am problematischen Gegenstand gegeniiber der
Methodeneinteilung: Richtet sich die Wahl der Methode nach dem zu befragenden
Gegenstand und nicht nach einer supponierten Fachzugehorigkeit, so kann es nicht
als ,, Verzicht auf das experimentelle Verfahren' gedeutet werden, wenn ein Forscher,
der zur Erfassung intersubjektiv instabilen Ausdrucksgehaltes experimentell vor-
gegangen ist, sich zur Erfassung von Strukturen des Free Jazz historischer und
analytischer Verfahren bedient. Die ,,Ein- und Aussortierversuche* Feders seien
offenbar an Methoden festgemacht und nicht an der Differenziertheit des musikali-
schen Gegenstandes.

Die Ausrichtung an Gegenstand und Projekt verbietet zwar den grundsitzlichen
AusschluB empirisch-experimenteller Methoden, entkriftet jedoch nicht das Argu-
ment Feders, daB dort, wo solche Methoden fiir Musik herangezogen werden, die
Eigenleistung der Musikwissenschaft zuriickstehe hinter ,,extern erbrachten Leistun-
gen”’. DaB Akustik, auch die der Musikinstrumente, von Physikern betrieben wird
und die Physiologie des Ohres von Physiologen, bestreitet niemand. Es handelt sich
hier um Gebiete, die fiir die Musikwissenschaft wichtig, aber darum nicht in der
Musikwissenschaft zentral sind (Jost). Anders steht es mit Musikpsychologie und
empirischer Musiksoziologie: Die ,,externen* Arbeiten von Seashore, Schon, Farns-
worth, Werbik und Shooter seien in ihrem musikpsychologischen Ertrag in vielen
Punkten fragwiirdig, und wer Infas, Allensbach und Sample als Beispiele musikali-
scher Sozialforschung anfiihrt, beweise nur die eigene Unzusténdigkeit auf diesem
Gebiet (Jost).

Mit Feders These von der Fremdleistung verquickt ist seine in der Diskussion
gegebene Unterscheidung zwischen Hilfswissenschaften und Teilwissenschaften. Das
Heranziehen anderer Ficher als Hilfswissenschaft sei etwas anderes als die Behaup-
tung, daB diese Ficher ,, Teil unserer Disziplin“ seien. Man miisse das Zentrum eines
Faches von seiner Peripherie abheben. Nun kann grundsitzlich jede Wissenschaft fiir
andere Wissenschaften als Hilfswissenschaft fungieren. (Selbst die Philosophie, aus
der sich in einem langen geschichtlichen ProzeB die Einzelwissenschaften ausgeglie-
dert haben, konnte als ancilla theologiae verstanden werden.) Welche Hilfswissen-
schaft zur Teilwissenschaft wird, so das Argument von Dahlhaus, entscheidet sich
nach den Problemen, die im Fach zu einer bestimmten Zeit behandelt werden; in der
Musikwissenschaft seien sozialpsychologische Methoden in den Vordergrund getre-
ten, seit der befragte Gegenstand Musik weiter gefaBt wurde als der traditionell
behandelte Bereich der Kunstmusik. Ein ein- fiir allemal feststehendes Zentrum der
Musikwissenschaft gebe es nicht, das miisse gerade der Historiker betonen!

Wenn der statische Wissenschaftsbegriff dem Historiker schlecht ansteht, ist zu
fragen, ob Feders Ausfiihrungen iiberhaupt in dem Sinne einer Wissenschaftstheorie
gemeint sind, in welchem sie von den Diskutierenden aufgefaSt wurden. Abgesehen
davon, daB der Schritt in die Wissenschaftstheorie als Grenziiberschreitung gelten
konnte, scheint mir die Intention der Ausfilhrungen eher wissenschaftspraktisch zu



A. Nowak: Vom Zusammenhang der Forschungszweige 443

sein: Es geht-um Fragen der Organisation der Wissenschaft und der Zugehdrigkeit zu
Gruppen der scientific community, um Statistik {iber Forscher, Publikationen,
Forschungsinstitutionen. Die dahinterstehende Sorge ist, da Musikwissenschaft zur
bloBen Sammeldisziplin verkommen konnte, in der sich Dilettantismus einnistet.
Diese Sorge kann man, auch angesichts des von Feder zitierten Wortes aus dem
Jahrbuch des Staatlichen Instituts, teilen. Aber 148t sich die Identitiit des Faches durch
BeschluB herstellen? L#Bt sich die Frage nach Peripherie und Zentrum nach der
Quantitét von Publikationen entscheiden (unter Abwehr einer angeblich ,,einflufrei-
chen Minderheit*)? In der Diskussion hat sich eher der Konsensus herausgebildet, die
Identitit des Faches in Integrationspunkten festzumachen, die sich aus aktuellen
Problemen (Projekten) und aus der Reflexion der Geschichte des Faches ergeben.

*

Der letzte Bezugspunkt fiir diese Identitdt kann nichts anderes sein als der Begriff
der Musik selbst in seinem historischen Wandel und in seiner Aktualitit. Die in der
Diskussion mehrfach geforderte Ausrichtung der Fachkompetenz am Gegenstand vor
der Entscheidung fiir oder gegen bestimmte Methoden hiéngt davon ab, wie weit und
wie differenziert der Gegenstand gesehen wird: von Umfang und Inhalt des Begriffes
Musik. Die Frage, ,,von welchem Musikbegriff man ausgeht, wurde erstens als
historisch-hermeneutisch zu stellende Frage deklariert (Feder), zweitens als ,,eine
eminent dsthetische Fragestellung* (Dahlhaus) und drittens als ,,ideologische Frage
(Jost). Nicht diskutiert wurde das Verhaltnis dieser Fragestellungen zueinander: wie
weit sie voneinander unabhingig durchgefiihrt werden konnen oder wie weit in einer
die anderen mitenthalten sind.

Vielleicht ist eine Uberlegung dazu nicht iiberfliissig. Als Ausgangsbasis bietet sich
der Versuch an, den Musikbegriff als das Allgemeine in der musikgeschichtlichen
Wirklichkeit selbst aufzusuchen, d.h. musikalische Uberlieferung und musikalische
Praxis auf in ihr enthaltene Ideen allgemeinerer Verbindlichkeit hin auszulegen.
Dieses historisch-hermeneutische Verfahren muBte sich bekanntlich entgegenhalten
lassen, daB es dazu neige, Bestehendes und Anerkanntes zu rechtfertigen und
Abweichendes, Widersprechendes, Neues an ihm zu messen. Wenn also die Musikge-
schichtsschreibung auf die Idee des musikalischen Kunstwerks zentriert wird, so wird
sie den Genres, die dieser Idee nicht entsprechen, in deren Eigenwert nicht gerecht
werden und sich den Vorwurf ideologischer Gebundenheit zuziehen. Wenn daher ein
hermeneutisch zu erschlieBender Musikbegriff auf seinen ideologischen Status zu
befragen ist, scheint die Ideologiekritik die Fundierung des Musikbegriffs aus dem
sozialgeschichtlichen Kontext leisten zu miissen. Nun ist aber mit einer Vielzahl von
Musikbegriffen zu rechnen, die hermeneutisch erschlossen und ideologiekritisch
erortert werden konnen. Es bleibt daher die Frage, wie weit und wodurch solche
Musikbegriffe in einen Verstdndigungszusammenhang gebracht werden kénnen, der
es erlaubt, durchgingig von ,Musik* zu sprechen. Hier hat die Asthetik eine
Aufgabe. Diese Aufgabe hat Besseler in Angriff genommen, als er versuchte, im
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Blick auf eine erweiterte Musikgeschichte ,,Grundfragen der Musikisthetik* so
darzulegen, daB der Begriff des musikalischen Kunstwerks nur als ein Sonderfall
musikalisch-dsthetischer Praxis auftritt. Von dieser dsthetischen Grundlegung aus
wurde es moglich, in groBerem Rahmen Musik ohne Werkanspruch in die Geschichts-
schreibung aufzunehmen.

Die klassische Asthetik war keineswegs, wie vielfach angenommen wird, von
Anfang an auf den Werkbegriff konzentriert. Vielmehr wurde das Asthetische als ein
Bereich menschlicher Verhaltensweisen bestimmt, die vom theoretischen und
ethisch-praktischen Verhalten abgegrenzt wurden. DaBl Kant ausfiihrlich die dstheti-
sche Erfahrung analysiert, das édsthetische Objekt aber weitgehend unbestimmt 148t,
hat neuerdings die These veranlaBt, daB der Kantschen Asthetik gerade nach der
Krise des Werkbegriffs besondere Aktualitit zukomme. Wird das Asthetische vom
menschlichen Verhalten her gefat als das, was dem Menschen in seiner Sinnlichkeit
Erfahrung von Sinn verschafft, so kann dieser Begriff des Asthetischen auch den
Grund legen fiir denjenigen Musikbegriff, der in der Diskussion fiir die empirische
Musikpsychologie und -soziologie gefordert wurde: als ,,programmatischer aber
offener Begriff, der eine Klasse von Verhaltensformen umschreibt* (Reinecke) und
dessen Gegenstand ,,der Musik produzierende, interpretierende und rezipierende
Mensch* ist (Jost). Wenn Asthetik auf die Ermoglichung von Sinnkonstitution in
musikalischer Tatigkeit gerichtet ist, so geht es der sozialwissenschaftlichen For-
schung um die jeweilige Wirklichkeit von musikalischen Sinnerfahrungen mit ihren
jeweiligen ideologischen Implikationen und der Geschichte um den Wandel dieser
Wirklichkeit und die ihn bestimmenden gesellschaftlichen Krifte.

*

Von dem erweiterten Musikbegriff her, der eine Legitimation in der angedeuteten
Konzeption des Asthetischen haben kénnte, ergibt sich, daB sozialwissenschaftliche
Forschung innerhalb der Musikwissenschaft als fachspezifisches Problem anerkannt
werden muB. Es fragt sich nur, wie empirische und historische Forschung an einzelnen
Problembereichen beteiligt sind, ob sie nur nebeneinander bestehen, so daB die eine
auf die andere ohne Schaden verzichten kdnnte, oder ob sie einander entgegenkom-
men und stiitzen konnen. Diese Frage kann (vor der sozialwissenschaftlichen
Forschung) zunichst auch an die Akustik gestellt werden. Gernot Gruber, der die
Akustik ,,in beiden Referaten schlecht weggekommen'* sieht, weist darauf hin, daB
z.B. bei Franz Fodermayr akustische Untersuchungen von Gamelanmusik eine
Hypothese iiber das historische Verhiltnis solcher Musik auf Bali zu solcher auf Java
sekundiert haben. Hans Oesch erarbeitet zusammen mit dem Komponisten Serocki
»eine aktuelle Instrumentationslehre aufgrund der Schumannschen Klangfarbenge-
setze”, so daB also eine traditionelle, historisch darstellbare Lehre akustisch-
experimentell aktualisiert wird. Ein Zusammenwirken akustischer und hermeneuti-
scher Verfahren ist nach Oesch zumal im ethnologischen Bereich wichtig, der in den
Referaten zu Unrecht ausgeklammert sei. Im auBereuropdischen Bereich sei die
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Klangfarbe primirer Parameter. Die Klanglichkeit eines Xylophons der Protoma-
layen lasse sich einerseits mittels Sonagramm darstellen, anderseits nur im Kontext
der animistischen Kultur deuten, aus dessen konkreter Situation sich erst ergibt, ob
auf dem Xylophon etwa der Geist der Windrose oder der Geist eines alten Mannes
angesprochen wird. — Die Akustik wird offenbar dann das Interesse des Physikers
iibersteigen, wenn sie unter spezifisch musikalische Fragestellung wie Spielpraxis,
Instrumentation, Klangsymbolik gerit.

Wenn akustische Fragen aus der Musikwissenschaft nicht ausgeschlossen werden
konnen, so gilt das erst recht fiir psychologische und soziologische Fragen. Das zeigt
Helga de la Motte-Haber, an die dsthetische Theorie des Historikers Arnold Schering
ankniipfend. Schering unterschied drei Daseinsformen der Musik: das in der Partitur
Aufgegebene, das faktisch Erklingende und das was sich aus den Anschauungsformen
des rezipierenden BewuBtseins konstituiert. Wenn in dieser dritten Daseinsform
Musik erst voll realisiert wird und wenn Anschauungsformen des BewuBtseins ein
zentrales Thema der Psychologie sind, ,,dann ist Psychologie nicht Hilfswissenschaft,
sondern stoft vielmehr in das Zentrum von Musik“ (de la Motte). Mit Anschauungs-
formen diirften dabei nicht erst die Verkniipfungsformen gemeint sein, die die
Integration tonsprachlicher Einheiten verschiedenen Grades ermdglichen und von
der Musiktheorie (im Sinne von Riemanns ,,Lehre von den Tonvorstellungen‘)
herauszulosen sind, sondern Anschauung in der Komplexitit ihrer individuellen und
sozialen Faktoren (Bildung, Vorinformation, Personlichkeitsmerkmale).

Nun sind die Anschauungsformen gerade auch durch historisches Wissen gepragt,
und Schering kam es bei seiner ,,Erkenntnis des Tonwerks® gerade auf biographi-
sches, historisches, speziell literatur- und philosophiegeschichtliches Wissen an, um
das Werk aus den ideelten Wirkungszusammenhingen, in denen es entstanden oder in
die es spiter geraten ist, zu verstehen. Daher kann darauf bestanden werden, daB
,»Musik als Bewufitseinstatsache nur auf historisch-hermeneutischem Wege zu verste-
hen“ sei (Feder). Gegeniiber dem ,,nur* ist zweierlei festzuhalten: 1. Wenn es um die
Komplexitdt der Anschauung geht, ist das historische Wissen seinerseits nur ein
Faktor, dessen Relation zu den genannten anderen fiir die Musikpsychologie in Frage
steht. 2. Geht man nicht von der Tonkunst, sondern von jenem erweiterten
Musikbegriff aus, so tritt das ,,Verstehen“ gegeniiber dem ,,Erleben* von Musik
zuriick, dessen spezifischer Personen- und Gruppenabhingigkeit sozialwissenschaftli-
che Verfahren nicht inadéquat sein konnen (de la Motte). Fiir diese Verfahren wird
ausdriicklich die Notwendigkeit eines ,,permanenten Rekurses auf die Geschichte*
herausgestellt (Jost).

Als Beispiel dafiir, daB in der Geschichtswissenschaft psychologische und soziologi-
sche Pramissen reflektiert werden, wurde auf August Nitschkes ,,historische Verhal-
tensforschung'* hingewiesen. Wissenschaften, deren Gegenstand Handlungen in ihrer
Genese und Struktur sind, bediirfen gleicherweise historischer wie empirischer
Verfahren; es ist zu fragen, wie weit Musikwissenschaft als Handlungswissenschaft
betrieben werden kann (de la Motte). Im Begriff der Handlung verschriinken sich
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individuelle Intention und allgemeinere GesetzmaBigkeit, Sinnkriterien und kausale
Folge, geschichtliche Bezogenheit und empirische Auffindbarkeit. Diese Verschrian-
kung, auf die ja Max Webers ,,verstehende Soziologie* gerichtet war, diirfte auch fiir
das Handeln des Komponisten, Interpreten, Horers im strukturierten System einer
Musikkultur gelten.

Gegen die Vorstellung, Systematiker der Musikwissenschaft verfiihren rein empi-
risch, wendet sich (aus dem Publikum) nachdriicklich Ernst Behne. Offenbar konnen
bei empirisch-experimentellen Verfahren die Erklarungsprinzipien selbst nicht aus
dem Bereich des Empirischen unmittelbar entnommen werden. Was einst Gegen-
stand des AnstoBes war — Spekulation und Philosophie —, werde jetzt als positive
Voraussetzung erkannt, aus der die Strategie empirischer Verfahren zu gewinnen ist.
,»»Man muf3 spekulieren und nur versuchen, die Fehlerquellen in der Spekulation durch
Experimente auszuschlieflen. Je mehr Daten, desto sicherer kann man spekulieren
(Behne). In gleicher Richtung zielt der Hinweis, da empirische Arbeiten ohne
hermeneutischen Akt gar nicht méglich sind (de la Motte).

Geht man von der asthetischen Voraussetzung aus, daB sich musikalischer Sinn
durch zwei Momente konstituiert — Zusammenhang und Ausdruck —, so 148t sich
vielleicht folgender Satz iiber die Arbeitsteilung zwischen historischer und empiri-
scher Deutung wagen: Den formal-syntaktischen Zusammenhang (und die von ihm
getragenen tonsprachlichen Topoi) zu beschreiben, sei unter Fiihrung des historisch-
hermeneutischen Verfahrens recht gut gegliickt; nicht gegliickt sei es dagegen, die
Frage der Eindrucks-Ausdrucks-Relationen zu l6sen, in denen viele wechselnde
subjektive Faktoren im Spiel sind: Hier sei ein Punkt fiir die Ergidnzung durch
systematische Musikwissenschaft (de la Motte). Die Intersubjektivitdt der Gefiihls-
verstindigung z.B. iiber eine Gedichtzeile ist nach neuerer Wissenschaftstheorie
kaum zweifelhafter als die Intersubjektivitit der Verstandigung iiber einen Protokoll-
satz (Dahlhaus). Dem Einwand, daB die empirisch festgestellte Intersubjektivitat
gegenwirtigen musikalischen Ausdruckserlebens den Historiker nichts angehe
(Feder), ist mit dem Grundsatz Diltheyscher Hermeneutik zu begegnen, daB wir eine
fremde, geschichtliche LebensduBerung doch nur vom eigenen Leben her verstehen
konnen. Krummacher schligt eine Selbstreflexion des historischen Verfahrens vor:
,,Die Arbeit des Musikhistorikers setzt zwar mit der Rekonstruktion eines Stiicks
Geschichte an, sie kann sich aber darauf nicht beschrinken, wenn ihr Ziel das
Verstindnis historischer Musik sein soll. Bei seinem Verfahren vertraut der
Musikhistoriker darauf, daf3 dsthetische und theoretische Pramissen historischer Musik
tiber die geschichtliche Distanz hinweg zugdnglich und wirksam bleiben*’. Gerade in
bezug auf die Eindrucks-Ausdrucks-Relation gehe man als Historiker immer von
einem ,,/etzten Rest an Konsensus aus, daf3 uns friihere Musik irgendwo noch dsthetisch
zugdnglich wire (Krummacher).

Selbstverstiandlich wird die Musikpsychologie nicht beanspruchen, die Richtigkeit
historisch iiberlieferter Aussagen iiber den Affektgehalt eines Musikwerks durch
empirische Untersuchungen iiber Ausdruckserleben iiberpriifen zu wollen. Vielmehr
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will sie ja gerade die Abhangigkeit der Eindrucks- Ausdrucks-Relation von wechseln-
den subjektiven Faktoren aufzeigen. Diese Abhéngigkeit wire vom Historiker in
Rechnung zu stellen, wenn er etwa zufillig iiberlieferten Aussagen von Zeitgenossen
historischer Musik iiber deren Ausdruck Quellenwert beimiBt.

*

Durch die Aufforderung zur Reflexion des historischen Verfahrens wurde das
Thema ,,Geschichtstheorie®“ angeschnitten. DaB es zu diesem Thema in einer
Diskussion iiber die Stellung der Systematik viele Wortmeldungen gab, konnte
verwundern, wenn in der Theorie der Geschichte einer Sache nicht eben doch die
Theorie der Sache, um deren Geschichte es geht, in Frage stiinde. Die Beziehung der
systematischen Musikwissenschaft auf die historische Kategorie ,,musikalisches
Kunstwerk® ist kaum jiinger als die Wortprdgung ,systematische Musikwissen-
schaft“. Der Autor des hierfiir einstehenden Aufsatzes (Das musikalische Kunstwerk
und die systematische Musikwissenschaft, Asthetik-KongreB Paris 1937), Walter
Wiora, wandte sich in der Diskussion eindringlich gegen die Gleichung systematisch
= nicht-historisch. Geschichte vergegenwirtigt Vergangenes; wenn das, was die
Geschichte prisentiert, Sachzusammenhinge hat, deren Struktur von der zeitlichen
Abfolge ablosbar ist, muB man der These Wioras zustimmen, daB historische Gro8en
wie diatonische Vokalpolyphonie, Strophenliedform, tonale Harmonik in ihrer
Zusammenbindung bestimmter Grundziige und Merkmale (bei individuellen Abwei-
chungen) ,,systematisch* begriffen werden konnen. Diese Systematik wird weniger
auf Empirie und Experiment beruhen, wohl aber auf Methoden, die eine Gegenrich-
tung zur historischen Methode einschlagen: Phanomenologie und Gestalttheorie. Als
Positivum an Feders Referat hebt Wiora die kritische Uberlegung hervor, ob die
Musikwissenschaft in der Lage ist, mit eigenen Mitteln alle die Probleme zu
behandeln, die die Musik auch anderen Wissenschaften aufgibt. Doch fordert er dazu
auf, die Geschichte der systematischen Disziplinen und zumal die Geschichte von
deren Integration zu schreiben, um das ProblembewuBtsein zu erweitern und zu
differenzieren.

Als Muster dafiir, wie ein systematisches Problem das geschichtliche Fragen
verdndert hat, verweist Dahlhaus auf die Diskussion iiber die Identitit des Musik-
werks. Dieses Problem wurde in der Phdnomenologie gestellt: Das Musikwerk kann
nicht mit der Partitur gleichgesetzt werden, sofern diese zu ihm nur den Zugang
verschafft; wiirde es aber mit seinen Ausfilhrungen oder gar mit den psychischen
Erlebnissen der Horer identifiziert, so existierte die Eroica so oft und so unterschied-
lich, wie sie dargeboten und gehort wird. Nun hitten empirische Untersuchungen
dariiber einsetzen konnen, unter welchen Bedingungen kleinere oder groBere
musikalische Einheiten bei mehrmaligem Horen als ,,dieselben‘ beurteilt werden.
Die phinomenologische Bestimmung des Musikwerks als ,intentionaler Gegen-
stand*“ hat jedoch zuerst die Frage nach dem ,,Erwartungshorizont* hervorgerufen,
von dem her die Intentionen auf ein Musikwerk bestimmt werden. Diese Frage aber
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hat der Musikgeschichtsschreibung ein neues Thema gegeben: die Rezeptionsge-
schichte, die den Erwartungshorizont von Angehorigen bestimmter Gruppen in
seinem Werden und Wandel untersucht.

Aus dem systematischen Problem, aus dem die historische Frage erwachsen ist,
ergibt sich, wie angedeutet, auch eine empirische Frage (Bedingungen des Wiederer-
kennens). Daher bekiame von hier aus auch die These eine Stiitze, daB die
Rezeptionspsychologie die Systematik fiir die Rezeptionsgeschichte abgeben kann,
wie die auf Tonkunst gerichtete Musikasthetik die systematische Fundierung fiir eine
Musikgeschichte als Kunstgeschichte gegeben hat (de la Motte). Nur wenn ich weiB,
wie gegenwirtige Rezeption im Zusammenspiel der Faktoren, von denen sie
abhingig ist, funktioniert, kann ich an historischen Zeugnissen von Rezeption
Entsprechungen und gerade auch Abweichungen aufsuchen. Durch Bezugnahme auf
die Gegenwart wird historisches Verstidndnis ermoglicht. Dazu ist nicht notwendig,
was Gernot Gruber als unmoglich erklart: ,,daf die Systematiker die Erwartung von
Konstanten fiir die Geschichte erfiillen*.

Das Verhiltnis von vergangener und gegenwartiger Rezeption wird fiir die
Geschichtstheorie zum Problem, wenn erklart werden soll, wie weit ein Historiker bei
der Darstellung einer vergangenen Epoche Urteile von deren Zeitgenossen iiberneh-
men kann. Der Referent hat sich daher die Frage erlaubt, mit welchem Recht in
heutiger Geschichtsschreibung etwa vom ,,Verfall*“ der Kirchenmusik in der Aufkla-
rungszeit gesprochen wird (Friedrich Blume, Geschichte der Evangelischen Kirchen-
musik, Kapitel III: Verfall und Restauration). GewiB ist in damaligen Quellen von
Verfall die Rede (Adlung, Knecht, Tiirk); aber der Thomaskantor Doles, der
solcherart geschmihte Musik gepflegt hat, hdtte dem nicht zugestimmt. Wodurch
fiihlt sich der Historiker legitimiert, die Kategorie Verfall zu iibernehmen, ungeachtet
derer, die ihre Zeit damals nicht so eingeschitzt haben? Nicht die Quelle macht das
verbindlich, sondern die Sympathie des Historikers mit der in ihr ausgesprochenen
asthetischen Haltung. Diese Haltung wire rezeptionsgeschichtlich als Erwartungsho-
rizont gemiB bestimmten gesellschaftlichen Voraussetzungen zu interpretieren. Und
wenn Rezeptionspsychologie das gegenwirtige Urteilen auf seine Faktoren Bildung,
Vorinformation, Gruppenzugehdrigkeit untersucht, so ist an der Urteilsstruktur einer
Gruppe Musikwissenschaftler zu sehen, daB noch bei scheinbar rein historischen
Aussagen, selbst bei der Quellenzitation, die am Kunstwerk orientierte Bildung und
Vorinformation, die Asthetik als (verschwiegene) Systematik der Kunstgeschichte,
durchschlagen kann: Die Kategorie ,,Verfall“ ist fiir die — sich als progressiv
verstehende — Aufkldrungszeit dann berechtigt, wenn die am Kunstwerk ausgerich-
tete Wertung das Geschichtsbild der Kirchenmusik bestimmt. — Die durch Asthetik
bedingte Rezeption hat sich in der Musikgeschichtsschreibung auch ldngst darin
geltend gemacht, daB Motetten von Dufay oder Josquin als ,,Werke* im Sinne des 19.
Jahrhunderts aufgefaBt wurden (Krummacher). Von der Anerkennung oder Nichtan-
erkennung des Konzepts der Rezeption hingt ab, was als ,,musikgeschichtliche
Quelle* gilt; die Skepsis gegen die je gegenwirtige Rezeption fiihrt zu dem
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eklatanten Widerspruch, ,,daf3 die Historiker die Journalisten verabscheuen, solange
sie leben, und sie zu Kronzeugen erheben, sobald sie gestorben sind** (Dahlhaus). Die
empirische und die historische Rezeptionsforschung sollten sich ,,grob formuliert,
verhalten wie der Querschnitt zum Lingsschnitt” (de la Motte).

Dem Verhiltnis der einstmals zeitgenossischen Rezeption zur gegenwirtigen
analog ist in der Musikethnologie das Verhiltnis ,,insider—outsider*. In auBBereuro-
pdischen Kulturen dient das Geschichtsverstdndnis vornehmlich dem politischen
Zweck der Identitédtsfindung; ist aber ein Einheimischer, als Musikforscher ausgebil-
det, noch insider? (Kuckertz). Offenbar muBl er die von auBen herangetragenen
Voraussetzungen sich bewuB8t machen wie der Historiker die aus seiner Gegenwart
mitgebrachten.

Hinter der Diskussion der Geschichtstheorie steht das Zitat vom ,, Verlust der
Geschichte®*. Dieses Wort wurde so gedeutet, daB in einer Zeit, in der die
Geschichtsforschung bliiht, groBe Traditionen verloren gehen, darunter gerade die
der Geschichtsschreibung. Die Formen der Geschichtsschreibung, iiber die in der
allgemeinen Geschichtswissenschaft viel diskutiert wird (vgl. Poetik und Hermeneu-
tik, Band 5), waren gebunden an Formen, in denen die Aktualitit des Gegenstandes,
dessen Geschichte geschrieben werden sollte, begriffen wurde. Am deutlichsten wird
der Aktualitidtsbezug in der Geschichtsschreibung der Philosophie betont, wenn dabei
ausdriicklich systematische Anspriiche verfolgt werden. Man sollte die friihere
Musikgeschichtsschreibung einmal auf ihren inneren Zusammenhang mit der friihe-
ren Systematik untersuchen (Krummacher).

Die Fragen am Ende der Diskussion waren: Hingt der Verlust der Geschichts-
schreibung vielleicht mit der mangelnden Riickkoppelung an die Systematik zusam-
men? Und ist der Mangel darin begriindet, dal die gegenwirtige Systematik nicht
geniigend Halt bietet, oder darin, daB die Historie in historistischer Tradition meint,
auf Systematik verzichten zu konnen? — An der Frage des Ausschlusses hatte die
Diskussion angesetzt. In den Argumenten, die dieses negative Verhaltnis sehr bald in
ein Wechselverhiltnis und gegenseitiges Korrektiv transformierten, klang dennoch
eine Diskussionshaltung durch, die Frau de la Motte-Haber mit einer Zeile von
Riithmkorf ausgesprochen hat: ,,Sei erschiitterbar und widersteh’!
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Modale Symmetrie bei Bartdk

von llkka Oramo, Helsinki

I

1. Seit der Veroffentlichung von Béla Bartoks Harvard Lectures aus dem Jahre
1943 ist Bimodalitdt oder Polymodalitit ein Schliisselbegriff zur Deutung seiner
Chromatik und des ihr zugrunde liegenden Denksystems geworden. Dieser Begriff,
den Bart6k als gleichzeitige Anwendung von zwei diatonischen Skalen desselben
Grundtons definierte, scheint den Eindruck, daB seine Musik trotz der ihr charak-
teristischen ,,dichten Chromatik‘‘ sowohl diatonisch als auch tonal sei, in einer
angemessenen Weise zu erkldren. Denn von anderen Arten der Chromatik — von der
Alterationschromatik friiherer Epochen und der atonalen Chromatik der Schonberg-
Schule — unterscheidet sich die polymodale dadurch, daB sie einerseits keine
Unterscheidung zwischen diatonischen Haupttonen und alterierten Stufen zuladBt, daf
aber ihre Tone andererseits nicht ,,nur aufeinander*, sondern auf ein Zentrum
bezogen sind. Dieses Zentrum ist jedoch nicht mit der harmonischen Tonika
gleichzusetzen, denn Polymodalitéit wurde von Bartok als ein rein melodisches Prinzip
aufgefait. ,,Diese Stufen’’, heiBt es in den Harvard Lectures, ,,haben grundsditzlich
keine akkordische Funktion; im Gegenteil haben sie eine diatonisch-melodische
Funktion‘*.

Ist der Begriff der Polymodalitdt einerseits durch ihre Abhebung von anderen
Arten der Chromatik und andererseits durch die Betonung ihres tonalen, und zwar
monotonalen Charakters eindeutig definiert, so erhélt die Technik der polymodalen
Komposition in den Harvard Lectures lediglich eine spirliche Beschreibung. Relevant
in dieser Hinsicht ist nur die Bemerkung, da die Komponenten einer zusammenge-
setzten polymodalen Tonleiter in der Regel nicht als deutlich unterscheidbare
Schichten in verschiedenen Stimmen des mehrstimmigen Satzes erscheinen — wie es in
der Polytonalitit der Fall ist —, sondern, daB sie sich stindig durchdringen. Zwar zielt
diese Bemerkung in erster Linie auf die Beziehung einzelner melodischer Stimmen
zueinander, weist aber zugleich darauf hin, daB der Wechsel von einem Modus zum
andern in jeder einzelnen Stimme ,,von Takt zu Takt und sogar von Zihlzeit zu
Zihlzeit in einem Takt* erfolgen kann?,

Der Gedanke, daB der chromatischen Musik Bartdks ,,latente diatonische Bezie-
hungen‘‘ zugrunde ldgen, wurde bereits um 1930 von Edwin von der Niill ausgespro-
chen3. Seine Deutung der Bartékschen Chromatik als ,,Geschlechtsvermischung
diatonischer Skalen desselben Grundtons‘‘ scheint den spdteren Erklarungen Bartoks

! B. Bart6k, Harvard Lectures, in: B. Suchoff (Hrsg.), Béla Bartk Essays, London 1976,
S. 376.

2 Ebda., S. 370.

3 E. von der Niill, Béla Barték. Ein Beitrag zur Morphologie der neuen Musik, Halle (Saale)
1930.
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zu entsprechen, und es ist durchaus moglich, daB sie das Selbstverstindnis des
Komponisten beeinfluBt hat. Zwischen dem Bartokschen Begriff der Polymodalitét
und der Idee der ,,geschlechtslosen Tonalitdt” von der Niills besteht jedoch ein
wesentlicher Unterschied. Wahrend Bartdk seinen Polymodalitédtsbegriff als gleich-
zeitige Anwendung von zwei verschiedenen Modi desselben Grundtons definierte —
eine Definition, der die von ihm alternativ gebrauchte Bezeichnung ,, Bimodalitit‘
préziser entspricht —, besagt die Theorie von der Niills, da ein chromatisches Gebilde
als Zusammenstellung von drei oder vier Kirchentonarten gedeutet werden konnte.
Diese Idee, die iibrigens bei Albert Jakobik wiederkehrt*, ist dem Tautologieverdacht
ausgesetzt. Ihr zufolge ist es technisch moglich, jedes chromatische Gebilde ungeach-
tet seiner tonalen Beschaffenheit — etwa eine Zwolftonmelodie — als polymodal zu
erkldren. Die Idee der ,,geschlechtslosen Tonalitit“ macht die Typologie der
verschiedenen chromatischen Stile oder Techniken im Sinne Bart6ks unmoglich oder
wenigstens iiberfliissig. Von der Tatsache aber, daB der Versuch einer rationalen
Rechtfertigung des Eindrucks, Bart6ks chromatische Musik sei im Grunde diatonisch
und tonal, in der Theorie von der Niills an einer logischen Schwierigkeit scheiterte,
bleibt der Wahrheitsgehalt des Eindrucks selbst unberiihrt. Der intuitive Ausgangs-
punkt des Interpreten und das Selbstverstindnis des Komponisten stiitzen sich
gegenseitig.

2. In der Literatur iiber Bartok ist nicht selten eine Kritik an der Orthographie des
Komponisten anzutreffen. Unter Schonbergs Aufzeichnungen befinden sich zwei am
26. Juni 1923 datierte maschinengeschriebene Seiten mit der Rubrik ,,Zur Noten-
schrift, wo es u.a. heiBt (ich zitiere aus der von Leonard Stein herausgegebenen
englischen Ubersetzung): ,,Barték’s and Krenek’s procedures are inadequate and
pedantic. They lead to contradictions, consequently cannot be applied consistently, and
make a demand on the memory that is unjustified and illogical. The only possible
task of any pictorial notation is to make its effect purely through the picture, without
using abstractions of any kind‘. Das Ziel der Schonbergschen Kiritik ist die von
Bart6k ausgeiibte Praxis einer reichlichen Anwendung von Akzidenzien auch in
Fillen, in denen eine einfachere Notation mdglich und — nach Schonberg — addquat
gewesen wire. Schonberg erkannte, daB Bart6k durch die Notation ein abstraktes
System von Tonbeziehungen darzustellen suchte, wiahrend das oberste Kriterium der
Notenschrift seiner Ansicht nach die moglichst leichte Lesbarkeit sein sollte.
Umgekehrt war von der Niill der Meinung, daB es eben das ,,Streben nach maoglichst
leichter Lesbarkeit‘ war, an dem Bart6ks Notation krankte. ,,Barték notiert die
Akkorde selbst nicht immer richtig. Es unterlaufen Akkorde, die vollig falsch
geschrieben sind. Andere verwirren das Bild durch halb richtige und halb falsche
Orthographie noch mehr. (. . .) Darunter muf} die Deutlichkeit, gegebenenfalls auch die

4 A. Jakobik, Zur Einheit der Neuen Musik (Literarhistorisch-musikwissenschaftliche Abhand-
lungen 16), Wiirzburg 1957.

5 A. Schonberg, On Notation, in: L. Stein (Hrsg.), Style and Idea. Selected Writings of Arnold
Schoenberg, London 1975, S. 350f.
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Deutbarkeit der harmonisch-modulatorischen Vorgiinge leiden‘“®. Von der Niill wurde
zu diesem SchluB durch die Tatsache gezwungen, da3 Bartoks Harmonik, wie sie
geschrieben ist, nicht restlos mit einer funktionalen Deutung in Ubereinstimmung zu
bringen war. Sein Unbehagen an Bartéks Notation wird im wesentlichen von Halsey
Stevens geteilt. Als ein extremes Beispiel fiihrt Stevens eine Melodie aus dem Allegro
barbaro (T. 27-35) an, die ausschlieBlich auf weien Tasten gespielt wird, trotzdem
aber Kreuze und Doppelkreuze aufweist’. Entweder ist also Bart6ks Notierungs-
praxis fehlerhaft und irrefiihrend, von unvereinbaren Strebungen durchkreuzt, oder
aber es sind die Auslegungsversuche, die dem Bartékschen System der Anwendung
von Akzidenzien nicht gerecht werden konnten.

Die Probleme der Notation sind mit denen des musikalischen Denkens eng
verkniipft; denn es ist im allgemeinen die gedachte Struktur der Musik, die mit Noten
aufgezeichnet wird. DaB bei Barték das Kriterium der leichten Lesbarkeit von dem
der Konsequenz in der Schreibweise beiseite gedringt wurde, ist — wie Schonberg
erkannte — offenkundig; ob aber Bartoks Notation das harte Urteil verdient, das
Schonberg iiber sie verhingte, mag von verschiedenen Gesichtspunkten aus unter-
schiedlich zu bewerten sein. Fest steht, daB Bart6ks Streben nach einer konsequenten
Wiedergabe der gedachten Struktur seiner Musik ihre Deutbarkeit unter dem
Gesichtspunkt der Polymodalitit iiberhaupt erst moglich macht. Hitte er das Prinzip
der herkommlichen diatonischen Notationspraxis, in der das gewihlte Zeichen die
Stellung des Tones in der Skala und seine Beziehung zum Grundton ausdriickt,
aufgegeben, wire es viel schwieriger — wenn nicht unmoglich —, sich einen Begriff
davon zu machen, was Polymodalitit iiberhaupt meint.

Das Problem, das dem Analysierenden in Bartoks chromatischer Musik begegnet,
besteht nicht nur in der Frage, ob sich diese Musik unter dem Begriff der
Polymodalitit subsumieren 148t, sondern auch darin, ob dies auch mit Riicksicht auf
die von Bart6k benutzte Notation der Fall ist. Ist es das Ziel der Analyse, nicht nur
die wahrgenommene oder wahrnehmbare Struktur dieser Musik zu beschreiben,
sondern das Denksystem des Komponisten verstindlich zu machen, mufl die
tatsdchliche Schreibweise buchstiblich beriicksichtigt werden. Eine Analyse, die sich
gezwungen fiihlt, den geschriebenen Text umzudeuten oder zu ,,korrigieren*, kann
unter Umstédnden zu einer addquaten Beschreibung des Horeindrucks gelangen, ist
aber im Hinblick auf die gedachte Struktur der Musik irrefiihrend.

II

Untersucht man theoretisch den Begriff der Polymodalitdt als gleichzeitige
Anwendung von zwei verschiedenen diatonischen Skalen desselben Grundtons, ist
durch einfache Kombinatorik festzustellen, daB es 21 verschiedene polymodale

6 v. der Niill, S. 4.
7 H. Stevens, The Life and Music of Béla Bartok, rev. ed., New York 1964, S. 117.
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Tonleitern gibt, deren Tonanzahl von acht bis dreizehn reicht. Die moglichen
Kombinationen gehen aus der folgenden Tabelle hervor:

Anzahl der
Kombination Akzidenzien  Tonfeld gemeinsamen Spiegelung
b 4 Tone

(0 dorisch/dorisch 070 7 7 U)
1 dorisch/mixolydisch 071 -

2 dorisch/éolisch 170 -

3 jonisch/mixolydisch 062 8 6 -

4 #olisch/phrygisch 260 -

5 jonisch/lydisch 053 (KU)
6 phrygisch/lokrisch 350 (U+K)
7 é&olisch/mixolydisch 171 U/K
8 dorisch/jonisch 072 K

9 dorisch/phrygisch 270 9 S (KU)
10 mixolydisch/lydisch 063 K
11 lokrisch/dolisch 360 K
12 jonisch/adolisch 172 -
13 mixolydisch/phrygisch 271 10 4 -
14  dorisch/lydisch 073 -
15 dorisch/lokrisch 370 -
16 jonisch/phrygisch 272 U
17 lydisch/dolisch 173 11 3 (U+K)
18 mixolydisch/lokrisch 371 (KU)
19 lydisch/phrygisch 273 1 ) K
20 jonisch/lokrisch 372 K
21 lydisch/lokrisch . 373 13 1 U

Tabelle 1. In der Tabelle sind die 21 moglichen modalen Kombinationen der diatonischen Skala
auf d dargestellt. Die erste Spalte zeigt die Kombination, die zweite die Akzidenzien in der D-
Tonart, die dritte die Dichte des polymodalen Tonfeldes, die vierte die Anzahl der gemeinsamen
Tone der beiden Modi und die fiinfte die Art der Spiegelung (U = Umkehrung, KU =

Krebsumkehrung, U+K = Umkehrung + Krebs, U/K = Umkehrung oder Krebs, K = Krebs,
- = keine Spiegelung).

Im Prinzip ist die diastematische Struktur der polymodalen Musik Bartéks durch
diese 21 zusammengesetzten Tonleitern bestimmt, allerdings mit einigen Einschrén-
kungen. Erstens entwickelte sich die Idee der Polymodalitit im BewuBtsein des
Komponisten erst allméhlich, so daB sie in der spiteren Schaffensperiode deutlicher
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in Erscheinung tritt als in der fritheren®. DaB aber eine Tendenz zur Polymodalitit
bereits vor 1910, z.B. in den Bagatellen op. 6, sich bemerkbar macht®, diirfte die
Annahme rechtfertigen, daB ihre ersten Ansitze mit der Einsicht des Komponisten
iiber die Brauchbarkeit der Kirchenténe iiberhaupt zusammenfallen. ,, Diese Behand-
lung der diatonischen Tonreihe®, heiBit es in Bart6ks Autobiographie aus dem Jahre
1921, ,fithrte zur Befreiung von der erstarrten Dur-Moll-Skala und, als letzte
Konsequenz, zur vollkommen freien Verfiigung iiber jeden einzelnen Ton unseres
chromatischen Zwélftonsystems*'°. Zweitens muB beachtet werden, daB die Polymo-
dalitdt als Methode mit anderen Prinzipien der TonhShenordnung verquickt ist; da
ihr eine zentrale Bedeutung zufillt, besagt nicht, daB sie in jedem Augenblick als
vorherrschendes Teilmoment im formalen Ablauf der Musik wirksam wire oder da3
andere Typen der Chromatik in der Musik Bart6ks ausgeschlossen seien. ,,In unseren
Werken, wie ir anderen zeitgendssischen Werken, kreuzen sich verschiedene Methoden
und Prinzipien", heiBt es in den Harvard Lectures''.

Ob Bart6k alle 21 theoretisch moglichen polymodalen Kombinationen in seiner
kompositorischen Praxis benutzt hat, ist einstweilen nicht zu beurteilen. DaB er aber
einige Gruppen von Kombinationen gegeniiber anderen bevorzugte, ist schon durch
einen fliichtigen Uberblick iiber seine polymodale Melodik festzustellen; und zwar
sind dies Tonleitern mit einer moglichst groBen Anzahl von Tonen einerseits, die
symmetrischen Kombinationen andererseits.

Es ist eine langst bekannte, aber wenig beachtete Tatsache, daB sich das System der
sieben Modi der diatonischen Tonleiter als ein symmetrisches Transformationssystem
darstellen 14Bt. Die am leichtesten faBbare symmetrische Transformation einer Skala
ist die spiegelbildliche Transformation um die horizontale Achse, fiir die die
Bezeichnung ,,Umkehrung der gebrduchliche musiktheoretische Terminus ist.
AuBer der dorischen Tonleiter, deren Umkehrung gleichfalls dorisch ist, ergibt die
Umkehrung jeder anderen Tonleiter einen jeweils anderen Modus. Ob diese Art von
Beziehung zwischen den Modi der diatonischen Tonleiter auch eine musikalisch
relevante Tatsache darstellt, hat man bisher oft als zweifelhaft empfunden. Zum
Beispiel bemerkt Ramon Fuller in einem der Struktur der Diatonik gewidmeten
Aufsatz: ,,Soweit ich beurteilen kann, ist diese Eigenschaft (Spiegeltransformation) des
diatonischen Systems nicht kompositorisch ausgenutzt worden‘'?. Wird aber dieses

8 Vgl. Bartok, op. cit., S. 376: ,, . . . the working-out of bi-modality and modal chromaticism
happened subconsciously and instinctively . . . I never created new theories in advance, I hated
such ideas.*

% 1. Oramo, Tonaalisuudesta Bartékin Bagatellissa op 6 no 1 (Zur Tonalitit in Bart6ks Bagatelle
op. 6 Nr. 1), in: E. Salmenhaara (Hrsg.), Juhlakirja Erik Tawaststjernalle (Festschrift E.T.),
Keuruu 1976, S. 198ff.

10 B, Barték, Autobiographie, in: B. Szabolcsi (Hrsg.), Béla Bartok. Weg und Werk. Schriften
und Briefe, Budapest 1957, S. 145.

11 Bart6k, Harvard Lectures, S. 370.

12 R, Fuller, A Structuralist Approach to the Diatonic Scale, in: Journal of Music Theory 19
(1975), S. 186.
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System der Umkehrungen so dargestellt, da anstatt Terz, Tritonus und Septime die
Prim als Achsenintervall benutzt wird, ist die Brauchbarkeit der symmetrischen
Kombinationen dieser Art in der polymodalen Komposition leicht einzusehen.
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Soweit von symmetrischen Transformationen einer Skala in der Musiktheorie
iberhaupt die Rede gewesen ist, ist sie auf Darstellung der Umkehrungen beschriankt
geblieben. Im Hinblick auf den Begriff der Polymodalitit ist es aber begriindet, die
Frage zu stellen, ob nicht die diatonische Tonleiter analog einer Melodie oder einer
Zwolftonreihe andere Typen symmetrischer Transformationen, d.h. einen Krebs und
eine Krebsumkehrung, kennt. Gewi8 sind die Tonleiter und die Melodie oder die
Zwolftonreihe logisch verschiedene Typen von Tonreihen. Obwohl die Unterschiede
selbstverstiandlich erscheinen mogen, ist es in diesem Zusammenhang nicht iiberfliis-
sig, auf sie hinzuweisen. Die Melodie ist eine musikalische Struktur, in der die
Anordnung der Tone und Intervalle eine zeitliche ist. Dagegen ist die Tonleiter ein
theoretischer Begriff, der die diastematische Struktur des von einer Melodie
benutzten Tonfeldes darstellt. In ihm ist die Anordnung der Téne und Intervalle
keine zeitliche, sondern eine abstrakt logische, die dem Prinzip folgt, daB die
Intervalle der im Tonfeld benachbarten Tonstellen als eine steigende oder fallende
Serie im allgemeinen vom Grundton oder Finalis aus dargestellt werden. Aus dieser
kategorialen Verschiedenheit von Melodie und Tonleiter folgt, daB schon bei der
Umkehrung dieser Tonreihen die Achse von jeweils verschiedener Bedeutung ist. Im
Fall der Melodie geschieht die Operation um den zeitlich ersten Ton, dessen Stellung
in der Skala, die die diastematische Struktur der Melodie beschreibt, belanglos ist. Im
Fall der Tonleiter geschieht die Operation aber um den logisch ersten Ton einer der
Zeit enthobenen Tonreihe, die von der realen Anordnung der Tone in der Melodie,
deren Tonfeld sie beschreibt, absieht.

Bei der symmetrischen Transformation einer Melodie oder einer Zwolftonreihe
sind die Variablen, die der Transformation unterzogen werden, die Richtung und die
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Anordnung der Intervalle. Da die Intervalle einer Tonleiter ebenfalls durch diese
zwei Eigenschaften charakterisiert sind, diirfte der Bildung oder der Ableitung einer
Krebsform aus einer Tonleiter theoretisch kein Hindernis im Wege stehen. Ist also die
Umkehrung einer Tonleiter eine Transformation, in der Intervalle vom Grundton aus
gerechnet in derselben Anordnung, aber der umgekehrten Richtung sich befinden, so
stehen die Intervalle im Krebs sowohl in der umgekehrten Anordnung als auch in der
umgekehrten Richtung. Dieser allgemeinen Definition zufolge kann z.B. der
phrygische Modus als Krebs des lydischen dargestellt werden.

Die Kombination des lydischen und des phrygischen Pentachords wurde von
Barték als ein Beispiel von Polymodalitit angegeben. Als Resultat dieser Kombina-
tion entsteht ,,ein mit allen moglichen erniedrigten und erhohten Stufen ausgefiilltes
Pentachord‘, dessen Tone aber keine alterierten Stufen, sondern ,,diatonische
Bestandteile einer diatonischen modalen Skala“ sind 3. Dasselbe ist fiir die Kombina-
tion dieser Modi als vollstindige heptatonische Tonleitern charakteristisch. Die
Kehrseite dieses Sachverhalts, die nicht weniger wichtig erscheint, ist die Tatsache,
daB die einzigen gemeinsamen Tone der beiden Modi die tonale Quinte der
zusammengesetzten polymodalen Tonleiter bildet. Die strukturelle Bedeutung und
die kompositorische Brauchbarkeit der symmetrischen Kombination des Lydischen
und des Phrygischen besteht in der Tatsache, daB die beiden Komponenten bei einer
Bewahrung der gemeinsamen tonalen Quinte ein komplementires Verhiltnis zuein-
ander einnehmen. Das lydische Pentachord legt eine Tendenz zum oberen Ton der
gemeinsamen tonalen Quinte, zur Dominante, und das phrygische zu ihrem unteren
Ton, zur Tonika, an den Tag. Bei den oberen Tetrachorden, deren Modell sich in der
melodischen Molltonleiter befindet, sind die Tendenzen umgekehrt. Wenn auf die
beiden tonalen Hauptfunktionen von beiden Richtungen aus symmetrisch mit
derselben Bewegung gegangen wird, erscheint die tonale Quinte um so mehr als ein
Element der Stabilitit, als die Symmetrieachse und der Grundton zusammenfallen.

Musikalisch wird die Eigenart der lydisch-phrygischen Kombination z.B. am
Anfang des Seitenthemas (T. 81-83) im ersten Satz des sechsten Streichquartetts
ausgenutzt.

13 Barték, Harvard Lectures, S. 367.
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An diesem Beispiel wird sichtbar, daB die Komplementaritit des Lydischen und des
Phrygischen nicht nur in ,,schlecht abstrakter* Definition als Symmetrie erscheint,
sondern daB sie als solche auch in der musikalischen Wahrnehmung empfunden wird
oder werden kann. Auch wenn es nicht moglich wire, diese Kombination nach den
Regeln der Transformationsanalyse als bilaterale Symmetrie darzustellen, wiirde sie
die Bedingungen der Symmetrie im erweiterten Sinne, d.h. als ,,Ebenmaf3*, wie
Hermann Weyl sagte !4, erfiillen.

Von den 21 moglichen polymodalen Kombinationen, die im Rahmen des diatoni-
sche Systems zur Verfiigung stehen, sind dreizehn symmetrisch und die restlichen
acht asymmetrisch (vgl. Tabelle 1, S. 453). Allerdings ist die Symmetrie von fiinf
Kombinationen nur indirekt, d.h. die jeweils beiden Komponenten sind symmetri-
sche Transformationen nicht von einander, sondern eines dritten Gemeinsamen. Da
es hochst zweifelhaft ist, daB eine indirekte Symmetrie dieser Art als Symmetrie
»zweiten Grades‘ auch eine musikalisch wahrnehmbare bzw. kompositorisch brauch-
bare Realitét darstellt, konnen diese fiinf Kombinationen (Nr. 5, 6, 9, 17 und 18 in
der Tabelle 1) aus der Betrachtung der symmetrischen Formen im engeren Sinne
ausgeschaltet werden. Es bleiben demnach acht Kombinationen, deren Komponenten
zueinander entweder in der Umkehrungs- oder der Krebsbeziehung stehen. Von
diesen acht Kombinationen entstehen drei durch die Synthese des Originals mit seiner
Umkehrung und vier durch die Synthese des Originals mit seinem Krebs. In einem
Fall fiihren beide alternative Operationen zu demselben Resultat: das Mixolydische
ist zugleich Umkehrung und Krebs des Aolischen. DaB die Anzahl der Fille, die sich
aus der Krebsbeziehung ableiten lassen, um eins hoher liegt als die Anzahl der aus der
Umkehrungsbeziehung resultierenden Fille, erklart sich durch die Tatsache, daB die
Umkehrung des Dorischen selbst dorisch ist. Die Zusammenstellung des Dorischen
mit seiner Umkehrung ist also keine echte Kombination, da sie bei der Bewahrung
desselben Zentrums keine neuen Tone zur Verfiigung stellt; und deswegen ist sie
auch im Hinblick auf die Polymodalitit ohne Bedeutung.

Die acht zusammengesetzten polymodalen Tonleitern, die sich aus den symmetri-
schen Kombinationen im engeren Sinne ableiten lassen, sind vom Grundton d aus die
folgenden (in der Tabelle sind die gemeinsamen Téne der Komponenten mit hohlen
Notenkopfen angegeben):

i Weyl, Symmetry, Princeton 1952, S. 3.
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Nach der Anzahl der Tone teilen sich die Kombinationstonleitern in vier Gruppen mit
je 9, 11, 12 oder 13 Tonen. Die 13-Teilung der Oktave bei der lydisch-lokrischen
Kombination resultiert aus der Tatsache, daB sowohl gis als lydische Quarte als auch
as als lokrische Quinte dabei anwesend sind.

III

Im folgenden werden einige Beispiele fiir den Gebrauch der Polymodalitit in
Bart6ks Musik angegeben und besprochen unter besonderer Beriicksichtigung der
symmetrischen Kombinationen. Diese Beispiele entstammen einer von mir in
finnischer Sprache herausgegebenen Abhandlung iiber modale Symmetrie bei
Bart6k ', in der ein umfangreicheres Material erarbeitet worden ist. Die Beispiele

15 1. Oramo, Modaalinen symmetria. Tutkimus Bartokin kromatiikasta (Acta Musicologica
Fennica 10), Helsinki 1977.
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sind so ausgewihlt, daB sie verschiedene Typen von Kombinationen auftreten lassen,
daB aber anhand derselben auch eine Reihe von Problemen, die bei der Analyse
polymodaler Musik zu beriicksichtigen sind, angedeutet werden konnen.

Um die Idee der Polymodalitit zu illustrieren, gibt Bartok in den Harvard Lectures
einige Beispiele moglicher Skalenkombinationen an. Ein von ihm aufgezeigter Fall —
neben der lydisch-phrygischen Kombination — ist die gleichzeitige Anwendung der
oberen Pentachorde der melodischen Molltonleiter in ihren beiden Formen. Eine
Verwirklichung dieser Kombination in der Praxis zeigt das kleine Klavierstiick mit der
Uberschrift Dur und Moll aus dem zweiten Heft des Mikrokosmos (Nr. 59):

Lento, J=76

1—-4‘./

Barté6ks Uberschrift ist von Benary als ,,insofern irvefiihrend‘“ bezeichnet worden, ,,als
in Wirklichkeit Lydisch und Moll gegeneinander gesetzt werden‘‘'®. Dieses Beispiel
148t die Bedeutung und die Schwierigkeit der Bestimmung des tonalen Zentrums in
polymodaler Musik deutlich hervortreten. Wird der Ton f als Zentrum aufgefat —
und nichts hindert uns, in dieser Weise zu hdren —, ist die Interpretation Benarys
durchaus korrekt; wird dagegen der Ton c¢ als Grundton aufgefaBt, steht die
Uberschrift im Einklang mit dem Hoéreindruck. Die gedachte und die wahrgenom-
mene Struktur, die sich im musikalischen Horen oder in der an ihm orientierten
Analyse konstituiert, konnen in einen Widerspruch geraten, ohne daB entweder die
eine oder die andere als inadédquat beurteilt werden konnte. Im allgemeinen ist es
aber die Notation, aus der die gedachte Struktur sich schlieBen ldBt, trotz der
Tatsache, daB der Eindruck der Tonalitdt zu den nicht notierbaren, ausschlieBlich der
Wahrnehmung zugénglichen Eigenschaften des Tonsatzes gehort.

Nach dem Horeindruck orientiert sich auch David Gow bei seiner Analyse des
Seitenthemas (T. 73-84) im zweiten Satz des ersten Streichquartetts.

16 p. Benary, Der zweistimmige Kontrapunkt in Bart6ks ,,Mikrokosmos®, in: AfMw 15 (1958),
S. 203.
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»Here despite Bartok’s now thoroughly perverse notation, the theme on the second
violin and viola is clearly in A major going to A minor with an answering phrase in C
sharp minor*, heiBt es bei Gow!’. Wenn jemand die Stelle in der beschriebenen
Weise hort, ist dagegen nichts einzuwenden. Offenkundig ist aber, daB diese Analyse
der gedachten Struktur, die ihren Ausdruck in der Notation Bartéks findet, nicht
entspricht. Wenn anstatt @ der Ton des als Grundton aufgefaBt wird — und es ist nach
Bart6k in der Regel der erste Ton eines melodischen Gebildes, der als Grundton
erscheint !® —, ist es moglich, das Thema nach den Bedingungen seiner Notation als
Kombination des Phrygischen und des Jonischen darzustellen (das leiterfremde e’ in
den Takten 82 und 84 ist als enharmonische Umdeutung des fes der begleitenden
Stimmen zu verstehen und gehort einem zur Cis-Tonart fithrenden ProzeB an):

g ” ! :: be bhe be

Und ob die Tonalitdt des Themas als A-dur-moll oder als des-jonisch-phrygisch
aufgefaBBt wird, ist selbstverstindlich nicht ohne Einflu auf die Deutung der tonalen
Struktur des Satzes im Ganzen. Zielt die Analyse in erster Linie auf die Beschreibung
der Individualitit eines musikalischen Kunstwerks, braucht eine von der gedachten
Struktur — soweit sie rekonstruierbar ist — abweichende Auslegung seiner Teile nicht
notwendig als irrig oder mangelhaft verworfen werden; versucht man aber, das
Denksystem des Komponisten als eine musikgeschichtliche Tatsache in Begriffe zu
fassen, kann nur der geschriebene Text als die einzige objektive Grundlage der
Interpretation dienen.

Das Klavierstiick Dur und Moll gehort zu den wenigen Fillen, in denen die
modalen Komponenten einer zusammengesetzten Tonleiter aufeinander geschichtet
und nicht ineinander verwickelt sind. Im Gegenteil ist das Fugenthema des ersten
Satzes (T. 1-4, 1. 2. Viola) der Musik fiir Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta
ein Gebilde, in dem der Moduswechsel ,,von Takt zu Takt oder sogar von Zihlizeit zu
Zahlzeit in einem Takt* erfolgt:

7 D. Gow, Tonality and Structure in Bartok’s first two string Quartets, in: MR 34 (1973), S. 261.
18 vgl. Bart6k, Harvard Lectures, S. 365: ,,When we hear a single tone, we will interpret it
subconsciously as a fundamental tone. When we hear a following, different tone, we will—again
subconsciously—project it against the first tone, which has been felt as the fundamental, and
interpret it according to its relation to the latter.*
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Uber den Charakter dieses Themas zirkulieren in der analytischen Literatur sehr
verschiedene Auffassungen. ,,There is... no clear sense of tonality, owing to the
extensive use of chromaticism and the lack of a definitive melodic cadence®, schreibt
Donald Chittum!®, Gregor Berger dagegen gibt eine modale Deutung an: ,, Phrygi-
scher Charakter herrscht: betontes b zweimal zu Beginn und einmal (metrisch) am
Ende, lydisches dis nur einmal, noch zweimal es’. Schon aus den betont tonalen
Beziigen, also aus inneren Griinden, kann von Zwélftonigkeit im Sinne Schonbergs
keine Rede sein**°, Wie Bart6k selbst in seiner Kurzanalyse 2!, geht Berger davon aus,
daB g der Grundton ist. Bemerkenswert ist, da8 er das es’ nicht mit dem lydischen dis
gleichsetzt. Da ein es aber auch nicht an der phrygischen Skala auf a vorkommt, bleibt
es gleichsam in der Luft hangen. Will man die diastematische Struktur des Themas in
einer Weise erkldren, die sowohl an sich logisch einheitlich ist als auch an der
tatsdchlichen Notation festhilt, diirfte wohl keine andere Mdglichkeit vorhanden sein
als die gleichzeitige Anwendung des lydischen und des lokrischen Pentachords:

-

Das Lokrische hat zwar im Gegenteil zum Phrygischen keine ausgesprochene
Identitdt in der Tradition des musikalischen Horens — in diesem Sinne mag die
Deutung Bergers als Beschreibung des Horeindrucks im hoheren Grad adidquat
sein —, aber fiir den Aufbau des Themas oOffnet es einen neuen Blickwinkel. Wenn
die einzelnen Tone nach den Modi, denen sie zugehoren, gruppiert werden — ein
Verfahren, das von Bart6k empfohlen wurde?? —, werden Umrisse einer bestimmten
GesetzmiBigkeit an der Zusammenstellung der beiden Komponenten erkennbar:

- - O e Y e e e S— @

In das lydische Geriist, das in den zwei ersten Phrasen aus einer steigenden groSen
Terz und einer fallenden groBen Sekunde besteht, ist zuerst eine kiirzere, dann eine

9 D, Chittum, The Synthesis of Materials and Devices in non-serial Counterpoint, in: MR 31
(1970), S. 131.

% G, Berger, Béla Bart6k (Beitriige zur Schulmusik 13), Wolfenbiittel und Ziirich 1963, S. 42.
21 B, Bart6k, Structure of Music for String Instruments, in: Suchoff, op. cit., S. 416.

2 Bart6k, Harvard Lectures, S. 376.
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lingere lokrische Tonfolge interpoliert worden; in den zwei folgenden Phrasen, von
denen die zweite eine reale Sekundtransposition der ersten darstellt, geht das lydische
Geriist ins lokrische Tonfeld iiber und umgekehrt. Bemerkenswert ist ferner, daB die
Notation, die die Beschreibung des Fugenthemas als eine lydisch-lokrische Kombina-
tion voraussetzt, auch bei den Transpositionen strengstens beibehalten wird. In der
Originalform des Themas werden, wie schon festgestellt wurde, untere Pentachorde
der beiden Modi ausgenutzt. Wenn das Thema nach dem Hohepunkt des Satzes in
Umkehrung erscheint, sind es die oberen Pentachorde der modalen Komponenten,
auf denen die Struktur beruht. Zuerst (T. 64/65) erscheinen, in der C-Transposition,
ihre drei ersten Tone c¢”, h’, as’, a’, b’, die vom Original des Themas fehlten; spiter,
bei der ersten Erscheinung der Umkehrung in vollstandiger Form (VL. 3. 4., T.
68-73), vervollstiandigt sich auch das neue Tonfeld zu einem Pentachord. SchlieBlich
erscheint das ganze lydisch-lokrische Tonfeld, wenn von Takt 77 an das Original des
Themas zusammen mit seiner Umkehrung erklingt. Wenn aber dasselbe Gebilde mit
vertauschten Stimmen in den drei SchluBtakten des Satzes in der Haupttonart
wiederkehrt, ist die Notation aus unbekanntem Grund so geidndert worden, daB statt
des lydischen dis’ das lokrische es’ auch in der unteren Stimme geschrieben ist. Wenn
diese Orthographie Absicht ist und nicht einen Fehler darstellt, als welcher sie vom
Standpunkt des Systems her betrachtet erscheint, bleibt sie insofern ratselhaft, als
Bart6k sich an anderer Stelle nicht scheut, anstatt Oktave eine iiberméBige Septime
zu schreiben. Dieses Intervall erscheint bei einer ganz analogen Struktur z.B. im
Doppelgriff der zweiten Geigen im zweiten Satz des Divertimento (T. 5).

In den bisher besprochenen Beispielen bewegt sich eine Melodie oder ein
zweistimmiges Gebilde im Rahmen einer einzigen polymodalen Skalenkombination
oder einer Teilstruktur einer derartigen Kombination, um dann im spéteren Verlauf
des Werkes eventuell in verschiedenen Transpositionen aufzutreten. Es gibt in
Bart6ks Werk aber auch Melodien, deren polymodale Deutung davon ausgehen mu83,
daB sie selbst modulieren. Ein anschauliches Beispiel von Melodien dieser Art ist das
Ritornello des sechsten Streichquartetts. Am Anfang des Werkes erscheint es in einer
Orthographie, die nicht weniger als 22 verschiedene Tonqualitdten aufweist:

N’ N R A N e S L e
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Die erste Hilfte der Melodie steht offenkundig in Gis, und zwar ist sie entweder
lydisch-phrygisch oder jonisch-lokrisch. Im dritten Takt gibt es allerdings je nach der
Wahl der Kombination einen oder zwei Tone (in beiden Fillen das f, bei der lydisch-
phrygischen Deutung auch das 4’), die in diesem Rahmen keinen Raum finden. Mit
dem gisis im 6. Takt fingt eine Modulation zur Dominante an, die iiber die zweite
Hilfte des Themas herrscht. Von Takt 8 an geschieht auBerdem eine schon im 3. Takt
antizipierte enharmonische Umdeutung zur es-Tonart. Vom es-Lydisch-Phrygischen —
und es ist diese Kombination, die in Anbetracht der Melodie im Ganzen gegeniiber
der jonisch-lokrischen Deutung den Vorrang hat — bleiben zwei Tone aus; aber um
sie handelt es sich dennoch. Ist ndmlich der Ton fes in der Melodie enthalten, muBl
eine diatonische Skala, der sie folgt, im Prinzip auch die Tone b und ces enthalten,
selbst wenn sie nicht benutzt werden:

Das Thema, das mit dem es, der Dominante der iibergeordneten gis-Tonart in
enharmonischer Deutung, schlieBt, ist keine geschlossene, sondern eine offene
Struktur, die eine Kontinuitit des Gedankens impliziert.

v

Ein fliichtiger Uberblick iiber Bart6ks ,,chromatische Melodik* zeigt, daB der
Polymodalititsbegriff, den der Komponist gegen Ende seines Lebens in die Diskus-
sion seiner Musik einfiihrte, der aber wegen der spiten Veroffentlichung der Harvard
Lectures erst seit kurzem allgemein beriicksichtigt werden konnte ?*, tatséichlich ein
brauchbares Instrument der Analyse darstellt. Gegeniiber anderen Modellen der
Interpretation — der ,,geschlechtsiosen Tonalitdt* von der Niills, der Jakobikschen

2 Fragmente aus den Harvard Lectures wurden schon im Jahre 1966 von J. Vinton
veroffentlicht; vgl. Vinton, Barték on his own Music, in: JAMS 19 (1966), S. 232 ff. Aufgrund
dieser Fragmente war es aber wegen des fehlenden Zusammenhangs sehr schwierig, sich ein
volistandiges Bild iiber die Polymodalitit zu bilden. Vgl. P. Petersen, Die Tonalitit im
Instrumentalschaffen von Béla Bartok, Hamburg 1971, S. 31.
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Idee des Zentralklanges*** und der ,,Achsentheorie’ Ernd Lendvais?®, um einige der
am weitesten systematisierten Erkldrungsversuche zu erwéhnen — hat die Idee der
Polymodalitit im allgemeinen und die der modalen Symmetrie im besonderen den
Vorteil, daB sie, um zu Resultaten zu gelangen, nicht zu einer willkiirlichen
Umdeutung der Bartékschen Orthographie zwingt. Das Beachten der tatsdchlichen
Schreibweise des Komponisten ist das mindeste, was von einer Analyse verlangt
werden kann, die nicht nur die subjektiv wahrgenommene Struktur der Musik,
sondern das Denksystem des Komponisten als ein musikgeschichtliches Faktum zu
kldren sucht. Dies ist zwar nicht das einzige Ziel der Analyse; daB es aber unter
anderen Zielen ein legitimes ist, steht auler Zweifel.

24 Jakobik, op. cit.
35 E. Lendvai, Einfithrung in die Formen- und Harmonienwelt Bartoks, in: Szabolcsi, op. cit.,
S. 91ff.
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Weill, Schénberg und die ,,Zeitoper*
von Alexander L.Ringer, Urbana

Der Hochkonjunkturtaumel, von dem gegen Ende des ersten Nachkriegsjahrzehnts weite
Kreise der deutschen Republik erfaBt waren, erstreckte sich nicht nur auf das von der
Stresemannschen AuBen- und Wahrungspolitik bewirkte ,Wirtschaftswunder*; auch auf kultu-
rellem Gebiet waren Leistungen zu verzeichnen, an die noch ein paar Jahre frither kaum jemand
zu denken gewagt hitte. In der Hauptstadt Berlin wetteiferten schopferische und darstellende
Kiinstler ersten Ranges aus dem In- und Ausland um die Gunst eines vielschichtigen Publikums,
das in seinen hohen Anforderungen sogar das Pariser in den Schatten stellte. Und eine kleine
Armee federbeschwingter Kritiker schleuste den schier endlosen Strom von Neuigkeiten auf oft
amiisante, meistens jedoch mitleidlose Weise durch die zahlreichen Spalten, die den Kiinsten
von einer stattlichen Anzahl von unaufhérlich miteinander in Fehde liegenden Zeitschriften und
Tageszeitungen verschiedenster politischer Richtungen eingerdumt wurden. Das Schubert-Jahr
1928 erwies sich als besonders ergiebig fiir sensationsliisterne Redakteure, denn da gab es viel
Umstrittenes in der Musik — von Kurt Atterbergs preisgekronter Jubildums-Symphonie bis zu
Arnold Schonbergs jiingster ,Herausforderung’, den Orchester- Variationen op. 31. Doch erregte
kein einziges unter den hunderten von reaktioniren, fortschrittlichen, kiinstlerisch verantworte-
ten, flagrant propagandistischen, interessanten und lacherlichen, erschiitternden und unterhal-
tenden Stiicken auch nur anndhernd das allgemeine Aufsehen, mit dem die Dreigroschenoper
von Bertolt Brecht und Kurt Weill am 31. August 1928 ihren vollig unerwarteten Triumphzug
durch die Republik und bald danach um die Welt antrat.

Mit der Dreigroschenoper erreichte die revolutionire Avantgarde in der Musik und auf dem
Theater biirgerliche Respektabilitit, nicht weil sie, wie so manches ,Aktuelle‘, darauf ausging,
einer hedonistisch-materialistischen Gesellschaft den unerbittlichen Spiegel ihrer selbstzerstore-
rischen Unmenschlichkeit vorzuhalten, sondern weil sich in dieser Tragikomodie des Mensch-
lich-allzu-Menschlichen Schein und Realitit, Pathos und Parodie, Ideologie und Galgenhumor
so ausgewogen gegeniiberstanden, daB Menschen aller Klassen und Zeitalter, aller Nationalita-
ten und politischer Uberzeugungen sich und ihre eigenen Probleme darin zu erkennen
vermochten. Mit anderen Worten, Brecht und Weill brachten es mit ihrer Dreigroschenoper
fertig, wie einst Aristophanes, Mozart und Balzac, zeitbedingte Sozialkritik in den Bereich
echter Kunst zu erheben. Diese unleugbare GroBtat provozierte jedoch zunichst eine
Diskussion, die in ihrer Leidenschaft wohl nur mit der inzwischen der Vergangenheit
angehorenden iiber Wagner und das Musikdrama zu vergleichen war. Um den schlimmsten
MiBverstdndnissen abzuhelfen, die, von den Tageszeitungen angefacht, auch am Familientisch
und beim Fiinf-Uhr-Tee eifrig serviert wurden, sahen Autor und Komponist sich bald
gezwungen, ihren urspriinglichen Absichten in einer Reihe von auf die jeweilige Leserschicht
zugeschnittenen Artikeln Ausdruck zu verleihen. So kam es, daB Kurt Weill kurz vor
Weihnachten 1928 den fraglichen Versuch machte, minder vorgebildeten Zeitungslesern einige
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der prinzipiellen Uberlegungen zu vermitteln, die ihn und Brecht bei der Arbeit geleitet hatten,
indem er diese in das nicht gerade geschmackvolle Schema einer Gymnasialklassenstunde
einbaute. Das Resultat bekriftigte nicht nur seine Feinde in ihrer tiefen Verachtung fiir den
,,Kulturbolschewisten* Weill, sondern befremdete auch viele derjenigen, die ihm, wie Arnold
Schonberg, trotz mancher Meinungsverschiedenheit wohlgesinnt waren, weil sie sein Talent
schidtzten. Schonberg schnitt sich den Artikel, der unter dem Titel Der Musiker Weill erschienen
war, sorgfiltig aus und versah ihn seiner Gewohnheit nach mit ausfiihrlichen Randglossen!.

Nach einer kurzen Ubersicht iiber die letzte Stunde, die Wagner und dem Musikdrama
gewidmet war, stellt Weills Lehrer fest, daB es da ,,immer um Géatter und Helden und
merkwiirdige Begriffe wie Waldesweben, Feuerzauber, Gralsritter u.s.w." geht, die fiir junge
Menschen, deren Interessen ,,technischen Fragen, . .. Flugzeugen, Autos, Radioanlagen und
Briickenbauten* zugewandt sind und deren Lektiire hauptséchlich aus Sportberichten besteht,
jegliche Bedeutung verloren haben. ,, Aufschreiben‘, donnert der Lehrer: ,,die Zeit der Gotter
und Helden ist vorbei.” Auf ein Publikum, das ihn ohne ausfiihrliche Erkldrungen iiberhaupt
nicht verstehen kann, wirkt Wagner wie ein Schlafmittel. Die Oper des neunzehnten
Jahrhunderts ist nur ,,aus der gesellschaftlichen Lage des vorigen Jahrhunderts' heraus zu
verstehen, was librigens auch fiir die seltsame Gewohnheit gewisser Eltern gilt, die noch ab und
zu ins Konzert gehen. Musik, die nicht ,,in den Dienst der Aligemeinheit gestellt werden kann*,
hat heutzutage einfach keine Daseinsberechtigung. ,, Aufschreiben: Die Musik ist nicht mehr eine
Sache der Wenigen.” Und darum ist sie ,,einfacher, klarer und durchsichtiger . . . sie will keine
Philosophie mehr wiedergeben, sie will keine duferen Vorginge schildern, sie will aber auch keine
Stimmungen mehr erzeugen.* Geschichtlich ist das so aufzufassen: ,,Als die Musiker alles erreicht
hatten, was ihnen in ihren kiihnsten Trdumen vorschwebte, da fingen sie wieder von vorne an.
Aufschreiben!: Kurt Weill macht den Versuch, auf dem Gebiet des musikalischen Theaters von
vorn anzufangen. Diese Pflicht schuldet er der Mehrheit, die der romantischen Oper bereits
vollig entfremdet ist, weil da lebendige Menschen, ,,die eine allen verstindliche Sprache
sprechen’, keinen Platz haben.

Zu seinem groBen Gliick begegnete Weill zu rechter Zeit ,,Bertolt Brecht — Klammer auf —
Bertolt Brecht, der Begriinder des epischen Dramas — Klammer zu —*, von dem der Musik eine
ganz neue Aufgabe zugedacht ist: sie soll die Handlung an geeigneten Stellen unterbrechen, statt
sie zu fordern oder zu untermalen. ,,Schreibt Euch als wichtigstes Ergebnis der bisherigen Arbeit
Weills das Wort ,gestischer Charakter der Musik' auf, iiber das wir im ndchsten Jahr im Fachkurs
noch ausfiihrlich sprechen werden, wenn diejenigen unter Euch, die sich dem Kritikerberuf
zuwenden wollen, uns verlassen haben werden. Aufstehen! Wir singen jetzt Nr. 16, ,Der Mensch
lebt durch den Kopf® . . . Der Artikel schlieBt mit den ersten acht Takten dieser Ballade von der
Unzuldnglichkeit menschlichen Strebens, in der es heiit, daB vom Kopf des Menschen hochstens
eine Laus lebt.

Der Musiker Weill 16ste bei Arnold Schonberg abwechselnd Erstaunen und Entsetzen aus.
Besonders unangenehm beriihrte ihn die herablassende Art und Weise, in der der Sozialmusiker
Weill sich iiber sein Publikum, einschlieBlich des jugendlichen, ausdriickte. ,,Ich hoffe*’, schreibt
Schonberg in seinen Randglossen, ,,es kommt bald die Zeit, wo diese Jugend es als Beleidigung
auffassen wird, daf} man fiir sie wie fiir Idioten schreibt. .. Man kann sich sehr volkstiimlich
ausdriicken, ohne zu blodeln, und es wird sich bald herausgestellt haben, daf alle diese
Gemeinschaftskiinstler nur fiir sich und fiir einander geblodelt haben.” Davon abgesehen sind
hier, so meint Schonberg, sozial-psychologische Erdrterungen iiberhaupt nicht am Platz, denn:

»Es kann sich in allen geistigen Dingen — nur darin unterscheidet sich die schépferische
Tatigkeit von der gewerblichen — nie darum handeln, nur etwas so zu bringen, daf es fiir einen
bestimmten Zweck geeignet ist, sondern darum, einem Gedanken die Form zu geben, die ihn am

! Das Original befindet sich im Archiv des Arnold Schoenberg Institute in Los Angeles und ist
bei Josef Rufer, Das Werk Arnold Schinbergs, Kassel 1959, unter D 114 verzeichnet.
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besten, klarsten und umfassendsten und derart darstellt, daf} alle Folgerungen, die sich aus ihm
ergeben, zwanglos, ja beinahe von selbst daraus entspringen*?.

Schonberg beruft sich auf den damaligen Schach-Weltmeister Aljechin sowie auf Albert
Einstein, zum Beweis dafiir, daB sich die Musik in dieser Beziehung von der Wissenschaft und
anderen rein geistigen Betatigungen prinzipiell nicht unterscheidet. Er konnte denn auch nicht
umbhin sich zu fragen, ob so mancher Pragmatiker unter seinen Kollegen in stilistischen Fragen
nicht auch materielle Interessen mitsprechen lieB, im Sinne jenes bekannten Verlegers der da
sagte: ,,Gemeinschaftskunst ist die einzige Moglichkeit — bei dem gegenwirtigen Zinsfuf3.*

Weder die in ihren Mitteln fast burlesk anmutende Polemik Weills noch die Vehemenz der
Schonbergschen Reaktion lieSe sich heute auBerhalb des Zusammenhangs eines Journalismus
erkldren, von dem derartige Kontroversen nicht nur ausfiihrlich behandelt, sondern beharrlich
angeschiirt wurden: im vorliegenden Fall geschah dies allgemein unter der Parole ,,Opernkrise*’.
Doch wire zu untersuchen, ob der dsthetische Abgrund zwischen Schonberg und seinen Jiingern
einerseits und Weill und den Vertretern des musikalischen Zeittheaters andererseits tatséchlich
so uniiberbriickbar war, wie man ihren gegenseitigen verbalen Ausschreitungen entnehmen zu
miissen glaubt. Ob man den Beginn der sogenannten Opernkrise erst bei Ernst Kreneks Jazz-
Oper Jonny spielt auf (1927) ansetzt oder ihn, was weitaus stichhaltiger scheint, mit der
Premiere von Bergs Wozzeck zwei Jahre friiher in Verbindung bringt, ist von verhaltnismé@ig
geringer Bedeutung. Der springende Punkt ist vielmehr, ob es sich dabei um einen unlosbaren
Konflikt handelte, weil ein traditionsgebundenes Genre, wie das der Oper, auBerstande war, den
kulturpolitischen Forderungen und Bediirfnissen einer demokratischen Zeit gerecht zu werden,
oder ob das Hauptproblem in den stets mehr um sich greifenden Nachkriegsmedien Radio und
Film zu suchen war, deren besonderen Eigenschaften und kiinstlerischen Moglichkeiten die
traditionellen Biihnengattungen, einschlieBlich der Oper, von nun an schopferisch Rechnung
tragen mufiten.

Arnold Schonberg gab verschiedentlich letzterer Meinung Ausdruck, so bereits 1927, als er
eine Zeitungsumfrage zum Thema ,,Gibt es eine Krise der Oper* dahin beantwortete, daB die
Oper als Illusionskunst gegeniiber dem Film jede Chance verspielt habe. Darum werde die Oper
sich, ,,um dem Vergleich aus dem Weg zu gehn, vom Realismus wahrscheinlich abwenden oder
sonst einen ihr angemessenen Weg finden miissen*>, Zumal er davon iiberzeugt war, daB auch
Farb- und Tonfilm binnen kurzem zu erwarten waren, glaubte er mit Sicherheit voraussagen zu
konnen, daB das groBere Publikum sich ganz und gar dem Kino verschreiben wiirde, was der
Oper insofern zugute kommen diirfte, als sie sich nun wieder ihrer urspriinglichen Aufgabe
widmen konne, namlich der kiinstlerischen Befriedigung jener Minderheit, die fiir Allzuver-
stindliches nichts iibrig hat. Und damit eréffnen sich vollig neue Mdoglichkeiten, denn unter
diesen Bedingungen kann die Oper endlich Oper musikalischer Gedanken werden. ,, Wie so was
aussehen mag? Es lift sich nicht sagen — nur tun“*. Eins aber geht auch aus Schonbergs
Erklirung hervor: die feste Uberzeugung, daB die Opernmusik in Zukunft ihre eigenen, von der
Biihnenhandlung als solcher verhiltnismiBig unabhiingigen Wege gehen wird.

2 In den Revisionsbemerkungen zum Drama Der biblische Weg, die Schonberg im Juni 1927
unter dem Titel Sprich zu dem Felsen notierte, heiBt es: ,, Aus einem guten Gedanken flieft alles
von selbst.* Bereits 1925 skizzierte er die unvollendete Studie Der musikalische Gedanke, seine
Darstellung und Durchfithrung. Dasselbe Problem, mit dem er sich lebenslang befaBte,
unterliegt auch den Prinzipien der Darstellung des Gedankens aus dem Jahre 1934. Letzteres
betreffend vgl. A. Goehr, Schoenberg’s Gedanke Manuscript, in: Journal of the Amold
Schoenberg Institute II, 1 (1977), S. 4-25.

3 Als Zitat abgedruckt in Anbruch IX (1927), S. 70.

4 Vgl. A. Schoenberg, The Future of Opera, in: Style and Idea, hrsg. von L. Stein, New York
1975, S. 337.
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Fiir den langjihrigen Funkstundenredakteur Weill war es ebenfalls selbstverstindlich, da8 die
erstaunlichen Nachkriegsleistungen der Filmindustrie den Geschmack und die Erwartungen der
Massen bereits tief beeinfluBt hatten. Als Vertreter einer jiingeren, politisch radikaleren
Generation zog er jedoch ganz andere Folgerungen aus diesem unbestrittenen Tatbestand. Nicht
als intellektuelles Gegenstiick zum unterhaltenden Film schien ihm die Zukunft der Oper
gesichert, sondern umgekehrt als ein dem Film zeitgemiBes Musiktheater, das, ohne auf vom
Film Gelerntes zu verzichten, dank der Musik imstande ist, Wahrheiten zu sagen und in
menschliche Tiefen vorzudringen, die der Leinwand, der Sache nach, entgehen miissen. Schon
kurz nach Vollendung seiner ersten Oper, Der Protagonist, hatte Weill auf die wichtigsten
Neuerungen des Films hingewiesen: ,,fortwahrender Szenenwechsel, die Gleichzeitigkeit zweier
Geschehnisse, das Tempo des wirklichen Lebens, und das iiberlebensgrofie Tempo der Persiflage,
die marionettenhafte Wahrhaftigkeit des Trickfilms*®. DaB gerade diese cinematographischen
Errungenschaften angetan waren, den Film in scharfen Konflikt mit der klassischen Theater-
Tradition zu bringen, von der die Oper jahrhundertelang abhing, war Weill ebenso klar wie die
Tatsache, daB es bisher nur einem Biihnengenre gelungen war, dem Film auf kommerzieller
Basis Konkurrenz zu machen, jenem namlich, von dem sogar der Schonberg-Jiinger H.H.
Stuckenschmidt 1926 gestehen muBte: ,,Den Menschen von heute ist sie ein Bediirfnis, panem et
circenses . . . Dichter und Musiker! Schafft Revuen‘S.

Ein genialer Kleinkunstmeister wie Rudolf Nelson erhob die Berliner Revue tatsichlich zum
aktuellsten Musiktheater im besten Sinne derer, die mit Stuckenschmidt von ihr erwarteten:
,»Stets der Meinung des Tages verhaftet, untertan dem Stimmungswechsel in Geschmack, Borse,
Politik — aktuelister Ausdruck des tdglichen und niichtlichen Brots — muf} sie variabel sein im
Ganzen wie im Detail: gewdrtig neuer Eingriffe; elastisch und in allen Teilen auseinandernehm-
bar*7. Es dauerte nicht lange, bis diese Kriterien der Revue fiir das sogenannte Lehrstiick
verbindlich wurden, von dem sich Ende der zwanziger Jahre Krenek, Hindemith und andere so
viel Gutes versprachen. Wie zu erwarten, war auch Weill voriibergehend mit dabei. Er sah aber
schnell ein, daB die von seinen Kollegen befiirwortete revueartige Formlosigkeit in Gefahr war,
zum Selbstzweck zu werden, womit sich die Sache fiir ihn erledigte. Im Mirz 1928 unterbreitete
er dann seinen Gegenvorschlag einer neuen GroBform epischen Charakters, in der gerade der
Musik noch nie dagewesene strukturelle Aufgaben vorbehalten waren, da ,,die berichtende Form
den Zuschauer niemals in Ungewifheit oder in Zweifel iiber die Biihnenvorginge lift . .. Die
einzige Voraussetzung fiir ein solches ungehemmtes Ausmusizieren in der Oper besteht darin, dafs
eine Musik in ihrem innersten Wesen natiirlich , Theatermusik‘ (im Mozartschen Sinn) sein muf,
um zu einer volligen Befreiung von den Akzenten der Biihne vorstofien zu konnen‘8,

Ein Jahr vorher hatte Weill die posthume Faust-Oper seines Lehrers Busoni zum AnlaB
genommen, um ,,die Erneuerung der Oper‘ durch rein musikalische Formbildung zu befiirwor-
ten und sich fiir die , wechselseitige Befruchtung der musikalischen und der theatralischen
Phantasie* einzusetzen®. Ende 1929 folgte schlieBlich die endgiiltige Abrechnung mit dem
,,aktuellen’* Theater in einem grundlegenden Artikel, in dem er sich auf die groBen Zeitstiicke
der Vergangenheit berief, wie Mozarts Figaro und Beethovens Fidelio, in denen ,,Ideen oder
Stoffe . .. Anspruch darauf erheben konnten, in einer dauernderen und gewichtigeren Form
behandelt zu werden, als sie etwa die Zeitung zu bieten vermag“'’. Das von der Berliner
literarischen Revue beeinfluBte Zeitstiick zeige zwar ,,Geschehnisse unserer Zeit“, sei aber

5 K. Weill, Méglichkeiten absoluter Radiokunst, in: Ausgewidhlte Schriften, hrsg. von D. Drew,
Frankfurt 1975, S. 130.

6 H.H. Stuckenschmidt, Lob der Revue, Anbruch VIII (1926), S. 155.

7 Ebda., S. 153.

8 K. Weill, Zeitoper, Neudruck in: Melos 25 (1958), S. 10.

9 K. Weill, Busonis ,, Faust‘* und die Erneuerung der Opernform, in: Anbruch IX (1927), S. 56.
10 K, Weill, Aktuelles Theater, Neudruck in: Melos 37 (1970), S. 276.
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auBerstande, ,,die groflen Zusammenhdnge zu erldutern”: ,,man zeigt nicht den Menschen von
heute in seiner wirklichen Gestalt; man will die Zeit photographieren, anstatt ihr den Spiegel
vorzuhalten, in dem sie sich sehen kann‘11.

Die neue Asthetik des epischen Musiktheaters wurde erst fiir die Mahagonny-Oper
verbindlich, da die Dreigroschenoper aus rein stofflichen Griinden noch ,,ungefihr die Form der
,Dialogoper", einer Mischgattung aus Schauspiel und Oper*, erforderte 2. Der Mahagonny-Stoft
dagegen ,,ermoglichte eine Gestaltung nach rein musikalischen Gesetzen. Denn die Form der
Chronik, die hier gewdhlt werden konnte, ist nichts als eine ,Aneinanderreihung von Zustinden‘*.
Die Geschichte der Stadt Mahagonny ,,wird dargestellt in einer lockeren Form von aneinanderge-
reihten ,Sittenbildern des 20. Jahrhunderts*“'®, denen ,,eine Folge von 21 abgeschlossenen
musikalischen Formen* entspricht'*. DaB Weill damit, strukturell wie in der Formulierung, auf
die ebenfalls in strikt-musikalischen Formen gehaltenen, dem Kabarettt aufs engste verwandten
drei mal sieben Melodramen des Pierrot Lunaire von Amold Schonberg anspielte, steht wohl
auBer Frage. Seine Begeisterung fiir Schonbergs Meisterwerk war und blieb grenzenlos. Im
November des Mahagonny-Songspiel-Jahres 1927 wies er sein Rundfunk-Publikum auf die
bevorstehende Sendung dieses Werkes, ,,das eine neue Epoche der Musikgeschichte geschaffen
hat“ und pries die ,,Knappheit seiner Ausdrucksweise* und ,,ungeheure(n) Intensitit der
musikalischen Sprache*!*. Und gerade im Mahagonny-Songspiel glaubt der Weill-Biograph
David Drew ,noch... entfernte Nachklinge des ‘Pierrot Lunaire’ zu hiren'S. Es sei
dahingestellt, inwieweit der Mondestrunkene als Vorahne der Taifungefangenen angesehen
werden darf, oder die Rote Messe als Modell fiir den Mahagonny-Choral. Vom Vorkriegs-
Surrealismus ist jedenfalls in der Mahagonny-Oper wenig zu spiiren, denn Weill strebte einen
Stil an, den er selbst als ,,weder realistisch noch symbolisch‘‘ beschrieb: ,, Er konnte eher als ,real*
bezeichnet werden, denn er zeigt das Leben, wie es sich in der Sphire der Kunst darstellt“\’.

Was hier mit ,,real’ gemeint ist, ergibt sich abermals aus seinen prignanten Bemerkungen
iiber Busonis Faust-Oper, deren streng polyphonische Schreibweise im Urteil vieler mit den
dramatischen Bediirfnissen des Theaters unvereinbar war, wihrend Weill nichts weniger in ihr
sah als ,,die einzig mogliche Gestaltungsform des Faust-Stoffes, sie ist Milieu dieser Oper wie die
tiirkische Firbung in der Entfilhrung, wie der spanische Rhythmus in Carmen‘'8. Zweifellos
verdankt die Dreigroschenoper das ,reale” ihres Stiles in diesem Sinn einem Milieu, das vom
Jazz beherrscht wird. Entschieden anders liegen die Dinge in der Mahagonny-Oper, deren Stoff
nach einer weitaus differenzierteren musikalischen Behandlung verlangte, und wo dementspre-
chend der Jazz nur Teil-Milieu sein konnte in einem wahren Mosaik von ebenbiirtigen Milieus,
die allen moglichen geschichtlichen Epochen und Situationen entnommen sind. Mit welchem
selbst fiir ihn ungewohnlichen Gusto der Komponist sich der delikaten Aufgabe stellte,
bekannte musikalische Traditionen und Konventionen zu ganz bestimmten dramatischen
Zwecken zu verwenden, sei hier kurz durch einige markante Beispiele angedeutet.

In Nr. 4 parodiert das Minner-Quartett mit dem Refrain ,,Schoner, griiner Mond von
Alabama“ den Jungfernkranz-Refrain der Brautjungfern im Freischiitz (3. Akt). In Nr. 8
rezitiert ein Ménner-Terzett ,, Wunderbar ist das Heraufkommen des Abends” a cappella im

1 Ebda., S. 277.

12 K. Weill, Vorwort zum Regiebuch der Oper ,,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny*, in:
Anbruch XII (1930), S. 5.

13 Ebda,, S. 6.

14 K. Weill, Anmerkungen zu meiner Oper ,,Mahagonny*, in: Die Musik XXII, 6 (1930),
S. 441,

15 K. Weill, Schriften, S. 124.

16 Ebda., S. 220.

17 K. Weill, Vorwort zum Regiebuch . . ., S. 7.

18 K. Weill, Busonis ,,Faust“. . ., S. 54.
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Litanei-Ton als Einleitung zum Lamento des Jim Mahoney, der ,,doch gar kein Mensch sein
will. Das Gegenstiick dazu liefert am Anfang von Nr. 9 das grotesk-sentimentale Virtuosenstiick
(,,unter Beniitzung des ,Gebets einer Jungfrau‘*) auf dem schlecht gestimmten Bar-Klavier, in
dem der Holzfiller Jack ,,die ewige Kunst' erkennt'®. Die niichste Nummer beginnt mit einer
groBangelegten Instrumental-Fuge (,,Ein Hurrikan in Bewegung auf Mahagonny"’), gefolgt vom
Ensemble mit Mannerchor ,,Oh furchtbares Ereignis*. Dessen Mittelsatz macht sich durch
geschickte Engfiihrungen der Frage ,, Wo ist eine Mauer* iiber eine typische Opernkonvention
des 19. Jahrhunderts lustig, denn das Hauptresultat sind lacherlich klingende Kurzwiederholun-
gen von ,,wo, wo'‘. Der Miénnerchor ,,Haltet Euch aufrecht” in Nr. 11 weist direkt auf Mozarts
geharnischte Manner. Das Liebesduett, Nr. 14, ,,Sieh jene Kraniche im groffen Bogen*, spannt
seine weiten Melodiebogen im Rahmen eines strengen Choralvorspiels. Ein teilweise organal
gehaltener Choralsatz ist das ,,Laft Euch nicht verfiihren* der vorletzten Nummer. Das Ganze
endet mit einem Trauermarsch, der in seiner primitiven Wucht wohl bewuBt auf Siegfrieds
Grablegung bei Wagner anspielt: ,, Konnen uns und euch und niemand helfen’ ist ja die
SchluBbilanz dieser ,Menschendimmerung’ in einundzwanzig abgeschlossenen Formen.

Das Haupt-Milieu der Mahagonny-Oper aber bleibt die populidre Musik, vor allem die des
Jazz der zwanziger Jahre, selbstverstindlich im Sinne eines Ernst Bloch, der auf Strawinskys
Histoire du soldat als ,,das Original guter Musik aus Abfall, Traum und Lumpen* hinwies?°, Kurt
Weill gestand dann auch ohne weiteres seine Schwiche fiir ,,das groteske, ironische Element, das
bei Strawinsky zweifellos stirker als bei irgend einem anderen vertreten ist'*'. Am Ende war es
jedoch der Neo-Klassiker, der ihn faszinierte, speziell ,,in seinen jiingsten Werken, die die Spuren
einer intensiven Beschdiftigung mit Bach aufweisen*, was den Busoni-Schiiler andererseits in
keiner Weise hinderte, sich auch mit Schonberg und seiner Schule schopferisch auseinanderzu-
setzen. Heute, ein halbes Jahrhundert spiter, zeichnen sich die geschichtlichen Zusammenhinge
eher so ab, daB man geneigt ist, die Mahagonny-Patenschaft weniger dem ,,kleinen Modernsky*
als Bergs Wozzeck zuzuschreiben, dem im tiefsten Sinne des Wortes zeitgemidBen Drama, das
seinerseits aus drei mal fiinf musikalischen Formen besteht, auf deren metaphorische Bedeutung
der Komponist selbst aufmerksam gemacht hat. So beschrieb Berg z.B. die Wirtshausszene im
zweiten AKkt, in der ,,ein vollstindig betrunkener Handwerksbursche . . . eine Fastenpredigt' hilt,
als ,,eine Karikatur im wahrsten Sinne des Wortes, die sich auch in ihrer musikalischen
Behandlung kundgibt (was freilich, wie so vieles andere, verschwiegen wird). Zur Choralmelodie
des Bombardons kontrapunktieren die iibrigen Instrumente einer Heurigen-Musik, in der strengen
Form einer vierstimmigen Choralbearbeitung‘??. Wie fest sich gerade diese Szene bei Weill
verankerte, geht nicht nur aus dem Kraniche-Duett, sondern aus vielen dhnlichen Stiicken in
Mahagonny, in der Dreigroschenoper, im Berliner Requiem und in manch anderer Komposition
derselben Richtung hervor, wo die Bewunderung fiir Berg sich einerseits in der Formbehand-
lung niedergeschlagen hat, andererseits aber auch in der Instrumentation: die Ziechharmonikas,
Gitarren, Fiedeln und sogar Pfiffe der Bergschen Wirtshausszene finden sich wieder im Ban-
doneon, im Banjo, in der BaBgitarre der ,Hier-darfst-du‘-Schenke. DaB bereits Mahler sowohl
Instrumente als Spielmanieren volkstiimlicher Herkunft zu dhnlichen symbolischen Zwecken

19 Méglicherweise hatte Weill dabei eine Bemerkung von Paul A. Pisk im Auge, der dem
Schonberg-Kreis angehorte und 1927 in einem Aufsatz iiber Das neue Publikum zu seinem
Leidwesen feststellen muBte, daB der ,,fortschrittliche* Arbeiter auf musikalischem Gebiet dem
modernen Arbeiterlied das biirgerlich-sentimentale des vergangenen Jahrhunderts vorzog (vgl.
Anbruch IX [1927], S. 95).

20 E, Bloch, Lied der , Seeriuber-Jenny* in der Dreigroschenoper, in: Anbruch XI (1929),
S. 127.

21 K., Weill, Schriften, S. 124.

2 A. Berg, Die musikalischen Formen in meiner Oper ,, Wozzeck", in: Die Musik XVI (1924),
S. 589.
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verwendete, tut der Eindeutigkeit der Berg-Weill-Verbindung in der Mahagonny-Oper nicht
Abbruch. Und dasselbe gilt fiir die geschichtliche Tatsache, daB dramatische Auswertungen von
Ténzen verschiedener Volksschichten auf Marschner, Weber und Mozart zuriickgehen.

Der duBere AnlaB fiir Alban Bergs grundsitzliche Feststellungen iiber ,,Die musikalischen
Formen in meiner Oper ,Wozzeck'* war ein kritischer Aufsatz seines Wiener Kollegen Emil
Petschnig, der es unternommen hatte, anhand des Klavierauszuges die SchluBfolgerungen einer
bereits 1923 veroffentlichten Analyse zu widerlegen, in der betont wurde, da Bergs
entscheidender ,, Beitrag zum Opernproblem’* nicht in tonalen Fragen zu suchen sei, sondern ,,in
der Form ist es, in der der Komponist neue Wege beschreitet>. Petschnig wies zunichst auf
frithere Beispiele von musikalischer Formsymbolik in der Oper, wie Tschaikowskys Kanon kurz
vor dem Zweikampf zwischen Lenski und Onegin, die Meistersinger-Priigelfuge, und das
Fugato-Finale des ersten Carmen-Aktes, um dann aufgrund seines eingehenden Studiums
verschiedener Wozzeck-Nummern zu folgendem SchluB zu kommen: ,, Giinstigenfalls kann man
von schwachen Ansditzen zum Versuch einer Wiedergeburt der Oper aus dem Geiste der Form
sprechen, die aber in einem Wust von Stimmen und Akkorden rettungslos untergehen. Eine solche
musikdramatische Renaissance bedarf eines weit entschlosseneren Vorgehens, eines vollstindigen
Bruches mit der gegenwirtig durch Strauss oder gar Schreker reprisentierten Richtung, eines
Ganz-woanders-Ankniipfens und Frisch-von-vorn-Anfangens: desselben Schrittes, den man in
der Instrumentalmusik von den Riesen- und Massensinfonien zur intimen Kammermusik bereits
getan hat“**. Das Prinzip des ,,Von-vorn-Anfangens“, das in Weills Apologie der Dreigroschen-
oper eine so wichtige Rolle spielen sollte, verdankt demnach seine erste unzweideutige
Formulierung einer bereits im Februar 1924 erschienenen, im Grunde genommen gar nicht
boswilligen Wozzeck-Kiritik, in der Bergs Meisterwerk noch vor der Urauffilhrung im Rahmen
der sich schnell anbahnenden sogenannten Opernkrise einer geschichtlichen Wiirdigung
unterzogen wurde. Als Weill dann vier Jahre spiter zu seiner kiinstlerischen Verwirklichung
iberging, griff er bewuBt auf eine Epoche zuriick, in der das musikalische Theater sich oft nicht
weniger demonstrativ als Zeittheater gebirdet. John Gays Beggar’s Opera wollte ja ebenfalls
Protesttheater sein, und Johann Christoph Pepusch bediente sich dementsprechend eines
Idioms, das in seiner gewollten Volkstiimlichkeit ganz dem des stilisierten Jazz in der
Dreigroschenoper entsprach. Doch war Weill sich vollig klar dariiber, daB die Vereinfachung der
Mittel im Dienst der Aufklirung, die im 18. Jahrhundert das Wesen der opera buffa, der opéra
comique und des Singspiels bestimmte, erst bei Mozart ,,die glidserne Klarheit und die innere
Gespanntheit der musikalischen Diktion® erreichte, durch die das ZeitgemiBe sich iiber die
Zeit erhob. Ahnliches gelang im 20. Jahrhundert zunéchst Arnold Schonberg in seinem mit der
Kammeroper (im Sinne eines Kammer-Monodramas) verwandten Pierrot Lunaire. SchlieBlich
kam der gro8e Wurf seines Schiilers Alban Berg, in dem das dramatische Geschehen untrennbar
geworden ist von der Prézision musikalischer Formgebung und Artikulation — und zwar unter
Zuhilfenahme reichster Mittel. Theodor W. Adorno hatte wohl besonders letzteres im Auge, als
er meinte, die berilhmte Wirtshausszene im Wozzeck sei das Scherzo, ,,um das Mahler sein
Leben lang gekampft hat . . ., darin das alte ausgezehrte und doch nicht ganz zu verdringende
Apriori der Tanzform aufgegriffen, ganz transparent gemacht, ganz erfiillt wird*%,

Vom Standpunkt geschichtlicher Kontinuitét also trat Kurt Weill, der sich in seiner Ersten
Sinfonie, die noch aus der Zeit des Wozzeck stammt, begeistert zu Mahler bekannt hatte, mit
Mahagonny — ,,tonal oder atonal* - in die direkte Wozzeck-Nachfolge. Zugleich aber — und das

23 E. Viebig, Alban Bergs ,,Wozzeck”. Ein Beitrag zum Opernproblem, in: Die Musik XV
(1923), S. 507. Viebig glaubte, seine Bemerkungen wie folgt beschlieBen zu diirfen: ,, Vielleicht
fiihrt hier der freie Weg zur wahrhaft ,musikalischen Oper‘ — fort vom Musikdrama‘ (S. 510).
24 E, Petschnig, Atonales Opernschaffen, in: Die Musik XVI (1924), S. 343.

25 K. Weill, Schriften, S. 30.

26 Th. Wiesengrund-Adorno, Berliner Opernmemorial, in: Anbruch XI (1929), S. 66.
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mag iiberraschen — wurde die Oper von der Stadt, in der, auBer der Unfihigkeit zu zahlen, alles
erlaubt ist, zu einem wichtigen Zwischenglied in der Kette, die von Arnold Schonbergs Kurzoper
Die gliickliche Hand bis zum unvollendeten Moses und Aron reicht. In der stidtischen Wiiste
Mahagonny gibt es ja auch einen Ankldger namens Moses. Und die Médnner von Mahagonny
sagen ebenfalls ,,nein” zu Gott, der ,,an einem grauen Vormittag mitten im Whisky* zu ihnen
kommt, und ziehen ihm die materialistische Holle vor, an die sie gewohnt sind. Ubrigens lieferte
Weill selbst die Grundlage fiir solche eigentlich auf der Hand liegende Vergleiche, indem er
erklirte: ,,Ein Opernstoff kann in der gleichen Art aktuell sein, wie es die biblischen Geschichten
vom verlorenen Sohn, vom Gastmahl, von der Ehebrechung sind. Es war daher von Anfang an
unser Bemiihen, die Geschichte einer Stadt, die ja in diesem Sinn schon ein ,biblischer’ Vorgang
ist, nur in jener Etappen vorzuzeigen, die eine strenge, gehobene Darstellung zulassen ‘*’. DaB
sich die Zeitoper auf diese Weise ganz merklich dem Oratorium néherte, entging Weill natiirlich
ebensowenig wie die Tatsache, daB die gelungensten musikdramatischen Schopfungen jener
Zeit, von Oedipus Rex bis Mathis der Maler, epischer Art waren und sich nur mit Miihe in die
traditionellen Genres einreihen lieBen. Gerade das war es aber, was sie auf verschiedene Weise
in beinahe jedem Fall sowohl von der kulinarischen Oper als dem Wagnerismus abhob. Weills
Opposition zum landlédufigen aktuellen Theater verstirkte sich Ende 1929 zu der Uberzeugung,
daB weder Kunst noch Gesellschaft damit gedient sei, daB man ,,aktuelle Inhalte in einer
veralteten Theaterform* servierte 2%, Inwieweit das enttiuschende Resultat seiner Zusammenar-
beit mit Paul Hindemith am Rundfunk-Horspiel Der Lindberghflug zu dieser verschirften
Haltung beigetragen hat, sei dahingestellt. Die Mahagonny-Partitur war zur Zeit des entschei-
denden Melos-Aufsatzes jedenfalls so gut wie abgeschlossen und Weill war im Begriff, sich der
Schuloper Der Jasager zuzuwenden. Auch war es wohl alles andere als Zufall, daB Der
Lindberghflug spiter ebenfalls zum Schulstiick umgewandelt wurde.

Das Problem der iiberlieferten Form im Dienste unkonventioneller Inhalte hatte Arnold
Schonberg bereits 1909 AnlaB gegeben, Weills Meister, Busoni, mitzuteilen, da8 er nicht ,,an
den neuen Wein, den man in alte Schliuche fiillt, glaube 29 Als er dann 1928 den fiir viele seiner
Anhinger vollig unerwarteten EntschluB faBte, der Zeit sein eigenes Opernopfer zu bringen,
erschien es selbstverstindlich, den ungewohnten Wein in Zwolftonschlduche zu gieBen. Doch
hat gerade dieses Verfahren hier auch bei treuen Verehrern ofters einen unangenehmen
Beigeschmack hinterlassen. Und es ist kaum zu leugnen, daB die Dodekaphonie als ,, Milieu*,
von der Dreigroschenoper oder von Hindemiths Neues vom Tage her gesehen, in Von Heute auf
Morgen einen schweren Stand hat. Zum zwingenden Kunstgriff wird sie dagegen, wenn man sich
Rechenschaft dariiber ablegt, daB Schonberg mit seiner einzigen komischen Oper hochst ernste
Ziele verfolgte. Denn es ging ihm darum, wie er dem Dirigenten William Steinberg erklirte, daB
das Modische nur von heute auf morgen besteht, von der Hand in den Mund, wihrend wahre
Kunst immer zeitgemiB ist, da sie sich ja per definitionem mit Bleibendem befaBt3. Mit
anderen Worten: Von Heute auf Morgen war Schonbergs ,Meistersinger®, hochaktuell insofern,
als darin am Begriff der Aktualitét vernichtende Kiritik geiibt wurde. Und wie sich Wagner mit
seiner komischen Oper in mancher Hinsicht den Weg zur Vollendung des Ring des Nibelungen
bahnte, so erwies sich Von Heute auf Morgen als unerlaBlicher Wegbereiter fiir Moses und Aron,
jene zeitlose Tragodie der Menschheit, in der Wagners Gotter, die Weill so unzeitgemis fand,
dem einen Gott Israels wichen, und die Helden einem hartnéckigen Volk, auserkoren, komme
was da mag, das Gesetz zu hiiten als heiligen Hort, bis der Mensch sich selbst erlost.

27 Weill, Schriften, S. 60. Es handelt sich um den letzten Abschnitt des revidierten ,, Vorworts
zum Regiebuch", das im Mirz 1930 in den Leipziger Neuesten Nachrichten erschien.

28 K. Weill, Aktuelles Theater (vgl. FuBnote 10), S. 277.

2 Briefwechsel zwischen Arnold Schonberg und Ferruccio Busoni 1903-1919 , hrsg. von Jutta
Theurich, in: Beitriige zur Musikwissenschaft XIX (1977), S. 174.

% vgl. J. Rufer, Schionberg, S. 38.



Kleine Beitrige 473

Zur Konstituierung des musikalischen Kunstwerks
von Hartmut Fladt und Hanns-Werner Heister, Berlin

Vorbemerkung

Der vorliegende Text ist die geringfiigig iliberarbeitete Fassung eines Vortrags auf einem
Forum beim Musikwissenschaftlichen Kongre8 1974 in Westberlin, das von einer studentischen
Initiative beider Westberliner Institute getragen war. Eine gekiirzte Fassung dieses Vortrags
wurde in die Diskussion des offiziellen Symposiums ,,Probleme der marxistischen Musikge-
schichtsschreibung’* eingebracht. Denn schon zu Beginn dieses Symposiums hatte sich herausge-
stellt, daB die Musikgeschichtsschreibung notwendig von bestimmten musikésthetischen,
systematischen bzw. ,,logischen‘ Voraussetzungen ausgeht. Uber sie muB8, so scheint es, vorab
Klarheit herrschen — auch fiir eine Abgrenzung und Prézisierung kontroverser Ansitze —, bevor
man iiber die eigentlichen historiographischen Verfahren spricht. (Der Text wurde, da nicht
schon vor dem Symposium vorgelegt, nicht in den KongreBbericht aufgenommen.) Wenn wir
nun den Text verdffentlichen, so deshalb, weil uns trotz der thesenhaften Knappheit die darin
formulierten Gedankenginge ausreichend erscheinen, um eine breitere, mehr Dimensionen
einbeziehende Diskussion iiber musikalische Analyse- und Interpretationsverfahren voranzu-
bringen, er mag auch die musikésthetische Debatte, die derzeit auffillig stagniert, wieder etwas
beleben.

Wir haben der Versuchung widerstanden, den nun bereits dlteren Text grundlegend zu
iiberarbeiten, etwa ihn historisch zu prézisieren und mit Beispielen zu konkretisieren. DaB er
erginzungsbediirftig ist, ist augenfillig; ob, wo und inwieweit revisionsbediirftig, wird sich
herausstellen — vorerst erscheint er uns vor allem ausbauféhig.

0. Einleitung

Wer nur von Musik etwas versteht, der, so lieBe sich ein Aphorismus Lichtenbergs
abwandeln, versteht auch die nicht recht. Begreift man Musik (und damit auch die einzelne
konkrete Ausprigung von Musik, die im ,Werk* besonders préignante Gestalt annimmt) als — wie
immer relativ — geschlossene, kohirente, mehrschichtige und mehrdimensionale Einheit von
Verschiedenem, so wird evident, daB alle musikalischen Dimensionen, und auch die das ,,rein
Musikalische‘ iiberschreitenden, immer zugleich da sind. Verstehbar werden dabei Werke,
wenn die Welt, aus der heraus sie entstehen und auf die sie sich beziehen, verstanden wird.
Leitfrage ist die nach Bedingungen, Vermittlungen, Brechungen des Verhiltnisses von Musik
und gesellschaftlich bestimmter Wirklichkeit (welche auch das Verhiltnis zur auBermenschli-
chen Natur prégt); statt diese als , Vermitteltheit nur zu behaupten, sei versucht, sie
ansatzweise auszufiihren.

Hier gilt es vor allem, jegliche Auspriagungen von ,Inhaltlichkeit’, also auch musikimmanen-
tere, und von Inhalten, die das Musikalische transzendieren, auf ihren Begriff zu bringen. Das
Verstehen ist zwar selbst historisch, geprégt u.a. vom jeweils aktuellen Stand der wissenschaftli-
chen Moglichkeiten und der gesellschaftlichen Interessen. Auch ist der objektive — durch die
Genesis ,erzeugte’ — Gehalt nicht starr objektiv, unwandelbar; doch er bleibt der feste
historische Kern, jenes Absolute, dem sich die progressiv folgenden Analysen als Interpretatio-
nen zu nidhern versuchen. Im subjektvermittelten Gehalt der Werke erscheint die objektive
Wahrheit als spezifische, auch — historisch — relative Widerspiegelung, als epochales oder auch
nur gruppen- oder gar personenspezifisches SelbstbewuBtsein. Diese Bestimmtheit teilt Kunst
mit Ideologie. Wie sie deren Schranken iiberschreiten kann, so kann sie auch hinter deren
Entwicklungsstand zuriickfallen. Der Kunst, im Gegensatz zur jeweils gleichzeitigen Ideologie
oder Wissenschaft, prinzipiell eine tiefere und objektivere Wahrheit zuzuschreiben — so vor
allem Adorno —, ist latente Theologie, nicht wissenschaftliche Asthetik.
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Musikalische ,Widerspiegelung® ist hier, vereinfacht gesprochen, dreidimensional gefaBt: als
Abbild und Ausdruck von Wirklichkeit, als Gestaltung in spezifischen Materialien und
Zeichensystemen, und als in die zeitgendssische oder kiinftige Wirklichkeit Zuriickwirkendes.
Musik ist insofern Abbild von etwas (im iibrigen auch von jemandem) und fiir jemanden. Diese
unauflésliche, sich in umfassender Wechselbeziehung konstituierende Einheit umschreiben mit
etwas anderer Akzentuierung auch die Kategorien Genese, Gehalt und Funktion.

Analysen von nur einzelnen Dimensionen der vielfiltig bestimmten Einheit musikalischer
Werke sind entweder partikular (was fiir Lern- und Lehrzwecke oder auch als Teil einer
wirklichen Analyse legitim ist) und damit relativ, oder aber, wenn absolut gesetzt, falsch. Das
gilt nicht nur, wenn man das Werk als ,,Rezeptionsvorgabe‘‘ (M. Naumann) mit verschiedenen
Ebenen von ,,Informationsquellen” (Chr. Kaden) begreift, sondern genereller fiir Musik als
spezifische kiinstlerische Sprache: sie umfaBt alle Zeichenfunktionen, zumal auch die gern
unterschlagene Semantik und Pragmatik — es gibt keine Sprache, die nur aus Syntax besteht.

Die Analyse selbst verlduft, mechanisch formuliert, in umgekehrter Richtung wie die reale
Konstituierung des Werks. Sie geht aus vom fertigen Resultat, dem Werk, und rekonstruiert
dessen Genese — immer unter Beriicksichtigung der dialektisch-deterministischen Widerspiege-
lungsbeziehung einzelner Momente wie des Ganzen zur Wirklichkeit — und gelangt so schlieBlich
zum nun begriffenen Resultat. So kommt sie ihrem wesentlichen Ziel eines unverkiirzten,
,-expliziten Musikverstehens* (H. Goldschmidt) néher, das zwar als Erkenntnis von Wahrheit
selber Zweck wissenschaftlicher Musikasthetik ist, aber nicht Selbstzweck, sondern zugleich der
Praxis der Musikkultur niitzt, indem es Musik verstandlicher und verstehbarer macht. Analyse
wird so — das ist ein ,,rationeller Kern“ auch in den Verfahren, die spezifischen Verkiirzungen
etwa durch Beschrinkung auf Gefiihlsgehalt, Form, Wirkung unterliegen — die oberste,
kognitive Form der Musikaneignung. (Sie ist weder die einzige noch die einzig legitime: auch
,,Gebrauch*, ,,Umgang®, ,,GenuB8‘ haben ihr eigenes, spezifisches Recht.)

Der folgende AbriB von Konstituierungsprinzipien des musikalischen Kunstwerks soll
zugleich modellhaft andeuten, was und wie zu analysieren wire. Wir versuchen, einige zentrale
Zusammenhiinge herauszuarbeiten, und behandeln dabei Bedingungsgefiige (als in sich
hochkomplexe Teilsysteme) wie z. B. ,Musikkultur* vorerst nur en bloc. Akzentuiert ist dabei das
bedingte wie verfiigende Umgehen mit dem vorgegebenen Sprachsystem in den Momenten der
kompositorischen Arbeit.

Die potentielle Reichweite und Giiltigkeit dieses Ansatzes ist nicht gering. Obwohl sich die
Totalitét der hier skizzierten Bestimmungen erst mit der biirgerlichen Musikkultur voll entfaltet,
lassen sich doch von hier aus auch historisch und musikkulturell entferntere Sachverhalte
angehen. Fiir dieses methodologische Problem mag der Hinweis auf Gedankengénge von Marx
zum Verhiiltnis von Logik und Historie geniigen, den er in dem Bild faBt, die ,,Anatomie des
Menschen sei ein ,,Schliissel* zur ,, Anatomie des Affen‘‘: unentwickeltere Zustande lassen sich
von entwickelteren her begreifen.

1. Vorgegebenes I: Musikalisches ,Sprachgefiige‘
1.1 Selbstverstidndliches einer objektivierten musikalischen ,,zweiten Natur*

Wenn von der Wirklichkeit musikalisch gesprochen wird, geschieht das in und durch
musikalische Sprache. Den jeweils konkret historischen kleinsten gemeinsamen Nenner von
Komponieren wie Rezipieren soll dabei der Begriff ,Sprachzustand’ bezeichnen. Musiksprachen
als Plural sind historisch-epochal, national (regional, lokal) und sozial zu differenzieren; das gilt
also nicht nur fiir die allbekannte nationalsprachliche Differenzierung bei Vokalmusik. (Die
Beziehung zwischen nationaler Wort- und Musiksprache, auf die u.a. der Begriff ,, Intonation‘
zielt, muB als noch nicht hinreichend erforscht gelten.)

Musik als Sprache, als ,kommunikativer Code (Hoke) ist ein Gefiige von materiellen,
sinnlichen Zeichen mit emotiven wie kognitiven Komponenten. Bedeutungen werden auf allen
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diesen Ebenen transportiert. Konnotatives scheint dabei zu privalieren, ohne daB die
Maglichkeit zu préziser Denotation auszuschlieBen wire.

1.1.1

Musiksprache umfaBt die Totalitdt aller vier Zeichenfunktionen — Pragmatik, Sigmatik,
Semantik, Syntaktik. Immanent-Musikalisches und Transzendierend-Gesellschaftliches (das
immer zugleich auch als immanent erscheint) sind dabei verschrankt. Im unmittelbaren
kompositorischen Zugriff werden diese Momente vor allem ,,operativ‘ behandelt.

Der Begriff der ,musikalischen Sprache* ist im semiotischen Sinn strikt zu nehmen, deckt sich
aber nicht mit dem von den natiirlichen (Wort)sprachen abgezogenen linguistischen Sprachbe-
griff. Sachlich 148t sich eine Art ,,Arbeitsteilung* (G. Knepler) zwischen Wort- und Musikspra-
che dahingehend annehmen, daB jene dominant der begrifflichen Verstindigung iiber die Welt
und untereinander, diese dominant der emotiven Bewertung dient; der materiale Eigenwert
ihrer Zeichen ist weit groBer.

Musiksprache besteht aus folgenden, in sich wieder komplexen Teilsystemen, die aber auch in
Sprachlichkeit nicht restlos aufzulosende technische und materiale Aspekte haben:

a) Material und Verfahrensweisen. Dazu gehoren: Tonsystem; Melodik, Rhythmik-Me-
trik, Harmonik ; ,, Tonsatz* als Gefiige, ferner Satztechnik. Eine weitere Dimension ist die des
klanglichen Erscheinenlassens (etwa Dynamik, Instrumentation, ,,Vortrag‘‘). DaB diese Teilbe-
reiche miteinander vielfach vermittelt sind, kann an dieser Stelle nur festgestellt, nicht
ausgefiihrt werden; ebenso, daB einzelnen dieser Teilbereiche in unterschiedlichen historischen
Phasen unterschiedliche Gewichtigkeit zukommt.

b) Formenvorrat und -kanon. Formen, als schematisierte Verhaltnisse von Teilen und
Ganzem, sind abstrakte Vorordnungen des Zeitverlaufs; sie haben eine mindestens latente
Inhaltlichkeit, deren Bedeutungshorizont etwa durch historische oder funktionale Zuordnungen
konkretisiert werden kann. Ob auf Reihung von Gleichem oder architektonisch-verraumlichte
Anordnung von Verschiedenem hin angelegt, auf Dynamik oder Statik — als Organisationsprin-
zipien geben sie, selbst traditional-allgemein wie individuell-konkret geprigt, der Musik eine
deutlicher konturierte, gepragte ,Gestalt’. — Zwischen Material/Technik und Formen herrscht
ein wechselseitiges Implikationsverhiltnis. (So ist Harmonik konstitutiv fiir bestimmte Formen
wie z.B. die Sonatenhauptsatzform; umgekehrt erlaubt z.B. die funktionale Abfolge von
Rondotypen relativ beliebige Ausfiillung der harmonischen Ebenen besonders von Couplets.)

c) Gattungen. Gattungen sind, in wechselnder historischer und systematischer Konstellation,
bestimmt vor allem durch Funktion, Text, Besetzung, Satztechnik, Form, ,,Ton'* oder Gestus,
Verhiltnis zum Horer (C. Dahlhaus). Sie haben spezifische, zumal auch instrumentale, Idiome,
z.T. auch Stilimplikate. Obwohl sie selbst nicht primdr musiksprachliche Gebilde sind, erhalten
sie insgesamt Sprachcharakter in Gestalt der von ihnen abgezogenen und als Vorstellungen
aufgehobenen Bedeutungen. (So sprechen bestimmte rhythmische und gestische Modelle vom
Marsch, ohne daB konkret marschiert oder auch nur an solchen Umgang gedacht werden
miifte.)

d) Notenschrift. Gegeniiber den bisher genannten Elementen hat die Notenschrift einen
relativ hohen Grad von Selbstindigkeit. (Umstritten ist, inwieweit Komposition Notation
voraussetzt, obwohl beides recht eng miteinander korrelieren diirfte. In jedem Fall zeigt die
Existenz einer Notenschrift an, daB mindestens Ansitze zu Komposition gegeben sind.) Sie
bildet, als Reflex und Fixierung von Praxis, riickwirkend eine Art objektive Gedankenform, die
durch ihre Spezifik auch die Gedanken selbst mitpriigt. (Eine historische Hauptlinie ist die
wachsende schriftliche Fixierung urspriinglich der improvisatorischen Ausfiihrung und Musizier-
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praxis iiberlassener Momente — etwa bei den Verzierungen, was zugleich Ansatz zu wachsender
kompositorischer, subjektiver Verfiigung heiBt.) Zu ihren Selbstverstandlichkeiten gehoren
Raumvorstellungen wie hoch/tief, Bewegungen; Bildvorstellungen auch mit allegorischer
Befrachtung (Kreise, Kreuze, schwarz/wei8); Tonbuchstaben als doppelte Kodierung von
Sprachlaut und Tonh6henbezeichnung (A-F-F-E usw.). Die Notenschrift ist mit der Begriff-
lichkeit der Fachterminologie verbunden. Ein weiteres Element dieses zusatzlichen Kodierungs-
systems sind schlieBlich verbale Anweisungen. Schon genetisch haben alle Elemente der
Notation gewissermaBen ,,naturwiichsig* semantische Implikationen.

e¢) Musikdenken. Musikdenken ist ein Denken in, mit und durch Musik. Quasi-logisch und
-diskursiv entfaltet und verbindet es in vorgedachten wie neugedachten Bahnen die analytisch
getrennten Elemente. Zu seiner Spezifik gehort wohl, daB es sich, weit mehr als die Logik der
Wort- und Alltagssprache, innerhalb der Bahnen des musikalischen Zeichenrepertoires bewe-
gen kann. Das Denken in Symmetrien und Entsprechungen, Reihungen und Antithesen gehort
ebenso hierzu wie das in satztechnischen Strukturen oder harmonisch-metrischen Verldufen,
das, vor allem innerhalb eines bestimmten Idioms, etwa im Zwang der Kadenz, eine geradezu
automatische ,,Logizitdt" erhalten mag.

Von dieser Ebene des Musikdenkens zu unterscheiden ist eine zweite. Praktisch alle
vorgegebenen Elemente sind durch musikisthetische und -theoretische Traditionen hindurchge-
gangen und haben ein begriffliches Korrelat. Dadurch prisentieren sich dem Komponisten
musikalisch selbstverstiandliche Sachverhalte immer als — bewuBte oder unbewuBte — Einheit
von hier noch abstrakt-musikbezogenem Begrifflichem und Musikalischem. Das gilt auch dann,
wenn das Bezeichnende das Bezeichnete historisch noch nicht vollstéindig erfaBt — so etwa, wenn
Beethoven noch in GeneralbaBbezeichnungen denkt, kompositorisch aber weit dariiber
hinausgeht. — Reprisentiert die zweite Ebene des Musikdenkens gewissermaBen die Tradition
mit einem Hang, an gewohnten Denkformen festzuhalten (was allerdings nicht dahingehend zu
verallgemeinern ist, daB die Musiktheorie stets der Praxis nachhinke), so die erste einerseits ein
relativ abstrakteres, nicht nur in einem Sprachzustand oder gar Stil mogliches Denken,
andrerseits ein besonders stark, vorbegrifflich auf die jeweilige Idiomatik verpflichtetes Denken.—
Weiterdenken wird sowohl durch Reflexion dieser Ebenen wie auch durch Konfrontation mit
Musiktheorie und -dsthetik, dem Denken iiber Musik, moglich.

1.1.2 Selbstverstidndlich gewuBte Bedeutungen

Die innere, noch abstrakte Gliederung dieser ,,zweiten Natur* ist damit skizziert. Selbst wenn
sie sich als syntaktisch und primir nur immanent bedeutendes Gefiige prisentiert, so stecken
doch zugleich in jedem Element auch das abstrakt Musikalische transzendierende Bedeutungen.
Selbstverstindlich ist Musik als Sprache, die nicht nur aus Tonbedeutungen und -beziehungen
und aus Noten besteht, sondern zugleich als tonende Kodierung von Abbildern der inneren wie
auBeren Wirklichkeit gedacht und beniitzt wird. ,,Automatisierte Assoziationen (H. Eisler)
rufen etwa bestimmte harmonische Wendungen hervor; so konnotiert der Gang I-III je nach
Kontext mehr oder minder aufdringlich Religiéses und Kirchliches (in Chopins Nocturnes op.
15.3 und op. 37.1 heiBt es denn auch an entsprechender Stelle ,,quasi organo* oder ,,religioso*).

Zwei Ebenen lassen sich bei diesen selbstverstiandlichen Bedeutungen unterscheiden. Die
erste ist die von sehr weitgeficherten Ausdruckskomplexen und Bedeutungsfeldern, die sich auf
Grundschichten des Psychischen vom Biologisch-Physiologischen bis zum Affektiv-Emotiven
beziehen. Laut und leise, Crescendieren und Decrescendieren, rasch und langsam, flieBend und
stockend, wuchtig und zart usw. sind jenes noch vage, nichtsdestoweniger wirksame Substrat. In
einer zweiten Ebene werden darauf Intonationen, die vorwiegend konnotativ sind, aufgeprigt.
Die Bedeutungen werden so stufenweise ,differenter' und eindeutiger gemacht, bis das
Selbstverstindliche in bewuBte, denotative Setzungen iibergeht.
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1.2 Durch BewuBtheit und aktive Aneignung Erkennbares
1.2.1 Konstituierung von Semantischem

Moment auch der abstrakteren musiksprachlichen Faktoren ist es, daB sie erst durch einen
aktiven Aneignungsproze8 verfiigbar werden — das Selbstverstindliche muB lemend durchdrun-
gen werden. BewuBtheit ist insbesondere notwendig fiir die Aneignung, Herstellung und
Verwendung des Semantischen. Diese zielen auf Erkennbarkeit und Benutzbarkeit im gesell-
schaftlichen, auch politischen Rahmen; daher denn auch nicht zuletzt der biirgerliche
Widerstand gegen Inhaltlichkeit von Musik und die Auffassung von Musik als Sprache. (Uber
die biirgerliche Wirklichkeit im Ernst musikalisch zu sprechen heiBt immer auch schon, sie
wenigstens ideell in Frage zu stellen.)

Die bewuBte Anstrengung ist fiir Komponisten wie Horer ntig. Analyse hat dabei das oft nur
Implizite explizit zu machen — Wissen ist ein integraler Bestandteil von dsthetischer Erfahrung,
die ohne dieses Wissen diirftig oder wenigstens unvollstindig bleibt. (Ohne solches konkrete
Wissen bleibt z.B. der Anfang von Beethovens Egmont-Ouvertiire im vagen Vorfeld des
Ausdruckscharakters ,starre Wucht; erst der Bezug auf die Kategorie ,Sarabande* erschlieBt die
semantische Funktion — Zeichen fiir spanische Besetzung — und die pragmatische, die
Assoziation von Spanien/Habsburg und friihbiirgerlichen Emanzipationsbestrebungen samt
ihrem fiir Beethoven aktuellen osterreichischen Korrelat.) Wie das Emotive denotativ gemacht
wird, so das Denotierte durch die musikalische Sinnlichkeit eindringlich.

1.2.2 Verschiittung von Semantischem

»2Ausdruck** wird ,,Material (Th. W. Adorno), urspriinglich ,,eidetische*, ausdrucks- und
sinnbeladene Zeichen werden zu ,,operativen®, zu syntaktischen Schaltelementen (G. Mayer) —
bekanntestes Beispiel der verminderte Septakkord, bei Beethoven herausgehobenes Zeichen,
nicht erst bei Reger abgegriffenes Modulationsmittel. Sich damit zu begniigen, das im Material
,,sedimentierte Gesellschaftliche zu konstatieren, bringt die inhaltserfiillte Semantik auf die
weitgehend entleerte Dialektik von ,,mimetischem Impuls* und Rationalisierung herunter.

So zwangslédufig dieser ProzeB zur Erweiterung der musikalischen Sprachmittel, so wenig ist
er doch Bewegungsgesetz der Musikgeschichte. Denn dem naturwiichsigen Proze der
Entsemantisierung arbeitet bewuBte Anstrengung entgegen. Sinnentleerte Sprachmittel werden,
in neue Zusammenhinge gestellt, zu Mitteln, um neu iiber eine verinderte Wirklichkeit zu
sprechen; so z.B., wenn in Bergs Wozzeck der abgegriffene, altbekannte C-dur-Dreiklang zum
Zeichen fiir Geld wird. — Ein Sonderfall ist die verselbstidndigte, technisch spielerisch, als
Kunststiick entwickelte Entfaltung etwa von klanglichen Finessen, instrumentalen Techniken,
die dann in einem zweiten, tieferen Zugriff bedeutsam gemacht werden. (So wird z. B. das Spiel
am Steg, etwa bei Paganini noch nur interessante Klangfarbe, in Schonbergs 1. Streichquartett
zum Zeichen fiir Ausdruckscharaktere wie ,Fahlheit‘ oder ,Leere‘.)

2. Vorgegebenes II: Gesellschaftliche Situation

Die Gesamtheit der gesellschaftlichen Bedingungen, Gegenstand hauptsichlich der ,Musik-
soziologie‘ und ,Sozialgeschichte der Musik’, bildet einen der drei Ausgangspunkte fiir die
Konstituierung des Werks — als genetische Vermittlung wie als Gegenstand und Ziel der
musikspezifischen Widerspiegelung. — ,,Die kiinstlerische Praxis geht aus der gesellschaftlichen
Praxis hervor und wieder in sie hinein* (H. Goldschmidt, 1974).

Einmal ist die Musiksprache als kommunikativer Kode gesellschaftlich gepriigt, bedeutsam
und beniitzt. Zum andern ist das kompositorische Subjekt auch als Individuum ,,das ensemble
der gesellschaftlichen Verhdltnisse*, wie es in den Feuerbach-Thesen heiit. — Zu unterscheiden
wire hier — abgesehen von der Gliederung der Gesellschaft als ,,organischem System** (K. Marx)
selber — zwischen strukturellen, lingerlebigen Sachverhalten (so z.B. C. Dahlhaus 1970) und
punktuellen, ereignishaften, in denen jeweils aber das Strukturelle auch, aufgehoben, erscheint;
ferner zwischen der Art und dem Grad, in dem Gesellschaftliches die Musik und ihre Elemente
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bedingt. Methodologisches Grundprinzip ist, wie erwihnt, ein dialektischer Determinismus von
prinzipieller Bedingtheit und relativer Autonomie, nicht, wie es ,Marxologen* ebenso
penetrant wie unbelehrbar behaupten, nur ein einfaches Kausalverhiltnis. Nicht iiberfliissig
daher, eine vielzitierte Stelle aus Friedrich Engels’ Altersbriefen hier nochmals zu zitieren: ,, Die
politische, rechtliche, philosophische, religiése, literarische, kiinstlerische etc. Entwicklung beruht
auf der 6konomischen. Aber sie reagieren auch aufeinander und auf die 5konomische Basis. Es ist
nicht, daf} die 6konomische Lage Ursache, allein aktiv ist, und alles andere nur passive Wirkung.
Sondern es ist Wechselwirkung auf der Grundlage der in letzter Instanz stets sich durchsetzenden
o6konomischen Notwendigkeit.*

2.1 , Materielle Verhiltnisse*

Ausgangspunkt ist Marx’ Satz, die ,, Produktionsweise des materiellen Lebens* bestimme den
sozialen, politischen, geistigen LebensprozeB iiberhaupt. Bestimmt durch den Zusammenhang
von Produktivkriften und Produktionsverhiltnissen, materiell-technischer und 6konomischer
Basis, Art und Stand der Klassenauseinandersetzungen, Distributions- und Konsumtionsver-
hiltnisse als Lebensgrundlage sind auch Musikkultur, Komponist, Werk. Nicht nur miissen die
Menschen arbeiten, essen und noch einiges andere tun, wie es in der Deutschen Ideologie heiBt,
bevor sie Musik machen oder hoéren konnen. Indem der Komponist in das System der
gesellschaftlichen Arbeitsteilung einbezogen ist, muB er in seiner Produktion wie in seinen
Produkten — ob er es will oder nicht — sich auf das gesellschaftliche Gefiige beziehen; er mag das
bewuBt oder gar aktiv eingreifend tun, kann sich aber auch mit der Rolle eines ,,Seismogra-
phen®, einer Art ,automatischen Subjekts‘ begniigen.

Fiir die Analyse, die die Konstituierung des Werks nachvollzieht, ist ,,es nicht so, daf
musikalisch Faktisches bereits vorhanden ist, zu dem dann entsprechende, analoge Fakten in Basis
und Uberbau miihselig gesucht werden, um dieses bereits Feststehende als bedingtes, in seiner
Genesis ableiten zu konnen (. ..). Erst der Blick auf bestimmende Momente aus Basis und
Uberbau enthiillt in den zu analysierenden Produkten Dimensionen, fiir die bei ausschlieflich
immanenter Betrachtungsweise keine Erkenntnismoglichkeit bestand'’ (H. Fladt 1974).

2.2 ,Jdeologische Verhiltnisse*

Musik, Teil des gesellschaftlichen BewuBtseins, hat Uberbaufunktionen — ohne daB sie in
diesen aufginge. ,,Gesellschaftliche Verhiltnisse” wie Nation oder Familie, Einrichtungen wie
Staat oder Bildungswesen und Ideen stehen miteinander wie mit Musik in Wechselwirkung. Wie
das Gesamt dieser Sachverhalte in Musik hineinwirkt, so greift sie selbst, als Teilmoment der
ideologischen Auseinandersetzung zwischen Klassen und sozialen Gruppen, auch in diese ein;
absichtlich oder unabsichtlich, fortschrittlich, indifferent oder reaktionir. So waren etwa lange
Zeit und in weiten Bereichen Teile der Musik an religiose Ideologie und Funktionen gefesselt.
Indifferent akzeptiert wird solche Funktionalitdt durchweg in biirgerlicher Musikanalyse, die
kaum je nach der — sehr verschiedenen — konkreten historischen und sozalen Position von
Religion fragt. Demgegeniiber wird weitgehend politisch progressive Musik vom Bauernkrieg
iiber die Franzosische bis zur Oktober-Revolution subtil verdichtigt oder offen bekampft.

Uber die kompositorischen Subjekte wird die Musik durchdrungen nicht nur von kodifizier-
ten Typen der verschiedenen Formen des gesellschaftlichen BewuBtseins, etwa der Asthetik der
eigenen wie anderen Kiinste und Produkten anderer Kunstgattungen — vor allem der Literatur —,
sondern auch von ,,AlltagsbewuBtsein* oder ,,gesellschaftlicher Psychologie*. Sie wirken in
Gestalt von Stoffen, Anregungen vom literarischen Text oder bildlichen Vorwurf bis hin zu
jenen BewuBtseinsinhalten und -formen, die, epochal und/oder sozial selbstverstindlich und
kaum bewust, filternd und prégend sind.

2.3 Musikkultur
Musikkultur gehdrt zu den ,ideologischen Verhiltnissen*, hat aber zugleich Basis-Aspekte.
Die Gliederung der jeweiligen Gesellschaft wird von der der Musikkultur sowohl nach- als auch
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umgebildet. Thre ,,Produktivkrifte*‘ und Produktionsverhiltnisse entsprechen dem allgemeinen
Stand und modellieren ihn gemiB der Tatsache, daB die Musikkultur ein relativ eigensténdiges
Teilsystem ist, das selbst wieder sich weit in Subsysteme auffdchert. Ihre technischen,
okonomischen, sozialen, psychologischen, ideologischen und asthetischen Funktionskreise sind
Teile der iibergeordneten gesellschaftlichen, gleichzeitig aber auch von diesen abgehoben und /
oder mit ihnen verflochten. (Die Gaststitte z.B. ist ein Ort, wo Musik, live oder technisch
reproduziert, erklingen kann; weiter aber Realisierungsort fiir diverse Waren von Bier bis zum
Beefsteak; sie dient als Konsumtionsort der Reproduktion wie Rekreation der Arbeitskraft
usw.)

Zur Musikkultur gehéren Institutionen wie Oper, Konzert einschlieBlich der jeweiligen
Produktions- und Arbeitsverhiltnisse wie Kantorat oder Agentur, Auffiihrungsapparate vom
Streichquartett iiber die Schalmeienkapelle bis zur Bigband, Instrumentenbau und Verlagswe-
sen, Technik der Reproduktion und technische Reproduktion. Musikalisches Ausbildungswesen,
Konservatorium wie Stadtpfeiferei, produzieren spezifische Arbeitskrifte — historisch, der
allgemeinen Entwicklung der Arbeitsteilung folgend, der Tendenz nach immer mehr spezialisiert
und spartiert. Deren technische Fertigkeiten wie Fahigkeiten wiederum sind vom musikalischen
AlltagsbewuBtsein, von Musiktheorie und -ésthetik zusitzlich ideologisch modelliert.

Die Struktur der musikkulturellen Teilsysteme wie die des Publikums widerspiegelt die
Klassenverhiltnisse der Gesellschaft, gebrochen durch ihre jeweils eigenen spezifischen
Bedingungen und Traditionszusammenhénge. Herrschende wie beherrschte Klassen entwickeln
jeweils unterschiedliche musikkulturelle Bediirfnisse, Formen und Funktionen — wiederum in
einem komplizierten Verhiltnis von Gleichzeitigem und Ungleichzeitigem, historischem Nach-
einander und sozialem Nebeneinander. Dabei gibt der geschichtliche Stand in einem relativ
abgegrenzten und kohirenten Kulturraum auch dem Gegensitzlichen eine gleiche Farbe.
Obwohl sich mit Herausbildung von Weltmarkt, Kolonialsystem, Imperialismus bestimmte
Errungenschaften des Fortschritts im WeltmaBstab zu verallgemeinern beginnen — universeller
seit etwa der zweiten Hilfte des vorigen Jahrhunderts —, iiberlebt doch neben dem wenigstens
technisch Hochstentwickelten auch das Primitive, Archaische. Und fiir die subjektive, rezeptive
wie produktive Erfahrung weitet sich dadurch sogar noch die Vielfalt an sozialen ,,Musiziersphi-
ren“ und Materialien, regionalen Formen, Stilen usw. Wie am Anfang von ,Komposition‘ das
Durchléassigmachen bisher festgefiigter Schranken zwischen Musiziersphiren stand (G. Knepler
1977), so diirften heute die Ansitze am entwicklungstrichtigsten sein, die Heterogenes (zumal
aus unterdriickten oder peripheren Musikkulturen und -traditionen) aufgreifen, ,zusammenset-
zen' und durch solche Verarbeitung zu neuer Einheit fiigen.

Dies alles ist unmittelbar auch Ausgangspunkt der Produktion von Musik wie vermittelndes
Moment zwischen gesellschaftlicher Situation iiberhaupt und Musikkultur. Die Organisations-
formen des Musiklebens werden von bestimmten gesellschaftlichen Gruppen getragen — auch
der Staat schwebt nicht iiber ihnen, sondern wird von einer oder wenigen dominiert.
Riickwirkend schaffen sich dann auch die institutionalisierten Formen spezifische Rezipienten-
kreise bis hin zur Ausbildung spezialisierter Verhaltensweisen und Bediirfnisse. Fiir den
Komponisten sind solche vorgegebenen GroBen Bezugspunkte fiir die konkrete Gestalt von
Werken (Gattung, Besetzung, Sujet, Inhalt, Komplexionsgrad), die so auf die Anspriiche wie
Erwartungen von Institutionen und Rezipienten eingehen. Gleichzeitig aber werden, je nach
politischer, ideologischer, asthetischer Ausrichtung des Komponisten, eingeschliffene Erwar-
tungshorizonte auch iiberschritten. Ebenso konnten Rezipientenkreise, die in bestimmten
Bereichen der Musikkultur ausgeschlossen wurden, gezielt angesprochen werden. — Mittel und
Inhalte der Musik kniipfen an Rezeptionsvermogen (musikalische Sprachbeherrschung, Bil-
dung) an, formen es zielgerichtet um und entwickeln es damit. Fiir wen und gegen wen
komponiert wird, bestimmt entscheidend die Frage des Wie. Opposition gegen das Publikum —
als konkrete Negation, wie eben skizziert, oder als abstrakte, die irgend etwas schlechthin anders
machen will — ist Ausdruck antagonistischer Verhiltnisse. Der Widerspruch zwischen Kunst,
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Kiinstler und Gesellschaft, von dem die biirgerliche Ideologie soviel Wesens macht oder ihn gar
zum Wesen von Kunst erhebt (so exemplarisch Adorno) ist weder normal noch normativ;
unmittelbar sind daraus weder kunstontologische noch wertésthetische Kriterien abzuleiten.

3. Die Konstituierung des kompositorischen Subjekts

3.1 Herausbildung eines relativ stabilen Subjekts

Was der Komponist ist, wird er durch Lernen: das Subjekt ist aktive, praktisch und
theoretisch, geistig und sinnlich titige Resultante aus sozialer und musikalisch-ésthetischer
Erfahrung. Gesellschaftliche und musiksprachliche Situation konvergieren hier. Musiksprach-
liche Erfahrung ist zugleich Bestandteil von Welterfahrung; beide beeinflussen sich wechselsei-
tig. Uber Weite und Vielfalt der Weltaneignung als notwendiger Voraussetzung musikalischer
Aneignung der Wirklichkeit sagt Beethoven: ,,Ohne auch im mindesten Anspruch auf
eigentliche Gelehrsamkeit zu machen, habe ich mich doch bestrebt, von Kindheit an den Sinn des
Besseren und Weisen jedes Zeitalters zu fassen. Schande fiir den Kiinstler, der es nicht fiir
Schuldigkeit hdlt, es hierin wenigstens soweit zu bringen." So weit bringen sollte es auch die
Analyse.

Wann der — prinzipiell unabgeschlossene, zu einem bestimmten Zeitpunkt aber kristallisierte
— ProzeB (resp. das Subjekt) ,fertig ist, hiangt auch von spezifischen historischen Umstédnden ab.
Allgemein 148t sich, im Rahmen gesetzmiBig anwachsender Arbeitsteilung — das wiederum ein
Ausdruck der Entfaltung der Produktivkrifte —, eine Tendenz zu ldngerer Ausbildung
beobachten, so, wie auch der Grad der Verwissenschaftlichung (bis hin zur Technisierung)
anwiachst. Technische und ideologische, handwerkliche und &dsthetische Qualifikation konnen
dabei ungleichmiBig, widerspriichlich entwickelt sein.

Fiir die Beziehung von allgemeinem — etwa epochalem — und individuellem BewuBtsein
scheint uns der Begriff ,,Weltbild** wichtig. Er umfaBt die habituell gewordene Art und Weise,
die Wirklichkeit theoretisch-philosophisch wie kiinstlerisch zu ordnen. Im Weltbild durchdrin-
gen sich Rationales und Nicht-Rationales, Reflektiertes und Selbstverstiandliches, Kognitives
und Emotives; Lektiire und Diskussionen, Kindheitserfahrungen und Liebesbeziehungen gehen
darin ein. Diese Vorgénge vollziehen sich in den Sozialisationsinstanzen wie Familie und Schule
und in sozialen Gruppen von Kiinstlerzirkeln bis zu politischen Organisationen.

Den Rahmen fiir die Subjektwerdung bildet die Dialektik von individuellem, auch spontanem
Verhalten und objektiven Verhiltnissen (L. Séve), von Weltlauf und Lebenslauf. Die gesell-
schaftliche Situation, auch somit im kompositorischen Subjekt individualisiert und konkretisiert,
bestimmt den Komponisten als Subjekt ebenso, wie sie zugleich Objekt seiner Produktion ist.
Kiinstlerische Erfahrung kann dabei an die Stelle von Welterfahrung treten oder sich doch vor
sie schieben: man nimmt von der Wirklichkeit nur Lebensumstinde oder Musikkultur wahr,
oder sieht die Welt durch die Optik von Kunstideologien. Resultat des Bildungsprozesses sind
bestimmte Haltungen, Einstellungen, eine Personlichkeit wie ein personliches musikalisches
Idiom, an denen sich die jeweils neuen Erfahrungen brechen.

3.2 Veridnderung der vorgegebenen Musiksprache im ProzeB der subjektiven Aneignung

Die Aneignung vollzieht sich in stindigem Bezug auf Musik wie Gesellschaft, auf Kode,
Kodiertes und zu Kodierendes gemdB der ,allseitigen Gegenwartsorientierung des Subjekts.
Diese bestimmt sowohl das Verhiltnis zu Geschichte und Musikgeschichte als auch das
Verhiiltnis zur Zukunft sowie die Art und Weise, wie diese in Werke umgesetzt werden. Aus
dem jeweils gegenwirtigen Horizont resultieren konkrete Formen des Reagierens: sei es
planende Verfiigung iiber material-musiksprachliche, #sthetisch-ideologische und politische
Momente im umfassenden Sinn wie etwa bei Bart6k um 1907/08, sei es eine partikularere und,
besonders in der politischen Dimension, borniertere Reaktion wie bei Schonberg um dieselbe
Zeit.
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Das Weltbild bestimmt, was aus dem Vorgegebenen in Musiksprache und Wirklichkeit zur
musikalischen Widerspiegelung ausgewihlt wird. (Umgekehrt erschlieBt es sich, wenn biogra-
phische Quellen fehlen oder zu diirftig sind, oft nur aus den Werken selbst.) Neues, Erfinden
vollzieht sich dabei immer nur auf der Ebene ankniipfenden Verianderns. Auch hier gibt es keine
creatio ex nihilo. Wie die musikalischen Sprachmittel, so werden auch Inhalte und Zwecke
aufgenommen, erfiillt, erweitert.

3.3 Verinderungen des Subjekts

Der Erfahrungshorizont des jeweils Gleichzeitigen, die Musiksprache der Gegenwart mit
neuen Elementen wird stindig adaptiert und gemaB subjektspezifischer Ideologie und Personal-
stil umgeformt. Im neuerfahrenen Musikalischen aufgehoben sind wiederum gefilterte Elemente
der Widerspiegelung von Gegenwart. Musiksprachliche Idiome und Werke bringen das
Wirkliche, was sie bedeuten und sind, mit ein. (Jazz im Europa der 20er Jahre war nicht nur
Idiom, sondern auch Ausdruck und Instrument etwa von ,,Amerikanisierung®.)

Der Komponist ist immer auch etwas sich selbst ,Vorgegebenes‘, etwa, indem er an das zuvor
in eigenen Werken Entwickelte ankniipft. Das bewirkt einmal Objektivierung und Distanz zu
sich selber, aber auch die Herausbildung einer individuellen ,Tradition‘. Verselbstdndigungsten-
denzen, wie sie auch in anderen Dimensionen des hier skizzierten Systems méoglich sind, liegen
an dieser Stelle besonders nahe — man denke an das recht monadische Komponieren Weberns in
den 30er Jahren.

Verindert wird nicht nur die Sprache des Komponisten, sondern auch er selbst. ,Schaltstel-
len‘, Umschldge, Zisuren der Biographie indizieren neue Einwirkungen gesellschaftlich-
ideologischer Art. Auseinandersetzungen mit solchen Wendepunkten schlagen sich in den
Werken nieder. Umgekehrt konnen exponierte Werke, als konzentrierte Biindelung und Lsung
von — allerdings nicht nur kompositorischen — Problemen, Wendepunkte mit stimulieren.
(Schonbergs op. 10, in dem sich autobiographische, zeit- und kompositionsgeschichtliche
Momente zum ,,Durchbruch* zur Atonalitit verzahnen, wire ein Beispiel dafiir.) — Fiir die
Analyse ist moglichst genaue Kenntnis und Einbeziehung des geschichtlichen Zustands im
umfassenden Sinn — der auch die ,,biographische Situation* einschlie8t — n6tig. Ohne Bezug auf
Restauration und Wendung gegen den ,,falschen Zeitgeist*, gegen Rossini und Romantik, auf
Liebes- und Neffentragodie, aber auch auf die Riickbesinnung auf Idealisierungen der
biirgerlichen Gesellschaft im Verstindnis von Franzosischer Revolution wie Englischem
Parlamentarismus, ist Beethovens Ubergang zum ,,Spiitstil* nur fragmentarisch verstehbar.

4. Konstituierung des Einzelwerks

4.1 ,Kompositorische Situation*

Alles Vorgegebene kristallisiert sich in einem konkreten Punkt, in dem angesetzt wird; das
Wie und Warum dieses Ansetzens steht mit dem selektiven Verhiltnis des Komponisten zum
Vorgegebenen in Wechselwirkung. Die Unterscheidung zwischen ,strukturelien‘ und ,punktuel-
len* Sachverhalten dient auch der Analytik der kompositorischen Situation. Neben dem —
musiksprachlich wie gesellschaftlich — Vorgegebenen ist hier das kompositorische Subjekt als
etwas relativ Stabiles selbst ein struktureller Faktor. Welche punktuellen Sachverhalte, etwa
,Ereignisse‘, als umsetzenswert erscheinen, héngt u.a. von Weltbild, Ideologie, Klassenlage,
politischer Orientierung ab; von der Vielfalt der musikalischen Sprachmoglichkeiten hingt es
ab, wie sie gestaltet werden. Jede Realitdtsbewiltigung wird verkiirzt oder sogar verfilscht,
wenn guter Wille zwar da ist, sich aber nur in Stammeln oder in Phrasen artikuliert: Kunst
kommt nicht nur von subjektivem ,,Miissen* oder Wollen, sondern doch auch von Konnen.

Wenn Punktuelles — in Form von Gegenstinden und zu Sujets konkretisiert — Ausgangspunkt
fiir Inhalt und Gestaltung bildet, wird es immer auch verallgemeinert. Die Moglichkeiten dazu
sind bedingt durch epochale und subjekt-spezifische Unterschiede, aber auch durch Gattungen
und ihren Anspruch, durch die Zwecke, schlieBlich auch durch die darzustellenden Sachverhalte
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iiberhaupt: ,,So wenig eine bestimmte Stoffwahl den Wert eines Werks verbiirgt, so wenig lassen
sich die geschichtlich wesentlichen Erfahrungen an beliebigen Gegenstinden machen® (B.J.
Warneken 1972). Der Dirnenstoff in Bergs Lulu etwa, die Jack-the-Ripper-Story, Milieu und
Fabel von Hintertreppenromanen werden erst durch Wedekinds Biindelung, Filterung und
Gestaltung zum bedeutenden Stoff, in dem Aporien der Liebe in der letzten Phase des
Kapitalismus, Unterdriickung der menschlichen Natur in der biirgerlichen Gesellschaft,
paradoxe Rettung von Humanitédt und Schonheit zu thematisieren sind.

Der bedeutende Gegenstand und Stoff aber wird erst durch héchstentfaltete musikalische
Sprachmittel zum bedeutsamen Inhalt. Drastisch meint Eisler in den Notowicz-Gesprichen: Es
,,riihrt mich oft die Naivitit von Kollegen, wenn sie unsere Ideen, den Sozialismus, in einer Weise
ausdriicken, wo man friiher den Einzug des Konigs nach einer gewonnenen Schlacht ausgedriickt
hat." — Der Ausweg, auf bedeutsame Gegenstinde oder Bedeutungen {iberhaupt zu verzichten —
unter spitbiirgerlichen Musikverhiltnissen oft genug Norm wie Normalitit — ist auch keiner,
sondern nur eine Sackgasse. Auch er feit nicht gegen Stammeln oder gar Verstummen. (Ob man
,»Zungenreden* fiir moglich hilt, ist eine Sache des Glaubens, keine der Asthetik.)

Kategorial zu unterscheiden sind weiter, wie schon eingefiihrt, die Gesellschaft als Gegen-
stand der Widerspiegelung und als Vermittlungsinstanz fiir die Erzeugung spezifischer Wider-
spiegelungen. Die Formen, in denen die Wirklichkeit zum Inhalt der kompositorisch-
musikalischen Aneignung werden kann, sind so vielgestaltig, daB, vorerst jedenfalls, eine
ausgefiihrte Typik verfriiht wire. Okonomische, soziale, politische, ideologische, musikkultu-
relle Bedingungen wirken auch hier — relativ isoliert wie im Ensemble — ein. Wichtige Formen
sind etwa Auftrag, Wettbewerb, Anregungen und ,Erlebnisse‘, musikalische — darin stets mit
Transzendierendem vermittelte — Problemstellungen u.a.m. Eine zentrale Vermittlungsinstanz —
etwa als ,, Medialschicht* (H. Goldschmidt) — sind Texte, und zwar nicht nur fiir Vokalmusik. In
J. Bahles ,musikalischer Schaffenspsychologie‘ mit ihrer Unterscheidung ,,werkférdernder* und
,,werkbestimmender'* Faktoren erscheinen Differenz und Einheit von ,Vermittlung’ und
,Gegenstand‘ wieder. — Wichtige Vorbedingung fiir die Konstituierung des Werkes sind —
wiederum moglich als strukturelle wie punktuelle — Auspriagungen von Zensur und Selbstzen-
sur: direkte Eingriffe sozialer wie politischer Art von Bestechung bis hin zu Terror, Eingriffe von
Marktmechanismen, aber auch verinnerlichte Formen gesellschaftlicher Einschrankungen und
Tabus — das, bei dem sich von selber versteht, daB man nicht dariiber spricht: im Haus des
Gehenkten vom Strick, im biirgerlichen Konzertsaal vom Mehrwert usw.

4.2 Einfall

Einfall ist bestimmt vom sprachlich Vorgegebenen und transzendiert es zugleich: in nuce, via
Bedeutung, ist schon der Einfall Stellungnahme zur gesellschaftlichen Situation. Er zeigt sich als
einbezogen in ein vielfaches Bestimmungsgeflecht, entwickelt sich an Vorgegebenem und
Selbstgesetztem, das aber nie willkiirlich ist.

Einfall hat erst einmal einen verschiedenen Grad von Ausdehnung und Komplexion, ist nicht
nur auf den melodischen Einfall (Motiv, Thema, Figur) zu verengen — nicht einmal Pfitzner hat
so komponiert; kaum auch Schlagerkomponisten. Er kann sich vielmehr auch auf Harmoni-
sches, Satztypen, rhythmische Konstellationen oder Klangliches und Instrumentatorisches
erstrecken. Komplexer noch sind dann musikalische Zustinde und Situationen, etwa Gesten,
Spielfiguren; groBer angelegte Effekte oder ,Tableaux‘ wie Wagners ,,Feuerzauber*, ,,Waldwe-
ben‘ etc. Auf vorgegebene allgemeine Intonationstypen stiitzen sich intonatorische Einfille,
deren Spezifik von ihrer mdglichen Funktion im spéteren Werkganzen her bestimmt wird; man
denke an ,Alphorn‘ oder ,Choral‘ in Brahms’ 1. Symphonie. — In der Zeit entfaltet bedeutet
Einfall zunéichst Entwicklungsprinzipien, Bewegungs-, Steigerungs- bzw. Abbau-Typen. Eine
noch weiter- und tiefergreifende Kategorie von Einfall betrifft konzeptive, dramaturgisch-
formale Ideen; dazu ziihlen auch geplante Briiche und Uberraschungen, die die gewohnte
Kontinuitit aufsprengen. In Vokalmusik zumal kommt eine weitere Dimension hinzu (die in
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Instrumentalmusik nicht zu fehlen braucht): nicht nur sind Einzeleinfille ,,wortgezeugt* oder
-orientiert; vom Text konnen die eben skizzierten Formen von Einfall sowohl ausgehen wie
durch ihn gebiindelt und konkretisiert werden.

Die hochste Stufe von Einfall ist die ,, Werkidee*, der eine ,,gedanklich iibergreifende Idee
zugrundeliegt' (H. Goldschmidt). Sie bestimmt musikalischen Charakter und inbaltliche
Richtung der Einzeleinfille; riickwirkend konnen aber diese, soweit sie substantiell sind, auch
die leitende Werkidee zumindest modifizieren; schlieBlich mag die Werkidee auch erst Resultat
vorher eher diffuser Arbeit sein.

Alle Formen von Einfall konnen eher werkspezifisch oder ohne Bezug auf ein schon ideell
antizipiertes Werk entstehen. Sie konnen eher immanent-logizistisch oder bewuBt-transzendie-
rend geprigt sein, bedeutungsgeladen oder, so eine wichtige Tendenz innerhalb der biirgerlichen
Avantgarde, reduziert auf ein technologisches ,,Problem*.

4.3 Arbeit

Erst durch Arbeit wird der Einfall zum konstitutiven Moment des Werks. Wie schon der
Einfall, ist die kompositorische Arbeit auch gesellschaftlich geprédgt und bestimmt. Sie ist, so
Marx in den Grundrissen, ihrem Inhalt nach ein Modell der nichtentfremdeten freien Arbeit:
»travail attractif, Selbstverwirklichung des Individuums*, was keineswegs meint, daB sie bloBer
SpaB sei, bloBes ,,amusement, sondern ,,grade zugleich verdammtester Ernst, intensivste
Anstrengung®. So attraktiv sie freilich als #sthetische Gebrauchswerte schaffende sein
kann — auch dies ein Aspekt relativer Autonomie —, so sehr ist sie doch zugleich ihrer
o6konomischen Formbestimmtheit nach im Kapitalismus durchweg unfrei.

Arbeit entwickelt und veriandert Einfille; musikalisch Einzelnes, Spontanes und Vorgeplan-
tes modifizieren sich wechselseitig. Diese Stufe der Arbeit objektiviert sich in Skizzen. Wie
dabei musikalische Gedanken in Form von verbalen Beschreibungen, so konnen umgekehrt
transzendierende Gedanken in Form von Noten kodiert werden. Skizzen werden damit zu einem
wichtigen Instrument und zum Gegenstand der Analyse. Denn mit der Aufdeckung genetisch-
kausaler Zusammenhénge wird auch die ,Finalitdt* des Werks verstehbarer.

Im ArbeitsprozeB selbst ist Zwangs- und fast Triebhaftes (wie besonders z.B. bei Schénberg)
mit disponierender Rationalitit verschriankt. Der genetische Proze8 des Herstellens kann
Formen der Prozessualitit nach gesetzten Anfingen innerhalb des Werks selbst bestimmen:
scheinbar treibt das Gesetzte Konsequenzen nur aus sich selbst heraus. In falscher Verallgemei-
nerung ist dieser Typus Modell fiir Adorno. Der Vorstellung von einer ,,Selbstbewegung des
Materials*, deren Vollzugsorgan der Komponist sei, ist fiir die Prizisierung der Analyse die
Eislersche Differenzierung von ,Material‘ und ,Materialbehandlung‘ entgegenzusetzen, die auch
bei Adorno erscheint, dort aber nicht auf bewuBtes, planendes Verfiigen zielt, sondern auch als
Resultat der ,,Tendenz des Materials* begriffen wird. Musiksprachliche Selbstverstindlichkeiten
und ,automatische Diskursivitidt' konnen bewuBt beniitzt und gehandhabt, damit auch durchbro-
chen werden; eine BewuBtheit, die vor allem mit Bart6k und Eisler eine musikhistorisch neue
Qualitit erreicht hat.

Die kompositorische Arbeit am und im einzelnen Werk 148t sich, weil und insofern sie Arbeit
in ,,geistfdhigem Material‘ (E. Hanslick), also auch sprachgebunden ist — Wort wie musikalisches
Material sind die materielle Erscheinungsform des Gedankens —, nicht bloB als formelle
Entwicklung, Variation usw. begreifen. Ineins damit ist sie zugleich ein ProzeB8 der Aufstellung
oder Verlagerung von Bedeutung und, besonders auch in komplexen Gattungen, der Fiihrung
auf ein bestimmtes Ziel hin. Von ,musikalischer Dramaturgie‘ 1d8t sich fast unmetaphorisch
sprechen: nicht nur als ,Gedanken’, sondern fast auch als dramatische Personen konnen Motti,
Themen, Motive behandelt werden. In der Denkform von ,,energetisch bestimmten, abstrakten
musikalischen ,Gestalten‘ etwa bei Kurth oder Halm, die von sich aus, als mit eigenem Willen
ausgestattet agieren, haben solche Vorstellungen dann fiir Komponieren wie Analysieren eine
fetischistische Tendenz erhalten.
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Die allgemeine Linie der Konzeption wird durch Arbeit konkretisiert und kann dabei
gebrochen, differenziert, bereichert, verdndert werden. Den Primat hat die inhaltsbestimmte
und inhaltsbestimmende Gesamtkonzeption; sie ist die iibergreifende Kategorie fiir die
Zeichendimensionen des Werks als konkret gestaltetem Zeichensystem. Allein schon insofern,
als die Arbeit Zeit braucht, gibt es — oft auch durchaus erwiinschte — ,Eingriffe’ von auBen.
»Mitautoren’ (M. Naumann 1973) sind u. a. Librettisten, Kollegen, Lehrer, Schiiler, aber auch
Nicht-Fachleute. Am geldufigsten wohl die Zusammenarbeit mit Ausfilhrenden; in der Form
des ,,sozialistischen Auftragswesens* — ein Komponist diskutiert sein Werk schon wiihrend der
Entstehungszeit etwa mit interessierten Industriebrigaden — nimmt diese Mitautorschaft eine
neue Qualitit an.

Auch Arbeit ist bestimmt durch Vorgegebenes. So konnen Gattungs-Traditionen und
-Normen iibernommen oder iiberschritten werden. Der Beeinflussung des Komponisten durch
die Gattung entspricht die EinfluBnahme auf die Horer mit Hilfe der Gattungswahl. Nicht nur
Sprachmittel aller Art, sondern auch Gattungsbeziige konnen ,,umfunktioniert" werden — so
etwa Bachsche Passionstradition in der ,, Grabrede** fiir einen erschossenen Arbeiter aus Eislers
Biihnenmusik zu Die Murtter.

Als antizipierte Zweckbestimmung wirkt das Ensemble von Funktionen schon in die
musikalische Gestaltung und die Mittel hinein. Je konkreter der Zweck, desto konkreter die
Prigung — wie etwa Analysen von politischen Massenliedern oder Tanzmusik zeigen. Aber auch
relativ abstrakte Zwecke wie ,Bildung’, ,Unterhaltung‘ wirken als Determinanten etwa von Ton,
Haltung, technischer oder ideeller Komplexion. Der Grad und die Art der angestrebten
Kommunikation bestimmt mit, inwieweit sich der Komponist auf Vertrautes stiitzt oder
Unvertrautes bevorzugt. Strikte Selbstzweckhaftigkeit, reiner Solipsismus sind dabei real- wie
formallogisch absurd: Musik, die einen Produzenten hat, der zugleich der erste (und unter
Umstidnden einzige) Rezipient ist, ist als Musik, als Zeichensystem notwendig auch ein
kommunikativer Kode. Der Komponist, der produziert wie der Seidenwurm in Goethes Tasso
oder ,,der Hirt... ganz allein in einem ausgedehnten Landstrich® — so ,,das alte, einfaltige
Beispiel*“ T. Kneifs (1971) —, macht nicht ,, Musik ohne die Gesellschaft. Indem er Musik macht,
bedient er sich immer einer gesellschaftlich geprdgten und verwendeten Sprache wie entspre-
chender musikalischer Produktionsmittel. DaB der Hirt ,ganz allein* ist, ist Resultat der
Arbeitsteilung. Und auch fiir die Dachkammer, in der der Komponist wie Spitzwegs ,,Armer
Poet* einsam sitzt und schreibt — ein allmihlich recht obsoletes Bild —, muB er Miete zahlen.
Und wenn er fiir niemanden schriebe, wire ihm das in der Regel nicht recht.

4.4 Zur Inhaltlichkeit von Formalem

Im Werk als Resultat der Dialektik von Einfall und ArbeitsprozeB sind Mittel der Bedeutung
und die Bedeutung selbst ,geronnen‘, konkret. Arbeit wie Arbeitsprodukt sind Aneignung und
Umformulierung der vorgegebenen Sprache und der Wirklichkeit, mit der Intention, auf die
Wirklichkeit auch einzuwirken — mag diese Wirkungsabsicht sich auch auf die &sthetische
‘Werkwahrnehmung beschrianken. Das Werk als Gesamtes stellt sich dar als durchgestaltete und
durchkonzipierte Vielfalt, als Einheit der vier Zeichendimensionen. Es bedeutet etwas, d.h. es
deutet auf die Wirklichkeit hin, und es ,,verweist‘ auch auf sich selber zuriick. Je tiefer es sich
mit der Realitit einldBt, desto bedeutender — im doppelten Sinn — wird es. Auch das
herausfordernd Bedeutungslose, abstrakt Artifizielle braucht darum noch nicht belanglos zu
werden. Zu unterscheiden ist das Kunstwerk vom Kunststiick und Machwerk, wenn auch im
Kunstwerk Kunststiickhaftes integriert sein kann. Zudem konnen im Riickzug auf Bedeutungs-
losigkeit subjektive Intention und Objektivierung auseinanderweisen; schwer tilgbar schon die
Spuren von Tradition und Sprachlichkeit — und das heiit auch Realititsbeziige.

Wie die einzelnen musikalischen Mittel, so prisentiert sich auch die Form gleichermaBen auf
zwei Ebenen, die wechselseitig miteinander vermittelt sind und stindig ineinander iibergehen:
musikimmanenteres Denken, abstraktere Logizitit, Denken in Symmetrien und Relationen
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durchdringen und werden durchdrungen von Typen transzendierender Inhaltlichkeit. Diese
pragen nicht nur das musikalisch Einzelne, sondern auch seine dramaturgische Gestaltung in
musikalischen Abliufen, die auf bestimmte Ziele und auf bestimmte Bedeutungen hin gerichtet
sind. Musikalisch Einzelnes wirkt kaum als unmittelbar Gesetztes semantisch, sondern wird erst
in der Entfaltung zu strukturell-formalen Komplexen mit Entwicklungen und Entgegensetzun-
gen inhaltlich ,different” gemacht. Die ,Freudenmelodie“ im SchluBsatz der Neunten
Beethovens kommt erst durch ldngere instrumentale Entfaltung und auch Brechung gewisser-
maBen zu sich selbst und wird erst im Chor-Einsatz als Resultat endgiiltig erfahrbar. — Zum
Triger und Objekt von Inhalt kann auch Form werden; ein Beispiel dafiir etwa die Formen
,absoluter Musik* in Bergs Wozzeck oder auch in der Lulu.

Knotenpunkte, inhaltsbestimmte Naht- und Wendestellen der Dramaturgie sind eine
Spezifizierung der Semantik von Formalem. Briiche oder Attraktionszentren, die, als erhGhte
Anspannung der Form, auf erhGhte Spannung der Rezipienten hin angelegt sind, setzen dabei,
um verstindlich zu sein, das Besondere in Relation zum Vertrauten. (So hat in der Uberleitung
vom Scherzo zum Finale in Beethovens 5. Symphonie schon das Prozessuale des Formverlaufs —
als wachsende Anspannung verschiedener Krifte — emotionale, inhaltliche Qualititen, die im
triumphalen Finale-Eintritt kulminieren und durch dessen Revolutionsintonationen als nicht nur
musikalisches Ereignis kognitiv prizisiert werden.) Solche Stellen sind der erhobene Ton des
Rhetors, ein musikalisch-gestisches ,,Aufgemerkt!‘. — Auch das direkte Aufeinandertreffen von
Komplexitdt und Einfachheit kann zum inhaltlichen Moment eines formal-dramaturgischen
Knotens werden; so als bedeutsame Grimasse im SchluSsatz von Bart6ks 5. Streichquartett,
wenn, aus einem komplexen Gefiige herausspringend, mechanisch leierndes Dur mit Alberti-
Biissen erscheint.

Bedeutungen selbst konnen spontan verstdndlich wie analytisch erst zu erschlieBen sein.
Wirklich verstanden ist erst das explizit Verstandene. — Gerade wissenschaftstheoretische
Moden, die Reflexion und Rationalitdt unermiidlich postulieren, reduzieren das Kognitive der
Musik auf ein schlecht Abstraktes oder iiberantworten sie der Unverstindlichkeit und
Unerkennbarkeit. Eine Menge leeren analytischen Scharfsinns wird aufgeboten, um agnosti-
zistische oder skeptizistische Resultate — also Resultatlosigkeit — wissenschaftstheoretisch zu
fundieren. (Die empiristische Variante des Positivismus, die Musik fiir eine bloBe Anordnung
von Reizmustern hilt, hat iiber Musik selber sowieso kaum etwas zu sagen.)

In der Vorstellung von Musik als verselbstiandigter ,,Welt fiir sich selbst*, als Anordnung von
Tonen, als Spiel oder ,,Struktur*, spiegeln sich Ideen einer abstrakten statt konkreten Freiheit,
die nur in scheinbarer Ungebundenheit sich realisiere. Als Idealfall gilt ihr die Reinhaltung der
Musik vor der Beschmutzung durch Beriihrung mit Praxis; als Modell die unbefleckte
Empfangnis, die Jungfernzeugung des Werks durch die ,,Inspiration‘‘. Demgegeniiber erscheint
die Aufdeckung von Wirklichkeitsbezug und von Erkenntnishaftem der Musik als ,,platt, weil
man da den Boden sieht, und nicht, auf dem Kopf stehend, den Himmel. In Wahrheit schadet
eine ,realistische’, wirklichkeitsbezogene Analyse weder jener fiktiven ,,Wiirde‘‘ der Musik noch
ihrem dsthetischen GenuB. Sie ist im Gegenteil eine Voraussetzung fiir einen reicheren, weil
verstandigeren, weit mehr Dimensionen einbegreifenden GenuB, der die Werke wirklich ernst
nimmt. Auch dieses Ernstnehmen ist, wie nach Brecht das Denken, eines der groBSten
Vergniigen der Menschen. Das explizit Verstandene kann, im Vollzug der dsthetischen
Rezeption, wieder spontan, kann zweite, d.h. entfaltete Unmittelbarkeit werden. Materia-
listische Musikanalyse unterstiitzt solche lustvolle Anstrengung. Sie ist damit Ausdruck wie
Instrument einer musikalischen Bildung, die allerdings, um breit, demokratisch wirksam zu
werden, wiederum Veridnderungen in gesellschaftlichem MaBstab voraussetzt: erst einmal den
Abbau des Bildungsprivilegs.
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4.5 Das Werk als Rezeptionsvorgabe

Das Ende des Werks ist noch nicht sein Ziel. Ziel ist vielmehr eine Wirkung iiberhaupt, sei
diese nun als Katharsis oder bewuflt nicht-aristotelisch bestimmt, als Lust am Gebrauch oder an
der bloBen Horwahrnehmung. Ein Rezipientenbezug ist, wie immer auch nur rudimentir,
aufgrund der Bestimmtheit von Musik als kommunikativem Kode notwendig impliziert. Das
musikalische Kunstwerk ist ein Produkt, das gesellschaftlich Bedingtes in seine eigene Spezifik
umsetzt, in sich austrdgt und zu erkennbaren Zielen fiihrt, und dabei die historische
Errungenschaft der — nicht widerspruchsfreien, relativen — Einheit von Integralitit, Logizitét
und Zwecksetzung bewahrt. Autonomie und Funktionalitdt sind dabei keine Gegensitze.
Autonomie als Freiheit von unmittelbaren Zwecksetzungen, vom Gebrauch zu Tanz oder
Theologie, und als Distanz zu einer historisch bestimmten, beschrinkten gesellschaftlichen
Praxis — Distanz heiBt nicht Beziehungslosigkeit, Freiheit nicht Zwecklosigkeit — vergroSert die
Chance, die Wirklichkeit universeller, tiefer, umfassender widerzuspiegeln; ob und wie sie
wahrgenommen wird, hingt von subjektiven, aber auch objektiven Bedingungen ab, von denen
einige angedeutet wurden. Je genauer dabei ein Werk die Wirklichkeit begreift, desto
eindringlicher kann es auch den Eingriff in sie beférdern, indem es dem rezipierenden Subjekt
neue Seiten der Wirklichkeit, neue Dimensionen seiner Welterfahrung erschlieBt. Moglich ist
das, auf verschiedene Weise der Umsetzung, Darstellung und Wirkung, im Streichtrio wie im
Kampflied.

Analyse, als besondere, dominant kognitive Form von Rezeption, erschlieBt, durch die
Beziehung ihres Gegenstandes auf die Gesamtheit des ihm Vorgegebenen, im Werk Dimensio-
nen, die iiber das vom Komponisten GewuBte und Intendierte in der Regel hinausgehen. (Dabei
mag allerdings auch die Aufdeckung und Rekonstruktion von verschiitteten, einst selbstver-
standlichen Traditionen nétig sein.) Die wirkliche Bedeutung kann durchaus verfehlt werden;
solches MiBverstehen ist aber, als Teil der Rezeptions- und Wirkungsgeschichte, selber mit
Gegenstand der Werkanalyse. (Kompositorisch umgesetzt, kann das Miverstehen produktiv
werden — so etwa in der Rezeption des spidten Beethoven von Wagner bis zur Neuen Musik.)
Durchaus denkbar ist es, daB, je weiter historisch und/oder kulturell ein Werk entfernt ist, desto
eher zumindest Dimensionen der Bedeutung verlorengehen und moglicherweise sogar unwie-
derbringlich verloren sind. Wie aber das noch Unerkannte nicht schon gleich das Nichterkenn-
bare ist, so sollte das Nicht-mehr-Erkennbare nicht zu bequemen agnostizistischen SchluBfolge-
rungen verleiten. Der mogliche und manchmal sogar wahrscheinliche Verlust von Einzelmo-
menten der Bedeutung — nicht zuletzt wegen des vergleichsweise raschen Sprachwandels in der
Musik — wird aufgewogen durch die Chance eines umfassenderen und substantielleren
Verstindnisses, das spitere oder andere, den Erfahrungshorizont des produzierenden Subjekts
iiberschreitende Dimensionen einbringen kann. Insofern Nichtwissen zwar Moment, aber nicht
Basis wissenschaftlicher Methodologie ist, sind nicht schon vor der Eroffnung die Akten iiber
den analytischen ErkenntnisprozeB zu schlieBen. Er ist vielmehr erst, jeweils neu, zu eréffnen.
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Zur Entstehungsgeschichte
von Bart6ks Klaviersonate (1926)

von Nors S. Josephson, Fullerton/Kalifornien

Der kompositorische Werdegang von Bart6ks Klaviersonate kann an Hand der folgenden
Quellen! nachvollzogen werden:

1. New York, Béla Bart6k Archives, Ms. 56 PS1, S. 10 (mit Skizzen zum [ebenfalls 1926 ge-
schriebenen] Klavierzyklus Im Freien und zum dritten Satz der Klaviersonate) (abgekiirzt NYI);
2. New York, Béla Bart6k Archives, Ms. 55 PS1 (Kompositionsentwurf [beginnend mit dem
dritten Satz] fiir die gesamte Klaviersonate) (NY2);

3. Budapest, Bart6k Archivum Ms. 998 (eine durchlaufende Reinschrift der Klaviersonate mit
zahlreichen Textvarianten im Finale [ab T. 157]) (B);

4. die erste Veroffentlichung des Werkes durch die Universal-Edition, Wien, 1927 (U). Das
Copyright wurde im Jahre 1939 Hawkes & Son, London, zuerteilt.

Insbesondere die zwei erstgenannten Entwiirfe (NYI, NY2) zeichnen sich durch einen
statischen, gleichsam iibergangslosen Stil aus. So fillt bereits zu Beginn des (in Sonatenform
konzipierten) ersten Satzes auf?, daB NY2 T. 14-15 ohne Beifiigung des vermittelnden T. 16
wiederholt und daB auBerdem T. 30-33 von NY2 die vorhergehenden T. 22-25 frei
widerspiegeln. Auch bei der anschlieBenden NY2-Uberleitung (T. 135f.) zur Reprise behandelt
Bart6k die kurzatmigen, aus dem Seitenthema (T. 76f. und T. 116£.) gewonnenen Motive auf
ostinatoartige Weise, ohne die (erst in B eingeflochtenen) dramatischen Einsitze des Hauptthe-
mas mit ihren gegensitzlichen */s-Rhythmen in T. 137-153. Gleiches gilt von der Koda,
T.217f.: NY2 weist zuerst in T. 217-218 ein nur zweistimmiges Stretto (ohne den U-
BaBeinsatz, T. 218) auf, und wiederholt zudem (anstatt der spiteren U-Takte 235-246) ein aus
T. 126 abgeleitetes Seitenmotiv mit konsequenter Betonung der E-Tonika, wobei die BaB-
stimme die ostinatoartigen Harmonien (Eis-Gis-Cis-D) von T. 22-25 mittels eines 7 )y J\_
Rhythmus wiederaufgreift. Im Gegensatz hierzu betonen B und U in T. 235-246 eine
motivische Verschmelzung der Haupt- und Seitenthemen?3.

Auch im zweiten Satz zielt NY2 auf eine statische, rhythmisch eindeutigere Behandlung der
gegensitzlichen Themen hin. Bereits das NY2-Hauptthema weist im Sopran, T. 4; und 44, klare
melodische Akzente auf, die Bart6k schlieBlich (in NY2) um eine Viertelnote vorverlegte. Einen
analogen Hang zur metrischen Symmetrie weist NY2 in der Wiederholung des Basses, T. 15,6
in T. 161-3 (gleiche Tonhohe) und T. 19;_3, in der stirkeren Betonung des Basses, T. 173, sowie
in den ebenmiBigen ¢/+-Passagen in T. 18—19 (und 53-57) auf. Auch die Uberleitung (T. 20-30)
vom pentatonisch gestimmten Hauptthema zum dissonanteren, mit Kleinsekunden durchsetzten
Seitenthema* vollzieht sich im ersten NY2-Entwurf wesentlich schroffer: T. 20-21 werden in

! Mein herzlichster Dank gebiihrt Herrn Dr. Benjamin Suchoff (Trustee of the Estate of Béla
Bart6k), Herrn Dr. L4szl6 Somfai (Direktor des Bart6k Archivum, Budapest) fiir ihre
freundliche Genehmigung, die Quellen wissenschaftlich zu verwerten.

2 Falls nicht anders vermerkt, beziehen sich simtliche Taktzahlen im vorliegenden Beitrag auf
die gedruckte Fassung (U). .

3 Auch die Wiederkehr des Hauptthemas in T. 38—43 (unmittelbar vor dem Einsetzen der
Modulationsbriicke, T. 44), sowie die kontrapunktische Verbindung dieser zwei Gedanken in
T. 176-179 waren urspriinglich in NY2 nicht vorhanden.

* Vgl. die pentatonisch angehauchten Hauptthemen im ersten ( E~Fis-Gis—H-Cis-Fundament)
und dritten (E-Fis—A-H-D-Fundament) Satz, im Gegensatz zu den dissonanteren, sekund-
gestimmten Seitenthemen dieser Sitze (1. Satz, T. 135-154 und 3. Satz, T. 38-91, 137-156,
192-226).
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sechs zusidtzlichen Takten frei wiederholt, ehe Bart6k die endgiiltigen U-Takte 22-23 am
unteren Rand von NY2, S. 7 niederschreibt. Ahnlichen Tendenzen begegnen wir sodann im
Seitenthema, T. 30f. An dieser Stelle wiederholt NY2 die Kleinsekundzelle gis’-a’ (Sopran, T.
30) in mehreren entwicklungsartigen Varianten (z. B. gis’-fis’-gis’-a’, T. 32-33), im Gegensatz
zur organischeren Durchfiihrungstechnik der U-Fassung (vgl. den aufsteigenden Sopran gis’-a’-
A’, T. 33); gleiches gilt vom NY2-Sopran, T. 35,4, der sogleich in T. 36,4 wiederkehrt.

Zum dritten Satz besitzen wir die zusétzlichen NY-Skizzen (U, T. 1-8 und 100-101, 20-39
[in T. 175-193 transponiert]), sowie zwei verschiedene B-Entwiirfe zu T. 157-216°. Diese
bestimmen zunehmend die endgiiltige Gesamtstruktur des Finale, die als symmetrische Rondo-
Sonatenform bezeichnet werden kann®:

Thema H M(H,T.34,8)S(H*™) H Mentw- s (Floten-
Tonale Fis-E D H-A/G Fis-E D Cis—-H/D bzw.
Zentren Vogelrufe)
Takte 1-19 20-52 53-91 92-110 111-142 143-156

Abschnitt Hauptsatz Durchfiihrung

Thema Heotw: M(H,T.3-4,8)S(H*) H"™" H(T.92) S§=™

Tonale Fis-E D-C A-G/F E-D/H Fis-E H/Fis—E

Zentren

Takte 157-174 175-204 205-226 227-247 248-264 265-281

Abschnitt Reprise (besonders getreue Koda-Stretta (2. Durchfiihrung)

Wiederholung von T. 1-91 in 1. B-Fassung)

NY1 und NY2 zitieren T. 1-38 eine GroBsekunde tiefer (e”’—d"’—a’ usw.): eine Variante, die
Bartok spiter fiir NY2, T. 157f. in Erwéigung zog und schlieBlich in der U-Koda (T. 227f.)
verwendete. Auch benutzte Bart6k die NY1/NY2-M(T.20£.)-Version (die auf C [anstatt D]
begann) in (U) T. 175 der Reprise, so daB sich eine groB angelegte lineare Bewegung fiir den
ganzen Satz bildete:

Akzentuierte Tone Takte
fis” —e” -d’/d 1-24, 92-156
fis —e — D ———C 157-176
f-—e —d ——c-H 198-226

e —d ——————h 227-247
fis" -e’-———————C—E 248-281

Diese anschwellende klangliche Einheit in den B- und U-Fassungen wird auch in den immer
glatter gestalteten Ubergiingen zwischen den H-M- und S-Themenkreisen erkenntlich. So
gebraucht NY2 in T. 35-37 noch massive Terz- bzw. Oktavverdoppelungen und prignante
polytonale Klangbildungen (z.B. Sopran-d’” iiber dem dis—gis-Akkord des Basses, T. 373)".

5 Die erste B-Fassung von T. 157-216 steht auf B, S. 12 (sowie T. 217-281 dieser Fassung auf
S. 13), die zweite, offensichtlich spiter entstandene B-Version (die der endgiiltigen
U-Fassung sehr nahe steht) auf S. 14.

6 Abkiirzungen: entw. = entwickelt, H = Hauptthema (Rondo-Refrain), M = Modulations-
briicke (hier die Sekundintervalle des Seitenthemas vorbereitend, so ab T. 38f., 137f. und
192f.), S = Seiten- bzw. Nebenthema, var. = variiert.

7 An dieser hochdramatischen Stelle (T. 32f.) beginnt NY2 eine um eine GroBsekunde hher
gelegene Transponierung des M-Abschnittes, die der endgiiltigen B- und U-Tonhéhe entspricht
und in NY2, T. 32-39 unterhalb der urspriinglichen NY2-Fassung notiert wird. Man ersieht
hieraus, daB die Sekundharmonien der M- und S-Passagen mit den linearen Urtendenzen des
Finale eng verwandt sind.
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AuBerdem wiederholt NYI T. 383 vor T. 39; mit einem Septimen-(nicht Quint-)sprung im
Sopran (a”-g”"’), und NY2 weist zudem energische BaBsynkopierungen in T. 402, 404, 413, 43,,
434 und 44, auf. Selbst (1.) B besaB in T. 1983-2044 noch eine siebentaktige, chromatisch
hinabgleitende Uberleitung im Stil von U, T. 46-48 (Sopran). Dagegen verwendet die
endgiiltige U-Fassung einen einfacheren, in NY2 urspriinglich nicht vorkommenden Ostinato-
iibergang, T. 49-52. Auch die parallelen M-S-Briickenpassagen in T. 119-137 und 192-204
sind in U weitgehend gekiirzt; so werden in NY2 T. 121-122 nach T. 124 wiederholt, wie auch
T. 1313-132; anstatt T. 1333.

Die drastischste Verkiirzung nahm Bart6k sodann zwischen T. 156/157 vor, wo urspriinglich
(NY1, NY2, 1. B-Version) eine kontrastierende, in D/G-Tonbereichen gesetzte Musette-
Episode vorgesehen war. Letztere war mit zahlreichen polytonalen (E/D), baBpfeifenartigen
Uberleitungen zum Finale-Hauptthema ausgestattet und wies auBerdem zahlreiche motivische
Analogien zur restlichen Sonate auf, wie den lyrischen Seitengedanken, ¢’”’—d"”’—ces’”’—b”’ bzw.
g"'—f'—es”—des” (vgl. 1. Satz, S, T. 126f.) und das abschlieBende Tanzmotiv fis'—a’~a'-fis’
& 5 vel 3. Satz, 205£)%. Um die Uberleitung zur Reprise, T. 1571, glatter zu gestalten,
erwog Bart6k sogar einige burleske Varianten des Hauptthemas®.

Um die zunehmende musikalische Einheit des Finale etwas aufzulockern, variierte Bart6k
schlieBlich die Wiederkehrungen des Hauptthemas in T. 92f., 157f. und 248f., sowie die
S-Reprise in T. 205-226 (die in NY2 und der 1. B-Version noch eine recht getreue Reprise von
T. 53-91 darstellte'®). Auch die Koda, T. 227-281, wurde mehrmals iiberarbeitet, um das
Hauptthema als strukturellen Hohepunkt herauszubilden:

Frithere Fassungen U-Takte

NY2 227-237 (leicht variiert),
237 (wiederholt), sowie einen (im */.-Takt stehenden)
Kombinationstakt der spiteren
Takte 246-247

(urspriingliche) B-Version 227-23911, 240 und 247 (variiert)

In dieser Hinsicht ist es auch aufschlureich, daB Bart6k noch eine zusétzliche entwicklungs-
artige Variante des Hauptthemas in Erwigung zog, nimlich die aufsteigenden Skalen der Takte
11-12, die ab T. 255f. ins E-dorische (mit melodischer Betonung von A, H und E [oder
E-Tonika: IV- V-I]) verpflanzt werden sollten 2. Diese allzu dramatische Passage wurde (wie
die ,,Musette‘‘) spéter von Bart6k gestrichen, obwohl die melodischen cis’”’-Hohepunkte der
Takte 1044 und 252 (in NY2 und B urspriinglich als ais” notiert) noch davon zeugen.

Zusammenfassend kann konstatiert werden, da8 Bart6ks Revisionen seiner Klaviersonate
durchwegs organische (wie z. B. motivische oder lineare) Entwicklungsprozesse und rhythmi-
sche Spannkraft bewirken. Insbesondere hat Bart6k den thematischen Uberleitungen und den
Koda-Hé6hepunkten in allen drei Sitzen hochste Aufmerksamkeit geschenkt: wichtige stilisti-
sche Bestandteile in einem Werk, das sonst (wie so manches Bartéksche Werk der 1920er Jahre)
seine Wirksamkeit den statisch motorischen Rhythmen und pentatonisch bzw. modal gefirbten
harmonischen Strukturen verdankt.

8 Man vergleiche das ebenfalls 1926 komponierte und zyklisch angelegte 1. Klavierkonzert.
% Vgl. die Abbildungen bei 1. Szelényi, Barték zongoraszonitajénak kialakuldsa, in: Uj zenei
szemle V (1954): 10, S. 20, 21 (1., 5. und 6. Notensystem) und S. 22.

% So wiederholt NY2 T. 205-206 zehn Takte spiiter nach dem (S-)Modell von T. 53 bzw. 63.
11 An dieser Stelle (B, S. 13, 2. Notensystem) hat Bart6k eine FuBnote eingetragen, die auf die
(spater eingetragenen) U-Takte 240-247 auf dem 6. Notensystem (B, S. 13) hinweist.

2 Diese Stelle wurde urspriinglich in einer Art musikalischer Kurzschrift zwischen dem zweiten
und dritten Satz von B notiert; vgl. auch die Abbildung der Finale-Fassung (T. 255f.) bei
Szelényi, S. 23, T. 3f.
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Deutsch-englische Musikbeziehungen.
Internationales wissenschatftliches Symposion
der 29. Internationalen Orgelwoche Nirnberg

von Susette Clausing, Niirnberg

Im Rahmen der 29. Internationalen Orgelwoche Niimberg mit dem Leitthema Musica sacra
Britannica fand vom 23. bis 26. Juni 1980 ein Symposion, und zwar zum Thema Deutsch-
englische Musikbeziehungen, statt — unter der organisatorischen Leitung von Wulf Konold
(Niirnberg) zum ersten Mal in Zusammenarbeit mit der Gesellschaft fiir Musikforschung und
dem Germanischen Nationalmuseum als Gastgeber, finanziell unterstiitzt von der Stiftung
Volkswagenwerk.

Zwar existieren Detailuntersuchungen zum Thema, aber in seiner Gesamtheit wurde es,
zumindest in diesem weitgesteckten Rahmen, bisher noch nicht abgehandelt. Darauf basierte
der Einfithrungsvortrag von Wulf Konold 700 Jahre deutsch-englische Musikbeziehungen;
ausgehend davon, daB englische Musikgeschichte in Deutschland allgemein zu wenig bekannt
ist, zeichnete er deren Verlauf in groBen Linien nach, um dabei bereits auf besondere Liicken
der Forschung hinzuweisen und die Themenbereiche abzustecken, die durch die chronologisch
geordneten Referate der nichsten Tage vertieft behandelt werden sollten. So untersuchte Brian
Trowell (London) beim Thema Deutsche und englische Musik des 15. Jahrhunderts vor allem die
politischen Beziehungen zwischen Kaiser Sigismund und dem England der Rosenkriege samt dem
offensichtlich daraus resultierenden regen Austausch von Musikern und Musik. Reinhard
Strohm (London) entwickelte seine Thesen zum selben Thema anhand des reichen Bestandes
englischer Cantus-firmus-Messen innerhalb der Trienter Codices. Das Thema Englische Virgina-
listen und deutsche Cembalomusik des 16. und 17. Jahrhunderts 1aBt sich von zwei Seiten
beleuchten: Werner Breig (Wuppertal) verfolgte den EinfluB der Virginalisten mit ihrer ,,restlos
instrumental idiomatisierten’ Musik auf die deutsche Claviermusik der Schiitz-Zeit, vor allem
gestiitzt auf die Beispiele verschiedener Bearbeitungen von Dowlands Lachrimae, die jeweils
Colin Tilney (Toronto) am Cembalo interpretierte. John Caldwell (Oxford) ging den umgekehr-
ten Weg und spiirte dem EinfluB Frobergers auf die englische Musik nach. Werner Braun
(Saarbriicken) kniipfte bei seinen Ausfiihrungen iiber Englische Consort-Musik und norddeut-
sche Instrumentalmusik an den Verschiebungen an, die die verschiedenen Besetzungsméglich-
keiten durchgemacht haben, und zwar anhand von Quellen in Hamburg und Kassel, den
bedeutendsten Quellen fiir englische Consort-Musik in Deutschland. Zum Themenbereich
Hindel und die deutsche Klassik trug Jens Peter Larsen (Kopenhagen) stilkritische Untersu-
chungen zu Hindels Oratorien, speziell zum Messias, bei. Theodor Goéllner (Miinchen)
versuchte zu zeigen, wie urspriinglich vokal determinierte melodische Modelle Héndels auf die
Wiener Klassiker weiterwirken und dort eine Umwandlung in rein instrumental bestimmte
Modelle erfahren. Neue Erkenntnisse zur Geschichte der in England erstaunlich friih einsetzen-
den Bach-Rezeption skizzierte Klaus Rénnau (Paderborn) in seinem Vortrag Bach und
England. Christoph-Hellmut Mahling (Saarbriicken) belegte die durch die unterschiedliche
politische und soziale Entwicklung beider Linder bedingten voneinander verschiedenen
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Entwicklungen beziehungsweise Entwicklungsstadien des Deutschen und englischen Konzertwe-
sens im 18. und 19. Jahrhundert. Nach Komponieren als Anpassung? Mendelssohns Musik im
Verhdiltis zu England fragte Friedhelm Krummacher (Kiel), mit dem Ergebnis, daB weniger die
Rede sein koénne von einer Anpassung Mendelssohns als vielmehr von einer in England
ungebrochenen Mendelssohn-Rezeption ohne antisemitische Vorurteile, und pléddierte fiir
groBere idsthetische Toleranz. SchlieBlich fiihrte Volker Klotz (Stuttgart) in eine in Deutschland
besonders wenig bekannte Seite des englischen Musiklebens ein: in das Operettenschaffen von
Gilbert und Sullivan.

Nach den Referaten blieb jeweils Zeit fiir Diskussionen, die sich bei den Referaten zur friihen
Geschichte mehr um ergidnzende Sachfragen, bei den iibrigen Vortrigen eher um kritische
Gewichtungen drehten. Leider fehlte dann doch die Zeit fiir eine abschlieBende Generaldiskus-
sion — man war sich jedoch bewuflt, daB diese Tage vor allem AnstoB fiir weitere Forschung in
vielerlei Richtung bedeutet hatten. Referate und Diskussionen sollen in einem Sammelband bei
Birenreiter (Kassel) veroffentlicht werden.

Internationales Alban Berg Symposion in Wien
(2. bis 7. Juni 1980)

von Sigrid Wiesmann, Thurnau

Die Alban Berg Stiftung veranstaltete in Zusammenarbeit mit den Wiener Festwochen vom
2. bis 7. Juni 1980 im Palais Palffy ein Berg-Symposion, das Dokumentation (Quellenlage und
biographische Forschung), Analyse und Rezeption als Schwerpunkte akzentuierte.

Wie fast kein anderer habe Berg ,.immer privat komponiert*, meint Symposions-Organisator
Rudolf Klein, und daher bediirften gerade seine Werke einer besonderen Aufschliisselung. Zu
Beginn erklirte Stiftungsprisident Alex Hans Bartosch, wie es zu dem Vergleich im Proze8 um
den III. Lulu-Akt mit der Universal-Edition gekommen ist: Die Einigung besagt, daB die Berg-
Stiftung mit der Auffiihrung der dreiaktigen Lulu einverstanden ist, sich aber ein Vetorecht — in
den ersten drei Jahren nach drei Produktionen, im vierten nach vier, im fiinften nach fiinf —
vorbehilt, wenn nicht auch die zweiaktige Fassung im Spielplan erscheint. Das ist in der Tat ein
einmaliger Vergleich in der Operngeschichte.

Bevor die Wissenschaft zu Wort kam, berichteten die beiden Ehrengiiste aus ,,erster Hand*
iiber Alban Berg: Ernst Krenek, der Marginalien zur Auffithrung der ,,Lulu‘ in Santa Fé
vortrug, und Louis Krasner, der das Violinkonzert bei Berg bestellte und es auch 1936 in
Barcelona zur Urauffiihrung brachte (The Origins of the Violin Concerto).

Carl Dahlhaus (Berg und Wedekind — zur Dramaturgie der ,, Lulu®) stellte klar, wie Berg um
der Musik willen dramaturgisch den Wedekindschen Text auch dort tiefgreifend veriéinderte, wo
er den Wortlaut nicht antastete. Constantin Floros (Die Skizzen zum Violinkonzert) zeigte
anhand der Skizzen, die von der Osterreichischen Nationalbibliothek aufbewahrt werden, daB
erstens das Problem, ob der Bach-Choral zur urspriinglichen Konzeption gehorte oder spiter
eingefiigt wurde, einstweilen nicht 16sbar erscheint, zweitens die tonalen Implikationen der
Zwolftonreihe von Berg bei deren Notation in den Skizzen hervorgehoben wurden und drittens
einige in die Noten verstreute Worte wie ,, Aufschrei und ,,Stéhnen‘ die Authentizitdt der
»programmatischen‘ Skizze von Willi Reich bestitigen.

Peter Petersen (Biichner aus zweiter Hand — neue Thesen iiber Bergs ,,Wozzeck* - Libretto)
schilderte detailliert die Verfilschungen in der Edition von Franzos (der Woyzeck durch
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,,Hinzudichtungen* zu einem religiésen und reflektierenden Menschen stempelte, der er bei
Biichner nirgends ist) und machte verstiandlich, warum Berg, obwohl er wihrend der Arbeit an
der Oper die authentische Edition von Witkowski kennen lernte, an dem verderbten Text (samt
nicht authentischem SchluB) nach einigem Schwanken festhielt.

Rainer Bischof ( Versuch iiber Alban Bergs philosophische Grundlagen) zeigte an Beziehun-
gen zu Nietzsche, Schopenhauer und Hegel Bergs Philosophie. Eva Adensamer (Bergs geistige
Umgebung ~ Briefe aus seinem Nachlaf3) brachte bisher Unbekanntes der Berg-Forschung nahe,
Elmar Budde (Uber das Verhiltnis von musikalischer und szenischer Zeit in Alban Bergs
,» Wozzeck*) zeigte die dramaturgische Bedeutung musikalischer Zeitstrukturen. Volker Scher-
liess (Miszellen zur Berg-Rezeption) erklarte, warum Bergs Klaviersonate op. 1 kaum beachtet
wurde. Gernot Gruber (Alban Berg und die Wiener Schule im Miinchner Musikleben bis 1933)
machte deutlich, daB die Miinchner Schule der Wiener Schule nicht so negativ gegeniiberstand
wie etwa die Berliner.

Imogen Fellinger (Auffiihrungen von Werken Alban Bergs im Urteil zeitgenossischer Musik-
kritik) machte deutlich, daB eine feindselige Kritik Berg abwechselnd vorwarf, daB er von
Schonberg abhingig, also zu modern sei, und nicht iiber Schonberg entschieden hinausging, also
nicht modern genug erscheine. Manfred Wagner (Alban Berg und die Musikblitter des Anbruch)
analysierte Bergs Zeitschriftenaufsitze unter dem Gesichtspunkt, daB Berg einfache didaktische
Modelle entwarf, um es dem Leser zu iiberlassen, sie auf kompliziertere Werke anzuwenden.
Gosta Neuwirth (Themen- und Zeitstrukturen im Kammerkonzert) zeigte, daB Zahlen als
strukturelle Einheiten zur Formbildung dienten und sieht darin eine Differenz gegeniiber
Schénberg.

Uber Berg-Forschung in Amerika sprach Barry S. Brook, der anhand einer Bibliographie von
1960-1980 iiber den Aufschwung der Berg-Rezeption, aber auch iiber die Quellenlage in
Amerika AufschluB gab. Mark Devoto (Drei Orchesterstiicke op. 6: Struktur, Thematik und ihr
Verhiilinis zu ,, Wozzeck'") analysierte den EinfluB Mahlers, die Bedeutung von Kernmotiven,
Zahlen und intervallischen Mikrostrukturen sowie den zyklischen Charakter. Joan Allen Smith
(The Berg-Hohenberg Correspondence) skizzierte den weithin unbekannten Briefwechsel mit
Paul Hohenberg, der aus 49 Briefen und 29 Karten besteht und der weniger kompositionstech-
nische als pazifistische Fragen behandelt.

Siegfried Mausers Referat Von Schonbergs ,,Erwartung zu Bergs ,,Wozzeck* verstand sich
als Studie zur Entwicklungsgeschichte des expressionistischen Musiktheaters anhand der verschie-
denen Ausgaben des Wozzeck, wihrend Herwig Knaus Bergs Kompositionstechnik in der
Konzertarie ,,Der Wein‘ und im Violinkonzert erlduterte. Walter Szmolyan gab einen histori-
schen Bericht iiber Alban Bergs Titigkeit im ,,Schonberg- Verein fiir musikalische Privatauffiih-
rungen®’. Donald Harris (Berg and Miss Frida — further recollections of his Friendship with an
American college Girl) berichtete von fiinf Briefen aus der Zeit von 1907/08; Berg fiihlte sich
fiir die literarische (Ibsen, Wilde), philosophische und musikalische Erziehung von Frida Semler
verantwortlich.

Otto Kolleritsch (Aspekte der Berg-Rezeption in Osterreich) kommentierte rezeptionsésthe-
tische Betrachtungen in der Musikzeitschrift ,,23*, die sich auf Wozzeck bezogen. David
Congdon (Kammerkonzert — Evolution of the Adagio Transcription) analysierte anhand von
Hexachorden und verglich mit der Lyrischen Suite. Douglas Jarman (Some Observations on
Rhythm, Metre and Tempo in ,,Lulu’‘) behandelte rhythmische Ostinati, Isorhythmen und
rhythmische Muster, die von den Tonhohenreihen abgeleitet sind. Douglas M. Green (Cantus
Firmus Techniques in the Operas and Concertos of Alban Berg) analysierte die cantus firmus-
Techniken, die Berg bewuBt angewendet hat.

Walter Pass (Die Lulu-Symphonie — Gedanken zu ihrer Entstehung und Rezeption) bezog
Zeitungsrezensionen und Briefstellen auf den politischen Hintergrund der Zeit. Jiirg Stenzl
sprach iiber Lulus ,, Weit und versuchte, anhand der Ableitungsprozesse von programmatischen
Reihen Beziehungen herzustellen zur gesellschaftlichen Hierarchie der Personen. Dominique
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Jameux (Form und Erzihlung in Bergs ,, Lulu*) sieht Lulu als mythische Oper. Peter Stadlen (Bergs
Kryptographie) entschliisselte Zahlensymbole und Anagramme.

Die SchluBdiskussion zeigte, daB gewisse Tendenzen zu ,,Schulen*, zu Gruppenbildungen
iiberwunden wurden, nicht nur durch den gemeinsamen Gegenstand, sondern durch die
Herausbildung einer gemeinsamen wissenschaftlichen Sprache. Kiinftige Bemiihungen sind eine
kritische Gesamt-Ausgabe, Editionen von Briefen, Faksimiles und Quellenstudien zum Material
in der Osterreichischen Nationalbibliothek.

Das Opernlibretto zwischen Literatur

und Musik - Literaturoper seit 1945.

Bericht Giber die Tagung des Forschungsinstituts
fir Musiktheater der Universitat Bayreuth

vom 5. bis 7. August 1980

von Susanne Vill, Miinchen

Das Opernlibretto zwischen Literatur und Musik — Literaturoper seit 1945 war das Thema des
diesjdhrigen Symposions, zu dem das Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitiit
Bayreuth Komponisten, Librettisten, Praktiker und Theoretiker des zeitgendssischen Musik-
theaters einlud. Sigrid Wiesmann, die die Tagung wissenschaftlich und organisatorisch betreute,
ging von der Beobachtung aus, daB nahezu die Hiilfte aller seit 1945 vertonten Opernlibretti
auch fiir sich literarische Werke sind. Warum greifen die Komponisten bei der Wahl ihrer
Libretti so héufig in den Biicherschrank? Ist der Anspruch an die literarische Qualitit eines
Librettos in unserem Jahrhundert gestiegen, oder sind es Verlegenheitslosungen, weil es keine
Librettisten mehr gibt, die ihre Arbeit auf die Uberformung durch Musik hin konzipieren
konnen und wollen? Die Musik- und Literaturwissenschaftler stellten Beispiele moderner
Librettistik zur Diskussion: Reimanns Lear (Michael Zimmermann), Ligetis Le Grand Macabre
und Bernd Alois Zimmermanns Die Soldaten (Sigrid Wiesmann), Strauss’ Elektra, Bergs
Wozzeck, Henzes Die Bassariden und Kirchners Die fiinf Minuten des Isaak Babel (Thomas
Koebner), Henzes Der junge Lord (Norbert Miller), Strawinskys The Rake’s Progress und
L’Histoire du Soldat (Theo Hirsbrunner), Goldmanns Hot und Dessaus Leonce und Lena (Sigrid
Neef) und schlieBlich Bernd Alois Zimmermanns Medea-Librettofragment (Wulf Konold).

Als zentrale Probleme bei der Texteinrichtung kristallisierten sich die Konzentration des
literarischen Textes auf Linge und Stimmungsgehalte der intendierten Musikalisierung,

dramaturgische Proportionierung der Textsimultaneitit in den Ensembles; die-Nivellierung . -

dramatischer Antithetik durch das Singen, auch bewuBt eingesetzter Antagonismus von Musik
und Wort, Verwendung verschiedener musikalischer Stile zur Charakterisierung von Personen-
und dramatischen Situationen. Hier gestatteten Tankred Dorst und Karl Dietrich Griwe
groBziigige Einblicke in die Librettisten-Werkstatt.

Bernd Alois Zimmermanns Konzeption eines pluralistischen Musiktheaters, in dem alle
Formen der Darstellungskunst zu einem Theaterereignis zusammenschmelzen, sein Begriff der
Zeitspirale im Dienste des Versuchs, ein Totalbild einer Welt auf die Biihne zu bringen, das
durch seinen allegorischen Charakter eine eschatologische Exegese herausfordert, zeigt die wohl
komplexeste Anspruchshaltung des zeitgendssischen Musiktheaters.
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Aribert Reimann berichtete von der Entstehung seines Lear, der anfidnglichen Weigerung,
einen mit &sthetischen Wertungen so belasteten Stoff zu vertonen — Beethoven und Verdi hatten
ihn erwogen und wieder verworfen —, von Fischer-Dieskaus insistierender Forderung, die
andauerte, bis das Projekt schlieBlich zu einer Frage seines Selbstverstindnisses als Komponist
wurde. Ziel war ihm, alle bisher erworbenen Ausdrucksmittel seiner Kompositionstechnik zur

‘Schilderung seiner konfliktreichen Situationen zu nutzen. Aufgabe des Librettisten (Henneberg)
war es, Shakespeares 25 Szenen auf 11 zu konzentrieren und z.B. die als nicht komponierbar
erkannte fiktive Selbstmordszene (Sturz vom Felsen im IV. Akt) zu streichen. Zufall und
bewuBte Wahl eines Stoffes wirken bei der Aneignung hiufig ineinander, wie Siegfried Matthus
von seiner neuen Oper Judith berichtete, deren Thema Harry Kupfer vorgeschlagen hat. Im
Verlauf der Arbeit entdeckte Matthus dann eine starke personliche Affinitit zu seinem Stoff.

Von der Anpassung an konkrete Auffiihrungsbedingungen berichtete Giselher Klebe, der
ferner unterschied zwischen Komponisten, die auch mal eine Oper schreiben und Opernkompo-
nisten, die sich in diesem Genre beheimatet fiihlen.

An die Frage der Existenzberechtigung musikdramatischer Werke, die zumeist um eines
sparlichen, teils protestierenden Publikums willen den subventionierten Apparat der Theater in
Anspruch nehmen, rilhrte Leo Karl Gerhartz, nicht ohne eindeutig Partei zu ergreifen fiir
bildungspolitisches Engagement, in seinen provozierenden Thesen: ,,1. Die Oper ist tot, es lebe
das Musiktheater. 2. Ebenso wichtig wie die Kunst ist ihr Zweck. 3. Ein Theater ohne Publikum
hort auf, Theater zu sein.*

Inhaltlich widersprach Hans Peter Lehmann, der in den zeitgendssischen Opern die
Auseinandersetzung mit existentiellen Grundfragen und als Nebenzweck die Suche nach einer
Lebenshilfe durch Musik aufspiirte. Ausgehend von seinen Erfahrungen bei den Inszenierungen
von Kirchners Babel und Zimmermanns Soldaten forderte er die Komponisten auf, bei ihren
Konzeptionen nicht die praktische Realisierbarkeit auf dem Theater aus den Augen zu
verlieren.

Aus langjédhriger Erfahrung mit der Produktion neuer Musiktheaterwerke konnte der Kieler
Ex-Intendant Joachim Klaiber zeigen, daB eine fiirs experimentelle Musiktheater engagierte
Spielplanpolitik langfristig ein kleines aber neues Publikum in die Operntheater zieht. Der
geistige Anspruch dieser Minderheit auf die Weiterentwicklung der Oper und die Forderung
junger Komponisten rechtfertige kulturpolitisch den Aufwand.

Die Verbindlichkeit traditioneller Formmodelle wie der opera seria und der opera buffa fiir
die Opern des 20. Jahrhunderts wies Carl Dahlhaus in einem resiimierenden Essay zur
Dramaturgie der Literaturoper nach.

Bericht (iber die Tagung des Zentralinstituts
fir Mozartforschung vom 8. bis 10. August 1980
in Salzburg: ,,Mozart im 19. Jahrhundert*

von Manfred Hermann Schmid, Miinchen

Der ostentative Beifall fiir den geschliffenen Vortrag des Germanisten Hans Joachim
Kreutzer zum Thema Der Beitrag der Dichter zum Mozartbild des 19. Jahrhunderts enthielt
zugleich unmiBverstindlich Kritik: Kritik am eigenen Fach Musikwissenschaft, das sich nicht in
gleicher Weise fihig erwiesen hatte, das gestellte Thema Mozart im 19. Jahrhundert zu
bewiiltigen. Die Chance, aus diesem Thema eine iiberzeugende Fragestellung zu formen, lieB
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Marius Flothuis in seinem zweistiindigen Festvortrag Mozartsche Themen und Kompositionen in
Bearbeitungen des 19. Jahrhunderts voriibergehen. Nidher am Thema war zuvor Friedrich
Lippmann (Mozart bei den italienischen Komponisten des 19. Jahrhunderts) gewesen.

Gerechterweise mu8 man hinzufiigen, daB die Musikwissenschaft es schwerer hatte. Wihrend
die Germanisten Hans Joachim Kreutzer und Walter Weiss sich nicht scheuten, einen
Forschungsgegenstand herauszukonzentrieren, Mozart zunehmend beiseite lieBen, iiber Morike
bzw. Goethe sprachen und hier Wesentliches zu sagen hatten, versuchten sich die Musikhisto-
riker in einer heiklen Balance. Einerseits wollten sie — unter Diskussionsleitung von Gerhard
Croll, Hellmut Federhofer, Walter Gerstenberg und Eduard Reeser — etwas iiber Mozart,
andererseits etwas iiber das 19. Jahrhundert mitteilen.

Die Problematik wurde ganz zu Anfang schon deutlich, als Martin Stachelin das ausgedruckte
Thema Mozart und Beethoven umformulierte — in Das Mozart- und Beethovenbild im 19.
Jahrhundert (entsprechend auch Otto Biba im Beitrag Haydn und Mozart). Ein Hauptteil der
Tagung widmete sich so der ,,Bildbeschreibung. (Die folgenden Themenlisten sind in der
Formulierung vereinheitlicht, z. T. wurden die Themen nicht zitierbar angegeben, sondern nur
umschrieben:) Das Mozartbild ... bei Rochlitz (Joseph Heinz Eibl, ausgehend von einer
Brieffilschung des Jahres 1815), bei Schumann (Franz Giegling), bei Brendel im Einflufl der
Philosophie Hegels (Gudrun Henneberg), bei Kahlert (Karol Musiol), bei Kierkegaard (Rai-
mund Gréner), bei Nietzsche (Gernot Gruber), bei Otto Jahn (Gernot Gruber), in den
deutschsprachigen Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts (Imogen Fellinger).

Ein zweiter Themenbereich galt Mozartauffiithrungen und -parodien: in Mannheim (Roland
Wiirtz), in Mihren (Jifi Sehnal), in Miinchen (August Scharnagl), in Paris (Rudolph Angermiil-
ler und Herbert Schneider), in Ungarn (L4szl6 Somfai) und Wien (Clemens Héslinger und
Robert Werba). Den Umkreis dieser Thematik steckte ein groBerer Vortrag von Karl Gustav
Fellerer Mozart im Musikleben des 19. Jahrhunderts ab. Das vielleicht unerwartete Ergebnis: Je
intensiver die vorausgegangene Forschung gewesen war, desto weiter entfernte sich ein Beitrag
von Mozart, ohne aber andererseits ins musikgeschichtliche Zentrum des 19. Jahrhunderts zu
treffen.

Eine dritte Gruppe befaBte sich nach einer Einfilhrung durch Gerhard Croll mit der
Bedeutung Mozarts fiir Salzburg, ausgehend von einem Uberblick iiber Niedergang und Aufstieg
der Stadt (Friederike Zaisberger), Notizen zu Mozarts Familie (Manfred Hermann Schmid:
Nannerl Mozart und ihr musikalischer Nachlaf3, Hans Spatzenegger: Konstanze Mozart und die
Errichtung des Mozartdenkmals 1842, Theodor Aigner: Mozarts Sohn Wolfgang Amadeus), und
schlieBend mit Beitrigen von Ernst Hintermaier und Rudolph Angermiiller zu Entstehung und
Anfingen der Internationalen Stiftung Mozarteum, deren 100. Geburtstag die Wahl des
Generalthemas Mozart im 19. Jahrhundert mitbeeinfluBt hatte.

Referenten, die dem allgemeinen Themenaufruf nicht gefolgt waren, taten sich leichter,
wissenschaftliche Ergebnisse von allgemeinem Interesse mitzuteilen. Deshalb wire es zu
begriiBen gewesen, wenn Karl-Heinz Kohler (Zum Autograph der Zauberflote), Theodor
Aigner (Das Archiv des Stifts Nonnberg in Salzburg) und Alexander Weinmann (Aufgaben der
Mozartforschung) sowie Walter Gerstenberg zum Verlesen eines Referats des erkrankten
Walter Senn mehr Zeit zur Verfiigung gestanden hitte.

Gewisse Einschrinkungen bedeuten keineswegs, daB nicht im Einzelfall wichtige Neu-
erkenntnisse gewonnen werden konnten. Als sicher darf gelten, daB eine Reihe von Beitréigen in
schriftlicher Fassung fiir das néchste Mozart-Jahrbuch gewichtigere Form erhalten wird als der
gekiirzte miindliche Vortrag.
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BESPRECHUNGEN

CHARLES SEEGER: Studies in Musico-
logy 1935-1975. Berkeley—Los Angeles—
London: University of California Press
1977. 357 8., zahlr. Abb. und Notenbeisp.

Um die zeitlichen Dimensionen richtig zu
wiirdigen, mu8 man sich vergegenwirtigen,
daB der 1886 geborene amerikanische Mu-
sikologe Charles Seeger nach Ausweis der
Bibliographie (S. 345-353) schon 1908, zur
Zeit der Beendigung seiner Studien am
Harvard College, mit eigenen Kompositio-
nen international hervorgetreten ist und
1913 seine erste Arbeit Outline of a Course
in Harmonic Structure and Musical Inven-
tion privat veroffentlichte. Die Veroffentli-
chung des friihesten Aufsatzes des vorlie-
genden Sammelbandes — den Nachweisen
zufolge nicht 1935, sondern 1940 - fillt also
schon in die Zeit, als der Autor die Schwelle
zur zweiten Jahrhunderthilfte seines Lebens
iiberschritten hatte. Dennoch sind die Be-
miihungen Seegers um eine Methodologie
der Musikwissenschaft bis heute nicht zum
Stillstand gekommen. So ist im Vorwort ein
weiterer Sammelband unter der ambitio-
nierten Titel-Allusion Principia Musicologi-
ca (-einen Tractatus Esthetico-Semioticus
gab er schon 1976 heraus -) in Aussicht
gestellt, dessen Uberarbeitung aber ,,still in
work* sei und der offenbar selbst nur die
erste Hilfte eines ,,larger volume* ausma-
chen soll.

Die 18 Abhandlungen, die der Band
vereinigt, sind angelséchsischer Tradition
gemiB direkt, klar und weithin erfrischend
geschrieben. Sie umspannen ein weites Feld
grundsiitzlicher methodischer Fragen in der
ersten und ethnomusikologischer Fragen in
der zweiten Hiilfte des Bandes, wobei sozio-
logische, piidagogische und kulturpolitische
Gesichtspunkte einbezogen sind. Es zeigt
sich die spezielle Problematik von ,,Folk
Music* in Amerika ebenso wie das Verhiilt-
nis von musikalischer Alter und Neuer Welt,

und zentral sind die Uberlegungen zum
Verhiltnis von Musik und Musikwissen-
schaft sowie das Problem des Sprechens
iiber Musik und dessen Vermittlung mit der
unmittelbaren musikalischen Erfahrung.
Dabei ist diese thematische Vielfalt keines-
wegs, wie es auf den ersten Blick scheinen
mochte, dissoziiert. Vielmehr bewegen sich
die Abhandlungen in all ihrer Fiille im
Rahmen eines von Seeger erstellten ,,Con-
spectus of the Resources of the Musicological
Process* (Falttafel nach S. 114; die eigene
Synopse ist Guido Adlers Ubersicht iiber
das ,,Gesamugebdude der Musikwissen-
schaft zur Seite gestellt, die Adler wieder-
um mit der Dihéretik der Musiké des Aristi-
des Quintilianus verglich). Daraus wird die
Begriindung und Einordnung der Themen
ersichtlich, ohne daB die wissenschaftstheo-
retische Orientierung Seegers ohne weiteres
einer bestehenden Richtung zugerechnet
werden konnte.

Nicht nur seiner Form nach bildet ein
fiktiver Dialog des Autors mit einem Kolle-
gen und einem Schiiler unter dem Titel
Toward a Unitary Field Theory for Musico-
logy (S. 102-138; erstmals ersch. 1970)
eines der Hauptstiicke des Bandes. Dort
geht es um eine Definition und Klassifika-
tion von Musikwissenschaft, in der systema-
tische und historische Musikwissenschaft
ebenso eingeschlossen sind wie Ethnomusi-
kologie. Als Verbindungsglied fungiert vor
allem der Begriff des Wertes (value). Seeger
fordert eine ,,more rigorous musicology“ (S.
129); deren Definition, wie sie Seeger vor-
schwebt, ,,is more of the concept of musico-
logy than of any particular or general existing
practice” (S. 110). Er wendet sich gegen
jlingere europdische Auffassungen von Mu-
sikwissenschaft, sofern sie durch ,, Europo-
centrism* und ,,excessive historicism' ge-
kennzeichnet sind (S. 114) und sofern sie
ihre eigenen Voraussetzungen ungepriift

-
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lassen. Doch auch in Amerika sieht Seeger
Schwierigkeiten fiir eine ,,systematic and
comprehensive musicology*; dies konnte
verwundern, doch klirt es sich leicht auf
durch Seegers MiBtrauen gegen eine ,Wis-
senschaft’, deren populdre Ausldufer das
tail end of the ,make America musical’
movement' bilden (S. 114). Die Rechtferti-
gung einer moglichst strengen Musikwissen-
schaft liegt fiir Seeger gerade in der Miihse-
ligkeit ihres Geschifts (iiber Musik zu spre-
chen) und darin, daB folgender Satz keine
Chancen hat: ,,Better just make music and
give up musicology* (S. 129).

Die Arbeiten des Bandes sprechen eher
durch viele scharfsichtige Detailbeobach-
tungen als durch ihre groBeren theoreti-
schen Grundziige und Leitlinien an. Nicht
nur der Ethnomusikologe, der z.B. iiber The
Appalachian Dulcimer (S. 252-272) oder
Versions and Variants of ,Barbara Allen* . . .
(S. 273-320) AufschluB erhilt, sondern je-
der Leser, dem an Fragen der wissenschaft-
lichen Standortbestimmung von Musikwis-
senschaft gelegen ist und der in der deutsch-
sprachigen Literatur dazu ein Desiderat an
grundlegenden Texten anzutreffen glaubt,
wird Seegers Band eine groBe Zahl Anre-
gungen und Argumente entnehmen.
(September 1978)  Albrecht Riethmiiller

Oswald von Wolkenstein. Hrsg. von Ul-
rich MULLER. Darmstadt: Wissenschaftli-
che Buchgesellschaft 1980. 508 S., 6 Abb.,
Notenbeisp. (Wege der Forschung. Band
526.)

Es ist das Ziel dieses in der Serie Wege der
Forschung erschienenen Auswahlbandes,
,,einen markanten Abschnitt Forschungsge-
schichte* betreffs des Tiroler Dichters und
Sidngers Oswald von Wolkenstein zu doku-
mentieren. Dieser hat in den letzten Jahren
ein sprunghaft vermehrtes Interesse auf sich
ziehen konnen, was sich u.a. auch in Ausga-
ben seiner Werke sowie in Schallplatten
niederschlug.

Angesichts der wachsenden Menge von
Spezialuntersuchungen ist es gewiB zu be-
griiBen, daB hiermit versucht wird, die be-
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sonders denkwiirdigen Meilensteine der
Forschung gebiindelt zu offerieren. Der
Herausgeber entschied sich dazu, mit den
Impulsen, die der Innsbrucker Germanist
Karl Kurt Klein seit etwa 1955 zu geben
vermochte, diese Anthologie beginnen zu
lassen. Die im ersten Satz des Vorwortes
gestreifte, jiingst zur Diskussion gestellte
Frage, inwieweit es zulissig ist, Oswald als
,»Komponisten‘‘ zu bezeichnen, wird freilich
offen gelassen und nicht mit ,,stichhaltigen
Argumenten einer notwendigen Klirung
zugefiihrt, etwa mit Hilfe jener, welche in
Studia Musicologica, Fs. Zofia Lissa, War-
schau 1979, S. 137ff., zu finden sind. In
dieser Auslese erscheinen nahezu alle nam-
haften Experten aus der Germanistik und
Musikwissenschaft mit Ausnahme jener, die
Beitrdge zu Sammelbinden von 1974 und
1978 geleistet haben. Fiir die Musikfor-
schung besonders ergiebig sind die beiden
fiir diesen Band verfaBten Originalbeitrige.
Helmut Lomnitzer interpretiert die neueren
musikalischen Auffiihrungsversuche, wobei
er diese sachverstindig als ,,historisch be-
dingte Anndherungsversuche’ an vergange-
ne Klangrealititen einschitzt. Zu Recht be-
mingelt er besonders die allenthalben zu
horende ,,Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem
historischen Wort und seiner Aussprache®.
Den Praktikern alter Musik sei die Lektiire
dieses Aufsatzes besonders empfohlen. Ul-
rich Miiller vermittelt einen Uberblick iiber
das Wolkenstein-Jubildums-Jahr 1977, das
diesen spétmittelalterlichen Autor iiber
sdmtliche Medien populir werden lie8 (zu S.
479 oben sei angemerkt, daB der Rezensent
aus eigener Erfahrung nachdriicklich zu be-
stitigen vermag, wie wenig geldufig Name
und Werk des Siidtirolers etwa in Nord-
deutschland auBerhalb der Fachkreise bis
dahin war). In der diesen Auswahlband
beschlieBenden Bibliographie (1803-1978)
von H.-D. Miick fehlen einige, auch in einer
Auswahl zu beriicksichtigende Fakten. Be-
ginnt doch die Beschiftigung mit Oswald
bereits vor 1800 mit Karl Leopold Rollig
und Johann N. Forkel (Allgemeine Ge-
schichte der Musik 1I, 1801, S. 763). Im
Kapitel Rezeption fehlen die vielen Fresken,
Skulpturen seit dem 19. Jahrhundert, die
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Benennungen etwa der Singergesellschaft
Die Wolkensteiner unter Josef Poll, unter
den Kompositionen z.B. das Oratorium Os-
wald von Wolkenstein von Harald Genzmer,
die Kantate Do fraig amors des sloweni-
schen Komponisten Jakob Jez von 1968
(auf Helidon FLP 10-002) oder die Lied-
sitze des Salzburgers Ernst L. Leitner von
1974.

Moge diese Aufsatzsammlung vor allem
dazu anregen, kiinftig verstirkt die interdis-
ziplindre Forschung zu beférdern, die bei
Gegenstinden wie dem vorliegenden zwin-
gend aufgegeben ist. Die hier vorgelegten
Muster dazu etwa von Bruno Stéblein, Chri-
stoph Petzsch und Helmut Lomnitzer seien
dafiir in Zukunft wegweisend.

(Mai 1980) Walter Salmen

Sbornik Praci Filosofické Fakulty Brnén-
ské Univerzity. Studia Minora Facultatis
Philosophicae Universitatis Brunensis Heft
13/14, 1978/79. Brno: Univerzita J. E. Pur-
kyné 1979. 87 S.

Das vorliegende Heft der Studia Minora
der Philosophischen Fakultit der Universi-
tit Briinn erhdlt vor allem dadurch ein
Gewicht, daB hier erstmals der Aufsatz von
Vladimir Helfert Die Periodisierung der
Musikgeschichte. Zur Frage der geschichtli-
chen Emtwicklungslogik der Musik in deut-
scher Sprache abgedruckt ist (S. 43—68).
Weitere Beitrige stammen von Rudolf Pe¢-
man (Josef Durdik und die Musik) und Jifi
Vyslouzil (Der Tschechische Asthetiker und
Musikwissenschaftler Otakar Hostinsky und
Noetische Moglichkeiten und Kognitive Auf-
gaben der Klassifikation im gegenstindlichen
Bereich der Musikwissenschaft. Mit beson-
derer Riicksicht auf die Bediirfnisse der Mu-
siklexikographie). Die Schriftleitung

Répertoire International des Sources Mu-
sicales. B IX?: Hebrew Writings Concerning
Music. In Manuscripts and Printed Books
from Geonic Times up to 1800 by Israel

Besprechungen

ADLER. Miinchen: G. Henle Verlag
(1975). LVIII, 389 S.

RISM, das Internationale Quellenlexikon
der Musik, arbeitet seit 1952 an der Einho-
lung des gesamten weltweiten Musikschaf-
fens, soweit es dokumentarisch erfaBbar ist,
in Musiknotationen wie in literarischen
Schriften iiber Musik. Spétere Generationen
von Musikforschern werden vielleicht auf
unser Zeitalter als dem einer zweiten Enzy-
klopédistenperiode zuriickblicken, deren
Forschungswege, -Mittel und -Methoden ei-
nen revolutiondren Wandel durchmachten,
um die Grundsitze fiir eine wahrhaft globa-
le Zusammenarbeit zu sichern. Die Aktivie-
rung der einzelnen Lénderregierungen,
Ministerien und internationalen Fonds, vor
allem aber die Zusammenarbeit zwischen
IMS (= International Musicological Socie-
ty) und IAML (= International Association
of Music Libraries, Archives and Documen-
tation Centres) gewihrleistete von Anfang
an einen uniformen Code fir die
Suchaktionen und die bibliographische Er-
schlieBung der neuen Quellenwerke.

Der vorliegende Band ,,Hebriische
Schriften iiber Musik' weicht in wesentli-
chen Dingen von der allgemeinen Themen-
setzung der RISM-Binde ab. Erstmalig ist,
daB es sich um Schriften in einer nicht-
europidischen Sprache handelt, ndmlich im
literarischen Hebriisch der Exilzeiten. Die
Tatsache allein, daB es seit dem Mittelalter
mehrere hundert Traktate in hebraischer
Schrift gibt, ist angetan, den alten Aberglau-
ben zu zerstoren, daB der jiidische Orient
seit Zerfall des alten Reiches (70 Common
Era = C.E.) in musikalischen Dingen
schriftlos geblieben, und das Hebréische nur
als Gebetssprache tradiert worden wire.
Tatsdchlich war es als Literatur- und Wis-
senschaftssprache laufend im Gebrauch.
Posttalmudische Schriften, die auch Musik
und Musikanschauung behandeln, erschei-
nen seit dem zentralen Mittelalter, seit der
sogenannten Geonischen Zeit (589-1058
C.E.). Da dieser Zeitbegriff auBerhalb der
judaistischen Wissenschaft nicht allgemein
bekannt sein diirfte, sei hier nur angemerkt,
daB es sich um die gelehrten Haupter (=
Gaon, pl. Geonim) der religiosen Akade-
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mien im babylonischen Sura und Pumbedita
handelt, nach deren ,,Regierungszeit* auch
die allgemeine Zeitperiode benannt wurde.

Eine andere Neuerung besteht darin, da
aus Griinden der literarischen Natur der
Musikschriften oder Zitate die iibliche Ka-
talog- oder Lexikonform der einzelnen Arti-
kel aufgegeben wurde, zugunsten einer voll-
stindigen Wiedergabe des Musiktextes.
Dieser Entschluf3 ergab sich fast zwangslau-
fig durch die Kiirze und Kargheit vieler der
dargebotenen Texte. Man muBte sich mit
der Tatsache abfinden, daB es sich in den
iiberwiegenden Fillen nicht um volle Trak-
tate zur Musik handelt, sondern um gele-
gentliche Erwdhnungen musikalischer Ge-
danken oder Zeremonien, die manchmal
auch als Gleichnisse zur Kldrung eines allge-
meineren Problems dienten. Somit ist dieser
Band zu einem echten Corpus der vollen
hebrdischen Quellentexte zur Musik gewor-
den. Es sind im ganzen 66 Texte, von denen
jeder einzelne mit einem philologischen Ap-
parat von hochster Akribie versehen ist. Die
Hilfte von ihnen ist noch nie in einer
bibliographischen oder musikwissenschaftli-
chen Arbeit behandelt worden. Zur Auffin-
dung der 66 Musiktexte war aber die Durch-
sicht von 276 Handschriften und Drucken
notwendig. Emendationen und Kollationie-
rungen sind oft linger als der Text selbst.
Oft sind es nur wenige Sdtze aus einem
groBen, musikfremden Werk, doch bei die-
ser ,,Rettungsaktion* in letzter Stunde war
kein Ausspruch zu kurz oder zu belanglos,
um Beachtung zu finden. Der Quellentext
ist satzweise durchgezéhlt und, falls nétig,
Wort fiir Wort emendiert. Vollstindige
Ubersetzungen der Texte waren in diesem
Rahmen allerdings nicht moglich, doch wird
jede Quelle durch ein Résumé in englischer
Sprache eingeleitet und durch spezielle Bi-
bliographien und Hinweise auf Neudrucke
und Ubersetzungen abgeschlossen.

Andere Abweichungen von der Anlage
der iibrigen RISM-Binde bestehen in der
Reihenfolge der Texte: diese sind nicht
chronologisch oder nach ihren Fundorten
geordnet, sondern alphabetisch nach Auto-
ren. Weiterhin sei angemerkt, daB kein
Unterschied zwischen Manuskripten und
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Drucken gemacht wird, da letztere zu gering
an Zahl sind. — SchlieBlich sei noch darauf
hingewiesen, daB die im Haupttitel ange-
zeigten ,,Hebrew** writings sich nicht nur auf
Schriften in hebréischer Sprache beziehen,
sondern viel allgemeiner auf Schriften, mit
hebraischen Lettern geschrieben, worunter
sich mehrmals auch arabische oder aramadi-
sche Texte befinden. — Quellentexte jiidi-
scher Autoren, in lateinischer, italienischer
oder franzosischer Sprache geschrieben,
sind einer anderen Editionsreihe zugewie-
sen. AuBerdem bezieht sich der vorliegende
Band (B IX?) nur auf Schriften iiber Musik.
Eine zweite Serie (B IX') soll die Musik-
Monumente selbst umfassen, d.h. die in
Musik-Notationen erhaltenen Quellen zur
jlidischen Musik; sie ist gegenwartig in Ar-
beit, im Rahmen eines Gesamt-Inventars.

Israel Adler, der Herausgeber des vorlie-
genden Bandes, ist Professor fiir Musikwis-
senschaft an der Hebrdischen Universitit
Jerusalem und Griinder des ,,Jewish Music
Research Center* daselbst, dessen Mitar-
beiter, dank ihres spezialisierten Wissens,
ihm bei der Vorbereitung des Bandes eine
unentbehrliche Hilfe waren. Adler gedenkt
auch der eigentlichen Pionier-Personlich-
keiten auf dem Gebiet der judaistischen
Musikforschung wie M. Steinschneider, A.
Sendrey. J. Sonne, E. Werner, H. Avenary,
und unter den jiingeren A. Shiloah, Bathya
Bayer, Leah Schalem u. a. m., die seinen
Blick auf manchen ungehobenen Schatz
lenkten.

Dem Vorwort folgt eine ausfiihrliche
fachliche Einleitung (in Englisch), die fiir
den Gebrauch des Bandes und fiir die volle
NutznieBung der einzelnen Indexe und
Klassifikationen wichtigen AufschluB gibt.
Das System der ,, Three-digit-identification-
numbers‘‘ — stets mit Null an dritter Stelle —
ermoglicht es, spitere Addenda sinngemi8
zu interkalieren.

Neben den kiirzeren Musik-Passagen
(mus. pass.) sind auch eine Anzahl hebrii-
scher Schriften aufgenommen, die sich als
hebriische Ubersetzungen von arabischen,
lateinischen oder italienischen Traktaten
enthiillen. Thre Aufnahme ist keineswegs
iiberfliissig. Fiir die Hilfte dieser Werke
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konnten die Originale bisher nicht entdeckt
werden (Stand 1974), so daB die hebrii-
schen Ubersetzungen als ihr einziger Ersatz
anzusehen sind (ar.: 030; 070; 190; lat.:
140; ital.: 490). Ausnahmsweise sind auch
einige umfangreichere Texte aufgenommen,
darunter 570/Portaleone (41 pp.), 030/
Abu-1 — Salt, (42 pp.), oder 530/Moscato
(18 pp.), u.a.m.

Angesichts dieser und anderer Ausnah-
men ist es nicht ganz verstiandlich, warum
Name und Werk eines der groBten jiidischen
Denker des Mittelalters nicht aufgenommen
wurde. Es handelt sich um Maimonides’
Erwdhnung der Sphiren-Harmonie in sei-
nem Fiihrer der Verirrten (I1,8). GemiB der
einmal festgelegten Klassifikation hitten
diese philosophisch-kosmologischen Ge-
danken zu den theoretischen Schriften des
vorliegenden Bandes gehort, wie die Her-
ausgeber selbst zugeben. Dagegen sprach,
daB die Idee der Spharenmusik schon in
mehreren anderen Schriften besprochen
wird, von Maimonides dagegen nur im be-
grenzten Rahmen der Existenz oder Nicht-
Existenz. SchlieBlich hitte sich der philolo-
gische Apparat als so komplex erwiesen, mit
Riickverweisen auf antike Vorbilder (Pytha-
gorier, Aristoteles u.a.m.) und auf zahlrei-
che neuere Ausgaben (bis 1800), daB man
sich entschloB, diese Quelle der anderen
Serie zu iiberlassen (p. XXVII). Das ist
schade, einmal, weil das Thema der Sphi-
ren-Harmonie in der heutigen wissenschaft-
lichen Welt wieder an Substanz gewonnen
hat gegeniiber den mehr propideutischen
Themen mittelalterlicher Schriften wie In-
tervall-Messung oder Skalentheorie, — und
zum anderen, weil auch ein bibliographi-
sches Wunderwerk wie der vorliegende
RISM-Band seine inneren QualitidtshGhe-
punkte haben sollte.

Wie schon erwihnt, sind die Quellentexte
nur in ihrer originalen hebréischen Sprache
und Schrift gegeben, d.h. ohne Ubersetzun-
gen, jedoch stets von einem kurzen Résumé
eingeleitet (in Englisch). Es ist verstindlich,
daB volle Ubersetzungen den Rahmen die-
ses Bandes gesprengt und sein Erscheinen
vielleicht um Jahre verzogert hitten. Um
diesem seltenen Quellenband eine mehr als
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lokale Aufnahme zu gewihren, wire es zu
begriiBen, wenn ihm bald eine Reihe von
Textiibersetzungen in eine der europaischen
Sprachen folgen konnte, vielleicht in Form
von ,,Beiheften‘.

Beim Aufbau des RISM-Werkes war es
von Anfang an einer der wichtigsten Beweg-
griinde, die musikalischen Denkweisen an-
derer Kulturen und anderer Zeiten begrei-
fen und schitzen zu lernen. Schon vor ca. 20
Jahren schrieb Daniel Heartz in einer Be-
sprechung des ersten RISM-Bandes (ed. F.
Lesure) im Jahr 1961: ,,Many further
systematic series are under way ... and
perhaps Sources of Indian, Chinese, and
Japanese music . . ." (Journal of the Ameri-
can Musicological Society, vol. 14 (1961), S.
269/70).

Mit den ,,Hebrdischen Schriften zur Mu-
sik* ist ein gut durchdachtes Modell zu
diesem Thema an die Hand gegeben.

(Juli 1980) Edith Gerson-Kiwi

Monumenta Monodica Medii Aevi XI:
Trouveres-Melodien I. Hrsg. von Hendrik
VAN DER WERF. Kassel: Birenreiter
1977. XVI, 616 S.

Diese Serie von ausgezeichneten Ausga-
ben hat vor kurzem ihren hochverdienten
Leiter Bruno Stablein verloren. Es ist zu
hoffen, daB die Serie in seinem Sinne wei-
tergefiihrt wird. Der erste von zwei Béinden
Trouveéres-Melodien setzt die gute Qualitit
der Reihe zweifellos fort. Er umfaB3t die
Lieder der Dichter Blondel de Nesle (25),
Gautier de Dargies (16), Chastelain de
Coucy (15), Conon de Béthune (9) und
Gace Brulé (59) sowie zwei weitere Lieder,
die mit letzterem in Verbindung stehen.
Einem kurzen Vorwort und einer Einleitung
des Herausgebers folgen die Melodien, je-
weils aus allen Handschriften iibertragen
und zum leichten Vergleich iibereinanderge-
stellt. Der Revisionsbericht, Bibliographien
der erwdhnten Literatur und der Hand-
schriften sowie mehrere Register der Lieder
beschlieSen den Band.

Das Vorwort bezieht sich auf des Verfas-
sers Buch The Chansons of the Troubadours
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and Trouvéres (1972) und seine dort vertre-
tenen Ansichten. Mehrere derselben lassen
jedoch wichtige Fragen offen. Zum Beispiel
schreibt van der Werf, daB die Notierung
von Akzidenzien in den Handschriften sehr
sorgféltig sei, und er nimmt an, daB ein
Vorzeichen jeweils fiir die ganze Notenzeile
in Kraft bleibe ; keine dieser beiden Ansich-
ten wird von den Quellen unterstiitzt. Wei-
ter nimmt der Verfasser an, daB8 jede Plica
einen Sekundschritt darstelle, was manch-
mal nicht zutrifft. Er weist die oft sehr
deutliche mensurale Notation der Hand-
schrift O (Chansonnier Cangé) als unzuver-
ldssig zuriick und behandelt andere rhythmi-
sche Indizien ebenso, um seine Theorie vom

allgemeinen ,,deklamatorischen* Rhythmus -

aufrecht zu halten.

Dies ist wohl der groBte Nachteil dieser
Ausgabe, die alle Melodien in einer diplo-
matischen Ubertragung bringt — sehr ,,di-
plomatisch, da sie alle Interpretation und
daher mogliche Kritik vermeidet. Die Viel-
falt der rhythmischen Moglichkeiten im Zu-
sammenhang mit dem selben Text wird auf
diese Weise ganz iibersehen. Auch hinsicht-
lich der Gedichte, von denen leider immer
nur die erste Strophe gegeben ist, wird auf
jegliche Verantwortung verzichtet, da sie
ohne Kritik von anderen Ausgaben iiber-
nommen werden. Jeweils iiber dem ersten
Notensystem der Seite zahlt van der Werf
die Silben und zeigt weibliche Endungen,
aber nicht auftaktige Silben an; daB aber
diesen und allen anderen Versen ein regel-
maéBiges Metrum zu Grunde liegt, wird von
ihm nicht beachtet. Dies wird besonders
dort deutlich, wo ldngere und kiirzere Zei-
len alternieren, wie z. B. im zweiten Lied des
Buches:

Zahl d. metrische
Silben  Einheiten

Cuer désirous apaié 6 Auftakt +4
Dougours ét confors; 5 3+1 Pause
Et jou d’amours veraie 6 Auftakt +4
Sui en baisant mérs. 5 3+1 Pause
S’encér ne m’ést

autrés dounéz, 8 Auftakt +4
Mar fui onqués de

lui provéz. 8 Auftakt +4
A morir sui livréz, 6 242
Se trop le mé delaié. 6 Auftakt +4
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Die melodischen Ornamente unterstiitzen
diese Interpretation. Die Formlosigkeit der
Wiedergabe in diesem Band wird unterstri-
chen durch das vollige AuBerachtlassen der
in den Handschriften gegebenen Pausen,
z.B. in dem angefiihrten Lied in Handschrift
a nach den Versen 2, 4, 6 und 8 (in Vers 4
falschlich vor dem letzten Wort; auch nach
Vers 5, aber solche Striche bedeuten oft nur
Vers-Enden, nicht immer Pausen. Jedenfalls
sollten sie in einer Ubertragung beachtet
werden).

Die Auswahl der Lieder ist etwas willkiir-
lich, da der Verfasser nur strophische Lieder
aufnimmt. Lais und andere sequenzartige
Lieder sowie jeux-partis erscheinen daher
nicht. Andererseits sind aber Kontrafakta
beriicksichtigt, was sehr wertvoll ist.

Sollte die Ubertragung des oben zitierten
Liedes ein Beispiel fiir die Sorgfalt dieser
Ausgabe sein, muB man kritisch sein. Im
dritten Vers kann das zweisilbige Wort
,,joie*" nicht elidiert werden; es ist iibrigens
in der Handschrift M (und wir beriicksichti-
gen hier nur diese Handschrift) durchgestri-
chen und durch ,,jou* ersetzt; und dieses
Wort erscheint auch, richtigerweise, in den
Handschriften 7, Z und a. Handschrift Z
bringt auch die notige Korrektur des letzten
Wortes von ,,vraie” zu ,,veraie’* sowie die
berichtigenden Noten. In Vers 6 hat die
dritte Note eine aufsteigende Plica, die hier
nicht verzeichnet ist. Ferner sind die Pausen
nach Versen 4 und 8 ausgelassen (s.o.).
Stichproben zeigen, daB #hnliche kleine
Fehler auch in anderen Liedern vor-
kommen.

Nichtsdestoweniger ist dieser Band ein
wertvoller Beitrag zum Studium der mittel-
alterlichen Lyrik. Sorgfiltig angeordnet und
klar présentiert gibt er einen guten Einblick
in den Reichtum dieses Schaffens. Leider
wird auch mit dem angekiindigten zweiten
Band, der die Lieder von sechs weiteren
Trouveres enthalten soll, vermutlich nur
etwa ein Viertel der erhaltenen Melodien
vorgelegt werden. Hoffentlich wird die Aus-
gabe der iibrigen Lieder nicht zu lange auf
sich warten lassen.

(Juni 1978) Hans Tischler
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Monumenta Monodica Medii Aevi XII:
Trouvéres-Melodien II. Hrsg. von Hendrik
VAN DER WERF. Kassel: Birenreiter
1979. X1V, 745 S.

Der zweite Band dieser Ausgabe, die
damit ihren AbschluB findet, beginnt mit
dem Abdruck der Einleitung des ersten
‘Bandes. Die Methoden der Priisentierung —
sowohl ihre guten wie ihre schlechten Seiten
- bleiben daher die selben.

Dieser Band bringt die Lieder von sechs
Trouveres: Thibaut de Navarre (50+5 Kon-
trafakte), Moniot d’Arras (16+ 11), Moniot
de Paris (9+6), Colin Muset (9), Audefroi
le Bastard (16), und Adam de la Halle
(35+1). Von den 76 Liedern Thibauts, die
im Kritischen Bericht und im Register ange-
fiihrt werden, finden hier nur 50 einen Platz.
Die andern werden aus verschiedenen
Griinden ausgelassen: als Lai (1), jeu-parti
(9), Kontrafakt (4), weil zweifelhaft (10)
oder ohne Musik iiberliefert (2). Der Her-
ausgeber folgt der numerischen Ordnung
von Hans Spankes G. Raynauds Bibliogra-
phie des altfranzosischen Liedes (E.J. Brill,
Leiden 1955), auBer dort, wo Kontrafakte
mit ihren Grundgestalten zusammen er-
scheinen. Von den Liedern der anderen
Trouveéres werden nur wenige ausgelassen,
meist weil keine Musik vorliegt oder als
jeux-partis.

Der Kritische Bericht gibt viel Informa-
tion, aber einige Stichproben ergeben kleine
Fehler. Zum Beispiel wird bei Ki bien aime
von Moniot d’Arras nicht vermerkt, daB
V.1-2 des Gedichtes in einer Motette aus
Turin, Bibl.naz., var.42 wiederkehrt oder
daB Audefrois’ Destrois, pensis in Bau und
Reimordnung mit einer Motette der Hs.
Paris, Bibl. nat., fr. 846 (Cangé), Bien m’ont
amors, identisch ist.

In den Ubertragungen werden Pausen
ganz vernachléssigt, Akzidenzien nur dort
angegeben, wo sie in einem Manuskript
auftreten, aber nicht in parallelen Versionen
oder Phrasen oder wo sie vom Herausgeber
notwendigerweise angedeutet werden soll-
ten. Obwohl der Verfasser im Kritischen
Bericht 6fters auf mensural notierte Quellen
hinweist, wird, seiner Ansicht gemdB, nir-
gends eine rhythmische Interpretation ver-
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sucht. Alle Quellen sind zum Vergleich
iibereinander angeordnet; aber da sie alle in
vollem diplomatischen Abdruck erscheinen,
ist es fiir den Leser schwer zu sehen, welche
wirklich verschieden sind und welche nur in
Einzelheiten abweichen. Jedenfalls ist nun
in diesen beiden Béanden etwa ein Viertel
aller Trouvéremelodien in ziemlich verld-
licher Ausgabe vorgelegt, was sehr zu be-
griiBen ist. Wir missen nicht nur dem Ver-
fasser van der Werf dankbar sein, sondern
besonders auch dem verehrten Herausgeber
der ganzen Serie der Monumenta, Bruno
Stiblein, der damit sein langes, fruchtbares
Lebenswerk vollendete.

(September 1979) Hans Tischler

RUDOLPH ANGERMULLER: Sigis-
mund Neukomm. Werkverzeichnis, Auto-
biographie, Beziehung zu seinen Zeitgenos-
sen. Miinchen—Salzburg: Katzbichler 1977.
276 S. (Musikwissenschaftliche Schriften. 4.)

Die Schiilerjahre bei Haydn waren bis-
lang die einzige Zeit von Neukomms Leben,
fiir die sich die Forschung interessiert hat
und wieder interessiert, seit Neukomm als
Verfasser Schottischer Lieder ,,von Haydn*
bekannt geworden ist (dazu Angermiiller in
Haydn-Studien 3). Neben dem Historiker,
dem Neukomm als langjéhriger Freund und
Reisebegleiter des Diplomaten Talleyrand
ein Begriff sein mag, st68t noch am ehesten
der Salzburg-Tourist auf den unbekannten
Namen, wenn er auf der Suche nach Mo-
zarts Geburtshaus schridg gegeniiber dasje-
nige Neukomms entdeckt.

»s - - . Ohne das Werk doch kein Bild von
diesem erhalten . . . — Rochlitz scheute bei
einer Besprechung von Neukomms Orato-
rium Die Grablegung vor einer ,, Analyse des
Technischen' zuriick; der Leser sollte erst
Gelegenheit haben, sich mit dem Werk
bekannt zu machen. Wenn die lebendige
Kenntnis des Werkes fehlt, isoliert sich aber
nicht nur die Werk-, sondern auch die
Lebensbeschreibung. Der ersten zusam-
menfassenden Biographie von Neukomm
hatte Gisela Pellegrini deshalb fiinf Orato-
rien-Partituren beigefiigt, die allerdings nur
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einer Priifungskommission vorlagen (Diss.
Miinchen 1936). Der Text der Arbeit ist
iibrigens nicht allein in der knappen Druck-
fassung von 1936 zuginglich (vgl. Anger-
miiller, S. S), sondern seit 1972 auch zur
Giinze in hektographierter Form.
Angermiiller konnte die von Pellegrini
zusammengetragenen Angaben erheblich
vermehren. Die Auswertung einer seit 1965
der Stiftung Mozarteum iibereigneten Brief-
sammlung, vor allem aber die Einbeziehung
des Pellegrini unzugénglichen und von Jan-
cik (MGG) nur erwihnten Werkverzeich-
nisses gaben eine Fiille neuer Details. So
macht auch der Faksimile-Abdruck von
Neukomms eigenem Werkverzeichnis drei
Viertel des Buches aus. Angermiiller schliis-
selt den Inhalt in einem Register niher auf
und kommentiert auch kurz das Verzeichnis.
Der Hinweis, daB es in der erhaltenen Form
eine Kopie von Neukomms Bruder Anton
darstellt (S. 8f.), sollte jedoch eine Quellen-
beschreibung nicht eriibrigen, zumal mehr
als ein Schreiber titig war und dem Stempel
SN zufolge (S. 1, 151, 295) wenigstens
der 1. Teil im Besitz des Komponisten war,
dessen Handschrift ich auch mehrfach zu
erkennen glaube (Vergleichsmoglichkeiten
bietet Tafel 79 in MGG IX). Besonderes
Interesse verdient das Verzeichnis wegen
der Datierungen und biographischen Noti-
zen. Diese Angaben hat Angermiiller her-
ausgelost und so eine Tabelle aller Aufent-
haltsorte Neukomms erstellt. Ergdnzend
teilt Angermiiller Neukomms 1858/59 ge-
druckte Esquisse biographique mit, in einer
deutschen Ubersetzung, die wohl Pellegrinis
Fassung an Genauigkeit iibertrifft, aber
auch miBverstéindliche Stellen hat. So meint
das ,,alternativement plain-chant et chant
figuré* einer Matthéduspassion von Neu-
komm (Pellegrini: ,,abwechseind aufge-
zeichnet in Choralnoten — Angermiiller:
»,abwechselnd in gregorianischem und Figu-
ralgesang aufgezeichnet) keine Notations-
Besonderheit, sondern nur den Wechsel von
Choral und mehrstimmigen Teilen. Bei den
aufmerksam kommentierenden FuBnoten
vermiBt man im Abschnitt ,,Rufland* den
Hinweis auf R.-A. Moosers Annales de la
musique et des musiciens en Russie (Genf
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1948-1951), wo in ‘Band 2, S. 661, eine
Schauspielmusik Neukomms erwihnt ist
,, Titan Mann (?)*, die sich mit dem Werk-
verzeichnis als ,,Sittah Mani* identifizieren
148t, was kein Schauspiel von Bender
(Angermiiller, S. 261), sondemn ein an-
onymes russischsprachiges Drama um den
Schwedenkonig Karl XII. und seinen erfolg-
losen vierjihrigen Aufenthalt vor der bes-
sarabischen Stadt Bender ist.

Knapp ausgefallen ist das zusammenfas-
sende Kapitel Neukomm als Kiinstler und
Mensch, das auch nur nach einer Auseinan-
dersetzung mit dem Werk geschrieben wer-
den kann. Zu dieser Auseinandersetzung
konnte Angermiillers Schrift den AnstoB
geben, nachdem nun mit dem Werkver-
zeichnis und Fundortangaben von Pellegrini
duBere Barrieren beiseite gerdumt sind.
(Februar 1978) Manfred Hermann Schmid

MICHAEL H. GRAY and GERALD D.
GIBSON: Bibliography of discographies.
Vol. 1: Classical music, 1925-1975. New
York-London: R.R. Bowker Company
1977. X1, 164 S.

So erstaunlich es ist, welche hohe Zahl an
Diskographien zur E-Musik (Genre, Kom-
ponist oder Interpret als Subsumierungs-
prinzip) Gray/Gibson nachweisen — némlich
3307 —, so wenig darf das dariiber hinweg-
tduschen, daB nur ein ganz geringer Pro-
zentsatz davon wissenschaftlichen Kriterien
geniigt. Hier liegt das Handicap des sehr
gewissenhaften und zuverldssigen Buchs:
Obwohl Ziffern-Codes gewisse Aussagen
iiber Detailgenauigkeit und Anlage der ein-
zelnen Diskographien vermitteln, reichen
diese bei weitem nicht aus, um die Spreu
vom Weizen zu trennen. Diese Ziffern-
Codes zeigen an, ob folgende Kategorien in
einer Diskographie zu finden sind: Nicht-
kommerzielle Aufnahmen/Matrizennum-
mern /Index /Veroffentlichungsdaten Take-
nummern/Aufnahmedaten und -orte. Doch
diese Rubriken reichen eben nicht aus;
wichtig wiire ein Vermerk gewesen, welchen
Zeitraum und welche Distributionslinder
eine Diskographie abdeckt. AuBerdem hiit-
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te ich gerne eine Unterscheidung von de-
skriptiven und wertenden Diskographien
gesehen. Etwas ungliicklich ist die Einglie-
derung von nicht-personenbezogenen Dis-
kographien in die alphabetische Folge, da
sie einer nicht ganz klaren Systematik folgt.

Nichtsdestoweniger: Von allen bisherigen
Bibliographien zur Diskographie ist dies die
zuverldssigste. Bewundernswert ist auch die
Abdeckung européischer Publikationen, so-
mit ist das Buch gleichermaBen fiir deutsche
Bibliotheken und Schallarchive interessant.
Trotz der eingangs erwihnten Mankos ist
das sehr iibersichtlich gestaltete Buch ein
unentbehrliches Hilfsmittel zur Schall-
platten-Forschung.

Corrigenda (Zahl bezieht sich auf die
Titelnummer): 103: Untertitel A discogra-
phy of the vocal works of Johann Sebastian
Bach (1948-1967). A Great Brook (sic)
Publication; somit gehort der Titel nach
115. 711 gehort in die Rubrik COMPO-
SERS 20th Century. 715 identisch mit 753,
recte: 4 pp. 255 gehort nach 265: Fidelio:
Abscheulicher, wo eilst du hin. 2031 gehort
in die Rubrik To 1800 (S. 90). 2034, 2035
gehoren in die Rubrik Medieval (S. 89).
(August 1979) Martin Elste

ANTONIO SARTORI: Documenti per la
storia della musica al Santo e nel Veneto, a
cura di Elisa GROSSATO, con un saggio di
Giulio CATTIN. Vicenza: Neri Pozza 1977.
236 S. (Fonti e studi per la storia del Santo a
Padova. 4.)

Format und Ausstattung dieses Buches
wiirden nicht ohne weiteres ,,nur* eine
Dokumentation — zu Komponisten und
Theoretikern  (S.1-59),  Orgelbauern
(S.61-112) und ausiibenden Musikern
(S. 113-194), jeweils alphabetisch bzw.
chronologisch angeordnet — erwarten lassen.
Erst wenn man sich von der Fiille der
Namen und Daten (auch von neuen Daten
zu bekannten Namen) iiberzeugt hat, sieht
man ein, daB diese Publikationsform mit
Recht gewdhlt wurde. Ein weiteres Argu-
ment mochte sein, daB es sich eben um die
nachtrigliche Verwertung eines Nachlasses
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handelt. Die Unterteilung der anfallenden
Namen in drei Bereiche war urspriinglich als
Erleichterung der Beniitzung gedacht und
entspricht ungefihr dem, wie man frither
Kataloge von Klosterbibliotheken angelegt
hat. Die Problematik zeigt sich aber nicht
nur in der Fragwiirdigkeit einzelner Zuwei-
sungen, sondern bereits in der Notwendig-
keit einer vierten Abteilung fiir alles nicht
eindeutig oder einzelnen Namen Zuzuwei-
sende (S. 195-226). Dies ist durch das
Generalregister am SchiuB des Bandes
(S.227-236) weitgehend repariert. Aber
nicht nur diese Arbeit, sondern die gesamte
Vorbereitung zahlreicher Aufzeichnungen
zum Druck (stets eine schwierige und oft
unbedankte) stammt von Elisa Grossato, die
also am positiven Endergebnis keinen gerin-
gen Anteil hat. DaB die Grundlagen selbst
von Padre Sartori nur in jahrelangen
Archivarbeiten zustande gebracht werden
konnten, versteht sich von selbst. Er ging
dabei von zwei verschiedenen, im vorliegen-
den Titel kaum angedeuteten Kriterien aus:
einem geographischen (durch Beschrinkung
auf die Staatsarchive in Padua, Florenz,
Mailand, Trient, Venedig und Vicenza ne-
ben dem von del Santo) und einem inhaltli-
chen (der Zugehorigkeit zum Minoritenor-
den, wobei Vollstandigkeit der Dokumente
und VerlaBlichkeit ihrer Aufnahme vor der
Frage ihres Bekanntheitsgrades rangiert).
Angefangen beim dltesten Beleg 1372
(Giov. Razio) ist als Obergrenze das 18.
Jahrhundert angenommen worden, wobei
der groBte Anteil erwartungsgemiB im 16.
und 17. Jahrhundert liegt. Neben all dem ist
bei der Beurteilung des Bandes noch einzu-
kalkulieren, daB er Parallelen aus anderen
Bereichen der Kunst und der Geschichte
besitzt oder noch erhalten soll.

(April 1979) Rudolf Flotzinger

FRANCESCO BUSSI: L’Antifonario
Graduale della Basilica di S.Antonino in
Piacenza (Sec. XII). Saggio storico critico.
Piacenza: Scuola Artigiana del Libro 1956.
Ristampa anastatica Piacenza 1977. 136 S.,
2 Abb. (Biblioteca Storica Piacentina. Band
27.)
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Fiir einen Nachdruck, zwanzig Jahre nach
seinem ersten Erscheinen, braucht Bussis
Buch keine Rechtfertigung. Schon damals in
ihrem Wert erkannt (s. Solange Corbin in
Revue de la Musicologie 42, 1958), ist die
kleine, konkret auf ein Objekt bezogene
Studie noch in keiner Weise iiberholt. Den
Vorspann zu den Untersuchungen bilden
Beschreibung und Inhaltsangabe des Anti-
phonar-Graduales sowie eine Neumentabel-
le. Der Hauptteil besteht in der Analyse der
41 wichtigsten Varianten zu vier groBen, in
der Paléographie Musicale verdffentlichten
Choralhandschriften. Besonders interessant
sind die 23 melodischen Abweichungen,
denn in ihnen wird eine gewisse Eigenstdn-
digkeit der Handschrift aus Piacenza sicht-
bar. Doch steht diese Distanz zur iibrigen
Tradition in Widerspruch zur konservativen
Haltung, die im Aufbau der Handschrift zu
beobachten ist. Die Analysen sind klar und
zutreffend, wobei Bussi nicht vor Werturtei-
len zuriickschreckt. Diese braucht man ihm
nicht alle abzunehmen, doch zeugen sie von
seiner lebendigen Beziehung zur Sache.
(Mirz 1979) Andreas Wernli

FRANCESCO LUISI: Del cantar a libro

. o sulla viola. La Musica Vocale nel

Rinascimento. Studi sulla Musica Vocale

Profana in Italia nei secoli XV e XVI.

Torino: Eri — Edizioni RAI Radiotelevisione
Iraliana 1977. 656 S., 1 Schallpl.

Mit seiner Arbeit begibt sich Luisi auf ein
Feld, das schon viele Male — in Teilen und
als Ganzes — bestellt worden ist. Die Be-
rechtigung, sich ein weiteres Mal zum The-
menkomplex der italienischen Vokalmusik
der Renaissance zu duBern, liegt wohl im
neuen Ansatz, den Luisi vorstellt: Die The-
sen und Erkenntnisse der neueren Kulturge-
schichte auf dem Gebiet der Musik — einem
Stiefkind dieser allgemeinen Geschichts-
schreibung — anzuwenden und dadurch auch
hier zu anderen Resultaten zu gelangen (S.
9f.). Den Ausgangspunkt bildet die Periodi-
sierung der italienischen Renaissancemusik
in zwei groBe Phasen, welche zwei Aspekten
des Renaissancegedankens entsprechen:
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Eine erste, ,,di pura rinascita’“ umfat den
Zeitraum von 1420 bis 1520, ihr Produkt ist
die Frottola. Eine zweite ,,di riflessione e
perfezionamento®, reicht von 1520 bis
1600; sie ist geprigt vom Madrigal. Die
beiden Phasen sind in sich wieder zweige-
teilt, in Vorbereitung (1420-1480 miindli-
che Uberlieferung; 1520-1560 Entstehung
des Madrigals) und stilistische Vervoll-
kommnung (1480-1520 bei der Frottola;
1560-1600 beim Madrigal, S. 8). Von dieser
Sicht wird der Aufbau des Buches bestimmt,
wenn auch nicht deckungsgleich: Phase 1
wird in den ersten drei Teilen abgehandelt,
Phase 2 iiberwiegend im vierten Teil zusam-
mengefaBt.

Bereits im ersten Teil Condizioni e aspetti
storico-sociali della rinascenza musicale (S.
13-94) zeigen sich die Schwierigkeiten, den
Ansatz konkret durchzufiihren. Zwar bietet
Luisi einen schonen und griindlichen Uber-
blick iiber die politischen, kulturellen und
musikalischen Verhiltnisse im Italien des
15. Jahrhunderts, doch bleibt es bei einer
Aufzihlung, ohne daB sich wesentliche neue
Resultate ergeben, oder die Fakten zu einer
synthetischen Schau der Verhiltnisse zu-
sammengefiigt werden. Dieser Mangel an
Synthese wird am spiirbarsten am vierten
und schwichsten Teil des Buches, Secon-
da convergenza di motivazioni estetiche
(S. 439-592), in welchem vom Madrigal
die Rede ist. Der AbriB seiner Geschichte
bringt vor allem vom zweiten Abschnitt an
(,, 1 primo madrigale*) bloB eine Aufzéh-
lung von Komponisten, ihrer biografischen
Daten und ihrer Werke; die Bemerkungen
iiber Stil und Bedeutung bleiben allgemei-
ner Natur und sind stellenweise Zusammen-
fassungen aus der Literatur (z.B. S. 544f.
iiber Philippe de Monte nach Einstein).
Selbst als Einfiihrung in das Gebiet des
Madrigals ist dieser Teil nur unter Vorbehalt
zu gebrauchen, denn er ist nicht immer mit
der sonstigen Sorgfalt abgefaBt (so figuriert
S. 552 als Widmungstriiger von Marenzios
2. Madrigalbuch, 1581, Lucrezia Borgia,
gestorben 1519, anstelle von Lucrezia
d’Este) und verzeichnet die neuere Literatur
nicht systematisch: So fehlen etwa die Bio-
grafien von Vicentino, Wert und Giovanni



506

Gabrieli aus der Reihe Musicological Stu-
dies and Documents.

Von groBem Interesse sind dagegen die
gewichtigen, der Frottola gewidmeten Teile
zwei und drei. Zwar sind auch sie immer
wieder bedeutenden Studien wie denen von
Pirrotta, Jeppesen, Rubsamen und Osthoff
verpflichtet, doch bietet Luisi daneben viel
Eigenes. Im zweiten Teil, Prima convergen-
za di motivazioni estetiche (S. 95-317),
iiberzeugt die Darstellung der Zusammen-
hidnge von Auffiihrungspraxis und friiher
Frottola; ebenso derjenigen von poetischen
Formen und Kompositionstypen. Die Bezie-
hungen zwischen Frottola und Canto car-
nascialesco sowie die mannigfache Weise, in
der volkstiimliche Elemente in die Frottola
eindringen konnen, werden mit vielen Text-
und Musikbeispielen belegt, die allerdings
oft fiir sich selbst sprechen miissen, denn fiir
ausfiihrliche Analysen ist nur selten Platz
geblieben. Zur Frage der Verwendung von
Frottolen im Bereich des Theaters steuert
Luisi eine Menge neuen und interessanten
Materials bei, doch bleibt das meiste im
Bereich der Vermutung, wenn auch sehr viel
fiir die jeweiligen Hypothesen des Verfas-
sers spricht.

Der dritte Teil, Arteggiamentei ,umanisti-
ci‘ nel rinascimento (S. 319-469), ist den
Frottolen mit lateinischem Text vor dem
Aufkommen des Madrigals gewidmet. Zwar
bilden sie nur einen winzigen Teil des ge-
samten Repertoires, doch sind sie fiir die
weiteren Entwicklungen von Bedeutung,
weil hier, abgesehen von der spezifisch hu-
manistischen Haltung in der Textwahl, be-
sondere Verhiltnisse in Bezug auf Rhyth-
mik, Deklamation und szenische Funktion
vorliegen (S. 321). Bei der sapphischen Ode
bedienen sich die Komponisten im italieni-
schen Sprachbereich eines Modells, das von
einer akzentuierenden, hendecasyllabischen
Vorstellung ausgeht, wihrend dagegen die
deutsche Schule vom quantitierenden Vers-
maB her kommt. Schwierig zu 16sen und mit
Umsicht behandelt ist das Problem des ,,Aer
de versi latini‘; daB Luisi nach griindlichen
Erwdgungen darauf verzichtet, der untex-
tierten Melodie ein bestimmtes VersmaB
zuzuordnen, spricht fiir die Art seiner Dar-
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stellung, die sich nicht auf Resultate um
jeden Preis versteift. Anhand einer Reihe
von weiteren VersmaBen zeigt Luisi in ge-
nauen Analysen die Bedeutung einiger Ver-
tonungen lateinischer Texte fiir die zukiinfti-
ge Entwicklung: Abgehen von der strophi-
schen Konzeption zugunsten durchkompo-
nierter Sitze, zunehmende Ausdruckskraft
der Oberstimme sowohl in deklamatorischer
wie in melodischer Hinsicht sowie Ansitze
zu rein vokaler Kompositionsweise: All dies
sind Tendenzen, die spédter im Madrigal
wirksam werden.

Das iiberaus reiche Material, das im Bu-
che verarbeitet ist, wird durch ein Register
erschlossen. Es ersetzt bis zu einem gewis-
sen MaBe das Quellen- und Literaturver-
zeichnis, da die Namen der Drucker und der
Autoren von Sekundirliteratur ebenfalls
aufgenommen sind. Unter den vielen Bil-
dern und Faksimilia sind nur wenige Neu-
veroffentlichungen zu finden. Dagegen ent-
halt die Arbeit sehr viele und gute Neuedi-
tionen von Musik. Was hier zu kurz kommt,
sind Hinweise auf die oftmals binér notier-
ten terndren Rhythmen, ein Stilmerkmal,
das auch im Text keine Beachtung findet
(s. Bsp. 20, 29, 32 und 35; das Ritornell von
Bsp. 48 und der Kanon gegeniiber S. 209).
Dem Band ist eine Schallplatte beigegeben
mit dem Ensemble Musica insieme, dessen
Leistung hier allerdings unter dem gewohn-
ten Niveau liegt; insbesondere vermiit man
weitgehend die virtuose Spontaneitit, into-
natorische Sicherheit und rhythmische Be-
weglichkeit, die man gerade nach der Lektii-
re dieses Buches bei der Ausfiihrung von
Frottolen erwartet. Doch im Ganzen bildet
der Band von Luisi, trotz der geduBerten
Einwinde, mit seiner Klarheit und Sorg-
falt, dem vielgestaltigen Material, der rei-
chen, gut erschlossenen Dokumentation so-
wie mit seinem ehrlichen Engagement eine
imponierende Leistung.

(Mirz 1979) Andreas Wernli

HANS-HERBERT S. RAKEL: Die mu-
sikalische Erscheinungsform der Trouvere-
poesie. Bern: Paul Haupt 1977. 391 S.
(Publikationen der Schweizerischen musik-
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forschenden Gesellschaft. Serie II. Vol. 27.)

Diese Studie fuBBt auf den Kontrafakten
des Trouvere-Repertoires und sucht von
diesen Stiicken aus die stilistische Entwick-
lung der Trouveéremelodien im allgemeinen
abzuleiten. Das Buch gliedert sich in drei
Teile: die Uberlieferung der Kontrafakta in
der ersten Hailfte des 13. Jahrhunderts;
desgleichen in der zweiten Hilfte des Jahr-
hunderts; eine Analyse der Stilgeschichte
der Trouvere-Monodie. Der erste Teil un-
tersucht systematisch viele Kontrafakta in
den verschiedenen Gattungen der Gedichte:
Minnelieder, Jeux-partis, religiose und poli-
tische Lieder, sowie Beziehungen zu den
lateinischen Conductus und die Lieder des
Gautier de Coinci. Der zweite Abschnitt
geht dhnlich vor, wihrend der dritte in drei
Kapiteln die hauptséchlichen Stilelemente
und ihre Entwicklung bespricht: Form, Me-
lodik und Tonalitdt. Neben einer Anzahl
musikalischer Beispiele im Text bringt der
Autor im Anhang Ubertragungen von 14
Liedern, sieben davon in zwei Versionen
und eines in drei, leider nicht immer iiber-
sichtlich auf gegeniiberliegenden Seiten ge-
druckt. Dann folgen ein Literaturverzeich-
nis, ein Sigla-Verzeichnis fiir die Hand-
schriften, ein Namenregister der mittel-
alterlichen Autoren und Romanzen sowie
Verzeichnisse der Musikbeispiele und der
besprochenen Lieder.

Riékel gibt auBerordentlich griindliche
und aufschluBreiche Analysen einer groBen
Anzahl von Liedern, aber leider nicht aller
derer, von denen Kontrafakten existieren.
Da er viele dieser Lieder unter mehreren
Gesichtspunkten betrachtet, werden diese
mehrfach besprochen, so da viele Beob-
achtungen wiederholt erscheinen. Seine
Hauptthese, die das ganze Buch durchzieht,
ist die Erkenntnis, daB die ritterliche Gesell-
schaft, in der das Trouverelied zuerst ge-
pflegt wurde, in dieser Hinsicht im spéteren
13. Jahrhundert durch eine biirgerliche ab-
gelost wurde. Rikel leitet von dieser Ein-
sicht mehrere wichtige stilistische Entwick-
lungen ab, die er teilweise durch die hand-
schriftliche Uberlieferung bekriftigt findet.

Immer wieder verbindet er improvisato-
rische Auffiihrungspraxis und miindliche
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Uberlieferung mit der ritterlichen Gesell-
schaft und schriftlich festgelegte Tradition
mit den spiteren biirgerlichen Kiinstlern,
bei denen Kontrafaktur, formale Schematik,
metrisch-rhythmische  ,,Regelung und
straffere Tonalitat stark hervortreten und
die aus diesen Griinden in friiheren Liedern
oft ,,Verbesserungen* anbringen. In der
frithen Trouverelyrik findet Rékel hingegen
eine groBe Variabilitit in der Melodie - die
Texte werden durchwegs nicht beachtet —
oder ,,Freiheit des Vortrags* womit er an-
scheinend nur auf die Varianten der Verzie-
rungen hinweist, obwohl er offenbar auch
den Rhythmus stillschweigend miteinbe-
zieht.

Hier, wie in so vielen andern Studien iiber
mittelalterliche Lieder, scheitert jedoch die
Analyse. Obwohl der Autor die Parallelen
in den Motetten, die polyphonen Komposi-
tionen des Adam de la-Halle und-die mensu-
ral notierten Trouvéreweisen erwihnt, halt
er am freien Rhythmus der besprochenen
Lieder fest. Es gelingt ihm daher nicht, eine
iiberzeugende tonale Analyse zu geben, da
ja die Haupttone einer Melodie ohne metri-
sche Betonung nicht erfaBt werden konnen.
In dhnlicher Weise kommt er zu Schliissen
iiber Verzierungen, die den Sachverhalt
falsch oder unzulidnglich auslegen, da Ande-
rungen des Modus in Kontrafakta — auch
bekannt von Motetten — iibersehen werden.
Unter anderem fiihrt der Verfasser einen
neuen Terminus ein: ,,punctum-post-punc-
tum-Stil*, ein Terminus, der sowohl unnétig
als auch unangebracht ist. Er meint dabei
unverzierte Note-per-Silbe-Melodien, die
an andern Stellen oft ,,orchestisch“ und
manchmal ,,unsanglich*‘ genannt werden —
Charakterisierungen, denen man kaum
iberall beistimmen wird. Solche Melodien,
wenn sie mit mehr melismatisch angelegten
verwandt sind, konnen gewohnlich durch
Modus-Anderung erklirt werden.

Das Hauptgewicht und der Wert dieser
Arbeit liegen wohl in der detaillierten stili-
stischen und historischen Analyse der ver-
schiedenen Werk-Familien. Die Daten vie-
ler Lieder werden geklért und mit ihnen die
Abfolge der Kontrafakta. Der Hauptgedan-
ke ist wohl nicht neu, wird aber durch dieses
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Buch stark vertieft. Die Nachteile sind die
oft unklare Ausdrucksweise, die unrhythmi-
schen Ubertragungen und das AuBeracht-
lassen der Texte, die zu vielen falschen
Schliissen fiihren, sowie die zahlreichen
Wiederholungen, die oft des Hinweises auf
Behandlung in anderem Zusammenhang
entbehren.

(Mai 1978) Hans Tischler

RICHARD L. CROCKER: The Early
Medieval Sequence. Berkeley and Los Ange-
les: University of California Press 1977. X,
470 S. mit Hss.-Verz., krit. Bericht, Register
und 4 Abb.

Wie ernst und wortlich man diesen viel
zitierten und viel interpretierten Text auch
immer nehmen mag: im Vorwort zum Liber
hymnorum, der ersten groSen, um 880 auf-
gezeichneten Sequenzen-Sammlung, berich-
tet der St. Galler Monch Notker Balbulus,
ein aus dem von Normannen zerstorten
Kloster ,,Gimedia‘ nach St. Gallen gefliich-
teter Monch habe ein Antiphonar mit sich
gefiihrt, in dem sequentiae mit Worten ver-
sehen waren; in Nachahmung dieser Praxis
und unter Anleitung seines Lehrers Iso, der
ihm eine syllabische Textierung empfahl,
habe er, Notker, die Verse dieses Buches
geschrieben und gesammelt. Interpretiert
man am Text entlang, so besagt dieses
ProSmium, daB gegen Ende des 9. Jahrhun-
derts in St. Gallen eine westfrankische Tra-
dition in den ostfrankischen Bereich iiber-
nommen und dort vervollkommnet wird.
Fest steht, daB zu diesem Zeitpunkt eine
neue, selbstindige Gattung innerhalb der
liturgischen Monodie in das Licht der Uber-
lieferung tritt und ihre geschichtliche Lauf-
bahn beginnt, die bis zum Tridentinischen
Konzil fiihren sollte.

Die Geschichte der Sequenz, die Chrono-
logie, die Uberlieferung, das Verhiltnis der
Melodieschemata und der Texte ist noch
nicht geschrieben worden; auch das Buch
The Early Medieval Sequence von Richard
L. Crocker, eine der jiingsten Veroffentli-
chungen zum Thema ,,Sequenz”, erliegt der
Anziehungskraft, die die ungewisse Friih-
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geschichte der Sequenz seit langem auf die
Forschung ausiibt. Crocker ist indessen
Realist genug, um sich nicht in gallikani-
schen oder insularen Nebeln zu verlieren
und dort nach liturgischen, neben- oder
auBerliturgischen Wurzeln der Sequenz zu
graben: er beginnt dort, wo fiir die Sequenz
die konkrete Uberlieferung von Text und
Melodie einsetzt, d.h. im Frankenreich des
9. Jahrhunderts. Die Spekulationen, die sei-
ne umfangreichen Untersuchungen in Gang
bringen und begriinden, scheinen greifbarer,
obwohl auch sie nicht in unmittelbarer
Reichweite liegen.

Ausgehend davon, daB Notker westfran-
kische Melodien textiert habe, vergleicht
Crocker Notkers Texte und Melodien mit
dem wenig spiter in westfrinkischen Hand-
schriften iiberlieferten Sequenzen-Reper-
toire, mit dem Ziel, mittels der nach der
Uberlieferung ilteren Notker-Texte die ur-
spriingliche Form der nach der Uberliefe-
rung jiingeren westfriankischen Sequenzen
zu ermitteln und auf diese Weise zur ,,early
medieval sequence'‘ zu kommen: ,,It is my
conviction that when restored in accordance
with Notker’s version ... the Aquitanian
versions are as close to the ninth-century
originals as we can now come", heiBt es im
Einleitungskapitel (S. 10), und das ,,my
conviction deutet darauf hin, daB der Au-
tor seine Uberzeugung dem Leser nicht
aufdréingen, sondern als Hypothese und An-
regung zur Diskussion verstanden wissen
will.

Die Einwinde, mit denen sich Crocker
selbst kurz auseinandersetzt, betreffen die
Kontinuitit der Uberlieferung zwischen ver-
schiedenen Traditionen, und er entkriftet
sie, indem er darauf verweist, da sowohl
die Anlage wie die aus dem Vergleich der St.
Galler mit den aquitanischen Neumen sich
ergebende Melodiegestalt in ost- und west-
friankischer Uberlieferung iibereinstimmen.
Strukturelle und melodische Gemeinsam-
keiten zwischen einer ostfrdnkischen Se-
quenz des ausgehenden 9. Jahrhunderts und
einer westfrinkischen Sequenz vom Ende
des 10. Jahrhunderts miissen allerdings
nicht notwendig auf ein ihnen gemeinsames
Vorbild fiihren, das Notker in textloser oder



Besprechungen

unvollkommen textierter Form vorgelegen
hat, und hitte Notker nicht das eingangs
zitierte Proomium geschrieben, dann wire
schlieBlich auch der Weg der Sequenzenmo-
delle von St. Gallen nach Siidfrankreich
denkbar, wobei in der Frage nach der Her-
kunft der ,,melodiae‘* in paralleler oder
aparalleler Form die italienische Uberliefe-
rung nicht iibergangen werden diirfte. Mit
anderen Worten: Crockers Ansatz beruht
auf der Kombination einer bestimmten In-
terpretation von Notkers Vorwort mit einer
speziellen Bewertung der frithen aquitani-
schen Handschriften. Die dadurch gewon-
nene Position — sie ist keineswegs unbegriin-
det — erlaubt einen Riickzug in das Friihsta-
dium der Sequenz als selbstdndiger Wort-
Ton-Schopfung, den man mit Gewinn ver-
folgen kann, ob man von den Ausgangs-
punkten iiberzeugt ist oder nicht.

Zwei Tabellen fassen im ersten Kapitel
die Quellenlage und die Konkordanzen zwi-
schen dem westfrankischen und dem Not-
kerschen Repertoire zusammen. Aus der
zweiten Tabelle wird auch die Gliederung
der Melodien in drei Gruppen schon er-
kennbar: Sequenzen ohne gesicherte Ver-
bindung mit einem Alleluia, Sequenzen mit
Verbindung zu einem Alleluia, a-parallele
Sequenzen. Nach einem einfiihrenden Kapi-
tel iiber die Moglichkeiten, Melodien aus
aquitanischen Quellen zu iibertragen und sie
mit Melodien in deutschen Neumen zu ver-
gleichen, beginnt der Hauptteil des Buches
mit detaillierten Vergleichen der west- und
ostfrankischen Sequenzen des jeweils glei-
chen Formschemas, einmiindend in den
Versuch, die westfrinkische Melodie mit
Notkers Text auf eine ,,friilhere* Form zu
bringen. ,,Laudes deo concinat‘ ist Notkers
erste, im Proomium als solche erwihnte
Dichtung; ihr entspricht als westfrinkische
Parallele ,,Laudes deo omnis sexus*. Versi-
kelschemata und zwei Notenbeispiele — kol-
lationiert, im Anhang jedoch auch kritisch
kommentiert — veranschaulichen die Se-
quenz in einem gegebenen und einem ermit-
telten Stadium. Es kommt sehr viel zur
Sprache in diesen 18 Kapiteln, auch Philolo-
gisches, Theologisches und Historisches.
Crocker ist bemiiht, seine Beobachtungen
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zu erklidren und Kategorien fiir eine zeitli-
che Abfolge zu gewinnen, die man aller-
dings stets dahingehend wird priifen miis-
sen, welche Wertigkeit das nahezu unver-
meidlich wirksam werdende, subjektive
Text- und Melodieverstindnis in der Argu-
mentationskette einnimmt.

In den letzten Kapiteln faBt der Autor die
Beobachtungen zur Formgebung der friihen
Sequenz zusammen und behandelt die Stel-
lung der Sequenz im Verhdltnis zum Alle-
luia und im groBeren Rahmen der Liturgie.
Ausfiihrlich diskutiert er Urspriinge und
formale wie dsthetische Folgen der Doppe-
lung von Versikeln und der einfachen Ein-
gangs- und SchluBversikel, das individuelle
Gesamtbild eines Sequenzenschemas (ihren
,.fingerprint*‘) und stellt die Sequenz als eine
organisierte, idiomatische Wort-Ton-Schop-
fung frénkischen Geistes dem frei flieBen-
den romischen Choral gegeniiber. Die nach-
driickliche Bewertung der Sequenz als einer
selbstindigen Kunstform fiihrt Crocker
auch dazu, die Verbindung zum liturgischen
Alleluia und zu den sequentiae nicht iiber
die nachweisbaren Verbindungen hinauszu-
fiihren. Das abschlieBende Kapitel um-
schreibt in angenehm sachlicher Form den
groBeren Rahmen klosterlichen Lebens im
unruhigen 9. Jahrhundert und die Folgen
der karolingischen Reform und fiihrt aus
diesem weiteren Umkreis noch einmal auf
die Sequenz zuriick — als Produkt monasti-
schen Lebens in einer Zeit verfallender
Ideale unter den Aspekten von Imitation,
Analogie, Synthese und Neuschaffen.
(November 1978) Karlheinz Schlager

ROBERT SCHOLLUM: Das osterreichi-
sche Lied des 20. Jahrhunderts. Tutzing:
Hans Schneider 1977. 169 S. (Publikationen
des Instituts fiir osterreichische Musikdoku-
mentation. Band 3.)

Der vorliegende Band ist entstanden im
Zusammenhang mit einer Ausstellung in der
Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien
im Jahre 1973; der Katalog dieser Ausstel-
lung war die Grundgestalt des Buches.
Diese Tatsache erklart die Einschrinkung
auf Osterreich, macht sie aber nicht sinn-
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voll; denn von einer spezifisch nationalen
Musikkultur Osterreichs im 20. Jahrhundert
kann man wohl kaum sprechen, und die
Darstellung, die sich jeglichen Seitenblicks
auf deutschsprachige Liedkomponisten au-
Berhalb enthdlt — Hinweise etwa auf
Schoeck, auf Fortner, auf Reimann vermifit
man —, bekommt so die gefihrliche Néhe zu
einer Lokalgeschichtsschreibung, die durch
die Sache nicht legitimiert ist. Schollum,
Hochschulprofessor fiir Lied- und Oratorien-
interpretation an der Wiener Musikhoch-
schule, betont zwar im Vorwort den wissen-
schaftlichen Anspruch der Publikation,
weist aber zugleich darauf hin, daB er
ebenso fiir die Interpreten geschrieben hat.
Diese Mischung aus Werkanalyse und Inter-
pretationshilfe konnte bei diesem Thema
iiberaus sinnvoll sein, scheitert im vorliegen-
den Fall aber daran, daB weder den Ansprii-
chen der einen noch denen der anderen
Leserschicht geniigt wird; die Analysen sind
fiir wissenschaftliche Zwecke zu pauschal,
begniigen sich bei den bekannteren Kompo-
nisten (Mahler, Schonberg, Webern) mit
einer ausfiihrlichen Zitatensammlung und
reichen bei den nur lokal bekannten Kom-
ponisten iiber Konzertfiihrer-Niveau kaum
hinaus; die Interpretationshilfen bediirften,
um wirksam zu sein, ebenfalls groBerer
Genauigkeit — wie man iiberhaupt bei der
Lektiire dieses Bandes, durch das Negativ-
beispiel, in der Auffassung bestirkt wird,
daB eine sinnvolle Interpretationshilfe eben
doch in einer mdglichst prizisen, genauen
und perspektivenreichen Werkanalyse be-
steht. Was den wissenschaftlichen Anspruch
angeht, so wird dieser in zwei weiteren
Bereichen ebenfalls nicht eingeldst: der
Verfasser bedient sich einer sehr pauscha-
len, um nicht zu sagen ungenauen Zitierwei-
se: er verzichtet bei wortlichen Zitaten
durchweg auf Seitenangaben, er 10st indi-
rekte Zitate nicht auf und weist auch deren
Originalquelle nicht nach, und er verzichtet
dariiber hinaus auf ein Literaturverzeichnis
und - was noch einschneidender ist — auf
den Nachweis der Druckausgaben der Lie-
der, die er bespricht. Wer also anhand von
Schollums Buch die Thematik in Einzelbe-
reichen weiterverfolgen wollte, miiBte bi-
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bliographische und philologische Studien
erst selbst anstellen; von einem Band, der
innerhalb der ,,Publikationen des Instituts
fiir osterreichische Musikdokumentation* ()
erscheint, sollte man zumindest anderes er-
warten diirfen.

Schollum gliedert seinen Band — nach drei
einleitenden Kapiteln, die sich mit Schubert,
Brahms, Wolf und Mahler befassen — in
vierzehn Kapitel, die die Osterreichischen
Komponisten jeweils in Geburtsjahrgéinge
einteilen (von 1857 bis 1930, jiingere sind
nicht beriicksichtigt), jedoch fiir Schonberg,
Berg, Webern, Joseph Marx, Otto Siegl,
Ernst Krenek, Robert Schollum (dieses Ka-
pitel stammt von Franz Grasberger) und
Gottfried von Einem Einzeldarstellungen
einschieben. Die chronologische Gliede-
rung, die fiir einen Stilquerschnitt einer
bestimmten Zeit sinnvoll sein konnte, er-
weist sich jedoch dort als Hemmschuh, wo
dann innerhalb der einzelnen Kapitel die
Komponisten beziehungslos nebeneinander
stehen. Und auch inhaltlich sind die einzel-
nen Kapitel ausgesprochen ungleich: fir
Berg etwa fillt nicht mehr als eine knappe
Seite ab, zu Webern gibt es ausfiihrliche
Interpretationshinweise, aber kaum Analy-
sen, Schreker erscheint weitgehend unterbe-
wertet, dagegen versucht Schollum eine
Rettung seines Lehrers Joseph Marx — und
all dies in weitgehend apodiktischen Aussa-
gen, ohne den Versuch, argumentativ Bele-
ge heranzuziehen oder durch Analysen zu
stiitzen. Und schlieBlich: gerade aus einer
Stadt, in der Karl Kraus einige Wirkung
gehabt hat, hitte man sich mehr sprachliche
und stilistische Sorgfalt erhofft: Formulie-
rungen wie ,,schon die ersten Lieder Mahlers
(...) sind echter Mahler” (S. 36), ,,Mahlers
Weg (...) versuchte nicht Detailarbeit im
Wolfschen Sinne, sondern grofle und seiner
Wesensart  entsprechende  symphonische
Blicke (S. 39) und schlieBlich ,,Brahms,
selbst seine volksliedhaften Lieder, sind in
dieser Zeit einsame Spitze“ (S. 44) disqualifi-
zieren sich selbst — solche sprachliche Unge-
lenkheit und stilistische Flapsigkeit sollten
weder ein Autor noch ein Verlag von Repu-
tation sich gestatten.

(Februar 1978) Waulf Konold
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EBERHARD KRAUS: Orgein und Or-
gelmusik. Das Bild der Orgellandschaften.
2. Auflage. Regensburg: Verlag Friedrich
Pustet 1978. 352 8.

Das 1972 erstmals erschienene, innerhalb
kurzer Zeit vergriffene Werk (vgl. die Re-
zension von Hans Klotz in Mf 30, 1977, S.
125f.) liegt nun in einer iiberarbeiteten und
erweiterten Fassung als Neuauflage vor. Es
ist zweifelsfrei eine der wichtigsten deutsch-
sprachigen Publikationen iiber Orgeln und
Orgelmusik, die in letzter Zeit die einschlé-
gige Literatur bereichert haben. In einer
gelungenen Mixtur von Fachbuch und allge-
mein verstandlicher Veroffentlichung brei-
tet der Verfasser, international als Orgelin-
terpret anerkannt und fiir die Didzese
Regensburg als Orgelsachverstindiger titig,
den Stoff iibersichtlich aus. Da gibt er zu-
néchst eine recht prizise Einfiihrung in den
technischen Aufbau der Orgel, in das
Wind-, Pfeifen- und Regierwerk sowie den
Prospekt. Im Text eingelagerte Konstruk-
tionszeichnungen tragen zum besseren Ver-
stindnis bei. Den Hauptteil des Buches
machen die Ausfiihrungen des Verfassers
iber die ,,Orgel in ihrer geschichtlichen
Entwicklung, ihre klanglichen Erscheinungs-
formen und ihren Einfluf} auf die Orgelkom-
position” aus. Die antike Orgel wie die
christliche Kultorgel, historische Orgelland-
schaften wie Orgellandschaften der Gegen-
wart werden abgehandelt und durch fiinfzig
Dispositionsbeispiele charakterisiert. Der
fliissig geschriebene Text ist mit zahlreichen
Zitaten bedeutender Komponisten, Orgel-
bauern u.a. angereichert. Von besonderem
kunst- und kulturhistorischen Interesse sind
die 104 Bildtafeln. Die Fotos zeigen Orgel-
prospekte vieler namhafter Orgelbauer und
der meisten Stilepochen europiischer Or-
gellandschaften. Die Worte auf der Innen-
seite des Umschlags, daB das Buch ,alle
Freunde der Orgelmusik in das Wesen des
Instruments einfiihren und das Verstindnis
fiir die Orgel wecken und mehren will,
kénnen nur bestitigt werden.

Allerdings muB bei einer Publikation, die
Anspruch darauf erhebt, als Nachschlage-
werk zu gelten, das also auch von Schiilern
und Lernenden beniitzt wird, an dieser Stel-
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le auf Unebenheiten und Unrichtigkeiten
hingewiesen werden. So sind m.E. die Lite-
raturhinweise zu diirftig. In jedem Fall wi-
ren jeweils die neuesten Auflagen bzw.
Nachdrucke aufzufiihren gewesen. Das Per-
sonenregister! Warum erhilt Henri Arnault
einen deutschen Namen, warum wird er zu
Heinrich Arnold? Ein von Klotz schon be-
anstandeter Fehler der ersten Auflage, die
nicht existierende ,,Orgelbauerfirma Ham-
mer & Beckerath, Hamburg", bleibt (wohl
wegen Tafel 80) weiterhin im Register ste-
hen. Warum gibt das Verzeichnis bei be-
kannten Personlichkeiten Geburtsjahr, -ort
und Sterbejahr, aber nicht konsequenter-
weise den Sterbeort mit an (so z.B. bei
Hindemith, Micheelsen, H.J. Moser, J.B.
Zimmermann)? Das Register siedelt den
Orgelbauer Stefan Kuntz 1627 in Regens-
burg an, der Text zur Fototafel spricht bei
Kuntz 1627 von Niirnberg. Als richtiger Ort
darf wohl die friankische Metropole gelten.
Der Komponist Peter Philips lebte ausweis-
lich des Registers von 1561 bis 1628. Im
Buchtext auf S. 122 sind seine Lebensdaten
um fiinf Jahre verschoben: 1566 bis 1633.
Rudolf Quoika ist 1972 verstorben, sechs
Jahre vor Erscheinen dieser Zweitauflage.
Der Orgelbauer Kaspar Sturm diirfte friihe-
stens nach 1604 (vgl. Mf 26, 1973, S. 243)
und nicht schon nach 1590 gestorben sein.
Matthias Tretscher kommt nicht 1626 zur
Welt, sondern 1624, und wird nicht 1689,
sondern bereits 1686 zu Grabe getragen
(vgl. Jahrbuch fiir frinkische Landesfor-
schung 1963, S. 369f.). Und schlieBlich ist
Karl Joseph Riepp nicht 1710 in Ottobeu-
ren geboren, sondern in Eldern, das zugege-
benermaBen nach der zwischenzeitlich
durchgefiihrten Gebietsreform jetzt zur
Verwaltungsgemeinschaft Ottobeuren zhit.

Offensichtliche Druckfehler im Text (z.B.
S. 150) und im Bildteil (Tafeln 6, 34) miiBte
der Lektor eines so renommierten Verlages
bemerken. Nicht zu reden von dem Um-
bruchfehler, der die Anmerkungen iiber die
»weltliche Orgel" statt am TextschluB sechs
Kapitel vorher einriickt. Die Beschreibung
unter Tafel 47 ,,Keinerlei Voraussetzung zur
kiinstlerischen Anpassung* (in der 1. Aufla-
ge: ,,Keinerlei Wille zur kiinstlerischen An-
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. passung”) ist in der verdnderten Form nach
wie vor fehl am Platz, da eben die von
Patroklus Miiller erbaute Orgel zunichst in
Dalheim (Westfalen) gestanden hat und erst
spéter in die Pfarrkirche von Borgentreich
(Westfalen) gelangt ist.

(September 1978) Raimund W. Sterl

FRANCOIS SEYDOUX: Les orgues de
Saint-Pierre-aux-Liens a Bulle. Ohne Ort
und Jahr [Fribourg 1978]. 51 S.

Das Bindchen stellt einen AbriB iiber die
Orgelbaugeschichte von  St-Pierre-aux-
Liens zu Bulle (Boll) im schweizerischen
Kanton Fribourg dar. Es macht den Ein-
druck sorgfiltiger Arbeit. Der Verfasser hat
sich der undankbaren aber lohnenden Miihe
unterzogen und in kommunalen und kirchli-
chen Archiven geforscht. Der umfangreiche
Anmerkungsapparat bestitigt dies. Die be-
bilderte Schrift bringt zur Abwechslung ein-
mal nicht nur Orgeldispositionen, sondern
auch die Programme von den Einweihungs-
veranstaltungen fiir die gebauten Instru-
mente. So erfahren wir u. a. von geschmack-
vollen Konzerten, die z.B. Marcel Dupré
(1948) und Luigi Ferdinando Tagliavini
(1976) in Bulle gegeben haben.
(September 1978) Raimund W. Sterl

LLOYD ULTAN: Music theory: prob-
lems and practices in the middle ages and
renaissance. Minneapolis: University of
Minnesota Press (1977). XIV, 267 und VIII,
269 S.

Das AuBere dieser beiden Binde glaubt
man bisher — in Europa und zumal im
deutschsprachigen Bereich — nur von den
Schulbiichern unserer Kinder her zu kennen,
oder genauer: die Arbeitsbiicher unserer
mittleren und héheren Schulen entsprechen
der Beilage, der groBSformatigen ,,work-
book-anthology*’, und die Lehrerhand-
biicher dazu dem ,,textbook*, dem eigentli-
chen Darstellungsband des vorliegenden
Werkes. GewiB sollte man solche Vergleiche
nicht auf die Spitze treiben oder sich gar zu
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Pauschal-Vor-Urteilen hinreiBen lassen
(auch nicht, wenn im Vorwort der Anspruch
»revolutionary in concept erhoben wird).
Aber in welchem Hochschulkursus oder
Universitadtsstudium der Musikwissenschaft
fehlten nicht die Pflichtveranstaltungen
Tonsatz (fein sduberlich in Harmonielehre
und Kontrapunkt getrennt), musikalische
Analyse, Werkkunde, Notationskunde, Mu-
sikgeschichte usw. und wo hatte man nicht
seine liebe Not mit der Koordination der
(erhofften Zunahme) der Einzelkenntnisse
und der verstreuten Literatur? Und wer
hétte nicht — zumindest seit ,,Hochschul-
didaktik* gefragt ist — in dieser Hinsicht zu
experimentieren begonnen, anderes ver-
sucht? Wer also miiite nun dieses Lehr- und
Arbeitsbuch, wohl das erste seiner Art fiir
den Hochschulbereich, von einem Mann
stammend, der gleicherweise Erfahrungen
als Komponist und Hochschullehrer in den
genannten Bereichen hat, nicht begriiBen?
Doch nur, wer Vorurteile hat oder ein
unverbesserlicher Konservativer ist? Leider
ist die Sache nicht ganz so einfach. Es diirfte
zwar bereits unbestritten sein, daB nicht als
Musik-Analyse ausgegeben werden darf,
was nur das Aufsuchen nicht weiter hinter-
fragter Schemata ist, daB Analyse die volle
Beherrschung der satztechnischen Grundla-
gen, damit der (Musik-)Geschichte voraus-
setzt, nie an ein Ende kommt usw. Bekannt
diirfte auch sein, daB Spezialistentum nicht
nur in Wissensumfang und -tiefe besteht,
sondern im BewuBtsein der Fragenfiille.
Das weiB jeder, der nach dem Studium der
bewihrten Biicher von Johannes Wolf oder
Willy Apel und nach seinen vier Semestern
Notationskunde in die Praxis des Forschens,
in die schrittweise Konfrontation mit den je
besonders gearteten Problemen entlassen
wurde. Ihm ist bewuBt geworden, daB je
einige Seiten iiber Choral- und Modal-
notation, Kirchentonarten und Solmisation,
Organum und Hoketus, Isorhythmik und
Motette, Rondeau und Madrigal, Dufay und
Ockeghem, Josquin und Palestrina u. a., wie
hier, etwas anderes als Verkiirzungen, Ver-
einfachung und Verdeckung statt Klirung
der Probleme, Primitivisierung und Projek-
tion gar nicht bringen, die umfassende Lite-
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ratur keineswegs ersetzen konnen. Er wird
daher allzu hohe Anspriiche gar nicht mehr
stellen. Er wird aber jeglichen Hinweis auf
diese Tatsachen vermissen und Ungenauig-
keiten iiberall annehmen, auch wo er sich
nicht mehr als Fachmann mit eigenen Erfah-
rungen fiihlt. Er wird also, wenn er sich
enthilt, die fragwiirdigen Einzelheiten in
ihrer Fiille (gleichgiiltig, ob sie die berilhmte
»groBe Linie“ verzeichnen oder nicht) mit
spitzer Feder aufzuspieBen, oder es bei der
Kategorisierung: kein Buch mit wissen-
schaftlichen, sondern piddagogischen An-
spriichen zu belassen, zweierlei fragen:
Warum miissen Lehrbiicher (gleichgiiltig,
fiir welchen Bereich) wissenschaftlich an-
greifbar sein? Und wie hiltst du es selbst mit
den hier angesprochenen Grundsitzen?
Erst zur zweiten mag der Leser der von
Ultan gebotenen Anregungen wieder froh
werden oder sich bestitigt fiihlen. Das
zwingt ihn allerdings, das ,textbook” mit
dem blauen Leineneinband und dem be-
riihmten Herzblatt des Cordier als Um-
schlagzeichnung von seiner Handbibliothek
zu den vielleicht schonen, aber nicht oder
nur selten (fiir Notenbeispiele etwa) benutz-
ten Biichern, ganz oben oder hinten im
Regal, zu verbannen. Hingegen wird er das
»workbook®, in Ringbuchform mit vielen
leeren und heraustrennbaren Seiten, auch
als Universititslehrer griffbereit halten.
Zwar mag auch hier manches utopisch (etwa
die Komposition eines Chorals als erste oder
eines Alleluia a la Leonin als dritte Aufga-
be), alles in allem auch zuviel sein. Aber die
Richtung, mit seinem sténdigen Ineinander
von Satzlehre, Notationskunde und Analy-
se, mit den zahlreichen, den verschiedensten
Ausgaben entnommenen Beispielen vom
Choral-Kyrie bis zum vierstimmigen Kyrie
von Palestrina und zur Canzone von Gesual-
do, mit dem stidndigen Rekurs auf die tech-
nischen Grundlagen, diirfte stimmen (um so
mehr, wenn die historischen dazu kdmen).
Selbst wenn nur ein Bruchteil der Aufgaben
vom Studenten realisiert werden kann (zu-
mal in zwei Semestern), wird es, richtig
verarbeitet, viel sein, und die Beispielsamm-
lung allein schon ihre Wirkung tun: nimlich
die uniibersehbare Fiille von Problemen und
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Losungen, vielleicht auch die Fragwiirdig-
keit von einfacher , Entwicklung®, jeden-
falls die jeweilige Bedingtheit vor Augen
fiilhren. Der Studierende wird dabei der
fiihrenden Hand des ,,Lehrers* bediirfen.
Dieser aber sollte es sich nicht zu leicht
machen und einfach wieder das ,,textbook*
hervorkramen. Moglicherweise muBte nam-
lich dieses nur geschrieben werden, um
jenes hervorzubringen. Nur so konnte sich
der Aufwand gelohnt haben.

(April 1979) Rudolf Flotzinger

HERMANN BECKH: Die Sprache der
Tonart in der Musik von Bach bis Bruckner.
Einleitung von Lothar REUBKE. Stutigart:
Urachhaus (1977). 261 S. (Unverinderter
photomechanischer Nachdruck der ersten
Auflage 1937.)

Da sich das musikalische Erleben nach
der Ansicht des Herausgebers auf die zen-
trale Funktion des Tones besinnen muS,
empfiehlt er ein Studium des geistigen Ton-
artenwesens in der Art von Hermann
Beckh, dessen Buch er durch eine Neuauf-
lage abermals ins BewuBtsein riickt, obwohl
er es auch als ,,Dokument romantischer
Riickschau* bezeichnen zu miissen glaubt.
Der Rhythmus des Quintenzirkels (mit dem
Gesichtspunkt der geistigen Zwolfheit) wird
hier mit Rhythmen des zeitlichen Gesche-
hens in Verbindung gebracht und die resul-
tierenden Charakteristika mit Beispielen
der Musikliteratur, vornehmlich der Musik-
dramen Wagners (eindeutiger Inhalt durch
die festgelegte Relation von Wort und Ton)
verglichen. Freilich spielen weltanschauliche
und besonders astrologische Aspekte eine
gewichtige Rolle. Permanent werden gnosti-
zistische Gedanken als das Christliche und
auBermusikalische Analogien als kosmische
Bezichungen angesprochen.

(September 1978) Werner Reiners

FELIX SALZER: Strukturelles Horen.
Der tonale Zusammenhang in der Musik.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag
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1977. 2 Binde. 237 und 349 S. (Taschenbii-
cher zur Musikwissenschaft. 10 und 11.)
Bei der ,Neuausgabe als Taschenbuch’
handelt es sich um einen bis an die Grenze
des Zumutbaren verkleinerten fotomecha-
nischen Nachdruck der deutschen Ausgabe
von 1960, mit allen Druckfehlern der Vorla-
ge. Ausgewechselt wurde das kurze Vor-
wort. Obwohl es laut Inhaltsverzeichnis
nach wie vor von Leopold Mannes stammen
soll, hat es Saul Novack vom Queen’s Col-
lege der City University New York geschrie-
ben. — Nach wie vor gehdrt Salzers systema-
tische Darstellung der Theorien zur musika-
lischen Analyse von Heinrich Schenker zu
einem an Konservatorien und Hochschulen
in den Staaten gerne verwendeten Lehr-
buch. Inwieweit das Buch (wie es das zu tun
vorgibt) tatsdchlich dazu beitrégt, unabhin-
gig vom ,,instinktiven [!] musikalischen Ver-
stindnis* (I, S. 221) ein Verstehen der
Musikwerke aufgrund von ,,musikalischer
Architektur und ,,tonalem Zusammen-
hang“ zu ermoglichen, ist mehr denn je
zweifelhaft. DaB es aber einen guten ersten
Einblick in kompositorische Konstruktions-
prinzipien der Musik des Abendlandes bis
zum Beginn unseres Jahrhunderts vermit-
telt, diirfte auBer Frage stehen.
(September 1978) Helmut Résing

WERNER FRIEDRICH KUMMEL:
Musik und Medizin — Ihre Wechselbeziehun-
gen in Theorie und Praxis von 800 bis 1800.
Freiburg-Miinchen: Verlag Karl Alber
1977. 481 S. (= Freiburger Beitrige zur
Wissenschafts- und Universitditsgeschichte.
Band 2.)

Zwar hat die Literatur zum Thema ,,Mu-
siktherapie* in den letzten Jahren stark
zugenommen, doch fehlte es bisher an einer
umfangreichen, zusammenfassenden histo-
rischen Arbeit, die zudem nicht nur die
europiischen, sondern auch auBereuropii-
sche, besonders arabische Quellen beriick-
sichtigt. Kiimmel hat mit der vorliegenden
Arbeit, einer iiberarbeiteten Fassung seiner
Habilitationsschrift fiir Geschichte der Me-
dizin, diese Liicke gefiillt.
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Wer vielleicht bisher der Meinung war,
engere Beziehungen zwischen Musik und
Medizin habe es erst in der neueren euro-
paischen Geschichte gegeben, wird hier ei-
nes Besseren belehrt. Bereits fiir die Arzte
des Mittelalters war die therapeutische
Funktion der Musik vollig selbstverstind-
lich. Allerdings weist Kiimmel darauf hin,
daB die Musik in der antiken Medizin eine
solche Stellung offensichtlich noch nicht
eingenommen hat. Hieriiber diirfe auch die
Lehre vom Ethos der Musik im Altertum
nicht hinwegtauschen.

663 medizinische, musiktheoretische,
philosophische und kulturgeschichtliche
Quellen, von denen viele hier zum ersten-
mal Beachtung finden, bilden die breite
Grundlage dieser Arbeit. Dabei ist das Mit-
telalter gebiihrend beriicksichtigt. Das Lite-
raturverzeichnis weist 376 Titel aus den
Bereichen Musikwissenschaft (inkl. Musik-
ethnologie), Musiktherapie und Medizin
auf. Besondere Beachtung schenkt Kiimmel
der ,Konsilien‘“-Literatur, also den Be-
schreibungen tatsédchlicher Krankheitsflle.
Die ungeheure Materialfiille ist durch den
Verfasser geschickt geordnet und in gut
formulierten = Zusammenfassungen sehr
iibersichtlich dargestellt worden. Der Leser
begegnet dabei weit vielfiltigeren, umfas-
senderen Beziehungen zwischen Musik und
Medizin, als er es aus seiner Kenntnis mo-
derner Musiktherapie vielleicht erwartet.

Fiir den Musikhistoriker diirfte besonders
das Kapitel Puls und Musik mit seinem
Unter-Kapitel Der Puls in der Musiktheorie
von Interesse sein. Eine griindlichere Dar-
stellung dieses Themas hat es bisher wohl
nicht gegeben. Den Musikpéddagogen diirfte
vor allem das Kapitel Musik zum Schutz der
Gesundheit interessieren. Verbliiffend die
Parallelitdt zwischen vielen historischen
Aussagen zu diesem Thema und aktuellen
Forderungen der Musikpéddagogik nach ei-
nem hohen Stellenwert des Faches Musik in
einer humaneren Schule.

Das Kapitel Musik zur Linderung der
Krankheit und zur Unterstiitzung der Thera-
pie sei allen musiktherapeutisch Tétigen als
Lektiire empfohlen. Kiimmel weist nach,
daB sich die Beziehungen zwischen Musik
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und Medizin in friiherer Zeit nicht in einzel-
nen kulturgeschichtlichen Kuriositdten er-
schopfen. Er belegt auerdem, daB in allen
bisherigen Arbeiten zum Thema ,,Musik
und Medizin“ zwei sehr wesentliche Merk-
male medizinischer Anwendung von Musik
in fritherer Zeit weitgehend verborgen blie-
ben: Einmal, daB sie nicht auf Krankheiten
beschréankt blieb, sondern auch zum Schutz
der Gesundheit wichtig war, zum andern,
daB sie bei Krankheiten aller Art von Nut-
zen war, also nicht etwa, wie gelegentlich
angenommen, nur bei Geisteskrankheiten.
Entscheidende Bedeutung kam dabei dem
arabischen Kulturkreis zu. Auch macht der
Verfasser deutlich, daB es ein historisches
Fehlurteil ist, die Bemiihungen um eine
prophylaktische Medizin oder die Bestre-
bungen zur Aufhellung psychosomatischer
Zusammenhinge in unserer Zeit als etwas
vollig Neues in der Medizin zu betrachten.

Schon im Mittelalter wurde das rein is-
thetische Verstdndnis der Musik des ausge-
henden Altertums vollig verdringt. Ver-
starkt traten die Wirkkrifte der Musik mit
der Affektenlehre des 17. Jahrhunderts ins
allgemeine BewuBtsein. Stirker als bisher
lenkte diese Lehre die Aufmerksamkeit der
Musiker auf die Frage, wie die Wirkungen
der Musik auf Seele und Korper zu erkldren
seien. Das Interesse an physiologischen
Vorgédngen nahm zu. Nicht zuletzt aus medi-
zinischen Griinden scheint die Musik vom
16. bis zum 18. Jahrhundert auch in der
Pidagogik einen festen Platz eingenommen
zu haben.

Aus der Fiille von historischen Anwen-
dungsmoglichkeiten der Musik im medizini-
schen Bereich, die Kiimmel detailliert be-
schreibt, seien nur einige beispielhaft ge-
nannt: Musik und Schwangerschaft, Musik
und Kleinkind, Musik zur Erleichterung des
Alters, Musik und Bad, Musik im Hospital,
Musik bei Geisteskrankheiten, Musik und
Eros, Musik bei Fieber, Musik als Stimu-
lans, Musik bei Schmerzen, Musik gegen
Schlaflosigkeit. Die seit dem ausgehenden
18. Jahrhundert zunehmend vertretene
Auffassung von Musikkritikern, Kunst habe
autonom zu sein, vermochte der auf vielfil-
tige Weise dienenden, begleitenden Funk-
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tion von Musik kaum etwas anzuhaben.
Kiimmel weist in seiner Arbeit an vielen
Stellen nach, daB die augenblicklich beliebte
Diskussion um funktionelle Musik so neu
nicht ist, wie sie vielleicht scheinen mag.
Alles in allem: Eine auBerordentlich fleiBi-
ge, umfassende und griindliche Arbeit, die
zahlreiche wichtige Neuerkenntnisse pra-
sentiert.

(Juli 1978) Siegmund Helms

Musik und Entspannung. Hrsg. von Harm
WILLMS. Stuttgart: Gustav Fischer Verlag
1977. 112 S. (Musiktherapie. 2.)

Die Thematik der in diesem Band zusam-
mengestellten Beitridge ist weiter und zu-
gleich auch fiir den wissenschaftlich interes-
sierten Leser unergiebiger als der Titel des
Buches glauben macht. Nach allgemeinen
Einfiilhrungen in die Problematik durch den
Herausgeber wird die entspannende und die
spannende Wirkung, die Musik in bestimm-
ten Situationen auf den Horenden ausiiben
kann, in einigen Beitridgen zur Ekstase und
Meditation abgehandelt. Sehr fundiert be-
richtet Thomas Maler iiber die Medizin-
mann-Praxis der Digo in Kenia und Tansa-
nia. Jorgos Canacakis-Canés gibt einen ,,Er-
lebnisbericht* iiber den Feuertanz in Maze-
donien, und Manfred Richter zitiert zum
Thema Musik und Meditation in Indien
Yehudi Menuhin und Sigmund Freud (als
gibe es keine wichtigeren Gewihrsménner
in Sachen indische Musik). AuBerdem wird
die therapeutische Kraft von spannender
und entspannender Musik bei der Gruppen-
meditation (Ernst Flackus), bei der Ge-
burtshilfe (Arne Mellgren), beim Zahnarzt
(Rudolf Stern), bei Ubungen zur Tiefenent-
spannung (Edith Lecourt) und bei der Har-
monisierung des psychophysischen Gesamt-
gefiiges (Harm Willms) dargestellt, wobei
die beiden letztgenannten Autoren nicht
davor zuriickschrecken, Listen mit entspan-
nender Musik (vornehmlich des klassischen
Repertoires, versteht sich) anzufiihren. Oh-
nehin gibt es in etlichen der Beitrige Kurio-
ses zu lesen, so z.B., daB Klarinettenkléinge
eine ,, Verbesserung der Blutzirkulation* zur
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Folge haben (Flackus, S. 67), oder daB
ausschlieBlich Musik mit Tempo 56, ,,nicht
54 und nicht 58 (Metronom)“‘ eine Abfuhr
von Spannungen bewirkt (Lecourt, S. 76).
Nachdem die neueren Ergebnisse zur mu-
sikalischen Rezeptionsforschung immer
deutlicher machen, daB die musikalische
Reizstruktur nur eine von vielen bei der
Wirkungsweise von Musik zu beriicksichti-
genden Variablen ist, werden musikthera-
peutische AuBerungen wie die hier vorge-
legten zunehmend suspekt. Die Autoren
hitten eigentlich nur den auch in diesem
Band veroffentlichten Beitrag von Hans-
Peter Reinecke zu lesen brauchen, in dem
beispielhaft anhand der mdglichen unter-
schiedlichen Funktionen, die Musik fiir den
Rezipienten haben kann, gerade diese Pro-
blematik unmiBverstindlich dargetan wird.
(Mairz 1980) Helmut Résing

ELISABETH SCHROTER: Die Ikono-
graphie des Themas Parnass vor Raffael, die
Schrift- und Bildtraditionen von der Spat-
antike bis zum 15. Jahrhundert, Hildesheim
und New York: G. Olms Verlag 1977.
783 8., 110 Abb. (Studien zur Kunstge-
schichte. Band 6.)

Das Frontispiz zu Johann Josef Fuxens
Gradus ad Parnassum (Wien 1725), der
Holzschnitt am SchluB von Lib. IV, cap. 12
De Harmonia (1518) von Gaffurius oder
Strawinskys Ballett Apollon Musagéte
(1927) weisen jeden Musikologen hin auf
einen die Musikanschauung des Mittelalters
und der Neuzeit bedeutungsreich durchwir-
kenden Bildtopos, der Apoll und die Musen
auf dem ParnaB zeigt. Nur unzureichend
war bislang die Frage gestellt worden, wann
und durch welche Motivationen es zu dieser
Lokalisierung des Musenfiihrers nebst sei-
nes Gefolges (statt auf dem doppelgipfligen
Helikon) auf dem paradiesisch anmutenden
Berg ParnaB gekommen ist. Die vorliegende
Bonner Dissertation aus dem Fach Kunstge-
schichte von 1971 gibt eine iiberzeugende,
materialreich belegte Antwort. Sie geht aus
von Raffaels ParnaBfresko in der Stanza
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della Segnatura im Vatikan und will klaren,
wie der Maler um 1510 zu dieser damals
neuartigen Figuration eines erhabenen Bild-
themas gefunden hat. Zu diesem Zweck hat
die Autorin in musterhafter Weise alle iko-
nographischen, literarischen sowie musikhi-
storischen Quellen befragt und miteinander
minutios verglichen. Diese moglichst breit
angelegte Materialbasis allein erlaubt es ihr,
von der Antike her den Wandel der Par-
naB-, Apoll- und Musenvorstellungen dar-
zustellen und damit einen bedeutenden Bei-
trag zur Kulturgeschichte zu leisten, worin
der musikgeschichtliche Aspekt gebiihrend
einbegriffen ist. Bisherige Ansichten revi-
dierend legt die Autorin dar, daB erst seit
dem rémischen Dichter Papinius Statius (1.
Jahrhundert) Apoll und die Musen mit dem
ParnaB in Beziehung gesetzt worden sind,
wobei Dionysos und Gefolge von dort mehr
und mehr verdringt wurden. Dieser galt
fortan anstelle des Helikon als der bevor-
zugte Sitz dichterischer Inspiration.

So sehr spiter wihrend des Mittelalters
vornehmlich literarische Quellen die Vor-
stellung prigten und wandelten, so kamen
seit dem 14. Jahrhundert in Italien auch
Bildwerke hinzu, die sinnfillig die mit dem
ParnaB und dem Sol Apollon verkniipften
Sinngebungen vertiefen halfen. Marksteine
in der Entwicklung bildeten nicht nur Isidor
von Sevilla, Dante oder Petrarca, sondern
auch lebende Bilder in Trionfi, Reliefs, Gra-
phiken, Miniaturen in illuminierten Hand-
schriften. Im vorliegenden Buche wird die
Musenfolge seit Martianus Capella ebenso
sachkundig erldutert wie die Kennzeichnung
der Musen durch Musikinstrumente, die
Gleichsetzung der ,,armonia‘ mit der Kitha-
ra des Apollon oder die Erzeugung der
Sphirenharmonie durch die Musen. Man-
ches Detail in der mittelalterlichen Musik-
theorie wird aus diesem Zusammenhang
heraus verstindlicher, Raffaels neuartige
Bildschopfung vom ParnaB8 als Musen- und
Dichterberg, aus den Traditionen des 14.
und 15. Jahrhunderts erklirt, plausibler.
Anhand dieser Studie ist es nunmehr leich-
ter, Bilder verstehend zu lesen wie etwa
MGG IX, Tafel 60, Kinsky, Geschichte der
Musik in Bildern, 1929, S.\112, Nr. 3, Paris
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Bibl. Nat. Ms. fr. 12476, fol. 109 verso, die
vielen Darstellungen der Musenkonzerte
u.a. Daher sei diese Arbeit nicht nur den
Ikonologen unter den Musikwissenschaft-
lern zum Studium wirmstens empfohlen.

(Dezember 1978) Walter Salmen

WOLFGANG RUF: Die Rezeption von
Mozarts ,,Le Nozze di Figaro bei den
Zeitgenossen. Wiesbaden: Franz Steiner
1977. VIII, 148 S. (Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft. XVI.)

Publikationen und Symposien mit rezep-
tionsédsthetischer Thematik, insbesondere
zur Operngeschichte, stehen hoch im Kurs,
ohne daB es immer auch zu addquaten
Ergebnissen kidme. Hier jedoch einen ent-
scheidenden Beitrag geleistet zu haben, darf
die Arbeit von Wolfgang Ruf — die Druck-
version einer von Hans Heinrich Eggebrecht
betreuten Dissertation (Freiburg i. Br.
1974) - fiir sich beanspruchen.

Die Diskrepanz, die in der negativen
Aufnahme des Figaro durch die Zeitgenos-
sen und der im Lauf von bald zwei Jahrhun-
derten stetig zunehmenden Sanktifizierung
dieser Oper liegt, versteht sich als Frageim-
puls. Wenn jedwede ,, Begegnung mit einem
Kunstwerk . . . eine Begegnung mit seiner
Geschichte ist (S. V), dann erhalten die
Antworten auf die Frage, was der Figaro
,eigentlich* sei, ihr notwendiges Komple-
ment mit der Untersuchung der Rezeption
durch die Zeitgenossen. Wertschidtzung
kann aber weder von der ,,Substanz* allein
noch von einer isolierten ,,Geschichte des
Horens“ her einsichtig gemacht werden,
sondern nur mittels einer integrativen Me-
thode. Das bedeutet fiir die Szenerie der
Mozartzeit, daB Ablehnung und Zustim-
mung erst in der Analyse der ,,Dreiecks-
beziehung Komponist — Musikwerk — Auf-
nehmende* (S. 13) plausibel werden.

Die Disposition ist damit vorgezeichnet:
(1) die Situation Osterreichs im zeitlichen
Umfeld der Urauffiihrung, die Rolle des
Komponisten in dieser Situation, das Wie-
ner Theater-Publikum im allgemeinen und
das Mozartsche im besonderen, die Opera
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buffa als gattungsspezifischer Erwartungs-
horizont; (2) Fragen an die Gestaltungen
des Figaro-Stoffs und des da Ponteschen
Librettos, kompositionstechnische und mu-
siksoziologische Analysen von Mozarts
Figaro.

Das Ergebnis ermittelt sich aus der Quer-
summe: Der MiBerfolg basiert auf den Pro-
blemen einer thematisch ,,progressiven‘
Oper, deren Sujet-Absichten das Publikum
in Identifikationsschwierigkeiten stiirzt und
deren Kompositionstechnik die Gattungs-
konventionen und Strukturerwartungen
strapaziert, weil konsequent der Stoff be-
achtet wird. (Als Appendix fiigt sich ein
reizvoller mode d’emploi fiir die ,,richtige*
Auffiihrung des Figaro heute, der erst durch
Beseitigung der Ubermalungen des ,,Origi-
nals‘““ moglich geworden ist.)

Diese Arbeit ist so imponierend breit in
ihrem GrundriB, sie ist in der Recherche, in
der Musikanalyse und in der Synopse so
souverdn, und sie ist formal und sprachlich
so brillant, daB Kritik an Einzelheiten sich
beckmesserisch diinken wiirde. Sie muB als
eine deutliche Bereicherung der Mozartfor-
schung und als ein wichtiger Beitrag zur
Rezeptionsforschung gewertet werden.
(Dezember 1978) Jiirgen Hunkemoller

ANNELIESE LEICHER-OLBRICH:
Untersuchungen  zu  Originalausgaben
Beethovenscher Klavierwerke. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel 1976. 497 S.

In dieser umfangreichen und fleiBigen
Studie erfahren wir wenig iiber die verschie-
denen Erscheinungsformen der Originalaus-
gaben, iiber friihe, spite, unkorrigierte, kor-
rigierte Abziige, Abweichungen oder Zusit-
ze auf den Titeln, geéinderte oder neu gesto-
chene Stellen oder ganz ausgetauschte Stich-
platten. Anhand der 4. und 5. Bagatelle aus
op. 33 und den jeweils ersten Sétzen aus den
Klaviersonaten op. 53 und op. 57 wird im
ersten textkritischen Teil der Arbeit der
Quellenwert der Originalausgabe gegeniiber
dem Autograph festgestellt, ,,werden einige
charakteristische Fehler und Eigenheiten in
der Wiedergabe durch ihre Stecher herausge-
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arbeitet” (S. 8). Im zweiten Teil werden die
stichtechnisch-typographischen Merkmale
der Drucke untersucht.

Da die Verfasserin fiir eine Differenzie-
rung der Originalausgaben keine besondere
Miihe verwendet — sie begniigt sich mit zwei
oder drei Exemplaren, die vorwiegend in
Xerokopie benutzt werden —, bleiben die
Untersuchungen an der Oberfliche. Wenn
die Verlagsnummer auf dem untersuchten
Exemplar von op. 33 (A-Wn MS 40232)
,,nicht erkennbar‘ ist, sollte man annehmen,
daB es sich hier um einen besonders frithen
Abdruck handelt. Tatsdchlich haben wir etli-
che Fille, in denen frithe Abziige von Origi-
nalausgaben ohne Verlagsnummer, ohne
Preis oder ohne Plattennummer erschienen
sind. Auf die Angaben von Kinsky-Halm
darf man sich da nicht verlassen. Aber in
diesem Fall stellt sich heraus, da3 die nicht
erkennbare Verlagsnummer durch den Riik-
kenfalz iiberklebt ist.

Der auf Alan Tyson zuriickgehende Hin-
weis, da Stellen, die durch Korrekturen in
den Stichplatten ,,iiberlagert’ waren, in spa-
ten Abziigen wieder sichtbar werden, ist so
enorm wichtig und aufschluBreich, daB die
Verfasserin in einem Fall (Bagatelle op. 33
Nr. 4) nachtragliche Eintragungen Beetho-
vens in das Autograph vermutet. Niemand
hat aber die Dissertantin auf die Idee ge-
bracht, nun auch andere Exemplare von
spiten Abziigen der Originalausgabe von
op. 33 zu untersuchen, in denen die ange-
filhrten Korrekturen besser, deutlicher und
zahlreicher aufscheinen. Tatsdchlich lieBe
sich die Zahl der von Leicher-Olbrich ange-
filhrten Stichkorrekturen fast verdoppeln,
und damit erhértet sich der Verdacht, daB
Beethoven hier nach dem ersten Probeab-
zug noch korrigiert hat.

Wenn Frau Leicher-Olbrich eine groBere
Anzahl von Exemplaren herangezogen hit-
te, z. B. das Exemplar aus GB-Lbl, hitte sie
darauf kommen miissen, daB die von ihr
untersuchten Ausgaben der Waldstein-So-
nate op. 53 nur Titelauflagen sind. Liesbeth
Weinhold bildet beide Titel ab (Die Erst-
und Friihdrucke von Beethovens Werken in
Beitrige zur Beethoven-Bibliographie, hrsg.
von Kurt Dorfmiiller, Miinchen 1978, Tafel
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6), da sie jedoch den Notentext nicht an-
schaut, kann sie auch keine Konsequenzen
ziehen. AufschluBireich ist ein kurzer Hin-
weis auf die Ausdehnung der Stichplatte, die
durch die Zahl der Druckvorgéinge wichst.
Das Exemplar aus der Sammlung Hoboken
unterbietet das angegebene MaB fiir die
Linge eines Notensystems, gemessen am
Exemplar des Beethoven-Archivs in Bonn,
um 3 mm. Es diirfte damit wesentlich frither
liegen, obwohl es ebenfalls nur eine Titel-
auflage ist.

Bei der Klaviersonate op. 57 kann die
Verfasserin ein Exemplar nachweisen, wel-
ches ohne die letzte Korrektur Beethovens
in den Verkehr gekommen ist: A-Wgm,
Provenienz Pachler. Aber es entgeht der
Verfasserin das Exemplar mit Beethovens
eigenhidndigen Korrekturen, ebenfalls im
Besitz von A-Wgm, Nachla8 Brahms. In
spaten Abziigen dieser Sonate hdtte man gut
beobachten konnen, was und wie der Ste-
cher in einem friilheren Korrekturvorgang
gedndert hat.

Das Ergebnis des textkritischen Teiles:
Wihrend die Stecher beim reinen Notentext
weitgehend dem Autograph folgen, werden
dynamische Bezeichnungen und Artikula-
tionsbogen mangelhaft wiedergegeben
(S. 425/6). Auf die untersuchten und die
frithen Kompositionen Beethovens trifft das
sicher zu. So existiert z.B. vom Streichtrio
op. 3 eine korrigierte und niher bezeichnete
Originalausgabe. Auch in vielen Schubert-
Originalausgaben lassen sich die spater hin-
zugefiigten dynamischen Zeichen einfach
erkennen, die ein zweiter Stecher mit abwei-
chenden Stempeln in die Stichplatten ge-
klopft hat. Bei den Spdtwerken Beethovens
1aBt sich eine mangelhafte Wiedergabe von
dynamischen Zeichen und Artikulationsbo-
gen kaum nachweisen.

Das Buch bleibt fiir jeden textkritischen
Betrachter unbedingt empfohlen. Zu den
Originalausgaben Beethovenscher Klavier-
werke, wie iiberhaupt zu den Originalausga-
ben im allgemeinen, werden noch zahlreiche
und tiefgreifende Untersuchungen notwen-
dig sein.

(Juli 1980) Peter Riethus
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BRUNHILDE SONNTAG: Untersu-
chungen zur Collagetechnik in der Musik des
20. Jahrhunderts. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1977. 204 S. (Perspektiven zur Mu-
sikpidagogik und Musikwissenschaft. Band
3.)

Ein Merkmal der Musik des 20. Jahrhun-
derts, das sich schon heute als stilistisch
bestimmend festhalten 1a8t, ist sicherlich der
Hang zur Synisthesie, zur Ubertragung von
literarischen und bildnerischen Vorstellun-
gen ins Klangliche. Was in vergangenen
Jahrhunderten — von musikalischen Schlach-
tengemilden und Tierstimmenimitationen
bis zum dsthetisch umstrittenen Gebiet der
Programm-Musik — eher am Rande der
jeweiligen Entwicklung stattfand und den
Anklang des Skurril-Circensischen nie ver-
lor, riickt jetzt mehr und mehr in das
Zentrum der Entwicklung. Ein aus dieser
Syndsthesie gewonnenes handwerkliches
Mittel, das in seinen dsthetischen Implikatio-
nen nicht auf einen Kunstbereich einge-
schrinkt scheint, sondern ins Allgemeine
hinausweist, ist das der Collage, der Vereini-
gung verschiedener Realitats- und Fiktions-
ebenen ohne stilistische Einbindung in Ein-
heitliches. Hierzu ist die Literatur im Bereich
der bildenden Kunst inzwischen relativ um-
fangreich; bei der Literatur eher spérlich,
und bei der Musik — von einigen, allerdings
grundlegenden Arbeiten abgesehen — eben-
falls noch schmal. Insofern ist die Arbeit von
Brunhilde Sonntag wichtig, weil sie eine
Forschungsliicke teilweise zu fiillen vermag.

Sie geht in der Herleitung des Begriffs
,,Collage* aus von der Definition innerhalb
der bildenden Kunst, wie sie seit Marcel
Duchamps stilbildendem Flaschenhalter von
1912 im Kubismus, in der russischen Avant-
garde, im Dadaismus, bei Schwitters und bei
Max Ernst sich ausprigte und entwickelte
und wie sie heute bis hin zu Andy Warhol
ihre Bedeutung behalten hat. Unberiick-
sichtigt bleiben bei Brunhilde Sonntag die
literarischen Vorbilder der Collage, von
James Joyce, der gerade fiir die Musik
enorm wichtig und anregend war, von wie-
derum Schwitters und von Alfred Déblin.

,»Collage* ist in der Definition der Auto-
rin die Vereinigung verschiedener Realité-
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ten, teils die Aufnahme fremder, vorgefer-
tigter Realitdten (der sogenannten ready
mades oder — wie bei Pierre Henry — der
musique concréte), teils die Existenz mehre-
rer Realitdtsschichten, die in absurder oder
grotesker Verbindung zueinander stehen —
wobei dies etwas zu eng gesehen sein diirfte.
Mit Zofia Lissa sieht sie die Funktion der
Collage auf mehreren Ebenen: zum einen
im Zugewinn neuer sensorischer Bedeu-
tung, im Einbringen einer kritischen Distanz
innerhalb des Kunstwerks, mit dem Uber-
raschungseffekt und der Moglichkeit, iiber
den Kunstwerkrahmen hinauszuweisen. Re-
levant werden hier — allerdings zu wenig
prizise abgegrenzt — Begriffe wie Stilkopie,
Assimilation, Kontrastierung und Medien-
oder Gattungswechsel.

Auf diese definitorische Einleitung, von
der Autorin iiberwiegend zitierend zusam-
mengetragen, folgen verschiedene histori-
sche und heutige Stiicke in analytischer
Sicht; deren Funktion beschreibt Brunhilde
Sonntag so: ,,Die Analysen der in dieser
Arbeit zusammengestellten Kompositionen
gehen aus von der Definition der Collage, die
das Vorhandensein und die kiinstlerische
Verarbeitung von Elementen verschiedenster
Provenienz in simultaner Schichtung als auch
in sukzessiver Reithung meint* (S. 16). In
einer quasi historischen Riickversicherung,
die einen — zu — groBen Teil des Bandes
einnimmt, verfolgt die Autorin musikalische
Collage-Techniken des 19. Jahrhunderts,
vom Selbst- und Fremdzitat bei Schumann
iiber Berlioz’ romantisch-zitathafte Leitmo-
tivik bis zu Liszts Paraphrasen, Wagners
Voraus-Zitaten und Mahlers Elemente des
Liedes, der Militarmusik, der Trivialmusik
einbeziehende symphonische Mehrdeutig-
keit. Obwohl die von Umberto Eco diagno-
stizierte ,, Krise des Kausalititsprinzips in der
Kunst* sich hier deutlich macht und auch
Benjamins ,,nicht-organisches Kunstwerk
zumindest begrifflich Platz findet, erscheint
der Bereich der Vorgeschichte eigentlich zu
weit gesteckt, um eine sinnvolle Collage-
Definition noch abdecken zu koénnen. Im
Bereich des 20. Jahrhunderts reichen die —
knapper ausgefiihrten — Beispiele von Stra-
winsky (Petruschka, Le baiser de la fée) bis
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zu Ives (Concord-Sonata) und Erik Satie;
ausfiihrlicher beriicksichtigt, obwohl stets
noch Fragen offenlassend, sind Zimmer-
manns Soldaten (anstelle dieses oft unter-
suchten Beispiels wire eine detaillierte
Analyse von seinem Orchesterstiick Pho-
toptosis sicherlich hilfreicher gewesen, zu-
mal sich hier Zitatmontage und synistheti-
sche Anregung [durch Wandbilder von Yves
Klein] durchdringen), Stockhausens Hym-
nen (wobei hier die iiber Asthetisches hin-
ausreichende Dimension des Politischen
meines Ermessens zu wenig beriicksichtigt
ist), Kagels Ludwig van und Kantrimiusik
(hier diirfte das Element des Medienwech-
sels mehr Aufmerksamkeit verdienen),
Henzes Zweites Violinkonzert und Nonos
Como una ola de fuerza y luz. Die Auswahl
— wie jede leicht kritisierbar — erscheint bis
auf die oben aufgefiihrten Einschrankungen
triftig, allerdings etwas zu eng: zumindest
das Element der elektronischen Collage —
sei es Berios Visage oder Henrys musique
concréte — und John Cages Umwelt dstheti-
sierende Collagetechnik hitte der Beriick-
sichtigung bedurft.

(April 1979) Walf Konold

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

Die Musikwissenschaft, ansonsten tradi-
tionell zuriickhaltend gegeniiber der Neuen
Musik, besonders dort, wo sie als noch nicht
abgeschlossen in ihrer Entwicklung angese-
hen werden muB, scheint diese Haltung da
und dort zu lockern; ein Beispiel dafiir ist
die hier vorliegende Kolner Dissertation,
die sich mit dem Schaffen des jugoslawi-
schen Komponisten Vinko Globokar aus-
einandersetzt. Der Autor Wolfgang Konig
hat insofern ein unmittelbares Verhéltnis zu
Globokars Musik, als er ‘als dessen Posau-
nenschiiler an der Kolner Musikhochsc¢hule
Globokars Werkideen sozusagen aus erster
Hand erfuhr — wichtig auch deshalb, weil fiir
den Posaunisten und Komponisten Globo-
kar einer der ersten Kompositionsanreize
jeweils vom Instrument, weit weniger von

Besprechungen

einer abstrakten Idee ausgeht. All diese
Voraussetzungen biten die Chance, weit-
gehend authentisch und in unmittelbarem
Kontakt zum Komponisten dessen Werk zu
analysieren; eine Chance, die Konig leider
nicht wahrnimmt, da er Globokars Ideen
und Uberlegungen allzu unkritisch gegen-
iibersteht und dessen Erkldrungs- und Her-
leitungsversuche ungepriift und ohne Di-
stanz iibernimmt — und dann zeigt sich eben
ein erheblicher Unterschied: der Erldute-
rungsversuch eines Komponisten bedarf
nicht der wissenschaftlichen Stichhaltigkeit,
er darf sich durchaus auf das Gebiet der
subjektiven Spekulation, der freien Assozia-
tion begeben — von Bedeutung ist die Quali-
tit des musikalischen Werkes; fiir den ana-
lysierenden Wissenschaftler dagegen reicht
dies nicht aus; er kann die Versuche zur
Asthetik nicht einfach iibernehmen, er mu8
sie priifen, ihre Historie darstellen, ihre
Tragfdhigkeit analysieren. Dies versdumt
Konig, und dies wird um so mehr deutlich,
als er — was in diesem Fach leider immer
noch zu wenig beachtet wird — sprachlich
unsicher, unprézise und bis zur Licherlich-
keit und Trivialitdt unkontrolliert ist. Sdtze
wie die folgenden sind keine Stilbliiten:
»Das Spezifikum dieses Instruments ist es,
daf} es fiir die Posaune in der klassischen
abendlindischen Musik fast keine Sololitera-
tr gibt“ (S. 9); ,,Infolgedessen bleibt fiir
einen Posaunistert, der sich musikalisch ver-
wirklichen will, nur die Moglichkeit, sich der
Folklore, vor allem dem Jazz, und der Neuen
Musik zuzuwenden* (S. 9). Diese sprach-
liche Laxheit geht zudem leider mit gedank-
licher Laxheit einher; da werden Begriffe
benutzt, ohne daB prézise definiert wird, da
werden umgangssprachliche Metaphern wie
wissenschaftliche Begriffe eingesetzt (,, ...
die emotionale Ebene ist fast eingetrocknet;
S. 9). Der biographische Abschnitt ist dafiir,
daB dieses Buch sicherlich auch als Nach-
schlage- und Informationswerk benutzt wer-
den sollte, allzu knapp und auch ungenau
(es fehlt das prizise Geburtsdatum, es feh-
len Angaben iiber die Studienzeit in Jugo-
slawien, es fehlt ein genaues Werkverzeich-
nis mit Besetzungsangaben, Verlagsangaben
etc.).
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Den eigentlich analytischen Teil der Ar-
beit hat der Verfasser systematisch zu glie-
dern versucht: einem Abschnitt, Zur Para-
meterbehandiung, der allzuwenig stiick-
bezogen erscheint und im rein technischen
Konstatieren verbleibt, folgen Kapitel iiber
die Weiterentwicklung klangfarblicher Mog-
lichkeiten; hier scheint der Autor am ehe-
sten zu Hause, hier ist — zumindest fiir den
Komponisten und den Instrumentalisten —
eine Systematisierung und Katalogisierung
einzelner neuer Verfahrensweisen sicherlich
sinnvoll, auch wenn Konig hier ebenfalls in
dsthetische Bewertung der Verfahrenswei-
sen nicht eintritt. Der Abschnitt iiber Im-
provisation beschrankt sich fast ausschlieB-
lich auf das ausfiihrliche Zitieren Globo-
kar’scher AuBerungen, ohne daB diese ana-
lysiert und mit der nun wahrhaftig nicht
gerade schmalen Literatur iiber dsthetische
Probleme der Improvisation verglichen wer-
den. Und auch der SchluB, der sich mit den
Moglichkeiten politischen Engagements in
Musik befaBt, wirkt merkwiirdig blaudugig,
so, als gdbe es hier ebenfalls kaum histori-
sche Entwicklungen, innerhalb derer Glo-
bokars Musik-Denken sich bewegt.

Das Fazit: eine recht umfangreiche Mate-
rialsammlung, ein halbwegs gelungener Ver-
such einer Katalogisierung neuer instruinen-
taler Techniken, aber kaum mehr: die
Chance, sich kritisch mit dem Werk Globo-
kars und seinen #sthetischen Pramissen und
Folgerungen auseinanderzusetzen, ist weit-
gehend vertan.

(Mai 1979) Waulf Konold

DIETRICH J. NOLL: Zur Improvisation
im deutschen Free Jazz. Untersuchungen zur
Asthetik frei improvisierter Klangflichen.
Hamburg: K. D. Wagner 1977. 151 S.
(Schriftenreihe zur Musik. XI.)

Die jazzwissenschaftliche Publikation von
Dietrich J. Noll ist die Druckfassung einer
Marburger Dissertation (1976). Typogra-
phisch, formal und dispositionell in man-
chem unbekiimmert — und darum nicht
immer einfach zu fassen —, beeindruckt sie
durch Originalitdt und Scharfsinn im Detail.
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In idiographischer und grundsitzlicher
Absicht untersucht der Verfasser hauptsich-
lich Schallplatteneinspielungen von Gunter
Hampel und Albert Mangelsdorff (1965-
1975). Dabei wird die ,Klangfliche* als
Dreh- und Angelpunkt des Musikmachens
herausgestellt und sowohl in ihren tekto-
nisch-strukturellen Bedingungen und Mog-
lichkeiten wie auch in ihrer #sthetischen
Dimension analysiert. AuBerordentlich sorg-
faltig verfolgt werden die Konsequenzen der
Klangfldchenimprovisation fiir die einzelnen
Parameter. Mit philosophisch und mathe-
matisch geschulter Logik kommt der Verfas-
ser zu Ergebnissen, die iiber das begrenzte
Feld der Jazzwissenschaft hinaus von Be-
deutung sein konnten. Thre besonderen Ak-
tivposten hat die Arbeit in den Uberlegun-
gen zu Notiertem, Notierbarem und Nicht-
notierbarem — wenngleich das publizierte
und das von Musikern zur Verfiigung ge-
stellte Notenmaterial in der Detailanalyse
stirkere Beachtung findet als das eigentliche
improvisatorische Geschehen — und in der
Auseinandersetzung mit Theorien zur ,,mu-
sikalischen Zeit", die dem Swing-Phédnomen
und seiner Liquidierung im Free Jazz nach-
gehen. Bemerkenswert ferner, daB die Ana-
lyse von Musiktechnischem nicht selbstge-
niigsam in sich kreist, sondern das kulturelle
Umfeld und das historische Woher der un-
tersuchten Musik zu integrieren trachtet. So
werden die Querverbindungen zur Kunst-
musik europdischer Provenienz und zur
Rockmusik transparent gemacht; werden
subkulturelle Aspekte beriicksichtigt, um
den Stellenwert des Musiksegments ,,Deut-
scher Free Jazz‘‘ zu ermitteln; werden Hin-
weise zu den spezifischen Produktionsbe-
dingungen dieser Musik als Faktoren ihres
Soseins gegeben.

(Dezember 1978) Jiirgen Hunkemoller

Musik im Ubergang. Von der biirgerlichen
zur sozialistischen Musikkultur. Hrsg. von
Hans-Klaus JUNGHEINRICH und Luca
LOMBARDI. Miinchen: Damnitz 1977.
182 S. (Marxistische Asthetik + Kulturpoli-
tik. Hrsg. von den Redaktionen KURBIS-
KERN und TENDENZEN.)
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Kleinster gemeinsamer Nenner des von
Autoren, Themen und Orientierung her
breitgestreuten Bandes ist ,,die Einsicht, daf8
wir uns in einer Ubergangsphase zwischen
einer biirgerlichen und einer entfalteten so-
zialistischen Musikkultur befinden’* — was
z.T. auch noch fiir die sozialistischen Lander
gelte. Nationale Besonderheiten wie inter-
nationale Gemeinsamkeiten, Probleme und
Erfolge solchen Ubergehens werden in den
— durchaus ungleichgewichtigen — Beitridgen
sichtbar. — Konkrete und zugleich verallge-
meinerbare Erfahrungen vermitteln Wolf-
gang Floreys Bericht (Angela und das schul-
praktische Musizieren) iiber ein ,, Projekt der
Hamburger Musikhochschule®, bei dem
durch Herstellung einer Oper ,,forschendes
Lernen* und kreative Potenzen realisiert
wurden; weiter Dieter Siiverkriip (Der
Zwang zur Konkretheit. Aus der Werkstatt
eines politischen Liedermachers); schlieBlich
Oskar Neumanns Gesprich mit Udo Zim-
mermann und den Kernbauern iiber das
Dresdner Studio Neue Musik. Aufgrund
sprachlicher Unzulédnglichkeiten wenig Ein-
sichten vermittelt dagegen Gert Peter Merk
(Als die Mandelbdume zu blithen begannen.
Lieder aus dem Widerstand und Biirgerkrieg
Griechenlands). — Einem der bedeutenden
Komponisten der Gegenwart, der seine Mu-
sik bewuBt als eine des Ubergangs versteht
und diesen auch praktisch eingreifend mit-
zubefordern sucht, sind zwei Beitriige ge-
widmet: Hans-Klaus Jungheinrichs durch
Eleganz von Formulierung und Gedanken-
fihrung imponierende Uberlegungen zu
Professionalitit und Parteilichkeit. Tradition
und Innovation in Hans Werner Henzes ,, We
Come To The River” sowie Gerhard R.
Kochs Der Riickgriff als Ausbruch. Hans
Werner Henzes Lieder-Zyklus ,,Voices*.
Riickwirtige Verbindungslinien zieht Wil-
helm Zobl (Eisler und die Tradition), wenn
er die nach den Erfordernissen der histori-
schen Phasen jeweils anders akzentuierten
Stellungnahmen Eislers referiert — nicht
ohne Kritik an ,,Einseitigkeiten* in Eislers
Kanonbildung bei ,,Erbe und ,,Avantgar-
de”, die sich allzu eng an Schonbergs Vor-
stellungen anlehnten.

Einige Uberlegungen zu komplexen Pro-
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blemen des Ubergangs holen noch weiter
aus. Prizise und knapp untersucht Max
Nyfeller Moglichkeiten und Grenzen einer
Laienkulturbewegung. Entwicklungsproble-
me der Songgruppen in der BRD. Auf zahl-
reiche Detailaspekte und Chancen, aber
auch Versdumnisse macht Reinhard Oehl-
schldgel aufmerksam (Musik und Kulturpo-
litik in der Bundesrepublik). Wie er, so
betont auch Luigi Pestalozza die musikpoli-
tische Notwendigkeit, sich auf das ,,Beste-
hende* einzulassen, statt sich in ,,Freirdu-
me* einer ,,alternativen* Kultur zuriickzu-
ziehen (Die Erfahrungen von musica/realta.
Musica/realta als bezeichnendes Moment des
demokratischen Kampfes fiir eine Erneue-
rung der musikalischen Strukturen in Ita-
lien). Die aufgrund der italienischen Ver-
hiltnisse gegebene Breite von Bewegung
und politischem Biindnis erscheinen vorerst
fiir die Bundesrepublik fast als Utopie. Um
so mehr kommt es, so Luca Lombardi
(Uberlegungen zum Thema Musik und Poli-
tik), darauf an, ,,neue Formen der Organisa-
tion, Produktion und Reproduktion von Mu-
sik* (S. 20) zu entwickeln und im Interesse
breiter und differenzierter Wirksamkeit
,,von vornherein kein Mittel oder Genre
aus(zu)schliefen* (S. 18). Gerade in diesem
Zusammenhang bedeutsam ist auch Jdnos
Mar6thys Erinnerung an ,, Treffpunkte
»2wischen der Avantgarde der Musik und
der Avantgarde der Arbeiterklasse* (S. 166);
manche Innovationen schon im 19. Jahr-
hundert seien von Erfahrungen mit proleta-
rischer Praxis mitgepriégt. (Zwischen E und
U? — Probleme der Vermittlungen zwischen
musikalischer Hochkultur und Massenpraxis
im Sozialismus.) Wie Mar6thy sieht schlieB-
lich auch Giinter Mayer (Uber Praxis und
Perspektive des Verhiltnisses von Arbeiter-
klasse und sozialistischer Musikkultur) qua-
litativ Neues weniger aus méBigenden Kom-
promissen als aus radikalem Konsequenzen-
ziehen hervorgehen; auf Eislers Konzeption
der ,,angewandten Musik‘ zuriickgreifend,
pléddiert er dafiir, die massenmedial vermit-
telte und die funktional mit andern Kiinsten
oder dem Alltag verbundene Musik ,,reali-
stisch (zu) beriicksichtigen (S. 152) — im
Interesse einer ,, Musikkultur, die mehr und
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mehr von den Massen selbst getragen wird,
von ihnen aufsteigt statt sich zu ihnen hinab-
zubegeben’ (8. 155).

(August 1978) Hanns-Werner Heister

WERNER FUHR: Proletarische Musik in
Deutschland 1928-1933. Goppingen: Al-
fred Kiimmerle 1977. 296 S. (Géppinger
Akademische Beitrige. CI.)

Diese Freiburger Dissertation ist einer
der hierzulande vorerst raren Versuche,
Musikgeschichte ,,von unten“, vom Stand-
punkt einer ,,zweiten Kultur* und mit der
Perspektive einer sozialistischen Umwail-
zung zu schreiben. Fuhrs griindliche und
selbstiandige Arbeit stiitzt sich vor allem auf
Quellen, die bislang in der DDR systema-
tisch erschlossen wurden. Er geht aus von
einer Schilderung des 1. Bundesfestes des
,»Deutschen Arbeiter-Singerbunds‘* (DAS)
1928 in Hannover und stellt dann zuriick-
greifend organisatorische Bemiihungen und
kunsttheoretische Positionen der ,,alten‘
Sozialdemokratie vor 1914 dar; etwa die
Funktion der Chore als Tarnorganisationen
unter den Bedingungen der Illegalitdt der
SPD, Repertoirebildung (,,Tendenzlied*),
Wachstum der Bewegung und Verbreitung
revisionistischer und reformistischer Str6-
mungen. Im Kapitel Die Hinterlassenschaft
der Revolution skizziert Fuhr dann Entwick-
lungen zwischen 1918 und 1928. Quantitati-
ves Wachstum und wachsender Breitenein-
fluB — dafiir steht etwa das ,,Arbeitervolks-
lied”“ —, organisatorische Festigung (aber
auch Verfestigung von politisch ineffektiven
Strukturen und Ideologemen) waren von
einer Art ,Verkleinbiirgerlichung' im Politi-
schen wie Musikalischen begleitet. Préziser
noch wire wohl hervorzuheben, daB dabei
weniger die Aneignung und Verbreitung des
biirgerlichen ,,klassischen Erbes* schlecht-
hin, sondern vielmehr die entpolitisierte,
scheinbar iiber Klassen und Parteien schwe-
bende reformistische NachlaBverwaltung
des Erbes im sozialdemokratisch dominier-
ten DAS die sozialistische Zielsetzung ent-
scheidend schwiichte. — Auf diesem Hinter-
grund entfaltet dann Fuhr sein ,,diachroni-
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sches Mosaik zur Arbeitermusik im letzten
Stiick der Weimarer Republik. Bereits in
der Phase einer relativen Stabilisierung hat-
te sich die Spaltung der Arbeiterbewegung
auch im DAS bemerkbar gemacht; die Pola-
risierung verschirfte sich angesichts der her-
aufziehenden wirtschaftlichen und sozialen
Krise und miindete schlieBlich in eine auch
organisatorische Abspaltung der kommuni-
stisch orientierten Sanger. Linkes Sektierer-
tum arbeitete dabei, wie Fuhr deutlich
macht, der rechten Anpassungsstrategie
durchaus in die Hinde. Wenn die Versuche
zur Einbeziehung von biirgerlichen Kompo-
nisten und zur Aneignung groSer Formen
(Kantate, Oratorium, Symphonie) im DAS
aufgrund ideologischer und &sthetischer
Verschwommenheit unergiebig blieben, so
kamen andererseits die produktiven Ansit-
ze der ,,Agitproptruppen‘, weiter auch die
Tendenzen zur Verbindung von Errungen-
schaften der musikalischen und politischen
Avantgarde etwa im ,Lehrstiick nicht
mehr voll zum Tragen; zu spit schlieBlich
kamen die Bemiihungen um eine ,,Einheits-
front* gegen den Faschismus.

Die Stirke von Fuhrs Arbeit liegt in der —
reiches Material ausbreitenden — Darstel-
lung der Organisationsgeschichte; zumal
seine Ausfiihrungen iiber die letzte Zeit vor
der Machtiibergabe an die Nazis sind ausge-
sprochen spannend. Allerdings wiinschte
man statt der allzu privaten Exkurse, in
denen Fuhr immer wieder sein Verhiiltnis
als biirgerlicher Intellektueller zum Gegen-
stand ,,Proletariat“ hin- und herwendet,
eine Straffung und stirkere Herausarbei-
tung iibergreifender Strukturen und Ent-
wicklungsziige. — Weniger iiberzeugend sind
Fuhrs  Versuchsbeschreibungen/Beschrei-
bungsversuche ,,proletarischer ~ Musik;
mehr Ausrede als triftige Begriindung
scheint es, wenn er schreibt: ,, Diese Zugriffe
bilden kein geschlossenes System. Ihr Zu-
sammenhang ist so briichig wie die Position
des biirgerlichen Intellektuellen, der die ,pro-
letarische Lebenswirklichkeit' als Argument
im Munde fiihrt (S. 231). Zu Recht meint
er, zur Begriffsbestimmung geniigten weder
,, Gattungsbezeichnung noch eine rein sozio-
logische Einordnung* (S. 171). Aus der
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Einsicht aber, daB das Proletariat ,, Produk:
des Kapitalismus und Subjekt seiner Aufhe-
bung‘“ist, und daher ,,auch seine Musik . ..
gleichzeitig ,biirgerlich® und Aufhebung der
biirgerlichen Musik ist* (S. 181.), zieht Fuhr
kaum methodisch konsistente Folgerungen.
Vielmehr bildet eher eine romantische Vor-
stellung vom Proletariat und seiner Musik
als dem ganz anderen die Folie der Analyse;
das schldgt etwa auch in der von eigentlich
,biirgerlichen” Dichotomien geprigten
These durch, in ,,proletarischer Musik*‘ gehe
,»Niitzlichkeit vor Schonheit*’. Solche Veren-
gung von ,, Aufhebung” auf den Aspekt der
,Negation‘ hindert freilich Fuhr nicht an
einleuchtenden Einzelbeobachtungen und
-analysen. Seine funktionale Definition von
,,proletarischer Musik* als ,,richtiger Me-
thode des musikalischen Beitrags zur Aufhe-
bung des kapitalistischen Systems* (S. 172)
erscheint, faBt man das darunter subsumier-
te Spektrum von Musik hinreichend weit,
gerade auch fiir die Beschreibung aktueller
Entwicklungen durchaus brauchbar.

(August 1978) Hanns-Werner Heister

IRMGARD KELDANY-MOHR: ,,Un-
terhaltungsmusik‘‘ als soziokulturelles Phd-
nomen des 19. Jahrhunderts. Untersuchung
iiber den Einfluf der musikalischen Offent-
lichkeit auf die Herausbildung eines neuen
Musiktyps. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1977. 143 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 47.)

Durch die Verbindung musikwissen-
schaftlicher und volkskundlicher Ansitze
wird eine der Voraussetzungen der ,,Unter-
haltungsmusik des 19. Jahrhunderts er-
kennbar: die gegenseitige ,, Durchdringung
von musikalischer Kunstpflege und volks-
tiimlicher Musikpflege* (S. 53). Dies wird
am Beispiel des offentlichen Musiklebens
der Stadt Miinchen gezeigt. Die soziogra-
phische Bemiihung erweist sich als fiir die
Darstellung dieses Prozesses fruchtbar.

Der methodologische erste Teil der Arbeit
enthilt neben anfechtbaren Formulierungen
(z.B. ,,Der Kiinstler stellt einen von ihm als
Werk anerkannten Ausschnitt der Wirklich-
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keit dar*, S. 9) eine einleuchtende Darlegung
des musikalischen Materials und der bei der
Auswahl dieses Materials angewandten
Methode. Im zweiten Teil werden die musik-
soziologisch-volkskundlichen Voraussetzun-
gen analysiert, wobei die verinderte Rela-
tion von Berufsleben und Freizeit (S. 37)
auch als notwendige Bedingung fiir das
Entstehen eines neuen mit Musik durchsetz-
ten Lebensstils (S. 39) gedeutet wird. Der
dritte Abschnitt versucht, ein Bild der Stadt
Miinchen, ihrer Geselligkeitsformen, ihrer
der Musik dienenden Riumlichkeiten, der
Ausfiihrenden und der Programme zu geben
und illustriert damit die ,,Abstimmung der
Darbietungen auf das Fassungsvermdégen des
Publikums* (S. 66). (Unabhingig vom Ziel
der Untersuchung hat dieser soziographische
Teil hohen Dokumentarwert.) Im SchluBteil
(,»Musikalische Analysen’) wird die ein-
gangs entwickelte und durch soziographische
Daten gestiitzte Hypothese am musikali-
schen Material iiberpriift. Es gelingt dabei,
an der Form, der Harmonik, der Rhythmik,
der Melodiebildung usw. jene Elemente
dingfest zu machen, die als fiir diesen Typus
der Unterhaltungsmusik des 19. Jahrhun-
derts charakteristisch abgeleitet worden
sind: die Orientierung am Stofflichen und an
oberschichtlichen Werten, die subjektive
Funktionalisierung und die spontane Auf-
nahme ohne intellektuellen Einsatz.
Inwieweit die Ergebnisse dieser Untersu-
chung allgemeine Giiltigkeit haben, wird
freilich erst auszumachen sein, wenn neben
dieser Arbeit, die vornehmlich Miinchen ins
Blickfeld riickt, auch Analysen des offent-
lichen, volkstiimlichen Musiklebens anderer
Stidte vorliegen werden. Dazu angeregt und
eine brauchbare Methode vorgeschlagen zu
haben, ist das Verdienst dieser Publikation.
(November 1978) Kurt Blaukopf

(sine editore:) Probleme und Konzeptio-
nen. Aktuelle Arbeiten sowjetischer Musik-
wissenschaftler. Aus dem Russischen iiber-
setzt von Christof RUGER. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik 1977. 220 S.
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Vorliegende Sammlung wurde vom so-
wijetischen Verlag ,,Sovetskij Kompozitor*
ausgewihlt, um, wie Boris Jarustovskij im
Vorwort duBert, den auslindischen Leser
mit der sowjetischen Musikwissenschaft be-
kanntzumachen, die auBerhalb des Landes
immer noch als eine terra incognita gelten
miisse — inwieweit bedingt durch hausge-
machte, verordnete Isolation, dariiber muf3
sich der Leser selbst Gedanken machen.
Stellt man ernsthaft in Rechnung, wie viele
Informationsquellen dem sowjetischen Fach-
kollegen verschlossen bleiben, welche Bii-
cher er nicht erhalten, welche Kongresse er
nicht besuchen, welchen Einladungen er
nicht folgen, in welchen Medien er nicht
publizieren darf, dann ist es immer wieder
erstaunlich, wieviele Informationen er den-
noch zu erreichen und sinnvoll zu verarbei-
ten versteht und welcher Grad an Weitblick
auch unter diesen Verhiltnissen — wie miih-
selig auch immer — zustandekommt. Im
Hintergrund steht ein (hierzulande fast un-
bekannt gewordenes) Ideal der enzyklopi-
dischen Bildung, des Teilhabenwollens am
universellen Wissen, dem selbst Polemiken
noch Rechnung tragen, ein abendléindisch
geschulter, ein klein biSchen verspiteter,
strenger und disziplinierter Positivismus.

Insbesondere zwei der hier versammelten
Arbeiten bezeugen solche Weite des Hori-
zonts. Valentina DZozefova Konen unter-
sucht Die Bedeutung der auflereuropdischen
Kulturen fiir die Musik des zwanzigsten
Jahrhunderts (S. 9-47), ausgehend von der
Verengung der musikalischen Weltkarte im
18. Jahrhundert auf das europdische Zen-
trum; sie sieht Debussy und Barték als
Exponenten einer Gegenbewegung zur
»Weltmusik“ und in Komponisten wie
Gershwin, Chataturjan oder Villa-Lobos
bereits Vertreter eines nicht mehr europi-
isch zentrierten Musikdenkens. Dieser Arti-
kel beeindruckt in seinen historischen Per-
spektiven und seiner strukturellen Erfas-
sung von Phinomenen.

Jurij Nikolaevi¢ Cholopov fiihrt in seinen
Untersuchungen Zu den allgemeinen logi-
schen Grundlagen der modernen Harmonie
(S. 125-157) den Begriff der ,,Tonhohen-
struktur’ anstelle des alten Harmoniebe-
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griffs ein; der Begriff des ,, Zentralelements*
(des zentralen Ereignisses, Ansatzpunktes
einer musikalischen Struktur) tritt stellver-
tretend an den Platz der vormaligen Tonika:
ein hochst diskutabler Versuch, in der
Neuen Musik Orientierungen im Sinne einer
geistigen Einheit, fast im Sinne eines Sy-
stems mathematischer Logik zu gewinnen.
Die wertfreie und aufgeschlossene Betrach-
tungsweise Neuer Musik, die diesen Aufsatz
bestimmt, 148t sich indessen noch nicht als
repriasentativ fiir die anderen in diesem
Band enthaltenen Artikel ansehen.

Da gibt es etwa bei Jurij Nikolaevi¢ Tjulin
(Die Harmonie der Gegenwart und ihre
historische Herkunft, S. 91-124) noch im-
mer die altvertraute Polemik gegen das
dodekaphonische  System  Schonbergs
(S.94), gegen eine ,,kiinstich theoretisierte,
erzwungene Suche nach neuen musikalischen
Mittein, die ,,friiher oder spater zum Schei-
tern verurteilt” sei (S. 93); die Terzenstruk-
tur gilt ihm als stabile harmonische Grund-
lage, als eine herauskristallisierte Natur-
erscheinung. Mehrfach begegnet man der
Vorstellung von einem feststehenden, un-
wandelbaren System musikalischer Mittel,
die bereitliegen und nur benutzt werden
miissen — das Stichwort der ,,Intonation’
liefert dafiir in bemerkenswerter Unschirfe
eine Art Zauberformel, die feuilletonistisch
und polemisch fiir und gegen nahezu alles
benutzt werden kann. In dieser Hinsicht
liefert ein hier abgedruckter, friiherer Auf-
satz von Boris Asaf’ev: Sowjetische Musik
und Musikkultur (S. 48-72) iiberraschend
vertraute Assoziationen zu einer Musik-
mythologie, wie sie in den 20er und 30er
Jahren auch bei uns gang und géibe war (und
als gesunkenes Kulturgut noch lange in die
Musikpédagogik hineinwirkte); Christof
Riiger hat dies auch sehr schon in bereitlie-
gende deutsche Formeln iibertragen: ,,Das
Chorlied begann die umgebende Wirklich-
keit schon vor dem Jahre 1932 zu durchklin-
gen!“ (S. 52) oder: ,,Meines Erachtens geht
es hier darum, daf sich ein Komponist
organisch dazu erzieht, die Lebensprozesse
intonationsmafig zu erfassen und umzuset-
zen” (S. 59) mogen als Beispiele einer
Ideologie stehen, die ,,intellektuelle Kultur
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und ,, Liedkultur* gegeniiberstellte, der be-
reits Richard Wagners Wesendonk-Lieder
als Treibhausbliiten galten (S. 51) und der
seinerzeit die sowjetische Neue Musik der
30er und 40er Jahre zum Opfer fiel.

,»Leben* ist ein anderer dieser unschar-
fen, unheilvollen und mitunter wie eine
Peitsche geschwungenen Zauberformeln
(als Gegenstiick gibt es die ,,lebensfeind-
lichen Krdfte“, die natiirlich auch in musika-
lischen ,,Intonationen‘* versinnbildlicht wer-
den konnen wie das Bose im Judas des
Passionsspiels). In auffallendem MaBe zeigt
das sowjetische Musikdenken — soweit man
dieser Auswahl glauben darf — eine wohl
noch aus dem 19. Jahrhundert riihrende
Neigung, kiinstlerische AuBerungen nicht
als Artefakte zu werten, sondern als Teil
einer vom Kiinstlerindividuum nahezu un-
abhiingigen organischen Welt, welche Le-
bensgesetzen unterliege, gegen die man
nicht ungestraft verstoBen diirfe und die zu
verandern eigentlich iiberfliissig sei. So 148t
sich Tradition natiirlich auch zementieren.
Die Befangenheit in dieser Ideologie steht
in den vorliegenden Aufsdtzen einem unbe-
fangenen Beobachten oftmals im Wege.
Wenn auch vieles friiher absolut Verponte
heute in den Kreis des Diskutablen still-
schweigend einbezogen wurde — Schonberg
und Berg, Strawinsky, Cocteau, Diirrenmatt
oder gar Kafka —, so kommt doch auch eine
sonst hellsichtige und unbefangene Typolo-
gie der Opernsujets wie Wege der westeuro-
piischen Oper im zwanzigsten Jahrhundert
von Michail Semenovi¢ Druskin (S. 182 bis
204) nicht ohne die iiblichen Verurteilungen
der neuesten Tendenzen aus: ,,Zu den Ver-
fassern solcher Multimedia zihlen Kagel,
Ligeti und Bussotti. Wie weit die pritentiose
Geschmacklosigkeit solcher Experimente ge-
hen kann, mag das Stiick ,Kyldex I' von
Pierre Schaeffer und Pierre Henry bezeugen,
das auf der berithmien Hamburger Opern-
biihne im Winter 1973 unter der Bezeich-
nung ,Kybernetisch-luminodynamische Spie-
le unter Mitwirkung des Publikums* vorge-
fiihrt wurde. Das ist der bewufite Bruch mit
der Tradition, die Absage an das grofle
kiinstlerische Erbe der Operngeschichte*
(S. 185).
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Hannibal ante portas! Immer wieder steht
ein neuer Hannibal vor einer neuen Tiir,
und darum wird wohl die sowjetische Mu-
sikwissenschaft fiir das Ausland weiterhin
eine terra incognita bleiben, ungeachtet ih-
rer groBen theoretischen Leistungen, die —
so muB man auch sagen — in der vorliegen-
den Auswahl unterreprisentiert sind.
(April 1978) Detlef Gojowy

GUDRUN HENNEBERG: Das musik-
padagogische Schrifttum in der Bundesrepu-
blik Deutschland von 1945-1976. Tutzing:
Hans Schneider 1977. 125 S.

Die Absicht der Autorin ist, durch eine
Darstellung des  musikpéddagogischen
Schrifttums von 1945 bis 1976 eine ,,Infor-
mation iiber die Situation des Faches* (S. 7)
fir Musikpadagogen und Musikwissen-
schaftler zu geben. Sie mochte mit diesem
informierenden Literaturbericht einen Bei-
trag zur Verbesserung der Voraussetzungen
fiir die Kooperation von Musikpadagogik
und Musikwissenschaft leisten, einer zumin-
dest verbands- und hochschulpolitisch in der
jiingsten Vergangenheit immer stirker be-
tonten Notwendigkeit. In ihrer wissen-
schaftstheoretischen Begriindung einer sol-
chen Kooperation beschrénkt sich die Auto-
rin auf den beiden Disziplinen gemeinsamen
,»humanwissenschaftlichen Aspekt* (S. 18).

Neben den zahlreichen postulativen mu-
sikpadagogischen Schriften ist Gudrun Hen-
nebergs Arbeit den wenigen deskriptiven
zuzuzihlen, die distanziert zu analysieren
und zu strukturieren versuchen. In diesem
Ansatz liegt — neben den sorgfiltig erstellten
Verzeichnissen musikpaddagogischer Fach-
zeitschriften, Reihen und Spezialbibliogra-
phien — die Bedeutung der Arbeit. Daraus
ergeben sich aber auch ihre methodischen
Probleme. Denn fiir Analyse und Struk-
turierung eines speziellen Schrifttums ist
zundchst eine Methode der Auswahl zu
finden und zu begriinden, wenn Vollstéindig-
keit (wie auf S. 8 bekanntgegeben) nicht
moglich ist. Hier wurde ein Akzent auf den
historischen und den sog. curricularen Be-
reich gesetzt (wobei man im historischen
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Bereich dennoch spezifisch musikpddagogi-
sche Arbeiten vermiBt wie die Dissertatio-
nen von Gundlach, Niederau, Graetschel,
Holtmeyer u.a.); dagegen blieb der Bereich
der Grundlagenforschung mit den Frage-
stellungen nach sozialen und psychischen
Determinanten des Musikunterrichtes fast
vollig auBer Betracht.

Hier zeichnet sich das zweite grundsitz-
liche methodische Problem einer Arbeit
iiber musikpédagogisches Schrifttum ab: das
begriffliche Problem, das mit der Frage
beginnt, was unter ,musikpiddagogischem
Schrifttum* zu verstehen sei. Die Autorin
bemiiht sich, unterschiedliche Auffassungen
zu beriicksichtigen (S. 12); man kann es
letztlich nicht ihr anlasten, wenn sie die im
fachlichen Sprachgebrauch immer noch zu
beobachtende Gleichsetzung von Bezeich-
nung des Fachgebietes (Musikpédagogik)
mit praktischen Aufgaben (des Musikunter-
richtes) reproduziert (S. 12-14), demgemiB
auch wissenschaftstheoretische Aspekte und
Unterrichts-Konzepte verquickt (vgl. S. 15
und S. 13). Die zweifache Bedeutung der
,Methodik“, einerseits als Unterrichtsme-
thodik, andererseits als Forschungsmethode
(zu denen die Testmethoden zu zéihlen sind),
ist allerdings der Musikpadagogik bewufBt
(S. 84).

Das dritte (schwierigste) methodische
Problem eines so umfassenden musikpad-
agogischen Literaturberichtes stellen die
Ordnungskategorien fiir Analyse und Struk-
turierung dar. Die Autorin spricht in ihrem
Vorwort von ,,den wichtigsten musikpddago-
gischen Themen®. Diese erscheinen in der
Gliederung ihres Literaturberichtes als:
I. Musikerziehung - Begriffsbestimmung
und Stellenwert im Rahmen der Musikwis-
senschaft, II. Historische Musikpddagogik,
III. Publikationsorgane, IV. Ausbildung der
Musikerzieher, V. Schulreform und Curri-
culumdiskussion, V1. Lehrbiicher, VII. Me-
dien, VIII. Didaktik, IX. Methodik, X. Mu-
sikalische Wertung, XI. Bibliographien.
Dies sind Stichworte, gewonnen aus For-
schungsansitzen, Informationsbediirfnissen
und kulturpolitischer Diskussion, doch es
sind keine Ordnungskategorien zur syste-
matischen Strukturierung des musikpédago-
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gischen Fachgebietes um seinen eigenen
Gegenstand, die musikpédagogische Litera-
tur am systematischen Standort und mit der
spezifischen Aussage aufzeigen konnten.
Dies ist jedoch nicht der Autorin anzu-
lasten, verweist vielmehr auf offene Aufga-
ben der Musikpadagogik.

(September 1978) Sigrid Abel-Struth

Musik fremder Kulturen. Fiinf einfiihren-
de Studien. Hrsg. von Rudolf STEPHAN.
Mainz: B. Schott’s Sohne 1977. 108 S., 17
Notenbeisp., 2 Tab., 1 Grafik (Verdffent-
lichungen des Instituts fiir Neue Musik und
Musikerziehung Darmstadt. Band 17.|

Der Band Musik fremder Kulturen bringt
fiinf Beitrige, die als Referate im Rahmen
der Hauptarbeitstagung des Instituts fiir
Neue Musik und Musikerziechung Darm-
stadt im April 1976 gehalten wurden. Sie
verstehen sich als eine erste Einfiihrung zu
Problemen und Fragen der Musikethnolo-
gie, auf individuelle Weise dargestellt durch
fiinf verschiedene Autoren am Beispiel un-
terschiedlicher Kulturen oder Kulturberei-
che. Habib Hassan Touma umreiBt in einem
geschichtlichen AbriB die ,,Musik in der
arabischen Welt” an einigen markanten Bei-
spielen der ,,von jeher primir vokal konzi-
pierten” Musikpraxis (Qaina, al-Ghina al-
Mutqan, Schule des Hidschas, al-Mahdi und
al-Mausili-Schulen, Ziryab als Begriinder
der andalusischen Schule usf.). Dargestellt
werden die iiberlieferten komponierten und
iiberlieferten improvisierten Musikformen.
Beziehen sich die komponierten Formen
jeweils auf einen Komponisten und auf eine
rhythmisch regelmiBige Tongruppierung
(Wazn), so unterscheidet sich die improvi-
sierte Form dadurch, daB sie durch das
Magqam-Prinzip beherrscht wird. Kurzanaly-
sen zu den drei wichtigsten zyklischen For-
men Wasla (komponiert; andalusischen Ur-
sprungs), Fasl (improvisiert; Magam-Kon-
zert vor allem im Irak) und andalusische
Nuba (halb improvisierte, halb komponierte
Kunstform Marokkos, Algeriens und Tune-
siens) erldutern im Paradigmatischen die
wichtigsten Erscheinungsarten arabischer
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Traditionen. Der Aufsatz ist eine im We-
sentlichen wortwortliche Kurzfassung der
eigenen Buchpublikation des Autors Die
Musik der Araber (Wilhelmshaven 1975)
und kann in diesem Sinne als eine erste
Einfilhrung angesehen werden.

Im zweiten Beitrag umreiBt Josef
Kuckertz die Indische Musik (vgl. dazu auch
in: Musica Indigena, Symposium Musico-
Ethnologicum, Romae 1975, S. 87ff.). Kuk-
kertz ist sich durchaus des Problems einer
Einfiihrung bewuBt, die unmoglich ,,eines
der grofien (musikalischen) Schatzhduser der
Erde” erfassen kann. So konzentriert sich
der Aufsatz auf die Darstellung der wichtig-
sten Elemente der siidindischen musikali-
schen Hochkunst, indem die wesentlichen
Grundbegriffe in der Melodiebildung (ra-
ga), der Metrik (tala) und in der Form (krti-
Komposition) aufgezeigt werden. Am Bei-
spiel des transkribierten Raga Vasanta
(,,Friihling*) wird das Konzept der Klang-
gestaltung hinsichtlich des Zentraltones, der
Tonreihe und der gleitenden Ornamentik
niher dargelegt. Ein weiteres Beispiel um-
reiBt die meist von der Trommel begleitete
Krti-Komposition als dreiteilige Form mit
den Teilen Pallavi (Melodie auf Grundton
bezogen), Anupallavi (Melodie zum Oktav-
ton hin) und Carana (Melodiefigur der vor-
angehenden Teile, woriiber improvisiert
wird).

Der dritte Aufsatz unter dem Titel Samgi-
takala (,,die Musik als Kunst*) bietet in der
Beschrankung auf die Musik Nordindiens
eine Erginzung zu dem vorangehenden Bei-
trag. Er versteht sich als ,,Betrachtungen
zum dsthetischen Verstindnis der Hindusta-
ni-Musik* und geht den Griinden nach, wie
es kommt, daB im Laufe der Geschichte die
,,kiinstlerisch konzertante Seite der indischen
Musik* sich immer stirker herausbildete.
Manfred M. Junius untersucht den ,,Eman-
Zipationsprozef3* der indischen Musikpraxis
von den Mythosvorstellungen bis zur kri-
tisch-dsthetischen Konzertbeurteilung der
All India Music Conference. Das Geriist der
einzelnen Stationen stellt sich wie folgt dar:
Die Ursprungsidee ist im gottlichen Bereich
angesiedelt. Der Kiinstler als Mittler zwi-
schen Irdischem und Géttlichem bedient
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sich der Musik als Mittel und Werkzeug der
Erleuchtung (Yantra). Neben diesem gei-
stig-religiosen Bereich der Margasamgita
(gesuchte, erstrebte Musik) entwickelte sich
die Gebrauchsmusik in Zusammenhang mit
Arbeit, Aussaat, Ernte, Dreschen, Jagd usf.
als De§i samgita (einheimische Musik).
Beide Systeme beeinfluSten sich gegensei-
tig. Mit der hofischen Musik traten die .
Berufsmusiker stirker hervor (Gandhar-
vas). Sie sind die Vorldufer der heutigen
Konzertmusik (Virtuositit im Darbar-Stil
und dem arabisch beeinfluBten Khyala). Mit
der Aufsplitterung des Moghulreiches er-
fuhr die Musik eine regionale Subjektivie-
rung. Mit dem Biirgertum schlieBlich be-
gann man die ,,in Unordnung geratenen
Verhiiltnisse neu zu ordnen’, so daB mit
Hilfe der Hochschulen und offentlichen
Konzerte, unter der Jury von Preisrichtern,
die Musik sich zum #sthetisch kritisierbaren
,, Werk‘‘ entwickelte.

Im Unterschied zu den eher historisch-
entwicklungsgeschichtlich und auch formal-
analytisch orientierten vorangehenden Bei-
tragen zeigt Hans Oesch anhand konkreter
Materialien auf, ,,mit welchen verschiedenen
Arten des Zugangs zur Musik aufereuropii-
scher Volker” die Ethnomusikologische Ar-
beit bei den Bergstimmen Thailands (so der
Titel des Artikels) zu einem umfassenden
Ergebnis fiihrt. In seinem Diskussions-Bei-
trag skizziert Oesch verschiedenste Metho-
den und fiihrt diese an beispielhaften Frage-
stellungen zu einem sich gegenseitig komple-
mentér erginzenden Gesamtbild. In einzel-
nen ,,Fallstudien” wird der historische An-
satz dargelegt (Rekonstruktion von Wander-
routen anhand miindlich iiberlieferter Ge-
sdnge), die religiose Dimension in Zusam-
menhang von Form und Funktion gebracht
(Genealogie-Gesdnge ; Mundorgelspiel), die
gesellschaftliche Seite in der Einwirkung auf
die musikalische Struktur als Problem ge-
stellt und das musikalisch-analytische Pro-
blem am Verhéltnis von Musik und Sprache
am Beispiel der sprechenden Maultrommel
(talking jew’s harp) eingehend diskutiert.
Aufgrund von Klangfarben- Analysen im Ex-
perimentalstudio kommt Oesch zu dem Er-
gebnis, daB Angehorige eines ,,Naturvolkes*
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in der Lage sind, ein solch differenziertes
Klangfarbenhoren zu entwickeln, wie es fiir
uns unvorstellbar ist, und mit dem eigentli-
che ,,Liebesbotschaften* mit spezifischen
Inhalten iibermittelt werden konnen. Nicht
nur darin, sondern auch in der ganzen Arbeit
wird auf instruktive Art und Weise gezeigt,
wie sich im sinnvollen Zusammenhang ver-
schiedenster Aspekte die Musik im umfas-
senden Kontext erklédren 148t.

Mit dem letzten Beitrag von Claus Raab
(Afrikanische Musik) ist wiederum das
Schwergewicht auf ihre Funktion gelegt. In
einem knappen Uberblick werden die ver-
schiedensten Elemente afrikanischer Musik
charakterisiert mit dem Hinweis, daB im
Grunde genommen eine ,,Systematisierung
der Musik nach sozialen Funktionen* noch
aussteht (magische, rituelle, heilende, inte-
grierende Funktion usf.). Musik im Kontext
will verstanden werden auch als Organisa-
tion ihrer Innenzeit, dazu sich Schliisselbe-
griffe wie ,,Polyrhythmik®, ,,Monorhyth-
mik“, ,,Parallelrhythmik“, , Kreuzrhyth-
mik* u.a.m. anbieten. Raab gibt eine Liste
von zwanzig Tonbeispielen (mit Verweis auf
die entsprechenden Platten), die jeweils mit
Kurzkommentaren versehen sind. Sie er-
moglichen dem Leser, sich einen akustischen
Uberblick im Selbststudium zu verschaffen,
mit denen verschiedenste Instrumentalen-
sembles in ihren Funktionen, Einzel-, Vokal-
und Instrumentalspiele, rhythmische For-
men, das Verhiltnis von Musik und Sprache
und ,,Kompositionstechniken“ in einem
GrundriB bereitgestellt sind. Hier — wie auch
im Blick auf alle anderen Beitriige — wire zu
fragen, ob fiir die Zukunft einer solchen
einfilhrenden Publikation nicht auch eine
Platte oder eine Kassette beigegeben werden
konnte.

(Juli 1978) Max Peter Baumann

FUMIO KOIZUMI, YOSHIHIKO TO-
KUMARU, OSAMU YAMAGUCHI, RI-
CHARD EMMERT [Hrsg.]: Asian Musics
in an Asian Perspective. Report of Asian
Traditional Performing Arts 1976. Tokyd:
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Heibonsha Limited under the auspices of the
Japan Foundation 1977. XVI, 375 S.

Die vorliegende Publikation ist das Er-
gebnis des ersten von einer Reihe von
Seminaren, die von der Japan Foundation
alle drei Jahre veranstaltet werden sollen
und in denen die traditionelle Musik Asiens
(sowohl Kunstmusik als auch Musik von
Stammesgemeinschaften) durch einheimi-
sche Musiker und Wissenschaftler vorge-
stellt wird. Bei der ersten Zusammenkunft
waren es Musikstile aus Indonesien, Japan,
Malaysia, den Philippinen und Thailand, die
in vergleichender Sicht dargestellt wurden,
wobei es weniger um einen Vergleich im
Sinne der kulturhistorischen Methode ging
als um das Bestreben, die Besonderheiten
der Musikarten und -stile durch ihre Gegen-
iiberstellung herauszustreichen.

Der Bericht bringt nach einigen Einlei-
tungskapiteln, in denen die Herausgeber die
Ziele und theoretischen Grundlagen des
Projekts darstellen, eine Zusammenfassung
der Seminarbeitrige sowie zwolf Arbeiten
japanischer bzw. in Japan tdtiger Forscher,
in denen z. T. bereits Musik, die auf dem
Seminar vorgetragen wurde, analysiert wird.
In einem umfangreichen Anhang werden
alle im Seminar verwendeten Arten von
Musikinstrumenten hinsichtlich verschiede-
ner Aspekte beschrieben und durch Illustra-
tionen in ausgezeichneter Weise dokumen-
tiert. Transkriptionen, Ubertragungen und
Ubersetzungen von Gesangstexten sowie ei-
ne von Osamu Yamaguchi zusammenge-
stellte Bibliographie beschlieBen das Buch,
das durch seine hervorragende Ausstattung
und durch eine Fiille detaillierter Informa-
tionen iiber die Musik der betreffenden
Kulturen der Ethnomusikologie hochst will-
kommen sein muB, insbesondere, wenn man
die gleichzeitig produzierten vier Schallplat-
ten und fiinf Tonfilme heranzieht, die dem
Rezensenten allerdings noch nicht zur Ver-
fiigung standen.

Der puristische Ethnomusikologe mag
zwar Bedenken gegen eine von den aktuel-
len Anlissen losgeloste Darbietung von Mu-
sik haben, wiirde aber die Vorteile iiber-
sehen, die sich der Forschung aus Seminaren
ergeben, die zusammen mit den Trigern
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traditioneller Musikstile abgehalten werden,
um so mehr als es sich im gegenstindlichen
Falle meist um Kunstmusik oder um Musik-
arten handelte, die aufgrund ihrer Durchbil-
dung und Spezialisierung einer solchen sich
selbst geniigenden Kunst sehr nahe kom-
men. AuBerdem bilden solche Aufnahmen
durch die Moglichkeit ihrer Gegeniiberstel-
lung mit Proben, die in aktueller Situation
eingespielt wurden, die Voraussetzung, jene
Aspekte von Musik zu erhellen, die auf ihre
funktionalen Bindungen zuriickgehen.
Dem von der Japan Foundation begonne-
nen Unternehmen muB héchste Anerken-
nung gezollt werden (insbesondere auch
wegen der so prompten Vorlage des reich-
haltigen Berichts), und es ist zu wiinschen,
daB es seine Fortsetzung findet.
(November 1978) Franz Fodermayr

WAYNE HOWARD: Samavedic Chant.
New Haven and London: Yale University
Press 1977. XXVI, 572 S. mit 48 Abb. und
zahlr. Notenbeisp.

Der Samaveda ist diejenige der vier veda-
samhita, der heiligen ,,Wissens-Sammlun-
gen* Indiens, welche die rituellen Gesénge
umfaBt. Hier gelten die Sangweisen (saman)
als das wesentliche Gut, wihrend die Verse,
zumeist dem Rg-veda entnommen, als
,MutterschoB* der Melodien verstanden
werden. Seit mindestens drei Jahrtausenden
wurde der Samaveda durch die Priester-
Sianger von einer Generation zur anderen
iiberliefert. Niederschriften, mit denen sich
Indologen seit der Mitte des 19. Jahrhun-
derts beschiiftigen, reichen jedoch nicht in
die Friihzeit des Sama-Gesanges zuriick.
Mehrere, nach $akha (,Zweigen‘, auch
,Schulen‘) verschiedene Notationssysteme
der Sangweisen lassen sich in den Manu-
skripten erkennen. Sie richtig zu deuten,
gelang bisher kaum. So gebiihrt Wayne
Howard das Verdienst, mit der vorliegenden
Arbeit zum erstenmal alle Traditionen des
Samaveda zu erfassen und zugleich die wirk-
liche Gestalt der Melodien durch Tran-
skriptionen von Klangaufnahmen nachzu-
zeichnen.
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In der Uberlieferung des Samaveda un-
terscheidet man drei Zweige oder Schulen,
Kauthuma, Ranpayaniya und Jaiminiya ge-
nannt. Da die von den beiden ersten Schu-
len benutzten Textversionen im ganzen
iibereinstimmen, faBt Howard sie in Part I
seines Buches zusammen. Dessen erstes Ka-
pitel behandelt unter der Uberschrift The
Kauthuma Numeral Notation die Notierung
der Tonhohen mit Ziffern, die Angabe von
Zeitdauern mit Buchstaben, dann die durch
Ziffern ausgedriickten und mit Eigennamen
versehenen Tonkombinationen. Das 2. Ka-
pitel, The Oral Traditions, erortert darauf
zunidchst die Gesangspraxis der Kauthuma-
$§akha Nordindiens und Tanjores. Von Be-
deutung ist die Diskussion der bisher gedu-
Berten Theorien iiber die Tonreihe der Kau-
thuma-Schule. Man erfihrt, daB A.C. Bur-
nell im Jahre 1876 die Reihe f-e—d-
c-h—a-g als Grundskala angegeben hatte.
Ein Blick auf die Transkriptionen S. 251 bis
288 zeigt jedoch, daB die hierfiir herangezo-
gene Passage aus der Narada-Siksa eher
nach der élteren Auffassung von der Lage
der Tone im Sruti-System zu interpretieren
ist und dann die Reihe g—f~e—d—c—h-a—(g)
mit Hauptton d ergibt. Howard erwihnt die
Reihe selbst in Anmerkung 1 auf S. 32 und
stellt sie auf S. 104 als ,,common gamut“ der
Kauthuma-Schule heraus. Indessen bemerkt
der Autor zum SchluB des Abschnitts Theo-
ries on the Kauthuma Scale (S. 38), da ,,the
word svara implies a musical phrase or a
motive—not necessarily only a single isolat-
ed tone“. Sicherlich erklart dieser Hinweis,
daB die im 2. Kapitel als Beispiele notierten
Melodiefiguren stets mehr Tone anschlagen
als die entsprechenden Ziffernkombinatio-
nen erwarten lassen. Offen bleibt jedoch,
warum die Figuren S. 95-100, dem Reper-
toire der nordindischen Sdnger entnommen,
kaum den Ambitus einer kleinen Terz (no-
tiert als f—d) iiberschreiten, und die Figuren
aus den Melodien der Tanjore-Kauthuma
auf S. 108-113 nur zum Teil in jenem Ska-
lenausschnitt liegen, den die Ziffern 1-7
andeuten.

Mag hier eine Liicke klaffen, so ist doch
festzuhalten, daB der Autor die notierten
und die klingenden Fassungen der konstitu-
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ierenden Melodiefiguren — die auch durch
Handzeichen angegeben werden koénnen,
wie die Abbildungen S. 82-88 und 107
zeigen — treffend herausgestellt hat. Das
gleiche gilt fiir die recht eigenstindige
Havik-Rapayaniya in Nord-Kannara, die
zur zweiten der oben genannten Schulen
gehort. In den Manuskripten dieser Schule
sind die Melodien mit Silben notiert, wobei
der Konsonant jedesmal eine TonhGhe, der
folgende Vokal eine Tondauer angibt (S.
115ff.). Als Skala der Gesédnge hat Howard
die Reihe c-h—a-g—e—d mit Hauptton g
ermittelt, und nach den Transkriptionen S.
289-375 zu urteilen, bewegen sich die mei-
sten Melodien im ganzen Raum dieser klei-
nen Septime. Auch hierfiirI sind ausgewihlte
Melodiefiguren unter den betreffenden Na-
men zusammengestellt (S. 125-132); der
Zusatz von Ziffernkombinationen nach Art
der Kauthuma-Schule erleichtert den Ver-
gleich. Ein kurzer Blick auf die Ranayaniya-
Schule in Nord-Arcot, in Gujarat und Tiru-
nelveli schlieBt das Kapitel ab.

Part II der Arbeit ist der Jaiminiya-
Schule gewidmet. Tone und Melodiefiguren
werden hier mit Konsonanten des Alpha-
bets notiert. Die Uberlieferung der Tamil
sprechenden Priestergruppen bietet durch
die Engrdumigkeit der Melodien und ihre
Lage im Tonraum f~d (manchmal bis gund ¢
ausgeweitet) Ahnlichkeiten mit der Kauthu-
ma-Schule Nordindiens. Dagegen hebt sich
die Nambudiri-Jaiminiya in Kerala durch

Melodien ab, deren oft sehr lange, einzelnen’

Silben zugeordnete Teilstiicke wie ausge-
dehnte Vibrationen um einen Zentralton
erscheinen. Auch hier kénnen die Melodie-
figuren durch Handbewegungen angezeigt
werden, wie die Tabelle S. 222-232 samt
der folgenden Bildserie belegt.

Analysen der transkribierten Melodien
mit dem Ziel, ihre formale Gestaltung oder
die Individualitidt der einzelnen Gesiinge zu
erfassen, hat der Autor nicht durchgefiihrt.
Doch zur Dokumentation des Verhiltnisses
von Niederschrift und klingender Darbie-
tung bei diesen durchgehend miindlich
iiberlieferten Opfergesingen trigt die Ar-
beit in hohem MaBe bei.

(August 1978) Josef Kuckertz
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EMMIE te NIJENHUIS: Musicological
Literature. Wiesbaden: Harrassowitz 1977.
51 S. (A History of Indian Literature. Vol.
VI Fasc. 1.)

Der mit unserer gebrauchlichen Musik-
terminologie vertraute Leser mag sich bei
einem Blick in das Biichlein durch den Titel
getduscht fiihlen; denn nicht eine umfassen-
de Bibliographie musikwissenschaftlichen
Schrifttums hélt er in der Hand, sondern
eine Darstellung der indischen Musiktheo-
rie, so wie die bisher gedruckten Werke in
indischen Sprachen sie widerspiegeln. Fast
ausschlieBlich die Theoriewerke in Sanskrit
werden in der Reihenfolge ihrer Entstehung
vorgefiihrt und eingehend besprochen. Die
Reihe beginnt mit dem Puspasutra, das
Regeln fiir den Gesang des Samaveda und
damit friihe Reflexionen iiber die Musik
enthdlt. Als voll ausgebildet wird die Musik-
theorie erstmals in den Kapiteln 28-33 des
Natyasastra, des dltesten erhaltenen Werkes
iiber die indische Biihnenkunst greifbar.
Vom Inhalt dieser Kapitel ausgehend, zeigt
die Autorin nun, wie das Wissen iiber die
Musik im Laufe der Jahrhunderte von Werk
zu Werk iiberliefert, dabei mehrfach erwei-
tert, den Forderungen der sich wandelnden
Musikpraxis angepaBt, dann wieder an den
hohen Idealen der dlteren Zeit gemessen
wurde. Naturgema8 ist dabei den Standard-
werken, so dem Samgitaratnakara des
Sarngadeva (1. Hilfte des 13. Jahrhun-
derts), dem Samgitadarpana des Damodara
(wohl um 1500), dem Svaramelakalanidhi
des Ramamatya (1550) u.a.m. bis hin zu
den im 20. Jahrhundert entstandenen Wer-
ken des V.N. Bhatkhande (in Hindi) beson-
dere Aufmerksamkeit zugewandt. Die klei-
neren und die weniger bekannten Schriften
sind zwischen diesen eingeordnet.

Nicht nur als trefflicher Einblick in die
Gesamtentwicklung der Musiktheorie in In-
dien kann die Abhandlung gelten, sondern —
dank dem Index der besprochenen Schrif-
ten, einem Glossar und einer speziellen
Bibliographie — auch als Nachschlagewerk.
(August 1978) Josef Kuckertz
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LONGINS APKALNS: Lettische Musik.
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1977.
411 8., Abb. und Musikbeisp.

Das Buch moge als eine Ehrenrettung
lettischer Musikkultur verstanden werden,
die in einem eigenen lettischen Staat zwi-
schen den beiden Weltkriegen sich frei und
glanzend entfalten konnte, davor jedoch
von den Deutschbalten und danach als Be-
standteil der Sowjetunion bevormundet
wurde bzw. wird. Ein Artikel iiber Lettland
fehlt in MGG, dagegen findet sich ein
ausfiihrlicher Artikel iiber Riga im Supple-
ment (Band 16, Sp. 1557-1560). Im Artikel
Baltikum aber werden ,, Musikkunstschaf-
fende mit Lebens- und Schaffensdaten, die,
von wenigen Ausnahmen abgesehen, den
Stand von 1930 [!] aufweisen, aus den drei
Republiken Estland, Lettland und Litauen
zueinandergestellt, die in ihrem Leben und
ihrem Wirken nichts gemein hatten"* (S.3).

Apkalns beschiftigt sich zundchst mit der
lettischen Volksmusik, als der Basis hochkul-
tureller Leistungen. Dabei kommt er auf
Johann Gottfried Herders Rigaer Jahre zu
sprechen, in denen der deutsche Philosoph
den Grundstock fiir seine Regenerationsbe-
strebungen gelegt und anhand der lettischen
Volkslieder Zugang zur Poesie der Grund-
schichten gefunden hatte. Die beiden groBen
lettischen Volksmusikausgaben, Barons und
Visendorfs Latvju Dainas, 8 Biande, 1894 bis
1915, und Andrejs Latvju tautas muzikas
materiali, 6 Binde, 1894 bis 1922, ,,dank der
Mithilfe der damaligen russischen Reichsre-
gierung* entstanden (S. 90), gelten noch
heute als vorbildliche wissenschaftliche Edi-
tionen. — Der Hauptteil dieses Buches bringt
Daten und Analysen von lettischen Kompo-
nisten und ihren Werken, wobei auch Exil-
Letten mit einbezogen werden. (Der Verf.,
*1923, lebt nicht in seiner Heimat.) Ein
Kapitel ist der lettischen Nationaloper ge-
widmet, -ein weiteres dem Aufenthalt R.
Wagners in Riga. Ein Anhang bringt neuere
Volksmusikaufzeichnungen aus Lettland.

Der politische Aspekt des Buchesist offen-
sichtlich; es ist mit dem Herzblut eines Emi-
granten geschrieben, dessen wissenschaft-
liche Lauterkeit jedoch nie in Frage steht.
(Januar 1979) Wolfgang Suppan
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JENO TAKACS: Dokumente, Analysen,
Kommentare. In Zusammenarbeit mit Lujza
TARI verfafst von Wolfgang SUPPAN. Ei-
senstadt: Burgenlindisches Landesarchiv
1977. 204 S. (Burgenlindische Forschun-
gen. Heft 66.)

Aus AnlaB des 75. Geburtstages von Jeno
Takécs stellte Wolfgang Suppan eine Mono-
graphie als 66. Heft der Burgenléndischen
Forschungen zusammen. Anhand von Do-
kumenten, Analysen und Kommentaren
zeichnet er ein charakteristisches Portriit des
Komponisten. Jeno Takécs ist eine repri-
sentative musikalische Personlichkeit der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts und so
wird zugleich auch ein authentischer Quer-
schnitt durch die ,,groBen‘ Jahrzehnte gege-
ben. Takacs iiberschritt im Laufe seines
Lebens die Grenzen Europas: Agypten, die
Philippinen und Amerika, von wo er in seine
Burgenlidndische Heimat zuriickkehrte, wa-
ren seine Stationen. Seit 1939 lebte er in
Ungarn und wirkte von 1942 an in Pécs als
Direktor der dortigen Musikschule.

Als Zoltan Kodély nach dem Zweiten
Weltkrieg Versuche mit seinem neuen mu-
sikpddagogischen System — heute als
Kodaily-Methode weltbekannt — anstellte,
war Takdcs ein Mitstreiter. In dieser Zeit —
er bezeichnete sie als seine ,ungarische
Periode* — stand er dem Musikleben dieses
Landes am nichsten, ja er gab sogar seine
deutsche Staatsbiirgerschaft auf. Mit Recht
nennt auch Suppan diesen Lebensabschnitt
,ungarisch*: charakteristisch hierfiir sind
sowohl seine padagogische Titigkeit wie
auch die Intonation seiner Werke. Es soll
hinzugefiigt werden, daB ein bedeutender
Teil seiner in dieser Periode entstandenen
Kompositionen nur locker mit der ungari-
schen Volksmusik verbunden ist, dagegen
ofters auf die historischen Schichten der
ungarischen Musik des 19. Jahrhunderts
zuriickgegriffen wird (z. B. op. 42: Suite
altungarischer Ténze fiir Orchester; op. 47:
Antiqua Hungarica fiir groBes Orchester
etc.). Merkwiirdigerweise kam Takédcs in
dieser ,,ungarischen Periode selten mit
Bart6k zusammen; ihre Bekanntschaft da-
tiert von friiher: sie begann nach den 20er
Jahren, und wurde in Kairo 1936 anliBlich
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einer Konferenz erweitert. Von dieser Zeit
an schrieb Takdcs mehrere Artikel iiber
Barték und setzte sich auch als Pianist fiir
dessen Werk sowie allgemein fiir die ungari-
sche Musik ein.

Durch iibersichtliche ,,Periodisierung*
wird in Suppans Buch ein groBartiges Bild
von dem Beginn der kiinstlerischen Lauf-
bahn Jeno Takacs’ gezeichnet, von seiner
Entfaltung und von der modernen Intona-
tion seiner in den letzten Jahren entstande-
nen Werke. Sein Lebensweg ist auch ein
guter Beweis dafiir, wie ein Komponist im
20. Jahrhundert modern sein kann, ohne
seine Horerschaft mit Versuchen unsicherer
Konstruktionen zu verbliiffen. Die reine
Melodiebildung und -fithrung sowie die in-
teressante Harmoniewelt der neuesten
Kompositionen 1aBt keinen Zweifel daran,
daB der wahre Kiinstler, der sein Handwerk
versteht, in jeder Situation seine eigenen
Ausdrucksformen findet.

Bevor Takacs in den 30er Jahren in
Agypten lebte, hatte er sich auf den Philip-
pinen aufgehalten. Mit Interesse wandte er
sich der Volksmusik des fernen Ostens zu;
er beobachtete sie nicht nur, sondern er
zeichnete sie auch auf. Die Instrumente und
die von diesen erzeugten seltenen Effekte
erweckten seine besondere Aufmerksam-
keit. Nach einigen Vortrigen iiber diese
Volksmusik ordnete er die Ergebnisse seines
Sammelns und publizierte sie als Buch.
Damit erwies er der Ethnomusikologie ei-
nen guten Dienst.

Suppan fiigt ein zusammenfassendes Ka-
pitel an, das einen recht gut gelungenen Teil
der Publikation bildet und diese zugleich
vervollstandigt: hier wird eine kurze Cha-
rakteristik des Komponisten, des Pianisten,
des Pdadagogen und des Forschers gegeben.
So entsteht das Bild einer Personlichkeit,
die sich als Kunstschaffender auf den ver-
schiedensten Gebieten behauptete.

Der 75jahrige Takécs lebt heute in einem
kleinen burgenlindischen Dorf nahe der
ungarischen Grenze. Aber auch von hier aus
nimmt er nach wie vor regen Anteil am
Musikleben.

Die Anlage des Buches kann als durchaus
gelungen bezeichnet werden, da sie in ihrer
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Komplexitit keine Frage offen laBt. Lujza
Tari, Mitarbeiterin des Musikwissenschaftli-
chen Instituts der Ungarischen Akademie
der Wissenschaften, leistete bei den Ab-
schnitten iiber die Beziehungen Takédcs zu
Ungarn wertvolle und sachkundige Hilfe.

(Juni 1979) Zoltan Falvy

HERBERT HEYDE: Floten. Leipzig:
VEB Deutscher Verlag fiir Musik 1978. 160
S., 16 Taf. (Musikinstrumenten- Museum der
Karl-Marx-Universitit Leipzig. Band 1.)

Kommerzienrat Wilhelm Heyer (1849 bis
1913) in Koln, Papierfabrikant, daneben
aber auch Sammler, besaB eine umfassende
Musikaliensammlung, die europiische und
auBereuropiische Musikinstrumente, Mu-
sikautographen, Musikerbriefe, Musiker-
bildnisse, sonstige musikikonographische
Dokumente und eine Bibliothek vorwie-
gend mit Werken des 16. bis 18. Jahrhun-
derts enthielt. Zur Katalogisierung dieser
Bestinde konnte Heyer 1909 den damals an
der PreuBischen Staatsbibliothek titigen
Georg Kinsky (1882-1951) gewinnen.
Noch bevor die Bestinde im Todesjahr
Heyers der Offentlichkeit zuginglich ge-
macht wurden, hatte Kinsky zwei der ge-
planten acht Katalogbénde fertigstellen und
publizieren konnen (Tasteninstrumente;
Zupf- und Streichinstrumente). Zur Eroff-
nung des Heyer-Museums erschien von
Kinskys Hand noch der Kleine Katalog der
Sammlung alter Musikinstrumente und trotz
der Kriegsereignisse konnte 1916 der Band
mit den Musikautographen vorgelegt wer-
den. Band III (Blas-, Schlag-, mechanische
und auBereuropiische Instrumente) war im
Manuskript fertig, kam jedoch nicht mehr
zur Drucklegung.

Im Jahre 1926 wurde die Heyersche In-
strumentensammlung der Stadt Kdln ange-
boten, deren Oberbiirgermeister Konrad
Adenauer jedoch nicht bereit war, die zum
Ankauf erforderlichen Finanzmitte]l zur
Verfiigung zu stellen, woraufhin der Sich-
sische Staat mit Hilfe von Henri Hinrichsen,
Inhaber des Verlages Peters, die Sammlung
fiir die Leipziger Universitit erwarb. Eroff-
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net wurde sie im Grassimuseum vor nun-
mehr 50 Jahren (1929). Leiter des Museums
war bis 1933 Theodor Kroyer, dem Helmut
Schultz zur Seite stand, der dann bis zum
zweiten Weltkrieg Kroyers Nachfolger wur-
de. 1943 ging beim genannten Luftangriff
mehr als ein Drittel des Bestandes verloren
und weitere Stiicke verschwanden durch
,UnregelméBigkeiten* wihrend der Ausla-
gerung eines bedeutenden Teils der Instru-
mente auf Schlossern und Gutshdusern in
der Umgebung Leipzigs und wihrend der
Riickfithrung. Nach dem Krieg oblag Walter
Serauky von 1949 bis zu seinem Tode
(1959) als Direktor des Museums, dem von
1953 an Paul Rubardt als Kustos zur Seite
stand, die schwere Aufgabe, das Erhaltene
zu ordnen, die ersten Konservierungs- und
RestaurierungsmaBnahmen zu ergreifen
und die Sammlung nach dem Wiederaufbau
des schwer in Mitleidenschaft gezogenen
Grassimuseums dem Publikum darzubieten.
Das Leipziger Museum war m. W. das erste,
das die Instrumente nach Kulturepochen
ordnete. Rubardt wurde 1968 in den Ruhe-
stand versetzt; seine Nachfolger sind Ri-
chard Petzoldt bis zu dessen zu frithem Tode
1973, Helmut Zeraschi, der schon 1976 aus
Gesundheitsgriinden in den Ruhestand ge-
hen muBte und im Juli 1979 verstarb, und
seitdem Hubert Henkel.

Es war vor allem Zeraschi, der das Publi-
kationswesen des Museums vorangetrieben
hat. Nicht nur hat er die Schriftenreihe des
Musikinstrumentenmuseums der Karl-
Marx-Universitit ins Leben gerufen (Heft 2
enthilt von seiner Hand die sehr lesenswer-
te Geschichte des Museums), sondern er hat
auch die Basis fiir das Erscheinen der neuen
Katalogreihe gelegt, die notwendig war,
nicht nur, weil Stiicke der Heyerschen
Sammlung verlorengegangen waren und an-
dere seit Kriegsende neu erworben werden
konnten, sondern auch, weil die allerdings
noch begehrten Katalogbinde Kinskys in-
folge der nahezu 70 Jahre umspannenden
Entwicklung der Instrumentenkunde inzwi-
schen iiberholt sind.

Der 1. Band der Reihe mit den Fliten
liegt jetzt vor. IThn verfaBte Herbert Heyde,
freier Mitarbeiter des Museums und m. E.
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der beste lebende Kenner vor allem von
Aerophonen. Der Autor hatte schon durch
den 1976 erschienenen Eisenacher Katalog
(Historische Musikinstrumente im Bachhaus
Eisenach) von sich reden gemacht. Der
Leipziger Flotenkatalog ist nahezu ideal und
auf jeden Fall der beste bisherige Instru-
mentenkatalog weit und breit. Der Einzel-
beschreibung der 271 Stiicke gehen zusam-
menfassende Beobachtungen iiber Entwurf
und Konstruktion (relativen Durchmesser,
Konusverlauf, LabiummaBe, Schnittwinkel
des Mundlochs, Grifflochlage, innere und
duBere Rohrteilung, Mundlochlage im
Kopfstiick und im Instrument, Zapfenlidnge)
voraus. Der Verfasser versucht (teilweise
mit Erfolg, aber ein groBerer Erfolg auf
diesem Sektor ist wohl nicht zu erwarten),
den historischen Verlauf dieser Elemente zu
rekonstruieren und ihr Vorkommen bei den
verschiedenen deutschen Bautraditionen
(Dresden, Wien mit Koch und Ziegler, Ber-
lin, Vogtland, Niirnberg, Frankfurt—-Mann-
heim, Hannover, Leipzig) zu beschreiben.
Weiterhin wird der EinfluB der genannten
Elemente auf die Klangfarbe erwdhnt. Den
Beschreibungen folgen Konstruktionszeich-
nungen der Gliederungsarten, einiger Klap-
pensysteme, weiterhin der Griffe, der Lage-
rungen, der Deckel und der Hebelkontakte
der Klappen (offene Klappen, Zusatzhebel),
sodann der Tonlochrinder, Kopfausziige,
Deckel, Stimmziige und Profile sowie deut-
liche Fotos von Instrumenten und Signa-
turen.

Die Kennzeichnung der Stimmgro8e der
Querflten ist nicht ideal. So steht Querflote
Nr. 1245 (Johann Wilhelm II Oberlender,
Niirnberg) in der heutigen B-Stimmung, der
Griff 4’ klingt wie ¢/, der Klappengriff dis’
wie cis’. Das Instrument wird beschrieben
als ,,c!-Grofe auf ¢!** mit ,,1 Klappe fiir
cis!“, wihrend fiir jeden heutigen Spieler
das Offnen der Klappe durch r. 5 der dis’-
Griff ist. Eine ganz ideale Kennzeichnung
der StimmgroBen ist jedoch wohl unmog-
lich. — Man konnte sich vielleicht fragen,
warum der von Kridhmer (1821) so genann-
te ,,Wiener Czakan‘ (H. Moeck, Czakane,
englische und Wiener Flageolette in SIMP
III, 1974, S. 157) hier ,,Flageolett-Czakan*
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genannt wird. — Auch wire es vielleicht
niitzlich gewesen, nicht nur die Nicholson-,
Ziegler-, Meyer-, Schwedler- und Boehm-
flote als Standardtypen herauszustreichen,
sondern auch die allméhliche Applikatur-
entwicklung von der Barock- bis zur
Boehmfléte zu skizzieren. — Diese Bemer-
kungen betreffen jedoch Geschmacksfragen
und sollen keine Beanstandungen sein.

Mit Spannung sind der Aerophonenkata-
log des Héndel-Hauses in Halle (Saale) vom
selben Autor und der ndchste Leipziger
Katalogband mit den Kielklavieren von der
Hand des jetzigen Museumsdirektors, des-
sen hervorragende, bisher nur maschinen-
geschriebene Dissertation eben diese Instru-
mentenkategorie betrifft, zu erwarten.
(August 1979)  John Henry van der Meer

HORST-WILLI GROSS: Klangliche
Struktur und Klangverhaltnis in Messen und
lateinischen Motetten Orlando di Lassos.
Tutzing: Hans Schneider 1977. 169 S. mit
38 Notenbeisp. (Frankfurter Beitrige zur
Musikwissenschaft. Band 7.)

Das Unbehagen, einen der gro8ten Musi-
ker seiner Zeit und iiberhaupt immer nur im
Windschatten des lehrbaren und (in gewis-
sem Grade wenigstens) lernbaren Zeitge-
nossen Palestrina zu betrachten, ihn als
schwiicheren, weil unberechenbaren Kom-
ponisten einzuordnen und auBer Mangel an
harmonischem GleichmaB8 doch keine kon-
trapunktischen Stilcharakteristika finden zu
konnen, liegt dieser Untersuchung zugrun-
de, die vor allem von einschlidgigen Arbeiten
wie von Reinhold Schlbtterer und Stefan
Kunze (iiber Giovanni Gabrieli) angeregt,
die klangliche Seite Lassoscher Werke be-
trachten will. Neu ist der Gedanke nicht,
hier eine stilistische Besonderheit des viel-
seitigen Wallonen zu suchen. Schon das 19.
Jahrhundert — Lasso ebenfalls nicht beson-
ders geneigt — erkannte ihm zuweilen
,,reichere Tonalitit als Palestrina“ zu, womit
eben diese Klanglichkeit gemeint ist. Spite-
stens mit den Dreiklangskombinationstafeln
der Theoretiker des 16. Jahrhunderts wissen
wir, daB Klang als bloBes ,,Stimmfiihrungs-
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ereignis* fiir diese Periode wenigstens eine
Fiktion spiterer Zeiten war. Betrachtet man
die Kompositionen Lassos, die hier im Vor-
dergrund stehen, ergibt sich die Unhaltbar-
keit der These von der Gleichberechtigung
der Stimmen. Imitation spielt vielfach nur
eine andeutende Rolle, die den Eindruck
erwecken soll, sie halte den Satz zusammen
und gebe ihm Einheit. In Wirklichkeit gibt
es, schon aus akustischen Griinden, die
Oberstimme — in héherstimmigen Struktu-
ren gern zwei, die quasi konzertierend um
die melodische Vorherrschaft der Tonhohe
streiten—, und die fundamentale BaBstimme,
die nur vorsichtig am motivischen Gesche-
hen teilnimmt. Der Verfasser spricht des-
halb auch von Strukturstimmen. Die Mittel-
stimmen dagegen fiillen und bestimmen den
Klang und miissen zu diesem Zweck oft
unsangliche Spriinge ausfiihren. Das ist na-
tiirlich stark vereinfacht gesagt. Es gibt bei
pausierender oder tief gelegter (und damit
klanglich zuriicktretender) Oberstimme
auch das Spiel der Mittelstimmen Alt und
Tenor — von Doppelbesetzungen gleicher
Stimmlage zu schweigen. So rennt der Ver-
fasser offene Tiiren ein, wenn er teils zu
langatmig auf Klangliches bei Lasso zu spre-
chen kommt, teils — im Rahmen einer wis-
senschaftlichen Arbeit — allzu ausfiihrliche
,,Materialiibersichten‘ gibt (S. 3-8, 51-58),
wie sie Diether de la Motte etwa in seiner
Harmonielehre elegant verknappt bietet.
Der Aufbau von Dreikléngen sollte als Ele-
mentares der elementaren Musiklehre vor-
ausgesetzt sein diirfen.

Anhand von 25 vier- bis achtstimmigen
Motetten aus Lassos gesamter Schaffenszeit
(mit deutlichem Ubergewicht des letzten
Lebensjahrzehnts) und von sechs vier- bis
sechsstimmigen Messen untersucht Gross
nun klangliche Beziige. Da — auBler in Klau-
seln — das springende funktionelle Kadenz-
schema fehlt, ist das Prinzip des liegenblei-
benden Tones (das ja bis in die herkomm-
liche Harmonielehre nachwirkt) natiirlich
vorherrschend und bediirfte vielleicht nicht
dieser starken Hervorhebung. Dem Verfas-
ser ist am Nachweis von sog. Klangketten
gelegen, die Moglichkeiten liegenbleibender
Tone bei wechselndem Klang weitgehend
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ausschopfen. Er versteht seine Untersu-
chung als ,,den Versuch, die Beziehungen der
Klinge untereinander und die klanglichen
Strukturen in den Motetten und Messen
Orlando di Lassos deutlich zu machen . . .“
(S. 2). Nicht unbeeinfluBt bleibt er dabei
von Palestrinas Andersartigkeit oder der in
Palestrinas Namen gepflegten Kontrapunk-
tik (,, Von einer Imitation im Sinne schulma-
piger Darstellungen des Palestrina-Satzes
kann keine Rede sein®, S. 72) und zitiert
Giovanni Gabrieli (S. 1), der als Kronzeuge
fiir Lasso jedoch nicht beweiskriftig genug
erscheint. Auch entstammt ein StoBseufzer
wie ,,Mit dem F-Klang, der darauf folgt, hat
man dann wieder festen Boden unter den
Fiifen* (S. 50) spiterem Tonalitdtsempfin-
den. Die Raffinesse und Frische der Klang-
lichkeit dieser Zeit ist doch eben die viel
groBere schwebende Freiheit der (wesent-
lich melodisch verbundenen) Dreiklangsfol-
gen, die unerwartete Kadenzierungen iiber-
raschend und reizvoll werden lassen.
SchlieBlich erhebt sich die Frage: Warum
wihlt der Verfasser gerade die herangezoge-
nen Werke? und: Sind die Beispiele ty-
pisch? Vermutlich ja; man hitte es aber
gern begriindet gelesen. Uberhaupt aber
ergibt sich ein Haupteinwand: Ohne der
modischen Statistik und Computerei das
Wort reden zu wollen, wire dies ein lohnen-
des Objekt fiir Untersuchungen rechne-
rischer Art, die mit Hilfe von Di-, Tri- und
Tetragrammen von Klangfolgen diese An-
sitze klanglichen Denkens tatsdchlich unter
Beweis stellen konnten.

Eine kleine Nachbemerkung noch: Der
Leser muB sich erst daran gewohnen, da
Gross unter Binnenteilen Abschnitte inner-
halb eines Satzes versteht und nicht, wie zu
vermuten, einzelne Sitze mehrteiliger Wer-
ke. Und: Manches 148t darauf schlieBen,
daB diese Arbeit anfinglich wenigstens in
Verbindung mit dem Miinchner musikwis-
senschaftlichen Seminar entstanden ist. Nur
Minuten wire dann der Verfasser von jener
Stelle entfernt gewesen, wo man ihm hiitte
helfen kénnen, die Fehler der alten Lasso-
Gesamtausgabe, die er iibernimmt und ver-
ewigen hilft, zu vermeiden. Sie sind im
ganzen nicht gravierend, hitten sich aber
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hochst einfach umgehen lassen (S. 41, 59,
120, 121, 128, 139, 146 und 156).

Als Anregung zur Beschiftigung mit Las-
so und als Ansatz, iiber der Kontrapunktik
die Klanglichkeit nicht zu vernachlédssigen,
ist die Studie von Gross verdienstlich.
(November 1978) Horst Leuchtmann

WALTER BREITNER: Jacob Buus als
Motettenkomponist. Tutzing: Verlag Hans
Schneider 1977. 193 S. (Wiener Verdffent-
lichungen zur Musikwissenschaft. 6.)

Die bereits 1960 entstandene, jetzt erst
im Druck vorliegende Wiener Dissertation
offenbart noch einmal eine Misere universi-
tiarer Dissertationspraxis, die schon einige
Zeit iiberwunden schien. Gemeint ist das
bekannte Rezept: Man wihle einen dlteren
Kleinmeister (hier: mit Namen Jacob Buus),
der vielleicht auf einem speziellen Gebiet
(hier: des Ricercars) einige Bedeutung be-
sitzt, und ,,untersuche* einmal — ohne viel
nach rechts oder links zu schauen — eine
andere, auch von diesem Komponisten be-
dachte musikalische Gattung (hier: die 21
iiberlieferten Motetten). Und wenn dies —
wie bereits oft vorgekommen — mit systema-
tisierender Akribie geschieht, hiibsch sepa-
riert nach Form, Satz, Melodik, Deklama-
tion etc., kann man bei der Lektiire dieser
Materialanalysen sehr bald vergessen, da
es sich bei dem Untersuchungsobjekt iiber-
haupt um Musik handelt; um Musik, deren
Einzelkomponenten doch nur in den Rela-
tionen zueinander zu verstehen sind, und
um Musik, die selbst nur in ihrem histori-
schen, lokalen, auffiihrungstechnischen und
wie auch immer sonst gearteten Kontext
begreifbar ist.

Dabei ist sich der Autor vorliegender
Arbeit iiber den Kleinmeisterstatus und die
geringe historische und kiinstlerische Be-
deutung seines Motettenkomponisten wohl
im klaren, und er setzt sich auch ,,keines-
wegs zum Ziel — wie es vielfach in derartigen
Untersuchungen der Brauch zu sein scheint
~, dieser Musik einen Rang zusprechen zu
wollen, der ihr nicht zukommt* (S. 9). Das
erweckt unsere Sympathie; nur versdumt es
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der Autor, aus dieser Sachlage die notwen-
digen Konsequenzen zu ziehen, d. h. den
Schwerpunkt des Themas etwa auf das
Kleinmeisterproblem allgemein zu verla-
gern, das er ja in der Einleitung (S. 9) auch
ganz richtig sieht. So aber kommt es nun
doch wieder nur zu einer positivistischen
Materialanalyse, die die Musik in Teile zer-
legt, ohne daB daraus wieder ein von tieferer
Einsicht getragenes Ganzes wird. Das der
,,Einzelbesprechung der Motetten*' gewid-
mete 25seitige Kapitel mit seiner recht trok-
kenen, vor allem auf der Textstruktur und
auf den Kadenzzisuren basierenden Form-
analyse vermag diesen Mangel auch nicht zu
beheben. Im iibrigen macht das Fehlen
jedweder Neuausgabe der Buus-Motetten
es dem Leser sehr schwer, gerade diese
Analysen nachzuvollziehen.

Oft werden pauschal ,,zeitgenossische
oder auch ,,andere Meister”* als Vergleich
herangezogen, ohne daB diese sicher sehr
individuellen Komponisten im einzelnen ge-
nannt werden. Mit einem Wort: es fehlt hier
die gerade bei einem Kleinmeister notwen-
dige prazise historische und lokale Einord-
nung des Motettenkomponisten Buus; das
gut vierseitige Kapitel Stellung der Motetten
in der Zeit bleibt zu sehr an der Oberflache.
Und obwohl der Autor mit seiner Arbeit
,,einen kleinen Beitrag zur Schliefung der
Liicke* leisten will, ,,die in den Untersu-
chungen der Musik dieser Zeit noch immer
besteht und die nicht zuletzt methodischer Art
ist“, tragt er zu dem ganz richtig erkannten
Problem selbst noch einiges bei.

Geht man den Text im Detail durch, so
stoBt man auf manche Ungereimtheiten,
Platitiiden und teilweise sogar auf eine gera-
dezu dilettantische Sicht musikalischer und
historischer Sachverhalte: ,,Motetten der
hier vorliegenden Bauweise besitzen keine
Form im eigentlichen Sinne...“ (S. 9).
»Denn die personliche Handschrift eines
Komponisten ist zweifellos an duferlichen
Merkmalen, wie Dissonanzbehandlung, Me-
lismatik usw. ohne grofle Miihe mit Sicher-
heit festzustellen‘ (S. 10). ,, . . . weil doch fiir
die klassische Motettenform [was ist das?]
die Verschiedenheit ... der ... Abschnitte
typisch ist“ (S. 39). ,,Vorwiegend bestehen
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die Melismen aus Semiminimen, also Viertel-
noten” (S. 45). ,,Dissonanz auf dem 2. oder
4. Taktschlag” (S. 52). ,,Unverkennbar ist
der Fortschritt in der technischen Fertig-
keit . .. 1. noch ungeschickte Textdeklama-
tion . ..“(S.79).,,Im Motettenbuch versteht
er es schon bedeutend besser, mit einem
Stimmeneinsatz einen Akkord zu erginzen
oder in kriftiger Dissonanz einzusetzen™
(S. 80) u.a.m.

Die Eingangskapitel, die sich mit der
Biographie des in den vierziger Jahren des
16. Jahrhunderts in Venedig und im folgen-
den Jahrzehnt in Wien ansissigen Buus
sowie mit der philologischen Beschreibung
seines 1549 bei Gardane gedruckten Motet-
tenbuches befassen, sind brauchbar. Sie sind
sachlich und prézise formuliert und instruk-
tiv. Sehr niitzlich — auch fiir andere Zusam-
menhénge — ist die tabellarische Kritik der
Textunterlagen. Der Anhang (Dokumente,
Belegstellen, Thematischer Katalog) zeugt
von einer sauberen philologischen Arbeits-
weise.

(August 1978) Winfried Kirsch

HEIDRUN BERMOSER: Die Vokal-
messen von Christoph Satzl (ca. 1592 bis
1655). Miinchen—Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1977. 95 S. (Musikwissen-
schaftliche Schriften. Band 11.)

Vorliegende Arbeit iiber die Vokalmes-
sen des Brixener Domkapellmeisters und
spiteren musikalischen Leiters des konig-
lichen Damenstifts zu Hall in Tirol, Chri-
stoph Sitzl, stellt einen Beitrag zur Erfor-
schung der Tiroler Kirchenmusik des 17.
Jahrhunderts dar und verdient als Druckle-
gung einer im Jahre 1974 an der phil.
Fakultidt der Universitdt Innsbruck appro-
bierten Dissertation um so mehr Beachtung,
als sie nach Berta Hinterleithners Abhand-
lung iiber die Vokalmessen von Johann
Stadlmayr (Diss. Wien 1930) als erste gro-
Bere Darstellung zu Leben und Schaffen
eines Tiroler Kirchenmusikers aus dem 17.
Jahrhundert angesehen werden kann.

Fiir die Verfasserin erschwerend war da-
bei sicherlich nicht nur der Umstand, da8 sie
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das in Stimmbiichern vorhandene (weitver-
streute) Notenmaterial erst spartieren muB-
te, sondern auch die Tatsache, daB durch das
Fehlen der durch Brinde, Sidkularisierung
und Kriege groBtenteils in Verlust geratenen
Musikalien der Innsbrucker Hofkapelle und
des Haller Damenstiftes kaum Quellen lo-
kaler Natur zu Vergleichszwecken herange-
zogen werden konnten. Diesem bedauer-
lichen Umstand Rechnung tragend, galt es
somit in erster Linie, den Einflu} des dafiir
in Frage kommenden kompositorischen
Schaffens aus dem umliegenden siiddeut-
schen, norditalienischen und Schweizer
Raum auf Sitzls Werke zu untersuchen.
Bermoser hat es sich dabei relativ leicht
gemacht, da sie ihre diesbeziiglichen Aus-
filhrungen (was die Werke der aus diesen
,ausldndischen Regionen stammenden
Musiker betrifft) nur mit wenigen prakti-
schen Notenbeispielen untermauert bzw.
veranschaulicht hat. So wird zwar stindig
Guido Adler (StMw IV/1916) zitiert und
auf die Affinitdt zu den sog. ,,Wiener Mes-
sen* in allgemeiner Form hingewiesen, je-
doch auf keine kompositorischen Details
von deren Vertretern, wie Schmelzer, Kerll
etc. eingegangen. Es entstand dadurch, auch
wenn die Werke dieser Komponisten aus
zeitlichen Griinden fiir einen Vergleich ,,nur
bedingt brauchbar waren, der Eindruck,
die Verfasserin habe sich viel mehr an der
Literatur als an den Noten selbst orientiert.
Dasselbe gilt fiir den Schweizer Bereich, wo
die Arbeit von Walter Vogt iiber die Messe
in der Schweiz im 17. Jahrhundert (Diss.
Basel 1940) gleichfalls standig (sicherlich zu
Recht) Erwidhnung findet, jedoch gedruckte
und somit leicht zugéngliche Quellen, wie
beispielsweise Band 4 der Schweizerischen
Musikdenkmdler mit Messen des gerade im
Hinblick auf den konzertierenden MeBstil
interessanten Johann Benn, iibergangen
werden. Auch fiir den haufig angefiihrten
,,norditalienischen Einfluf3“ lassen sich der-
gleichen Einwinde geltend machen, da die-
ser allzu wenig konkretisiert wurde und z. B.
eine fiir den Typ der ,,missa concertata“
(welchem Bermoser die Vokalmessen Satzls
zuschreibt) die so wichtige Missa Dominica-
lis von Lodovico Viadana gerade noch er-
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wihnt wird und frithe Zeugnisse dieser Gat-
tung, wie die Messen Pietro Lappis u. a.
offensichtlich iiberhaupt nicht zum Ver-
gleich herangezogen wurden (zumindest
148t sich dies anhand der Arbeit nicht iiber-
priifen, da in deren Anhang wohl ein Litera-
turverzeichnis, nicht aber ein Verzeichnis
der untersuchten musikalischen Quellen
aufscheint).

Im iibrigen kann Bermoser jedoch
Griindlichkeit und Exaktheit im biographi-
schen Teil und in der musikalischen Analyse
zugesprochen und ihrer stilistischen Festle-
gung der Vokalmessen Sitzls (als dem ,,stile
nuovo* verpflichtet und fiir den zukiinftigen
typisch Osterreichischen Barockstil wegwei-
send) vorbehaltlich oben gemachter Ein-
winde zugestimmt werden. Ein Personen-
und Sachregister wire fiir die praktische
Verwendbarkeit dieses Buches sicherlich
von Vorteil gewesen, sowie ein Einarbeiten
der in der Zeit zwischen Dissertation und
Drucklegung erschienenen neuen Literatur
moglicherweise einige neue Aspekte ge-
bracht hitte.

(April 1979) Josef-Horst Lederer

KARINA TELLE: Tanzrhythmen in der
Vokalmusik Georg Friedrich Hindels. Miin-
chen—Salzburg: Verlag Emil Katzbichler
1977. 123 S. (Beitrige zur Musikforschung.
Band 3.)

Mit dieser urspriinglich als Heidelberger
Dissertation 1973 entstandenen Arbeit
kniipfte die Verfasserin an die Studien von
Bruno Flogel aus dem Jahre 1928 an
(Arientechnik in den Opern Hindels, Han-
del-Jb. II, 1929) ferner an die Tiibinger
Diss. vom Jahre 1963 von Doris Finke-
Hecklinger, Tanzcharaktere in J. S. Bachs
Vokalmusik. Studien zu ihrer Rhythmik und
zur Chronologie (als Buch in Trossingen
beim Verlag Hohner 1970 erschienen). Die
Verfasserin verfolgt die verschiedenen Tanz-
arten wie Sarabande, Menuett, Gigue, Ga-
votte und Bourrée in den Arien der Opern
und Oratorien Héndels. Sie verzeichnet au-
Ber Tempo und Taktart jeweils auch Form
und Periodik, Rhythmik und Melodik, fer-
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ner geht sie den Affekten nach und versucht
eine semantische Deutung der Personen und
Situationen. Im Vordergrund stehen tabella-
rische Ubersichten aller derartiger tanzhaf-
ter Arien Héindels. Besonders vielfiltig war
Hiéndels Verwendung der Sarabanden-
Rhythmen, fiir die zahlreiche Beispiele ge-
geben werden und die fiir sehr verschiedene
Affekte Verwendung fanden. Die Tanz-
rhythmen wurden insgesamt durch wort-
und affektgebundene Interpretationen Hén-
dels, durch Koloraturen und Wortwiederho-
lungen aufgeldst. Dabei taucht die Frage
auf, ob dann der Tanzcharakter iiberhaupt
noch bindend gewesen ist. So ist das Beispiel
aus Hindels Oper Agrippina, die Arie
,»L’alma mia fra le tempeste* (GA 57, S. 20)
kaum mehr als ,,Gavotte‘‘ erkennbar, wie
Karina Telle behauptet (S. 96). Es ist eine
kriegerische Marscharie. Trotzdem bleibt
der Nachweis fiir die tédnzerische Grundhal-
tung vieler Arien Hindels wichtig, er stellt
diese Arien in die Nihe der modernen
Operette und des Musicals, eine Verfrem-
dung, welche auch fiir die moderne Inter-
pretation nicht unwichtig sein diirfte. Hier-
auf geht die Verfasserin aber nicht ein, man
vermiBt auch Vergleiche mit anderen dama-
ligen Komponisten. Uber die originalen
Tempi dieser Ténze wird nichts gesagt, ob-
wohl sich Mattheson dariiber duBerte und
neuerdings durch die Entdeckung des Me-
tronoms des Louis-Léon Pajot vom Jahre
1735 teilweise sehr genaue Tempi belegt
sind (mein diesbeziiglicher Aufsatz erschien
1972 in der Larsen-Festschrift, ein Nach-
druck erfolgte in den Aufsatzen zur Auffiih-
rungspraxis H. 5, Blankenburg 1978, hrsg.
von Eitelfriedrich Thom). In vorliegender
Arbeit sind die Musikbeispiele Nr. 22 und
29 irrtiimlich vertauscht.

(November1978) Hellmuth Christian Wolff

Wolfgang Amadeus Mozart. Hrsg. von
Gerhard CROLL. Darmstadt: Wissenschaft-
liche Buchgesellschaft 1977. X, 505 S. (Wege
der Forschung. CCXXXIII.)

Fiir das Programm der Wissenschaft-
lichen Buchgesellschaft, uniibersehbar ge-
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wordene Wege der Forschung, soweit sie
sich in Aufsédtzen und vergleichbaren Verof-
fentlichungen manifestieren, auszuleuchten,
das Ergebnis auf 500 Druckseiten repréasen-
tativ zu biindeln und neu zu edieren - fiir ein
solches Unternehmen bieten sich dem Her-
ausgeber zwei alternative Moglichkeiten:
(1) distanziert und ausgewogen nachzeich-
nen, wie ein Phinomen im Wandel der
Jahrzehnte verstanden und angegangen
worden ist, oder (2) engagiert bilanzieren,
um Forschungsaufgaben fiir Gegenwart und
Zukunft herauszuarbeiten. Gerhard Croll,
als Ordinarius in Salzburg fiir einen Sam-
melband zu Mozart préadestiniert, hat sich
mit guten Griinden fiir die erste Moglichkeit
entschieden. (So erklart sich das Fehlen von
Originalbeitridgen; vgl. dagegen die Darm-
stadter Projekte zu Beethoven und Wag-
ner.) Der Querschnitt beginnt — auch dies
eine Vorentscheidung — mit dem Jahr 1856,
damit 120 Jahre Mozartforschung seit Ko-
chel und Jahn zu Wort kommen konnen.
(Die sich daraus ergebenden rigorosen Aus-
wahlbeschrinkungen fordern natiirlich Ein-
zelwiinsche heraus; sie zu formulieren, wire
deplaciert.) Von den 23 Beitrigen stammen
zwei aus dem 19. Jahrhundert, sieben aus
dem frithen 20. Jahrhundert und vierzehn
aus der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg.
,»Besondere Bedeutung wurde den Themen
Chronologie, Echtheit, neue Quellen,
Requiem und Mozarts Verhdltnis zu Roko-
ko, Klassik und Romantik zugemessen*
(S. VIII). Diese Summe der Vergangenheit
macht zugleich sichtbar, welche Forschungs-
aspekte besonderen Aktualititsrang haben
werden: Gattungsforschung (als vermitteln-
de Instanz zwischen Musik und Kontext),
Toposforschung (als erginzendes Gegen-
stiick traditioneller Originalitdtssuche) und
Rezeptionsforschung (um das Thema ,, Mo-
zart in Retrospect* im Sinn einer Wirkungs-
geschichte a la H. G. Gadamer oder H. R.
JauB auf eine breitere Grundlage zu stellen).
Kritisch sei lediglich angemerkt, daB in die
Auswahl kein einziger Beitrag zur Analyse
Mozartscher Musik als Frage nach ihrem
strukturellen Sosein aufgenommen worden
ist. — Ein Werkregister mit Konkordanzen
erschlieBt selbst dem fliichtig Interessierten



540

rasch und zuverléssig den in Zukunft unent-
behrlichen Band. Die Ausstattung der Pu-
blikation entspricht dem Standard der Wis-
senschaftlichen Buchgesellschaft.

(Oktober 1978) Jiirgen Hunkemoller

LEON PLANTINGA: Clementi. His Life
and Music. London-New York-Toronto:
Oxford University Press 1977. 346 S.

Sich neben Haydn, Mozart und Beetho-
ven in der Geschichte zu behaupten, ist
schwer. Auch Muzio Clementis Name hat
heute keinen guten Leumund. Der angehen-
de Klavierspieler kennt die Sonatinen op.
36, der fortgeschrittene allenfalls die Etii-
den des Gradus ad Parnassum. Nur wenige
seiner iiber 50 Klaviersonaten sind noch
Spezialisten geldufig, seine Sinfonien hinge-
gen sind vergessen, cbwohl Zeitgenossen sie
iiber die Beethovens stellten. Dennoch war
Clementi zu Lebzeiten weitaus beriihmter
als Mozart.

Auch in der Literatur ist es merkwiirdig
still um ihn geworden. Nach den groBeren
Arbeiten von Max Unger (1914), Giulio
Cesare Paribeni (1921) und Adolf Stauch
(1930) wurden in jiingerer Zeit fast nur
Aufsidtze veroffentlicht, die iiberwiegend
Einzelheiten seiner Biographie behandeln.
Lediglich auf bibliographischemn Gebiet er-
zielte man mit zwei thematischen Werkver-
zeichnissen von Riccardo Allorto (1959)
und, mit nachhaltigerem Erfolg, von Alan
Tyson (1967) sichtbare Fortschritte. Plan-
tingas Monographie setzt deshalb in der
wissenschaftlichen Betrachtung neu an und
versucht, das ,,Problem Clementi* in seinen
historischen Beziigen aus heutiger Sicht und
auf der Grundlage des gegenwirtigen Stan-
des der Forschung zu interpretieren. Fiir
seine Darstellung bilden Leben und Werk
eine untrennbare Einheit, mit vollem Recht,
wie dem Berichterstatter scheint, denn sel-
ten ist in das Leben eines Komponisten das
Schaffen so eng verwoben, wie bei dem
Weltmann Clementi, dessen Heimat Europa
war. Auf zahlreichen Reisen hat dieser Mu-
siker iiberall neue Eindriicke in seinem
Schaffen verarbeitet, in gleicher Weise aber
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auch Anregungen vermittelt, die selbst bei
den bedeutenden Kiinstlern der Zeit auf
Widerhall stieBen. Als Pianist besaB er um
1790 hochstes internationales Renommée.

Plantinga hat sein Buch von Grund auf
von den Quellen erarbeitet. Fiir die Biogra-
phie konnte er erstmals zahlreiche verloren
geglaubte und andere, bisher unbeachtete
Briefe Clementis auswerten und so auf-
schluBreiche neue Einzelheiten mitteilen.
Auch das umstrittene Geburtsdatum ist jetzt
endgiiltig mit ,,23. Januar 1752 gesichert.
Mit dem umfangreichen (Euvre des Kompo-
nisten und mit der Klaviermusik des 18. und
frithen 19. Jahrhunderts ist er bis ins klein-
ste Detail vertraut. Sympathisch beriihrt die
Tatsache, daB er nirgends versucht, das
qualitativ recht unausgewogene Schaffen
Clementis ,,aufzuwerten‘‘: seine kritische
Feder bekennt offen Farbe, wenn dem
Komponisten nichts einfiel oder wenn dieser
kommerzielle Interessen, vor allem in der
zweiten Halfte seines Lebens, iiber kiinstle-
rische stellte. Dennoch zeugen zahlreiche
Werke von der Bedeutung, die die Zeitge-
nossen Clementi zuerkannten. Sie moglichst
treffend im geschichtlichen Kontext zu in-
terpretieren, bildete ein Hauptanliegen des
Verfassers.

Clementi hat 55 Jahre lang komponiert,
von der Vorklassik bis in die Zeit der
Romantik hinein. Ein so wandlungsféhiger
und anpassungsfreudiger Musiker wie er hat
in seinem Schaffen den allmahlichen Proze
der Individualisierung des Kunstwerkes
selbst mit vollzogen, so daB auf seine Person
die von Friedrich Blume postulierte Einheit
von Klassik und Romantik durchaus zutref-
fen mag, wihrend sie fiir andere Musiker,
deren Wirken zeitlich begrenzter war, wohl
kaum Giiltigkeit besitzt. Dennoch bereitet
die stilistische Einordnung mancher Werke
Schwierigkeit, weil sie einen Hang zum
Alten, zur spitbarocken Diktion verraten,
der keineswegs auf die ersten Opera be-
schréankt bleibt, sondern sich kontinuierlich
bis zum Spidtwerk fortsetzt.

Diese Eigenart Clementis detailliert her-
ausgearbeitet zu haben, ist ein Verdienst
Plantingas. DaB sich der junge Pianist und
Komponist um 1770 an Domenico Scarlatti,
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Paradisi oder Carl Philipp Emmanuel Bach
schulte, mag als verstandlich gelten, daB er
hingegen an J. S. Bachs Wohitemperiertem
Klavier lebhaftes Gefallen fand — er kam in
den personlichen Besitz des sogenannten
,, Londoner Autographs* des 2. Teils, muB
aber auch den 1. Teil auf irgendeine Weise
recht genau studiert haben —, mutet fiir die
damaligen englischen Verhiltnisse sonder-
bar an. Den Niederschlag dieser Begegnung
halten die Fugen in op. 5 und 6 fest.
Plantinga hat durchaus iiberzeugend nach-
gewiesen, daB beispielsweise zwischen der
B-dur-Fuge aus op. 5 und Bachs b-moll-
Priludium und Fuge aus dem 1. Teil des
Wohlitemperierten Klaviers enge motivische
Beziehungen bestehen. Seit dieser Zeit
bleibt Bachs Einflul unterschwellig bis zum
Lebensende erhalten und schldgt sich in
haufiger kontrapunktischer Verarbeitung
und in Kanons nieder. Schon Niégeli und
Robert Schumann wiesen auf den ,,gelehrten
Stil* bei Clementi hin. In einem ,,Auswahl-
band* zu seiner Klavierschule (1801) verof-
fentlichte er 50 Stiicke unterschiedlicher
Schwierigkeitsgrade von Komponisten der
Vergangenheit und Gegenwart. Neben
Bachs Polonaise und Menuett aus der
6. Franzosischen Suite in E-dur — einem der
frilhesten Bachdrucke in dieser Zeit iiber-
haupt —, nahm er Sitze von Cavalli (!),
Hindel, Domenico Scarlatti, Couperin und
Rameau auf. Die Faszination der Ba-
rockmusik auf Clementi laBt sich wohl kaum
besser als mit dieser Sammlung demon-
strieren!

Auch den anderen Einfliissen auf Cle-
mentis Schaffen ist Plantinga genau nachge-
gangen, distanziert sich aber von jener ver-
alteten Betrachtungsweise Stauchs, der hin-
ter jeder formelhaften Wendung eine An-
lehnung an ein fremdes Werk erkennen will.
Gerade die Klaviermusik hat ja zu allen
Zeiten viel mit immer wiederkehrenden
Spielfiguren und Formeln gearbeitet. Deut-
liche Beziehungen ergeben sich zu Mozart,
weniger hingegen zu Haydn. Beethoven
wiederum zollte dem Pianisten und Padago-
gen Clementi nach der Darstellung Schind-
lers seine Hochachtung. Bei den analyti-
schen Betrachtungen verwendet der Verfas-
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ser hdufig den in der Musikwissenschaft
umstrittenen, recht unscharfen und histo-
risch kaum geniigend abzusichernden Be-
griff des ,,galanten Stils*. Er hitte sich leicht
durch andere Termini ersetzen lassen.

Mit Plantingas durch zahlreiche Anhénge
und Register bereicherten Monographie
liegt ein verldBliches Standardwerk vor, das
sine ira et studio Werk und Personlichkeit
Clementis kritisch wiirdigt. Das Buch hat
dariiber hinaus den Vorzug, fliissig geschrie-
ben und, unter Verzicht auf unnétigen Bal-
last, knapp formuliert zu sein. Dem vorziig-
lichen Eindruck dieser ergebnisreichen Stu-
die entspricht der vom Verlag gestaltete
duBere Rahmen: das Buch ist splendide
gedruckt und verschwenderisch mit zahlrei-
chen Notenbeispielen und Abbildungen
ausgestattet.

(November 1978)
Lothar Hoffmann-Erbrecht

JOEL SACHS: Kapellmeister Hummel in
England and France. Detroit: Information
Coordinators 1977. 153 S. (Detroit Mono-
graphs in Musicology. 6.)

Kurz vor dem zweihundertsten Geburts-
tag des einzigen hinreichend bekanntgewor-
denen Schiilers W. A. Mozarts erscheint die-
se erweiterte Zusammenfassung der von
Joel Sachs bereits vorliegenden Studien,
u.a. seiner Dissertation (Hummel in Eng-
land and France: A Study in the Internatio-
nal Musical Life of the Early Nineteenth
Century. Diss. Columbia University 1968).
Es ist nicht recht verstindlich, warum der
Autor diesmal den Untertitel weggelassen
hat, bietet doch seine neue Arbeit weit
mehr, als das Understatement des Obertitels
vermuten laBt.

Der Leser erhilt einen faszinierenden
Eindruck vom o6ffentlichen Musikleben der
zwanziger und dreiBiger Jahre des neun-
zehnten Jahrhunderts in Paris und London,
dargestellt an Ereignissen, die mit dem Na-
men Johann Nepomuk Hummel verbunden
sind. Die Forschungen beschrédnken sich im
wesentlichen auf die Aufenthalte des Kom-
ponisten, Klaviervirtuosen und Dirigenten
Hummel in Paris vom 6. Marz bis Ende Mai
1825 sowie vom S. Mirz bis 8. April 1830
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und in London vom 9. April bis 10. Juli
1830, vom 24. April bis 17. Juli 1831 sowie
vom 1. Mirz bis Mitte Juni 1833.

Eine groBe Zahl verstreut veroffentlichter
bzw. noch unveroffentlichter Briefe Hum-
mels und seiner Korrespondenzpartner
nebst vieler Zeitungsankiindigungen und
-berichte stellen die wichtigsten Quellen
dar, aus denen Sachs in bewundernswert
minutidser Arbeit die Ereignisse jener Mo-
nate erschlieBt. Brillanter Stil und kritische
Sicht, etwa bei der Beurteilung von Erwih-
nungen Hummels und seiner Konzerte in
lokalen Gazetten, machen das Studium die-
ser Arbeit zu einem Lesevergniigen. Eine
Ergidnzung am Rande: Hummels Ankunfts-
tag in Paris war der 6. Mirz 1825, was aus
einem Brief an Ferdinand Simon GaBner
vom 26. Februar 1825 (Autograph UB
Heidelberg) und einem Brief an den Verle-
ger Tobias Haslinger vom 2. Mirz 1825
(Autograph Deutsche Staatsbibliothek Ber-
lin) hitte entnommen werden kénnen.

Aufgrund seiner Untersuchungen iiber
»Hummel and the Pirates: The Struggle for
Musical Copyright” (Musical Quarterly
LIX, 1973, S. 31-60) ist der Autor in der
Lage, besonderes Gewicht auf Hummels
geschéftliche Aktivititen zu legen, vorwie-
gend auch im Hinblick auf die von ihm
immer wieder angestrebte Fixierung von
Urheberrechten im Ausland. Der Wortlaut
eines Briefentwurfs Hummels an deutsche
Fiirsten (Autograph im Besitz der Erben der
Urenkelin Hummels, Frau Maria Hummel)
hitte diese Informationen niitzlich erginzt.

Eine im Anhang aufgefiihrte Liste von
,,Kompositionen** Hummels aus seinen Wei-
marer Jahren, zu denen Sachs auch Bearbei-
tungen und verlorengegangene Albumblitter
zihit, gibt einen Uberblick iiber solche Wer-
ke, die nach Meinung des Autors in irgend-
einem Zusammenhang mit England bzw.
Frankreich geschrieben wurden. Da aber die
Quellen solcher Erkenntnisse nicht immer
offengelegt werden, miissen in einzelnen
Fiéllen gewisse Zweifel erlaubt sein. Insge-
samt aber liegt hiermit eine wissenschaftlich
prézise Arbeit vor, die zu lesen nicht nur dem
Musikhistoriker Gewinn verspricht.

(Mai 1978) Dieter Zimmerschied
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PAUL-GILBERT LANGEVIN: Anton
Bruckner. Apogée de la symphonie. Lau-
sanne: L’age d’homme 1977. 382 S., 8 Taf.,
6 Abb. Sonderbeilage ,,Supplément musical*
mit zahir. Notenbeisp.

Der vorliegende Band steht in unmittel-
barer Nachfolge zu dem 1975 erschienenen
Le siécle de Bruckner. Der Autor — griind-
lich naturwissenschaftlich geschult — der sich
zum erstenmal in seiner Doktorarbeit Anton
Bruckner — perspective esthétique et étude
analytique en relation avec les Editions criti-
ques 1974 mit dem Osterreichischen Musi-
ker auseinandersetzte, ist heute als Haupt-
vertreter der franzosischen Brucknerfor-
schung anzusprechen. DemgemdB fallen
nicht nur die biografischen Zusammenfas-
sungen, Werkanalysen und ein vorbildlich
iibersichtlich gestalteter Apparatabschnitt
ins Gewicht, sondern auch die Wirkungsge-
schichte Bruckners in Frankreich. Eric-Paul
Stekel und Gustave Kars, Hans Hubert
Schonzeler, Alfons Ott, Karl Amadeus
Hartmann, W. Wahren, Edward D. R. Neil
und Harry Halbreich sind mit kleineren
Beitrdgen vertreten.

Langevins Sicht von Personlichkeit und
Stil Bruckners kennt ihre geistesgeschicht-
liche franzosische Tradition. DemgemiB
reiht er Anton Bruckner in die &sterreichi-
sche Linie zwischen Haydn und Arnold
Schonberg ein und stellt ihr die deutsche
von Bach bis Hindemith gegeniiber. Die
Beziehungen zu Schubert, Beethoven, Bach
und Richard Wagner werden ebenso ge-
streift wie Revisionsprobleme oder Bruck-
ners Verhiltnis zur (universitiren) Lehre.
Der Hauptteil beschéftigt sich mit der Ana-
lyse der Werke, nicht nur nach historischen
Kriterien, sondern auch nach formalen und
jenen der verschiedenen Fassungen. DaB
die Verschiedenheiten der Fassungen zum
erstenmal zusammenfassend verbalisiert
werden — wenn auch in sehr technischer
Weise —, muB fiir Interpreten speziell her-
vorgehoben werden. Die Analysen sind
griindlich am Notentext studiert und enthal-
ten die in der Bruckner-Literatur selten zu
findenden Hinweise auf Parallelstellen bei
anderen Musikern. Obwohl die den Sym-
phonien unterstellten (wenn auch vielleicht
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von Bruckner ratifizierten) Programme ab-
schnittweise ausgedeutet werden, verfallt
Langevin nicht jener strikten Inhaltsdogma-
tik, die Ilmari Krons Abhandlungen prigte.
Ubersichtliche Tabellen und ein Werkver-
zeichnis sowie eine Chronologie, die die
parallele Musikgeschichte dokumentiert, ein
Werkverzeichnis der kritischen Ausgaben,
weiters Kurzbibliografien fiir den engli-
schen, franzosischen, deutschen und italieni-
schen Raum, eine Filmo- und Diskografie
verleihen der umfassenden Arbeit nahezu
Handbuchcharakter. Dal andererseits mu-
siksprachliche Aussagen zumindest ansatz-
weise zusammengefaBt wurden (die ,,himm-
lische Leiter”), ermoglicht gedankliche An-
sitze eines verdnderten Musikverstdnd-
nisses.

Langevins Brucknerbuch ist keine neue
Biografie, wohl aber eine der quantitativ
umfassendsten wie qualitativ konsequente-
sten Darstellungen des Brucknerschen Ge-
samtwerkes. Wenn man bedenkt, daB
Bruckners 2. Symphonie erst 1977 zum
erstenmal offentlich in Paris aufgefiihrt wur-
de, kann man den Wert dieser Abhandlung
fiir die franzosische Rezeptionsgeschichte
nicht hoch genug einschitzen. AuBerdem
wire eine Ubersetzung ins Deutsche bei der
derzeit noch immer unbefriedigenden
Bruckner-Publizistik eine wertvolle Be-
reicherung.

(Januar 1979) Manfred Wagner

MALOU HAINE: Adolphe Sax, sa vie,
son ceuvre, ses instruments de musique. Pré-
face de Frangois LESURE. Bruxelles: Edi-
tions de [luniversité de Bruxelles 1980.
283 S.

Der weitaus groBte Teil des Buches ist der
Publikation von Dokumenten iiber die Ak-
tivitdten des Instrumentenbauers gewidmet,
sein Privatleben, die Beziehungen zu den
Musikern seiner Zeit und seine Ansichten
iiber Politik bleiben im Dunkeln. Um so
mehr vernimmt man iiber seine Bemiihun-
gen, die Qualitit der Blasinstrumente zu
verbessern und mit ihnen zu experimentie-
ren auf der Basis genauer akustischer
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Kenntnisse. Sax war aber nicht nur Erfinder
und Bauer von Instrumenten, sondern auch
Verleger von Musikalien, Saxophonlehrer,
Leiter der Blasmusik der Oper, Organisator
von Konzerten und Forderer der Militar-
musiker. Auf verschiedenen Ausstellungen,
nicht nur in Paris, sondern auch in London,
erhielten seine Instrumente Auszeichnun-
gen. AuBlerordentlich verdienstvoll ist, daB
die Autorin, Malou Haine, dem Leser den
Zugang zu handschriftlichen und gedruck-
ten Quellen durch deren ausfiihrliche Ver-
zeichnisse erleichtert.

(Juni 1980) Theo Hirsbrunner

ARNOLD SCHONBERG: Grundlagen
der musikalischen Komposition. Ins Deut-
sche iibertragen von Rudolf KOLISCH.
Hrsg. von Rudolf STEPHAN. Wien: Uni-
versal Edition 1979. 125 (Text) und 102
(Notenbeisp.) S.

Nach Modelle fiir Anfinger im Kompo-
sitionsunterricht, Die formbildenden Tenden-
zen der Harmonie und Vorschule des Kon-
trapunkts liegt nun auch das vierte und letzte
bedeutende theoretische Spiatwerk Schon-
bergs, aus seiner amerikanischen Unter-
richtspraxis erwachsen, in deutscher Uber-
setzung vor. Rudolf Kolisch hat es nicht
nach der englischen Ausgabe, sondern nach
einem Typoskript tibersetzt, wodurch ge-
ringfiigige Abweichungen gegeniiber dem
Buch entstanden sind. Schonbergs Schwager
und uniibertroffenem Interpreten ist es da-
bei gelungen, die englische Fassung — die
Schonberg mit Hilfe seines damaligen Schii-
lers und Assistenten Gerald Strang miihsam
erstellte — so ins Deutsche (zuriick)zuiiber-
setzen, daB man meint, die hochst eigene
Diktion des Autors im Original vor sich zu
haben. Bruchlos nimmt sich das Torso ge-
bliebene Werk auch insofern aus, als man
kaum bemerkt, daB8 Strang das SchluBkapi-
tel liber die Sonate nach Schonbergs Tod
allein iiberarbeiten muBte. Die deutsche
Ausgabe zeichnet sich gegeniiber der eng-
lischen vorteilhaft durch neue Register und
wertvolle Hinweise, besonders auch durch
eine vereinheitlichte Terminologie aus.
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Die Grundlagen der musikalischen Kom-
position sind als grundlegendes Lehrbuch
fiir Anfinger in der Komposition gedacht.
Dabher ist die erste Hilfte des Schulwerkes
einer ausfiihrlichen Behandlung der tech-
nischen Probleme gewidmet. Hat sich der
Lernende so weit vorgearbeitet, werden ihm
mit zunehmendem Schwierigkeitsgrad die
traditionellen Instrumentalformen (mit Bei-
spielen) nahegebracht. Wie schon bei der
Harmonielehre erschopft sich die Bedeutung
auch dieses Buches nicht darin, Anfinger zu
unterweisen. Auch die Grundlagen sind ein
Dokument der Veranderung des Musikden-
kens in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts. Neu ist hier etwa die Lehre von den
harmonischen Regionen oder die Tatsache,
daB der Begriff der Phrase als ,, Einheit der
musikalischen ~ Formenlehre* (Theodor
Wiehmayer) zentrale Bedeutung erlangt.
(August 1979) Hans Oesch

Alexander Skrjabin. Hrsg. von Otto KOL-
LERITSCH. Graz: Institut fiir Wertungsfor-
schung — Universal Edition 1980. 164 S.
(Studien zur Wertungsforschung. 13.)

Interessant wire einmal eine systema-
tische Topologie, unter welchen Gesichts-
punkten die Musikwissenschaft an welchen
Komponisten Forschungen durchfiihrt. Bei
Bach, der, von Noten abgesehen, sozusagen
nur Rechnungen und Eingaben hinterlie8,
ist die Analyse seines Kompositionshand-
werks bislang immer zu kurz gekommen —
von seiner ,,Magie‘ haben wohl nur AuBen-
seiter und Dichter gesprochen. Anders bei
Skrjabin: er fiihlte sich als Prophet, nicht
vergleichbar allen Vorldufern und Zeitge-
nossen, und die Musikforschung hat ihm
bisher den Gefallen getan, bei der Betrach-
tung seiner Musik von Rimskij-Korsakov,
Glinka, Tschaikowsky oder Wagner abzuse-
hen oder bei der Beurteilung seiner Asthe-
tik von den franzosischen Symbolisten. Sein
Werk wurde als stellvertretend fiir die mu-
sikgeschichtlich hochbrisante Epoche des
friilhen russischen Avantgardismus akzep-
tiert, die das Gegenstiick zum ,,silbernen
Zeitalter* der russischen Literatur bildete,
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seine Generationsgenossen wie Lourié und
Roslavec hingegen vergessen (dhnlich wie
man im Westen wohl Kandinsky und Cha-
gall gut kennt, von Lentulov, Kustod’ev
oder Brubel’ aber kaum den Namen). Bei
Skrjabins Musik bleibt die Frage, inwieweit
sie einen Personalstil verkorpert oder einem
Zeitstil angehort, im allgemeinen ungestellt.

Insofern ist der Ansatz des Skrjabin-
Symposions beim Steirischen Herbst 1978,
,,Fragestellungen aufzuwerfen, die der Pro-
blemkomplex Skrjabin stellt”, legitim und
dankenswert. Manche Erkenntnis wirkt
iiberraschend, doch letztlich plausibel, so
die Feststellung Manfred Kelkels (Esoterik
und formale Gestaltung in Skrjabins Spat-
werken), ,,daf3 sein Weltbild sich vor allem
unter dem Einfluf3 der Metaphysik Fichtes
gebildet* habe (S. 25), und die hier ankniip-
fende Deduktion, die den zentralen Begriff
der ,,Ekstase*‘ bei Skrjabin als das erkennen
14B8t, was Hegel mit ,, An-und-fiir-sich-Sein"
meinte. Kelkel zieht auch russische Theore-
tiker wie Leonid Sabaneev und Georgij
Konjus mit seinem System des ,, Metrotekto-
nismus'* als fiir Skrjabin belangvoll in Be-
tracht; ebenso tut dies die sowjetische For-
scherin Vera Dernova (Skrjabins Einfluf
auf das musiktheoretische Denken unseres
Jahrhunderts) mit ihrem Hinweis auf die
,,Gravitationstheorie’* von Boleslav Javor-
skij, ein im Westen bisher ignoriertes, der
Harmonielehre Hindemiths vergleichbares
theoretisches System, das den Tritonus und
sein Bestreben, sich in die nichstgelegene
Konsonanz aufzulosen, zum Angelpunkt
hat. Gottfried Eberle, dessen Dissertation
die Harmonik Skrjabins in ihrer Entwick-
lung von Chopinschen zu atonalen Formen
zum Thema hatte, betrachtet in seinem
Beitrag Absolute Harmonie und Ultrachro-
matik die Zeitgenossen Nikolaj Obuchov
und Ivan Wyschnegradsky als ,,zwei radikale
Fille von Skrjabin-Nachfolge.” Wyschne-
gradsky fiihlte sich durchaus in der Nachfol-
ge Skrjabins, doch ob man dies von Obu-
chov ohne weiteres sagen kann? Auch was
Hugh Macdonald mit seinem Beitrag Skrya-
bin’s Conquest of Time oder Reinhold
Brinkmann mit Kette und Kreis. Hinweise
zum Formdenken Skrjabins ausfiihren, kann
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wohl ebenso fiir etliche Komponisten neben
Skrjabin gelten. Weitere Aufsitze stammen
von Horst Weber (Zur Geschichte der Syn-
dasthesie), Lothar Hoffmann-Erbrecht (Der
Romantiker Skrjabin), Serge Gut (Skrjabin:
Vermittler zwischen Debussy und Schon-
berg), Josef-Horst Lederer (Die Funktion
der Luce-Stimme in Skrjabins op. 60), Mar-
got Pinter und Anton Voigt (Zur Konzert-
praxis mit Skrjabins Werken aus der Sicht
des Interpreten) sowie von Skrjabins Tochter
Marina ( Wer war Alexander Skrjabin?), von
Gottfried Eberle weiterhin ein Bericht iiber
die russischsprachige Skrjabin-Literatur.

(Juli 1980) Detlef Gojowy

GOTTFRIED EBERLE: Zwischen To-
nalitdt und Atonalitat. Studien zur Harmonik
Alexander Skrjabins. Miinchen—Salzburg:
Katzbichler 1978. 141 S. (Berliner Musik-
wissenschaftliche Arbeiten. Band 14.)

Skrjabin teilt mit Mahler das Schicksal,
noch vor 20 Jahren nur einem kleinen Kreis
bekannt und verstdndlich gewesen zu sein,
inzwischen aber breitere Popularitit gewon-
nen zu haben. Das fiihrt dann auch zu
intensiverer theoretischer Beschiftigung mit
solchen Komponisten und birgt die Gefahr,
daB sie — autoritétsglaubig wie Musikwissen-
schaft einmal ist — zu Leitfiguren stilisiert
werden und ihr Werk zum Exempel, an dem
man die Entwicklungen des Jahrhunderts
ablesen zu konnen meint oder hofft: man
weifl vieles iliber Beethoven, aber wenig
iiber Rejcha, vieles liber Mozart, aber wenig
iiber Myslivetek usw. Ahnliches droht mit
Skrjabin.

Gottfried Eberle hat sich wie der Reiter
iiber den Bodensee auf ein groBartiges und
zugleich heikles (da grundloses) Thema ein-
gelassen: die Entwicklung der Skrjabin-
schen Harmonik, die — soviel steht ja fest —
eine (unter mehreren) Briicken bildet vom
erweiterten Akkord- und Stufeninventar
der Spitromantik zu einem quasiseriellen
Tonkomplexsystem, als das sie Zofia Lissa
schon in den 30er Jahren identifizierte. Wie
das vonstatten ging, ist eine Frage, die
bislang ganz und gar nicht als beantwortet

545

gelten kann. Mindestens am Werk Skrjabins
versucht Eberle sie zu kldren, und er tut es
mit guten Vorsdtzen: ,,Um nicht auf der
einen Seite analytische Ansdtze, die tonaler
Musik angemessen wiren — wie etwa Rie-
manns Funktionstheorie —, auch dort noch zu
strapazieren, wo sie nichts mehr treffen und
erkldren, um andererseits nicht das ganze
Spitwerk von der spdteren musikgeschicht-
lichen Entwicklung her, aus serieller Per-
spektive beispielsweise, zu interpretieren, um
die Balance zu finden, an eine genaue Be-
stimmung des historischen Orts von Skrja-
bins Schaffen zu gelangen, gilt es, das Ge-
samtwerk im Blick zu behalten . . .“ (S. 11).

Eberle versucht, iiberall diese ,,Balance*
im Sinne eines vorsichtigen Abwigens zu
halten und eine Mittelstellung zwischen
einer funktionalen Betrachtungsweise, in
der die sowjetische Skrjabin-Forschung sei-
ne Harmonik als Weiterentwicklung der
romantischen empfand, und einer ,,seriel-
len** Betrachtungsweise zu finden; ein Mu-
sterbeispiel bietet ihm die Harmonik Cho-
pins mit ihren Alterationen — Skrjabins
Harmonik, betont Eberle, entwickle sich
gleichermaBen aus dem Akkord: ,,Skrjabins
Komponieren gerinnt nie, auch nicht im
,Prometheus’, zu einer mechanischen Repeti-
tion und Transposition eines festen, ganz
ausschliefilichen Tonvorrats, wie Reihen-Fa-
natiker das vielleicht mochten. Von einem
solchen Mafistab a posteriori ausgehen, heifit
Skrjabins historischen Ort verkennen* (S.
58). Was Eberle bei solchen apodiktischen
Urteilen iibersieht, ist, daB Skrjabin-Zeitge-
nossen wie Roslavec, Lourié, Protopopov
oder Polovinkin eben mit festen, ausschlieB-
lichen Tonvorriten komponiert haben zu
einer Zeit, als es ,,Reihen-Fanatiker* si-
cherlich noch nicht gab, und um Skrjabins
historischen Ort wirklich bestimmen zu kon-
nen, miite man etwas mehr dariiber wissen,
wie die Ansiitze der Tonkomplextechnik in
der russischen Romantik, bei Rimskij-Kor-
sakov oder Musorgskij (ein Beispiel wiren
die Kremiglocken im Boris Godunov) aus-
gesehen haben.

Die Frage, die sich mir bei der Lektiire
dieser griindlichen und hellsichtigen Unter-
suchung mehrfach stellte, wire: Reichen
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noch so fundierte Untersuchungen am Le-
benswerk eines Komponisten eigentlich
aus, um selbst nur iiber dieses Lebenswerk
giiltige Aussagen zu machen? Kann man
,,werkimmanent‘‘ betrachten, was minde-
stens ,,generationsimmanent oder ,na-
tionsimmanent“ betrachtet werden mii8te?
Eberle bemerkt bei Skrjabin wichtige und
zutreffende Dinge, deren Zusammenhinge
in Wirklichkeit iiber Skrjabins Werk hinaus-
reichen. Beispiele: der ,,Tritonusfall*
(S. 120f£.): hier wire nun dringend ein Hin-
weis auf die ,,Gravitationstheorie von Bo-
leslav Javorskij und die Bedeutung des Tri-
tonus in ihr fillig — freilich: im Westen kennt
man diesen fiir die russische Musikentwick-
lung zu Anfang dieses Jahrhunderts so wich-
tigen Theoretiker nicht einmal dem Namen
nach. Oder: das Phianomen der zweiteiligen
Form (S. 122ff.), die — man weiBl nicht,
wieso und warum — durch die russische
Musik jener Jahrzehnte geistert: bei Stra-
vinskij, Lourié, S¢erbatev, oder: die Er-
scheinung der ,,organischen*, mehrdeutigen
Form (S. 130), zu verfolgen bei Melkich,
Zitomirskij, die Bedeutung nichtthemati-
scher Parameter als Formtréger (S. 133), die
fiir die nachfolgende Generation (Mosolov,
Sostakovi) so wichtig werden soll —all diese
Fragen, die Eberle am Beispiel Skrjabins
eben nur so ,antippt”, bediirften einer
griindlicheren und auf Skrjabin nicht be-
schrankten Untersuchung.

(Juli 1979) Detlef Gojowy

HANNS STEGER: Materialstrukturen in
den fiinf spdten Klaviersonaten Alexander
Skrjabins. Regensburg: Bosse 1977. 300 S.
(Regensburger Beitridge zur Musikwissen-
schaft. Band 3.)

Der Ausgangspunkt dieser Untersu-
chung, die einen wichtigen Schritt in musik-
theoretisches Neuland darstellt, ist das Un-
behagen an der Tatsache, daB man in der
russischen Spitromantik mit den herk6mm-
lichen Begriffen der Formenlehre (Thema,
Motiv) wie auch der Harmonik nicht mehr
weiterkommt. Versuche, sie anzuwenden,
geraten oberflichlich und hilflos — hellsich-
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tige Autoren versuchten, neue Einteilungs-
kriterien anzuwenden; russische Autoren
nahmen oft Zuflucht zu poetischen herme-
neutischen Beschreibungen von auBermusi-
kalischem Bezug.

DaB sich Skrjabins harmonische Gebilde
den herkommlichen Begriffen der Funk-
tionslehre entziehen und dhnlich der Zwolf-
tonreihe Schonbergs funktionieren, hat
Zofia Lissa ja bereits in den 30er Jahren
klargestellt, und Hanns Steger versucht, bei
dieser Feststellung nicht stehenzubleiben,
sondern untersucht die Konsequenzen, die
sich aus diesem Funktionieren hinsichtlich
der formalen Struktur ergeben. Er beruft
sich u.a. auf Karatygin, der ebenfalls schon
friilh erkannt hatte, daB ,,zwischen der Ent-
wicklung der Harmonik und der Ausbildung
melodisch-thematischer Gebilde ein enger
Zusammenhang* bestehe (a. a. O., S. 21),
oder auf E. Carpenter, der einen ,,funktio-
nalen Zusammenhang zwischen der Ausbil-
dung bestimmter Akkorde und der von ihnen
abhingigen thematischen Elemente* bewies
(a.a.0,, S. 24).

Unter Erwigung von Begriffen wie
Motto, Figuration, Element, Themenele-
ment, Kernidee, Kern, urspriingliche Idee,
Zelle, These, Antithese und Synthese, Durch-
fiihrungsgruppe und Verarbeitungsstrecke
kommt Steger zur Verwendung des wert-
neutralen Begriffes ,,Material” fiir Skrja-
bins Materialstrukturen: einem Begriff, der
harmonische wie auch formale Sachverhalte
umschlieBt. Er analysiert die fiinf spiten
Klaviersonaten als eine Aneinanderreihung
und Entwicklung von mehr oder minder fest
ausgepragten harmonisch-motivischen Ma-
terialien, deren Repertoire er untersucht
und numeriert, und findet, da8 man im
Spatwerk Skrjabins ,,kaum ein Gebilde fin-
den wird, das nicht einem Material zugeord-
net werden konnte* (S. 268).

Dieses Verfahren wirkt verbliiffend, weil
es am Spitwerk Skrjabins offenbar ,,auf-
geht*, weil die Ineinssetzung harmonischer
und formaler Kategorien (so problematisch
sie im Prinzip erscheint) der Struktur dieses
Werkes entspricht. Die Frage wire (die hier
aber ununtersucht bleibt), ob man damit
auch bei anderen Komponisten weiterkdame,
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z. B. bei Rimskij-Korsakov, Musorgskij
oder Debussy. Leider ist es ein Erbiibel der
Skrjabin-Forschung, immer nur Skrjabin
selbst im Visier zu haben und in all seinen
Entwicklungen als autark zu betrachten, so
als habe es eine komponierende Mitwelt
und AnstoBe aus ihr nicht gegeben.

*

In einer zweiten Publikation hat Steger
seine Erkenntnisse auf eine weniger ab-
strakt-analytische, mehr reflektierende und
dozierende Weise mitgeteilt:

HANNS STEGER: Der Weg der Klavier-
sonate bei Alexander Skrjabin. Miinchen-
Grifelfing: Wollenweber 1979. 93 S. (Mu-
sikbuch-Reihe. Nr. 1.)

Was in der obengenannten Publikation
Analysenprotokoll ist, wird hier als Lehr-
stoff aufbereitet und in Kernsidtzen zusam-
mengefaBt, denen man (da auch hier ein
Seitenblick auf komponierende Vorlaufer
und Zeitgenossen unterbleibt) manchmal
nicht ungeteilt zustimmen kann. , Mit der
Komposition des ,Prometheus’ im Jahre
1911 war Skrjabin nicht nur der erste Musi-
ker, der atonal komponierte, sondern auch
der erste, der sich auf ein ausgewdhltes Ton-
material beschrinkte*, heit es in den
SchluBbetrachtungen, Seite 92. Und was
hitte Mikolajus Ciurlionis 1908 anderes
getan als atonal zu komponieren? Arthur
Lourié? Gab es keinen spiten Liszt, keinen
Reger? ,,Da jedoch seine Kompositionsweise
— lange vor Schonberg — bereits auf einer
Reihentechnik beruht, ist Skrjabin ohne Ein-
schrankung zu den Pionieren der seriellen
Musik zu zahlen“, heiBt es dort weiter, und
das ist nun wieder zu pauschal, weil es
grundsétzliche Unterschiede gibt zwischen
serieller Technik (die auf Tonreihen basiert)
und den Klangkomplextechniken der friihen
russischen Avantgardisten, wie sie Skrjabin
praktizierte.

(Mirz 1980) Detlef Gojowy

KRZYSZTOF MEYER: Dmitri Schosta-
kowitsch. Aus dem Polnischen iibersetzt von
Ilona REINHOLD. Leipzig: Reclam 1980.
344 S.
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Das Buch des jungen Krakauer Kompo-
nisten iiber seinen Freund und Lehrer ent-
stand aus einer Haltung der ,,Faszination und
Liebe* — es ist eine sorgfiltig gedachte und
sorgfiltig dokumentierte Biografie, die in
dieser DDR-Publikation erstmals in voll-
standiger Fassung vorliegt: ein bemerkens-
wertes Buch in vielerlei Hinsicht. Wohl noch
nirgendwo zwischen Marienborn und Wla-
diwostok wurden bestimmte Feststellungen
iiber das Schicksal und die Umwelt dieses
Komponisten so unverbliimt und zuverlissig
geduBert. Das beginnt im Vorwort mit der
Schilderung der Rolle, die der Kulturkom-
missar Andrej Zdanov als Nachfolger von
Anatolij Lunacarskij in der sowjetischen
Kunst seit 1929 spielte, und der ,,allgemei-
nen Herrschaft eines eng definierten Realis-
mus, der bis zum Anfang der sechziger Jahre
als verbindliche Richtung galt* (S. 22), und
der ,.fiir Schostakowitsch . . . das vorldufige
Ende des Suchens und Experimentierens‘
bedeutete (ebenda). Es ist die Rede vom
,,Sogenannten Formalismus*, der Komponi-
sten wie Schostakowitsch um 1948 von der
Partei vorgeworfen wurde, und der ,,tefen
schopferischen Krise, die sie wiahrend des
nidchsten Jahrzehnts durchzumachen hatten
(S. 23). Meyer verschlieBt bei aller Liebe
und Verehrung nicht die Augen davor, da
in dieser ,,Zeit der Entstellungen* (S. 173)
auch  Schostakowitschs Kompositionen
»hnicht frei von Schematismus, ja sogar einer
gewissen Primitivitit* gewesen seien (eben-
da). Er verfolgt die feindseligen Diskussio-
nen, die sich noch um die 10. Sinfonie und
die 24 Priludien und Fugen entspannen
(S. 158ff.), das Totschweigen des 4. und 5.
Streichquartetts in der sowjetischen Presse
(S. 171f.)), und er nennt bei all diesen
Auseinandersetzungén RoB und Reiter.
,»Puren Expressionismus, ein Sichversenken
in die Welt scheuplicher, abstofender, patho-
logischer Erscheinungen’* sowie eine ,,Neu-
belebung der Tonalitdt . . . in dekadenter Ab-
sicht”, sah 1948 im Werk von Schostako-
witsch der Konkurrent und Kulturpolitiker
Tichon Chrennikov (S. 148), der noch im-
mer als Vorsitzender des Komponistenver-
bandes die Geschicke der sowjetischen
Komponisten oftmals in wenig forderlicher
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Weise beeinflut. Mit der Nennung dieser
historischen Gegebenheiten ist es nicht ge-
tan — dies alles mag Vergangenheit sein,
aber noch nicht iiberwunden ist in der
sowjetischen = Musikgeschichtsschreibung
eine Einschdtzung, die den Satiriker und
Ironiker Schostakowitsch der 20er und 30er
Jahre geringachtet und verkennt gegeniiber
dem ,,reifen‘ Komponisten ab der 5. Sinfo-
nie. Meyer schldgt auch hier Breschen in
ererbte Vorurteile, indem er den groBen
EinfluB des in der UdSSR nun ebenfalls
rehabilitierten und gefeierten Dramaturgen
Meyerhold auf den jungen Schostakowitsch
hervorhebt (S. 67£.) und den Eigenwert der
Schostakowitsch’schen Grotesken betont:
,,»Bedauerlich, daf diese grotesken Episoden
(in der 2. und 3. Sinfonie und in den
Balletten. D.Rez.) dergestait zum letztenmal
im Schaffen Sch.s erscheinen. Wenn er auch
spdter des ofteren frohe, heitere, ja selbst
humoristische Musik schrieb, so hatte er
doch nie wieder jenen Ton der Ausgelassen-
heit, Sorglosigkeit und Exzentrik gefun-
den...” (S. 190). Er zitiert Boris Asaf’ev
mit seiner Analyse der 3. Sinfonie als
,,wahrscheinlich den einzigen Versuch, einen
neuen Typus der Sinfonik zu schaffen, der
aus der revolutioniren Dynamik, aus der
Agitationsrhetorik und deren Intonationen
abgeleitet wurde* (S. 76). Fir ein neues
Schostakowitsch-Bild diirften die 20er und
30er Jahre, in denen er, noch nicht gemaB-
regelt, seine eigenen Wege suchte, von groB-
ter Wichtigkeit werden. Beinahe iiberfliissig
zu sagen, daB dieses sorgfiltige und mutige
Buch auch gegen westliche Vorurteile iiber
Schostakowitsch als heilsam zu empfehlen
ist, wie denn iiberhaupt kiinftige Schostako-
witsch-Forschung nicht daran wird vorbei-
gehen konnen.

(August 1980) Detlef Gojowy

JOHANN ABRAHAM PETER
SCHULZ (1747-1800): Musik zu Racine’s
,,Athalie”, hrsg. von Heinz GOTTWALDT.
Mainz: Verlag B. Schott’s Sohne 1977.
275 S. (Das Erbe deutscher Musik. Band 71.
Abteilung Opern und Sologesang. Band 10.)

Mit der vorliegenden Ausgabe der Musik
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zu Racines Athalie wurde Neuland insofern
betreten, als in der genannten Denkmailer-
ausgabe zum erstenmal eine Schauspiel-
musik neu ediert wurde. Seitdem nach der
Mitte des 19. Jahrhunderts die Biihnen-
musik mehr und mehr aus dem Theater
verbannt wurde, hatte das Interesse an
Schauspielmusik fiir lange Zeit nachge-
lassen.

In Frankreich wie auch in Deutschland
war es im 18. Jahrhundert meistens iiblich,
in Tragddien und Komdédien als Einleitungs-
und Verbindungsstiicke zwischen den Akten
Musik beliebiger Herkunft einzuschieben.
Scheibe forderte wohl als erster, da8 ,,zu
einem jeden Schauspiele auch eine eigene
Musik, und zwar ordentliche und blofi allein
mit eben demselben Schauspiele genau iiber-
einstimmende Symphonien* ( Critischer Mu-
sikus, S. 612) komponiert wurden. Scheibe
hat selbst zu Corneilles Polyeucte und zu
Racines Mithridate Schauspielmusiken ge-
schrieben, die 1738 in Hamburg, dann auch
in Leipzig und Kiel aufgefiihrt wurden (vgl.
ebda., S. 613; diese verschollenen Kompo-
sitionen sind in den Werkverzeichnissen
Scheibes in MGG und bei Eitner nicht
verzeichnet).

Im Falle der Athalie liegt jedoch ein
Sonderfall vor, da Racine nach antikem
Vorbild zu vertonende Chore vorsah. Der
Dichter hatte aus religiosen Griinden nach
Phedre keine Tragodie mehr geschrieben
und lieB sich erst auf Bitten der Mme. de
Maintenon dazu bewegen, zwei Dramen
nach biblischen Stoffen fiir das 1685 ge-
griindete Pensionat in Saint-Cyr zu schrei-
ben. Zu beiden Stiicken, zu Esther (1689)
und zu Arhalie (1690), hatte der Organist
von Saint-Cyr, J.-B. Moreau, die Musik
komponiert, die von den weiblichen Zoglin-
gen ausgefiihrt wurde.

Moreau brachte im Jahre 1697 die Musik
aus Esther und Athalie, dhnlich wie Schulz,
in einer konzertanten Auffilhrung unter
dem Titel Concert Spirituel ou le peuple juif
délivré par Esther heraus. Der Originaltext
Racines war durch eine Parodie de Bauzys
ersetzt worden, welche die Befreiung des
jidischen Volkes durch Esther zum Inhalt
hatte. Sowohl Esther (bereits 1694 in Stock-
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holm aufgefiihrt) als auch Arhalie verbreite-
ten sich rasch auBerhalb Frankreichs. Zu
Athalie erschien bereits 1697 die Amster-
damer Ausgabe bei E. Roger mit der Musik
von Servaas (nicht Servais) de Konink. Ne-
ben den von Gottwaldt genannten Verto-
nungen der Chére sind noch jene F. Clé-
ments (1856, gedruckt 1876) und J. Cohens
(1859) zu nennen.

Die Athalie-Musik von Schulz entstand zu
einer Zeit, als sich in Deutschland die re-
nommiertesten Komponisten mit Biihnen-
musiken beschéftigten (Haydn, Reichardt,
Mozart u. a.). Mit franzosischer Literatur
und dem neueren Schaffen auf dem Gebiet
der Oper und Opéra-comique (Gottwaldt
spricht von der Operette, dieser Terminus ist
jedoch zumindest in Verbindung mit Frank-
reich zu dieser Zeit unangebracht) hatte sich
Schulz wihrend seiner Titigkeit als Direc-
teur de Musique am Koniglichen Franzosi-
schen Theater vertraut gemacht. Zu Athalie,
die C.F. Cramer ins Deutsche iibersetzt
hatte, entstand die Biihnenmusik fiir das
Franzosische Theater des Prinzen Heinrich
in Rheinsberg. Da sie im Widerspruch zum
herrschenden Hofgeschmack stand und auf
heftige Kritik der Prinzessin Anna Amalia
stieB, wurde sie zum AnlaB fiir den Ab-
schied Schulzes aus dem Dienst des Prinzen.

Der Komponist hielt sich mit den Sdtzen
fiir die Bithnenfassung strikt an die Tragodie
Racines und komponierte neben der Ouver-
tiire die vorgesehenen Chorszenen. Ledig-
lich die Wiederholung des Chores aus dem
1. Akt, der mit zwei neuen Textzeilen von
Schulz mit dem SchluB des Werkes verbun-
den wurde, bedeuten einen Eingriff in Ra-
cines Drama. Gegeniiber dieser Biihnenfas-
sung hat Schulz fiir die Konzertfassung, die
zuerst 1786 im Corsicaschen Saale in Berlin
aufgefiihrt wurde, Zwischenspiele und kur-
ze, den Inhalt zusammenfassende Zwischen-
texte geschrieben. Heinz Gottwaldt hat in
seiner griindlichen und zuverlissig edierten
zweisprachigen Ausgabe die ergédnzte Kon-
zertfassung zugrunde gelegt und die in der
Biihnenfassung fehlenden Sétze besonders
gekennzeichnet, so daB die jeweilige Zuord-
nung leicht fillt.

(Januar 1979) Herbert Schneider
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FRANZ LISZT: Neue Ausgabe simt-
licher Werke. Serie I: Werke fiir Klavier zu
zwei Hinden. Band 3 und 4: Ungarische
Rhapsodien I und II. Hrsg. von Zoltin
GARDONYI und Istvin SZELENYI. Kas-
sel: Bdrenreiter und Budapest: Editio
Musica 1972 und 1973. XVIII, 120 bzw.
XVI, 159 8., 2 bzw. 3 Faks.

Zu den bereits erschienenen Bénden mit
Klaviermusik der Neuen Liszt- Ausgabe sind
in dieser Zeitschrift Rezensionen erschienen
(B. Hansen iiber die Etiiden Mf 26, 1973,
S.412-413; A. Edler iiber die Années de
Pélerinage Mf 30, 1977, S. 131-132). Zur
Anlage der Ausgabe braucht darum an
dieser Stelle nicht nochmals Stellung ge-
nommen zu werden. Die ungarischen For-
scher Antal Boronkay und Zoltan Gérdonyi
haben inzwischen iiber ihre Arbeiten an der
Ausgabe, aber auch iiber die editorischen
Probleme berichtet (KongreBbericht Eisen-
stadt 1975: Liszt Studien Band 1, Graz
1977).

Auch die Binde mit den Ungarischen
Rhapsodien konnen den Charakter einer
Zwischenlosung zwischen wissenschaftlicher
und praktischer Ausgabe nicht verleugnen.
Immerhin ist hier das Fehlen von ganzen
Zweitfassungen weit weniger zu bedauern
als bei Liszts Originalwerken. Zum ausge-
zeichnet redigierten Notentext gibt es ein
Vorwort (das zwischen den beiden Bianden
nochmals redigiert bzw. erweitert wurde) in
englisch und deutsch sowie Critical Notes
nur in englisch. Zu bedauern ist, daB jener
Teil des Vorwortes von Szelényi, der sich in
Band 3 mit speziellen stilistischen Fragen
einiger Rhapsodien beschiftigt, in Band 4
keine Fortsetzung gefunden hat.

Der ganze Komplex der Ungarischen
Rhapsodien wird in seiner Bedeutung erst
dann erkannt werden konnen, wenn eine
Neuausgabe von Liszts Schrift iiber Die
Zigeuner und ihre Musik in Ungarn vorliegt,
die Liszts Anteil deutlich macht und seine
Ansicht iiber sein ,, Zigeuner- Epos* auf dem
Stand unserer Kenntnis heute — eine Gene-
ration nach Bartéks Tod - interpretiert.
Insofern ist natiirlich zu bedauern, daB nicht
eine konsequent wissenschaftliche Ausgabe
der musikalischen und literarischen Werke
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in Angriff genommen wurde, so sehr die
Ausgabe fiir die Praxis zu begrii8en ist.
(August 1980) Bernhard Hansen

GEuvres d’ADRIAN LE ROY: Les In-
structions pour le Luth (1574). Edition et
étude critique par Jean JACQUOT, Pierre-
Yves SORDES et Jean-Michel VACCARO.
Transcriptions par Jean-Michel VACCARO.
I: Introduction et texte des instructions. I1:
Textes musicaux. Paris: Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique 1977.
XXXVII, 66 S. und IX, 90 S. (Corpus des
Luthistes frangais, ohne Bandzihlung.)

Le Roys 1574 in London erschienenes
Werk umfaBt drei Biicher:

1. A briefe and plaine Instruction to set all
Musicke of eight divers tunes in Tableture for
the Lute.

2. A briefe Instruction how to play on the
Lute by Tablature, to conduct and dispose
thy hand unto the Lute, with certaine easie
lessons for that purpose.

3. The thirde booke for the Lute, conteinyng
diverse Psalmes and many fine excellente
Tunes, sette forthe by A. R. the aucthour
thereof.

Das Werk ist keine Originalausgabe, son-
dern setzt sich aus Teilen fritherer franzo-
sischer Veroffentlichungen zusammen. Die
franzosischen Fassungen des 1. und 2. Bu-
ches sind verschollen. Das 2. Buch ist eine
Wiedergabe des theoretischen Teils der
1568 in London erschienenen Ubersetzung
der franzosischen Fassung [1567] von J.
Alford. Die Vorlage des 1. Buchs, die Pari-
ser Ausgabe [1570], scheint zwei Biicher
umfaBt zu haben: die Intavolierungs-Me-
thode und die Anweisung zum Lautenspiel.
Beim 3. Buch handelt es sich um einen
Auszug (20 Airs de cour ohne Vokalsatz)
aus dem Livre d’Airs de cour miz sur le luth,
Paris 1571, dem 8 Psalmen und ein anony-
mes Stiick hinzugefiigt sind.

Band I der Neuausgabe enthilt auBer der
Einleitung mit Erlduterungen zu Buch 1 und
2 die Intavolierungs-Methode, die Anwei-
sung zum Lautenspiel, die Einleitungen der
Instruction 1568 sowie Ausziige der Instruc-
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tion fiir die Cister 1565. Die Musikbeispiele
sind in Faksimile wiedergegeben. Band II
bringt 12 Gesdnge aus dem 1. Buch, und
zwar die ,,transcription conjointe'* des Vo-
kalsatzes, die Tabulatur der diminuierten
Fassung und deren Ubertragung, ferner 21
Airs de cour fiir Laute solo aus dem 3. Buch,
im Anhang vier Stiicke aus dem 2. Buch
(Tabulatur und Ubertragung).

Le Roy erklért das Intavolieren von vier-
stimmigen Vokalsitzen anhand von 12
Madrigalen. Fiir jede der acht Kirchenton-
arten sind eine bzw. zwei Intavolierungs-
Tabellen vorgesehen, im ganzen zwolf. In
den Tabellen mit der Bezeichnung ,,the
reach or compasse of the song“ ist der
Tonumfang jeder der vier Stimmen eines
Liedes durch stufenweise aufsteigende Ton-
folgen in Mensuralnoten (Tonleiteraus-
schnitte) dargestellt. Darunter sind auf ei-
nem Fiinfliniensystem die Tabulaturbuch-
staben angeordnet, die fiir die Mensuralno-
ten eingesetzt werden sollen. Vier Tabellen
(2, 3, 6, 11) setzen bei G-Stimmung der
6chorigen Laute tongleich ab, da der Vokal-
satz in einer fiir die Laute giinstigen Lage
notiert ist. Die anderen transponieren we-
gen des beschrinkten Tonumfangs der da-
maligen Laute den Vokalsatz in die Tiefe,
vier (1, 8, 9, 10) in die Unterquarte. Kom-
men bei der Transposition der tiefste Baton
oder die zwei tiefsten unter dem 6. Chor G
zu liegen, so werden sie in die hohere
Oktave gelegt (Tabelle 1, 4, 8, 10). Beim
Intavolieren soll mit dem Diskant begonnen
werden. Die Stimmen werden nacheinander
in das Fiinfliniensystem eingetragen. Das
Verfahren wird bei den vier ersten Liedern
im 1. und 2. Kirchenton durch je vier
Beispiele erldutert. Bei den iibrigen Liedern
fehlt die Vokalvorlage; auf die Tabelle folgt
gleich der wortlich intavolierte Vokalsatz.
Dieser wird schlieBlich durch Diminuierung'
der Stimmen zu einem Instrumentalstiick
umgearbeitet (more finely handeled).

Le Roys Anweisung fiir das Lautenspiel
umfaBt 25 Regeln. Wie Matthiaus Waissel
(Lautenbuch, 1592) beriicksichtigt er nur
die 6chorige (11saitige) Laute mit 8 Darm-
biinden auf dem Hals, obwohl er im 1. Buch
schon die neuen 13saitigen (7chorigen)
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Lauten erwihnt. Nach der Erkldrung der
franzosischen fiinflinigen Lautentabulatur
behandeln die Regeln 8 bis 18 die Technik
der rechten Hand. Ein Buchstabe ohne
Punkt ist mit dem Daumen abwirts, mit
darunterstehendem Punkt von einem der
Finger, ,,as shall best fit it", aufwirts anzu-
schlagen. Liufe sind also im Wechselschlag
zwischen Daumen und einem anderen Fin-
ger zu spielen. Andere Lautenisten lassen
den Wechselschlag zwischen Daumen und
Zeigefinger ausfiihren. Ein Punkt unter zwei
oder drei iibereinanderstehenden Buchsta-
ben fordert den Anschlag mit zwei bzw. drei
Fingern ohne Benutzung des Daumens. Der
kleine Finger dient nur dazu, die Hand fest
auf der Resonanzdecke zu halten. An Bei-
spielen wird der Anschlag von Akkorden
ohne darunterstehenden Punkt erklirt. Bei
sechsstimmigen Akkorden streifen Daumen
und Zeigefinger iiber je zwei Saitenchore,
die beiden hochsten werden von Mittel- und
Ringfinger angeschlagen. Auch bei fiinf-
stimmigen Akkorden iibernimmt der Dau-
men bzw. der Zeigefinger zwei benachbarte
Chore. Die Regeln 19 bis 22 befassen sich
mit der Technik der linken Hand. Der
Fingersatz beim Akkordspiel wird an zwei
Beispielen erldutert. Die erste Akkordfolge
bringt ,,common accordes*, wo auf leere
Saiten fallende Akkordtone das Greifen
erleichtern. In der zweiten mit schwierige-
ren Akkorden wird oft der Quergriff (bar-
ré), das ,Uberlegen* des Zeigefingers in
einem Bundfeld, gefordert. Mitunter muB
der Mittelfinger zwei, in einem Fall sogar
drei Chore niederdriicken. Im Beispiel fiir
das Legatospiel (close or coverte plaie) zei-
gen Schrigstriche hinter Buchstaben das
Liegenlassen eines Greiffingers an. Man
vermift Angaben iiber die Haltung des
Instruments.

Band II der Neuausgabe bringt wie alle
Biénde der Reihe auBer der Tabulatur eine
polyphone Ubertragung auf ein Doppelsy-
stem mit Violin- und BaBschliissel. Beim
Spiel der Intavolierungen auf der Laute
kann die Greifhand an bestimmten Stellen,
z.B. bei Lagenwechsel, die kontrapunktie-
renden Stimmen nicht mehr gegeneinander
festhalten, die urspriingliche Stimmfiihrung
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‘wird unterbrochen. Dies ist nicht immer in

der sonst sorgfiltigen Ubertragung beriick-
sichtigt worden.

(September 1978) Hans Radke

Denkmdler der Musik in Salzburg. Hrsg.
vom Institut fiir Musikwissenschaft an der
Universitit Salzburg unter der Leitung von
Gerhard CROLL. Band 1: Aufziige fiir
Trompeten und Pauken. Musikstiicke fiir
mechanische Orgelwerke. Vorgelegt von Ma-
ria Michaela SCHNEIDER-CUVAY, Ernst
HINTERMAIER und Gerhard WALTERS-
KIRCHEN. Miinchen—Salzburg: Musikver-
lag Emil Katzbichler 1977. XX1, 75 S.

Mit dem vorliegenden 1. Band der Denk-
maler der Musik in Salzburg beginnt eine
selbstindige Schriftenreihe des Instituts, die
der Wissenschaft und der Praxis in gleicher
Weise dienen soll. Nach dem Geleitwort
Gerhard Crolls ,,wird die Mitte zwischen
,Denkmalerausgabe’ und ,praktischer Aus-
gabe’ gesucht"’, wobei auch Fragen der Auf-
filhrungspraxis erdrtert werden. In dem
Vorwort der Aufziige fiir Trompeten und
Pauken, verfaBt von Walterskirchen, und
den Musikstiicken fiir mechanische Orgel-
werke, ausgewertet von Hintermaier, wird
denn nicht nur der Quellenbefund, sondern
auch der geschichtliche Zusammenhang der
Denkmiler mit fundierter Wertung eines
breiten Materials untersucht. Die Stimmen-
sdtze der 31 Aufziige verwahrt das Musik-
archiv der Abtei Nonnberg. Sie stammen
vom Ende des 17. bzw. Anfang des 18.
Jahrhunderts. Verfasser sind Salzburger
Hoftrompeter, die hier ihr Repertoire nie-
dergelegt haben. Die Besetzung besteht aus
2 Clarini, Principale (= Tromba I), Toccato
(= Tromba II) und Tympani. Die Clarini
bewegen sich im Raum g’, ¢” bis ¢’ vor-
nehmlich in Terzen, wobei die in der Natur-
tonskala nicht vorhandenen Tone A’ und
einmal fis” als Wechsel- bzw. Durchgangs-
noten, f’ aber auch auf Schwerpunkten
genutzt wird. In der Vielfalt ihrer rhythmi-
schen Bewegung, die bis zu Zweiunddrei-
Bigstelgruppen unterteilt sind, bieten die
Aufziige anschauliche Beispiele fiir fiirstli-
che Reprisentation und gehdren mit der
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Verwendung des Tonmaterials zu ausge-
zeichneten Beispielen ihrer Art.

Der 2. Teil der Denkmailer bietet den
Neudruck der Musikstiicke fiir das Horn-
werk der Festung Hohensalzburg fiir das
Clavier, herausgegeben von Leopold Mo-
zart. Die Stiicke fiir die 12 Monate vom
Jenner bis zum Christmonat sind zum Teil
von Johann Ernst Eberlein (5), das fiir den
Marz ist ein anonymer ,,alter Choral*, die
anderen sechs stammen von Leopold Mo-
zart, von dem auch noch 6 Variationen des
Chorals angehingt sind. Die Musikstiicke
fiir das Orgelwerk des mechanischen Thea-
ters in Hellbrunn, ausschlieBlich von Johann
Ernst Eberlein 1748-1749 komponiert,
stammen aus einer Abschrift in der Chronik
Historiae Ecclesiae Salisburgensis, die die
Bayerische Staatsbibliothek aufbewahrt.

Ein ,,Kritischer Bericht' und ,,Addenda‘
von Maria Michaela Schneider-Cuvay, die
eine anonyme handschriftliche Abschrift der
Mozart-Kompositionen behandelt, beschlie-
Ben den instruktiven, gut ausgestatteten
Band.

(Januar 1979) Georg Karstadt

Stijlproeven van Nederlandse Muziek /
Anthology of Music from the Netherlands.
Band I11: 1890-1960. Verzameld door Edu-
ard REESER. Amsterdam: Stichting Done-
mus in Samenwerking met de Vereniging
voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 1977.
XXXIV, 193 §.

Der dritte Teil der Anthologie neuerer
niederldndischer Musik, von Eduard Reeser
herausgegeben, umfaBt 50 Kompositionen
von 30 Komponisten, die alle zwischen 1907
und 1935 geboren wurden.

Die Komponisten und die wichtigsten
Werke ihrer Produktion, nicht nur die im
Band aufgenommenen Werke, werden in
der Einleitung (holldndisch und englisch)
vorgestellt, wie auch die Kriterien der Aus-
wahl. Vielseitigkeit wird selbstverstindlich
angestrebt: fiinf Stiicke sind Orchester-
musik in Partitur, zwei Konzertsitze in Kla-
vierauszug, elf kammermusikalische und 22
solistische Werke — darunter 17 allein fiir
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Klavier — in allem 40 Instrumentalsitze.
Daneben drei geistliche und sieben weltliche
Vokalwerke. Es wird von dem Herausgeber
offen eingestanden, daB Klaviermusik und
langsame Sitze iiberwiegen, damit Platz
gespart werden konnte.

Die vorigen Binde enthielten Werke von
Komponisten, die alle élter oder im gleichen
Alter wie der Herausgeber waren. Hier
wihlt er nun Werke jiingerer Zeitgenossen
aus, Werke, die zwischen 1935 und 1960
komponiert wurden. Gerne hitte er, wie er
bemerkt, noch jiingere Komponisten mit
einbezogen, — andere dagegen hat er wegen
der Verwendung von graphischen Partituren
oder elektronischen und aleatorischen Stil-
elementen bewuBt nicht beriicksichtigt. Die
Grenze liegt also fest, sei es aus praktischen
oder anderen Griinden.

Man sollte natiirlich fragen, ob die Aus-
wahl der Werke fiir die angegebene Zeit-
spanne reprisentativ ist — diese Frage kann
ich nicht beantworten —, aber der Heraus-
geber erklirt, er sei seinen personlichen
Interessen gefolgt, und die Anthologie zeige
eine ,,totally subjective nature*! Hitte er das
sagen konnen, wenn er fiirchtete, Wesentli-
ches ausgelassen zu haben?

Der musikalische Inhalt des Bandes soll
nicht weiter besprochen werden, sondern
nur die Publikation als solche. Und hier
bleibt kein Wunsch offen: Die Noten sind
schon gestochen, der Text vorbildlich ge-
druckt, der Band gut gebunden, und trotz-
dem ist der Preis erstaunlich niedrig (70 f;
fiir Mitglieder der VNM: 56 f). Eine erfreu-
liche Bekanntschaft mit niederldndischer
Musik.

(September 1979) Carsten E. Hatting

Diskussionen

Zur rhythmischen Interpretation eines
Trouvereliedes

Norbert Virgens hat im Jahrgang 32,
1979, Seite 297-300, auf meinen Aufsatz
im gleichen Jahrgang, Seite 17-25, mit viel
Verstiindnis geantwortet. Mit Recht weist er



Diskussionen

darauf hin, daB Trouvere-Chansonniers
nicht nur, wie ich schrieb, ,,meistens zwi-
schen 1240 und 1270 kopiert wurden; hier
sollte ,,meistens‘‘ durch ,,zuerst“ ersetzt wer-
den. Ahnlich war meine erste Arbeitshypo-
these unvorsichtig ausgedriickt; was ich
sagen wollte, war: ,,In der Trouvérekunst
sind Dichtung und Melodik immer verbun-
den'‘ — nicht ,,untrennbar, da ja Kontrafak-
te sowohl von Gedichten wie auch von
Melodien sehr haufig sind.

Virgens bezieht sich auf die melodische
Identitdt zwischen einigen Conductus und
Trouveéremelodien und glaubt, daB eine In-
terpretation von musikalisch-rhythmischer
Analogie wenig befriedigend sein wiirde.
Das ist aber nicht notwendigerweise wahr.
Man muB immer wieder darauf hinweisen,
daB die Trouverekunst auf groBer Schmieg-
samkeit beruht — auf Anpassung und Impro-
visation des Textes, der Melodie, des Rhyth-
mus, der Vorzeichen, der Instrumentalbe-
gleitung, der Verzierungen. Eine gute rhyth-
mische Lesung fiir solche mehrfach verwen-
dete Melodien ist immer méglich. Mitunter
muB man wohl auch annehmen, daB8 die
gleiche melodische Linie verschiedenen
Rhythmen unterworfen wurde. Gregoriani-
sche Melodien wurden so gehandhabt und
rhythmisch-modale Transformation wurde
zur Zeit in polyphoner Musik geiibt.

Was jedoch in meinem Artikel still-
schweigend angenommen wurde, wird auch
von Virgens unterstiitzt, namlich ,,daf3 der
Rhythmus einer Trouvéremelodie in ihren
gleichsprachigen Contrafacta unverindert er-
halten bleibt*. Seltsamerweise wird aber von
ihm im gleichen Paragraphen ein Teil eines
Liedes ohne jegliche rhythmische Indikation
zitiert. Die notwendige rhythmische Inter-
pretation aller Trouverelieder ist aber die
fundamentale Annahme meines Aufsatzes,
die auch in mehreren Artikeln von mir
weiter ausgefiihrt wird. (Vgl. Metrum und
Rhythmus in franzosischer Dichtung und
Musik des 13. Jahrhunderts, in: AfMw 32
[1975], S. 72-80; Rhythm, Meter, and Me-
lodic Organization in Medieval Songs, in:
Revue Belge de musicologie 28-30
[1974-76], S. 49-64; A New Approach to
the Structural Analysis of 13th-Century

553

French Poetry, in: Orbis Musicae 5
[1975-76], S. 3-18.)

Die drei Gedichte, die mit der von mir im
oben erwihnten Artikel zitierten Melodie
auftreten — Au renouvel du tens que la
florete, Au nouvel tens que nest la violete und
Mainte changon ai fait de grant ordure (bzw.
Rayn. 980, 987, 2111), haben, wie Virgens
korrekt feststellt, nicht dieselbe Vers-Struk-
tur und doch folgen alle drei befriedigend
dem gleichen musikalischen Rhythmus, der
in meinem Artikel angegeben wurde. Ob-
wohl die von Virgens besprochenen Unter-
schiede zwischen den Gedichten nicht rich-
tig zu sein scheinen, sind solche Differenzen
tatsdchlich vorhanden: Zésuren fallen ver-
schiedentlich; zwei kurzen Versen in einer
Fassung entspricht in einer andern ein einzi-
ger Langvers; Trochden und Jamben sind
anders verteilt. Aber interessanterweise sind
alle diese Unterschiede in dieser Hinsicht
vollig irrelevant: Der melodische Rhythmus
ist fiir alle drei Gedichte identisch.

Der Hauptpunkt meiner Ausfithrungen,
im groBen und ganzen anscheinend von
Virgens provisorisch akzeptiert, ist die An-
nahme, daB eine Auffiihrung dieser schonen
Melodien (natiirlich gibt es auch weniger
gute Trouveéremelodien) ohne Rhythmus
kaum ein richtiges Bild dieser Kunst geben
kann. Wenn aber Virgens von einer ,,defini-
tiven (rhythmischen) Interpretationslehre*
spricht, schligt er einen Weg vor, der keinen
Erfolg verspricht. Die oben festgestellte
Schmiegsamkeit dieses Repertoires legt es
nahe, daB man sich diesen Liedern nur
individuell, Lied fiir Lied ndhern muB. All-
gemeine Regeln wiirden zu falschen L3sun-
gen fiihren. In einer Anthologie von Trou-
véreliedern, die demniichst erscheinen wird
(S. Rosenberg und H. Tischler, Chanter
m’estuet: Songs of the Trouvéres. A Critical
Anthology of French Lyric Poetry of the
12th and 13th Centuries. Indiana University
Press, Bloomington, Indiana, 1981), wird
gezeigt werden, daB manchmal mehrere
rhythmische Lesungen eines Liedes méglich
sind und im Mittelalter auch waren. Doktri-
niire ,Gesetze‘ sind ebenso unrichtig, wenn
sie auf eine lebendige Kunst angewendet
werden, wie totale Freiheit, d.h. hier die
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Abwesenheit jeglicher rhythmischer Inter-
pretation, die man in vielen modernen Aus-
gaben dieses Liederrepertoires antrifft, z. B.
in der von Virgens erwihnten Ausgabe von
Hendrik van der Werf. (H. van der Werf,
The Chansons of the Troubadours and Trou-
veres, Oosthoek, Utrecht, 1972.)

Hans Tischler

Nochmals zu: Musik als biographisches
Dokument. — Marginalien zu Ludwig Fin-
schers Rezension in Die Musikforschung
32, 1979, Seite 425 bis 431.

In seiner eingehenden kritischen Wiirdi-
gung meines Beethovenbuches Um die Un-
sterbliche Geliebte hat Ludwig Finscher be-
greifliches Schwergewicht auf die musicalia
gelegt. Fiir seine Hinweise und Infragestel-
lungen bin ich ihm sehr dankbar, wenn sie
auch in einigen Punkten nicht unwiderspro-
chen bleiben konnen. Dabei méchte ich
mich nur auf wenige Fakten und Aspekte
beschrinken. So verstehe ich nicht, wie mich
das Zitat aus op. 70,2 widerlegen soll, wo
ich doch gerade auf die Unterscheidung
zwischen Widmungs- und personlicher
Werkbeziehung so groBen Wert gelegt habe
(S. 277, 282). Ahnliches wire fiir op. 27,2
anzumerken, wo wir iiberdies wissen, da
die Sonate der Mondschein-Kusine ur-
spriinglich gar nicht zugedacht war (S. 276,
dazu Anm. 784; S. 254f., dazu Anm. 701).
Ob man beim Seitenthema im Finale schon
von einer ,, Urgestalt zum ,, Engel Leonore
bei dem Seitenthema in op. 111 sprechen
darf, wiirde ich wiederum fiir fraglich hal-
ten. Fraglos hingegen ist die (iibrigens nicht
erst durch mich festgestellte) Tatsache, daB
die beiden letzten Fille zueinander im Zitat-
verhiiltnis stehen, und dieses in einem Satz,
der (auch harmonisch) quasi-attacca zur
Arietta vom ,,authentischen* Andante-fa-
vori-Typus hiniiberleitet. Soll man dariiber
in einem Buch hinweggehen, das sich nicht
zuletzt mit den biographischen Spuren im
Werk befaBt? Wiire nicht umgekehrt einem
Autor mit dieser Themenstellung solches als
Unterlassung anzukreiden?

Uber die Syllabik der Arietta (NB ,, Ariet-
ta“!) habe ich ebenfalls nicht als erster
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reflektiert. Ich brauche wohl nicht den Dr.
Faustus-Roman zu zitieren. Warum wurde
also dem Schriftsteller nachgesehen, mit-
unter sogar hoch angerechnet, was beim
Musikwissenschaftler Beanstandung findet?
Oder stehe ich mit meiner Meinung verein-
zelt, daB man eine solche Frage nicht dem
Literaten allein iiberlassen kann (S. 296)?
Anderenfalls konnte es leicht passieren (und
soll auch schon vorgekommen sein), daB
Dichter und Schriftsteller etwas bemerkt
haben, was den Leuten vom Bau infolge
,-Betriebsblindheit* entgangen ist.

Die Syllabik im Instrumentalwerk Beet-
hovens ist iiberhaupt noch ein unaufge-
schlossenes Gebiet, obwohl a) sie jeder-
mann fiihlt — b) er selbst nicht zuletzt in
seinen musikalischen Scherzen, Briefanre-
den, Epigrammen und Kanons einen Tiir-
spalt dazu geoffnet hat. Methodisch wird sie
nur im Zusammenhang mit Beethovens Pro-
sodik und einer gesicherten Heuristik
Schritt fiir Schritt zu erkunden sein. Natiir-
lich darf darunter ein so fiindiges Werk wie
die Leonore mit ihren unabtrennbaren Ou-
vertiiren nicht fehlen. Was ich dazu in mei-
nem Buch geboten habe, mag unbefriedi-
gend bleiben, ganz einfach, weil es zu wenig
ist. So aus dem groBen Kontext seiner
Arbeitsweise herausgeschnitten, konnen die
gebotenen Stellen leicht den Eindruck des
Arbitriren hinterlassen, dariiber war ich mir
von Anfang an im klaren. In meinem Dilem-
ma glaubte ich mich am besten aufs
Minimum zu beschrinken und habe sogar
ganze Partien aus den Fahnen genommen.
Denn iibergangen werden konnten sie auch
wiederum nicht.

Vollkommen zutreffend finde ich Fin-
schers Hinweis auf die Gattung der franzosi-
schen Ouvertiire im Zusammenhang mit der
Maestoso-Introduktion in op. 111, dem mu-
sikalischen Hauptanziechungspunkt seiner
Kritik. Beethoven schreibt sogar selbst in
seinen ersten Skizzen verbaliter ,,overtur
vorher. Aber schlieBen solche Gattungs-
festlegungen die vermutete Kyrie-Invoka-
tion aus? Ich denke eher das Gegenteil,
besonders wenn man sich an die Genese
dieses Typus bei Lully hélt, wo sich gewisse
Grave-Introduktionen seiner Ouvertiiren
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kaum von den Ritornellen in seinen Motet-
ten unterscheiden. Ebensowenig wird man
ihre Provenienz aus der italienischen Kir-
chensonate iibersehen konnen. Bei der mu-
sikalischen Ansprechung geistlich und welt-
lich personifizierter Macht, im Bedeutungs-
feld zwischen ,Herr* = ,Kyrie und
,,Herrscher‘ scheinen die Grenzen sehr flie-
Bend verlaufen zu sein, wovon bekanntlich
auch Bach in seinen Parodierungen reichlich
Gebrauch gemacht hat. Zu einem dhnlichen
Resultat scheint auch Ursula Kirkendale in
ihrem Report The King of Heaven and the
King of France: History of a Musical Topos
auf der 35. Jahrestagung der AMS 1969 in
Saint Louis gekommen zu sein.

Dennoch wire es auch in dieser Hinsicht
mit der Genrezuordnung allein nicht getan.
Ohne Beriicksichtigung des prosodischen
Gefiiges und Gefilles wird sich jede Fein-
bestimmung entziehen. Und in dieser sieht
man sie gerade in der ,,overtur vonop. 111
ziemlich eindeutig in eine Richtung, die der
Oration und Kyrie-eleison-Invokation, ge-
lenkt. Mit Recht macht Finscher auf die
Substanzgemeinschaft mit dem folgenden
Allegro-Thema aufmerksam. Auf die Wahr-
scheinlichkeit, daB dieses sogar das genuine
und das Introduktionsthema eine Ablei-
tungsgestalt war, habe ich auf Seite 327
hingewiesen. Damit sieht man sich erst recht
vor die Frage nach seinem Topos gestellt. Zu
seiner Sicherstellung glaubte ich, auf die
Versettenpraxis verweisen zu miissen
(S. 321), worin die instrumentale Kyrie-
Intonierung verbiirgt ist. Modellfunktion
haben hier, soweit ich sehen kann, die 72
Versetten Gottlieb Muffats (DTO 57), von
denen Beethoven sich einige direkt heraus-
geschrieben hat (Mus.ms.autogr. Beetho-
ven 19e, Staatsbibliothek PKB, Klein S. 69).
Nicht zufillig begegnet man in dieser
Sammlung mehrfach dem tradierten, bei-
nahe schon kanonisierten Typus, nach dem
das Allegrothema in op. 111 gebildet ist. In
der Folge wiren Namen wie Fux, Caldara,
Reutter (Vater und Sohn), Michael und
Joseph Haydn zu nennen. Von Mozart wird
alsbald die Rede sein. Das Bild wird vervoll-
stindigt durch Beethovens eigene, von ihm
so bezeichneten Versetten-Entwiirfe mitten
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in den ersten Arbeiten zu diesem Satz und —
nicht weniger bemerkenswert — vor dem
Entwurf zum Maestoso (Artaria 201,
S. 9/10). SchlieBlich seine Aufzeichnung des
Kyrie-Themas aus Mozarts Requiem, dar-
iiber das auffallend verwandte Fugenthema
And with his stripes aus dem Messias auf
einem Wiener Skizzenblatt zu op. 111. Fin-
scher bezieht sich auf eine Dissertation von
Drabkin, dem hierbei eine Verwechslung
mit dem Fugenthema in Haydns op. 20,5
unterlaufen ist. Alle diese Annotate, die um
das fugengespeicherte Sonatenthema in op.
111 (Durchfiihrung!) kreisen, fallen durch
ihre enge Ubereinstimmung auf. Worum es
Beethoven bei der Findung eines ,,geeigne-
ten* Themas ging, war nicht ein Topos ,,an
sich, sondern ein ,,Topos fiir Kyrie** im
Sinne der Versettenpraxis. Dabei werden
wir im Auge zu behalten haben, daB er der
vokalen und instrumentalen Kyrie-Tradition
noch viel zu nahe stand, unverhaltnismaBig
naher als wir.

Vollig berechtigt finde ich auch Finschers
historische Lesart der Annotation iiber
,,jene wiisten Zeiten’ im Zusammenhang mit
dem Projekt der Bacchus-Oper. Immerhin
frage ich mich, ob Beethoven zwischen
»jenen“ und ,,diesen‘ Zeiten — namlich den
aktuellen — eine solche reinliche Scheidung
aufrechterhalten hitte, wiirde er den Stoff
vertont haben. Der Umstand, daB unter den
Skizzen sich das Thema zu dem ,,wiisten
Scherzo** der d-moll-Sinfonie befindet, ob-
wohl er zuerst mit dem Gedanken spielte, es
fiir eine Quintettfuge zu verwenden, er-
scheint mir jedenfalls bedenkenswert. In der
konzeptionellen Anlage und Satzordnung
der Neunten ldBt das Stiick wohl keinen
Zweifel an seiner Negativbestimmung zu.

SchlieBlich sei am Rande noch zur Violin-
sonate op. 96 vermerkt, daB auch Branden-
burg, auf den Finscher rekurriert, nicht so-
weit geht zu behaupten, im Hinblick auf die
Drucklegung 1815 sei im Zuge der Umar-
beitung ein vollig neues Werk entstanden
(nach Mitteilung des Verfassers). Bedauer-
licherweise hat Finscher meine Stellungnah-
me zu der Frage unberiicksichtigt gelassen.
In Anmerkung 712 machte ich geltend, daB,
wire die Umarbeitung wirklich so grundle-
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gend gewesen, wie urspriinglich angenom-
men, eine Reinschrift erforderlich gewesen
wire und in Ermangelung des ersten Auto-
graphs irgendwelche Skizzen nachweisbar
sein miiBten. Soweit wir sehen, ist das eine
nicht vorhanden und das andere nicht der
Fall. Harry Goldschmidt

Anmerkung der Schriftleitung: Das Buch
von Harry Goldschmidt ist inzwischen auch
unter dem Titel Um die Unsterbliche Gelieb-
te. Ein Beethoven-Buch im Verlag Rogner &
Bernhard, Miinchen (1980), erschienen.

Zu Helga de la Mottes Rezension meiner
Schrift in Die Musikforschung 33, 1980,
Seite 230.

Da sich eine Replik zur Besprechung von
Frau de la Motte in Musik und Bildung von
1978 eriibrigte (vgl. dort 10 (69), 1978, S.
600f., die Stellungnahme zu ihrem proble-
matischen Vorgehen), soll der erneute Ab-
druck in Heft 2 der Mf 33 (1980) nicht
unwidersprochen bleiben.

DaB8 Musik und Tanz zur musikalischen
Tatsache gehoren und im Ballett ihre kiinst-
lerische Gestalt haben, kann nicht ignoriert
werden. Ebenso miiBte einsichtig sein, daB
dieses Gebiet in der Schule — nicht nur im
Elementarbereich — den geziemenden Platz
einnehmen sollte. Gleichwohl gilt es, tief
verwurzelte Abwehrhaltungen zu iiberwin-
den, die jedoch keineswegs von seiten der
Schiiler herriihren. Als Prototyp solcher
merkwiirdiger Widerstinde kann die Re-
zensentin angesehen werden. Eigenes Un-
verstindnis dokumentierend und Falsch-
information in Kauf nehmend unterstelit sie,
daB an die ,,Tradition der Mitbewegung
an(ge)kniipft* werde — das Wort erscheint in
der Schrift nicht ein einziges Mal; der inkri-
minierte Sachverhalt wird wegen seines ob-
soleten Charakters lediglich in einer An-
merkung erwidhnt. Dagegen handelt es sich
in diesen génzlich eigenstindigen, bislang
unbekannte russische Ansitze aufgreifen-
den Untersuchungen um einen Beitrag zur
Erforschung der Grundlagen eines in der
Schulpraxis kennengelernten #uBerst be-
deutsamen Motivationsproblems.

Die Fixiertheit der Rezensentin auf das
klassische Versuchs-Kontrollgruppen-De-
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sign verfehlt vollig die Intention meiner
Studie, ndmlich eine empirisch-deskriptive
Analyse tinzerischer Formgebung wihrend
der Musikwahrnehmung und ihrer personal
bedingten Varianten zu leisten, den Zusam-
menhang von Musik und Tanz musikhisto-
risch und motivationspsychologisch zu un-
tersuchen und ein Instrumentarium zur Er-
fassung komplexer Bewegungsabliufe zu
Musik hinsichtlich eines Diagnose- und Er-
lebnisintensivierungstrainings zu entwik-
keln. Die zusitzliche Evaluation hatte ledig-
lich den sekundidren Effekt, zu iiberpriifen,
ob abgesehen von der forschungspragma-
tischen Orientierung bei den Teilnehmern
eine motivierende Wirkung eingesetzt hat —
ein Aspekt, der nicht nur in einer padago-
gisch ausgerichteten Arbeit zu bedenken
wert ware. Karl Hormann

Berichtigung
Die in meiner Besprechung von Martin
Staehelin: Die Messen Heinrich Isaacs in
Heft 2 der Mf 33 (1980) auf S.240 im
Werkverzeichnis als fehlend bezeichneten
vier Quellen einer Kurzmesse der Landesbi-
bliothek Dresden sind in den Addenda des
dritten Bandes, S. 201, bereits nachgetragen.
Die etwas unscharfe Formulierung Stae-
helins in Band III, Seite 3, Anmerkung 2,
,,daf eine ernsthafte Filiationsuntersuchung
und vergleichende Textkritik, wie sie fiir den
Philologen lingst eine Selbstverstindlichkeit
darstellt, in der Musikforschung und Edi-
tionspraxis gerade der Josquin-Zeit noch
immer nicht allgemein anerkannt ist, be-
zieht sich nach freundlicher Mitteilung des
Verfassers auf eine Reihe von Ausgaben der
neueren Zeit, deren Herausgeber von die-
sen Methoden noch keine Kenntnis genom-
men haben. Der vermeintliche ,, Wider-
spruch’ auf Seite 241 in meiner Bespre-
chung findet somit seine Erklirung. Da8
sich Staehelin personlich intensiv um die
musikalische Quellenkritik bemiiht, zeigte
sein Beitrag und die Diskussion auf der
Fachtagung Probleme der Filiation und Da-
tierung von Musikhandschriften der Renais-
sance im Mai 1980 in der Herzog-August-
Bibliothek in Wolfenbiittel.
Lothar Hoffmann-Erbrecht
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SEAY. Colorado Springs: Colorado College
Music Press 1979. II1, 64 S. (Transcriptions.
Number Two.)

Arti Musices. Croatian Musicological Re-
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IX, 512 S.

HERBERT HUNGER: Die hochsprach-
liche profane Literatur der Byzantiner.
Zweiter Band: Philologie — Profandichtung
— Musik — Mathematik und Astronomie —
Naturwissenschaften — Medizin — Kriegswis-
senschaft — Rechtsliteratur. Mit Beitrigen
von Christian HANNICK und Peter E.
PIELER. Miinchen: C.H. Beck’sche Ver-
lagsbuchhandlung (1978). XX, 528 S. (By-
zantinisches Handbuch im Rahmen des
Handbuchs der Altertumswissenschaft.
Fiinfter Teil. Zweiter Band.)

Eingegangene Schriften

Institutionen des Musiklebens in Europa.
Konzertwesen und Musiktheater. Bericht -
iiber die Arbeitstagung der Europdischen
Regional-Gruppe des Internationalen
Musikrats, veranstaltet vom Osterreichi-
schen Musikrat, Wien, Dezember 1978.
Hrsg. von Irmgard BONTINCK und Jénos
BREUER. Wien-Miinchen: Doblinger
(1979). 108 S.

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie.
23. Band 1979. Hrsg. von Konrad AMELN,
Christhard MAHRENHOLZ, Alexander
VOLKER. Kassel: Johannes Stauda Verlag
1979. XVI, 263 S.

LEOS JANACEK: Klavierkompositio-
nen. Hrsg. von Ludvik KUNDERA. Praha:
Supraphon und Kassel usw.: Birenreiter
1978. XXIII, 182 S. (Kritische Gesamtaus-
gabe. Reihe F. Band 1.)

GEORG KARSTADT. Die Musiksamm-
lung der Stadtbibliothek Liibeck. Liibeck:
Senat der Hansestadt Liibeck — Amt fiir
Kultur 1979. 39 S. (Veroffentlichung. XII.)

WALTER KOLNEDER: Antonio Vival-
di. Dokumente seines Lebens und Schaf-
fens. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Ver-
lag (1979). 280 S. (Taschenbiicher zur Mu-
sikwissenschaft. 50.)

JENS PETER LARSEN: Three Haydn
Catalogues — Drei Haydn-Kataloge. Second
Facsimile Edition with a survey of Haydn’s
ceuvre. New York: Pendragon Press (1979).
XLVI, 119 S.

Gustav Mahler. Werk und Interpretation.
Autographe — Partituren — Dokumente. Zu-
sammengestellt und kommentiert von Ru-
dolf STEPHAN. Mit einem Beitrag von
Bruno WALTER. Koln: Amo Volk Verlag
1979. 120 S.

DIETRICH MANICKE: Der polyphone
Satz. Teil II: Drei- und Mehrstimmigkeit.
Koln: Musikverlag Hans Gerig (1979).
163 S. (Musik-Taschen-Biicher. Theoretica.
Band 17.)

ROLAND MEISSNER: Zur Variabilitét
musikalischer Urteile. Eine experimental-
psychologische Untersuchung zum EinfluB
der Faktoren Vorbildung, Information und
Personlichkeit. Teilband 1 und 2. Hamburg:



Eingegangene Schriften

Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1979. 395 S. (Beitrége zur Systema-
tischen Musikwissenschaft. Band 4.)

Mozart-Jahrbuch 1978/79 des Zentralin-
stitutes fiir Mozartforschung der Internatio-
nalen Stiftung Mozarteum Salzburg. Kassel
usw.: Birenreiter 1979. X, 293 S.

DAVID MUNROW: Musikinstrumente
des Mittelalters und der Renaissance. Aus
dem Englischen iibersetzt von Edith und
Wolfgang RUF. Celle: Moeck Verlag
(1980). 152 S. (Originaltitel: Instruments of
the Middle Ages and Renaissance. Vgl
Besprechung in Mf 33/1980, S. 234/235.)

Music in the Paris Academy of Sciences
1666-1793. A Source Archive in Photocopy
at Stanford University. An Index compiled
by Albert COHEN and Leta E. MILLER.
Detroit: Information Coordinators, Inc.
1979. 69 S. (Detroit Studies in Music Bib-
liography. 43.)

Musical ex libris book plates in the collec-
tion of the State Music College Library in
Katowice. Ausstellungskatalog. Katowice:
State Music College Library 1979. (46) S.

Musicology V. Articles, Reviews, Reports
1977-1979. Sydney: The Musicological So-
ciety of Australia 1979. 246 S.

Musikleben und Musikbibliothek. Beitri-
ge zur musikbibliothekarischen Arbeit der
Gegenwart. Vorgelegt anldBlich des 75;jahri-
gen Bestehens der Offentlichen Musikbi-
bliothek in Frankfurt am Main, Herbst
1979. Hrsg. von Hermann WASSNER. Ber-
lin: Deutscher Bibliotheksverband 1979.
218 S.

JEAN-MICHEL NECTOUX: Phono-
graphies I: Gabriel Fauré 1900-1977. Pa-
ris: Bibliotheque Nationale 1979. 262 S., 16
Abb.

GENOVEVA NITZ: Die Klanglichkeit
in der Englischen Virginalmusik des 16.
Jahrhunderts. Tutzing: Hans Schneider
(1979). VII, 187 S. (Miinchner Veroffent-
lichungen zur Musikgeschichte. Band 27.)

JOSEPH H. KWABENA NKETIA: Die
Musik Afrikas. Ins Deutsche iibertragen von
Claus RAAB. Wilhelmshaven: Heinrichs-

559

hofen’s Verlag (1979). 337 S. (Taschenbii-
cher zur Musikwissenschaft. 59.)

HANS-JOACHIM NOSSELT: Ein iltest
Orchester 1530-1980. 450 Jahre Bayeri-
sches Hof- und Staatsorchester. Mit einem
Geleitwort von Wolfgang SAWALLISCH.
Miinchen: F. Bruckmann (1980). 256 S.

KURT PETERMANN: Tanzbibliogra-
phie. Verzeichnis des deutschsprachigen
Schrifttums iiber den Volks-, Gesellschafts-
und Biihnentanz. 30. Lieferung. Leipzig:
VEB Bibliographisches Institut 1979. Seite
2385 bis 2502.

STEPHAN PFLICHT: Musical-Fiihrer.
Originalausgabe. Miinchen: Wilhelm Gold-
mann Verlag / Mainz: Musikverlag B.
Schott’s Sohne (1980). 328 S.

GIACOMO PUCCINI: La Bohéme.
Kompletter Text in italienischer Originalfas-
sung mit deutscher Ubersetzung und Erldu-
terung zum vollen Verstdndnis des Werkes.
VerfaBt und hrsg. von Kurt PAHLEN unter
Mitarbeit von Rosemarie KONIG. Miin-
chen: Wilhelm Goldmann Verlag / Mainz:
B. Schott’s Sohne (1980). 281 S.

CHARLES-CAMILLE SAINT-SAENS:
Musikalische Reminiszenzen. Mit einer Stu-
die von Romain ROLLAND: Camille
Saint-Saéns. Wilhelmshaven: Heinrichsho-
fen’s Verlag (1979). 253 S. (Taschenbiicher
zur Musikwissenschaft. 53.)

OSKAR SOHNGEN: Musica sacra zwi-
schen gestern und morgen. Entwicklungs-
stadien und Perspektiven in der 2. Hilfte
des 20. Jahrhunderts. Gottingen: Vanden-
hoeck & Ruprecht (1979). 190 S.

Soziographie des Musiklebens. Beitrige
zur Datensammlung und Methodik. Karls-
ruhe: G. Braun (1979). 49 S. (Schriftenrei-
he Musik und Gesellschaft. Heft 17.)

Uber Symphonien. Beitriige zu einer mu-
sikalischen Gattung. Hrsg. von Christoph-
Hellmut MAHLING. Tutzing: Hans
Schneider (1979). IX, 198 S. (Festschrift fiir
Walter Wiora.)

HARRO SCHMIDT: Musikerziehung
und Musikwissenschaft im 19. Jahrhundert.
(Studie zu Lehrplanmaterialien des 19.
Jahrhunderts.) Hamburg: Verlag der Musi-
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kalienhandlung Karl Dieter Wagner 1979.
101 S. (Schriftenreihe zur Musik. Band 16.)

ROBERT SCHUMANN: Quartett c-
moll fiir Pianoforte, Violino, Viola und
Violoncello (1829). Nach den autographen
Haupt- und Nebenquellen mit einem Kriti-
schen Bericht und einer Einfiihrung vorge-
legt von Wolfgang BOETTICHER. Erstver-
Sffentlichung. Wilhelmshaven: Heinrichs-
hofen’s Verlag (1979). XIV, 84, XXXII und
19, 19, 19 S. (Quellenkataloge zur Musikge-
schichte. Beihefte. Urtextausgaben prakti-
scher Musik. 4.)

RICHARD STRAUSS: Autographen in
Miinchen und Wien. Verzeichnis. Hrsg. von
Giinter BROSCHE und Karl DACHS. Tut-
zing: Hans Schneider 1979. XV, 387 S.
(Veroffentlichungen der Richard-Strauss-
Gesellschaft Miinchen. Band 3.)

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte
der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich.
Band 30. Tutzing: Hans Schneider 1979.
331 S.

THOMAS-ALEXANDER  TROGE:
Musikausbildung in der Freizeit. Untersu-
chung. von Angebot und Nachfrage fiir ein
nutzerspezifisches Dimensionierungsverfah-
ren von Musikschulen. Karlsruhe: Institut
fiir Stadtebau und Landesplanung der Uni-
versitat 1979. 117 S., 28 Abb., 39 Tab.

JOHN TYRRELL and ROSEMARY
WISE: A Guide to International Congress
Reports in Musicology 1900-1975. New
York and London: Garland Publishing, Inc.
1979. X111, 353 S.

GUNTER WEISS-AIGNER: Johannes
Brahms. Violinkonzert D-dur. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag (1979). 56 S., 1 Taf., 5
Tab. (Meisterwerke der Musik. Heft 18.)

RUDOLF WERNER: Die Pflege der
Musik in St. Katharinental im 18. und 19.
Jahrhundert. Frauenfeld: Thurgauische
Kantonsbibliothek 1979. 66 S.

DAVID WHITWELL: Band Music of
the French Revolution. Tutzing: Hans
Schneider (1979). 212 S. (Alta Musica.
Band 5.)

EUGENIA WYBRANIEC: Music Cul-
ture in the Katowice Province. Katowice:

Eingegangene Schriften

State Music College Library 1979. 31 S., 9
Taf. (Publications of the Archives ,,Music.
Culture in Silesia“. Nr. 6.)

IVAN WYSCHNEGRADSKY: 24 Pré-
ludes, op. 22 im Vierteltonsystem. Frankfurt
a.M.: M.P. Belaieff (1979). 72 S.

WALTER ZELENY: Die Historischen
Grundlagen des Theoriesystems von Simon
Sechter. Tutzing: Hans Schneider (1979).
VI, 491 S. (Wiener Veroffentlichungen zur
Musikwissenschaft. Band 10.)

Mitteilungen

Es verstarben:

am 7. Oktober 1980 Professor Dr. Her-
mann BECK, Regensburg, im Alter von 51
Jahren an den Folgen eines Verkehrsunfal-
les. Hermann Beck war seit 1968, seit dem
Bestehen des Instituts fiir Musikwissenschaft
an der Universitdt Regensburg dessen Lei-
ter und hat dort vorbildliche Aufbauarbeit
geleistet. Dabei war er stets darum bemiiht,
Wissenschaft und musikalische Praxis sinn-
voll zu verbinden. Zahlreiche Publikatio-
nen, so u.a. zu Beethoven, zu Mozart und zu
Fragen der Kirchenmusik, dokumentieren
sein vielseitiges wissenschaftliches Interesse.
In der Gesellschaft fiir Musikforschung hat
er als langjahriger Vorsitzender des Wahl-
ausschusses mitgearbeitet,

am 1. November 1980 Professor Dr. Ar-
nold SCHMITZ, Mainz, im Alter von 88
Jahren. Die Musikforschung wird in Kiirze
einen Nachruf bringen.

am 9. November 1980 Hanns NEU-
PERT, Bamberg, Ehrenmitglied der Gesell-
schaft fiir Musikforschung, im Alter von 78
Jahren.

»*

Wir gratulieren:

Kirchenmusikdirektor Dr. h.c. Bruno
GRUSNICK, Liibeck, am 18. Oktober
1980 zum 80. Geburtstag,

Professor Dr. Fritz FELDMANN, Ham-
burg, am 18. Oktober 1980 zum 75. Ge-
burtstag,
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Hofrat Dr. Franz GRASBERGER,
Wien, am 2. November 1980 zum 65. Ge-
burtstag,

Dr. Willi SCHUH, Ziirich, am 12. No-
vember 1980 zum 80. Geburtstag,

Professor Dr. Ernst Hermann MEYER,
Berlin, am 8. Dezember 1980 zum 75.
Geburtstag.

Vom 9. bis 12. Oktober 1980 fand in Kiel
die Jahrestagung der Gesellschaft fiir Mu-
sikforschung statt. Auf der Tagesordnung
der Mitgliederversammlung am 12. Oktober
1980 waren die Berichte des Prisidenten,
des Schatzmeisters sowie diejenigen iiber
die Titigkeit der Fachgruppen und Arbeits-
kreise. Weiterhin stand die Arbeit an Zeit-
schrift und Publikationen zur Diskussion.
Auf Antrag des Beirates, der sich in einer
Sitzung am 9. Oktober 1980 von der ord-
nungsgemdBen Geschiftsfiihrung des. Vor-
standes iiberzeugt hatte, wurde dem Vor-
stand von der Mitgliederversammlung fiir
das Geschiftsjahr 1979 Entlastung erteilt.
Nach dem Bericht des Schatzmeisters betrug
die Mitgliederzahl am 1. September 1980
1440 in der Bundesrepublik und im Aus-
land.

Da die Amtszeit des bisherigen Vorstan-
des in diesem Jahr abgelaufen war, waren
Neuwahlen notwendig. Der von der Mitglie-
derversammlung neu gewihlte Vorstand
setzt sich wie folgt zusammen: Président:
Professor Dr. Rudolf Stephan, Berlin. Vize-
prisident: Professor Dr. Friedhelm Krum-
macher, Kiel. Schriftfiihrer: Professor Dr.
Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken.
Schatzmeister: Dr. Wolfgang Rehm, Kassel.
In den Beirat wurden Frau Professor Dr.
Abert, Professor Dr. Gollner, Professor Dr.
Kuckertz, Professor Dr. Nieméller und Pro-
fessor Dr. Ruhnke wiedergewihlt. Zu Rech-
nungspriifern wurden wiederum Professor
Dr. Heussner und Dr. Kindermann bestellt.

Als wissenschaftliches Programm fand in
Verbindung mit dem Musikwissenschaftli-
chen Institut und dem Sonderforschungsbe-
reich 17 (Skandinavien- und Ostseeraum-
forschung) der Universitit Kiel ein Sympo-
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sion Gattung und Werk in der Musikge-
schichte Norddeutschlands und Skandina-
viens statt. Die aus diesem AnlaB gehalte-
nen Referate werden in einer gesonderten
Publikation vorgelegt werden. Zwei Chor-
konzerte, ein Orgelkonzert sowie ein Emp-
fang durch den Kultureferenten der Stadt
Kiel bildeten das Rahmenprogramm.

Die Jahrestagung 1981 wird in Verbin-
dung mit dem Internationalen Musikwissen-
schaftlichen KongreB (20.—26. September
1981) der Gesellschaft fiir Musikforschung
am 26. September 1981 in Bayreuth statt-
finden. Die Jahrestagung 1982 soll in Koln
abgehalten werden.

Die Gesellschaft fiir Musikforschung ver-
anstaltet vom 20. bis 26. September 1981
einen Internationalen Musikwissenschaftli-
chen KongreB in Bayreuth. Der Kongre8
umfaBt auBler Symposien, die sich iiber drei
Vormittage erstrecken (Geschichtlichkeit in
auBereuropiiischer und europiiischer Musik;
Vor- und Friihgeschichte der komischen
Oper; Die Musik der Dreiliger Jahre) und
Kolloquien (Alte Musik; Kirchenmusik zwi-
schen Gottesdienst und Kunst) auch Freie
Forschungsberichte, zu denen hiermit einge-
laden wird. Anmeldungen von Freien For-
schungsberichten (mit Angabe der Themen)
soliten bis zum 1. Miirz 1981 geschickt
werden an: Professor Dr. Carl Dahlhaus,
Technische Universitiit, Lehrstuhl fiir Mu-
sikgeschichte, StraBe des 17. Jumni 135,
D-1000 Berlin 12. (Die Referate sollten
eine Linge von 20 Minuten nicht iiber-
schreiten.)

Professor Dr. Franz KRAUTWURST,
Universitédt Erlangen, hat zum Winterseme-
ster 1980/81 den Ruf auf den neugeschaffe-
nen Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der
Universitdt Augsburg angenommen.

Professor Dr. Christoph-Hellmut MAH-
LING, Universitit des Saarlandes, Saar-
briicken, hat den Ruf auf die C4-Professur
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fiir Musikwissenschaft an der Johannes Gu-
tenberg-Universitat Mainz zum Sommerse-
mester 1981 angenommen.

Professor Dr. Wolfgang OSTHOFF,
Wiirzburg, hat den an ihn ergangenen Ruf
an die Universitit Gottingen abgelehnt.

Professor Dr. Fritz RECKOW, Universi-
tit Kiel, hat den an ihn ergangenen Ruf auf
die Planstelle eines Ordentlichen Universi-
titsprofessors fiir Musikwissenschaft (mit
besonderer Beriicksichtigung der ilteren hi-
storischen Musikwissenschaft) an der Uni-
versitdt Wien abgelehnt.

Dr. Adolf NOWAK, Berlin, hat sich am
6. Februar 1980 an der Freien Universitat
Berlin fiir das Fach Musikwissenschaft habi-
litiert. Die Habilitationsschrift trigt den Ti-
tel Probleme musikalischer Logik. Von der
ratio modulandi zur Logik der Kadenz. Zum
Wintersemester 1979/80 hat er einen Ruf
auf die Professur fiir Musikwissenschaft an
der Gesamthochschule Kassel angenom-
men.

Das Ministerium fiir Wissenschaft und
Kunst Baden-Wiirttemberg hat Herrn Dr.
Peter GRADENWITZ, Tel Aviv, mit Ur-
kunde vom 16. Juni 1980 zum Honorarpro-
fessor an der Universitdt Freiburg i. Br.
bestellt.

Professor Dr. Kurt von FISCHER, Zii-
rich, wurde zum ,,Corresponding Member
of the American Musicological Society* er-
nannt.

Der Regierungsrat des Kantons Freiburg
(Schweiz) hat Dr. Jiirg STENZL mit Wir-
kung vom 1. Juli 1980 zum Titularprofessor
fir Musikwissenschaft am Musikwissen-
schaftlichen Institut der Universitdt Fri-
bourg ernannt.

Professor Dr. Lewis Lockwood, Universi-
tat Princeton, hat zum 1. Juli 1980 einen
Ruf an die Harvard Universitit, Cambridge,
angenommen.

Dr. Harald HECKMANN, Frankfurt/
Main, ist wihrend der Jahresversammlung
der AIBM in Cambridge zum Ehrenmitglied
der AIBM gewihlt worden.

*
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Der Gesamthochschule Eichstdtt wurde
zum 1. April 1980 der Status einer Katholi-
schen Universitit zuerkannt.

Die Stadt Wien hat auf Antrag der Oster-
reichischen Gesellschaft fiir Musikwissen-
schaft ein Ehrengrab fiir Guido Adler bewil-
ligt. Die Beisetzung der bisher im Friedhof
des Wiener Krematoriums begrabenen Ur-
ne fand am 27. November 1980 auf dem
Wiener Zentralfriedhof statt.

Dr. Anthony van HOBOKEN hat am 17.
Oktober 1980 alle seine wissenschaftlichen
Vorarbeiten, Manuskripte und Quellenkar-
teien zu dem 1957 bis 1978 in drei Banden
beim Verlag B. Schott’s S6hne, Mainz, pu-
blizierten Thematisch-bibliographischen
Werkverzeichnis Joseph Haydns dem Archiv
der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
als Geschenk iiberlassen.

Die Zeitschrift des britischen Richard-
Wagner-Vereins Wagner, die bisher zwei-
monatlich erschienen ist, erscheint in Zu-
kunft vierteljahrlich. Die Schriftleitung
hofft, langere Aufsitze verdffentlichen und
dabei zur Wagner-Forschung einen bedeu-
tenderen Beitrag liefern zu konnen, als dies
bisher méglich war. Manuskripte werden an
die Adresse der Redaktion (Stewart Spen-
cer, Department of German, Bedford Colle-
ge, Regent’s Park, London NW1 4NS) er-
beten.

Das Institut fiir Auffiihrungspraxis an der
Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst in Graz fiihrte seine vom 28. bis 30.
November 1980 angesetzte Tagung Musik
am Hofe Maria Theresias im Gedenken an
seine am 29. Juni 1980 im 52. Lebensjahr
verstorbene Institutsleiterin Professor Vera
Schwarz durch.

In der Zeit vom 22. bis 26. Juni 1981
findet in Amsterdam ein Internationaler
KongreB iiber Popular Music statt. Aus-
kiinfte erteilt Professor Dr. Philip Tagg,
Musikvetenskapliga Institutionen vid Gote-
borgs Universitet  Viktoriagatan 23,
S-41125 Goteborg/Schweden. Telefon:
(46)031/186632.



Mireilungen

Das Institut fiir Musikwissenschaft an der
Universitdt Innsbruck veranstaltet vom 9.
bis 11. Oktober 1981 sein drittes Orgelsym-
posium mit dem Thema Die Orgelmusik im
19. Jahrhundert.

*

Thirteenth Congress of the International
Musicological Society
Strasbourg, 29th August to 3rd September
1982

Under the general heading ‘“‘Music and
Ceremony, sacred and secular” (,,Musik
und Zeremonie, geistlich und weltlich*;
“Musique et le rite, sacré et profane”),
twelve panel discussions will deal with the
following topics:
1. Musique officielle de cour: forme et
marque du pouvoir (Louis XIV, cour Japo-
naise, musique Janissaire etc.)
Official Court music: form and sign of might
Hofmusik: Form und Zeichen der Macht
2. Interaction entre féte populaire et céré-
monie religieuse
Interaction between folk festivity and reli-
gious ceremony
Interaktion zwischen Volksfest und religio-
ser Zeremonie
3. Attitude idéologique des autorités reli-
gieuses a I'égard de la musique savante et
ses répercussions sur le développement de la
musique
Ideological attitude of religious authorities
towards art music and its impact on the
development of music
Die ideologische Stellung religioser Autori-
taten zur Kunstmusik und ihr EinfluB auf
die Entwicklung der Musik
4. Fétes et cérémonies musicales magonni-
ques, révolutionnaires, impériales et bour-
geoises en France, ca. 1750-1870
Masonic, revolutionary, imperial and bour-
geois musical festivities and ceremonies in
France, ca. 1750-1870
Freimaurerische, revolutiondre, kaiserliche
und biirgerliche musikalische Feste und Ze-
remonien in Frankreich, ca. 1750-1870
5. Changement de fonction et transforma-
. tion de la musique et de la danse rituelles et
cérémonielles (commercialisation, représen-
tation sur scéne, etc.)
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Change of function and transformation of

ritual and ceremonial music and dance

Funktionswandel und Transformation von

ritueller und zeremonieller Musik und ritu-

ellem und zeremoniellem Tanz

6. Pratiques vocales et instrumentales dans

les musiques rituelles: opposition et concor-

dance

Vocal and instrumental practice in ritual

music: contradiction and agreement

Vokale und instrumentale Praxis in ritueller

Musik: Gegensatz und Ubereinstimmung

7. Ritualisation des exécutions musicales

aujourd’hui: élite et masse entre pop et

avant-garde

Ritualisation of musical performance today

Ritualisierung musikalischer Veranstaltun-

gen in der Gegenwart

8. Le processus des dérivations des formes

et genres musicales du Rite chrétien

The process of derivation of musical forms

and genres from Christian rite

Der ProzeB der Ableitung musikalischer

Formen und Gattungen aus dem christlichen

Ritus

9. Aspects cérémoniels de 'opéra dans la

transition du 18e au 19e siecle

Ceremonial aspects of Opera in the transi-

tion from the 18th to the 19th centuries

Zeremonielle Aspekte der Oper im Uber-

gang vom 18. zum 19. Jahrhundert

10. Ballet de cour, fétes théatrales, Mas-

ques anglais en tant que formes de représ-

entations cérémonielles

Ballet de cour, theatre festivities and

Masque as forms of ceremonial representa-

tion

11. Place respective de la danse, de la

musique et du rite dans les occasions rituel-

les et cérémonielles

Contrasting claims of dance, music and rite

in sacred and secular occasions

Der Anteil von Tanz, Musik und Ritus in

geistlichen und weltlichen Veranstaltungen

12. Fétes et cérémonies sacrées et profanes

au XVe siécle en Europe

Sacred and secular festivities and ceremo-

nies in fifteenth-century Europe

Geistliche und weltliche Feste und Zeremo-

nien im Europa des 15. Jahrhunderts
Scholars who would like to take an active
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part as panelists in one of the Round Table
discussions, are invited to make their
intention known to the President of the
Programme Committee, Mme Nanie Bridg-
man, 4 rue Herschel, F-75006 Paris, by Ist
April 1981 at the latest.

The choice of panel members (five per
Round Table) lies in the competence of the
Chairmen. The panelists selected will
receive an official invitation for their partici-
pation towards the end of August 1981.

*

Dr. Wulf KONOLD arbeitet z.Zt. in
Verbindung mit der Witwe des Komponi-
sten an der Vorbereitung einer Ausgabe des
Briefwechsels von Bernd Alois Zimmer-
mann. Besitzer von handschriftlichen Brie-

Mitteilungen

fen Zimmermanns werden gebeten, sich
entweder mit dem Herausgeber Dr. Wulf
Konold, Pommelsbrunner StraBe 24, D-
8500 Niirnberg 30, oder mit Frau Zimmer-
mann in Verbindung zu setzen und hand-
schriftliche Briefe in Kopie zuginglich zu
machen. Entstehende Kopierkosten iiber-
nimmt der Herausgeber.

Im Rahmen der Vorarbeiten zur Gesamt-
ausgabe der musikalischen und literarischen
Werke Otto Jagermeiers (1870-1933) wer-
den Autographe des Komponisten (Entwiir-
fe, Skizzen, Briefe, Tagebiicher etc.) ge-
sucht, die sich noch in Privatbesitz befinden.
Die Besitzer dieser Quellen werden gebe-
ten, sich mit Herrn Dr. Dietrich Mack,
Forschungsinstitut fiir Musiktheater, Uni-
versitdt Bayreuth, D-8656 SchloB Thurnau,
in Verbindung zu setzen.

AN DIE LESER!

Dies Heft, es kommt fiirwahr sehr spait,
Doch ist’s nicht unsre Schuld,

Denn wihrend man um Lohn berit,
Verlangte man Geduld.

Poststreik und Weihnachtszeit zugleich,
Das war einfach zu toll,

Dazu das Heft auch noch so reich,

So richtig dick und voll.

Verzeiht, o Leser, den Verzug,

Der dadurch nun entstand,

Das Schicksal war es, das uns schlug,
Nicht unsre schwache Hand!

Die Schriftleiter der letzten Jahre,
Sie ziehn sich nun zuriick,

Und wiinschen dem Kollegen-Paare,
Von Herzen sehr viel Gliick!

Die ,,alte* Schriftleitung
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