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Zum Gedenken an Werner Korte (1906-1982)

von Klaus Wolfgang Nieméller, Miinster

Die iiber fiinfzigjéhrige Geschichte des Musikwissenschaftlichen Seminars der Universitt
Miinster (seit 1927), wie sie 1980 zum 200jédhrigen Jubildum der Westfélischen Wilhelms-
Universitit festgehalten ist*, wurde iiber vierzig Jahre von Werner Korte bestimmt, der mit
76 Jahren am 26. November 1982 in seiner Heimatstadt Miinster starb. Korte hat in diesen
Jahrzehnten bis zu seiner Emeritierung im Jahre 1973 systematisch am Ausbau des
Seminars gearbeitet und seinen Charakter geprégt. Er hatte zunichst Mathematik und
Naturwissenschaften studiert, legte dann jedoch in Berlin als Kapellmeister-Schiiler von
Rudolf Schulz-Dornburg, im Kompositionsunterricht bei Hermann Erpf und in der
pianistischen Ausbildung bei Erwin Bodky breite musikalische Grundlagen, die sich u. a.
auch bis 1940 in Kompositionen (Oratorien, Orchesterwerke, Cembalo-Konzert, Lieder)
niederschlugen. Vor allem haben seine 25jdhrige Leitung des Collegium musicum instru-
mentale und seine zahlreichen Konzerte der akademischen Musikpflege in Miinster
entscheidende Impulse gegeben. Auch seine Offentlichen Vorlesungen und Vortriige vor
allem aus den ersten Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg sind heute noch durch ihre
Intensitdt und Lebendigkeit in bleibender Erinnerung.

Der Musikforscher Korte studierte in Freiburg und Berlin, wo er als Schiiler von
Johannes Wolf 1928 mit einer Dissertation iiber Die Harmonik des friihen XV. Jahrhunderts
im Zusammenhang mit ihrer Formtechnik promovierte, in der der Wandel in der klanglichen
Behandlung choraler Melodien bei Dunstable, Ciconia und Dufay untersucht wird. In seiner
anschlieBenden Assistentenzeit am Heidelberger Musikwissenschaftlichen Seminar setzte
er, angeregt durch Heinrich Besseler, seine Forschungen zur élteren Musikgeschichte fort
und habilitierte sich 1932 in Miinster mit Studien zur Geschichte der Musik in Italien im
ersten Viertel des 15. Jahrhunderts, in denen er durch intensive Quellenstudien dic
musikgeschichtliche Situation kurz vor dem Auftreten Dufays zu erhellen trachtete. Diese
Schrift erschien als Heft 6 der Miinsterischen Beitrige zur Musikwissenschaft, die Korte als
Herausgeber fortsetzte, nachdem er noch 1932 als Nachfolger Karl Gustav Fellerers zum
Leiter des Musikwissenschaftlichen Seminars berufen worden war. 1937 wurde er zum a. o.
Professor und 1946 zum Ordinarius ernannt; 1953/54 amtierte er als Dekan der
Philosophischen Fakultit.

Nach der Habilitation hatten sich seine Forschungen den groBen Meistern der Musik-
geschichte zugewandt. In wenigen Jahren erschienen Monographien iiber Johann Sebastian
Bach (1935), Ludwig van Beethoven (1936) und Robert Schumann (1937). Bereits sein
Beethoven-Buch zielte nicht mehr auf Biographisches, sondern auf eine Darstellung seines
Werkes, die jenseits von vorgefaBten Meinungen die jeweiligen Erscheinungsformen
transparent zu machen suchte. 1940 wurden in seinem Buch Musik und Weltbild erste
Konturen einer neuen methodischen Einstellung sichtbar. Ausgehend von seiner Auffas-
sung, ,,daB3 die Wesenheit eines musikalischen Kunstwerkes mit all seinen etwaigen
Aussagen und seiner Bedeutung in ihm selbst begriindet liegt*, fordert er, daB vor einer

* K. W. Nieméller, Musikwissenschaft und Musikpflege an der Universitit, in: Die Universitit Miinster 1780~1980, hrsg. von H.
Dollinger, Miinster 1980, S. 319f.
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geistesgeschichtlichen Interpretation das Kunstwerk selbst, ,,d. h. seine Struktur vollig
bloBgestellt wird“. 1962 hat Korte dann anldBlich einer Darstellung eines Satzes von Johann
Stamitz (Festschrift Karl Gustav Fellerer) im Gegensatz zur Musik-Philologie und zur
Musikgeschichte als Geistesgeschichte die Musikwissenschaft als Kunstwissenschaft postu-
liert, in der das Kunstwerk einen autonomen Komplex darstellt. 1963 demonstrierte sein
brillantes Buch Bruckner und Brahms sein Bemiihen, ,,Bedingungen von typischen
Verhaltensweisen zu ermitteln, die als Struktur begreifbar sind*‘. Sein Aufsatz Struktur und
Modell als Information in der Musikwissenschaft (AfMw 1964) legte die methodische Basis
fiir die 1969 erfolgte Griindung einer ,,Forschungsstelle fiir theoretische Musikwissen-
schaft”“, deren Hauptaufgabe darin besteht, im kiinstlerischen Einzeldokument Struktur-
konzeptionen aufzudecken und ihre Faktoren zu bestimmen. Nach Kortes Auffassung wird
erst durch einen solchen ahistorischen Ansatz der historische Ort bestimmbar. In gleicher
Distanz zur schematischen Formanalyse wie zu avantgardistischen Parolen oder gar
spatromantischen Glaubensbekenntnissen hat Korte ,,die Leidenschaft eines Lebens an die
Musik gewandt, um das zu sehen und zu benennen, was ist*“ (De Musica, 1966).

Helmuth Osthoff (1896-1983)

von Lothar Hoffmann-Erbrecht

Am 9. Februar 1983 starb in Wiirzburg Professor Dr. Helmuth Osthoff, emeritierter
Ordinarius fiir Musikwissenschaft an der Frankfurter Johann Wolfgang Goethe-Universitit.
Er war einer der letzten Vertreter jener Generation, die vor dem zweiten Weltkrieg die
Musikwissenschaft im Rahmen der Philosophischen Fakultit endgiiltig etablierte und pragte
und fiir die musikalische Praxis und Wissenschaft noch eine untrennbare Einheit bildeten.
Schon wihrend seiner Gymnasialzeit erhielt er in Bielefeld und Miinster eine griindliche
musikalische Ausbildung, die er, durch Kriegsteilnahme zwischen 1915 und 1918 unter-
brochen, von 1919 an am Berliner Sternschen Konservatorium in den Fachern Klavier,
Komposition und Dirigieren intensivierte. Parallel dazu studierte er Musikwissenschaft,
Kunstgeschichte und Philosophie an der Berliner Universitét, wo er 1922 bei Johannes Wolf
zum Dr. phil. promovierte. In den folgenden Jahren, zu denen er sich gesprachsweise als
,,besonders lehrreich® bekannte und die er innerhalb seiner Vita nicht missen wollte,
widmete er sich als Korrepetitor, Dirigent und Assistent Gustav Brechers an der Leipziger
Oper ganz der musikalischen Praxis, bis ihn 1926 Arnold Schering als Assistenten an der
Universitdt Halle verpflichtete. Thm folgte er in gleicher Position 1928 an die Berliner
Universitédt. Dort habilitierte er sich 1932 fiir das Fach Musikwissenschaft. 1938 berief ihn
die Universitdt Frankfurt a. M. auf den musikwissenschaftlichen Lehrstuhl, zugleich aber
auch als Universitatsmusikdirektor; in dieser Eigenschaft leitete er lange Jahre das
Collegium musicum. Bis zu seiner Emeritierung 1964 stand er als Direktor dem Musikwis-
senschaftlichen Institut vor, erlebte dessen Zerstorung im letzten Krieg und engagierte sich
tatkraftig fiir seinen Wiederaufbau.
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Von Osthoffs Biichern stellte die in Berlin 1922 abgeschlossene und 1926 gedruckte
Dissertation Der Lautenist Santino Garsi da Parma in zweierlei Hinsicht die Weichen fiir
seinen wissenschaftlichen Werdegang: zum einen iibte die Renaissancemusik, eine Kunst
der Stille, Diskretion und Verhaltenheit, eine solche Faszination auf den jungen introver-
tierten Gelehrten aus, daB er sich zeit seines Lebens ihr verschrieb, zum anderen war es die
von Johannes Wolf vorgelebte Akribie der Quellenforschung, die fortan selbstverstindli-
cher Ansatz jeglicher wissenschaftlicher Arbeit und spiter in gleicher Weise Verpflichtung
fiir seine zahlreichen Schiiler wurde. Hauptwerk der groBangelegten Renaissanceforschun-
gen, die zwei volle Jahrzehnte seiner Arbeitskraft beanspruchten, wurde schlieBlich die
zweibindige Monographie iiber Josquin Desprez (1962 und 1965), die noch heute
international Ausgangspunkt aller weiterfithrenden Forschungen ist.

Einem zweiten, den ersten mitunter eng beriihrenden, ebenfalls die Musik der Intimitit
beinhaltenden Themenkreis widmete Osthoff schon in relativ jungen Jahren seine beson-
dere Aufmerksamkeit: dem ein- und mehrstimmigen deutschen Lied. Bereits 1929 legte er
seine Studie iiber das frithbarocke Lied Adam Kriegers vor. Ihr folgte 1938 die bis heute
giiltige und 1967 neuaufgelegte Darstellung Die Niederlinder und das deutsche Lied
(1400-1640), seine Habilitationsschrift, die in gliicklicher Weise philologische Aspekte mit
den von Arnold Schering inspirierten kultur- und problemgeschichtlichen Fragestellungen
verbindet. Eine gedridngte Zusammenschau dieses Themas, nun aber fortgefiihrt bis ins 20.
Jahrhundert, veroffentlichte er dann 1955 in der Reihe Das Musikwerk unter dem Titel Das
deutsche Chorlied vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Nimmt es Wunder, daB innerhalb
seines eigenen kompositorischen Schaffens, das in die Jahre zwischen 1917 und 1949 fillt,
das klavierbegleitete Sololied eine bevorzugte Stellung einnimmt?

Uber Osthoffs zahlreiche wissenschaftliche Editionen, Aufsitze, lexikographische Arti-
kel und Kompositionen gibt die Bibliographie in der ihm zum 70. Geburtstag gewidmeten
Festschrift — die erste wurde ihm zum 65., die dritte zum 80. Geburtstag iiberreicht und
entweder gleichzeitig oder wenig spidter im Druck vorgelegt — nahezu erschépfend
Auskunft. Uberschaut man sein wissenschaftliches Vermichtnis, dann konnte man voreilig
ein Wort des Bedauerns dariiber duB3ern, daf er zur Musik der Spatromantik, einer Epoche,
in der er aufwuchs und sich wie kaum ein zweiter auskannte, wie seine lebendigen Seminare
und Vorlesungen iiber Richard Strauss, Hans Pfitzner und andere immer wieder belegten,
nur in zwei kleineren Aufsdtzen (Mozarts Einfluf3 auf Richard Strauss, 1958, und Zu Gustav
Mahlers erster Symphonie, 1971, dem letzten wissenschaftlichen Beitrag seiner Feder)
Stellung nahm. Wer ihn kannte, wuBlte jedoch, da8 ihn als Historiker die Distanz von der
selbsterlebten Umwelt zu klein diinkte, um mit der stets angestrebten Objektivitit urteilen
zu konnen, daB er sich als aufmerksamer Beobachter, Kenner und Verehrer der Musik
seiner Zeit davor scheute, sie an der Elle des Geschichtlichen zu messen.

Aus dieser seiner Grundhaltung sprechen Vorsicht und Zuriickhaltung, zwei wesentliche
Komponenten seines Wesens. So temperamentvoll und aufgeschlossen er im Freundes- und
Schiilerkreis sein und so beharrlich und unbeugsam er ein Ziel verfolgen konnte, besonders,
wenn ihm Unrecht geschah, war er im Grunde doch der Typus jenes stillen, hochsensiblen,
mehr in der Zuriickgezogenheit wirkenden Gelehrten, der sich, umfassend humanistisch
gebildet, zuvorderst dem musikalischen Kunstwerk, seiner wissenschaftlichen Deutung und
Stellung in der Geschichte verpflichtet fiihlte. Fiir wissenschaftliche Betriebsamkeit, kiihne
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spekulative Hypothesen oder gar Phraseologie hatte er deshalb kein Verstindnis, und dem
Nebel des modischen Asthetizismus stand er mehr als distanziert gegeniiber. In der
Lauterkeit seiner Gesinnung, in der Ausstrahlung menschlicher Wirme und in der
Unbestechlichkeit seines Urteils war er fiir seine Schiiler musikalische Autoritdt und
wissenschaftliches Vorbild zugleich.

Systematische Musikwissenschaft als Theorie der Musik
oder als Lehre vom Musikverstehen?

von Helga de la Motte-Haber, Berlin

1. Die Systematische Musikwissenschaft im Dienste der Kunstgesetze

Der Begriff Systematische Musikwissenschaft ist nicht einmal hundert Jahre alt und
dennoch sind die Hoffnungen zerstoben, die sich mit diesem Forschungszweig einst
verbanden. Als Guido Adler in seinem programmatischen Aufsatz aus dem Jahre 1885
Uber Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft zwei ,,Haupttheile* unterschied,
den ersten historisch nannte und den zweiten systematisch, definierte er die Musikge-
schichte als Feststellung und Gliederung von zeitlichen und ortlichen Verinderungen und
verband die Systematik mit der Idee einer Theorie der Musik, worunter er eine — an die
Naturwissenschaften angelehnte — abstrahierende, zusammenfassende Darstellung der
Kunstgesetze verstand. Diese Gesetze sollten der &sthetischen Betrachtung der einzelnen
Kunstwerke ebenso dienen wie der belehrenden Unterweisung des Kompositionsschiilers.
Die Verflechtung der Kunstproduktion und der ihr zugeordneten Kunstwissenschaft war
damit geleistet. Denn dem systematischen Teil der Wissenschaft war eine dienende Rolle fiir
den Kompositionsschiiler zugewiesen, fiir den historischen Teil hat Guido Adler eine solche
Aufgabe nicht so explizit formuliert. Die Bildungsfunktion historischen Wissens war jedoch
selbstversténdlich.

Geschichte und Systematik als komplementér einander zuzuordnen, entsprach der
allgemeinen Auffassung, daB iiberzeitlich geltende, als wahr erkannte Sachverhalte, sich
ungeachtet ihrer zeitlich oder Ortlich verschiedenen Herkunft, in einem Lehrgebdude
zusammentfiigen lieBen. Vorbildlich hatte dies die ,,Musikalische Logik* von Hugo Riemann
gezeigt. Dessen Zusammenfassung der harmonischen und der metrischen Regeln in einer
Kompositionslehre (1903/13) intendierte ebenfalls die didaktische Anwendung, billigte sich
somit einen prognostischen Wert zu neben der beschreibenden und damit teilweise
erklarenden Bedeutung, die jede Theorie beansprucht. Die Konzeption der Systematischen
Musikwissenschaft im ausgehenden 19. Jahrhundert war jedoch zwiespiltig. Die additive
Nebeneinanderreihung, die Guido Adler vorgenommen hatte, widersprach dem Gedanken,
daB die gesetzesmiBige Zusammenfassung grundsitzlich den historischen Fakten iiberge-
ordnet ist. Adlers inkonsequente Einteilung mag schlicht durch den Umstand erklért
werden, daB er als Historiker die eigene Titigkeit hoch halten wollte. Es deuten sich bei
Adler jedoch auch schon Zweifel an der ewigen Geltung der Kunstgesetze an.

Eine Hierarchie allerdings, die das System, und zwar sein eigenes obenanstellte, entwarf
Hugo Riemann sogar, als er 1898 eine Geschichte der Musiktheorie publizierte: eine
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Darstellung der das Kunstschaffen bewuBt oder unbewuBt regelnden GesetzméBigkeiten.
Riemann hatte die historischen Anderungen nicht gering eingeschitzt, sondern auf das
empfindlichste registriert: , Keine zweite Kunst weist wie die Musik eine fortschreitende
Entwicklung auf; begann dieselbe doch erst vor 1000 Jahren . . . sich in den Besitz ihrer
wichtigsten Wirkungsmittel zu setzen‘ (S. 470). Riemann interpretierte diese Veridnderun-
gen jedoch zugunsten der Entfaltung tonsystemlicher Moglichkeiten, einer Entfaltung, die
erhellend auf die Vergangenheit wirkt. Obwohl es seinen eigenen Worten zufolge
,hervorragende Denker und Kunstverstindige* im Altertum gab, bedurfte es seiner
eigenen Erkenntnisse, um auch die antike Monodie richtig zu erkldren. Riemann verstand
unter Theorie ein allumfassendes erklirendes Modell, das nicht nur die schon vorhandenen
Werke erldutern, sondern auch zukiinftige Exempel vorausbestimmen wollte. Der Schlu
des dritten Bandes seiner Groffen Kompositionslehre muB jedoch als Eingesténdnis eines
Irrtums interpretiert werden, auch wenn dieser sich nur als zénkische Polemik gegen Max
Reger duBert.

Die Hoffnung, es konne ewige Kunstgesetze geben, wandelte sich im 20. Jahrhundert
eher zur Furcht, alles sei verginglich. Die Geschichte setzte Systeme nicht auBer Kraft,
begrenzte jedoch ihre Reichweite insofern, als sie sie historisch zuordnete, bedeckte sie mit
dem Staub der Vergangenheit. Der Konservativismus, der sich mit den Bemiihungen
verband, eine Theorie der Musik zu schaffen, wurde offenkundig. Notwendig an Tatigkeiten
des Zusammenfassens, Vergleichens und Abstrahierens gebunden, vom Aktuellen daher
immer iibertroffen, war der Blick der Theoretiker nach riickwirts gewandt; sie kamen — wie
Schonberg einmal sagte — ,,im Leben immer zu spét*. Zumindest die erste Hilfte des 20.
Jahrhunderts weist jedoch zahlreiche Bestrebungen auf, theoretische Gebdude zu schaffen.
Nur wenige Komponisten haben es unversucht gelassen, neben ihren Werken Tonsatzpro-
bleme zu erdrtern, die iiberwiegend auch als Unterweisungen dienen sollten. Der Charakter
dieser theoretischen Versuche hat sich jedoch in zweierlei Hinsicht gewandelt. Einmal wird,
sofern Komponisten als Autoren auftraten, die Rechtfertigung des eigenen Schaffens
deutlich spiirbar. Sofern wie bei Olivier Messiaens Lehrwerk Technique de mon langage
musical der Hinweis auf die eigene Titigkeit schon im Titel auftaucht, bedeutet dies
grundsitzlich keinen groBeren Subjektivismus, als wenn der Anspruch, wie bei der
Unterweisung im Tonsatz von Paul Hindemith, allgemeiner gestellt wird. Der Charakter der
Rechtfertigung duBert sich darin, daB im Unterschied zum &lteren Theoriebegriff den
Begriindungen ein umfassenderes Gewicht zukommt. Die insistierende Berufung sensori-
scher Fihigkeiten dessen, was ein ,,feines Ohr in der Tiefe* wahrnimmt, des Vogelsanges
oder der unverdnderbaren Physik der Obertone bei Messiaen und Hindemith steht ein
relativ selbstverstidndliches Vertrauen auf die im BewuBtsein wurzelnde Logik bei Hugo
Riemann gegeniiber, ein Vertrauen, das sich darin duBert, daB das sehr spitzfindige
Konstrukt der Untertonreihe von Riemann klaglos preisgegeben werden konnte, als es Carl
Stumpf als Zugesténdnis an den methodischen Materialismus der Neu-Kantianer enthiillte.
Emnst Kurth, dem im 20. Jahrhundert noch ein System gelang, geht ebenfalls von einem
Theoriebegriff aus, der die zusammenfassende Abstraktion in den Mittelpunkt riickt und
die Begriindungen im Erleben der Kraft fast axiomatisch vom Vitalismus und der
Lebensphilosophie gesetzt annimmt und gestaltstheoretische Sachverhalte ebenfalls nicht
weiter befragt. Die Veridnderungen im Theoriebegriff des 20. Jahrhunderts — das Werk von
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Kurth ausgenommen — bestehen darin, da3 die Musik nicht als fundierend fiir die Regeln
angesehen wurde, sondern fundiert werden solite.

Zum zweiten ist das Vertrauen in die Reichweite der theoretischen Aussagen gebrochen.
Ewigkeitsanspriiche werden wie in Schonbergs Harmonielehre (1911) explizit bezweifelt.
Wenn sich eine Theorie als umfassend deklarierte, so duert sich die UngewiBBheit, dazu
berechtigt zu sein, in verdammenden Urteilen gegen manche Formen Neuer Musik. Sogar
Ernst Kurth verdammte die ,,Linearitat der Musik der 1920er Jahre. Linearitit sollte den
Werken von Bach und Wagner vorbehalten sein und nicht zur Bezeichnung atonaler, von
ihm als willkiirlich zusammengewiirfelt verachteten musikalischen AuBerungen benutzt
werden. Unausgesprochen galt damit Kurths Ablehnung Hindemith, der seinerseits das
urspriinglich freundliche Verhiltnis zu Schonberg 1937 beendete durch eine seltsam
groteske Analyse des Klavierstiicks opus 33a. Die Systeme, die der Beschreibung
musikalischer Zusammenhénge dienen sollten, erschienen im 20. Jahrhundert eingeengt.
Nicht nur die Entwicklung hin zur Neuen Musik, sondern auch der Blick in ferne Lande, lie
ungeahnte Moglichkeiten sichtbar werden. Der Anhdufung historischen Stoffes war keine
Systematik gewachsen, die ohne erneutes Vergessen hitte auskommen konnen. Statt dessen
haufte man noch ethnologische Kenntnisse dazu. Die dadurch bedingte Relativierung einer
tonsystemlichen Ordnung erkannte wahrscheinlich Stumpf 1911 als einer der ersten.
Zunehmend 16ste sich das komplementédre Verhiltnis von historischer und systematischer
Wissenschaft auf, denn es verblaBte die Idee einer Wissenschaft von den Kunstgesetzen, als
welche die Systematik von Guido Adler definiert worden war. Wo immer sich Wissenschaft-
ler oder Kiinstler anschickten, musikalische Materialien zu sammeln und zu klassifizieren,
Zusammenhinge zu bilden und zu abstrahieren, so konnten sie doch ihren Theorien nicht
mehr jenen utopischen Glauben der Voraussage integrieren, die einem naturwissenschaft-
lichen Gesetz eignet. Ein Gesetz muf} zukiinftige Fille einschlieBen, dies macht seine
prognostische Qualitit gegeniiber dem faktisch Gegebenen aus. Obwohl streng kontrolliert,
sind naturwissenschaftliche Theorien daher auch dem Bereich der Fantasie zuzuordnen,
weil sie die Wirklichkeit um das Mogliche erweitern. Zunehmend wurde deutlich, daB einer
am Modell der Naturwissenschaften orientierten Musiktheorie dies grundsitzlich versagt
bleiben muB, es sei denn, sie ist Theorie um der Theorie und nicht um der Musik willen. Die
Entwicklung der Kunst erwies sich als erheblich vielféltiger, als dies irgendeine Theorie
hitte ahnen lassen konnen. Zwingt Bescheidung vor der Kunst zur Preisgabe der
urspriinglichen Konzeption der Musikwissenschaft, so bedeutet dies nicht, daB Tatigkeiten
des Systematisierens nicht weiterhin wissenschaftlich waren. Sie geniligen nur nicht mehr,
um heute den Gegenstand der Systematischen Musikwissenschaft zu definieren. Klassifizie-
ren, Typisieren, Experimentieren und Interpretieren sind Vorgénge, die sich zu den
Gegenstianden, auf die sie angewandt werden, partiell neutral verhalten.

2. Systematik als Grundlagenforschung

Wie rissig die urspriingliche Konzeption der Systematischen Musikwissenschaft geworden
war, zeigte sich erst nach dem Zweiten Weltkrieg sehr drastisch. Es mag ein merkwiirdiges
Zusammentreffen sein, daB im selben Jahr, als Ernst Kurth starb, der fiir die Musik Teile
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des Theoriebegriffs des 19. Jahrhunderts in das 20. rettete, im ersten Heft der Musikfor-
schung eine Neukonzeption der Systematik versucht wurde. Ist der Umstand nicht
bedenkenswert, dal damals gleich zwei Aufsitze einem Thema gewidmet wurden, dessen
sich die Musikforschung in den folgenden Jahrzehnten selten annahm? Der Zweite
Weltkrieg, der das biirgerliche Wertsystem erschiitterte, verschonte auch nicht die leitenden
Ideen der Wissenschaft. Fiir manche Konzeption war kein Wiederaufbau méglich. An die
Stelle der Idee einer Theorie der Musik, die durch das Aufkommen des Historismus schon
lange vorher zerriittet war, traten Vorstellungen, die sich in den Begriindungsregressen der
theoretischen Werke (dabei auch in der Suche nach ,,Voraussetzungen‘‘ schon bei Ernst
Kurth) abgezeichnet hatten. Die Systematische Musikwissenschaft wurde neu definiert als
Grundlagenforschung. Ziel war damit nicht mehr das abstrakte zusammenfassende Lehrge-
bdaude, das Deutungshilfen fiir das einzelne Musikwerk bot, sondern es wurde nach
Elementarem gesucht, das als physikalische oder psychologische Primisse, als etwas nicht
Artifizielles , aber Konstantes vor der Musik gegeben sei. Zur Debatte standen die Fragen,
,,was und wie der Mensch hore‘‘. Berufen wurde die damals offensichtlich noch unzerstort
erscheinende Natur als Wesen, das sowohl den Ton und seine Eigenschaften bestimmte und
auch das Fundament fiir das menschliche Horen bildete.

Vor dem Zweiten Weltkrieg war, selbst wenn sich die jeweilige Theorie der Musik nicht
allen Phinomenen 6ffnen wollte, die Suche nach Voraussetzungen davon geprigt, Erweite-
rungen zu schaffen. Sofern damals die Natur bemiiht wurde, was immer bedeutete,
Obertonen irgendeinen erklirenden Wert beizumessen (z. B. fiir Konsonanzen), erfuhren
auch entferntere Obertone Duldung, damit kompliziertere Akkordverbindungen nicht
vermieden werden muB3ten. Dennoch konnte der Dreiklang als groBartige Naturerscheinung
erst einmal bewundert werden. Sowohl der Schonbergschen Harmonielehre als auch der
Hindemithschen Unterweisung liegt ein weitgehend physikalisch bestimmter Konsonanzbe-
griff zugrunde ; Erweiterung schaffte die Anerkennung vom Grundton entfernterer Teilfre-
quenzen. Eine andere Moglichkeit, eine Erweiterung zu schaffen, bestand in der Wahl sehr
allgemeiner anstelle spezieller Kategorien. Solcher Generalisierbarkeit bediente sich Ernst
Kurth, in dem er an die Stelle von besonderen musikalischen Funktionen, z. B. der Tonika,
psychologisch allgemeines Erleben, z. B. das der Ruhe, setzte. Erlebniskategorien besitzen
einen grofen Umfang; es war daher auch ein Leichtes gewesen, die erwdhnte Kategorie
»linear* auf musikalische Sachverhalte zu iibertragen, fiir die sie Kurth nicht gedacht hatte.
Nach dem Zweiten Weltkrieg diente hingegen die Bestimmung der Grundlage vor allem
dazu, einzuengen. Die Musikwissenschaft, die von historischen Fakten iiberschiittet war,
suchte Halt, indem sie zwar ihre Anreicherung weiter betrieb, aber den Zuwachs an Neuem
heftig zu verbieten suchte, wenn es nicht aus den Bausteinen erstellt war, die ihrer
Definition von Grundsteinen entsprach.

Grundlagenforschung bedeutete allerdings nicht, Grundlagen zu erforschen, sondern
Programme vorzulegen, in denen die physikalische Natur des Schalles eingeengt wurde auf
die in der tonalen Musik gewohnten Frequenzspektren und die menschliche Wahrnehmung
an psychologische Gesetze gebunden erschien, die, verspétet empirisch mit vielen experi-
mentellen Fehlern iiberpriift, die Tendenz zur guten Gestalt mit dem Stichwort Tonalitét
gleichsetzten. Wenn von natiirlichen Ordnungen gesprochen wurde und damit Intervalle
und Akkorde gemeint waren, die durch Prignanz und Einfachheit herausragten — also wie
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der Dreiklang ,,gute Gestalten‘‘ geméB den gestalttheoretischen Kriterien bildeten —, so war
dies eine schlichte Behauptung, die allerdings den Vorzug hatte, nicht gepriift und nicht
widerlegt werden zu konnen. Ein Gegenbeweis hitte einer Stichprobe von Horern bedurft,
die in keiner Weise vorgebildet waren und nicht das Bekanntere mit dem Natiirlicheren
verwechselten. DaB das Natiirlichere Voraussetzung fiir das Musikschaffen sein sollte, war
den Historikern, die damals eine Systematische Musikwissenschaft griinden wollten, nicht
ganz selbstverstidndlich. Diese axiomatische Festlegung verband sich immer mit einer
trickreichen Zwar-Aber- oder Einerseits-Andererseits-Argumentation, bei der dann die
geschichtlichen Veridnderungen als kunstvolle Uberformung des Elementaren erschienen.
Grundlagenforschung bedeutete unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg, der Relativie-
rung des Musikbegriffs durch den Historismus zu begegnen, indem hinter den je
unterschiedlichen geschichtlichen Formen eine elementare, konstante, nicht von Vergéing-
lichkeit betroffene Natur vermutet wurde. Zunehmend aber schienen alle in der Geschichte
entfalteten Formen sich unter einem Musikbegriff subsumieren zu lassen, wenn sie gegen
die Neue Musik gesetzt wurden, die zu Anfang der 1950er Jahre alles hinter sich lieB, was
Musikwissenschaftler als Voraussetzung der Musik betrachteten. Nicht einmal der einzelne
Ton erschien den Komponisten als etwas Gegebenes. Sie konstruierten ihn mit mithsamen
Verfahren. Sie begaben sich zeitweilig in die kalte klare Luft der vollkommmenen
Abstraktion. Ihnen war alles Vorgegebene der Gegenaufklarung verdichtig. Die Entwick-
lung der Neuen Musik gab der auf Beschrinkung angelegten Grundlagenforschung einen
Inhalt, der ihr Verhiltnis zur Historie schlagartig unproblematisch erscheinen lieB. Denn
Grundlagenforschung hieB, Einspruch gegen die jenseits der gewohnten tonalen Ordnung
sich ansiedelnde Neue Musik zu erheben und diese Musik als angsterregend und teuflisch
wie das ,,Gestohn einer Rangierlokomotive* zu empfinden. Uber den Horer wurde
behauptet, daB sein Ohr auf den Naturklang eingerichtet sei und daher nicht befédhigt wire,
diese Produktionen zu verarbeiten. Seltsame Begriffe wurden geboren. War von ,,Unnatur*
schon friiher im Zusammenhang mit der Musik Schénbergs die Rede, so wurden nun nock:
Steigerungen wie die ,,Denaturierung® erfunden. Unterscheidungen zwischen ,,organischer
und anorganischer Musik‘‘ wurden getroffen; Undurchhorbarkeit wurde geriigt, gar vom
»oelbstmord der Musik war die Rede. DaB3 sich die Neue Musik eine Gefolgschaft
gesichert hatte, die sich als geistige Elite begriff, blieb unbeachtet. Als sich um 1960 die
Diskussion zuspitzte, versandete sie allerdings recht schnell. Das hatte mehrere Griinde: Es
gab sehr wenig erforschte Grundlagen, auf die man sich hitte stiitzen konnen; es war
auBerdem nicht abzuschitzen, ob diese Grundlagen, sofern sie psychologisch definiert
waren, nicht doch durch Erfahrung verdnderbar waren. Au3erdem wurde die Argumenta-
tion deshalb zunehmend schwieriger, weil sich die Komponisten wenig um diese Einschran-
kungsversuche kiimmerten. Das ,,ontologische Mif3trauensvotum gegen sich selbst*, das
ihnen ihre Gegner vorwarfen, war eigentlich die dsthetische Pridmisse ihres Schaffens.
Lediglich die Bewertungen unterschieden sich. Wie schon um 1920 hatten die Feinde der
Neuen Musik das Wesentliche erkannt. Sie schétzten es nur falsch ein. Um 1960 wurde auch
deutlich, daB hinter der Grundlagenforschung ein Naturbegriff steckte, der die Tradition
meinte, also die Geschichte retten wollte. Wenn von Naturklang gesprochen wurde, so war
damit nur der Klang der herkdmmlichen Instrumente gemeint. Die Idee einer Natur der
Sache, die als iiberzeitliche Konstante hinter den geschichtlichen Verinderungen stand,
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hatte sich dahingehend gedndert, da Natur nicht mehr der Gegenbegriff zur Geschichte
war, sondern der Naturbegriff unversehens zur Kampfansage fiir die Technik wurde, deren
spiirbar gewordene Schdden negative Urteile jederzeit plausibel machten. Denaturierung
wurde vor allem der mit elektronischen Mitteln erzeugten Musik vorgeworfen. Damit trat
ein weiterer wesentlicher Unterschied der Grundlagenforschung zu friilheren Konzeptionen
der Systematischen Musikwissenschaft hervor. Sie unterschied sich nicht nur durch die
Suche nach elementaren, archetypischen Formen und durch die Bemiihungen einzuengen,
sondern sie begriff sich auch nicht mehr als Gegenbild zur Geschichte. Sie war vielmehr eine
Instanz der Traditionssicherung geworden, die allem durch ,,techne Veridnderbaren den
Kampf ansagte. Selbstverstiandlich ist es moglich, darin eine Kampfansage an die erst
zukiinftige Geschichte zu sehen, wenn etwas von der Dualitit, die Guido Adler vorgeschla-
gen hatte, in diesem Begriff der Systematischen Musikwissenschaft mitgedacht werden soll.
Die ideologischen Implikationen aber eines derart zwiespiltigen Verhiltnisses zur
Geschichte wiren fatal, weil die Probleme, die sich dem Musikwissenschaftler und dem
Komponisten stellen, als gleich identifiziert, nur die Losungen als unterschiedlich erkannt
wiirden. Der musikwissenschaftliche Naturbegriff, der die Wahrung des Herkdmmlichen
meint, heiligt eine Tradition, die es in den Uberzeugungen der Kiinstler hingegen zu
bewiltigen galt. Erkldrt wiirde jedoch, warum diese Konzeption der Systematischen
Musikwissenschaft in den 1960er Jahren verschwand. Erkldrt wiirde, warum zu einem
Zeitpunkt, da der abendldndische Musikbegriff seine schirfste Priifung erfuhr, von seiten
der Musikforscher nicht mehr die Frage gestellt wurde: ,,Was ist Musik?*“ Denn zu den
ideologischen Implikationen dieser Frage verhielt sich die nachgewachsene Generation der
Wissenschaftler ablehnend.

3. Systematische Musikwissenschaft als Systematik

Als die geringe Tragfdhigkeit der Idee, Kunstgesetze zu schaffen, und die mangelnde
Kompetenz der Grundlagenforschung fiir die Musik des 20. Jahrhunderts offenkundig
waren, gab es vereinzelt immer und immer wieder Versuche, eine Definition in der
steigernden Verkiirzung ,,Systematische Musikwissenschaft — Systematik — System‘ zu
finden. Sie sind manchmal mit einem Blick daran zu erkennen, daB zwischen Teilbereichen
der Musikwissenschaft Striche als Pfeile gezogen werden, um Ordnungen festzuschreiben.
Gar zu schnell erscheint das System der Musikwissenschaft als Systematische Musikwissen-
schaft. Grundsitzlicher pressen solche Versuche geistesgeschichtliche Sachverhalte so weit
als moglich in naturwissenschaftliche Felder und Strukturen. Anregungen fanden die
Schemakonstrukteure auch in der sprachwissenschaftlichen Unterscheidung einer diachro-
nen und synchronen Betrachtung, die das offenkundige Spannungsverhiltnis zwischen
Historie und Systematik zu bedenken, iiberfliissig macht, weil Langsschnitt und Querschnitt
sich ergénzen. Dies ist richtig, sofern man auf einem sehr allgemeinen Niveau argumentiert.
Die damit gewonnene Zuordnung von Historie und Systematik ist dennoch vorldufig
untauglich, weil die Identitdt des Gegenstandes nicht gewihrleistet ist.

Im Unterschied zur Sprachwissenschaft, die sich das Verfahren des Lings- und
Querschnittes aus der Biologie und der Anatomie aneignen konnte, dabei aber, wie diese
naturwissenschaftlichen Disziplinen, einen Gegenstand, wie immer er sich verdndert,
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eindeutig vorgegeben hat, konstituieren sich durch die jeweiligen Operationen in manchen
Geisteswissenschaften erst die Gegenstidnde. Ob ein Musikhistoriker, indem er zeitliche
Entwicklungen und Veridnderungen beobachtet, diese an einem partiell identischen Objekt
betrachtet, ist fraglich. Eher konnten die Veranderungen selber der Gegenstand seiner
Reflexion sein. Der dabei dem Systematiker zugebilligte Querschnitt verkiimmerte zur
Momentaufnahme einer nicht verallgemeinerbaren Struktur, deren Bedeutung davon
abhingt, ob zufillig ein giinstiger Zeitpunkt gewahlt wurde. Weiterhin zeigen die zur Zeit in
der Musikwissenschaft vorhandenen Andeutungen einer methodologischen Diskussion
versteckt, daB die je unterschiedlichen Verfahren der Musikgeschichte je unterschiedliche
Gegenstiande beschreiben. Auch wenn die funktionalen Zusammenhénge, die der Sozialge-
schichtler offenlegt, sich mit den ideengeschichtlichen Konzeptionen einer am Kunstwerk
orientierten Forschung beriihren, so sind ihre zentralen Fragestellungen doch verschieden
und mit Recht auch fiir verschiedene geschichtliche Epochen als unterschiedlich addquat
anzusehen. DaB3 die Unterscheidung zwischen Ereignis-, Struktur- und Rezeptionsge-
schichte zusitzliche Differenzierungen schafft, auch wenn sich Struktur- und Sozialge-
schichte und Rezeptions- und Ideengeschichte leichter paaren, macht derzeit eine Entschei-
dung dariiber, welchem Gegenstand die Musikgeschichte gewidmet sei, unmoglich. Auch
wenn einzelne Forscher plausible Bestimmungen und Begriindungen fiir ihre Tatigkeit zu
finden vermoégen, so ergeben sich daraus keine derart verbindlichen Vorschriften, da sich
Forderungen iiber die Aufgaben der Systematischen Musikwissenschaft ableiten lieBen.

Der Terminus Musikgeschichte birgt in sich mit dem Wort Musik versteckt einen Plural,
der sich kaum iiber einen methodischen Leisten schlagen 1dBt. Mag fiir historische
Erorterungen des 19. Jahrhunderts der Werkbegriff als leitende Idee fungieren, so steht
einer Betrachtung der Musik des Mittelalters wohl besser eine umfassendere kulturge-
schichtliche Erorterung an. Da3 der Systematischen Musikwissenschaft keine Aufstellung
von Kunstgesetzen und damit keine umfassende Theorie der Musik gliickte, basiert auf den
gleichen Voraussetzungen wie die Flexibilitdt des musikwissenschaftlichen Gegenstandes,
dessen Behandlung in dem AusmaBe systematisch sein mul3, wie es aller wissenschaftlichen
Tatigkeit zukommt.

Die in den letzten Jahren zuweilen gedufB3erte Idee aber, eine systematische Betrachtung
legitimiere gleich einen wissenschaftlichen Teilbereich, ndmlich den der Systematischen
Musikwissenschaft, wirkt merkwiirdig gespenstig, weil es an der Konkretion durch einen
Inhalt gebricht. Die ordnende und zusammenfassende Leistung, derer sich eigentlich die
Forschung generell bedienen sollte, kann in der Musikwissenschaft nicht in ein eigenes
Teilgebiet verlagert werden, ohne daB sich dabei merkwiirdige MiBverstindnisse und
Verzerrungen ergiben. Methoden avancieren namlich dabei zu Inhalten. Dies ist bei der
Konstruktion eines Typus oder Idealtypus der Fall. Grundsitzlich ist das Typisieren ein in
verschiedenen Wissenschaftszweigen immer dann geiibtes Verfahren, wenn regelrechte
Klassifikationen mifllingen. Dankbar bedienen sich Soziologen und Psychologen dabei des
Vorschlags von Max Weber, abstrakte Konstruktionen, Idealtypen, zur Beschreibung von
komplizierten gesellschaftlichen Sachverhalten oder individuellen menschlichen Eigenarten
zu benutzen. Der Gegenstand, auf den die Beschreibung zielt, bleibt jedoch ein gesellschaft-
licher Sachverhalt oder eine menschliche Eigenschaft, der Gegenstand ist nicht der
Idealtypus. Die Methode, dadurch Einsicht zu gewinnen, da3 man die Abweichung von
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idealtypischen Konstruktionen beobachtet, denen die Realitdt nicht entspricht, hat in der
Historiographie zumindest als Forderung Eingang gefunden. Dabei errang die urspriinglich
methodischen Zwecken dienende Konstruktion des Idealtypus den Rang eines Gegenstan-
des, dem eine — synchron arbeitende — Teildisziplin gewidmet sein sollte. Wie immer
schwierig die Abhingigkeit von Gegenstand und Methode ist, so ist doch die vollige
gegenseitige Identifikation unméglich. Wer in der Musikgeschichtsschreibung rubriziert, in
Themenbereiche einteilt, klassifiziert, typisiert, zusammenfalt, ist angespornt von dem
abstrahierenden Erkenntnisideal des Naturwissenschaftlers. Er sollte sich jedoch wie dieser
bewuB3t bleiben, daB er an die Stelle der Realitdt ein der besseren Erkenntnis dienen
sollendes, vereinfachendes Modell setzt. Und ebenso wie die naturwissenschaftlichen
Klassifikationen auf die duBere Realitdt verwiesen sind, bleiben die idealtypischen
Konstruktionen des Musikhistorikers an die Gegebenheiten der Geschichte gekniipft. Um
systematisch arbeiten zu konnen, bedarf es keiner eigenen wissenschaftlichen Teildisziplin,
schon gar nicht ist aus einem bestimmten methodischen Vorgehen des Historikers, das sich
bis zu einem gewissen Grad von selbst verstehen sollte, die Definition der Systematischen
Musikwissenschaft zu gewinnen.

4. Systematische Musikwissenschaft als Lehre vom Musikverstehen

Die groBen systematischen Entwiirfe des 19. Jahrhunderts zielten auf eine Theorie der
Musik im umfassenden Sinne der Wortbedeutung. Sie wurden von der Geschichte
relativiert. Indem diese ihre Reichweite begrenzte, verkehrte sich allerdings das hierarchi-
sche Verhiltnis von System und Geschichte. Die Erfahrung, daB8 Systeme in die Geschichte
eintauchten, ohne génzlich ihre Giiltigkeit zu verlieren, gebar den Gedanken, historische
Zusammenhinge auf zugrundeliegende Strukturen zu priifen. In zweierlei Gestalt zeigte
sich dieser Gedanke. Einmal sollten systemliche Ordnungen als Idealtypen geschaffen
werden, die ein wissenschaftliches Bediirfnis nach Uberschaubarkeit befriedigten, ohne
ehrgeizig danach zu trachten, als Kunstgesetze zu gelten. Zum anderen wurden hinter den
vielfdltigen musikalischen Erscheinungen Grundlagen vermutet, die dogmatische Ansprii-
che erhoben. Blieb im ersten Fall eine Neubestimmung der Systematischen Musikwissen-
schaft vollkommen aus, so verfehlte der zweite Versuch sein Ziel, namlich die musikalische
Wirklichkeit zu interpretieren. Die Frage jedoch der Grundlagenforscher, ,,was und wie der
Mensch hore*, erwies sich weiterhin als so sinnvoll, daB eine nachfolgende Generation von
Wissenschaftlern an sie ankniipfen konnte. Die dogmatischen Implikationen verschwanden
dabei.

Die theoretische und die dsthetische Bestimmung der in zahlreichen teilkulturellen
Phénomenen aufgeficherten Musik konnte nicht mit einfachen Festsetzungen gelost
werden. Was Musik sei, ist kaum mit einer scharf begrenzten auf einen abstrakten
Musikbegriff zielenden Definition zu beantworten. An deren Stelle traten Deutungen,
deren Kategorien den Charakter von Hypothesen haben. Sie wirken bescheidener als die
erkenntnistheoretischen Bemiihungen, die in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die
Musiktheorie prigten und im 20. zu ontologischen Fragen wurden. (Diese Zuweisung zu
verschiedenen philosophischen Disziplinen charakterisiert den Unterschied der Positionen
des frithen Riemann von der, die sich hinter Ernst Kurths Wunsch, ,, Voraussetzungen‘* zu
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finden, verbirgt, ein Wunsch, der dann auch die Grundlagenforschung stimulierte.) Heute
die Vielfalt musikalischer Phinomene zu registrieren, bedeutet grundsitzlich, einen sehr
umfassenden Begriff von Musik, seinem Gebrauch entsprechend, zu respektieren. Damit
verdnderte sich allerdings die Fragestellung gegeniiber der Grundlagenforschung, die
unausgesprochen nur die Bestinde der Tonkunst retten wollte. Denn die teilkulturelle
Zersplitterung, die die Neue Musik am heftigsten indizierte, wirft ganz neu das Problem auf,
welche Vermittlung zwischen den Musikszenen herrsche — ,,Innungen® hitte Heinrich
Heine gesagt —, was die kulturelle Identitdt ausmache. Dem Systematischen Musikwissen-
schaftler fillt heute die Rolle des Komparatisten zu. Er konstruiert nicht mehr in erster
Linie Tonsysteme, sondern versucht zu verstehen, was das je unterschiedliche Musikverste-
hen ausmache.

Die handliche Formel ,,Was und wie‘‘ sondert klirend Zusammenhéingendes. Konstitu-
iert sich Musik in den Kategorien des BewuBtseins — wobei die gegenwirtige Forschung
diese genauer zu prazisieren hitte —, so betrife diese Formel zwei Aspekte einer gleichen
Sache. Alle bedeutenden ilteren Theorien der Musik umfassen nicht von ungeféihr, mehr
oder weniger explizit formuliert, schon immer auch eine Theorie des Musikverstehens; sie
ist in der gegenwirtigen Situation nur wichtiger geworden. Bei Hugo Riemann stehen
»logische Aktivitdten* fiir die Regeln musikalischer Ordnung ein. Ernst Kurth glaubte, im
Erleben von Energien die Kategorien des musikalischen Zusammenhangs gefunden zu
haben. Dem Einverstidndnis iiber die kategorial vorgeformte dsthetische Wahrnehmung, die
ein enges Verhiltnis der Musiktheorie zur Musikpsychologie zur Folge hatte, entspricht eine
weniger einheitliche Auffassung der Bestimmung des wahrnehmenden Subjekts. Zumindest
wird von Seiten der kognitiven Psychologie, bei der die Idee, Schonheit existiere nur im
Auge des Betrachters, auf groe Resonanz stieB, das wahrnehmende Subjekt doch als
relativ selbstdndig gedacht und nicht als etwas, das gemdB den phédnomenologischen
Auffassungen erst durch ein Objekt denkbar wird. Die kognitive Psychologie stellt damit
ein wissenschaftliches Modell bereit, das erlaubte, das ,,Wie*, das in ihrer Sprache als
,,Informationsverarbeitung“ bezeichnet wiirde, zum Gegenstand von Untersuchungen zu
machen, und erforderte dennoch davon unabhingig den Gedanken an eine eigenstandige
asthetische Analyse des wahrgenommenen Objektes.

Da sich zur Zeit die Systematische Musikwissenschaft definiert an einem Geflecht von
asthetischen, musiktheoretischen, psychologischen und soziologischen Beziehungen, schickt
sie sich an, zum Verstehen des Musikverstehens beizutragen. Die Utopie einer Theorie der
Musik, die als leitende Idee im 19. Jahrhundert fungierte, hat sich in die sehr viel
bescheidenere Zielsetzung verwandelt, das Musikverstehen in seinen vielfiltigen Auspré-
gungen zu erkennen. Dazu zwang nicht nur der Blick auf die Verdnderungen unserer
Musikkultur. AnlaB3 war vielmehr auch die Einsicht, daB die voraussagende Kraft, die einer
Theorie prinzipiell zukommt, im Bereich der Musik nicht walten kann. Keine Theorie hatte
jenen prognostischen Wert, den ihre Schopfer mit der padagogischen Umsetzung im
Kompositionsunterricht gewéhrleistet wissen wollten. Den sichersten Beweis liefern die
resigniert abwertenden AuBerungen sowohl von Riemann als auch von Kurth gegeniiber
der je zeitgenossischen Musik. Die Idee einer Theorie der Musik war von vornherein zum
Scheitern verurteilt, weil sie den im geschichtsphilosophischen Denken des Abendlandes
verankerten Verénderungen der Wertsysteme widersprach. Wenn gegenwirtig als zentraler
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Begriff der Systematischen Musikwissenschaft das Musikverstehen definiert wird, so nimmt
die Forschung Ausgang von einem Problem, das die europiische Kultur von allem Anfang
an prigte: final ausgerichtet, muBte sie die zwangsldufig entstehenden Verinderungen
vergessen oder durchschauen.

5. Systematische Musikwissenschaft und Musikgeschichte

Die Systematische Musikwissenschaft liefert keinesfalls eine der Musikgeschichte zuge
ordnete Systematik. Liegt es nahe, eine Umbenennung vorzunehmen? Diese Idee wira
durch die Mdglichkeit einer Umwandlung der Musikgeschichtsschreibung entkriftet. Die
abendldndische Musikgeschichte ist heute darstellbar. Sie kann umgeschrieben werden,
historiographisch neu arrangiert werden. Auch wenn es ohne Zweifel noch der weiterer
ErschlieBung von Details bedarf, die Gesamtausgaben fertiggestellt werden miissen, sc
liegen grundsitzlich aber keine Aufgaben fiir Jahrhunderte mehr bereit. Daher beginnt dex
publizistische Ehrgeiz bereits den wissenschaftlichen Anspruch zu iiberwuchern. Der
Zuwachs an Geschichte durch die Entwicklung der Musik ist zu gering, als da8 er ein ganzes
Fach tragen konnte. Soll eirstweilen im Zentrum der Musikgeschichtsschreibung das
Kunstwerk stehen bleiben, so vermag sich der Historiker einen nicht endlichen Stoff nur zu
gewinnen, wenn er die je verschiedenen Formen der Aneignung der Kunst in verschiedenen
Zeiten betrachtet. Was am Kunstwerk identisch und sich je neu entfaltend zeigt, ist
durchaus ein wiirdiger Gegenstand, der die bisherige Forschung insofern einschlieBt, als die
Entstehungsgeschichte kldrend auf die dsthetische Bestimmung wirkt. Diese Form einer
historischen Musikwissenschaft hitte sich in das modische Gewand der Rezeptionsge-
schichte zu hiillen. Jedoch scheint dieses Gewand auch der notwendige Talar zu sein, um ein
Fach iiber den Anspruch der gelehrten Bildung hinaus weiterhin im Kanon der Forschung
zu legitimieren. Die in der gegenwirtigen Situation noch untaugliche Unterscheidung eine
diachronen und synchronen Betrachtung wiirde bei einer derart neuen Definition de.
historischen Musikwissenschaft Bedeutung gewinnen. Denn die am Musikverstehen defi-
nierte Systematische Musikwissenschaft und die als Rezeptionsgeschichte bestimmte
historische Musikwissenschaft wiren durch einen gleichen Gegenstand aufeinander bezo-
gen. Sie analysierten in unterschiedlicher Weise die Reprdsentation eines geistigen
Sachverhaltes im BewuBtsein und Erleben.
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KLEINE BEITRAGE

Zur Neuausgabe von Tommaso Albinonis Oper ,,Zenobia“ (1694)

von Hellmuth Christian Wolff, Leipzig

Bei der weitgehenden Unkenntnis der italienischen Opern um 1700 ist jede Ausgabe einer
originalen Partitur zu begriien, wie sie neuerdings mit einigen Opern in der amerikanischen Serie
Italian Opera 1640—1770 durch Howard Mayer Brown (Universitdt Chicago) bei Garland Publishing
in New York und London erfolgte. Nach Giovanni Legrenzis /I Totila (Venedig 1677) erschien hier
auch Tommaso Albinonis Zenobia, Regina de Palmireni (Venedig 1694) als Reprint des originalen
Manuskripts. Zugrunde gelegt wurde die einzige Kopie des Werkes mit 138 Doppelseiten im
Querformat, die sich in der Library of Congress in Washington befindet (Sign M 1500, A 7 2Z4). Das
dazu gehorende Libretto wurde in der Textbuchreihe des gleichen Verlags in Band 60 veroffentlicht.
Auf diese Weise 148t sich das reichhaltige Opernschaffen Albinonis, der zwischen 32 und 55(!) Opern
komponierte, ein ganz klein wenig weiter erhellen. Eine vollstandige Oper Albinonis war bisher
iiberhaupt nicht bekannt, wenn man von dem Intermezzo Vespetta e Pimpinone (Venedig 1708) und
den drei ersten Akten von L’Engelberta (Venedig 1709) absieht . So kommt seiner Zenobia eine ganz
besondere Bedeutung zu, zumal Albinoni als Komponist in den letzten Jahren wieder neu entdeckt
wurde, wenn auch sein bekanntes Adagio in g-moll, das heute in aller Welt gespielt wird, sich als
Filschung herausgestellt hat?,

Die Opern Albinonis waren zu ihrer Zeit so bekannt, da Liebhaber sich Arien daraus abschrieben
und zu Sammlungen zusammenstellten, iiber einiges davon konnte ich kiirzlich erstmals berichten?.
Besonders iiberraschend war vielleicht die Entdeckung, daB Telemanns bekanntes Intermezzo
Pimpinone (Hamburg 1725) eine fast wortliche deutsche Ubersetzung des Textbuchs von Albinonis
Vespetta e Pimpinone darstellt*. Aus Albinonis Musik wurde allerdings nichts entnommen, es sei denn
die Idee und der Text des ,solo‘ gesungenen ,Terzetts‘ des Pimpinone, das man bereits 1708 in Venedig
findet. Auch die anderen italienischen Arientexte in Telemanns Intermezzo sind wértlich von hier
entnommen.

In Zenobia darf man keine sensationelle Entdeckung erwarten; sie ist die nahezu erste Oper des
23jéhrigen Albinoni (1671-1750), die sich voll und ganz dem Stil der damaligen Venezianischen Oper
anschloB. Die liedhafte Kiirze der Arien, die Da capo-Form, die wechselvollen Instrumentalbegleitun-
gen sowie vor allem das gesangliche Melos und die ziindende Rhythmik jener Venezianischen Opern
kehren bei Albinoni wieder. An die groBen Meisteropern eines Giovanni Legrenzi, eines Antonio
Sartorio und eines Carlo Francesco Pollaroli darf man freilich hier bei Albinoni noch nicht denken,
aber deren Einfliisse sind auf Schritt und Tritt deutlich zu bemerken®. So kehrt die gesangliche
Melodiebildung aus Legrenzis Il Giustino (1683) I, 3:
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Ti la - scio I’al - main pe-gno,

! Hellmuth Christian Wolff, Neue Quellen zu den Opern des Tommaso Albinoni, in: Studi Musicali (Florenz) VIII, 1979,
S.273-289.

? H. C. Wolff, ,,Pimpinone** von Albinoni und Telemann — ein Vergleich, in: Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 5, 1981,
S.29-36.

* Neue Quellen.

¢ S. Anm. 2.

° Vgl. Hellmuth Christian Wolff, Die Venezianische Oper in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, Berlin 1937. Reprint-
Neuausgabe mit Erginzungen, Bologna 1975 (Amaldo Forni). Einige der erwihnten Arien in des Autors Die Oper I, in: Das
Musikwerk 38, Kéln 1971.



80 Kleine Beitrige

bei Albinoni wieder (Zenobia 11, 10):
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tauchen bei Albinoni auf (Zenobia 11, 1):

wobei auch gern selbstéindige instrumentale Themen hinzugefiigt wurden, wie zu Beispiel 2:
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Das instrumentale Konzertieren wurde von Albinoni erweitert, langere Vor- und Zwischenspiele
den Arien hinzugefiigt. Ein fiinfstimmiges Streichorchester untermalt erregte Situationen, Wut und
Verzweiflung. Solistische Instrumente begleiten, auch eine Trompete, wie sie schon bei Sartorio
vorkommt. Dagegen findet man keine Duette, keine Ensembles; die Zenobia setzt sich aus einer
Folge vieler Solo-Arien zusammen, die durch Rezitative verbunden werden. Die Hauptpartie ist die
des romischen Kaisers Aureliano, der die meisten Arien zu singen hat, 14 an der Zahl, wihrend die
anderen Partien weniger Arien haben, Zenobia sieben, ihr Sohn Lidio acht, die Hofdame Filidea
sieben. Die Partie des Aureliano ist durchweg im Altschliissel notiert, zweifellos war sie eine
Kastraten-Rolle. Die in Venedig besonders beliebten anapéstischen Rhythmen findet man in der
Partie der Zenobia, so 111, 6, wo sie ihre Standhaftigkeit gegeniiber dem Liebeswerben des Aureliano
zum Ausdruck bringt:

Di Co-stan-za ar- ma - to hdil co - re,

Die in Venedig ebenfalls sehr beliebten Arien im '/s-Takt findet man in schnellem Tempo (wie eine
Gigue) zur Wiedergabe von heiterer Freude, aber auch in langsamem Tempo zum Ausdruck von
Trauer (wie ein Siziliano). Tanze und Tanzrhythmen kennzeichnen diese Opern im Gegensatz zu der
Deklamationsopern um und vor 1650. Albinoni verwendet jedoch auch chromatische und harmoni:
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sche Steigerungen, um Trauer und Schmerz zum Ausdruck zu bringen, so etwa in II, 6, in der Arie der
iiber den bevorstehenden Tod ihres Sohnes verzweifelten Konigin:

Adagio
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Durch Kiirze und Prignanz haben alle Arien Albinonis eine ungemein feste und einheitliche Form,
die sich von dem ilteren monodischen Deklamationsstil eines Monteverdi und Cavalli vollig abhebt
und direkt auf Vivaldi, Scarlatti und Héndel hindeutet. Unter den unmittelbaren Vorgéngern
Albinonis muf3 auch ein Komponist wie Pietro Andrea Ziani mit seinen heiteren Arietten genannt
werden, der aber auch wunderschone Violen-Ensembles zur Arienbegleitung heranzog, etwa in I/
Candaule (1679)8. Die erregten schnellen Streicherfiguren waren bei Pietro Simone Agostini in 1/
ratto delle Sabine 1680 zu finden, wo sie der Zeichnung des Raubs der Sabinerinnen dienten’.
Keinesfalls darf man die in den von mir nachgewiesenen Ariensammlungen gefundene Kiirze und
Einfachheit auf alle Opern Albinonis anwenden, das wiirde ihrer Vielfalt nicht gerecht. Dramatischere
Akzente zeigen die ersten drei Akte von Albinonis Oper L’Engelberta (1709)8. Auf eine Reihe
weiterer unbekannter Opern-Quellen Albinonis wies kiirzlich John E. Solie hin, der auch Zusammen-
hinge der Opern zur Instrumentalmusik des Komponisten nachweisen konnte®.

Zuletzt seien einige Anmerkungen iiber das Libretto von Albinonis Zenobia-Oper angefiigt, das
von Antonio Marchi, einem sonst wenig bekannten Librettisten, stammt. Im Mittelpunkt der
Handlung steht die syrische Konigin Zenobia, deren Hauptstadt Palmyra ein Zentrum des
Warenhandels zwischen Orient und Abendland bildete und den Rémern als Konkurrent gefihrlich
wurde. Deswegen riickte der romische Kaiser Aureliano im Jahre 272 u. Z. mit einem Heer gegen
Palmyra vor, um es zu erobern. Er verliebt sich in die Tochter des Stadtresidenten Filidea, die aber
bereits verlobt ist. Zenobia wird von den Rémern gefangen, Aureliano verliebt sich aber nun auch in
sie und will sie heiraten; trotz seiner Drohung, ihren Sohn Silvio zu ermorden, willigt sie nicht ein.
Aureliano 148t sich von der Standhaftigkeit Zenobias bewegen und zieht mit seinen Soldaten ab, um
ihr das Konigreich zu lassen. Der historische Aureliano zerstorte dagegen die Stadt!®. Nicht zu

® Neuausgabe in: Das Musikwerk 38, S. 69-70.

7 Venezianische Oper, Anhang 78.

& Neue Quellen.

° John E. Solie, Aria Structure and Ritornello Form in the Music of Albinoni, in: Musical Quarterly 63, 1977, S. 31-47.

;’1 Siehe die Schrift Palmyra der Staatlichen Museen der DDR, bearbeitet von Ralf-B. Wartke, Berlin 1980 (Vorderasiatisches
useum).



82 Kleine Beitrige

verwechseln ist diese Oper von Marchi mit Héndels Operntext Radamisto (London 1720), in der eine
vollig andere Zenobia vorkommt, das Libretto Hindels geht auf Matteo Noris und Domenico Lalli
zuriick!!. Eine weitere Zenobia erschien in Metastasios gleichnamiger Oper von 1740, die von
zahllosen Komponisten in Musik gesetzt wurde, zuerst von Luc’Antonio Predieri (Wien 1740).
Metastasios Text ist trotz der lyrischen Monologe, fiir die Anregungen aus Pierre Corneilles Mértyrer-
Drama Polyeucte (1643) entnommen wurden, ein sehr dramatisches Werk mit Mord und Selbstmord,
dem gleichwohl ein lieto fine angefiigt wurde. Bemerkenswert erscheint, dal es immer wieder Stoffe
aus dem Orient waren, die fiir die Opern jener Zeit die Grundlage bildeten. Von Cleopatra bis Xerxes,
von Armida bis zu Zenobia — die orientalische Phantastik diente den barocken Opern gern als
Ausgangspunkt 12,

Die hier besprochene Reprint-Ausgabe von Albinonis Zenobia enthilt keinen kritischen Bericht,
nur ein kurzes Preface und eine Inhaltsangabe, so dafl die vorstehenden Zeilen als Erginzung
aufgefaf3t werden mdogen.

Im Namen Schenkers

von Carl Dahlhaus, Berlin

Wer fest iiberzeugt ist, daB in einer Sache das letzte Wort langst gesprochen sei, kann, wenn er
seinen Glauben nicht bloB schweigend in sich herumtragen mdchte, nichts anderes tun, als entweder
an immer neuen, schwierigeren und entlegeneren Exempeln die Anwendbarkeit des Dogmas zeigen
oder aber gegen Ungldubige polemisieren, die sich der wahren Lehre verschlieBen, sei es aus
Unkenntnis oder aus Originalitatssucht.

Die Schichtenlehre Heinrich Schenkers ist als Theorie der tonalen Musik des 18. und 19.
Jahrhunderts — genauer: der ,,Meisterwerke“ von Bach bis zu Brahms — entstanden. (Schenkers
Verhiltnis zu Wagner und Bruckner war zwiespiltig, um von den Ausféllen gegen die Neue Musik zu
schweigen.) Die geschichtliche Eingrenzung geriet jedoch mit dem universalen Anspruch der Theorie
— sie soll der Musik insgesamt, jedenfalls derjenigen, die als Kunst im emphatischen Sinne gilt, gerecht
werden — in einen Konflikt, den zwar Schenker, weil er ahistorisch dachte, ignorieren konnte, der aber
das wissenschaftliche Gewissen seiner vom historischen Denken geprégten oder zumindest beriihrten
Schiiler belastete. Und so lag es nahe, sich auf das Risiko einzulassen, Schenkers Theorie — modifiziert
oder unmodifiziert — an Werken des 16. oder des 20. Jahrhunderts, also an vor- oder nachtonaler
Musik, zu erproben. Die eigentlichen Historiker unter den Schenker-Anhingern zogen es allerdings
vor, das Problem zu verleugnen, zu umgehen oder hinauszuzégern, indem sie sich weder unzweideutig
fiir die historische Vernunft entschieden und die Schichtenlehre zur Dogmatik eines Epochenstils
umformulierten noch das Wagnis einer Ubertragung auf nicht-tonale Musik eingingen. Sie respektier-
ten die Grenzen des historischen Metiers, das bei Werken von Perotin oder Machaut die
Rekonstruktion eines ,,Ursatzes* schlechterdings nicht erlaubte, und iiberhorten zugleich den
Einspruch des historischen Gewissens, das sich von der Existenz ,,ewiger Kunstgesetze*, wie sie
Schenker proklamierte, nicht liberzeugen lieB.

Ist demnach die Zuriickhaltung gegeniiber Erweiterungen des Geltungsbereichs der Theorie
pragmatisch durchaus verstdndlich — wenn auch wissenschaftslogisch prekér —, so ist es andererseits
seltsam, daB die Anwendung der Methode auf Werke des 18. und 19. Jahrhunderts (sofern sie nicht
von Schenker selbst bereits analysiert worden sind) im allgemeinen ein geringeres Interesse findet, als
man erwarten sollte, wihrend gleichzeitig das klassisch-romantische Repertoire unablissig und in
immer differenzierterer Form mit den von Schenker als oberfldchlich und kleinlich verworfenen

1 Siehe Bernd Baselt, Handel-Handbuch 1, Leipzig 1978, S. 172f.

12 vgl. ferner H. C. Wolff, Dokumente zur Venezianischen Oper 1657-1695, in: Quellentexte zur Konzeption der europdischen
Oper im 17 Jahrhundert = Schriften der Gesellschaft fiir Musikforschung 27, hrsg. von Heinz Becker, Kassel 1981, S. 85-88,
S. 95.
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Mitteln der thematisch-motivischen Analyse untersucht wird. Die gegensitzlichen, durch Schenker
und Schonberg reprisentierten Verfahrensweisen sind insofern vergleichbar, als sie denselben
isthetischen Anspruch erheben: Sie sollen — wenn nicht restlos, was im Zeitalter der Kunstreligion
blasphemisch wire, so doch partiell oder approximativ — den Kunstcharakter musikalischer Werke
erfassen.

Schenker, der den ,,Vordergrund* — den gegebenen Notentext — auf ,,Linienziige* im ,,Mittel-
grund” und den ,,Ursatz* im ,Hintergrund* reduzierte, um dadurch den zwingenden inneren
Zusammenhalt und Fortgang der Musik begreiflich zu machen, widersprach allerdings insofern, als er
generalisierend und nicht individualisierend verfuhr, einer tragenden Primisse der Asthetik des 18.
und 19. Jahrhunderts: der Uberzeugung, daB der Kunstcharakter eines Werkes in dessen besonderen
und unwiederholbaren Merkmalen — in der ,,Originalitat — gesucht werden miisse. Als normative
Theorie, die vorschreibt, was musikalisch ,rechtens ist, erinnert die Schichtenlehre an die
Regelpoetik des 17. und 18. Jahrhunderts, die das KunstgemiBe in wiederkehrenden Grundstruktu-
ren und allgemeinen Postulaten erkannte oder zu erkennen glaubte. Die Asthetik, die Schenker
voraussetzte, und das Repertoire, das er analysierte, sind also ideengeschichtlich ,,ungleichzeitig*.
Und daB — nach den Kriterien der modernen Asthetik, die in der Individualitit eines Kunstwerks
dessen Wesen und Substanz sieht — eine Schenker-Analyse das Werk als Objekt zur Demonstration
der Theorie benutzt, statt umgekehrt die Theorie als bloBes Geriist zu verwenden, mit dem man das
Werk gewissermaf3en umstellt, um sich zu seiner Besonderheit vorzutasten, und das man abreift,
sobald es seinen Dienst getan hat, diirfte einer der Griinde sein, warum es iiberfliissig und monoton
wirkt, wenn Schenkers Methode noch einmal an , Meisterwerken*“ der klassisch-romantischen
Tradition demonstriert wird.

Um Schenkers Theorie den Platz im allgemeinen BewufBtsein zu verschaffen, den man ihr,
jedenfalls in Europa, immer noch verweigert, geht darum Hellmut Federhofer den anderen der
eingangs skizzierten Wege: den der Polemik. (DaB er als Publikationsorte fiir Versuche, die
Unzulénglichkeit fritherer Analysen durch deren Konfrontation mit einer Anwendung der Schenker-
schen Theorie sinnfillig zu machen, immer wieder Festschriften wihlt, als wire es ausgemacht, da
man Jubilare ehrt, indem man deren Kollegen zu schédigen trachtet, ist eine Geschmackssache, iliber
die zu streiten nicht lohnt.)

Sich gegen eine Polemik, deren Opfer man ist, ohne sie herausgefordert zu haben, durch Kritik der
Kritik zur Wehr zu setzen, ist subaltern, sofern nicht die Kontroverse Gesichtspunkte und Kriterien
zutage treten laBt, die den Kontrahenten zuvor nicht geniigend bewufit waren. Die skeptische
Kommentierung einiger Passagen aus Hellmut Federhofers Abhandlung Akkord und Stimmfiihrung
in den musiktheoretischen Systemen von Hugo Riemann, Ernst Kurth und Heinrich Schenker
(Veroffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften, Heft 21, Wien 1981) ist also nicht als Abschirmung gegen Angriffe gemeint — die
ohnehin zu zahlreich sind, als daB nicht eine pedantische Gegenkritik in Monotonie verfallen wiirde —,
sondern als Versuch, Probleme sichtbar zu machen, deren Bedeutung sich nicht in dem eher
geringfiigigen AnlaB erschopft, der die Reflexion in Gang brachte.

1. Federhofers Unterstellung, da8 ,,J.-Ph. Rameaus Konstruktion der basse fondamentale‘ eine
»einseitig vertikale Betrachtungsweise* verrate (S. 150), ist trotz der Berufung auf Marpurg so falsch,
daB man sich, statt auf der bloBen Tatsache des Irrtums zu beharren, unwillkiirlich gedréngt fiihlt, nach
den Motiven des Fehlgriffs zu suchen. Rameaus Methode, eine Terz zu substruieren, um den
Sekundschritt f-g des realen Basses als Quartschritt d-g der basse fondamentale zu erkliren — eine
Methode, deren Voraussetzung es war, daB nicht Dissonanzen, sondern ausschlieBlich Konsonanzen
als Fundamentschritte einen zwingenden Akkordzusammenhang bewirken, daB also die Akkordpro-
gression in demselben von Natur gegebenen Konsonanzprinzip begriindet ist wie die Akkordstruktur —,
ist zweifellos eine Interpretation von Harmoniefortschreitungen, also ein Theorem iiber ein
»horizontales* Moment des Tonsatzes. (DaB Charles-Simon Catel 1802 die Harmonielehre zu dem
verzerrte, was Federhofer fiir Rameaus Theorie hilt, kann man deren Urheber schwerlich zur Last
legen.) Federhofers Irrtum wird allerdings, so eklatant er ist, begreiflich, wenn man ihn als Ausdruck
der Tendenz versteht, die gesamte ,,horizontale* Entwicklung von Musik — deren Fortgang in der Zeit
~ als Stimmfiihrungsphiinomen im Sinne Schenkers aufzufassen, also die Kategorie des musikalischen



84 Kleine Beitriige

Zusammenhangs fiir die Schichtenlehre zu reklamieren und anderen Theorien und Analysemethoden
nicht den geringsten oder lediglich einen peripheren und nahezu irrelevanten Anteil an ihr zu lassen.

2. Der Primat der Stimmfiihrung ist das zentrale Dogma, von dem Federhofer ausgeht. ,,Die
Moglichkeit aber, daB auch tonal erkldrbare Akkorde sich der Stimmfiihrung verdanken, wird von
Kurth nicht erwogen* (S. 40). Niemand leugnet, daB Zusammenkldnge, die wie selbstandige Akkorde
aussehen, das Resultat von Stimmfiihrungen sein konnen, die dann als primires Konstituens des
Tonsatzes erscheinen. Das Verhiltnis zwischen Stimmfiihrung und Harmonik ist jedoch — was
Federhofer im Grunde konzediert, ohne jedoch die Konsequenzen zu ziehen — keine Alternative, die
dazu zwingt, ein Phdnomen entweder der Stimmfiihrung oder der Harmonik zuzuschreiben. In der
Regel handelt es sich vielmehr um Wechselwirkungen und um Abstufungen des Anteils, der dem
einen und dem anderen Moment zukommt. Mit Recht betont Federhofer, daB eine funktionale
Interpretierbarkeit von Akkorden deren Erklirung als Stimmfiihrungsresultat nicht ausschlieft
,,Ringt man sich zur Einsicht durch, daf Kontrapunkt als Stimmfiihrungsphdnomen auch dann neber.
der Harmonik existiert, wenn eine funktionelle Deutung von Harmoniefolgen in herkdmmlicher
Weise moglich erscheint, Kontrapunkt daher nicht nur ein Notnagel fiir sonst unerkldrbare
Akkordfortschreitungen ist, muf} die graphische Nachzeichnung des Stimmenverlaufes Bestandteil der
Analyse werden‘ (S. 57). Federhofer zogert jedoch, die Umkehrung seiner These gelten zu lassen:
dafl ndmlich die funktionale Deutung von Akkordzusammenhingen auch dann ein partielles Recht
behilt, wenn andererseits eine Begriindung des Tonsatzes durch Stimmfiihrungsziige moglich ist.
Meiner — wie ich glaubte, unverfanglichen und harmlos deskriptiven — Feststellung, da3 zu Beginn der
Waldsteinsonate sowohl der chromatische Quartgang des Basses als auch die tonalen Funktionen der
Akkorde den musikalischen Sinnzusammenhang konstituieren, widerspricht Federhofer mit einem
Argument, das von dogmatischer Verengung des Denkens diktiert ist: ,,Wird aber der Quartzug C-G,
im BaB als konstitutiv fiir das Entstehen der Akkordfolgen aufgefaBt, entfillt die Notwendigkeit einer
funktionellen Deutung der den C-Dur-Akkord (Takt 1) mit dem G-Dur-Akkord (Takt 13)
verbindenden Akkorde, weil sie sich primdr der Stimmfiihrung verdanken, auch wenn einzelne
Akkordfolgen funktionell deutbar sind* (S. 142). Und auf derselben Argumentationsfigur beruht
Federhofers Einwand gegen meinen Kommentar zu einem Monteverdi-Zitat: ,,Die zitierte Stelle ist
also keine Aneinanderreihung von Kadenzschemata und einander nebengeordneten Dominanten,
sondern 148t sich als Bewegung des kontrapunktisch prolongierten C-Klanges zum a-Klang verstehen,
ohne eine bestimmte Tonart auszupragen* (S. 157). Warum Federhofer nicht zugestehen mag, da8 die
Akkordfolge sowohl das eine als auch das andere ist, bleibt unversténdlich, solange man nicht erkennt,
daB hinter der Argumentation das Dogma steht, Harmonik sei prinzipiell und immer ein Epiphéno-
men der Stimmfiihrung im Sinne Schenkers. Dal3 das Monteverdi-Zitat einen Sekundgang enthalt,
kann Federhofer demonstrieren; da8 aber dadurch eine funktional-harmonische Deutung iiberfliissig
werde, ist eine spekulative Behauptung, die sich weder beweisen noch widerlegen 14t. An anderer
Stelle schreibt Federhofer: ,,DaB sie sich als isolierte Akkordprogressionen so deuten lassen — im
Gegensatz zu den Durchgangsgebilden, bei denen dies nicht moglich erscheint —, verwirkt nicht ihre
Funktion im Dienst der Stimmfiihrung* (S. 159). Natiirlich nicht — aber der Satz ist, was Federhofes
nicht konzedieren mag, umkehrbar.

3. LaBt sich der Sachverhalt, daB sich eine funktionsharmonische Deutung und eine Interpretation
als Stimmfiihrungsphanomen komplementér — und nicht kontrar — zueinander verhalten, mit geringer
Miihe plausibel machen, so resultieren andererseits aus dem Anspruch sowohl der Riemannschen als
auch der Schenkerschen Theorie, ein musikalisches Werk insgesamt und in jedem Detail zu erfassen.
kaum iiberwindliche Schwierigkeiten. DaB Theoretiker dazu neigen, Modelle zu konstruieren, die sie
fir universal giiltig und liickenlos halten, ist fiir Historiker, die eher zu einem methodologischen
Eklektizismus und zu einem abwigenden Ausgleich zwischen Kategorien verschiedenen systemati-
schen Ursprungs tendieren, schon immer ein Stein des Anstoes gewesen. Meine eigentlich simple,
von schlichtem common sense und elementarer musikalischer Erfahrung diktierte Behauptung, da83 e.
in nahezu simtlichen Werken des 18. und 19. Jahrhunderts Stellen gebe, die sich nicht funktional
deuten lassen, nicht auf Linienziige reduzierbar sind, nicht ein Resultat entwickelnder Variation
darstellen und nicht auf einer Alternation schwerer und leichter Takte beruhen, die also im Hinblick
auf die herrschenden Bezugssysteme des Tonsatzes gewissermaBen ,.exterritorial*“ sind, stoBt be
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Theoretikern und Analytikern, die von der universalen Geltung ihrer Prinzipien und Methoden
unbeirrbar iiberzeugt sind, auf einen geradezu reflexartigen Widerstand, der eine verniinftige, an der
regulativen Idee schlichter Empirie orientierte Diskussion unmoglich macht, obwohl der Gedanke,
daB die konstitutiven Momente des musikalischen Satzes nicht immer zugleich, sondern manchmal
auch abwechselnd und mit verschiedener Akzentuierung wirksam werden, eher trivial erscheinen
miiBte, als daB er Befremden provoziert. Man braucht kein blinder Anhianger Rudolph Rétis zu sein,
um in der Einsicht, daB im ersten Satz von Beethovens Fiinfter Symphonie das Seitenthema als
Paraphrase der unmittelbar vorausgehenden, vom Hauptthema abgeleiteten Quinten b-es und f-b
erklart werden kann, einen bedeutsamen analytischen Fund zu sehen, und Federhofers Einwand, da
der Ton es’ Durchgangsnote, der Ton d’ dagegen Hauptnote eines Terzzuges sei (S. 123), ist angesichts
der Tatsache, daB3 d' als betonte Wechselnote zwischen einem ersten und einem zweiten es’ steht,
sachlich fragwiirdig und 146t dadurch die Absicht erkennen, ein bestimmtes Erkldrungsmuster — das
Schenkersche — a tout prix gegen jedes andere als das einzig wahre durchzusetzen.

4. DaB der Anfang der Waldsteinsonate auBer einer Begriindung durch die Stimmfiihrung im BaB
auch eine durchgéngig funktionsharmonische Deutung zuliBt, ist nach Federhofer ausgeschlossen
oder zumindest unwahrscheinlich, weil die Funktionsfolge D S D T, wie er meint, ,,kadenzwidrig* (S.
143) und ,,verkehrt* (S. 145) ist. Das Argument beruht jedoch, obwohl es zunéchst einleuchtend
wirkt, auf einer Verkennung der tiefgreifenden Differenz, die zwischen den verschiedenen GroBen-
ordnungen der harmonisch-tonalen Disposition besteht. So ungewohnlich die Folge D S als
Akkordprogression ist, so hdufig liegt sie dem Modulationsgang ganzer Sitze zugrunde: Die
Sukzession im Einzelnen und die im Ganzen verhalten sich dialektisch zueinander. Und ob die aus je
drei Akkorden zusammengesetzten Teiltonarten zu Beginn der Waldsteinsonate, die Federhofer mit
den Chiffren D und S meint, nach den Kriterien einer Akkordprogression oder einer Tonartendisposi-
tion beurteilt werden sollen, ist eine Frage, die man nicht dadurch beantwortet, da3 man sie gar nicht
erst stellt.

5. Mit der unausgesprochenen und darum besonders hartnédckigen Weigerung der Theoretiker und
Analytiker, die partielle Suspendierung von Bestimmungsmerkmalen wie ,,Linienzug® oder ,,tonale
Funktion* als Moglichkeit einzurdumen, hidngt das ebenso unreflektierte Beharren auf eindeutigen
und immer gleichen Fundierungsverhiltnissen zwischen den Teilmomenten des Tonsatzes eng
zusammen. Da die Harmonik das Erste und Grundlegende und der Kontrapunkt das Zweite und
Abhingige sei, scheint unverriickbar festzustehen; und durch meine Behauptung, daB bei Gesualdo
und Bach Tonsatzmodelle wie die Quintschrittsequenz und die synkopierte Terzen- oder Sextenkette
ein selbstdndiges Konstituens musikalischen Zusammenhangs neben der Harmonik bilden konnen,
und zwar insofern, als sie extrem verschiedene harmonische Uberformungen durch wechselnde Arten
der Chromatisierung zulassen, fiihlt sich Federhofer irritiert und zur Polemik herausgefordert
(S. 64-68), weil er von der Vorstellung eines Linienzuges ausgeht, der den Kontrapunkt ebenso
determiniert wie die Harmonik, so daB fiir den Gedanken eines umkehrbaren Fundierungsverhiltnis-
ses zwischen Kontrapunkt und Harmonik kein Platz bleibt. Die Annahme, da manchmal eine tonal
konzipierte Akkordprogression den Kontrapunkt tréigt, an anderen Stellen dagegen ein stereotypes
Satzgeriist fiir divergierende harmonisch-tonale Auslegungen offen bleibt, ist nach Federhofer
uberfliissig und spitzfindig, weil der Linienzug im Sinne Schenkers ohnehin immer ,,das Ganze* in sich
enthilt und aus sich hervortreibt. Wer die Dialektik im Detail untersucht, fillt ,,auf den Stand einer
lingst iiberwundenen Elementenanalyse zuriick* (S. 66). Die zum Schlagwort simplifizierte Ganz-
heitspsychologie zu benutzen, um differenzierte Analysen als irrelevant hinzustellen, ist jedoch nicht
nur ein unzuldssiger Kunstgriff aus dem Fundus des Irrationalismus, mit dem man schlechterdings jede
wissenschaftliche Rationalitidt abwehren kann, sondern gehort dariiber hinaus zu den veralteten
Argumentationsfiguren, denn die moderne Psychologie ist lingst dazu iibergegangen, im Gegensatz zu
der Tendenz der Gestaltpsychologie, die Unmittelbarkeit und Passivitit des Ganzheitseindrucks
hervorzukehren, gerade das kognitive Moment der Wahrnehmung — den Anteil ,,unbewuBten
SchlieBens‘ — angemessen zu beriicksichtigen. Nicht die Mingel der ,,Elementenanalyse*, sondern die
der Ganzheitspsychologie sind inzwischen das Thema, das eine psychologisch orientierte Musiktheorie
aufgreifen miiBte, wenn sie nicht das Risiko eingehen will, hoffnungslos obsolet zu sein.

6. DaB Federhofer wissenschaftliche Zweifel an der Unmittelbarkeit und Passivitit der Ganzheits-
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wahrnehmung nicht kennt oder nicht duldet, ist die Kehrseite der polemischen Heftigkeit, mit der er
meinem Vorschlag begegnete, die Urlinie — und erst recht den Ursatz — nicht als manifeste
Phinomene, sondern als latente Strukturen anzusehen (S. 68-75). Was sich im Horakt nicht
unmittelbar zeigt, ist fiir Federhofer, wie es scheint, musikalisch nicht real: daher die Allergie gegen
die Annahme von Latenzen. Er miBversteht jedoch die Intention, von der mein Vorschlag getragen
wurde. Es ist wissenschaftlich unbestreitbar legitim, zu einer Erfahrung — dem Eindruck eines
zwingenden musikalischen Zusammenhangs iiber weite Strecken — eine hypothetische Erklarung zu
konstruieren, die zwar selbst nichts empirisch Greifbares ist, aber insofern gerechtfertigt erscheint, als
sie empirisch Greifbares begriindet und verstandlich macht. Und den logischen Status einer solchen
Begriindung — und nicht den eines sinnlichen Phianomens — glaubte ich der Urlinie und dem Ursatz
zuschreiben zu miissen. Ich leugnete also keineswegs, daB es sich — allerdings nicht in jedem
Augenblick, denn die Urlinie ist ein Teilmoment, das streckenweise aussetzt — um ein Stiick
musikalische Realitdt handelt, sondern versuchte lediglich, genauer zu bestimmen, welchen Platz in
der komplizierten, aus Manifestem und Latentem zusammengesetzten Struktur der musikalischen
Wirklichkeit der Schenkersche Mittel- und Hintergrund einnehmen. Mit anderen Worten: Der Ursatz
ist eine hypothetische Erkldrung des ,,Fernhorens*, auf das sich Federhofer beruft (S. 71), nicht
dessen manifester Wahrnehmungsinhalt.

7. Eine der auffilligsten polemischen Thesen in Federhofers insgesamt aggressiv gestimmter
Abhandlung ist die frappierende Behauptung, daB die Unterscheidung zwischen Intervall- und
Akkordsatz, von der man glauben konnte, sie gehore ldngst zum festen Bestand musikhistorischer
Erkenntnis, eine bloBe Fiktion sei (S. 151-168). Die Vorstellung, daB sich die Intervalldissonanz des
dlteren, klassischen Kontrapunkts gewissermaBen spaltete in die Akkorddissonanz einerseits und den
harmoniefremden Ton andererseits, ist nach Federhofer eine iiberfliissige Differenzierung, weil
Schenker, die ausschlaggebende Instanz, ,,die Dissonanz schlechthin als ein Ereignis der Stimmfiih-
rung definierte’ (S. 152). Und Kurths Beobachtung, daB durch eine Akkorddissonanz, etwa die
Dominantseptime, der gesamte Zusammenklang in einen Dissonanzzustand versetzt werde, wird
diskussionslos verworfen (S. 153). Federhofer argumentiert nicht psychologisch, sondern historisch:
Die Tatsache, daB Christoph Bernhards Figurenlehre in einer fiir die musikgeschichtliche Lage im
17. Jahrhundert charakteristischen Weise zwiespiltig ist, weil einige Dissonanzfiguren als Lizenzen
auf den Intervallsatz des 16. Jahrhunderts bezogen werden miissen, andere dagegen, wie die
Heterolepsis, den Septakkord als priméir gegebene und nicht sekundir aus Intervallen kombinierte
Einheit voraussetzen, erhélt bei Federhofer die iiberraschende Wendung, daB8 dadurch die Irrelevanz
der Unterscheidung zwischen Intervall- und Akkordsatz demonstriert werde (S. 154). Und meir
Argument, daB in Bachs f-moll-Sinfonia (BWV 795) der Tritonus am Ende des ersten Taktes nicht al
Parrhesia — als musikalisch-rhetorische Figur unter den Priamissen des Intervallsatzes — gedeute
werden konne, weil nicht der unbetonte Tritonus Nebennote der betonten Quinte, sondern umgekehr*
die betonte Quinte Vorhalt zum unbetonten Tritonus als Teil eines Sekundakkords sei, will Federhofe1
nicht gelten lassen, da sich auch der Sekundakkord ,,kontrapunktisch begriinden* lasse (S. 161). Der
Einwand ist jedoch schief: DaB man — im Sinne Schenkers — Akkorde des ,,Vordergrunds* auf
Stimmfiihrungen im ,,Mittelgrund* zuriickfiihren kann, schlieBt nicht aus, daB im ,,Vordergrund* die
Unterscheidung zwischen harmoniefremden Tonen (b als Vorhalt zum Akkordton a) und Intervalldis-
sonanzen (a als dissonierende Nebennote zum konsonierenden b) sinnvoll und adédquat ist. Die
Analysierbarkeit des ,,Vordergrundes* fiir sich zu leugnen, ist schierer Dogmatismus. Und auch sonst
neigt Federhofer dazu, unter Berufung auf das ,,Ganze“, das durch Schenkersche Linienziige
reprisentiert wird, Detailprobleme dadurch zu 16sen, daB er sie ignoriert oder zu Scheinproblemen
erkldrt. Die umsténdliche Polemik gegen meinen Kommentar zu zwei Takten aus Bachs d-moll-
Invention (BWV 775) geht ins Leere, weil Federhofer in seiner Stimmfiihrungsskizze (S. 165) die
substruierten Terzen in Takt 11 und Takt 13, die als irritierende Abweichungen vom Schema det
Quintschrittsequenz meine Reflexionen iiber Akkord und Stimmfiihrung herausforderten, einfach
wegldBt. Und angesichts mancher Einwinde, die Federhofer erhebt, kann man nur sagen, da8 deren
Trivialitdt den Betroffenen ratlos macht. Meine Feststellung, daB in Takt 38 der d-moll-Invention eine
a-moll-Kadenz den Beginn eines g-moll-Themeneinsatzes iiberlagert, dessen Anfangston durch die
Kadenz abgeschnitten wird, ist nach Federhofer eine ,Fehlinterpretation* (S. 168), weil — was
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niemand leugnet — g-moll in Takt 38 nicht real présent ist, sondern lediglich durch die Fortsetzung als
unterdriickte Implikation suggeriert wird.

8. DaB die Musiktheorie, im Unterschied zur Literaturtheorie, vor Kategorien wie Ambiguitit und
Paradoxie immer noch zuriickscheut, ist — man bedauert, es sagen zu miissen — ein Zeichen von
Riickstandigkeit: einer Riickstindigkeit, die tolerierbar sein mag, solange sie sich unauffillig im
Hintergrund hélt, die jedoch schwer ertriglich wird, wenn sie sich gegeniiber avancierteren
Positionen, deren Pramissen sie nicht kennt, das Recht zu einer Polemik anmaBt, die sich im Besitz des
alten Wahren sicher und beruhigt fiihlt. Meine Analysen einiger Sétze von Beethoven, die zeigen
sollten, daB sich im Verlauf der musikalischen Wahrnehmung das Urteil iiber den Formsinn
bestimmter Stellen mehrfach dndert und daB nicht die letzte Interpretation — vom Ende des Satzes her
— die einzig triftige ist, sondern gerade die Uberlagerung verschiedener Bedeutungen zu den
Merkmalen einer dem ProzeBcharakter der musikalischen Form addquaten Rezeptionsweise gehdren
kann, bildet fiir Federhofer, der allenthalben Eindeutigkeit sucht, einen Stein des AnstoBes, den er
mit nicht geringem Aufwand wegzurdumen trachtet (S. 140-148). Ambiguitidten und Paradoxien, die
dem Horvorgang Spannung verleihen und in der Musik, nicht anders als in der Literatur, zu den
konstitutiven Momenten des Kunstcharakters musikalischer Werke gezihlt werden sollten, sind fiir
Federhofer bloBe ,,Fehlverhaltungen und desgleichen, die im weiteren Verlauf korrigiert werden
miissen‘ (S. 143). Und die Instanz, die in jedem Augenblick Eindeutigkeit des Formsinns verbiirgt, ist
,,die GewiBheit des Komponisten, die sich in der Struktur niederschlédgt* (S. 144). Ambiguitdten und
Paradoxien sind demnach, gemessen an der Komponistenintention, die am Ende eines Satzes auch fiir
einen zundchst unsicheren Hoérer unzweideutig zutage tritt, nichts als , Fehlerwartungen und
-deutungen, die begreiflicherweise vorkommen konnen, sich dsthetisch aber entweder negativ
auswirken oder belanglos bleiben‘* (S. 148). In der Literaturtheorie nennt man den fundamentalen
Irrtum, dem Federhofer unterliegt, ,,intentional fallacy“. Da3 es asthetisch bedeutsam sein kann,
wenn sich ein Paradox — etwa im ersten Satz von Beethovens d-moll-Sonate opus 31, 2 die
Unentschiedenheit des Anfangs zwischen Introduktion und Exposition und die der Fortsetzung
zwischen Hauptthema und Uberleitung — gerade nicht auflést, sondern als solches bestehen bleibt, ist
ein Gedanke, der Federhofer fremd zu sein scheint oder mit dem er sich — aus Befangenheit in einer
klassizistischen Asthetik — nicht abzufinden vermag. Nicht, daB Federhofer aus wissenschaftlichen
Griinden gezwungen wire, sich durch Orientierung an der Literaturtheorie eine modernere Asthetik
zu eigen zu machen, als sie fiir Schenker vor einem halben Jahrhundert zur Verfiigung stand: In den
Geistes- oder Kulturwissenschaften, iiber deren Wissenschaftsbegriff der Konsensus der ,,scientific
community* entscheidet, werden nun einmal — man mag das beklagen oder nicht — philosophische
Kriterien laxer gehandhabt als philologische und historische. Doch wird man immerhin sagen diirfen,
daB es ungemein schwierig ist, eine Kontroverse auszutragen, wenn der eine die Primissen des
anderen, die er bekdmpft, nicht als Positionen erkennt und anerkennt, die einen festen Platz im
wissenschaftlichen Diskurs einnehmen, sondern sie wie abwegige Spekulationen eines Einzelnen
behandelt, dessen dsthetische Kategorien aus Mangel an Riicksicht auf Schenkers Theorien in
Verwirrung geraten sind.
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BERICHTE

Ethnohistorische Musikforschung auf Zypern
7. Tagung der Studiengruppe zur Erforschung und Edition
historischer Volksmusikquellen, 22. bis 27. Juli 1982 in Limassol

von Wolfgang Suppan, Graz

Erst kiirzlich hat in dieser Zeitschrift (Jg. 35, 1982, S. 210) Christian Ahrens darauf hingewiesen,
wie wichtig es wire, wenn die Studiengruppen des International Council for Traditional Music ihre
geographische und damit auch thematische Einengung auf den zentraleuropdischen Raum aufgeben
wiirden, um mehr mit Kollegen aus auereuropdischen Landern ins Gesprach zu kommen und um in
cross-cultural-studies die biologischen und kulturellen Verhaltensweisen des Menschen im Zusam-
menhang mit Musik besser begreifen zu lernen. Die Tagungen der ,,Historischen Gruppe*, bisher
schon durch vereinzelte auBereuropdische Themen und einzelne Referate amerikanischer und
japanischer Fachkollegen fiir den interkulturellen Vergleich offen, haben nun mit einer Tagung auf
Zypern erstmals die Orient-Okzident-Problematik in den Mittelpunkt einer Konferenz gestellt. Vom
22. bis 27. Juli 1982 trafen sich in Limassol dreiBig Spezialisten ethnohistorischer Musikforschung.
Alle Referate dieser 7. Tagung der ,Studiengruppe zur Erforschung und Edition historischer
Volksmusikquellen‘* werden in den in Graz verlegten Musikethnologischen Sammelbénden nachzule-
sen sein. Dieser Bericht beschriankt sich daher auf wesentliche Ergebnisse der Konferenz:

Ernst Emsheimer (Stockholm) vermochte in seinem Bericht iiber das musikalische Brauchtum der
Mongolen im 13. Jahrhundert zu zeigen, wie indirekte Zeugnisse durch rezente Praktiken Gestalt
gewinnen; die Frage der Kontinuitét schriftloser und semiliterarischer Traditionen, von Walter Wiora
immer wieder als ,,zweites Standbein‘ geschichtlicher Quellenarbeit ins Gesprich gebracht, konnte so
anhand konkreter Daten diskutiert werden. Bild und Schriftzeugnisse des siidostlichen Mittelmeer-
raumes aus Alexandrinischer Zeit stellte Ellen Hickmann (Hannover) vor, um damit die Aufgaben
und Methoden einer Musikarchdologie bewuf3t zu machen. Seit mehr als fiinfzehn Jahren beschaftigt
sich Zoltan Falvy (Budapest) mit der Troubadour-Melodik; sein Referat suchte nun die Einsichten aus
Struktur- und Stilanalysen des unvollkommen iiberlieferten literarischen Materials jenen ethnomusi-
kologischen Befunden gegeniiberzustellen, die aus arabischer und mittelalterlich-abendléndischer
Musik zu gewinnen sind. Das Quellenmaterial der Musica vulgaris im franzosischen Hochmittelalter,
das Doris Stockmann (Berlin-DDR) ausbreitete, vermochte Falvys Argumentation zu stiitzen. Den
Weg vom Vorderen Orient iiber den Balkan nach Europa zeichneten Rayna Katzarova-Koukoudova
(Sofia) und Ghizela Suliteanu (Bukarest) anhand bulgarischer und ruménischer Uberlieferungen
nach. Linguistische und Brauchtumsstudien bildeten den Hintergrund des Referates von Albrecht
Schneider (Bonn) iiber ost-westliche Beziehungen um ,,Charivari““. Auf umfangreiche, bislang von
der musikalischen Volkerkunde nicht ausgewertete Materialien wies Albert Palm (Schramberg) hin:
Er hat die AuBlereuropa-Artikel der Encyclopédie méthodique analysiert (1782—1832), um ein Bild
davon zu geben, wie von Frankreich aus die Musik der Alten Hochkulturen und der Naturvolker in
das Blickfeld des europdischen Denkens riickte.

Die Referate der zyprischen Kollegen, Nefen Michaelides, Lenia Sergis, Pieris Zarmas, Costas
Ioannides, Georgios Averof und Sozos Tombolis, machten die Briicken-Funktion der Mittelmeerinsel
in vielfaltiger Weise deutlich.

Auf einige ,,freie Referate sei noch verwiesen: Walter Salmen und Gabriele Busch-Salmen (beide
Innsbruck) boten Belege zum studentischen Musizieren und Tanzen in Deutschland, Balint Sarosi
(Budapest) interpretierte historische Zeugnisse iiber Zigeunermusikanten, Sigrid Abel-Struth (Frank-
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furt) kommentierte die Frithgeschichte der Beziehungen zwischen Schulmusik und Volkslied. Und
Ernst Klusen (Neuss) machte mit seinen Problemen bei der Edition deutscher Volkslieder in Japan
vertraut.

Zypern wuBte das ,,Fest* gebiihrend zu feiern. Der Staatsprasident lieB sich die Tagungsteilnehmer
vorstellen, als er das zugleich stattfindende Musikfest in Limassol erdffnete. Kultusminister und
Biirgermeister von Limassol verlasen anlédlich der Tagungs-Eroffnung GruBadressen. Alle Last der
Organisation lag jedoch bei Frau Nefen Michaelides, die in vorziiglicher Weise um den reibungslosen
Ablauf der Sitzungen und um das attraktive Rahmenprogramm besorgt war.

9. Internationale RIdIM-Tagung in Mainz

von Helmut Poélimann, Mainz

Am 27. und 28. August 1982 fand im Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Mainz die
9. Internationale Tagung von RIdIM statt — die erste auf europdischem Boden seit der Griindung der
Gesellschaft vor elf Jahren. Sie stand unter dem Thema Musikalische Sozialgeschichte im Bild und
wurde von Christoph-Hellmut Mahling ausgerichtet. Dieser und Barry S. Brook, RIdIM Co-Prisident
und Prisident des Internationalen Musikrates, rekapitulierten in ihren BegriiBungsreden die bisherige
Arbeit und ihre Ergebnisse: da8 es dem Projekt inzwischen gelungen sei, international akzeptierte
Methoden zu entwickeln, Bilddokumente systematisch fiir die Musikwissenschaft auszuwerten, dafl
dies mit Zehntausenden von Bildern schon geschehen sei und dabei Erkenntnisse gewonnen wurden,
die anderen Disziplinen der Musikwissenschaft bisher versagt blieben. Es wurde aber auch erwéhnt,
daB die Auswertung von Bildmaterial sich nicht immer als ganz problemlos erweist, da beispielsweise
die Trennung der Realitédts- und Symbolgehalte des Dargestellten mitunter Schwierigkeiten bereitet.

Die rund fiinfzig Géste kamen aus den USA, aus Israel, Frankreich, Italien, aus der DDR, der
CSSR, aus Ungarn und Jugoslawien. Fiinfundzwanzig Vortrige wurden — auf zwei Tage verteilt —
gehalten. Dabei kamen alle wichtigen Teilgebiete der Musikikonographie zur Sprache. So beschéftig-
ten sich einige der Referenten, wie Alexander Pilipczuk (Hamburg), Luka§ Matousek (Prag) und
Josip Belamari¢ (Split) mit Darstellungen von Instrumenten, die es erméglichen, recht genau deren
funktionelle und symbolische Bedeutung in bestimmten Liandern und Epochen abzuleiten. Auch
konnen solche Bilder mitunter iiber die Beschaffenheit von Instrumenten und damit auch iiber ihren
Klang genauere Auskunft geben als schriftliche Uberlieferungen. In diesem Zusammenhang wurden
auch Quellen erortert (James McKinnon, Barry S. Brook, beide New York, Uta Henning,
Ludwigsburg), die iiber private und 6ffentliche Musizierpraxis friitherer Jahrhunderte aufkliren, sowie
mit dulerster Prazision iiber die Handhabung von Instrumenten und iiber die Plazierung der Musiker
im Ensemble berichten. Sie konnen oft auch Informationen iiber die soziale Stellung der Musiker in
ihrer Zeit und iiber den Wandel ihrer gesellschaftlichen Funktion liefern. Dies konnte unter anderem
davon abhingen, welches Instrument ein Musiker spielte. Zoltan Falvy (Budapest) zeigte am Beispiel
der Sackpfeife, die im hofischen Leben des 14. Jahrhunderts ihrem Spieler noch hohes Ansehen
sicherte und ihm in der Folge bis zum 19. Jahrhundert eine Talfahrt gesellschaftlichen Ansehens
bescherte, derartige Zusammenhiénge auf. Auch Petr Vit (Prag) befaBte sich mit dem Sozialstatus des
Musikers, der, analog der Entwicklung der Musik zur Ware, mehr und mehr zum Dienstleistenden
wurde.

Ein zentraler Gegenstand der Musikikonographie ist das Aufspiiren und Interpretieren von immer
wiederkehrenden Bildtypen. DaB solche Topoi bis in unsere Zeit noch giiltig sein konnen,
demonstrierte Heinrich W. Schwab (Kiel) am Beispiel des ,,Jazzbandgeigers auf der Weltkugel* im
SchluBbild der Krenek-Oper Jonny spielt auf. Er veranschaulichte mit Bilddokumenten, daB die
Weltkugel seit der Spatantike als ikonographisches Symbol fiir Macht anzusehen und auch in dem von
ihm vorgestellten Beispiel entsprechend zu interpretieren ist.
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Nur einige Gesichtspunkte, die die zum Teil akribische Sichtung von umfangreichem Bildmaterial.
auch im Zusammenhang mit schriftlichen Quellen, zu Tage forderte, konnten aufgezeigt, nur die
Namen einiger Referenten hier genannt werden. Insgesamt gab die Tagung jedoch einen umfassender.
Uberblick iiber den gegenwiirtigen Stand der musikikonographischen Forschung, ihre Richtungen und
Vorhaben.

Xlll. KongreB der Internationalen Gesellschaft
fur Musikwissenschaft in StraBburg (29. August bis 3. September 1982)

von Detlef Gojowy, Kéin

Wenn das unkonventionelle Leitthema La Musique et le Rite, sacré et profane zur Devise eine:
ganzen, einwdchigen musikwissenschaftlichen Kongresses wird, verbirgt sich dahinter mehr als eir
Einfall, mehr als die vielexerzierte Abkehr vom Immanenzprinzip und eine Verbeugung vor demn
Postulat der sozialen Implikation von Musik, wie es nun auch im sozialistisch regierten Frankreict
aktuell geworden scheint. Aber eben ein biBchen anders als unter den geldufigen musiksoziologischer
Fragestellungen (,,Rolle und Funktion der . . .*) oder unter einer windigen Widerspiegelungstheorie -
unter dem Stichwort ,,Musik und Ritus* kann Musikwissenschaft ihre soziologischen Schularbeiten
machen und dabei ein gutes Gewissen behalten, denn Musik war in ihrem Ursprung nichts anderes als
rituell, sie hat auch bei Beethoven und Wagner nie aufgehort, es zu sein (worauf Albrecht Riethmiiller
in seinem Referat Das Hymnische als das musikalisch Erhabene hinwies), und ist es in der Neuei
Musik durch die Futuristen und Dadaisten auf eine selbstverstdndliche, unbefragte Weise wiedet
geworden. Der Ritualisierung musikalischer Veranstaltungen in der Gegenwart galt eine von Marie-
Claire Lemoigne-Mussat geleitete Table ronde, an der der Berichterstatter teilnahm und die ihrer
besonderen Akzent aus der Konfrontation mit rituellen Sachverhalten in der Rockmusik (Joyce
Newman, Utah) gewann.

In dieser Weise fanden — jeweils zu drei oder vier Sitzungen gleichzeitig — zwolf Tables rondes zu
jenem zentralen Thema der Beriihrung von Musik und Gesellschaft im Ritual statt. Ivo Supi¢i¢ leitete
die Runde Hofmusik: Mittel und Symbol der Macht; Gérard Béhague (USA) die zur Interaktion
zwischen Volksfest und religioser Zeremonie, Kurt von Fischer eine Runde zur ideologischen Stellung
religiGser Autoritdten zur Kunstmusik und ihren Einfluf auf die Entwicklung der Musik, und Marius
Flothuis eine iiber Freimaurerische, revolutionire, kaiserliche und biirgerliche musikalische Feste und
Zeremonien ca. 1750-1870, in der u. a. Walter Siegmund-Schultze (DDR) den Stand der
Erkenntnisse zu Mozarts Beeinflussung durch die Freimaurer darlegte. Jan Stegszewski (Warschau)
prasidierte der Runde zu Funktionswandel und Transformation von ritueller und zeremonieller Musik
und rituellem und zeremoniellem Tanz, Tilman Seebass (USA) der Runde Vokale und instrumentale
Praxis in ritueller Musik: Gegensatz und Ubereinstimmung.

Der Prozef3 der Ableitung musikalischer Formen und Gattungen aus dem christlichen Ritus.
insbesondere der lateinischen Kirche war Thema der achten, von Wulf Arlt (Basel) geleiteten Table;
Zeremonielle Aspekte der Oper im Ubergang vom 18. zum 19. Jahrhundert, behandelte die neunte,
von Alexander Ringer (USA) geleitete Runde, Ballet de cour, Theaterfeste und Maske als Formen
zeremonieller Reprisentation standen in der zehnten, von Denis Arnold (Oxford) geleiteten Runde
zum Thema. Die elfte beschiftigte sich unter Leitung von Mireille Helffer (Paris) mit dem Anteil von
Tanz, Musik und Ritus in geistlichen und weltlichen Veranstaltungen, die zwolfte unter Leitung von
Alberto Gallo (Bologna) mit Geistlichen und weltlichen Festen und Zeremonien im Europa des 15.
Jahrhunderts.

Das Generalthema war aber auch in weiteren neun Séances de communications libres keineswegs
ausgeklammert; so erfuhr man in einem hochinteressanten Referat von Michelle Bernard (Nizza)
iiber eine totale Verweltlichung und Trivialisierung der italienischen liturgischen Orgelmusik des 19.
Jahrhunderts in Spuren Rossinis, die die Kirchenmusikhiiter auf den Plan rief und schlieBlich zu
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pépstlichen Dekreten fiihrte. Uberhaupt war das gastgebende Frankreich mit fundierten Beitrigen
seiner musikwissenschaftlichen Vertreter reprisentiert (zu denken etwa auch an Danigle Pistone iiber
die populére Musik im nachrevolutioniren Frankreich), iiberhaupt sind das 19. Jahrhundert einerseits
(vgl. Boris Schwarz, USA, zu den Sinfonien von George Onslow) und Italien als Wiege der
europiischen Musik der Neuzeit andererseits als Forschungsfelder immer wichtiger geworden.

Zum KongreBprogramm gehérten schlieBlich die routinemiBigen Sitzungen zahlreicher Arbeits-
gruppen zu verschiedenen Forschungs- und Editionsvorhaben wie Breitkopfsche Manuskriptkopien
Ausgaben des gregorianischen Gesanges, Unerforschte Archive des XIX. Jahrhunderts in Frankreich
Zum aktuellen Stand der Pergolesi-Forschung und der Neuen Pergolesi-Ausgabe, Musikalisch
Datenbanken und The World History of Music. Eine Ausstellung der Nationalbibliothek présentiert:
die prichtigsten Handschriften und Friihdrucke der StraBburger Sammlung.

Unter den 471 angemeldeten Teilnehmern war die Gruppe aus den USA mit 107 die stérkste.
gefolgt von Teilnehmern aus der Bundesrepublik Deutschland (85) und Frankreich (82). Es folgter
GroBbritannien (22), Italien (20), Japan und Kanada (15), die Schweiz und Schweden (14), Israe
(13), Finnland, Australien, Niederlande und Jugoslawien mit je 11, die DDR (7), Spanien (6) unc
Osterreich mit 5 Teilnehmern. Wihrend Linder wie Polen, die Tschechoslowakei, die DDR unc
Ruminien wohl mit wenigen, doch gewichtigen Beitréigen vertreten waren, blieben die beachtlicher
Leistungen und Vertreter der sowjetischen Musikwissenschaft total unreprisentiert, und das lag i
diesem Fall nicht an administrativen Behinderungen, sondern an den bisher zu schwach entwickelten
noch nicht gebahnten Kontakten der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft dorthin.

Internationaler Joseph Haydn KongreB3 — Wien,
5. bis 12. September 1982

von Helen Geyer-Kiefl, Wiirzburg

Im September 1982 traf man sich zum Internationalen Joseph Haydn Kongre8 in Wien. Namhafte
Forscher hatten ihr Kommen zugesagt und weckten in den Teilnehmern die Hoffnung auf
Umfassendes. Aber nicht jede Erwartung ging in Erfiillung. So waren die Informationen iiber das
musikalische Umfeld Haydns recht spérlich, obwohl diesem Thema ein Round Table-Gesprich
(Musica usualis der Haydnzeit, Leitung: Walter Salmen) gewidmet war, und auch manche Referate die
Musik von Haydns Zeitgenossen beriihrten. Dagegen wurden vor allem auf den Gebieten der
Symphonie, des Liedes und der verschiedenen Arten von Instrumental-, Konzert- und Kammermusik
immer wieder Chronologieprobleme aufgegriffen, in Ubersichten und Statistiken vorgefiihrt — eine
Materie, der eine stille Lektiire besser anstiinde. Dieser Komplex war dariiber hinaus Gegenstand
eines weiteren Round Table-Gesprichs (Leitung: Karl Geiringer), das auch zu einzelnen Echtheitsdis-
kussionen Stellung nahm; mit Rezeptionsgeschichte, Biographie und Quellenlage beschiftigte sick
eine Sektion.

In kirchenmusikalischen Untersuchungen gelang eine Abgrenzung Haydns gegen seine Zeitgenos-
sen; sie befaBten sich auBerdem mit spezifisch Osterreichischen Auffiithrungspraktiken, z. B. in der
Messe (Konzerttradition/Intraden). Das Wort-Ton-Verhiltnis und, mit ihm verkniipft, Fragen des
Instrumental- und Vokalprinzips bei Haydn interessierte nicht nur hinsichtlich der Kirchenmusik
(Sieben Worte; Theodor Géllner), sondern in erster Linie auch auf musikdramatischem Gebiet.
Uberhaupt zihlte Haydns Opernschaffen zu den Zentralthemen des Kongresses (Leitung: Daniel
Heartz, Anna Amalie Abert, Gordana Lazarevich), wobei sich die Gemiiter an Problemen der
Musiksprache, des musikalischen Witzes und der Gattungsfrage erhitzten. Die Bedeutung Goldonis
fir Haydn (Armida), franzésische (Vaudeville) und italienische (Intermezzi) Einfliisse wurden
aufgezeigt; Vergleiche zu zeitgendssischen Opern sollten Haydns Stellenwert auf dem Gebiet des
Musikdramas kléren. Eine interessante und fiir manche Datierungsstreitigkeiten hilfreiche englische
Quelle stellte Peter Branscombe mit einem Reisetagebuch von 1773 vor. Allgemeine Informationen
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iiber das Opernleben in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Wien, sowie eine Auffiihrung von
Haydns La vera costanza in Schonbrunn (Leitung: Eduard Melkus) illustrierten das Vorgetragene.

Stil und Kompositionstechnik waren weitere Schwerpunkte: Formale Auseinandersetzungen, die
Beziehungen zu Beethoven, die Anwendung des ,,Goldenen Schnittes*, verschiedene Kompositions-
prinzipien und besondere Orchestrationseffekte standen im Mittelpunkt des Interesses. Gerade die
Orchestration der Harmonie- und Feldmusiken — eine Gattung, die Haydn besonders pflegte, ohne
darin ebenbiirtige Nachfolger zu haben — er6ffnete ihm ein breites Instrumentationsspektrum fiir das
Spitwerk (Hubert Unverricht).

Das Rahmenprogramm ist erwidhnenswert: Konzerte und Exkursionen an die Haydn-Stétten in
Eisenstadt, Rohrau und Esterhdza. Zwei Festvortriage (Jens Peter Larsen, Georg Feder) standen am
Anfang und Ende des Kongresses, und man darf mit Interesse der Publikation der Vortridge im
KongreBbericht entgegensehen.

Symposion ,,Kraus und das Gustavianische Stockholm*
vom 16. bis 18. September 1982 in Stockholm

von Friedrich W. Riedel, Mainz

Der musikalischen Titigkeit des schwedischen Hofkapellmeisters Joseph Martin Kraus
(1756-1792) und seiner vierjahrigen Europareise im Auftrage Konig Gustavs III. war ein von der
Koniglichen Musikakademie veranstaltetes Symposion gewidmet. Hans Eppstein (Stocksund) faf3te
einleitend die Ergebnisse und Zielsetzungen der Forschungsarbeit zusammen. Hans Astrand
(Stockholm) berichtete iiber das Arbeits- und Privatleben von Kraus in Stockholm, Gunnar Larsson
(Stockholm) iiber die Subskriptionskonzerte der Musikalischen Akademie vor 1792, iiber Kraus’
Musik anldBlich des Reichstages 1789 mit der Bearbeitung des Marsches aus Mozarts Idomeneo,
ferner iiber Kraus’ Beurteilung der schwedischen Kirchenmusik. Ake Edenstrand unterbreitete
archivalische Nachrichten iiber die schwedische Hofkapelle zu jener Zeit. Friedrich W. Riedel
(Mainz) referierte iiber Kraus’ Aufenthalt in Wien mit den vielseitigen Eindriicken und Begegnungen,
die seinen Spitstil entscheidend prigten. Das Verhiltnis von Kraus und Haydn wurde von Lennart
Hedwall niher beleuchtet. Einen Uberblick iiber die Quellenlage des Krausschen Schaffens und
speziell der Oper Aeneas gab Bertil van Boer (Chico/Kalifornien). Ein Konzert mit Werken von
Haydn und Kraus sowie Opernauffiilhrung und Besichtigungen im historischen Drottningholm-
Theater boten wichtige Einblicke in die Auffithrungspraxis des spiaten 18. Jahrhunderts.



93

Im Jahre 1982 angenommene
musikwissenschaftliche Dissertationen*

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

Nachtriige 1976-1981

Berlin. Freie Universitdt. Hans Peter SIMONEIT: Rhythmische Probleme in den Werken Robert
Schumanns (1978).

Bonn. Ernst VOGGENREITER: Untersuchungen zu den Opern von Attilio Ariosti (1666—ca.
1729) (1978). — Hans TERNES: Die Messen von Luigi Cherubini (1979). — Volkmar KRAMARZ:
Harmonieanalyse der Rockmusik. Von Folk und Blues zu Rock und New Wave (1981).

Freiburg. Ernst Helmuth FLAMMER: Hans Werner Henze. Politisches Engagement in seinem
Werk (1980). — Peter RUHR: Die Blasmusik im siidbadischen Raum (1980).

KoIn. Marie-Luise SCHULTEN: Das Berufsbild des Musiklehrers (1978).

Marburg. Siegfried GISSEL: Untersuchungen zur mehrstimmigen protestantischen Hymnenkom-
position in Deutschland um 1600 (1980). — Sabine HENZE: Das Problem der Gattungskonvergenz in
der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts, dargestellt an opera buffa und opera seria von der
Jahrhundertmitte bis zu Mozarts ,,Don Giovanni* (1981).

Miinster. Michael STEGEMANN: Camille Saint-Saéns und das franzosische Solokonzert von
1850-1920 (1981).

1982

Basel. Peter ACKERMANN: Studien zur Kotomusik von Edo.

Berlin. Freie Universitit. Reinhard KAPP: Diatonik im 19. Jahrhundert. Studien zum Spétwerk von
Robert Schumann. — Friedrich SPANGEMACHER: Die elektronischen Kompositionen Luigi Nonos
zwischen 1964 und 1971.

Berlin. Technische Universitit. Thomas KABISCH: Liszt und Schubert. — Dietrich STERN: Musik
und Film. Aneignung der Wirklichkeit.

Bochum. Wolfgang WINTERHAGER: Zur Struktur des Operndialogs. Komparative Analysen des
musikdramatischen Werks von Richard Strauss.

Bonn. Klaus ALTMANN: Die Messen von Ignaz Holzbauer (1711-1783). — Reinmar EMANS:
Das Kantatenwerk Giovanni Legrenzis. — Martella GUTIERREZ: Der Wolfenbiitteler Chansonnier,
Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek Codex Guelf. 287 Extrav. — Susanne SHIGIHARA: Die
Kirchenmusik Bonifazio Grazianis (1605-1664). — Matthias WENDT: Die Triosonaten der Gebriider
Graun.

Frankfurt. Eeva-Taina FORSIUS: Der ,,Gofit frangais* in den Darstellungen des Coin du Roi.
Versuch zur Rekonstruktion einer ,Laienisthetik wihrend des Pariser Buffonistenstreits

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Dissertationen nur den entsprechenden eigenen Publikationsorganen.
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1752-1754. - Uwe HOLL: Studien zum Sonatensatz in den Klaviersonaten J. Haydns. — Werner
KEIL: Zur Entwicklung des frithen Klavierstils von Debussy und Ravel. — Annegrit LAUBEN-
THAL: Paul Hindemiths friihes Einakter-Triptychon. — Bernd LEUKERT: Die gesellschaftliche
Isolation und das Selbstverstindnis des Komponisten der Gegenwart. — Siegfried MAIER: Studien
zur Theorie des Taktes in der 1. Halfte des 18. Jahrhunderts. — Marianne STOELZEL : Die Anfinge
vierhdndiger Klaviermusik. Studien zur Satztypik in den Sonaten Muzio Clementis. — Johannes
TRILLIG: Untersuchungen zur Rezeption Claude Debussys in der zeitgendssischen Musikkritik. —
Sabine WIEDL-ACHILLES: Neue Musik und Tonband. Uber Funktion und EinfluB der Magnet-
bandaufzeichnung in der musikalischen Komposition. — Adalbert ROTH: Studien zum friihen
Repertoire der papstlichen Kapelle unter dem Pontifikat Sixtus IV. (1471-1484). Die Chorbiicher 15
und 51 des Fondo Cappella Sistina der Biblioteca Apostolica Vaticana.

Freiburg. Dietrich BARTEL: Terminologie der musikalischen Figurenlehre. — Michael BEICHE:
Terminologische Aspekte der ,,Zwolftonmusik*. — Ulrich MAHLERT: Fortschritt und Kunstlied.
Spite Lieder Robert Schumanns im Licht der lieddsthetischen Diskussion ab 1848.

GieBen. Renate HOFSTATTER: Ziele und Inhalte in Schulbiichern fiir den Musikunterricht seit
1970. Eine inhaltsanalytische Untersuchung.

Gottingen. Wolfgang AUHAGEN: Studien zur Tonartencharakteristik in theoretischen Schriften
und Kompositionen vom spéten 17. Jahrhundert bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts.

Hamburg. Silvana KLAVINIUS: Zum Wandel von Deutungen der Musik in musikdidaktischen
Leitfaden.

Heidelberg. Friedhold BOTEL: Felix Mendelssohns Priludien und Fugen fiir Orgel op. 37 und ihre
gattungsgeschichtliche Stellung. — Hermann FORSCHNER: Instrumentalmusik Joseph Haydns aus
der Sicht Heinrich Christoph Kochs. — Tibor ISTVANFFY: All'Ongarese. Studien zur Rezeption
ungarischer Musik bei Haydn, Mozart und Beethoven. — Bernhard MEISSNER : Geschichtsrezeption
als Schaffenskorrelat. Studien zum Musikgeschichtsbild Robert Schumanns.

Kiel. Christian BERGER: Phantastik und Konstruktion. Hector Berlioz’ ,,Symphonie fantastique*.

Koln. Hans-Jiirgen ARBOGAST:: Stilkritische Untersuchungen zum Klavierwerk des Thomaskan-
tors Johann Kuhnau (1660-1722). — Barbara ENGELBERT: Wystan Hugh Auden, 1907-1973.
Seine opernisthetische Anschauung und seine Tatigkeit als Librettist. — Christoph HAGEMEISTER:
Das Formschema der Sonate in der russischen Instrumentalmusik um 1800. — Birgit HEUSGEN:
Studien zu Gustav Mahlers Bearbeitung und Ergénzung von Carl Maria von Webers Opernfragment
,»,Die drei Pintos“. — Paul Ndilya KAVYU: Trommelmusik der Akamba. Eine Untersuchung der
vokalen und instrumentalen Aspekte in einer Ethnie Kenias. — Karel KRAUTGARTNER:
Untersuchungen zur Artikulation bei Klarinetteninstrumenten im Jazz. — Leticia T. VARELA-RUIZ:
Die Musik im Leben der Yaqui. Beitrag zum Studium der Tradition einer mexikanischen Ethnie.

Mainz. Klaus WINKLER: Selbstindige Instrumentalwerke mit Posaune in Oberitalien von 1590
bis ca. 1650. Ein Beitrag zur Friihgeschichte der Instrumentalsonate.

Miinster. Peter TENHAEF: Studien zur Vortragsbezeichnung in der Musik des 19. Jahrhunderts.

Oldenburg. Erich NEITMANN: Das politische Lied im schulischen Musikunterricht der DDR. -
Volker SCHUTZ: Rockmusik als Herausforderung fiir Schiiler und Lehrer.

Regensburg. Wolfgang SIEBER: Die Hitparade. Studie zu einer massenmedialen Vermittlungs-
form von Pop-Musik.

Saarbriicken. Brigitte SCHNEIDER-KOHNZ: Motiv und Thema in den Orchesterwerken von
Johannes Brahms.

Salzburg. Gerhard WALTERSKIRCHEN: Orgeln und Orgelbauer in Salzburg vom Mittelalter bis
zur Gegenwart. Beitrdage zu 700 Jahren Orgelbau in der Stadt Salzburg.

Tiibingen. Wolfgang BUDDAY: Grundlagen musikalischer Formen der Wiener Klassik. Unter
Beriicksichtigung der zeitgendssischen Theorie dargestellt an Menuetten und Sonatensidtzen
(1750-1780). — Dietmar von HUEBNER: Friihe Zeugnisse primonstratensischer Choraltradition
(1150-1331). Studie zu Offiziumsantiphonen des Pramonstratenserordens.
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Wien. Gerold Wolfgang GRUBER: Der Niedergang des Kastratentums. Eine Untersuchung zur
biirgerlichen Kritik an der hofischen Musikkultur, aufgezeigt an der Kritik am Kastratentum mit
seiner objektiven Klassifikation der Kastratenstimme. — Werner JANK: Arbeitermusik zwischen
Kunst, Kampf und Geselligkeit. Sozialdemokratische Arbeitermusikbewegung in der Ersten Repu-
blik. — Peter OSWALD: Perspektiven der neuen Studien zum Spédtwerk von Gustav Mahler. —
Michael STEPHANIDES: Wenzel Birck (Piirk) 1718-1763. Leben und Werk eines Wiener
Hofmusikers an der Wende vom Barock zur Klassik.

Wiirzburg. Helen GEYER-KIEFL: Studien zur Gattungsproblematik der heroisch-komischen
Oper. — Hans-Bernd SCHMITZ: Die Klavierkonzerte Johann Christian Bachs.
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BESPRECHUNGEN

Sohlmans musiklexikon. Andra reviderade och
udvidgade upplagan [Zweite, revidierte und er-
weiterte Auflage], Vol. I-V. Stockholm: Sohl-
mans Forlag AB 1975-1979.

Seit geraumer Zeit gilt Sohlmans musiklexikon
fir den, der sich iiber skandinavische Musik
informieren will, als das ergiebigste Nachschlage-
werk. Die erste Auflage (1948-1952) liegt aller-
dings langer zuriick, und bei aller VerldBlichkeit
wurde sie inzwischen durch andere Lexika iiber-
holt. Verdienstvoll ist daher das Unternehmen
des Verlages, trotz verdnderter Eigentumsrechte
das Werk in einer zweiten Auflage vorzulegen,
die zugleich einer weitgehend neuen Konzeption
folgt. Nicht nur umfaBt ,,der neue Sohlman‘
nunmehr fiinf kompakte Bénde in anderem
Druckbild, sondern mit der neuen Disposition
haben sich auch die inneren Proportionen geén-
dert. An der Bearbeitung war neben dem um-
fangreichen Editionsgremium ein weiter Kreis
von Mitarbeitern aus ganz Skandinavien und aus
weiteren Liandern beteiligt. Auffillig ist vorab die
ungewohnlich reiche Bebilderung, die iiber das
MaB vergleichbarer Musiklexika weit hinausgeht.
Der opulenten Aufmachung entspricht ein
schweres Kunstdruckpapier, das die Bande frei-
lich nicht gerade handlich macht, obwohl sie mit
rund 800 Seiten kaum sehr volumings ausfallen.

Uber ein solches Lexikon 148t sich erst nach
einer Zeit der Benutzung reden (weswegen diese
Besprechung erst jetzt erscheint). Dabei ist auf
die Absicht des Werkes ebenso Riicksicht zu
nehmen wie auf sein Verhiltnis zu anderen
Musiklexika. Eine Reihe von Artikeln konnte
der Verlag aus dem von Marc Honegger edierten
Dictionnaire de la musique (Paris, Bordas) und
aus J. Vintons Dictionary of Contemporary Music
(New York, Dutton & Co.) iibernehmen. Da-
durch wird jedoch die Eigenstandigkeit von Sohl-
mans musiklexikon im ganzen keineswegs ge-
schmilert. Beabsichtigt war nicht primdr ein
speziell musikwissenschaftliches Lexikon, und
ebenso ist das Werk nicht als spezifisch skandina-
vische Information fiir Leser auBlerhalb Skan-
dinaviens gedacht. Es wendet sich vielmehr zu-
nachst an Interessenten in Skandinavien, richtet

sich dabei aber iiber Schweden hinaus an Benut-
zer in den anderen nordischen Landern, fiir die es
derzeit das groBte Fachlexikon in einer skandina-
vischen Sprache bildet. MaB3geblich war also der
Gedanke an einen weiteren Leserkreis, der ne-
ben allgemeiner Information auch Angaben zur
eigenen nationalen Musikkultur sucht. Und es ist
dieser Aspekt, der nach wie vor die eigene
Bedeutung von Sohlmans musiklexikon aus-
macht. So erscheinen einerseits natiirlich die
historischen und theoretischen Stichworter, die in
einem seriosen Musiklexikon zu erwarten sind.
Daneben begegnen aber andererseits in weitem
Umfang Artikel zur skandinavischen Musik, die
sich indes nicht nur auf Komponisten beschrin-
ken, sondern auch Aspekte der Volksmusik,
Namen von Interpreten und Angaben zu Institu-
tionen erfassen.

Die Zielsetzung bedingt also schon Verschie-
bungen gegeniiber dem Standard, der einem
deutschen Benutzer vertraut sein mag. So fehlen
gewil viele Namen und auch manche Begriffe,
die hierzulande geldufig sind. An ihre Stelle
treten jedoch andere Akzente, die den deutschen
Leser zu einer anderen Perspektive als der ge-
wohnten nétigen. In weiterem AusmaR als iiblich
werden zundchst Namen aus der angelsich-
sischen, aber auch aus der osteuropdischen Tradi-
tion beriicksichtigt. Dazu kommt sodann aber das
Bemiihen, mehr als gewohnt die Belange der
auBereuropdischen Musik und die Begriffe der
systematischen Musikwissenschaft zu bedenken.
Der Realitdt des Musiklebens entsprechend, wie
sie in Skandinavien eher pragmatisch akzeptiert
ist, wird schlieBlich der Versuch gemacht, die
wechselseitige Ausgrenzung von ,,E¢- und ,,U*-
Musik zu iiberbriicken. Demgema8 reich vertre-
ten sind — nach Namen wie Begriffen — die
Bereiche des Jazz, der Popmusik und der unter-
haltenden Musik in weitestem Sinn. Darin mar-
kiert Sohlmans musiklexikon einen eigenen An-
spruch — auch gegeniiber Enzyklopidien wie
MGG oder dem neuen Grove, aber auch gegen-
iiber analogen Vorhaben wie dem Riemann-
Musiklexikon oder dem neuen Herder-Lexikon.
Die andere Gewichtung wird dem Benutzer
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gleich durch die reichhaltige Illustrierung deut-
lich, die nicht nur fiir skandinavische Musik,
sondern gerade auch fiir die Gebiete Jazz und
Pop besonders informativ ist. Kaum ein anderes
Lexikon gleichen Formats bietet so umfingliches
Bildmaterial. Das Ziel jedoch, so unterschiedli-
che Bereiche gleichermaBen zu vertreten,
schrankt auch den Raum der einzelnen Artikel
ein.

Innerhalb dieser Voraussetzungen — die zu-
gleich auch Grenzen andeuten — halt das Werk
insgesamt gleichwohl ein bemerkenswertes Ni-
veau. Besonders gewichtig sind — um einige
Beispiele zu nennen - die musiktheoretischen
Beitrage von Ingmar Bengtsson, die schwierige
Sachverhalte so gedriangt wie genau darstellen,
oder die musikhistorischen Artikel von Hans
Eppstein, in denen sich fundiertes Wissen mit
knapper Kennzeichnung verbindet. Gleiches gilt
teilweise auch fiir die Bereiche Kirchenmusik,
Musiksoziologie, Jazz oder Popmusik, fiir die
Folke Bohlin, Jan Ling, Erik Kjellberg und Ralf
Sandberg zustindig waren. Beachtlich sind auch
die Artikel iiber groe Komponisten, fiir die man
Spezialisten gewinnen konnte (so Hans Eppstein
fiir Bach, Anna Amalie Abert fiir Mozart, Carl-
Gabriel Stellan Morner fiir Haydn, Rudolf Klein
fiir Beethoven). Nach biographischen Angaben
wird kurz das (Euvre charakterisiert, und die
Werke werden recht iibersichtlich verzeichnet,
wihrend die Literaturhinweise nur eine knappe
Auswahl bieten. Im iibrigen ist zwar die Beto-
nung schwedischer Belange unverkennbar, doch
wurden fiir die anderen skandinavischen Linder
spezielle Redakteure herangezogen (so Niels
Martin Jensen fiir Ddnemark, Kari Michelsen fiir
Norwegen u. a.). Die umsichtige Planung sichert
dem Unternehmen im ganzen seinen informati-
ven Rang. Das Vorhaben jedoch, héchst ver-
schiedenen Aspekten und zumal der Kunst- wie
der Popularmusik gleichermaBen gerecht zu wer-
den, hat auch seinen Preis — beginnend bereits
bei der reichen Illustration.

So einnehmend die Abbildungen wirken, so
sehr gehen sie zu Lasten des Raums fiir die Texte.
Fraglich ist nicht nur, ob Bilder von Interpreten
in solchem AusmaB nétig sind. Zu iiberlegen
wire vielmehr, welche Informationen die Abbil-
dungen gegeniiber den Texten vermitteln. Ein
Beispiel muB geniigen. Den Artikel ,,Ars antiqua/
Ars nova“ mit reichlich zwei Textspalten beglei-
ten Abbildungen, die den Raum von vier Spalten
einnehmen, in ihrem Informationswert aber vom

97

Text nicht ausgenutzt werden koénnen. MiBver-
stiandlich ist nicht nur die Kommentierung der
Abbildung zur Ars antiqua (Vol. I, S. 207),
sofern der Verweis auf eine ,,getreue Wiedergabe
des Originaltextes von Leonin und Perotin‘ die
Frage der Zuschreibung verkiirzt. Heikler noch
ist es, daB die Abbildungen zur Ars nova (Vol. I,
S. 208) ausschlieBlich Seiten aus dem Squarcia-
lupi-Codex wiedergeben. Doch ist das Beispiel
reprasentativ fiir andere Fille. Denn der Artikel
basiert im Textteil — wie viele Beitrdge zur
dlteren Musikgeschichte — auf dem von Carl
Allan Moberg aus der ersten Auflage. War
damals der Terminus Ars nova auch fiir italieni-
sche Musik iiblich, so hat sich mittlerweile aus
guten Griinden die Bezeichnung Trecentomusik
eingefiihrt. Hier jedoch wird die Ars nova weit-
hin noch durch italienische Musik vertreten, auf
die nur kurz ein ergdnzender Artikel Trecento
verweist (Vol. V, S. 665). Zwar lassen sich von
Sohlmans musiklexikon nicht originidre Beitrage
zur Mediaevistik erwarten, doch deutet das Bei-
spiel auch an, wie die Belange der dlteren Musik-
geschichte hier insgesamt zuriickzutreten haben.
DaB etwa im Artikel ,,Ballad“ der nordischen
»folkviseballad* ihr Raum gebiihrt, versteht sich
von selbst; gar zu summarisch muten dennoch die
Hinweise zur Ballade der Ars nova an (Vol. I,
S. 289).

DaB sich Interessen von Verlegern und Her-
ausgebern nicht immer decken, ist kein Sonder-
fall. Bedauerlich ist gleichwohl, da das Lexikon
aus Raumgriinden den eigenen Anspruch zuneh-
mend eingrenzen mufBte. Die Ausfiihrlichkeit der
Artikel 148t nach den ersten Binden nach, am
deutlichsten in Band V, der vom Buchstaben P an
das restliche Alphabet mit den Nachtrigen auf-
nehmen muB. DaB das auf Kosten der Darstel-
lung geht, wird etwa an den Artikeln iiber Reger
oder Schumann spiirbar. Niitzlich ist im SchluB-
band ein systematischer Anhang, der nach Sach-
gruppen — etwa Gattungen und Formen, Instru-
mente, Verlage etc. — auf einschlégige Schlag-
worter hinweist. AufschluBreich ist auch am
Ende jeden Bandes die Liste der Stichworter, die
gegeniiber der ersten Auflage entfallen sind. Fiir
Benutzer auBerhalb Skandinaviens wire ein ein-
leitender Hinweis zur Benutzung des Werks
hilfreich gewesen (dem schwedischen Alphabet
gemiB erscheint z. B. der Artikel ,,Hindel*“ am
SchluB und nicht am Anfang des Buchstabens H).

GewiB ist das Werk insgesamt sorgfiltig redi-
giert, auch wenn Fehler nicht ganz selten sind
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(eine Fehlerliste findet sich in Band V). Und iiber
die Auswahl der Stichworte wie iiber ihre Ge-
wichtung wird sich immer rechten lassen. Gleich-
wohl sind manche Proportionen auffillig genug.
DaB der Popmusik zehn und dem Jazz iiber
zwanzig Seiten zugestanden werden, ist zwar sehr
zu begriiBen. Karg jedoch nehmen sich daneben
die je zwei oder drei Seiten fiir die wichtigsten
Epochenbegriffe aus, und noch weniger Umnfang
ist den Artikeln Kammer- oder Kirchenmusik,
Passion oder Sonate gegdonnt. Man mag einwen-
den, die traditionelle Kunstmusik sei ohnehin
durch viele Personen- und Sachartikel vertreten.
Indes entfallen auf den ,,Biickeburger“ Bach
etwa so viele Zeilen wie auf die Boswell Sisters,
Count Basie wird weit mehr Platz eingerdumt als
Wilhelm Friedemann oder Johann Christian
Bach, Louis Armstrong erhélt fast doppelt so viel
Raum wie Josquin etc. Niemand leugnet, da8} die
Beatles oder die Rolling Stones ihren Artikel
verdienen. Ob er aber umfénglicher geraten muf3
als der fiir Renaissance oder Sonatenform, mag
zweifelhaft sein. Und befremdlich ist doch, daB3
selbst den Beach Boys mehr Raum zufillt als
dem Begriff Parodie. Wahrend noch Burt Bacha-
rach oder Bert Kampfert ihre Artikel haben,
fehlt beispielsweise Ernst Bloch ganz usf.

Ein solches Lexikon dient anderen Bediirfnis-
sen als eine musikwissenschaftliche Enzyklopa-
die. Und seine Anlage fordert vom Benutzer —
zumal auBerhalb Skandinaviens — auch Toleranz
gegeniiber anderen MaBstidben. Man konnte hin-
zufiigen, die Stichworte zur traditionellen Kunst-
musik seien dem interessierten Leser auch in
anderen Lexika zuginglich. Fragt sich aber, ob
der historisch interessierte Benutzer ausreichend
informiert wird, so ist andererseits offen, wieweit
sich der engagierte Fan durch die Angaben zur
Popmusik befriedigt fiihlt. Zweifelhaft ist also, ob
ein raumlich begrenztes Nachschlagewerk derart
divergierenden Interessen gleichermafen Rech-
nung tragen kann. Hervorzuheben ist gleichwohl,
daB die Artikel trotz ihrer Begrenzung weithin
kundig und zuverlissig sind. Das gilt nicht nur fiir
Musikgeschichte und Musiktheorie, sondern
ebenso fiir Musikethnologie oder Musikpsycho-
logie, fiir Akustik oder Musikésthetik.

Dankbar wird aber der Leser auBerhalb Skan-
dinaviens vorab fiir das AusmaB sein, mit dem
Namen und Begriffe skandinavischer Musikkul-
tur bedacht sind. In dieser Hinsicht wird Sohl-
mans musiklexikon seinem Ruf gerecht. Informa-
tiv sind nicht nur die Artikel iiber bedeutende

Besprechungen

skandinavische Komponisten, sondern ebenso
die Angaben unter Orts- und Landernamen. Und
besonders ergiebig sind die Beitridge zu Formen
und Instrumenten der Volksmusik, wobei auch
einzelne Tdnze sowie wichtige Quellen erfaBt
sind. DaB sich dabei auch eigenwillige Proportio-
nen ergeben, mogen nur zwei Beispiele andeu-
ten. Hugo Alfvén oder Wilhelm Peterson-Berger
sind gewiB wichtige Vertreter der schwedischen
Spétromantik — gebiihrt ihnen aber soviel mehr
Raum als Reger oder Zemlinsky? Im Artikel
,,Symfoni‘“ wird einerseits Franz Berwald mit
Recht ein eigener Absatz eingerdumt — die iibri-
gen skandinavischen Zeitgenossen werden aber
nur summarisch erwihnt (Vol. V, S. 552f.).
Dennoch bleibt das Werk fiir skandinavische
Belange die beste Information.

Bei all diesen Qualitidten ist nur zu bedauern,
daB die bibliographischen Angaben im ganzen
recht knapp ausfallen. Sie nennen zwar allgemein
die grundlegende Literatur, eher zufillig bleibt
aber die Auswahl spezieller Arbeiten. Zudem
werden nicht nur Musikalien ohne Verlagsanga-
ben genannt, sondern bei Biichern wird auch auf
die Angabe der Erscheinungsorte verzichtet. Das
schrinkt die Brauchbarkeit der Hinweise ein,
weil der Benutzer zu weiterer Suche genotigt
wird. Zusammengenommen bildet Sohlmans mu-
siklexikon jedoch eine eindrucksvolle Leistung,
und der Versuch, zwischen verschiedenen Inter-
essen einen Ausgleich zu erreichen, verweist
zugleich auf sonst oft vernachléssigte Bereiche.
(Dezember 1982) Friedhelm Krummacher

RILM abstracts X/4 1976. Lacunae issue.
Internationales Repertorium der Musikliteratur.
New York: International RILM Center (1981).
I, S. 485-934.

Nach zehn Jahren Berichtszeitraum und fiinf-
zehn Jahren Arbeit legt die RILM-Redaktion
den Nachtragsband fiir die ersten zehn Jahre vor.
In diesem Band sind mit 9378 Eintrégen all jene
musikwissenschaftlichen Arbeiten verzeichnet,
die bislang aus verschiedensten Griinden unter
den Tisch gefallen sind.

Da RILMs Umfang weitgehend von der Mel-
defreudigkeit seiner Benutzer, der Autoren, ab-
hingt, muB diesbeziigliche Kritik direkt an die
Autoren selbst gerichtet werden. Bei aller Sym-
pathie fiir die Idee der liickenlosen Erfassung des
musikwissenschaftlichen Schrifttums und bei al-
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lem Respekt vor dem Niveau der Neuen Ziircher
Zeitung: Zeitungsbeitrige sollten generell nicht
mit aufgenommen werden. Zeitungen sind in
aller Regel nur schlecht zugénglich; und wo sollte
man eine sinnvolle inhaltliche Grenze zwischen
dem, was und dem, was nicht erfaBt werden
sollte, ziehen?

Inzwischen zeigt sich, daB} die einst sinnfilligen
RILM-Kategorien nicht immer benutzerfreund-
lich sind. So hat die Zunahme an Literatur iiber
Phonotheken dazu gefiihrt, daB, statt der Einglie-
derung unter Bibliography and Librarianship
bzw. Libraries, Museums, Collections, eine eige-
ne Rubrik angebracht wire. Aber dies ldBt sich
wohl nicht mehr &dndern.

Die bisher iiblichen Verweise bei Schriften, die
in mehrere Kategorien eingegliedert werden
konnen, sind diesmal auf ein Minimum be-
schriankt, was den Wert von RILM als Quelle fiir
unbekannte Literatur zu einem bestimmten The-
ma empfindlich beeintriachtigt. Um so wichtiger
wird der zweite Fiinf-Jahres-Registerband wer-
den. Angesichts der enormen Stoffiille wird der
Wunsch nach kompetent kommentierten Aus-
wahlbibliographien wieder dringlicher.

Alles in allem ist der bislang umfangreichste
RILM-Band eine schone Dokumentation inter-
nationaler musikwissenschaftlicher Zusammen-
arbeit. Bleibt nur zu hoffen, da3 die nachfolgen-
den Binde jetzt, wo sich das Unternehmen
eingespielt hat, schneller erscheinen als bisher
und daB man auf Fadenheftung zuriickgreift. Ein
Nachschlagewerk dieser Art mit Klebebindung
herzustellen, zéhlt zu den verlegerischen Torhei-
ten unserer Zeit.

(Dezember 1981) Martin Elste

Schiitz-Jahrbuch. Im Auftrage der Internatio-
nalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von
Werner BREIG in Verbindung mit Hans Michael
BEUERLE, Friedhelm KRUMMACHER und
Stefan KUNZE. 3. Jahrgang 1981. Kassel-Basel—
London: Biirenreiter 1981. 88 S.

Die vorwiegend von den Herausgebern des
Jahrbuches stammenden Aufsitze sind dem ver-
dienten Schiitzforscher Kurt Gudewill zum
70. Geburtstag gewidmet. Der Schwerpunkt des
Heftes besteht in Beitrigen zur Mehrchérigkeit,
die anlaBlich eines Kolloquiums in Kassel ent-
standen sind, das unter dem Generalthema
Aspekte der Mehrchorigkeit stand.
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Zunichst stellt Otto Brodde mit seiner Ab-
handlung Theologische Konzeptionen in mehr-
choriger Musik den sprachlich-theologischen
Rahmen fiir die Entstehung der Mehrchorigkeit
dar. Der Beitrag von Stefan Kunze Rhythmus,
Sprache, musikalische Raumgestaltung: zur
Mehrchérigkeit Giovanni Gabrielis hat zum Ziel
klarzumachen, daB bei Gabrieli ,,instrumentales
Denken auf dem Weg iiber die Hervorbringung
der Sprachdeklamation gewonnen wurde®, ein
Gedanke, der auch fiir Schiitz fruchtbar zu ma-
chen sei. Der Aufsatz von Werner Breig Mehr-
chorigkeit und individuelle Werkkonzeptionen bei
Heinrich Schiitz zeigt anhand einer von Schiitz
direkt aus Italien iibernommenen Werkgattung,
wie bewuBlt und kritisch dieser sich mit ,,Vorbil-
dern* auseinandersetzte und ihre Anregungen
seinen hochst subjektiven Ausdrucksbediirfnis-
sen dienstbar machte. Ahnliches macht auch
Friedhelm Krummacher in seinem Beitrag Mehr-
chorigkeit und thematischer Satz bei Johann Seba-
stian Bach fiir Bachs Auseinandersetzung mit der
Mehrchorigkeit geltend: der traditionelle Rah-
men wird nur als Folie fiir eine hochst subjektive
Aussage verwendet, die ihrerseits wiederum die
gegebene Form soweit verdndert, daf3 eine Her-
leitung aus der Vergangenheit kaum noch etwas
aussagt.

Sprachvertonung bei Heinrich Schiitz als analy-
tisches Problem ist das Thema von Wolfram
Steinbeck. Steinbeck betont zu Recht, daB Schiit-
zens Werk bisher primiér unter dem Aspekt der
musikalischen Textexegese behandelt wurde.
Dies sei zwar richtig, aber nicht erschopfend.
Daneben seien Schiitzens Werke — was ja kaum
jemand bestreiten wird — nicht nur rein musika-
lisch autonom, sondern auch Ausdruck einer sehr
individuellen Gestaltung, deren Kritierien man
auch unter rein musikalischen Gesichtspunkten
herausarbeiten sollte.

Am Schluf} des gut gestalteten und mit aussa-
gekriftigen Notenbeispielen ausgestatteten Hef-
tes faBt Renate Brunner als Fortsetzung des
ersten Jahrgangs das Schrifttum iiber Schiitz der
Jahre 1926 bis 1950 zusammen. Weitere Beitra-
ge zur Schiitzbibliographie sind geplant.
(Dezember 1982) Martin Seelkopf
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CHRISTIANE ZIEGLER: Catalogue des ins-
truments de musique égyptiens au Musée du
Louvre. Paris 1979. 135 S. (Editions de la
Réunion des Musées Nationaux.)

Dieses Buch geht gehaltlich weit iiber ein
reines Katalogwerk hinaus. Die Autorin beruft
sich im allgemeinen auf die publizierten For-
schungen Hans Hickmanns, fiigt rezente Entdek-
kungen und Erkenntnisse hinzu und bringt so die
Thematik auf den neuesten Stand der Musik-
agyptologie. Die Einleitung widmet Christiane
Ziegler grundlegenden Problemen, die nicht ha-
ben gelost werden konnen (und wohl auch unlos-
bar sind): die alten Agypter verfiigten iiber kein
Notationssystem, und damit sind weder Melodien
noch Rhythmen iiberkommen. Die Methoden,
mit denen sich die Autorin diesen offenen Fragen
nihern mochte — akustische Studien an Replika-
ten und Vergleich mit Volksmusikinstrumenten
der Gegenwart, auch mit dem volkstiimlichen
Musizieren im heutigen Agypten — haben sich in
der Vergangenheit als begrenzt erwiesen. Der
Ansatz, mit dem Frau Ziegler dann in der Haupt-
sache an das Material herangeht, erscheint weit-
aus erfolgversprechender. Sie unternimmt ge-
naue Studien der Herstellungsmaterialien, Inter-
pretationen von Inschriften auf Instrumenten
und Darstellungen, stellt jedes Instrument in den
ihm eigenen historischen und typologischen Kon-
text. Die Terminologie, Erlduterungen der In-
strumente und ihres Ursprungs bzw. ihrer Her-
kunft, erkennbare Faktoren ihres Einsatzes und
zu ihrer spezifischen Bestimmung im altagypti-
schen Musikleben werden ergénzt durch sorgfil-
tige Beschreibungen der 130 Dokumente im
Louvre.

Damit begegnet die Autorin den von ihr
vorhergesehenen Erfordernissen und Schwierig-
keiten bei der Behandlung ihres Gegenstands:
der Notwendigkeit einer moglichst vorurteilslo-
sen Interpretation der Instrumente und Musik-
szenen selbst und deren hochst unterschiedlich
fundierter Dokumentation. Sie gliedert das In-
strumentarium nach Schlaginstrumenten (Klap-
pern, Sistren, Klein- und Stielbecken, Trom-
meln); unter den Blasinstrumenten finden sich
Lang- und Panfléte, Doppelklarinette, Oboe und
Doppeloboe, Trompete; die Gruppe der Saiten-
instrumente umfat Bogen- und Winkelharfe,
Leier und Laute. Abmessungen, Materialanaly-
sen, Erhaltungsstand, bibliographische Hinweise
sind sorgfiltig eingearbeitet. Schallgerite aus
Metall wurden im Laboratoire de Recherche des
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Musées de France (vgl. ,,Analyses spectographi-
ques“, S. 126f.) in vorbildlicher Weise auf die
Zusammensetzung der Metalle hin untersucht,
einige der Instrumente wurden gerontgt (so die
beriihmte Winkelharfe des Museums, interpre-
tiert von F. Drilhon, vgl. S. 104).

Bei aller Sorgfalt und Akribie, die die Autorin
bei der Bearbeitung der schwierigen Materie
aufwendet, bleibt doch anzumerken, daB bei
interdisziplindrer Kooperation mehr hitte er-
reicht werden konnen. Glockchen und Schellen
sind nicht beriicksichtigt — hat es sich in der
Agyptologie noch nicht herumgesprochen, daf
sie nach der instrumentenkundlichen Systematik
zu den Klangwerkzeugen gehoren? Der Musik-
wissenschaftler vermiBt auch die Ubertragungen
und Ubersetzungen der hieroglyphischen In-
schriften auf Instrumenten (z. B. auf vielen
Sistren). Zudem diirfen dhnliche Klangwerkzeu-
ge aus verschiedenen Kulturen nach der Methode
der élteren ,,Vergleichenden Musikwissenschaft
nicht unkritisch miteinander in Zusammenhang
gebracht werden. Gabelbecken aus der Spitzeit
bzw. romischen Zeit der altdgyptischen Kultur
haben weder organologisch noch entstehungsge-
schichtlich mit dhnlichen Instrumenten aus Bur-
ma zu tun (Curt Sachs beschrieb ein solches
Instrument im Jahre 1917 — auf ihn beruft sich
die Autorin! S. 65). Feststellungen iiber die
Herkunft von Instrumenten, verbunden mit dem
Kulturvergleich und dem Versuch, Geschicht-
lichkeiten, etwa im Sinne der Kulturkreislehre,
nachzuweisen, haben sich in den vergangenen
Jahrzehnten zunehmend als hochst problema-
tisch erwiesen. Doch scheinen Versuche, auf
diese Weise zu Ergebnissen zu kommen, unaus-
rottbar (vgl. auch den Passus iiber das spite
Vorkommen von Trommeln in Agypten, S. 71;
auch wenn bisher nicht oder hochst liickenhaft
belegbar, werden sie auf dem afrikanischen Kon-
tinent zur Zeit bereits der friihen Epochen des
pharaonischen Agyptens existiert haben).

In den FuBnoten ist nicht immer ausgewiesen,
ob die Autorin ihre eigenen Feststellungen oder
die von Kollegen wiedergibt: die Kontroverse
z. B, nach der in einer Statuettendarstellung des
tanzenden Bes (Anm. 7, S. 71) der Gott eine
Vase oder eine Trommel in den Hinden hilt
(Kestner Museum Hannover) ist nicht neu und
langst zugunsten der Trommel entschieden. Im
iibrigen wimmeln die FuBnoten, besonders die in
englischer und deutscher Sprache abgefaBten,
von Fehlern (Druckfehlern?). Sie storen beson-
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ders angesichts des hohen wissenschaftlichen
Niveaus dieser Publikation, der zudem gute und
instruktive Fotos, Tabellen, ein sorgfiltiges In-
dexwerk sowie eine sinnvoll ausgewihlte Biblio-
graphie beigegeben sind.

(November 1982) Ellen Hickmann

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Keflersches
Skizzenbuch, hrsg. von Sieghard BRANDEN-
BURG. Band I: Ubertragung, Band II: Faksimi-
le. Bonn 1976 bzw. 1978. 204 S. bzw. 96 folios
und 10 S. (Verdffentlichungen des Beethovenhau-
ses in Bonn, Neue Folge, Erste Reihe, Band 5.)

Durch die nachtrégliche Vereinigung des zu-
néchst innerhalb der Publikationen der Samm-
lungen der Gesellschaft der Musikfreunde Wien
erschienenen Faksimile-Drucks mit dem Uber-
tragungsband liegt nunmehr, nach Fishmans
Ausgabe des Wielhorsky-Skizzenbuchs (Moskau
1962) und Kermans Ausgabe des Kafka-Skizzen-
buchs (London 1970) zum dritten Mal ein
Beethovenscher Skizzenband zugleich als Faksi-
mile und in kommentierter Ubertragung vor — in
derjenigen Form, hinter die weitere Veroffent-
lichungen nun nicht mehr zuriickgehen diirften.
Sie wurde nun erstmals auch fiir die Veroffent-
lichungen des Beethovenhauses akzeptiert. Nicht
zufillig also hat der Herausgeber ein gedanken-
reiches, mit grundsitzlichen Uberlegungen zu
Chancen und Grenzen der Skizzenforschung be-
fates Vorwort vorangeschickt, welche um so
schwerer wiegen, als ihr Autor sich dieser Auf-
gabe seit langem mit Engagement und Gliick
widmet.

Als Objekt zur endgiiltigen Approbation der
erwihnten Publikationsweise bietet sich das KeB-
lersche mehr als jedes andere Skizzenbuch an,
weil es, vom Vandalismus der Autographenjiger
verschont, als einziges genau so sich erhalten hat,
wie Beethoven es hinterlieB. Die Rekonstruktion
der Originalform bzw. weitestmdgliche Annihe-
rung an diese, durch Alan Tyson und Douglas
Johnson erprobt und in ihrem Erkenntniswert
glanzvoll ausgewiesen, ist lidngst als wichtigste
Voraussetzung bzw. erste Aufgabe der Skizzen-
forschung anerkannt; welche Einsichten u. a. zur
Chronologie und Schaffensweise sie ermoglicht,
vermag Brandenburg auch am vorliegenden Fall
zu demonstrieren, der ihn der Miihe der Rekon-
struktion iiberhob, zumal dort, wo er die Chrono-
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logie der Eintragungen durch gliickliche Detail-
funde flankieren kann, wie z. B. die erstmals
vollstandige Lesung eines vom Bruder Karl an
Hirtel gerichteten Briefes; diesen kann er ein-
deutig als auf op. 30 bezogen ausweisen.

Diese Violinsonaten gehdren neben der Zwei-
ten Sinfonie und den opera 31, 34, 35 und 47 zu
denjenigen Werken, zu deren Entstehung das
Keflersche Skizzenbuch reiches und informatives
Material bietet; von Nottebohm abgesehen ha-
ben bei dessen ErschlieBung u. a. Kurt Westphal
(Vom Einfall zur Sinfonie, Berlin 1965) und vor
allem Richard Kramer in seiner vorziiglichen
Untersuchung der Skizzen zu op. 30 Wichtiges
geleistet. Als historisches Dokument sehr eigener
Art stellt sich das Skizzenbuch im Nebeneinander
des mit op. 31 verbundenen ,,neuen Weges* zu
letzten Beitrigen ,,umgangsmaBiger Art dar,
den Contretinzen WoO 14 und den Ldndleri-
schen Tidnzen WoO 15. Ausfiihrlich dokumen-
tiert ist die Arbeit an drei wohl zum Studium bei
Salieri gehorigen italienischen Vokalkompositio-
nen (WoO 92, Grazie agl’inganni tuoi und op.
116), zu deren letzter Brandenburg auch die
Provenienz des Textes kldrt. Zu dem bereits in
vier Vertonungen bekannten Opferlied finden
sich Notate, moglicherweise (entgegen Branden-
burgs Bezugnahme auf WoO 126) Anldufe zu
einer weiteren Vertonung. Und dariiber hinaus
unvollendet gebliebene Instrumentalmusik, eini-
ge davon ,,im Zusammenhang mit dem geschei-
terten Plan zu einer Akademie Anfang April
1802 zu sehen“ (I, S. 32), manches darunter
profiliert genug, um uns eine ungefdhre Vorstel-
lung von dem zu geben, was da ungeschrieben
blieb; den spektakulérsten Fall, ein Tripelkonzert
in D-dur in der Besetzung des nachmaligen
op. 56, hat ebenfalls Kramer bekannt gemacht
(Beethoven-Studies II, London 1977).

Was die Ubertragung angeht, so entlastet die
Moglichkeit des Vergleichs mit dem Faksimile
den Herausgeber von den Verpflichtungen auf
eine genau auf den Textstand bezogene Wieder-
gabe; insofern hatte Brandenburg es leichter als
seine Vorganger in den frilheren Bonner Verof-
fentlichungen. Schwerer freilich hatte er es inso-
fern, als mit der nunmehr geschaffenen Erweite-
rung des Interpretationsspielraums auch die An-
forderungen an die Aufschliisselung des Textes
wachsen — und eben hierin leistet die Ausgabe
AuBerordentliches; ,,blinde Stellen sind kaum
stehengeblieben, kaum auch solche, bei denen
der unmittelbare Zusammenhang, z. B. der har-
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monische, fraglich bliebe. Man kann Branden-
burg nur dankbar sein, daB er im Interesse des
jeweiligen hypothetischen Zusammenhangs et-
was riskiert, wie andererseits angesichts der Kon-
trollmoglichkeit wenig ins Gewicht fllt, da man
mitunter manche Details auch anders lesen kann.
Angesichts seiner Erfahrungen mit der Skizzen-
arbeit mag man eher bedauern, dal er sich —
vielleicht auch die Prioritdt von Kramers Unter-
suchungen respektierend — nicht stellenweise in
der Interpretation weiter vorgewagt hat.
Demjenigen, der sich eingelesen hat, bietet das
Faksimile nicht wenige geradehin aufregende
Passagen. Die erste Skizzierung von op. 31 z. B.
bietet so etwas wie eine auf wichtige Gravita-
tionspunkte konzentrierte ,,Fernsicht auf den
gesamten ersten Satz, mit gewissermaBen per-
spektivischer Verkiirzung der zu weiterer Ausar-
beitung vorbehaltenen ,,Zwischenstrecken®, ein
auf vierzehn Notenzeilen konzentriertes Steno-
gramm, worin substanziell bereits das Ganze und
die besondere Struktur dieser Musik erfaBt
scheint. Erster Vor-Entwurf zum Auskomponie-
ren und Improvisatorisches bleiben hier auffillig
nah beieinander, was nicht nur zu Uberlegungen
zum Verhiltnis von Entstehungsweise und aus-
komponierter Struktur einlddt, sondern dariiber
hinausgehend zu Fragen an den Werkcharakter
eines Stiickes, dem auch in der definitiven Fas-
sung das improvisatorisch Entwurfhafte nicht
verlorenging, das Beethoven so konsequent ge-
gen die verfestigenden Komponenten des Kom-
ponierens komponiert hat, da8 ein Maximum an
Vollstreckung bzw. von Vollendung dem Inter-
preten zugesprochen wird. In welcher Weise
diirfte man die ,,endgiiltige* Fassung lediglich als
Erweiterung des ersten Entwurfs, wie wenig als
die neue Qualitdt, als das So-und-nicht-anders
eines definitiv abgeschlossenen Werkes ansehen?
— vergleichbar etwa jenen Holderlin-Hymnen,
deren Uberlieferung die Philologie in Zweifel
brachten, ob hier iiberhaupt auf eine endgiiltige
Anordnung der auf den Manuskriptseiten als
membra disiecta verteilten Zeilen hingezielt sei.
Der Rezensierende respektiert einen Stand-
punkt, dem derlei fast auf Stockhausens Klavier-
stiick XI zielende Vorausschau voreilig oder
unserios erscheint. Sie mag sich halbwegs recht-
fertigen als Entsprechung zu der Distanz, den
Beethovens neuartiger Blick auf ein zur Gestal-
tung anvisiertes Material zu den seinerzeit géngi-
gen Normativen des Komponierens hilt.
(Januar 1983) Peter Giilke
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Die Viola. Jahrbuch der Internationalen Viola-
Forschungsgesellschaft 1980. Hrsg. von Wolfgang
SAWODNY und 8 Mitarbeitern. Kassel-Basel-
London: Barenreiter (1981). 98 S.

Das Jahrbuch 1980 der Internationalen Viola-
Forschungsgesellschaft wirft die Frage nach der
Berechtigung eines solchen Unternehmens auf.
Der spezialisierte ,,Nur-Bratscher* ist schlieBlich
erst eine Entwicklung unseres Jahrhunderts; frii-
her spielten Geiger bei Bedarf ,,auch* Bratsche,
Unterschiede in der instrumentalen Technik gibt
es ja nicht (die lesetechnische Hiirde des Brat-
schenschliissels ist kein wirkliches Problem).
Warum dann also ,,Viola-Forschung*‘?

Der Grund dafiir diirfte in der merkwiirdigen
Rolle liegen, die die Viola in unserer Musiktradi-
tion spielt. Als Ensembleinstrument spielt sie in
Orchester- und Kammermusik eine buchstéblich
zentrale, wenn auch meist nicht sehr prominente
Rolle. Aber als Soloinstrument ist die Bratsche
beinahe so exotisch wie das Saxophon; friiher
schrieben die Komponisten Soli und Konzerte
natiirlich fiir das Hauptinstrument der Geiger.
Dieser Umstand hat die Viola und ihre Spieler
sehr in MiBkredit gebracht, sie zum Gegenstand
von unzdhligen Witzen und wenig schmeichelhaf-
ten SpaBen der Musikerkollegen werden lassen.
Da ist es schon verstindlich, da3 man dem
schlechten Image dieses schonen und reizvollen
Instruments aufhelfen will.

Zur Bereicherung der vorhandenen Literatur
kann man dreierlei unternehmen: 1. in Archiven
graben in der Hoffnung, einmal nicht nur Zweit-
und Drittklassiges zutage zu fordern; 2. Tran-
sKriptionen — da gibt es viele Moglichkeiten, aber
auch viel Unsinniges (da ein Bratscher ohnehin
zwei Schliissel beherrscht, soll er noch den BaB-
schliissel und das Oktavieren erlernen, dann
kann er etwa Floten- und Celloliteratur aus den
Originalstimmen spielen); 3. Neukompositionen
anregen — zweifellos die aussichtsreichste Mog-
lichkeit, die Literatur zu bereichern.

In diesem Jahrbuch spiegeln sich solche Bemii-
hungen. Alle Beitrége sind iibrigens in Deutsch
und Englisch abgedruckt. Da steht eine solide
musikwissenschaftliche Untersuchung neben per-
sonlichen Mitteilungen von eher familidrem Cha-
rakter; es gibt auch Beitrdge, die géinzlich iiber-
fliissig sind, weil sie zu der beschriebenen Proble-
matik nichts Produktives beitragen. Aber eine
solche Mischung ist bei Jahrbiichern dieser Art
nichts Ungewohnliches.

(August 1982) Christian Mollers
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VLADIMIR KARBUSICKY: Systematische
Musikwissenschaft. Eine Einfiihrung in Grundbe-
griffe, Methoden und Arbeitstechniken. Miin-
chen: Wilhelm Fink Verlag (1979). 250 S.

Als Guido Adler 1885 zum ersten Mal den
Begriff Systematische Musikwissenschaft ge-
brauchte, versuchte er, eine Teildisziplin vorzu-
stellen, die die GesetzméBigkeiten der Musik in
einem System zusammenfaBt. Guido Adler
konnte noch ein Konzept prisentieren, das als
Zusammenschau musikwissenschaftlicher Befun-
de eine Theorie der Musik vorsah. Zweifelhaft
war damals allerdings schon, ob eine solche
Theorie auch der Musikgeschichte iibergeordnet
werden konnte. Die Zweiteilung eines Faches,
die die Historie nicht, wie es die Logik erfordert
hiitte, der Systematik subsumierte, schien Adler
angemessen. Damit hatte er aber auf den Rang,
der systematischen Ordnungen in anderen Fa-
chern zukam, verzichtet. Als Folge sowohl der
Entwicklung der Musik als auch der Orientierung
von Musikwissenschaftlern am Historismus 1oste
sich der Glaube an eine allgemeine Theorie der
Musik auf. Nach dem zweiten Weltkrieg sank die
Systematische Musikwissenschaft zur Grundla-
genforschung herab, ohne da Untersuchungen
iber den ,,Ton und seine Eigenschaften‘ nen-
nenswerte Ergebnisse hervorbrachten. Eine Neu-
konzeption zeichnete sich in den sechziger Jahren
ab. Wie allgemein sie anerkannt wird, sei hier
nicht entschieden.

Denn gegenwirtig existieren zwei voneinander
abzugrenzende Begriffsbestimmungen. Einmal
meint Systematische Musikwissenschaft eine
Lehre des Musikverstehens, in deren Zentrum
Wahrnehmen und Erkennen, Denken, Fiihlen
und Erleben stehen. Sie kann nur ,,systematisch*
einer Rezeptionsgeschichte zugeordnet werden.
Karbusicky hat eine zweite damit nur teilweise
kompatible Konzeption vorgestellt. Sie zeichnet
sich am Rande ab in seinem vorwiegend Metho-
den und Techniken darstellenden Buch, das vor
allem als Einfilhrung in das wissenschaftliche
Arbeiten zu empfehlen ist (und auch aus Einfiih-
rungstexten fiir Studenten hervorgegangen ist,
vgl. S. 7) Karbusicky gewinnt dem Begriff Syste-
matische Musikwissenschaft eine vorwiegend
wortliche Bedeutung ab. Wer systematisiert, ist
jedoch nicht unbedingt ein Systematischer Mu-
sikwissenschaftler. Schon Albert Wellek hatte
darauf hingewiesen, daB eine derartige Definition
alles zum Gegenstand der Systematik machen
wiirde und die Musikwissenschaft in einen syste-
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matischen und einen unsystematischen Zweig
gegliedert werden miiBte. Dariiber hinaus macht
sich Karbusicky zur Gegenstandsbestimmung
eine linguistische Unterscheidung zunutze. Er
stellt der diachron, an der geschichtlichen Ent-
wicklung orientierten Betrachtung einen For-
schungsansatz gegeniiber, der synchron mit
Querschnitten arbeitend auf eine Struktur zielt.
Eine derart definierte Systematik gerit in
Konkurrenz zu den strukturgeschichtlichen Kon-
zeptionen der Historiker. Vielleicht ist die Schrift
von Karbusicky am besten als ein Beitrag zur
Diskussion der Frage zu charakterisieren, ob
iiberzeitliche Festlegungen der Musikwissen-
schaft sowohl hinsichtlich ihres der Geschichte
gewidmeten als auch hinsichtlich des als Systema-
tik bezeichneten Teils moglich sind.
(Dezember 1982) Helga de la Motte-Haber

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im Auftrag
des Deutschen Volksliedarchivs hrsg. von Rolf
Wilhelm BREDNICH. 26. Jahrgang 1981. Ber-
lin: Erich Schmidt-Verlag 1981. 246 S.

Fraglos kommt diesem Periodikum als einem
speziellen Publikationsorgan fiir Volksliedfor-
schung groBe Wichtigkeit zu. Sein Inhalt — sinn-
voll gegliedert in Aufsidtze, Berichte, Bespre-
chungen und kleinere Mitteilungen — ist repra-
sentativ fiir den Forschungsstandard der Diszi-
plin in mehrfacher Hinsicht: in der Breite und
Bedeutung der Frage- und Problemstellungen, in
den methodischen resp. methodologischen An-
sdtzen und ebenso in den vorgelegten Ergebnis-
sen, die schwerpunktmiBig den deutschsprachi-
gen Raum betreffen, aber auch andere Sprachbe-
reiche einschlieBen. Was diese Jahresbande wei-
ter zur unerlidBlichen Lektiire fiir den speziali-
sierten Volksliedforscher macht, der den Uber-
blick iiber wissenschaftliche Produktionen und
Tendenzen seines Faches einigermaBen sich
sichern will, ist der sehr umfangreiche Bespre-
chungsteil. Getrennt in Buch- und Schallplatten-
rezensionen, vermittelt dieser Part ein differen-
ziertes Bild der Editions- und Publikationstétig-
keit auf internationaler Ebene.

Band 26 nun enthilt elf Aufsitze, deren The-
men sich auf das deutschsprachige und anglo-
amerikanische Gebiet beziehen und in ihrer hi-
storischen Tiefe das alte Volkslied bis zur gegen-
wirtigen Folklore und StraBenmusik umfassen.
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Zwei Beitrage befassen sich mit dem Liedgut der
Hutterer. Fiir Helen Martens (Die Lieder der
Hutterer und ihre Verbindung zum Meistergesang
im 16. Jahrhundert, S. 31-43), die sich schon in
ihrer Dissertation damit beschéftigte, sprechen
die Indizien in hohem MaBe dafiir, da3 in deut-
schen Lindern des 16. Jahrhunderts enge Bezie-
hungen zwischen dem Liedbestand der Hutterer
und dem Meistergesang bestanden haben. Unter
dem Titel Beharrung und Wandel im Liedgut der
hutterischen Briider (S. 44—60) leistet Rolf Wil-
helm Brednich einen ,,Beitrag zur empirischen
Hymnologie‘. Er berichtet darin auch iiber seine
Feldforschungen mit der Methode der teilneh-
menden Beobachtung bei den Hutterern in
Nordamerika.

Besondere Beachtung verdienen zwei wissen-
schaftstheoretisch ausgerichtete Abhandlungen,
die sich mit der aktuellen Diskussion iiber Ge-
genstand, Methoden und Zielsetzungen der wis-
senschaftlichen Volkskunde bzw. Folklore aus-
einandersetzen. Fiir Hannjost Lixfeld (Zur Kon-
textforschung in der Folklorewissenschaft der
Vereinigten Staaten von Amerika, S. 11-14) er-
gibt sich aus dem intradisziplindren Vergleich —
wiewohl auf vorhandene Unterschiede in Seman-
tik und Theorie und folglich auf die nicht vollige
Fachiquivalenz hingewiesen wird —, daB nicht
zufillig ,,eben in der nordamerikanischen Folk-
lore die theoretische Debatte iiber die Kontext-
forschung in der direkten und gegenwirtigen
Kommunikationssituation wesentlich friiher und
intensiver einsetzte und speziell anders fortge-
schritten ist als in der deutschsprachigen Volks-
kunde, insbesondere der Erzdhl- und Liedfor-
schung, die zwar ebenfalls Fragen des soziokultu-
rellen Kontextes aufwarf und zu 16sen versuchte,
aber doch in einer ihrer speziellen Entwicklung
angepaBten Eigenart und unter selbstverstandli-
chem Einbezug der gegenwartigen wie der histo-
rischen Massenmedien und Massenkommunika-
tion** (S. 12). Lixfeld ortet einen wesentlich auf
Sprachbarrieren beruhenden unzureichenden
wissenschaftlichen Austausch zwischen den Kon-
tinenten. Dieses Manko zu beheben und insbe-
sondere Sprachbarrieren abzubauen, dient der
von Lixfeld gemeinsam mit Fachkollegen aus den
USA und aus der Bundesrepublik Deutschland
entworfene Plan, reprisentative Abhandlungen
,,zur neueren Theoriegeschichte der Volkskunde
wie der Folklore* (S. 14) zu iibersetzen, um so
dem deutsch- resp. englischsprachigen Kollegen
den Zugang zu erleichtern.

Besprechungen

Beispielhaft begonnen und verwirklicht wird
dieses Vorhaben mit dem zweiten theoretischen
Beitrag von Dan Ben-Amos (Philadelphia/Penn-
sylvania, USA): Zu einer Definition der Folklore
im Kontext (S. 15-30), eine Ubersetzung von
Toward a Definition of Folklore in Context aus
dem Jahre 1971. Dieser Beitrag, amerikanischer-
seits besonders ausgiebig diskutiert, umreif3t mit
analytischem Scharfsinn die verschiedenen An-
sitze zu einer Definition der Folklore und erlau-
tert die Schwierigkeiten der Forschung, mit dem
organischen wie iiberorganischen Phdnomen
Folklore definitorisch zurechtzukommen. Die
Vielfalt versuchter Definitionen lasse sich prinzi-
piell drei Konzepten mit ihren jeweiligen beson-
deren Theorien zuordnen: Folklore als ,,ein Kor-
pus des Wissens, eine Denkweise oder eine Art
Kunst* (S. 17). Folklore sei ,,kein Phdnomen sui
generis‘ (S. 18), sondern existentiell immer von
ihrem sozialen Kontext abhéngig, wobei zwi-
schen beiden dreierlei Beziehungen unterscheid-
bar seien: Folklore (a) als gemeinsamer, zumin-
dest aber nicht esoterischer Besitz an Uberliefe-
rung, an Wissen des Volkes, (b) als Représenta-
tion einer kollektiven, konventionellen und spon-
tanen Art des Denkens und (c) als Gemein-
schaftsprodukt eines Schaffens- oder Wieder-
schaffensaktes mit den Leitgedanken der zeitli-
chen Tiefe und der miindlichen Tradition.

Um zu einer addquaten Folkloredefinition zu
kommen, plddiert Ben-Amos dafiir, in Folklore
,.nicht eine Anhdufung von Sachen* (S. 23) zu
sehen; vielmehr sei sie in ihrer kulturellen und
sozialen Einbindung als ,,fest umrissener, realer,
kiinstlerischer und kommunikativer ProzeB8“
(S. 24) zu untersuchen.

(August 1982) Alois Mauerhofer

LUCA MARENZIO: The Secular Works,
Band 7, Madrigali a Quattro, Cinque e Sei Voci,
Libro Primo (1588), hrsg. von Steven LEDBET-
TER und Patricia MYERS. New York: Broude
Brothers Ltd. 1977.

Sieht man von Alfred Einsteins Ansatz zu
einer kritischen Gesamtausgabe ab (Luca Ma-
renzio, Samtliche Werke, Band 1 und 2 [= PAM
4 u. 6], Leipzig 1929 und 1931), der aus politi-
schen Griinden abgebrochen wurde, ist das vor-
liegende Unternehmen das erste, das in einer
kritischen Gesamtausgabe Marenzios ca. 420
Madrigale zugénglich macht (bzw. machen wird).
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Gleichzeitig ist eine kritische Gesamtausgabe
samtlicher Werke Marenzios im Corpus mensu-
rabilis musicae (Nr. 72) in Arbeit (Bernhard
Meier und Roland Jackson [Hrsg.]: Luca Maren-
zio, Opera omnia, American Institute of Musi-
cology, Hinssler-Verlag, Neuhausen—Stuttgart;
bisher erschienen Band I, 1978; II, 1976; III,
1979; IV, 1978. Davon enthidlt nur Band IV
Madrigale: Primo Libro de Madrigali a sei Voci
[1581] und Secondo Libro de Madrigali a sei
Voci [1584]). Beide Gesamtausgaben richten
sich in ihrer Anlage nach Emil Vogels Bibliothek
der gedruckten weltlichen Vocalmusik Italiens
(Band I, Berlin 1892). DaB die Ausgaben aufein-
ander Bezug ndhmen, 148t sich aus den bislang
erschienenen Bénden nicht erkennen — obwohl
Ledbetter und Jackson den Artikel ,,Luca Ma-
renzio** im New Grove Dictionary (1980) ge-
meinsam bearbeitet haben.

Ledbetter und Myers haben ihre Ausgabe auf
zwanzig Bénde angelegt: achtzehn Béande Madri-
gale, ein Band Villanellen und Canzonette alla
Napoletana sowie ein Band Miscellanea. Wah-
rend alle anderen Madrigalbiicher fiir eine
grundsitzlich gleichbleibende Anzahl von Stim-
men komponiert sind (wenn man vom letzten
Stiick fiir acht oder auch zehn Stimmen einmal
absieht, das in manchen Biichern den kronenden
Beschlu des Bandes bildet), enthélt der vorlie-
gende Band Madrigale zu 4, 5 und 6 Stimmen,
dazu ein zehnstimmiges Madrigal fiir zwei Cori.
Die von Marenzio 1588 veroffentlichte Samm-
lung fiir den ,,Ridotto‘* des Widmungstrigers
Graf Mario Bevilacqua unterscheidet sich aber
nicht nur dadurch von den anderen Madrigal-
biichern, sondern auch durch den Stil (und den
daraus offenbar resultierenden MiBerfolg): Das
Buch steht nicht nur in der Mitte von Marenzios
Schaffen, es bezeichnet auch einen stilistischen
Wendepunkt.

Die Quellenfrage ist nicht kontrovers, da Ma-
renzios Madrigali a quatro cinque, et sei voci,
Libro primo nur noch in der Ausgabe von 1588
(Giacomo Vincenzi) erhalten sind. Daneben
wurde Baldwins Manuskript, enthaltend die Nr.
2-6, 9-12, 14 und 15 der insgesamt fiinfzehn
Madrigale des ganzen Buches, von den Heraus-
gebern fiir die Korrektur eines offensichtlichen
Druckfehlers in Vincenzis Ausgabe herangezo-
gen. Im kritischen Bericht, der auch auf die
sprachlichen Vorlagen detailliert eingeht, werden
die Abweichungen bei Baldwin im einzelnen
angefiihrt.
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Das Vorwort gibt ausfiihrlich iiber editorische
Prinzipien Rechenschaft, ein Anhang stellt die
Probleme des Baldwinschen Manuskripts dar.
Die Ausgabe basiert, wie schon gesagt, auf Gia-
como Vincenzis Ausgabe von 1588. Die (selte-
nen) Abweichungen davon sind im Text selbst
deutlich gemacht und im kritischen Bericht be-
sprochen. Die originale Misura di breve, zu
Marenzios Zeit eigentlich schon obsolet bzw.
archaisierend fiir den stile grave, von Marenzio
aber im vorliegenden Band (wohl) als Zeichen
einer gewissen Klassizitat im Ausdruck der ,,me-
sta gravita* verwendet, wird von den Herausge-
bern als 4/2 wiedergegeben. In der Akzidentien-
setzung ist ein durchaus moglicher Kompromif
gefunden worden zwischen heutiger Praxis und
der des 16. Jahrhunderts. Eine Inkonsequenz
bzw. Unklarheit iiber die Quellenlage bleibt
allerdings in der Seconda parte von Senza il mio
vago sol, Takt 85 im Alto (S. 41), wo die
Akzidentiensetzung von der sonstigen Praxis ab-
weicht, und wo sich keine Bemerkung im kriti-
schen Bericht findet. Dabei wire gerade diese
Stelle von besonderem Interesse. In Takt 86
desselben Madrigals ist dann zusitzlich der Zu-
sammenklang und die Dissonanz im Alto hochst
iiberraschend — ohne daB von der Textausdeu-
tung dazu der geringste Anla8 bestiinde! Sollte es
sich dabei um einen Druckfehler handeln - findet
sich doch in Takt 83 im Basso-Text auch ein
fehlerhafter Bindestrich?

Die Interpunktion ist m. E. zu sklavisch-
philologisch nach der alten — und damit entspre-
chend sorglosen — Praxis in den Stimmbiichern
iibernommen. Gemildert wird dieses wenig liber-
zeugende Editionsprinzip durch die Voranstel-
lung der Texte (mit entsprechender Quellenan-
gabe) in richtiger Interpunktion. Diesen vorange-
stellten Texten ist eine ,,insofar as possible, line-
for-line* Ubersetzung ins Englische beigefiigt,
ohne poetische Ambitionen, rein als Information,
die allerdings das italienische Original nicht im-
mer richtig wiedergibt (so z. B. gleich im ersten
Madrigal).

Der Druck ist sehr iibersichtlich. Man wiirde
sich allerdings bei den fiinfstimmigen Madrigalen
zwischen den Akkoladen mehr Abstand wiin-
schen. Doch wollen die wenigen kritischen Be-
merkungen den Wert — auch den hohen Ge-
brauchswert fiir ein musizierendes Ensemble! —
der sehr guten und vor allem sehr verdienstvollen
Arbeit keineswegs schmaélern.

(Januar 1983) Hubert Meister
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ALESSANDRO SCARLATTI: Griselda. Edit-
edby DonaldJay GROUT. Elizabeth B. HUGHES,
Associate Editor. Cambridge/Mass. und London:
Harvard University Press 1975. 290 S. (Harvard
Publications in Music, 8: The Operas of Alessan-
dro Scarlatti Vol. I11.)

DaB die Werke Alessandro Scarlattis zur
wahrhaft bedeutenden, d. h. nicht zu der uns im
Zuge einer nivellierenden Mode iiberschwem-
menden Musik der Jahrzehnte um 1700 gehoren,
wurde zu unserer Zeit durch erneute Bemiihun-
gen um sie in Italien, England und Deutschland,
vor allem aber in den USA deutlich. Mit der
laufenden Edition der Opern, die wir Donald J.
Grout verdanken, wird zum ersten Mal das
zentrale Schaffensgebiet Scarlattis systematisch
erschlossen. Wenn ihr dritter Band so lange auf
eine Anzeige warten muBte, ist dies zum Teil der
Tatsache zuzuschreiben, daB die eigentlich un-
umginglichen Revisionsberichte nicht mitverof-
fentlicht, sondern von der Harvard University
gesondert erworben werden miissen (Edition S.
6, Anm. 2). Dies ist jedoch der Redaktion ebenso
wenig gelungen wie dem Rezensenten in The
Music Review (Jg. 38, 1977, S. 144), Malcolm
Boyd, im Falle eines anderen Bandes. Ohne die
,»Critical Notes* bleibt im Appendix der Varian-
ten z. B. unverstandlich, warum auf S. 259 und
261 einzelne Gesangsstellen ohne Instrumental-
begleitung erscheinen oder wohin die gestrichene
Passage des Rezitativs 72 eigentlich gehort (S.
251).

Von diesem grundsitzlichen Einwand abgese-
hen ist die Edition nicht nur willkommen, son-
dern auch von gewohnter Soliditit. Die Einlei-
tung bringt u. a. einen konzisen Uberblick iiber
die Stoffgeschichte in Literatur und Oper. Einen
detaillierten Vergleich der fiir Scarlatti entstan-
denen Libretto-Fassung von 1721 mit dem zu-
grunde liegenden Text Apostolo Zenos hat Grout
bereits in der Nuova Rivista Musicale Italiana 11,
1968, S. 207-225 geboten (entsprechend ist die
Seitenangabe in der Edition S. 4, Anm. 1, zu
korrigieren). Als den ,,anonymous arranger* die-
ser Fassung (S. 4) hat Reinhard Strohm (Die
italienische Oper im 18. Jahrhundert, Wilhelms-
haven 1979, S. 78) allerdings den Fiirsten Fran-
cesco Maria Ruspoli erkannt. Bei der Nennung
des Librettos (Edition S. 7) hitte dessen Wid-
mung an den Fiirsten zitiert werden miissen, in
der es heiBt: ,,Questo Drama si dedica da per se
stesso a V. Eccellenza, perche & cosa, che deriva
da V. Eccellenza medesima‘* (Strohm, Italieni-
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sche Opernarien des frithen Settecento 11, Koln
1976 = Analecta Musicologica 16/1I, S. 225),
Selbstverstiandlich hitte bei der Vorstellung der
autographen Partitur (Edition S. 6), deren zwei-
ter Akt fehlt, die Aufschrift vermerkt werden
sollen: ,,GRISELDA / OPERA 114 / Posta in
Musica / Dal Cav. e Alessandro Scarlatti / Per S.
Ecc. za Sig. Principe Ruspoli / In Roma Xbre
1720 e Genn. o 1721 (siehe Plate IV zu Grouts
Aufsatz liber The Original Version of Alessandro
Scarlatti’s ,Griselda‘ in der Westrup-Festschrift
von 1975 (nach S. 102).

Die Editionsprinzipien (S. 8f.) sind die iibli-
chen: weitgehende Originaltreue bei Modernisie-
rung der Gesangsschliissel. Aufgrund dieser
Treue widersteht der Herausgeber z. B. der
Versuchung, in der Arie 49 den nur stellenweise
die Geigen verstirkenden Oboen ein eigenes
System (mit vielen Pausen) einzurdumen. Ob die
generelle Umschreibung des originalen, weitge-
hend triolierten ?/+-Taktes im SchluBsatz der
Eroffnungssinfonie und in den Arien 31 und 49
als ¢/s-Takt nicht das Bild etwas in Richtung aufs
Beschauliche verfilscht, mag erwogen werden. In
Nr. 31 fiihrt dies jedenfalls an einigen Stellen zu
fiir Scarlatti recht uniiblichen Quartolen und
Duolen (S. 89). Andererseits beriihrt es sympa-
thisch, daB in der Sinfonia per lo sbarco des
Anhangs (S. 237f.) die Achteltriolen nicht im
Sinne heutiger Orthographie zu Vierteltriolen
umgeschrieben sind.

Anderes lediglich Reproduzierte hitte wohl
erldutert werden miissen. Z. B. bleibt unklar,
wohin in Arie 15 die ,,Fermata del Sig. Tenore*
gehort (S. 57). In Sinfonia 56 diirfte die Bemer-
kung ,,Si fa seguito tutto* eine Information fiir
die zunichst allein einsetzenden Corni I sein (S.
145), wihrend das unten auf der Seite gedruckte
,»91 fa seguito senza mai tornar da capo‘ sicher-
lich an verkehrter Stelle steht. In dem Duett 86
wandelt Scarlatti auf besonders geistvolle Art das
Da capo ab, indem er auf dem Sekundakkord
iiber es das modifiziert wiederholte Ritornell
einhalten 148t und durch die Bemerkung ,,Segue
subito Scena X* den unmittelbaren Anschluf an
Rezitativ 87 vorschreibt, das iiber demselben es
beginnt (S. 212 und 213). DaB dies aber erst fiir
die Wiederholung gilt, hitte gesagt werden
miissen.

Die Erlduterungen zu den ,,Instruments® (S.
10) bediirfen der Erginzung, daB Scarlatti — wie
allgemein damals in Italien — seine Trompeten in
Klangnotation (D-dur) schreibt und da8 fiir die
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Horner dasselbe gilt, wobei diese allerdings eine
Oktave tiefer klingen (vgl. Helmut Hell, Die
neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Halfte
des 18. Jahrhunderts, Tutzing 1971 = MVM 19,
S. 53 und 55f£.).

Den von Malcolm Boyd genannten Corrigenda
ist nur Weniges hinzuzufiigen: S. 7, Z. 13/14
Bayerische Staatsbibliothek; S. 8, Z. 17/18 Tea-
tro Capranica; S. 236, Z. 7 footnote 2. In der
Arie ,,Pargoletto che porti felice” des Anhangs
ist die Textunterlegung des Taktes 62 undenkbar
und hitte nicht nur ,,probably* emendiert wer-
den diirfen (S. 249). Der Fehler muB durch eine
Abweichung Scarlattis vom hier durchgingigen
Decasillabo entstanden sein, deren Motiv unbe-
kannt bleibt. Urspriinglich konnte der Vers etwa
,Perch’egl’arde di gioia ed Amor‘ geheien
haben.

Die gestrichenen Takte zahlreicher Ritornelle,
die Scarlatti nachtréglich gekiirzt hat, erscheinen
im Anhang der Ausgabe. Die von Grout (auch in
seinem Beitrag zur Westrup-Festschrift) erwoge-
nen Griinde fiir die Anderungen (S. 7f.) erschei-
nen plausibel. Trotzdem konnten einige dieser
Fille auch eine gescharfte Reflexion des Kompo-
nisten iiber die harmonische Kadenz dokumen-
tieren. Deren (neue) Formelhaftigkeit deutet sich
etwa in Takt 9/10 der Arie 17 an (S. 61), wo
gegeniiber der urspriinglichen Fassung (S. 254)
der harmonisch unvorbereitete Quartsextakkord
in einer vom GeneralbaBdenken schon recht
fernen Plotzlichkeit eintritt. Die Médglichkeit,
zwei authentische Fassungen bzw. Entstehungs-
stadien studieren zu konnen, verleiht dieser Aus-
gabe noch einen besonderen Wert.

(Februar 1983) Wolfgang Osthoff
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DaB ein Rezensent sich mit meinem Buch
Ernst Krenek — ein Komponist im Exil, Wien
1980, in einer Nummer der Musikforschung (35,
1982, H. 3) gleich zweimal auseinandersetzt (S.
318ff., S. 277 ff.), hat durchaus sein Schmeichel-
haftes, selbst wenn es sich, wie in diesem Falle,
um Verrisse handelt. Nun kann ich mit diesen
durchaus weiterleben, ohne schamhaft mein
Haupt vor der Zunft zu verhiillen, verraten sie
doch weit mehr iiber den Rezensenten Giselher
Schubert als iiber das Rezensierte. Die nicht
abgeschreckten Leser meiner Arbeit werden zu-
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dem unschwer bemerken, daB3 mit Ausnahme der
Hinweise auf Irrtiimer in der Werk- und der
Plattenliste, auf drei vertauschte FuBnoten sowie
auf einige falsche Zahlen im Inhaltsverzeichnis
und bei Querverweisen, die mich selbst grimen,
die Schubert aber zu Unrecht mir anlastet (das
diirfte er als Profi eigentlich wissen), daB also mit
diesen Ausnahmen seine Argumente durch die
Uberpriifung am Text fragwiirdig werden. Nicht
alle Leser von Rezensionen lesen aber auch das
Rezensierte; gleichwohl haben sie Anspruch auf
Information, nicht nur auf Wertung. Dies und der
Umstand, daB Schubert nicht nur mich und mein
Buch, sondern auch dessen ,,Gegenstand* iiber-
aus hurtig aburteilt, veranlassen mich zu einer
Erwiderung.

Die Crux mit Schubert ist, daB er die Darstel-
lung komplexer Sachverhalte nachzuvollziehen
offenbar nicht geneigt ist; entweder lehnt er sie
als verwirrend ab, oder er verdreht bzw. verein-
facht sie unzuldssig. Dafiir nur einige Beispiele.
Um die Ursache fiir Kreneks ,,politisches Exil
herauszuarbeiten, habe ich versucht, seine Hal-
tung zum Austrofaschismus in ihren Veranderun-
gen, ihren Widerspriichen und ihrer Konsequenz
(unbeirrte Ablehnung des Nationalsozialismus
als Motor seiner politischen Neigungen) zu be-
schreiben, was kaum nétig gewesen wire, wenn
ich sie hitte verharmlosen wollen. Schubert greift
nun eine pointierte Formulierung heraus, die im
folgenden Text belegt wird, und bldht sie zum
,,paradoxen Tenor* meiner sechzigseitigen Inter-
pretation auf. Zuviel Ehre. Andererseits hélt er
mir Takt- und Geschmacklosigkeit vor, weil ich
eine Tagebuchnotiz veroffentlicht habe (sollte ich
doch Informationen unterdriicken?), die nach
Schuberts geheimnisvollen Andeutungen im
Lichte einer anderen Quelle Kreneks ,,Integri-
tat“ als ,,zwielichtig® zu entlarven geeignet
scheint. Ein starkes Wort, um einen schwachen
Ausdruck zu wihlen, fiir folgenden einfachen
Sachverhalt: 1938 monierte Krenek bei sich die
Neutralitdt seines Schweizer Mizens Werner
Reinhart, die hart an Begiinstigung der Nazis
heranreiche. Der Grund fiir die Veroffentlichung
der Notiz war erstens die Beschreibung der
Atmosphire, in der der auf sein Immigrations-
visum wartende Krenek lebte, und nicht Polemik,
denn zweitens sind die eminenten moralischen
Schattenseiten der Neutralitdt der Schweiz ge-
geniiber dem Dritten Reich keine Neuigkeit.
Kreneks Sensibilitit in politicis hinderte ihn aber
keineswegs daran, seiner Dankbarkeit fiir Rein-
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harts Freundschaft und GroBziigigkeit in Briefen
Ausdruck zu verleihen, die Peter Sulzer verof-
fentlichte. Wo soll da ein Widerspruch sein, der
Kreneks Integritit affizierte? (Schubert verzeihe
mir das rhetorische Fragen, das er nicht mag,
denn hier hat es auch sein Gutes: Ich miite sonst
seine Methode interpretieren, und das Resultat
wire unerfreulich.)

Die hier behandelten Argumente Schuberts
sollen sein Urteil stiitzen, mein Buch sei nicht
gelungen, weil ich niemals die nétige Distanz zu
Krenek und seinem Werk gewonnen hitte. (Das
gibt mir endlich nebenbei die Gelegenheit, dar-
auf hinzuweisen, daB es sich bei meiner Arbeit
nicht .um eine ,,autorisierte’‘ Studie handelt,
obwohl ich inzwischen mit Krenek befreundet
bin. Was ich formuliert habe, ist meine Interpre-
tation und nicht die Kreneks; aus guten Griinden
habe ich mich kaum auf die Methode der ,,oral
history* verlassen.) An Schuberts Rezension ver-
miBt man ein Eingehen auf meine Analysen;
anscheinend hat er sie als unerheblich allenfalls
iiberflogen, denn sonst wire ihm vielleicht aufge-
fallen, daB erstens meine kritische Haltung ge-
geniiber mehreren exemplarischen Werken Kre-
neks aus den vierziger Jahren unverkennbar ist
(an ihnen wie an den gelungenen Opera habe ich
kiinstlerische Exilfolgen aufzuspiiren gesucht)
und daB zweitens meine Schonberg- und We-
bern-Analysen (wie der Exkurs iiber Adorno)
nicht nur als eigenstindige Studien durchaus
ihren Wert haben, sondern als Abgrenzung gegen
die Krenek-Analysen sinnvoll fiir die Disposition
der Arbeit sind.

Doch das gehort schon zum zweiten Vorwurf
Schuberts gegen mein Buch: die angebliche Eile
beim Verfassen, denn es erschien ja relativ
piinktlich zu Kreneks Jubildum 1980! Als Beleg
reicht das natiirlich nicht, das sieht auch Schubert
ein, also miissen als Griinde her: Dispositions-
mingel (dazu s. o.), die iibrigens gegen Eile
sprechen, stilistische Bedenklichkeiten (iiber die
sich gewiB streiten lieBe) und technische Méngel
(dazu s. 0.). Ein Miuslein kam heraus.

Zum SchluB kommt noch ein Hieb gegen
meinen einleitenden Bericht zur Exilforschung
und die einschligigen spiteren Ausfiihrungen,
wo ich den Exilbegriff in seiner Problematik und
Abgrenzung gegen die Emigration (keine Erfin-
dung von mir . . .), die psychischen und kiinstle-
rischen Folgen des Exils (dazu gehort auch die
Ubertragung der realen Exilsituation auf friihere
Lebensstationen, um sich mit ihr abfinden zu
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konnen — eine verbreitete Reaktion) und die
Geschichte der Exilforschung zusammenfasse
und interpretiere. Das alles ist ,,unertréaglich
selbstgerecht*, weil ich die Umstidnde der Entste-
hung der Arbeit ,nicht mehr (gar politisch)
mitreflektiert* hitte. Was soll das heien? (keine
rhetorische Frage). Aus meinem Vorwort geht
deutlich hervor, was ich selbst mit dem Thema
des Buches zu tun habe (,kein Zufall“, von
Schubert ins Gegenteil verdreht); wenn der Re-
zensent mit seiner Abqualifizierung aber meine
Solidaritdt mit der politischen Einstellung, die
zur Exilierung gefiihrt hat, gemeint haben sollte,
so spréche das fiir sich.

Es spriache namlich von einer anderen Posi-
tion, die ich in meiner Untersuchung iiber Hinde-
miths Schwierigkeiten mit dem Dritten Reich
(auf Einladung des Hindemith-Instituts gehalten
und nunmehr im Hindemith-Jahrbuch 1980 ver-
offentlicht) kritisiert habe. Nun ist es uniiblich,
einen Aufsatz zu rezensieren; also muB8 meine
Hindemith-Darstellung im Krenek-Buch herhal-
ten, und iiber sie erregt sich denn auch Schubert
in seinem Beitrag liber Hindemith und Krenek.

Schubert ist dabei entgangen, daB ich mir in ihr
nicht das Ziel gesetzt hatte, die Beziehung Kre-
neks zu Hindemith oder gar beider zueinander
erschopfend auszubreiten (da konnte ich noch
einige ihm nicht bekannte Fakten beisteuern).
Mir ging es darum, kurz darzustellen, was man
bisher in der Hindemith-Rezeption iibersehen
hat, nicht das, was wohlbekannt ist. Daher gehen
die Vorhaltungen iiber Unterlassungssiinden am
Thema vorbei. Wenn er aber dariiber spekulieren
mochte, warum ich schrieb, daB Krenek Eisler in
einer schwierigen beruflichen Situation wohl
nicht um Vermittlung bitten wollte, weil er ihn
nicht gut genug kannte, so darf ich ihm vielleicht
auf die Spriinge helfen: Der Kontext zeigt ja
deutlich, daB es um ein mdogliches Unterkommen
beim Film und um die Zeit vom Sommer und
Herbst 1946 ging, als die Kampagne gegen Eisler
noch nicht einmal zu erahnen war, und nicht etwa
um 1948.

Auch bei den iibrigen Einwendungen Schu-
berts verweise ich auf den Kontext der betreffen-
den Passagen. Was die Ausfiihrungen zu seinem
Thema anbelangt, so gehort eine Kritik nicht
hierher. Nur noch ein kleiner, durchaus zur Sache
gehorender Exkurs: DaBl Schubert als Autor
eines neuen Hindemith-Buches die Ergebnisse
meines Dokumentenstudiums iiber Hindemith
im Dritten Reich ignoriert, muB er verantworten;
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daB seine Erregung dariiber aber den Hinter-
grund bildet fiir den VerriB meiner Arbeit, ist
offensichtlich. Nur hitte er, der mir mangelnde
Selbstreflexion in meiner Arbeit vorwirft, besser
die Umstédnde seiner Rezension in dieser mitbe-
dacht. Claudia Maurer Zenck
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Es verstarben:

am 16. Dezember 1982 Prof. Dr. Arnold
GEERING im Alter von 80 Jahren. Arnold
Geering studierte in Basel Musikwissenschaft
und Gesang und war daselbst Assistent und nach
seiner Habilitation (1947) Privatdozent am Mu-
sikwissenschaftlichen Institut. 1950 wurde er als
Nachfolger von Ernst Kurth auf den Lehrstuhl
fiir Musikwissenschaft der Universitét Bern beru-
fen, den er bis zu seiner Emeritierung 1972
innehatte. Schwerpunkte seiner Forschung lagen
einerseits auf der Schweizer Musik zur Zeit des
Humanismus; zusammen mit Wilhelm Altwegg
gab er in diesem Zusammenhang das Liedwerk
Ludwig Senfls heraus. Andererseits beschiftigte
er sich mit mittelalterlicher Mehrstimmigkeit
vorab im deutschen Sprachgebiet. Geering war
seinen Schiilern ein warmherziger und hilfsberei-
ter Lehrer;

am 13. Januar 1983 Professor Dr. Rudolf
REUTER, Miinster, im Alter von 62 Jahren. Er
wirkte seit 1948 als Lektor, seit 1966 als Profes-
sor an der Universitit, wo er 1961 die ,,Orgelwis-
senschaftliche Forschungsstelle im Musikwis-
senschaftlichen Seminar griindete und diese ein-
malige Institution zu internationalem Rang fiihr-
te. Seinen grundlegenden Biichern iiber den
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Orgelbau auf der iberischen Halbinsel (1964) und
Die Orgeln in Westfalen (1965) folgten zahlrei-
che Arbeiten zum Orgelbau, zur Orgeldenkmal-
pflege, zur Instrumentenkunde und zur Musikge-
schichte Westfalens, darunter 1973 die Biblio-
graphie der Orgel. Er wurde aus einer Fiille
wissenschaftlicher und musikalischer Aktivitidten
herausgerissen, darunter die Griindung des Or-
gelmuseums in Borgentreich und das Prodekanat
im Fachbereich Philosophie. Universitit und
Stadt Miinster werden seine warmherzige und
engagierte Personlichkeit schmerzlich vermissen;

am 24. Januar 1983 Ulrich WETHMULLER,
Eisingen-Rinteln, im Alter von 40 Jahren,

am 15. Mérz 1983 Prof. Dr. Dragan PLAME-
NAC im Alter von 88 Jahren.

Wir gratulieren:
Prof. Dr. Kurt von FISCHER, Erlenbach/
Ziirich, am 25. April 1983 zum 70. Geburtstag,

Prof. Dr. Andreas LIESS, Wien, am 16. Juni
1983 zum 80. Geburtstag.

*

Herr Dr. Joachim DORFMULLER hat sich im
Oktober 1982 an der Universitdt Duisburg fiir
das Fach Musikwissenschaft habilitiert. (Habili-
tationsschrift: Untersuchungen zur Tradition ba-
rocker Formen in der Orgelmusik seit 1960).

Frau Dr. Marianne DANCKWARDT ist nach
Habilitation an der Ludwig-Maximilians-Univer-
sitat Miinchen (Habilitationsschrift: Instrumenta-
le und vokale Kompositionsweisen bei Johann
Sebastian Bach) die venia legendi fiir das Fach
Musikwissenschaft verlichen worden.

Dr. Wolfgang VOIGT erhielt am 10. Februar
1983 vom Fachbereich Philosophie der Universi-
tat Miinster die venia legendi fiir Musikwissen-
schaft. Der Titel der Habilitationsschrift lautet:
Dissonanz und Klangfarbe. Instrumentationsge-
schichtliche und experimentelle Untersuchungen.

Prof. Dr. Siegfried SCHMALZRIEDT hat
einen Ruf als Leiter des Musikwissenschaftlichen
Instituts der Universitdt Karlsruhe erhalten.

Prof. Dr. Martin STAEHELIN, Bonn, hat den
Ruf auf die C 4-Professur fiir Musikwissenschaft
an der Universitdt Gottingen erhalten.



112

Dem Wissenschaftlichen Direktor Dr. Wil-
helm PFANNKUCH, Kiel, wurde vom Bundes-
prasidenten in Wiirdigung seiner Verdienste fiir
das Musikleben in Schleswig-Holstein am 9.
Mirz 1983 das Bundesverdienstkreuz verliehen.

Am 22. Mirz 1983 verlieh der Bundespriisi-
dent Herrn Dr. Erdmann Werner BOHME,
Wachtberg, in Wiirdigung seiner Tatigkeit fiir die
Pflege des deutschen Volks- und Studentenliedes
das Bundesverdienstkreuz am Bande.

Der Fachbereich Historisch-Philologische
Wissenschaften der die Tradition der alten Al-
bertus-Universitdt zu Konigsberg/Preu3en wahr-
nehmenden Georg-August-Universitidt zu Got-
tingen hat das Doktordiplom des Oberstudien-
rats a.D. Dr. Werner SCHWARZ, Nebel auf
Amrum, erneuert, der 1932 mit seiner Arbeit
Robert Schumann und die Variation mit besonde-
rer Beriicksichtigung der Klavierwerke an der
Konigsberger Universitdt promoviert worden ist.

Die Kiinstlergilde e. V., Esslingen, hat fiir das
Jahr 1983 den Johann-Wenzel-Stamitz-Preis an
den in Detmold lebenden Komponisten Prof. Dr.
Dietrich MANICKE verliehen.

Prof. Dr. Carl DAHLHAUS hielt in Jerusalem
auf Einladung der Van Leer Foundation einen
Vortrag iliber Romanticism in Music: European
and National.

Im Rahmen des Linzer Bruckner-Festes findet
vom 8. bis zum 11. September 1983 ein musik-
wissenschaftliches Symposion mit dem General-
thema Brahms — Bruckner, Konzentration und
Expansion statt.

Das Musikwissenschaftliche Institut der Uni-
versitdt Kiel veranstaltet unter Beteiligung der
Gesellschaft fiir Musikforschung vom 5. bis 10.
Oktober 1983 ein Brahms-Symposion.

Das Zentralinstitut fiir Mozartforschung bei
der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg
veranstaltet yom 31. August bis 3. September
1984 in Salzburg eine wissenschaftliche Tagung
iiber das Thema Mozart 1784. In Roundtables
sollen folgende Themen abgehandelt werden:
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Die Klavierkonzerte, Salzburger Werke Mozarts
in Wiener Jahren, Mozart auf dem Theater heute.
Daneben ist die Moglichkeit fiir freie Referate
gegeben. Eine verbindliche Anmeldung wird bis
1. Januar 1984 erbeten und ist von der gleichzei-
tigen Einsendung eines Abstracts abhingig. An-
fragen und Anmeldungen an: Tagung 1984, c/o
Internationale Stiftung Mozarteum, Postfach 34,
A-5024 Salzburg.

Die Verlage Costallat und Durand in Paris
planen eine Ausgabe der vollstindigen Werke
von Claude Debussy. Die wissenschaftliche Ver-
antwortung tragt ein von Francois Lesure geleite-
ter Redaktionsausschuf3. Alle offentlichen Bi-
bliotheken und Privatsammlungen, die iiber Ori-
ginaldokumente von Werken des Musikers verfii-
gen (handgeschriebene Partituren, Korrekturab-
ziige, mit Anmerkungen versehene Ausgaben),
sowie alle Forscher, die davon Kenntnis haben,
werden gebeten, dies der Verlagsredaktion zu
melden (Frangois Lesure, 2 rue de Louvois, F-
75002 Paris, France).

Im Auftrag des Musikwissenschaftlichen Semi-
nars Detmold/Paderborn und des Lortzing-Ar-
chivs der Lippischen Landesbibliothek Detmold
ist Frau Irmlind Capelle zur Zeit mit einer
Neuausgabe der Briefe Albert Lortzings beschif-
tigt. Personen, die im Besitz von Briefen Lort-
zings sind bzw. Kenntnis vom Verbleib derselben
haben, werden gebeten, sich mit Frau Irmlind
Capelle, Spessartstrae 13/III, 1000 Berlin 33,
oder dem Musikwissenschaftlichen Seminar, Al-
lee 20, 4930 Detmold in Verbindung zu setzen.

Folgende Kritische Berichte der Neuen Schu-
bert Ausgabe sind fertiggestellt: 1) zu Serie 11/4,
Die Zauberharfe, bearbeitet von Rossana Dal-
monte, 2) zu Serie V1/6, Streichtrios, bearbeitet
von Werner Aderhold. Sie sind bei der Editions-
leitung, D-7400 Tiibingen, MohlstraBe 54, im
Deutschen Musikgeschichtlichen Archiv, D-3500
Kassel, SchloB Bellevue, Schone Aussicht 2, und
in den folgenden Bibliotheken zugénglich: Deut-
sche Staatsbibliothek, Berlin (Ost); Staatsbiblio-
thek PreuBischer Kulturbesitz, Berlin (West);
Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen; Oster-
reichische Nationalbibliothek, Wien; Wiener
Stadt- und Landesbibliothek.
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