Oper und Spektakel im 19. Jahrhundert

von Marta Ottlova und Milan Pospisil, Prag

Wie die nicht eben zahlreiche Literatur iiber das Thema iiberzeugend dargetan hat, war
eine der wichtigen Verwandlungen der theatralischen Vorstellungskraft, die seit dem
Anfang des 19. Jahrhunderts zutage trat, die Akzentuierung der visuellen Komponente'.
Das Verlangen, die dargestellte Wirklichkeit vor allem in der Einmaligkeit des Augenblik-
kes sehen zu konnen, fithrte so zur Ausarbeitung der Mittel der ,,couleur locale*; diese zielt
darauf ab, durch die unmittelbarste sinnliche Wirkung eine moglichst groe Anschaulichkeit
zu erreichen. Die skizzierte Verschiebung der Akzente beeinfluBte nicht nur die vorhande-
nen dramatischen Gattungen, sie schuf vielmehr auch die selbstdndigen — wie die Franzosen
treffend sagen — ,,spectacles d’optique*‘?, Darbietungen, in denen die Schau zum Selbst-
zweck wurde. Auch in der Oper setzt sich die Tendenz zur neuen Bildlichkeit durch, schon
weil sie im Wesen dieser musikdramatischen Gattung selbst enthalten ist. Es ist daher
interessant zu verfolgen, wie sich die Oper, die seit jeher auf Sinnfélligkeit angewiesen war,
zu einigen, heute schon vergessenen Erscheinungen jener optischen Darbietungen, beson-
ders zum Diorama und lebenden Bild, stellte. Denn es wire fiir die Oper kein schlechtes
Zeugnis, sollte es sich zeigen, dal sie den Forderungen des neuen Publikums nach
Befriedigung des aus seiner ,,ein wenig tragen Vorstellungskraft* (wenn wir den bekannten
Ausspruch Théophile Gautiers paraphrasieren®) resultierenden Bedarfs an gemeinfaBlicher
sinnlicher Illusion zu entsprechen vermochte. Jedoch keineswegs nur mit dem Angebot
einer prachtvollen und dekorativen Schau, wie die optische Seite der Oper des 19.
Jahrhunderts bisher abgetan wird, sondern vornehmlich durch die Fahigkeit, die Effekte der
,,spectacles d’optique‘* im musikalisch-dramatischen Ganzen zu verwerten.

Es ist kennzeichnend fiir die Situation der Opernforschung, daf} die grundlegenden
Eigenschaften der Oper als einer Kunst des szenisch sinnfélligen Gegenwaértigen erst in der
neueren Zeit in zwei Arbeiten griindlicher behandelt wurden, und zwar nicht vom
Standpunkt der Musikwissenschaft aus, die die Oper frither meist als eine Verbindung von
Wort und Musik ansah*. Es erwies sich als wichtig fiir unser Interesse, daB das Stilprinzip
des Theaters, die szenische Vergegenwartigung, in der Oper ebenso absolut wie uneinge-

' Vgl. insbesondere M.-A. Allévy, La mise en scéne en France dans la premiére moitié du dix-neuviéme siécle, Paris 1938. AuBer der
Arbeit H. Ch. Wolffs (Oper Szene und Darstellung von 1600 bis 1900, Leipzig), die die veroffentlichten Bildmateriale
zusammenfaBt, hat auf die Menge der erhaltenen und bisher vollig unausgenutzten Quellen dieser Art der Aufsatz von N. Wild
hingewiesen (Un demi-siécle de décors a I'Opéra de Paris, in. Regards sur I'opéra, Paris 1976, S. 11-22).

2 In Ubereinstimmung mit M.-A. Allévy (a. a. O.) behelfen wir uns auch weiterhin mit diesem zusammenfassenden Begriff.

® Siehe T Gautier, Histoire de I'art dramatique en France depuis vingt-cing ans, Leipzig 1859, S. 6667 ,,La perfection de
I'exécution musicale n’exempte pas d’un grand soin pour la partie matérielle et visible du drama. Sans tout cela, ’opéra devient un
concert, nous ne sommes plus au temps ou 'inscription — Palais magnifique — clouée sur un poteau, suffisait a I'illusion des
spectateurs. Shakspeare et ses contemporains n’en demandaient pas davantage, mais c’étaient Shakespeare et les Anglais
d’Elisabeth, et nous autres bourgeois de 1840, nous avons I'imagination un peu pare et nous manquons essentiellement de
naiveté.*

* Eine der Arbeiten ist ein theaterwissenschaftlicher AbriB der franzosischen Grand Opéra (Ch. Frese, Dramaturgie der grofien
Opern Giacomo Meyerbeers, Berlin-Lichterfelde 1970), die andere verfolgt die Besonderheiten des Opernausdrucks anhand der
Umwandlung von Schauspielvorlagen in Verdis Opern (L. K. Gerhartz, Die Auseinandersetzungen des jungen Giuseppe Verdi mit
dem literarischen Drama. Ein Beitrag zur szenischen Strukturbestimmung der Oper, Berlin 1968). Die Fruchtbarkeit dieser
Anregungen zeigte sich unmittelbar darauf hauptsichlich in den Arbeiten von Dahlhaus (vgl. schon z. B. C. Dahlhaus, Wagners
Konzeption des musikalischen Dramas, Regensburg 1971).
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schriankt herrscht und zu ihren primdren Ausdrucksmitteln z&hlt. Der gesungene Ton ist in
der Oper vor allem Trager des Affekts; seine Verstindlichkeit ist an die Offensichtlichkeit
der Biihnenaktion, an die Geste und theatralische Konfiguration eng gebunden. Der
gesungene Ton weist nicht {iber das unmittelbar optisch Prasente hinaus, er hat es vielmehr
musikalisch zu erfiillen und auszufiihren. Die Opernszene tendiert somit darin zur
Bildlichkeit, daB sie die Handlung in der Situation fixiert, in der ein musikdramatisch
interessanter Affekt sich erregt und zur Darbietung dringt. In dem Stillstand der
augenscheinlichen Biihnenaktion, in der Verharrung der dramatischen Personen in dynami-
schen, die entstandene Situation ausdriickenden Posen, manifestiert sich die Festhaltung
eines fliichtigen, realen Augenblicks. Die Musik verleiht ihm die zur Auffiihrung, zum
Aussingen des inneren Erlebnisses notwendige irreale Dauer®. Und in diesem Moment, wo
die Oper in ihren eigentlichen Bereich des Dramatischen tritt, kommt auf der Biihne eine
,sprechende‘ Konfiguration, ein ihr eigentiimliches ,,tableau vivant*, zustande.

AuBer diesem Typus des Tableau, der zu den wichtigen Elementen der Oper gehort,
gliedert die Oper im 19. Jahrhundert in ihren Organismus auch solche Bilder ein, die wie
das Diorama und lebende Bild selbstindig existierten, eben um ihre frappante Sinnfalligkeit
zu nutzen. Bilder dieser Art entstehen nicht durch die Festhaltung der szenischen Bewegung
der handelnden Personen, sondern sie werden anscheinend von auflen hineingetragen.

Die Operntradition, die um der theatralischen Wirksamkeit willen die sensuellen Mittel
im Finale massiert hatte, bot in erster Linie die Moglichkeit an, die Mittel der ,,spectacles
d’optique‘ zu einer weiteren sinnlichen Gradation des Aktschlusses zu verwerten. Nach
szenisch-musikalischem Kalkiil wird der optische Effekt zur letzten Gelegenheit, die Sinne
direkt anzugreifen und den Schluf} der Auffiihrung zu steigern. Dazu bringt er Theaterdeko-
rationen mit allen den technischen Errungenschaften ins Spiel, die in den selbstandigen
Darbietungen der ,,spectacles d’optique* entfaltet worden waren. Der Stoff wird dann
diesem Zweck derart zugeordnet, daf3 das letzte ,Wort* der Schau zufillt, da3 — mit Victor
Hugo gesagt — ,,die Dekoration zum untrennbaren und schrecklichen Zeugen der Handlung
wird“®, Richard Wagners Rienzi (Dresden 1842)7 stirbt nicht durch Morderhand, sondern
unter den Triimmern des zusammenstiirzenden Kapitols. Ein dhnliches katastrophisches
Spektakel bot in der Oper Samson et Dalila von Camille Saint-Saéns (Weimar 1877) das
Sujet selbst. Das Schauspiel einer Vesuveruption ereignete sich gleich in mehreren
Werken®, so in Daniel Frangois Esprit Aubers La Muette de Portici (Paris 1828). Die Kritik
schrieb nach der Berliner Erstauffithrung: ,,Der hochste SchluB3-Effekt ist die Eruption des
Vesuvs . .. Bei so hollischem Léarm ist die Musik nur accessorisch. Deshalb macht auch
Auber nur den méglichsten Larm im Orchester zu dieser groBen Naturscene**®. Dem muf3

5 Vgl. insbesondere C Dahlhaus, Zeitstrukturen in der Oper, in Mf 31, 1981, S. 2-11

¢ Siehe V Hugo, Cromwell, Paris, ] Hetzel & Cie, Maison Quantin; s. a. Préface, S. 21 ,,On commence a comprendre de nos
jours que la localité exacte est un des premiers éléments de la réalité. Les personnages parlants ou agissants ne sont pas les seuls qui
gravent dans I'esprit du spectateur la fidele empreinte des faits. Le lieu ou telle catastrophe s’est passée en devient un témoin
terrible et inséparable, i

7 Auch kiinftighin werden wir im Text der Orientierung wegen die Daten der Urauffiihrungen angeben. Bei den Finalbildern
werden wir auf die Auftritte nicht verweisen, denn es ist fiir ihre zuverlissige Identifizierung nicht unbedingt notwendig.

8 Siehe M.-A. Allévy (a. a. 0.), S. 59; L. Finscher, Aubers La muette de Portici und die Anfinge der Grand-opéra, in: Festschrift
Heinz Becker, Laaber 1982, S. 89; N. Wild (a. a. O.), S. 22.

° Siche Berliner Allgemeine Zeitung 6, 1829, S. 27ff. Abgedruckt von K. Rénnau, Grundlagen des Werturteils in der Opernkritik
um 1825, in: Beitriige zur Geschichte der Oper, hrsg. von H. Becker, Regensburg 1969, S. 41-42.
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man im allgemeinen zustimmen: die Komponisten ordnen hier die Musik der optischen
Wirkung mit ihrem eigenen Klangnaturalismus v6llig unter und unterstreichen mittels der
musikalischen Koloristik die Illusion. Es stellt sich jedoch die Frage, inwiefern eine solche
Gestaltung des Opernschlusses nur eine zusétzliche oder auf Erfolg berechnete Schau ist?

Schon Aubers La Muette deutet an, dafl der erwéhnte Vorgang mit der Sinnfélligkeit der
Oper iiberhaupt im Einklang steht und da8 es zum Hauptproblem wurde, den Anschein der
Notwendigkeit und Singularitit des theatralischen Augenblickes zu erreichen. Der Vesuv-
ausbruch in Aubers Oper unterstreicht nicht nur den Schlufl, sondern verstarkt das
Katastrophische in der ganzen Geschichte'’. Er bezieht sich symbolisch auf das tragische
Schicksal des Einzelnen sowie des Kollektivs. Die Oper, die auf Sinnfélligkeit und
Vergegenwartigung hinzielt, nutzt die bildliche Komponente im Bereich der Reflexion, die
in dieser Gattung unvermeidlich zur Allegorie tendiert. Ahnliches sieht man auch dort, wo
die Allegorie des Wetters oder einer Landschaft verwendet wird wie in der letzten Szene
von Gioacchino Rossinis Guillaume Tell (Paris 1829)"'. Das dioramatische SchluBbild einer
von den Sonnenstrahlen iiberfluteten Alpenlandschaft, in der nach iiberstandenem Sturm
die Barken auf dem See schaukeln, wird im Schlu8ensemble ausdriicklich als ein Symbol der
bevorstehenden Freiheit gedeutet.

Die Beliebtheit erregender Bilder beeinflufte nicht nur den theatralischen Schluf} einer
Opernfabel, sie gab andererseits eigentlich erst die einzige Moglichkeit, in der Oper der Zeit
das Verderben eines kollektiven Helden darzubieten. War die Oper aufgrund ihrer
Beschaffenheit die einzige dramatische Gattung, die handelnde Massen unmittelbar
darstellen konnte, so erlaubten ihr die Errungenschaften der verwandelten szenischen
Darbietung, das Verderben einer ganzen Gemeinschaft in der Massendimension (nicht nur
mit Hilfe ihres individuellen Représentanten) vor Augen zu fithren. Die SchluBBexplosion
des Palastes in Giacomo Meyerbeers Le Prophéte (Paris 1849) begrabt nicht nur den
Propheten, sondern alle Widertdufer und auch ihre Feinde. Dieser wirkungsvolle Vorgang
kommt auch dort vor, wo die Oper den Weltenuntergang vergegenwairtigen und symbolisie-
ren will, wie am Schlu} der tschechischen Oper Pdd Arkuna von Zdenék Fibich (Arkuns
Fall, Prag 1900) den Niedergang des Heidentums.

Schon aus den bisherigen Ausfithrungen ergibt sich, da3 die Verwandlung der szenischen
Vorstellungskraft in die Opernkomposition eingeht, und zwar nicht als akzessorisches
Moment. Sie beeinflut die Dramaturgie und die musikalische Formung des Werkes und
eroffnet neue Moglichkeiten der Gestaltung. Rossinis Oper Moise (Paris 1827) gibt in
mancher Hinsicht ein gutes Beispiel dafiir'’>. Es wurde ein Abschnitt aus dem Alten
Testament gewahlt, der schon an sich Anlal zum Einsatz der Theatereffekte bot. Die

' Die urspriingliche szenische Vorstellung der Autoren lautet wie folgt ,,Fenella. Elle sort peu a peu de son évanouissement,

apercoit Alphonse auprés d’Elvire, se reléve, jette sur Alphonse un dernier regard de regret et de tendresse et unit sa main acelle
d’Elvire, puis s’élance rapidement vers P’escalier qui est au fond du théétre. Surpris de ce brusque départ, Alphonse et Elvire se
retournent pour lui adresser un dernier adieu. En ce moment le Vésuve commence a jeter des tourbillons de flamme et de fumée, et
Fenella, parvenue au haut de la terrasse, contemple cet effrayant spectacle. Elle s’arréte et détache son écharpe, la jette du coté
d’Alphonse, Ieve les yeux au ciel et se précipite dans 'abime. (Alphonse et Elvire poussent un cri d’effroi. Mais au méme instant le
Vésuve mugit avec plus de fureur; du cratére du volcan la lave enflamée se précipite. Le peuple épouvanté se prosterne.)* Siehe das
Textbuch E. Scribe & G. Delavigne, La Muette de Portici. Paris 1888, S. 54-55.

"' Vgl. die Analyse der Szene bei C. Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1980, S. 105-106.

" Wir stiitzen uns auf die erweiterte franzésische Fassung der urspriinglich italienischen Oper aus dem Jahre 1818 Mose in Egitto,
deren voller Titel bezeichnenderweise lautet. Moise et Pharaon ou le Passage de la Mer Rouge.
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Realisation dieser Effekte sagt andererseits etwas dariiber aus, fiir welche latent enthalte-
nen Momente in damaliger Zeit Mittel zu Gebote standen. Wéahrend von der Verwandlung
des Wassers in Blut, von Heuschrecken und von Pest nur kurz im Rezitativ berichtet wird,
werden die agyptische Finsternis, das wundervolle Erloschen des Opferfeuers und der
Exodus selbst unmittelbar vorgefiihrt *. Der Stoff wurde so zugerichtet, daB der Zug durch
das Rote Meer zum abschlieBenden Hohepunkt wird; dadurch wird die kompositorische
Losung des Finales wesentlich bestimmt. Im Gegensatz zu den oben erwahnten, im Grunde
genommen traditionellen Finali, in denen der musikalische H6hepunkt mit der optischen
Uberraschung zusammenfillt (deren Nachklang ein lingeres Orchesternachspiel begrenzt),
ist es bei Rossini das umfangreiche SchluBbild selbst, das in der optischen Komponente
ohne Teilnahme des gesungenen Wortes (begleitet von einer tonmalerischen Musik, die die
Dauer seiner einzelnen Phasen begrenzt) die jeweilige Handlung 16st und zu Ende erzihit.
Gleichzeitig versinnbildlicht es die Bedeutung des Werkes: im Bilde des Auseinandertretens
des Wassers, das den befreienden Durchgang ermdéglicht und unmittelbar darauf in seinen
Tiefen die Verfolger verschlingt. Die szenische Imagination beeinfluf3t hier die Konzeption
des Werkes insofern, als sie sich auf den durch die SchluBbilder hervorgerufenen Sinn
verldBt und dort bei ihnen Zuflucht findet, wo die Oper als Gattung auf Erzdhlung (die
besonders im Finale nicht zu ihren eigensten Ausdrucksmitteln zahlt) angewiesen wire. Die
sinnfillige Vergegenwirtigung verleiht dem SchluB das besondere Gewicht, dessen die Oper
bedarf. Die Oper kann ihr Geschehen nicht auf die evokative Féahigkeit des Wortes griinden,
wie das klassische gesprochene Drama, in dem die Realitat, auf die das gesprochene Wort
hinweist, oft wichtiger ist als die unmittelbar szenisch aufgefiihrte Wirklichkeit. Deshalb
stellte sich fiir die Oper stets das Problem, wie das zu vergegenwiértigen ist, was im Rahmen
der Handlungskonstruktion auBerhalb oder iiber der szenischen Prisenz existiert'*. Und
hier nutzt die Oper des 19. Jahrhunderts nicht nur neue Errungenschaften der Bithnenpra-
xis, sondern auch die beliebte Gattung des lebenden Bildes.

Einen charakteristischen Beleg dafiir bietet Bedfich Smetanas Behandlung des Textbuchs
Josef Wenzigs zu Dalibor (Prag 1868). Smetana lieB die bekannteste Szene der Volkssage,
in der das Volk dem Geigenspiel des eingekerkerten Dalibor zuhort, aus. Diese Szene
ndherte sich am meisten dem lebenden Bilde, im Blick auf das Ganze erwies sie sich jedoch
als ein retardierendes Moment. Dagegen hielt es der Komponist fiir unumgéanglich, in
Dalibors Traum die Gestalt des Zdenék mit Hilfe eines lebenden Bildes unmittelbar
darzustellen, eine Person, die in der Geschichte gar nicht auftritt, deren Tod jedoch die
Opernhandlung in Gang setzt. Wéhrend im klassischen gesprochenen Drama die evokative
Kraft des Wortes fahig ist, Personen ins Spiel zu integrieren, die im Verlauf iiberhaupt nicht
real auftreten, 16st in der Oper das lebende Bild diese ihr fremde und schwer zugangliche
Aufgabe. Noch bedeutender ist dann die augenblickliche dramaturgische Funktion des
Bildes, denn die anschauliche Darstellung des Affektanlasses ermoglicht Dalibors Arie,
unmittelbar (ohne ein rekapitulierendes Rezitativ) einzusetzen'.

13 Siche 11l Akt, 3. Auftritt, I. Akt, 6. Auftritt, IIl. Akt, 3. Auftritt und Finale IV Akt

" Zu den unterschiedlichen Ausdrucksmitteln der Oper und des klassischen gesprochenen Dramas vgl. L. K. Gerhartz
(a. a. O.).

15 Siehe 4. Szene des I1. Aktes in der kritischen Ausgabe des Librettos (J. Wenzig - E. Spindler, Dalibor, hrsg. von J Bartos. Prag
1944, S. 138-140) und die 3. Szene des II. Aktes.
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Ebenso wie fiir die Verstdndlichkeit des Affektes in der Oper die szenisch lesbare
Offensichtlichkeit des Motivs willkommen ist, ist natiirlich an diese Evidenz um so mehr die
plotzliche Wendung des Affekts gebunden. Die Oper des 19. Jahrhunderts greift oft nach
den ausgearbeiteten Mitteln der optischen Wirkung, weil Eingriffe wie Blitz, Erscheinungen
und andere Zeichen am anschaulichsten und daher am schnellsten die Verwandlung der
Affektsituation motivieren kénnen. Und auch hier verwendet die Oper manchmal das
lebende Bild, das (begleitet von einer charakteristischen Musik) vor einer Person auf der
Biihne erscheint und dem Publikum den Grund offensichtlich macht, der diese Person
bewegt, ihre Haltung zu dndern. In Charles Gounods Faust (Paris 1859) zaubert Mefisto das
Bild der Margarethe am Spinnrad hervor, um Fausts Widerstand zu brechen'®, oder in
Antonin Dvoidks Armida (Prag 1904) fiihrt das Zauberbild des von Rinaldo gefiihrten
Kreuzheeres die Entscheidung der Armida herbei'’. Das lebende Bild erfiillt hier auBerdem
die Funktion, eine unbekannte Person als einen Feind zu identifizieren. Es erhellt dadurch
die weitere Entwicklung der Intrige und vergegenwartigt dazu noch das Ergebnis der
Vorgeschichte: die Situation der bedrohten Stadt. Erscheint dann in Karel Kovatovics
Psohlavci (Die Hundsképfler, Prag 1898) auf der Biithne der Traum des schlafenden
Gefangenen Kozina, der ein mit den Leichen der Choden bedecktes Feld zeigt '®, so erklirt
dieses stumme Bild mit seiner charakteristischen Orchesterbegleitung nicht nur den ihm
folgenden Affekt Kozinas, sondern teilt vor allem den Zuschauern die Folgen der
zwischenzeitlich vergangenen Handlung, eines Aufstandes, mit, und vergegenwartigt so das
Schicksal des Volkes. Und auf dhnliche Weise 16st die Oper das Problem, eine hinter der
Biihne parallel verlaufende Handlung zu zeigen, z. B. die Ermordung des heiligen Wenzel in
Franti$ek Skroups (Prag 1848) und Karel Sebors Oper Drahomira (Prag 1867)'°. Bei Sebor
ist das lebende Bild, das das Schliisselereignis und dariiber hinaus zum ersten- und
letztenmal eine der Hauptpersonen der Handlung vorstellt, als Himmelfahrt stilisiert und
nimmt die Belohnung des Guten und die Bestrafung des Bosen durch eine héhere Macht
vorweg. Die szenische Vergegenwirtigung mittels eines narrativen ,,tableau vivant* ist in
erwahnten Féllen das fiir die Oper annehmbare Mittel, die opernwidrige Konzeption des
Textbuchs zu iiberwinden, und das Ergebnis einer Vorgeschichte oder einer verdeckten
Handlung operntauglich zu machen®.

Man sieht auch hier, wie die Oper auch die visuelle Sphére zur Transformation der
darzustellenden Wirklichkeit in die theatralisch unmittelbar sinnfillige Gegenwart verwen-
det. Diese Tatsache tritt iiberzeugend zutage insbesondere dort, wo die Oper eine

' Siche 1. Akt, 2. Auftritt

" Siehe 1. Akt, 3. Auftritt

' Siehe I1I. Akt, 3. Auftritt.

" Skroup siehe III. Akt, 12. Auftritt, Sebor siche II. Akt, 3. Auftritt.

* Zur Erginzung der Verschiedenheit der dramaturgischen Verwendung fithren wir noch folgende Beispiele an. Am Schlu8 von
Fibichs Sdrka (Prag 1897) vergegenwirtigen die Erscheinungen der erschlagenen Méadchen Sarkas inneren Konflikt und dariiber
hinaus das Schicksal des kollektiven Helden. Auch in Smetanas Certova sténa (Die Teufelswand, Prag 1882) zeigt das
hervorgezauberte Bild der ungliicklichen Katuska (II. Akt, 1 Auftritt) Jareks inneren Kampf, der ihn auch im Traum verfolgt, und
zugleich teilt es den Zuschauern das erreichte Stadium der parallel verlaufenden verdeckten Handlung mit. So wird es méglich, in
der folgenden Verwandlung darauf unmittelbar anzukniipfen. Ahnlich wird die Handlung aus der Zwischenzeit in Fausts Vision der
gefangenen Margarethe in Gounods Oper (V Akt, 3. Auftritt) vergegenwirtigt. Die letzte Szene in Meyerbeers Les Huguenots
(Paris 1836) gehért einem lebenden Bild, das in voller Anschaulichkeit das Schicksal des kollektiven Helden offenbart und mit
Hilfe der optischen Mittel das intensiviert, was vorher durch das gesungene Wort und die illustrative Musik angedeutet wurde.
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Schauspielvorlage mit ihrer vielschichtigen, an die Fahigkeit des gesprochenen Wortes, iiber
die dargestellte Wirklichkeit hinauszuweisen, gebundenen Gedankenstruktur in ihre
Sprache ubertrédgt. Als Jaroslav Vrchlicky im Textbuch zu Fibichs Boure (Der Sturm, Prag
1895) versuchte, der Vorlage Shakespeares treu zu bleiben und sie nicht blof in eine der im
19. Jahrhundert beliebten ,.féeries* zu verwandeln, nahm er, um sie gleichzeitig den
Forderungen der Oper anzupassen, zu einem lebenden Bild Zuflucht. In seine sinnfillige
Bildlichkeit tibertrug er den bei Shakespeare durch die Ganzheit des Dramas mitgeteilten
philosophischen Untertext. Es ist nicht das Erlebnis der Katharsis, sondern ein theatralisch
effektvolles, Treue, Unschuld und Bosheit symbolisierendes ,,tableau vivant‘‘, mit dessen
Hilfe Prospero sowohl den Bestraften auf der Biihne als auch den Zuschauern anschaulich
die ,Moral‘ des Werkes mitteilt. Er zaubert es im Finale des Mittelaktes hervor und bezieht
die Bildallegorie auf die Personen der Fabel®'. Es zeigt sich wieder die schon anfangs
erwihnte Tatsache, daB3 die Oper den Nutzen herausfithlte, den ihr die Mittel der
,,spectacles d’optique‘* in einer ihr schwer zuginglichen Sphéare bringen konnten. Das
lebende Bild kann einen Teil der Operngeschichte erzéhlen, d. h. das Erzédhlte durch das
Sichtbare ersetzen, wobei ihm die allegorische Stilisierung einen zusétzlichen Sinn verleiht.
Er erlaubt es, unter Bewahrung der opernspezifischen Sinnfilligkeit, das zu vergegenwarti-
gen, was als Sentenz und Reflexion iiber dem unmittelbaren, theatralisch Présenten steht
und auf die allgemeine Giiltigkeit des eben erlebten musikdramatischen Werkes anschauli-
cher und sinnlich intensiver hinzuweisen, als es z. B. ein traditioneller, resiimierender
Schlufichor tun konnte. Die Frage, ob die ,,spectacles d’optique* als ein dekorativer oder
ein organischer, in die Entwicklung der Oper integrierter Bestandteil anzusehen sind,
entscheidet iliber sein Niveau.

Es ist selbstverstindlich, da3 auch solche Werke entstanden sind, die nicht einmal
versuchten, ihre Unterwerfung unter den Publikumsgeschmack zu verschleiern. Zu einer
rein praktischen Losung eines Aktschlusses griff Josef Richard Rozko$ny in der Oper
Krakonos (Riibezahl, Prag 1890), als er die Gelegenheit einer Darstellung eines effektvol-
len lebenden Bildes, einer Apotheose des Krakonos, ergriff, obwohl diese vom Gesichts-
punkt des dramatischen Charakters der Person aus unmotiviert ist 2 Waren die ,,tableaux
vivants, die in Meyerbeers Ein Feldlager in Schlesien (Berlin 1844) gezeigt wurden,
wenigstens durch die Feier der Wiederer6ffnung der Berliner Oper veranlafit, so ist die
Folge von lebenden Bildern b6hmischer Herrscher, auf deren Hohepunkt die Personen des
Stiickes einem Bild ,,Seiner Majestdt huldigten, in Jan Nepomuk Mayrs Oper Jaromir,
vojvoda cesky (Jaromir, Herzog von Béhmen) durch nichts begriindet >,

! Siehe II. Akt, Finale Naheres dazu vgl. M. Ottlova - M. Pospisil, Operni libreto jako modifikace dramatu, in: Hudba a literatura.
Symposium in Frydek - Mistek 1981 Frydek - Mistek 1983, S. 36-39. Eine andere Funktion hat das lebende Bild in Scribes
Bearbeitung desselben Stoffes fiir Halévys Oper (Paris 1851), wo die Gruppierung ganz am Ende das Handlungsergebnis
restiimiert

2 Siehe 11 Akt. 5. Auftritt.

B | Gegen das Ende kommen im Hintergrunde Bilder bohmischer Herrscher von Jaromir an bis zu unseren Zeiten. Wenn dann
das letzte Bild S. Majestit des jetzigen Konigs kommt, werden im Orchester Intraden gemacht, und alle — Herzog Jaromir, seine
Gattin, der Jager Hovora, seine Tochter, der Narr Ferina, ja auch Boleslav, der alte blinde (unterstrichen von K. J. E.) Vater
Jaromirs - alle verbeugen sich vor dem in diesem Augenblick vom griechischen Feuer beleuchteten Bilde Seiner Majestit. * (Zitiert
in Ubersetzung.) Vgl. das Gutachten K. J. Erbens aus dem Januar 1864 der heute verschollenen Oper Die Transkription der
vollstindigen Beurteilung siche P Dané&k — J. VySohlidova, Dokumenty k operni soutézi o cenu hrabéte Harracha, in: Miscellanea
musicologica 30, 1983, S. 151
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Die Mittel der optischen Wirkung wurden von der Oper weiter auch zur Rekapitulation
des Zentralthemas genutzt. Es wird dadurch nicht nur hervorgehoben, sondern bekommt
durch sie erst den rechten Sinn. Die Enthiillung einer schicksalhaften Kulisse am Schluf3 von
Wagners Rheingold (Miinchen 1869) steigert nicht nur das Finale durch die blendende
Erscheinung des Gottersitzes Walhalla, der Ausgangspunkt und Ziel des Dramas ist; die
Monumentalitit und der Glanz der SchluBlbilder, der Einzug der Gotter in die Walhalla,
offenbart vollstindig erst die tragische Offenheit des Schlusses. In Jacques Fromental
Halévys Oper Le Juif errant (Paris 1852) tritt der Operngeschichte, die von den guten Taten
Ahasverus’ handelt und auf seine Erlosung hinzielt, ein mehrmals wiederkehrendes
lebendes Bild gegeniiber, in dem der Engel des jiingsten Gerichts Ahasverus auf den ewigen
Irrgang weist. Und einzig im Zusammenspiel dieser Vorginge wird der Gedanke der
unsiihnbaren Schuld und der vergeblichen Sehnsucht nach Erlosung realisiert (der auch
Gegenstand der abschlieBenden ,,tableaux vivants*“ des jiingsten Gerichts und Ahasverus’
Verdammung ist)*.

Bei den Libretti, die nur einen Ausschnitt aus einem umfangreicheren Stoff wéhlen und
daher nur relativ abgeschlossen sind, hat das lebende Bild mitunter die Funktion eines
Epilogs und beschwort die Zukunft herauf, die den Sinn des in der Oper gestalteten
Stoffabschnitts ,,ex eventu‘ beleuchtet. Die Geschichte der Oper Les Troyens a Carthage
von Hector Berlioz (Paris 1863) endet mit dem Selbstmord der Dido. Darauf erscheint dann
im Kontrapunkt zum Chor der rachesiichtigen Karthager mit einer charakteristischen
hymnischen Musik das Bild des siegreichen Roms, das durch das Kapitol und den von
Gelehrten und Kiinstlern umringten Kaiser symbolisiert wird. Die Mittel des lebenden
Bildes realisieren hier also schon parallel die Prophezeiung der Dido. Eine &hnliche
Aufgabe hat die Weissagung der Libuse in Smetanas Oper (Prag 1881), wo die lebenden
Bilder die Worte Libuses konkretisieren und so der SchluBapotheose der tschechischen
Nation theatralische Bedeutung geben®.

Sogar bei den Stoffen, die auf ein ,,tableau vivant“ ohnehin zulaufen, erfiillt das lebende
Bild die Funktion, die Opernfabel nicht nur pragmatisch zu Ende zu spielen, sondern sie
durch eine ,sprechende‘ Konfiguration auch zu deuten, wie wir an den Finaltableaux der
Hollenfahrt der Drahomira sehen. Die Zeugen dieser Szene sind in Skroups Oper die
Auserwihlten mit dem heiligen Wenzel in der Mitte des Himmels und in Sebors Drahomira
die Personen der Handlung um Boleslav, der als einer der Pfemysliden-Dynastie wiirdiger
Herrscher durch den Strahl der Gnade erleuchtet ist. Das SchlufStableau in Gounods Faust,
das die Himmelfahrt der Margarethe und die Uberwindung des Teufels darstellt, beendet
und interpretiert erst das Liebesdrama der Margarethe®. Dagegen vergegenwirtigt in
Wagners Oper Der fliegende Hollinder (Dresden 1843) das SchluBtableau mit der
Verkliarung des Hollinders und der Senta die Losung eines von Anfang an auf diesen
Ausgang hin konzipierten Dramas. Dem entspricht das musikalische Gewicht des Schlusses,
das das mit der zentralen Idee verkniipfte motivische Material steigert.

* Siehe 1. Akt, 4. und 9. Auftritt, IV Akt, 3. Auftritt und V Akt, Finale.
» Vgl. Niheres bei M. Ottlova — M. PospiSil, Smetanas Libuse. Der tschechische Historismus und die Oper des 19. Jahrhunderts, in:
Festschrift Heinz Becker (a. a. O.), S. 237-248.

* Ahnlich siche auch den SchluB von Meyerbeers Robert le Diable (Paris 1831) und Giacomo Puccinis Suor Angelica (New York
1918).
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Eine Zusammenfassung der in dem vorliegenden Aufsatz erérterten, von der Oper des
19. Jahrhunderts entwickelten Errungenschaften der ,,spectacles d’optique* reprasentiert
der SchluBteil der Tetralogie Der Ring des Nibelungen. Mit Hilfe ihrer evokativen Fahigkeit
unternahm es Wagner, in der Goétterdimmerung (Bayreuth 1876) das Problem des
Doppeldramas der Tetralogie zu 16sen. Dieses Problem tauchte auf, als Wagner den ersten
Entwurf des Werkes wesentlich erweiterte, um die Vorgeschichte der Siegfried-Tragodie
theatralisch zu vergegenwirtigen. Der Gottermythos, urspriinglich der Hintergrund der
Geschichte, hat so an Gewichtigkeit gewonnen. Infolgedessen war es nach der Beendigung
der Heroentragddie unumgénglich, ihn auf eine Weise abzuschlieen, die ihn theatralisch
derart betonte, daB er iiber die Siegfried-Historie hinaus als Ziel und Konsequenz der
vorhergehenden Teile des Zyklus wirksam wurde?’. Um dies zu erreichen, brachte Wagner
alle bereits behandelten Mittel der ,,spectacles d’optique* ins Spiel. Der musikalische
Orchesterkommentar rekapituliert wihrenddessen die Leitmotive in Verbindung mit den
Erscheinungen, die ihrer Biihnenexposition entsprachen. Dabei dominiert, gema einer
gewissen Offenheit des Schlusses, das in seiner Bedeutung am wenigsten bestimmte
,,Erlosungsmotiv*‘.

An den kennzeichnendsten Beispielen, die von der Héufigkeit und Verschiedenheit der
Verwendung zeugen, versuchten wir zu skizzieren, auf welche Weise die erwahnten Mittel
der ,,spectacles d’optique‘* auf die Oper des 19. Jahrhunderts eingewirkt haben. Es wurde
dabei eine ziemlich vernachlissigte Tatsache bestitigt, da3 die szenische Vorstellung von
dem musikalischen Operndenken nicht wegzudenken ist. Das féllt eben in dem Moment auf,
wo die einkomponierten Effekte der ,,spectacles d’optique* aus der Inszenierungspraxis
allméhlich verschwinden und dadurch die komplementére Beziehung zwischen Musik und
Biihne wesentlich gestort wird .

Zur Entstehungsgeschichte von
Bernd Alois Zimmermanns Oper ,,Die Soldaten*

von Wilfried Gruhn, Freiburg i. Br.

Das zentrale kompositorische Verfahren in der Oper Die Soldaten hat Zimmermann
selber immer wieder als pluralistische Kompositionsweise' beschrieben und damit eine
spezifische Form mehrschichtigen musikalischen Denkens?® angesprochen. Die Realisierung

2 Zur Interpretation der Ursachen der Verdnderungen vgl. C. Dahlhaus, Uber den Schiuf3 der Gétterdimmerung, in: Richard
Wagner — Werk und Wirkung, Regensburg 1971, S. 97-115.

% Dazu vgl. auch S. Déhring, Multimediale Tendenzen in der franzésischen Oper des 19. Jahrhunderts, in: Report of the Twelfth
Congress Berkeley 1977 Kassel - Basel — London 1981, S. 497-500.

! So in den verschiedenen Aufsitzen und Texten, die Chr Bitter unter dem Titel Intervall und Zeit, Mainz 1974, herausgegeben
hat, hier besonders S. 35, 36, 41, 44, 95, 97 Im folgenden bezichen sich die Seitenangaben im Text ohne weitere Quellenangabe
immer auf diese Sammlung.

% Vgl. dazu Zimmermanns AuBerung in einem Gesprich mit M. Kagel (WDR 1967), zit. bei C Kiihn, Die Orchesterwerke Bernd
Alois Zimmermanns, Hamburg 1978, S. 90: ,,Ich bin vor allem von der Beobachtung ausgegangen, die fiir mich eine
Uberzeugung ist, daB sich das Denken niemals nur in einer einzigen Schicht manifestiert , sondern in dem Moment, wo
musikalisches Denken iiberhaupt stattfindet, ist es mehrfaches Denken. Und ich sehe gerade in dem Phianomen des Pluralistischen
ein sehr typisches Phinomen unseres musikalischen Denkens “
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dieses mehrschichtigen Denkens im pluralistischen Kompositionsverfahren ist hiufig nur
duBerlich in dem Collageprinzip® erblickt worden: verschiedene musikalische Zitate,
Musikarten und Stile (in der Oper auch Handlungsebenen) werden iibereinandergeschichtet
und laufen gleichzeitig ab. Die Handhabung solcher Collageverfahren ist aber fest
eingebunden in die Zeitphilosophie Zimmermanns* und verweist auf seine Vorstellung von
der ,,Uberwindung der Zeit kraft vollkommenster Organisation der Zeit* (S. 16). Einzelne
Schichten innerhalb des Tonsatzes verlaufen gleichzeitig in verschiedenen ZeitmaBen, deren
Verhiltnis zueinander aus dem Intervallverhiltnis einer libergeordneten Proportionsreihe
abgeleitet ist. So werden Zeitverhiltnisse und Intervallverhiltnisse integral verbunden,
gehen Raum und Zeit, Vertikale und Horizontale ineinander iiber. Die daraus erwachsende
kompositorische Denkweise habe ich an anderer Stelle als ,,integrale Komposition*
beschrieben®. Die Vorstellung einer integralen Raum- und Zeitstruktur entspricht in
iiberraschender Ubereinstimmung der philosophisch erkenntnistheoretischen Sicht Jean
Gebsers, der eine integrale BewuBtseinsstruktur als konstitutiv fiir eine neue Weltsicht
annimmt®, die durch die Uberwindung der rdumlich gemessenen Zeit (,,temps durée*‘) ein
neues, aperspektivisch integrales Weltbild erschlieBt. Den Gedanken der Uberwindung der
Zeit und ihrer integralen, aperspektivischen Wahrnehmung fat Zimmermann wie Gebser
im Bild der Kugel’. ,,Die Zeit biegt sich zur Kugelgestalt zusammen. Aus dieser Vorstellung
von der Kugelgestalt der Zeit habe ich meine, von mir in Anlehnung an den philosophischen
Terminus so genannte pluralistische Kompositionstechnik entwickelt, die der Vielschichtig-
keit unserer musikalischen Wirklichkeit Rechnung tragt“ (S. 35). Allein vor diesem
philosophischen Verstindnishintergrund des Zeitbegriffs ist Zimmermanns pluralistische
Kompositionsweise (Uberlagerung von Zeitschichten als ZeitmaBe oder Collage heteroge-
ner Musiken) zu verstehen und bedingt gleichermaflen die rezeptionsisthetischen wie
auffithrungspraktischen Schwierigkeiten. Und eben diese Schwierigkeiten machte Heinz
Joseph Herbort wesentlich fiir das anfdngliche Diktum der Unspielbarkeit von Zimmer-
manns Oper verantwortlich. ,,Gerade diese charakteristische Struktur der ,Zeitschichten’
jedoch fiihrte unter anderem dazu, da3 die ,Soldaten‘ anfénglich fiir unspielbar und von den
Verantwortlichen fiir ,im Rahmen eines Opernbetriebes unauffithrbar® erklart wurden, da
Zimmermann die urspriingliche Notationsweise der ,Zeitschichten‘ wiahrend des Aufent-
halts in der Villa Massimo 1963/64 aufgab und die alten Partituren ,in einem Anfall von
Wahn' vernichtete®. In Rom schrieb Zimmermann die komplizierte Partitur neu. Er ordnete
die verschiedenen Zeitschichten unter ein durchlaufendes Metrum, zog also allen Zeit-
schichten oder doch wenigstens den Hauptgruppen gemeinsame Taktstriche, fiihrte in ihnen
die verschiedenen Tempi auf ein je gemeinsames Tempo zuriick und erleichterte so den
Interpreten ihre Aufgabe betrachtlich. Zwar ist auf diese Weise das komplizierte Gebilde
der verschiedenen Zeitschichten ein wenig uniformiert und neutralisiert, in seiner Grund-

¥ Vgl. M. Rothérmel, Der pluralistische Zimmermann, in: Melos 1968, S. 97ff. H. J. Herbort' Kugelgestaltige Zeit, in. Musica
1969, S. 5ff
* In ihren Grundansitzen wird sie entwickelt in dem Aufsatz Intervall und Zeit, Mainz 1974, S. 11-14.
* Vgl. dazu W Gruhn, Integrale Komposition. Zu B. A. Zimmermanns Pluralismus-Begriff, in: AfMw 1983, S. 287-302.
: J. Gebser, Ursprung und Gegenwart, Stuttgart *1966.
Vgl. B. A. Zimmermann, Intervall und Zeit, Mainz 1974, S. 35/101/103, und J. Gebser, a. a. O., S. 447
* Die kausale Konjunktion ,,da* ist grammatisch unverstindlich. Die angebliche Unspielbarkeit lieferte nach Herborts Meinung ja
gerade den AnlaB fiir die vermeintliche Umarbeitung der Partitur in Rom.
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struktur ist es aber noch erkennbar und wird selbst im Klavierauszug noch deutlich
sichtbar*’.

Diese Version, auf die wir im folgenden noch zuriickkommen werden, iibernimmt Wulf
Konold 1978 und fast wortlich auch in einem Rundfunkvortrag 1980'". Im Hinblick auf
das so zentrale Kompositionsprinzip der Zeitschichtung bei Zimmermann wire die
Uberarbeitung der Partitur im Sinne einer strukturellen Vereinheitlichung der metrischen
Vielschichtigkeit aus auffiihrungspraktischen Griinden mehr als blo8 ein duBlerlich techni-
scher Vorgang; er hitte zur Folge, daB3 die heute vorliegende Partitur eine geglittete
Version darstellte, die die strukturelle Konzeption simultaner Zeitschichten verdeckt.
Hinweise auf die Faktur der in Rom angeblich vernichteten ersten Partitur oder auf die
urspriingliche Fassung andeutende Kompositionsskizzen wiren somit von nicht unbetréicht-
lichem Interesse fiir das Verstindnis der integralen Verschmelzung der verschiedenen
Zeitschichten.

Auffallend ist nun aber, daf} in der heutigen Partitur, z. B. in der ersten Simultanszene
(Kaffeehaus in Armentieres, II/1), im polyphonen Tanz der drei Fahnriche (Couplets des
,,Rondeau a la marche*“)" oder im Intermezzo des II. Akts, die unterschiedlichen
metrischen Ebenen vollkommen unabhingig voneinander ausgeschrieben wurden und so
auch in der Partitur erhalten blieben. Hitte Zimmermann generell eine ,,praktische
Auffiihrungsversion** herstellen wollen, hitte er diese Stellen sicher auch vereinheitlicht.
Zweifel an einer vereinfachten Partiturversion sind nicht von der Hand zu weisen. Auch
konnen weder Hans Zender'®, der zusammen mit Zimmermann Stipendiat in der Villa
Massimo war, noch Frau Sabine Zimmermann '* Herborts Bericht iiber die Existenz einer
frithen, in Rom vernichteten Partiturfassung der Oper bestitigen. Eine endgiiltige Kldrung
bringt hier der Briefwechsel zwischen Bernd Alois Zimmermann und Markus Lehmann,
dem ersten Bearbeiter des Klavierauszugs, einerseits und Lehmanns mit dem Schott-Verlag
andererseits. Daraus ergibt sich, da3 die Arbeit an der Oper in zwei groBeren Schiiben,
1958-1960 und 1963/64, sich vollzogen hat. Lehmann bestitigt'®, daB er von Anbeginn

® H. J. Herbort. Werkeinfithrung zu Zimmermanns Soldaten, im Begleitheft zu der Plattenaufnahme WERGO 60030; dass. in
Musik und Bildung 1971, S. 545.

0 Zimmermann-Aspekte. in: Musik und Bildung 1978, S. 631 ,,Das Moment der Unspielbarkeit hat Zimmermanns Werk
begleitet es hat - in der ersten, noch nicht koordinierten Fassung die Auffiihrung der Soldaten verhindert und den Komponisten
gezwungen, eine zweite, vereinfachte ,Auffihrungsfassung’ herzustellen, die die Koordinierung des Ablaufs durch allen Gruppen
gemeinsame Taktstriche herstellte und damit die Simultaneitat verschiedener Zeitschichten und Zeitebenen zwar nicht aufgab, aber
doch domestizierte

""" B. A Zimmermann. Ein Komponistenportrit, Funkmanuskript einer Sendereihe des SWF Baden-Baden 1980, 6. Sendung:
Oper und Opernpline Dort heift es: ,,1963/64 erhielt Zimmermann ein Stipendium der Deutschen Akademie in Rom fiir einen
Arbeitsaufenthalt in der ,,Villa Massimo*‘, wo er sich — praktisch beraten durch den Dirigenten und Komponisten Hans Zender, der
damals ebenfalls Massimo-Stipendiat war — an eine Umarbeitung des Werkes machte und eine praktische Auffiihrungsversion
erarbeitete. Diese Umarbeitung hatte den Zweck, das Strukturprinzip der Zeitschichten zwar beizubehalten, es aber in den
Rahmen eines durchlaufenden. fiir alle Ausfiihrenden verbindlichen Metrums einzupassen, so daB die Ausfiihrbarkeit durch einen
Dirigenten gesichert war — die Komplexitit der Zeitproportionen, die das Werk in scinem Ablauf gliedern, brachte es allerdings mit
sich, daB so die Einzelpartien zum Teil sehr viel schwerer ausfiihrbar wurden. Das genaue AusmaB der Umarbeitung 148t sich heute
nicht mehr genau feststellen, denn Zimmermann hat in Rom die Originalpartitur vernichtet* (S. 7).

12 Beim Mitschnitt der Kolner Auffiihrung (WERGO 60030) fehit dieses Rondeau vermutlich wegen der damit verbundenen
ungeheueren technischen Ausfithrungsschwierigkeiten.

" In einem Schreiben an den Verf. vom 14. Mirz 1982.

4 Nach einer miindlichen Auskunft Fiir zahlreiche Hinweise und Auskiinfte bin ich Frau Zimmermann zu Dank verpflichtet.
15 In zahlreichen personlichen Gesprichen mit dem Verfasser Lehmann stand wihrend der Arbeit an dem Klavierauszug, die er
wegen eines Augenleidens nach dem III. Akt abbrechen muBte und die dann von Georg Kroll fortgesetzt wurde, in engem
brieflichen und persénlichen Kontakt mit Zimmermann. Da zahlreiche Einzelfragen fernmiindlich besprochen oder in persénlichen
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seiner Arbeit am Klavierauszug an, also seit dem Juni 1959, die Partiturreinschrift in ihrer
heutigen Gestalt von Zimmermann iiber den Verlag erhielt, die heutige Fassung also schon
lange vor dem Rom-Aufenthalt vorlag. Nach den vorliegenden Quellen und Dokumenten
stellt sich der Arbeitsproze3 an der Oper und damit die Geschichte ihrer Entstehung wie
folgt dar.

Im Mai 1954 inszenierte Herbert Maisch, Generalintendant der Kolner Biihnen, in der
Universititsaula das Sturm-und-Drang-Stiick Die Soldaten von Jakob Michael Lenz. Der
Oberspielleiter Erich Bormann machte Zimmermann auf die Komdodie aufmerksam. ,,Es
war eine jener Findungen, wie sie gelegentlich nach langen Jahren des Suchens zuteil
werden; eine Wiederbegegnung . . . Ich hatte das Stiick des Stiirmer und Dréngers in sehr
jungen Jahren gelesen und stie nun auf Lenzens ,Anmerkungen iibers Theater‘. Die
unerhorte Kiithnheit dieser theoretischen Schrift . . . wies in eine Richtung, welche in
geradezu frappierender Weise mit meinen musikdramaturgischen Vorstellungen von einer
Form . . . iibereinstimmte. Das Erregendste fiir mich war wohl vor allem der Lenzsche
Gedanke von der Einheit der inneren Handlung . . . Konsequent werden bei Lenz also die
drei klassischen Einheiten negiert, mehrere Handlungen iibereinander geschichtet: eine
Vorwegnahme des Joyceschen ,Stundentanzes der Simultaneitét. Der Schritt von der
Dramaturgie des Sturm und Drang zur Jetztzeit ist erstaunlich klein: Aufhebung der drei
Einheiten fiihrt stracks zur Aufhebung von Raum und Zeit, befindet sich im Innern der
JKugelgestalt der Zeit* . . .“ (5. 96). Im Mérz 1958 erhielt Zimmermann von der Stadt Kéln
den Kompositionsauftrag und begann mit der Komposition der Oper'®, die zu einem
Schliisselwerk wurde: Zimmermann fand in dem Schauspiel von Lenz nicht nur Tendenzen
und Formen seines eigenen Denkens vorgeprigt, in seiner Oper manifestiert sich auch eine
tiefe innere Beziehung zu der Person des Dichters und dessen in der Komddie dsthetisch
sublimierten Erfahrungen. So scheint eine Ubereinstimmung #sthetischer Prinzipien,
formaler Konsequenzen, ja selbst einzelner biographischer Details in der psychisch
dhnlichen Personlichkeitsstruktur von Lenz und Zimmermann begriindet zu liegen .

Die Urauffiihrung sollte urspriinglich wahrend des Weltmusikfestes der IGNM im Juni
1960 in Koln stattfinden. Die ungeheuer groflen technischen Schwierigkeiten der Partitur,
die ihr zunichst das Signum der Unauffiithrbarkeit aufdriickten, vor allem aber wohl
Dispositionsschwierigkeiten der Kélner Oper wie die Tatsache, dal die Komposition nicht
rechtzeitig fertig wurde, verhinderten den rechtzeitigen Probenbeginn und fiithrten schlie$3-
lich zur Absetzung der Urauffiihrung, die dann schlieBlich doch nach fast fiinf Jahren 1965
in K6ln zustande kam.

Begegnungen geklirt wurden, stellen die erhaltenen Briefe eine wichtige Quelle zur Dokumentation der Entstehungsgeschichte der
Oper dar Fiir viele wertvolle Auskiinfte sowie die groBziigige Uberlassung der gesamten Korrespondenz sei Herrn Lehmann an
dieser Stelle herzlich gedankt

' In einem Schreiben an den Schott-Verlag teilt Zimmermann am 20. Februar 1959 mit, daB er bereits mit der Instrumentation
des I Aktes beschaftigt sei. Fiir die groBziigig gewihrte Einsichtnahme in die Verlagskorrespondenz mit Zimmermann sei dem
Schott-Verlag, Mainz, an dieser Stelle herzlich gedankt

"7 Zu denken ist hier an die Parallelitidt der hochsensiblen, verletzlichen, gefahrdeten und am Leben leidenden, zum Suicid
neigenden psychischen Konstitution beider Personlichkeiten, die sich am scheinbar unerreichbaren Vorbild (Goethe-Stockhausen/
Kélner und Darmstidter Kreis) messen und in Selbstzweifel verzehren. In dem gleichen MaBe, wie in Lenz’ Schauspiel viel
Selbstreflexion in die Figur des Stolzius eingegangen ist, ist auch bei Zimmermann eine Affinitét zu Stolzius spiirbar Wenn er in der
Musik zum Roi Ubu gleichsam sich selbst im ,,Entrée** mit seinen Soldaten zitiert, so tut er dies mit den Quintolen-Repetitionen des
Stolzius!
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Im Juli 1959 lag der I. Akt vollstindig in Partiturreinschrift in der heutigen Gestalt vor.
Bis Oktober 1959 waren auch die 3., 4. und 5. Szene des damals in sieben Szenen
konzipierten II. Akts'® (= spiter I11/1-3) fertiggestellt. Ende Oktober teilt Zimmermann
mit, daf3 er auch die 1. und 2. Szene des II. Akts fertig instrumentiert habe (Brief an
Lehmann vom 28. Oktober 1959). Im November ist die 1. Szene dann beim Verlag; auf ihre
besondere musikdramatische Funktion machte Zimmermann in seinem Brief vom 1.
November 1959 den Verlag aufmerksam: ,,Vor allem die 1. Szene des I1. Aktes hats in sich:
entfesseltes Musiktheater, wie Du’s noch nicht gesehen hast! Geschweige denn gehort!!*
An der Partitur dieser Szene kritisiert der Verlag die unterschiedlich vorgenommene
Takteinteilung im Tanz der Fahnriche und schligt hier eine Vereinheitlichung vor (19.
November 1959), wihrend Zimmermann aber auf seiner Notation besteht (26. November
1959). Bis Ende Januar 1960 ist auch die 2. Szene des II. Akts abgeschlossen. Dazu schreibt
Zimmermann an Lehmann am 28. Dezember 1959: ,,Bei der 2. Szene galt es im {ibrigen
besonders schwierige Probleme zu losen.” Aber die Szene haut hin — und wie!*“ Die
besonderen Probleme, die sich aus der Struktur der beiden ersten Simultanszenen ergeben,
erklaren wohl auch die ungewohnliche Reihenfolge ihrer Entstehung. Gesundheitliche
Schwierigkeiten Zimmermanns und Aufregungen im Zusammenhang mit der Kélner Oper
lassen die termingerechte Urauffiihrung im Juni des kommenden Jahres immer fraglicher
werden. Ein Wettlauf gegen die Zeit beginnt, damit das Auffiihrungsmaterial doch noch
rechtzeitig fertiggestellt wird. Denn ,,Ko6ln schwebt immer noch zwischen Zusage und
Absage* (Schott an Lehmann vom 4. Dezember 1959). Doch Lehmann versucht,
Zimmermann zu beruhigen: ,,Die Sorge, dal das Studiermaterial nicht rechtzeitig fertig
wird, ist unbegriindet. Da die Auffiihrung erst im Juni kommenden Jahres stattfinden soll,
haben sie mehr als genug Zeit, das Stiick auf die Beine zu bringen, wenn der Auszug bis
Februar vorliegt* (13. Dezember 1959). Doch Ende Februar sind erst zwei Drittel der Oper
fertig komponiert, und es ist noch unklar, wie lang der II. Akt werden soll. Am 8. Mirz
1960 teilt der Verlag Lehmann mit, daB die vorgesehene 6. und 7. Szene des II. Akts (spater
I11/4 und 5) noch nicht vorliegen und Zimmermann vorhabe, ,,diese beiden evtl. mit zum 3.
Akt zu rechnen“. In einer kurzen Notiz vom 10. Méarz 1960 gibt Zimmermann dann
Lehmann an, daf8 der 1I. Akt doch aus den urspriinglich geplanten sieben Szenen bestehen
soll.

Infolge zunchmender Verdrgerung iiber die Haltung der Koélner Biihnen geriet ab
Februar 1960 die Arbeit an dem Werk ins Stocken. Als schon abzusehen war, daf3 der
Urauffiihrungstermin nicht mehr zu halten sein wiirde, wandte sich Zimmermann mit einem
Presseartikel im Kolner Stadtanzeiger (20./21. Februar 1960) iiber seinen Opernplan an die
Offentlichkeit. FaBt er in seinem Schreiben an Lehmann vom gleichen Tage (21. Februar
1960) noch den Vorsatz, im Mérz mit neuen Kriften den letzten Akt zu beginnen, so teilt er
dem Verlag am 27. Mérz 1960 mit: ,,Fiir den Abschluf3 des III. Aktes mochte ich mir noch
einmal Zeit lassen, um vor allen Dingen unter dem Gesichtspunkt der grotmoglichen

1 Eine friihe Disposition teilt Zimmermann seinem Verleger am 14. Juni 1959 mit. ,,Der erste Akt hat 4 Bilder, der 2. Akt 3
Bilder, der 3. Akt enthilt eine Simultanszene, auf der verschiedene Bilder gleichzeitig erscheinen. Die Bilder des ersten Aktes
erscheinen in den weiteren Akten mehrmals. Der 1 Akt hat 5 Szenen, der 2. Akt 7 Szenen, der 3. Akt ist durchkomponiert*
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Erleichterung (. . .) evtl. Umarbeitungen vornehmen zu kdnnen.* Er unterbrach dann aber
die Arbeit an der Oper, um ein Auftragswerk des Siiddeutschen Rundfunks fertigzustellen:
die Cello-Solosonate, die am 24. April 1960 uraufgefiihrt wurde.

Es ist also einerseits festzustellen, daB3 tatsichlich im Februar 1960 die beiden letzten
Szenen des II. (spater II1.) Aktes und der ganze letzte Akt noch nicht vorlagen. Doch die
Erklarung, dies allein habe die Absetzung der Oper erzwungen, griffe zu kurz, weil die
strukturbedingten Schwierigkeiten der Partitur zu grundsitzlichen Vorbehalten fiihrten,
Zimmermanns Soldaten iberhaupt herauszubringen. Diese Schwierigkeiten belasteten
Zimmermann und beeintrichtigten seine Schaffensenergie nicht unwesentlich. ,,Sie kénnen
sich vorstellen, daB die letzten Wochen fiir mich mit Arger bis an den Rand gefiillt waren,
und es war auch voéllig unmoglich, an der Oper weiter zu arbeiten‘ (Zimmermann an
Lehmann am 21. Februar 1960). Richtig diirfte sein, da3 weder der einen noch der anderen
Seite die alleinige Verantwortung fiir das Scheitern der geplanten Urauffiihrung 1960
anzulasten ist".

Es trat nun eine lingere Unterbrechung ein, wihrend derer die Arbeit an den Soldaten
aber nicht ginzlich ruhte?, sondern im Sinne des darin eingeschlagenen kompositorischen
Weges in anderen Werken weitergefiihrt wurde. So entstanden die Dialoge. Konzert fiir zwei
Klaviere und grofies Orchester in enger Verflechtung mit dem kompositorischen Denken in
den Soldaten. Die Werkkommentare und —einfiihrungen aus diesen Jahren bezeugen, wie
sehr Zimmermanns strukturelles Musikdenken immer wieder um das Phidnomen der
Zeitschichtung, der Zeitkomposition kreist, das er im Begriff des Pluralismus zu fassen
versucht?'. So kann es nicht verwundern, daB die Dialoge in materialer und struktureller
Hinsicht so eng mit den Soldaten in Beziehung stehen. Die rdumliche Dislozierung der
Orchesterinstrumente (,,man setzt das Orchester sinnvoll ,durcheinander ‘) fiihrt den
,,Raumeffekt* als ,,Konsequenz aus der Zeit-Komposition* ein. ,,Die ,Dialoge‘ indessen
basieren auf dem Prinzip der, so nenne ich sie, Schichtkompositionen: Schicht um Schicht.
Omnia tempus habent: jedes Ding hat seine Zeit, jeder Mensch, jedes Instrument, jeder
Ton, jedes Ereignis, sie alle kommunizieren in der gleichen Sekunde der Ewigkeit,
empfangen Anrufe aus Schichten, die ihnen unbekannt, senden Anrufe an’s Unbekannte,
stindige Vertauschung von allen Dimensionen — Ritsel — Geheimnis — Symbol — Schicht um
Schicht: Dialoge, schier rettungslose Vereinzelung, aufgefangen in schier rettungsloser
Vervielfachung. Klang als Erscheinung, Rotation, Kompression pluralistischer Vorgénge:
die Partitur der ,Dialoge‘ — und einen neuen Begriff des Konzertanten dazu!“ (Zimmer-

" Es erscheint miiBig, die Schuldfrage der verhinderten Urauffihrung kliren zu wollen, verschiedene Faktoren, die sich
gegenscitig beeinfluBten, wirkten hier zusammen. Tatsache ist, dafl erstens Ende Dezember 1959 noch keine Besetzungsliste in der
Kolner Oper aushing, wie es fiir den 1 Dezember vereinbart war (vgl. das Schreiben Zimmermanns an Schott vom 23. Dezember
1959). daB zweitens der Klavierauszug des 1. Aktes fiir den Arbeitsbeginn seit September 1959 fertig vorlag und daB drittens
Zimmermanns Arbeitskraft durch die fortwiihrenden Unsicherheiten und Geriichte stark beeintrichtigt wurde. Eine rechtzeitige
Fertigstellung der Komposition wurde so unméglich, und dies, obwohl Klavierauszug-Bearbeiter und Verlag mit allen zur
Verfiigung stehenden Mitteln die Arbeit unterstiitzten, um eine rechtzeitige Herstellung des Auffiihrungsmaterials zu gewahrlei-
sten

* Durch die Korrespondenz Zimmermanns mit dem Schott-Verlag zieht sich wahrend dieser Jahre das Thema Soldaten wie ein
roter Faden. So heiBt es in einem Schreiben des Verlags vom 30. September 1960 im Hinblick auf den AbschluB der Arbeit anden
Dialogen ,, Schon, daB Sie bald wieder Zeit haben, an der Oper zu arbeiten*

* Dies wird deutlich in den fast wortlichen Entsprechungen, mit denen er die zentralen Gedanken in dieser Zeit formuliert, etwa
in: Mozart und das Alibi (1955); Intervall und Zeit (1957), Zukunft der Oper (1965); Vom Handwerk des Komponisten (1968).
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mann an den Schott Verlag vom 2. August 1960)?. Erst eingehende analytische Studien
werden im einzelnen die internen Beziehungen zwischen den Dialogen einerseits und der
Oper, insbesondere deren Zwischenspielen andererseits aufdecken kénnen. Eines jedoch ist
mit Sicherheit unzutreffend, die These namlich, daf3 Zimmermann ,,um die Auffihrbarkeit
der Oper zu beweisen*, die Dialoge ,,aus Teilen der Oper, vor allem aus den Zwischenspie-
len* komponiert habe?. Die Vor- und Zwischenspiele sind erst viel spiter wihrend des
Rom-Aufenthalts 1963/64 entstanden?*. Es ist also eher anzunehmen, daB die Zwischen-
spiele der Oper unter teilweiser Verwendung einzelner Satze der Dialoge entstanden sind.
Hier liegt also ganz offensichtlich eine Verwechslung Herborts vor, die dann in der Literatur
weiter iibernommen wurde”. Die Partitur der Dialoge wurde in Rom ebenfalls iiberarbei-
tet, wobei die verschiedenen Zeitschichten synchronisiert und die Urfassung dann vernich-
tet wurde*®. Der Hinweis auf eine verlorene oder vernichtete Partitur der Soldaten, auf die
anfangs verwiesen wurde, geht also wohl auch auf diese Verwechslung zuriick. Es werden
also nicht Einfliisse zu suchen sein, die von den Zwischenspielen auf die Dialoge eingewirkt
haben, sondern umgekehrt wird das kompositorische Verfahren in den Dialogen als
Voraussetzung fiir die Zwischenspiele der Oper anzusehen sein, bzw. miissen beide auf
gemeinsame Strukturprinzipien bezogen werden.

Nachdem die Urauffiihrung der Oper abgesetzt war, tauchte schon bald die Idee auf,
wenigstens einzelne bereits fertiggestellte Szenen konzertant in einer Fassung als ,,Vokal-
sinfonie** aufzufiihren. Am 20. Mai 1963 gelangten so das Vorspiel zum 1. Akt, die Szenen 3
und 5 des I. Aktes und die 2. Szene des II. Aktes in einem Konzert des Westdeutschen
Rundfunks zur Auffiihrung, obwohl zunichst Bedenken bestanden, dafl damit die Chancen
einer Biihnenauffilhrung der gesamten Oper weiter verringert wiirden (Schreiben des
Verlags vom 21. Mirz 1962).

Schon 1961 hatten Winfried Zillig und Hans Rosbaud?’ das Verdikt der Unauffiihrbar-
keit zuriickgewiesen, und es gab verschiedene Pliane, die Oper an anderem Ort aufzufiihren,
und damit immer wieder Impulse zur Fortsetzung der Komposition, bis Arno Assmann
schlieBlich doch in Koln die Urauffiihrung ermoglichte, die fiir den 15. Februar 1965
angesetzt wurde.

Wihrend seines Aufenthalts in der Villa Massimo 1963/64 setzte Zimmermann die
Komposition fort und iiberarbeitete sie. ,,Uber das bereits vorliegende Vorspiel zur Oper
[Nov. 1962] sowie das Zwischenspiel zwischen der ersten und zweiten Szene des zweiten
Aktes [Apr. 1963] hinaus wurden in Rom noch Vor- und Zwischenspiele zu den einzelnen

2 Mit dieser Beschreibung weist Zimmermann — unbewuBt — auf das Phinomen der Uberwindung der Zeit-Dimension als
,,Amension‘“hin, auf ein Denken, das Jean Gebser ,,aperspektivisch** nennt. Vgl. dazu auch die in Anmerkung 6 genannte Studie.
3 H ] Herbort in der Werkeinfiihrung zur Schallplatte WERGO 60030, dass. in Musik und Bildung 1971, S. 541

2 Am 16. April 1964 schreibt Zimmermann aus Rom ,, daB ich der gesamten Oper eine neue Akteinteilung gegeben habe
(vier Akte statt drei), daB ich eine Reihe von Vor- und Zwischenspielen hier in Rom hinzukomponiert und einige Szenen
hinzugefiigt habe, bzw. noch hinzufiige * Die originalen Partiturmanuskripte hierzu gehen dem Verlag zwischen Oktober 1963
und Mirz 1964 zu.

3 Der Darstellung Herborts folgt wicderum W Konold in seinem Radiovortrag, a. a. O., S. 7 Vgl. auch cinen entsprechenden
Hinweis in: Brockhaus/Riemann, Musiklexikon, Bd. 2, Mainz 1979, S. 720.

% Diesen Hinweis verdanke ich Frau Sabine Zimmermann.

2 Ich gebe zu, daB das Werk teilweise ungewohnte Aufgaben an die Sianger, an das Orchester und an den Dirigenten stellt
Man kann aber deshalb nicht von ,unauffiihrbar* sprechen‘ (H. Rosbaud in einem Brief an Zimmermann vom 4. Mai 1961, zit. in.
F. Berger, Die Geschichte von den Soldaten, in: Kélner Stadtanzeiger vom 10. Februar 1965).
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Akten hinzugefiigt und eine andere Akteinteilung vorgenommen* (S. 98). Diese neue
Disposition teilte Zimmermann 1964 dem Verlag und Lehmann mit. Danach besteht nun
der II. Akt aus den beiden Simultanszenen mit dem Intermezzo dazwischen. Die folgenden
Szenen bilden den III. Akt, dem dann ein SchluBakt folgt (Toccata III, Ciacona III und
Nocturno III). Alle Zwischenspiele und die 4. Szene des III. Akts (Nocturno II) sind bis
zum Mai 1964 fertiggestellt. Der gesamte III. Akt ist im Juni 1964 abgeschlossen. Die
Arbeit an der 1. Szene des IV. Akts erforderte mehr Zeit, als urspriinglich vorgesehen war,
,,da die Koordinierung mit verschiedenen Fakten des Biithnengeschehens und gleichzeitig
die Findung der ,leichtesten‘ Ausfithrbarkeit schwierig und zeitraubend ist (Zimmermann
an den Verlag vom 15. Juli 1964). Im August 1964 liegen die 1. und 2. Szene des letzten
Aktes vor, der schlieBlich im November beendet wird. Am 9. November 1964 bestitigt der
Verlag ,,der guten Ordnung halber . . . den Empfang der 3. Szene des IV. Aktes, den Schluf3
der Oper*.

Am 23. November 1964 begannen die Orchesterproben. Um den enormen Anforderun-
gen an die Orchestermusiker in ausreichender Probenzeit gerecht werden zu konnen, wurde
das Giirzenichorchester bei seinem reguldren Operndienst durch die Philharmonia Hunga-
rica entlastet, die fiir das tégliche Repertoire stirker herangezogen wurde®. Im Januar
1965 fanden die ersten Biihnenproben statt. Die Urauffithrung am 15. Februar 1965 fand
eine tiberwiegend positive Aufnahme; man erkannte das Neue, Zukunftsweisende dieser
Oper. Herbert Eimert stellte nun — fiinf Jahre nach dem Debakel der abgesetzten
Auffithrung — fest: ,,Wer einen Blick in die Partitur von Zimmermanns Oper getan hat, der
wird bei aller eminenten Schwierigkeit und komplexen Vielschichtigkeit des Werkes nichts
Unauffiihrbares darin entdeckt haben — vorausgesetzt allerdings, da3 ein Operninstitut
bereit ist, die Mittel dafiir einzusetzen*“>’.

® vgl. F Berger, a. a. O., Kolner Stadtanzeiger vom 10. Februar 1965.
®H Eimert, Die Soldaten von Lenz als totales Musiktheater, in. Melos 1965, S. 125.
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KLEINE BEITRAGE

Joseph Riepel (1709-1782) und seine musiktheoretischen Schriften

von Thomas Emmerig, Regensburg

Joseph Riepel, geboren in Deutsch-Horschlag/Oberdsterreich, wurde am 22. Januar 1709 in
Rainbach im Miihlkreis getauft. 1749 kam er nach Regensburg, wo er als ,,Kammermusicus‘ in die
Dienste des Fiirsten von Thurn und Taxis trat. Er starb am 23. Oktober 1782 in Regensburg.

Der Forschung gilt Joseph Riepel als bekannt. Dafiir haben drei Dissertationen gesorgt, die in den
DreiBigerjahren dieses Jahrhunderts zeitlich parallel entstanden sind!. Dennoch hat das Bild, das wir
von Riepel besitzen, mehr Ahnlichkeit mit einefn Schattenri$ als mit einem Portrit. Seine Biographie
konnte bisher nur teilweise gekldrt werden. Die Kenntnis des Komponisten beschréinkt sich auf ein
Werkverzeichnis, das ebenso fehlerhaft wie unvollsténdig ist2. Auffiihrungen seiner Werke finden
kaum statt. Uber die Schriften des Musiktheoretikers Riepel schlieBlich wurde seit Dominikus
Mettenleiters Musikgeschichte der Stadt Regensburg® so oft berichtet, so oft wurde daraus zitiert, daB
dariiber anscheinend vergessen wurde, daf3 diese Schriften noch immer nicht vollstandig veroffentlicht
worden sind.

Joseph Riepel schrieb seine Werke in Regensburg. Wie Dominikus Mettenleiter erstmals mitteilen
konnte*, umfassen sie zwolf Biicher:

1. Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst. nicht zwar nach alt-mathematischer Einbildungsart
der Zirkel-Harmonisten, sondern durchgehends mit sichtbaren Exempeln abgefasset. Erstes Capitel
De Rhythmopoeia oder von der Tactordnung Zu etwa beliebigem Nutzen herausgegeben von
Joseph Riepel, Seiner Durchl[aucht] des Fiirsten von Thurn und Taxis Kammermusicus.

2. — [Zweites Capitel]l Grundregeln zur Tonordnung insgemein, Abermal durchgehends mit
musicalischen Exempeln abgefasst und gesprachsweise vorgetragen.

3. — [Drittes Capitel] Griindliche Erkldrung der Tonordnung insbesondere, zugleich aber fiir die
mehresten Organisten insgemein. Wieder durchaus mit musikalischen Exempeln abgefasst und
gesprichsweise vorgetragen.

!'W Twittenhoff, Die musiktheoretischen Schriften Joseph Riepels (1709-1782) als Beispiel einer anschaulichen Musiklehre, =
Beitrige zur Musikforschung 2, Halle 1935, Repr Hildesheim 1971 - E. Schwarzmaier, Die Takt- und Tonordnung Joseph Riepels.
Ein Beitrag zur Geschichte der Formenlehre im 18. Jahrhundert, Wolfenbiittel 1936, Neuausgabe Regensburg 1978, =
Regensburger Beitrage zur Musikwissenschaft 4. — J Merkl, Josef Riepel als Komponist (1709-1782). Ein Beitrag zur
Musikgeschichte der Stadt Regensburg, Kallmiinz 1937

2 Vgl. dazu Th. Emmerig, Joseph Riepel (1709-1782). Hofkapellmeister des Fiirsten von Thurn und Taxis. Biographie —
Thematisches Werkverzeichnis — Schriftenverzeichnis, = Thurn und Taxis-Studien 14, Kallmiinz 1984. — Ders., ,, Die Katholischen
halten seine Messen in hohen Ehren* Zum kirchenmusikalischen Werk Joseph Riepels, in. Musica Sacra 102, 1982, S. 405-407 -
Ders., ,, worinn Geschmack, Ordnung und Grindlichkeit herrschet Zum kompositorischen Werk Joseph Riepels ohne
Beriicksichtigung seiner Kirchenmusik, in: Musik in Bayern 25, 1982, S. 71-79.

3 D. Mettenleiter, Musikgeschichte der Stadt Regensburg, Regensburg 1866, S. 49ff,

* D. Mettenleiter, a. a. O. - Die Zahlung beriicksichtigt nicht den Band Silva Rerum, der eine Materialsammlung und keine
,.Schrift* darstellt. Vgl. dazu W Twittenhoff, a. a. O., S. 40ff. — Bei dem — keineswegs verlorenen - italienischsprachigen
Manuskript iiber den Kanon handelt es sich entgegen den bisherigen Annahmen wohl um eine Abschrift aus einem anderen, noch
nicht identifizierten Werk, dafiir sprechen auch deutsche Anmerkungen im Text wie etwa: ,,Die 2 Quinten gefallen mir nicht sehr
wohl, wo ich NB angemerkt habe.*
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4. — Erliuterung der betriiglichen Tonordnung, namlich das versprochene vierte Capitel. Abermal

durchaus mit musicalischen Exempeln abgefasst und gespriachsweise vorgetragen.

5. — Fiinftes Capitel. Unentbehrliche Anmerkungen zum Contrapunct, iiber die durchgehend-,
verwechselt- und ausschweifenden Noten &c. Theils auf Borg und theils auf eigne Gefahr mit
musikalischen Exempeln abgefasst und wieder gesprachsweise vorgetragen.

. — Sechstes Capitel vom Contrapunct.

— [Siebentes Capitel] Fugen=Betrachtung. Erster Theil.

8. — [Achtes Capitel] Der Fugen=Betrachtung zweyter Theil. Abermal gesprachsweise, und mit
kurzgefafiten Beyspielen abgefaft.

9. — [Neuntes und Zehntes Capitel] Bafischliissel, das ist, Anleitung fiir Anfinger und Liebhaber der
Setzkunst, die schone Gedanken haben und zu Papier bringen, aber nur klagen, daf} sie keinen
Baf} recht dazu zu setzen wissen.

10. Harmonisches Sylbenmaf}, Dichtern melodischer Werke gewidmet und angehenden Singcomponi-
sten zur Einsicht mit platten Beyspielen gesprachsweise abgefaBit. Der 1. Theil: von dem
Recitativ.

11 —2. Theil von Arien.

12. — Des Harmonischen Sylbenmafles Illter Theil.

Von diesen zwolf Biichern erschienen sieben in sechs Binden zu Lebzeiten des Verfassers im Druck®;

einen weiteren Band® gab sein Schiiler Johann Caspar Schubarth” nach Riepels Tod heraus®.

~N N

II

Diese Schriften wurden von den Zeitgenossen mit grofler Zustimmung aufgenommen. So schreibt
Friedrich Wilhelm Marpurg im ersten Band seiner Historisch-Kritischen Beytrige®:
,,Er handelt dieselbe [die Taktordnung; d. Verf.] so griindlich und so deutlich Gesprichsweise ab, dafl
alle wahre Praktiker, denen verschiedene Ausschweifungen itziger Zeit noch nicht das Gefiihl
verdorben haben, mit Verlangen auf die Folge dieses Buches warten werden. [ . . .] Biicher dieser Art
verdienen in den Hénden eines jeden practischen Componisten ohne Unterscheid zu seyn, und Tag
und Nacht gelesen zu werden.**

In Johann Adam Hillers Wéchentlichen Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend ' steht
zu lesen

,,So0llten die Muster des Herrn Riepels einigen dieser Herrn noch nicht bund genug aussehen, so
werden sie es ihm doch danken konnen, da3 er eine Sache, wovon ofters kein Mensch weis, was sie
sagt oder sagen soll, auf verniinftige Regeln der Wiederholung und Nachahmung zu griinden sucht,
um sie nicht bloB ein Werk des Ohngefihrs seyn zu lassen. [ . . .] Wir wiinschen, daB der Herr
Verfasser in seinen Bemiithungen nicht miide werden moge; die musikalische Welt weis es ihm gewif3
Dank, wenn er so fortfihrt, sie mit neuen Einsichten zu bereichern, und ihr die Geheimnisse der
Tonkunst aufzuschlieBen.

S Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst. De Rhythmopoeia oder von der Tactordnung, Regensburg und Wien 1752. —
Grundregeln zur Tonordnung insgemein, Frankfurt und Leipzig 1755. — Griindliche Erklirung der Tonordnung insbesondere,
Frankfurt und Leipzig 1757 - Erliuterung der betriiglichen Tonordnung, Augsburg 1765. — Unentbehrliche Anmerkungen zum
Contrapunct, Regensburg 1768. — Harmonisches Sylbenmaf3. Der 1 Theil / 2. Theil, Regensburg 1776.

® Bafschliissel, Regensburg 1786.

7 ZuJ. C Schubarth vgl. D. Mettenleiter, a. a. O., S. 226ff — A. Scharnagl, Art. Schubarth, in: MGG 12, Sp. 99f. — R. W Sterl,
Neue Quellenfunde zur Biographie und zum Werk J K. Schubarths, in: Verhandlungen des Historischen Vereins fiir Oberpfalz und
Regensburg 110, 1970, S. 255ff

* G Chr Hamberger/J. G. Meusel, Das gelehrte Teutschland oder Lexikon der jetzt lebenden Schrifisteller, Band 20, Lemgo 1825,
Repr Hildesheim 1966, S. 295, nennt diese Schrift als Werk Schubarths ohne Hinweis auf Riepel.

‘F W Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige zur Aufnahme der Musik 1. Band, Berlin 1754, Faks.-Nachdruck Hildesheim 1970,
S. 341 und 342f

vy oA Hiller, Wéchentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, 1766, Faks.-Nachdruck Hildesheim 1970,
S. 18f
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Kritisiert wurde an Riepels Schriften nur die ,,Schreibart* 1. ' Seine Schreibart ist eben nicht die

angenehmste, weil er alles Gesprachsweise vorgetragen und den Priaceptor und Discipel mit einander
reden lasset, an Griindlichkeit aber iiberwiegt dieses Werk manches das anziehender geschrieben ist.

Johann Nikolaus Forkel 2 nennt Riepel ,,einen unserer verdienstvollsten Musikgelehrten*, dessen
Schriften ,,an Griindlichkeit nicht {ibertroffen werden kénnen‘‘. In seinem Versuch einer Anleitung zur
Composition schreibt Heinrich Christoph Koch": | Riepel war der erste (und ist auch der mir bisher
einzige bekannte Theorist) der diese Gegenstinde ausfiihrlich behandelt hat. [ . . .] Diese vier Kapitel
verbreiten iiber diese Gegenstinde, die damals theoretisch betrachtet noch ganz in Dunkelheit gehiillt
waren, die ersten Strahlen des Lichts.“

Nach Ernst Ludwig Gerber!* hat Riepel ,,schon dadurch jedes Tonkiinstlers Dank und Achtung
verdient [ . . .], daB er die Lehre vom Rhythmus, dieses Chaos vor seiner Zeit, so deutlich und fiir
jeden verstindlich in seinen Anfangsgriinden auseinander gesetzt hat.“ Und Christian Friedrich
Daniel Schubart '° berichtet schlieBlich: ,,Seine in Folio herausgegebene ,Anweisung zum Satze‘, hat
sich unter den Tonsetzern zum klassischen Ansehen erhoben. Die Grundsitze darin sind unverbesser-
lich gut, und sein Vortrag ist leicht und deutlich so wie auch die Beyspiele mit Einsicht und Geschmack
gewdahlt sind.*

il

Trotz dieser positiven Beurteilung fanden Riepels Schriften nicht die entsprechende Verbreitung.
Erlebte das erste Kapitel De Rhythmopoeia oder von der Tactordnung eine zweite Auflage '°, so ist der
AnlaB dafiir ,,nicht in zu hohem Absatz, sondern im Gegenteil zu suchen* 1 Riepel selbst teilt dazu in
den Grundregeln zur Tonordnung insgemein in der ,,Nachricht des Freundes an den Verfasser‘ mit:
,»Weil ich dann sah, daf} das elende Capitel ewig liegen bleiben und verfaulen hitte miissen, so nahm
sich auf mein Anerbiethen ein anderer Buchhindler, namlich der Herr Montag, darum an. Von
welchem Augenblicke her es in verschiedenen Orten bereits wacker herumflattert, so da3 auch den
nachfolgenden Theilen von der Tonordnung u. s. f. mit Verlangen entgegen gesehen wird.* '7® Bereits
in der Druckausgabe von Riepels drei Violinkonzerten aus dem Jahre 17568 ist folgende ,,Nachricht
des Verlegers* enthalten:

,,Gegenwirtige Concerte und des Verfassers erst= und zweytes Capitel zur musicalischen
Setz=Kunst sind bei mir, Johann Leopold Montag, Buchhéndler in Regensburg, zu haben, wie auch
bey allen hier nachfolgenden Herren Buchhéndlern, | ]- Diese Anzeige ist nur zu dem Ende, damit
des Verfassers Schriften nicht mehr so leicht verhelt und unterdriickt konnen werden * Im Jahre 1757
schreibt Marpurg'?: ,,(Ich kann nicht umhin, dem H[er]rn Concertmeister bey dieser Gelegenheit zu
melden, wie ich von verschiedenen Oertern aus Schlesien um eine Adresse wegen seiner Schriften
ersuchet worden bin. Man hat sie allenthalben in den Buchldden gesuchet, und nicht gefunden.)*
Ernst Ludwig Gerber berichtet?®: ,, Auffallend ist indessen die sichere Nachricht, daB von seinen
gedruckten Kapiteln, das 2te ausgenommen, noch jetzt (1800) nach beynahe 50 Jahren, mehrere
hundert Exemplare beym H[er]rn Kapellm[eister] Cavallo zu Regensburg, um den halben Ladenpreis,

u [J S. Gruber], Litteratur der Musik oder Anleitung zur Kenntnis der vorziiglichen musikalischen Biicher, Nirnberg 1783, S. 37
2 J. N. Forkel, Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1784, Faks.-Nachdruck Hildesheim 1974, S. 211f

B H. Chr Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition. Zweyter Theil, Leipzig 1787, Faks.-Nachdruck Hildesheim 1969, S. 11
4 E. L. Gerber, Historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler (1790-1792), Repr Graz 1977, Sp. 289.

5 Chr F D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (1806), mit Vorbemerkungen und Register zum Neudruck von F und
M. Kaiser, Hildesheim 1969, S. 237

16-Regensburg 1754.

7 W Twittenhoff, a. a. O., S. 37

172 J. Riepel, Grundregeln zur Tonordnung insgemein, S. (1).

18 Trio Primo da Camera, / ciot / CONCERTO I. in B. / CONCERTO II. in G. con terza minore. / CONCERTO III. in G. con
terza maggiore. / a / Violino principale, / Violino primo, / Violino secundo, / Violetta, e / Basso. / Di/ RIEPEL, / Musico di S. A. il
Principe della Torre e Tassi. / Aller Orten Teutschlands, wo das erste und zweyte Capitel zur Setzkunst zu haben sind.*
(Bibliotheque du Conservatoire Royal de Musique, Bruxelles, Sign. 5790).

1 F. W Marpurg, Historisch-Kritische Beytrige, 111. Band, Berlin 1757, Faks.-Nachdruck Hildesheim 1970, S. 369.

% E. L. Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler (1812-1814), Repr Graz 1966, Sp. 865.
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zum Verkaufe liegen. Und wenn auch die Verbreitung dieser gemeinniitzigen Schriften dadurch um
etwas erschwert worden ware, daf sie wenig oder gar nicht in der Buchhéindler Hinde gekommen
sind; so giebt dies doch von der Wilbegierde der Kiinstler im siidlichen Deutschlande, wo sie bekannt
genug seyn konnten u[nd] naher zu haben waren, eben keinen vortheilhaften Begriff. Noch mehr: in
des wiirdigen H[er]rn Kantor Schubarts Hianden befinden sich sogar noch verschiedene zum Drucke
fertig ausgearbeitete Kapitel desselben, ohne daB man Hoffnung zu ihrer Ausgabe fassen durfte.*

Nach Johann Anton André?' hat Riepel ,,sich durch seine musikalischen Schriften ein weit
grosseren Verdienst erworben, als solches bisher anerkannt worden ist*. Und bei Gustav Schilling*
steht zu lesen: ,,Sie [ . .] verdienten aber wohl, daf sich einmal ein gewandter Schriftsteller ihrer
annihme, ihnen eine zeitgemaBe Form gébe und auf irgendeine Weise in die Hande unserer jungen
Componisten brichte, denn in der That sind sie eines aufmerksamen Studiums werth, und mehr als
manche der vielgelesenen neueren Biicher.*

Aber bereits André verwirklichte seine Idee einer Gesamtausgabe nicht, die er 1832 bekannt
gemacht hatte”: |, Da ich noch mehrere seiner musikalisch-theoretischen Werke im Manuscript
besitze, so entschliesse ich mich vielleicht zu deren offentlichen Bekanntmachung, bei welcher
Gelegenheit ich dann auch eine neue Auflage seiner bereits gedruckten Werke veranstalten und diese
mit einigen Anmerkungen versehen wiirde.

Dominikus Mettenleiter? meint dazu: ,, Die Zeitverhiltnisse waren solchen Veroffentlichungen
nicht giinstig, es ist wahr Aber ebenso gewiss ist auch, dass der Geist der Zeit selbst dem ernsten
Studium der Musiktheorie abhold war, wie liberhaupt mehr oder minder Allem, was den Geist mehr
und tiefer, als etwa voriibergehend und zum Zeitvertreibe, beschaftigt. Es ist das auch so ziemlich
geblieben; ich bin desshalb wenig verwundert dariiber, dass meine zahlreichen Versuche, diese
Manuskripte unter die Presse zu bringen, wenigstens bis jetzt total erfolglos geblieben.

Iv

An dieser Situation hat sich bis heute nichts gedndert. Noch immer sind die letzten vier Biicher der
musiktheoretischen Schriften von Joseph Riepel ungedruckt. Offensichtlich waren auch 1933, als
Wilhelm Twittenhoff seine Dissertation dariiber abgeschlossen hatte, ,,die Zeitverhiltnisse [. . .]
solchen Verdoffentlichungen nicht giinstig*, so da} sie auch damals nicht anschlieBend herausgegeben
wurden. Es blieb bei gelegentlichen Wiirdigungen, so durch Arnold Feil®: ,,Wenn man Riepels
JAnfangsgriinde‘ studiert, spiirt man, wie neu und frisch das noch war, was der ,neugebackene’
Komponist zu seinem Kompositions-ABC niederschrieb. Die plotzlich aufgebrochenen Moglichkeiten
und Fragen der Satztechnik waren von brennender Wichtigkeit und drangten Riepel, alles das
unerhért Neue wiederzugeben. Wihrend nach der Anlage des Werkes die Taktordnung nur im ersten,
die Tonordnung nur im zweiten bis vierten und dann der Kontrapunkt im fiinften und (einem
vorgesehenen aber nur handschriftlich erhaltenen) sechsten Bande hitte behandelt werden sollen,
werden doch iiberall im Verlauf der Abhandlung vor allem im zweiten und dritten Bande immer
wieder wichtige Bemerkungen tiber die Taktordnung gemacht. Riepel konnte den neuen Stoff nicht
systematisch ordnen; er begann mit dem, was ihm als das Wichtigste erschienen war.* Nach Peter
Benary®® war Riepel ,,der erste, der die Kompositionslehre aus einer unfruchtbaren Bindung an ,die
Wissenschaft* 16ste und die Kompositionslehre im heutigen Verstidndnis als Anleitung zum Komponie-
ren mitbegriindete. Vielleicht war er in dieser Beziehung sogar der erste maBgebliche Kopf.* Fred

Ty A André, Lehrbuch der Tonsetzkunst, Erster Band, Offenbach a. M. 1832, S. 380.
2 G. Schilling (Hrsg.), Encyclopddie der gesammten musicalischen Wissenschaften oder Universal-Lexikon der Tonkunst, Fiinfter
Eand, Stuttgart 1837, Repr Hildesheim 1974, S. 746.
5 J. A. André, a. a. O., S. 380, Anm.*
D. Mettenleiter, a. a. O., S. 52, Anm.*
(ls A. Feil, Satztechnische Fragen in den Kompositionslehren von F. E. Niedt, J. Riepel und H. Chr. Koch, Diss. Heidelberg 1955
maschr.), S. 76.
®p Benary, Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts, = Jenaer Beitrige zur Musikforschung 3, Leipzig (1961), S. 87



20 Kleine Beitrdge

Ritzel schlieBlich schreibt?’: , Riepels theoretisches Werk trigt Ausnahmecharakter in seiner Zeit.
Ohne wissenschaftlichen oder &sthetischen Ehrgeiz bietet er ein Lehrbuch fiir den praktischen
Gebrauch.

v

Die Quellenlage zu Riepels Schriften zur Musiktheorie ist ausgesprochen giinstig?’?. Es stehen
zunichst die noch zu Riepels Lebzeiten bzw. posthum erschienenen Originaldrucke zur Verfiigung?®
Zu den bisher ungedruckten Biichern der Fugen-Betrachtung® sind in der Proske-Musikbibliothek im
Bischoflichen Zentralarchiv Regensburg Riepels Autographe vorhanden®; das ungedruckte Buch
Vom Contrapunct wie auch der dritte Teil des Harmonischen Sylbenmafes®' sind in Abschriften des
Regensburger Kantors Johann Caspar Schubarth® erhalten, die ebenfalls in der Proske-Musikbiblio-
thek aufbewahrt werden. Weitere Quellen liegen in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin (DDR)
vor. Hier handelt es sich um Abschriften simtlicher ungedruckten Biicher®®; diese Abschriften
wurden von P Sebastian Prixner OSB von St. Emmeram in Regensburg® und einigen weiteren
Schreibern angefertigt. Abschriften sdmtlicher ungedruckten Biicher und des Bafischliissels enthilt ein
Sammelband der Bibliothek Schlecht in Eichstitt®® Weitere Abschriften des Eichstitter Kapellmei-
sters Anton Bachschmidt und einiger anderer Schreiber sind im Britischen Museum London
vorhanden >

7 F Ritzel, Die Entwicklung der ,,Sonatenform™ im musiktheoretischen Schrifttum des 18. und 19. Jahrhunderts, = Neue
musikgeschichtliche Forschungen 1, Wiesbaden 1969, S. 61

72 Vgl. zum Folgenden Joseph Riepel. Schriftenverzeichnis, in. Th. Emmerig, Joseph Riepel. Biographie — Thematisches
Werkverzeichnis — Schriftenverzeichnis, S. 164-170.

% RISM B VI1/2, S. 704ff., kann zahlreiche Exemplare dieser Drucke nachweisen.

? J. A. André druckte im Anhang des zweiten Bandes seines Lehrbuches der Tonsetzkunst aus diesem Manuskript — Erster Theil,
S. 135f. - den ,,Doppel-Canon ,Per gradus aut per saltum** als Beispiel ab (a. a. O., Zweiter Band. Zweite Abtheilung enthaltend
die Lehre von der Nachahmung und des zwei-, drei-, vier- und mehrstimmigen Canons, Offenbach a. M. 1838, Anhang S. 24). Ihm
standen ,,die beiden Theile dieses eben so lehrreich als unterhaltend abgefaten Werkes von Riepel, von der Handschrift des
sel[igen] Kapellmeisters Bachschmidt in Eichstaedt, einem Schiiler Riepels,* als Vorlagen zur Verfiigung (a. a. O., Zweiter Band.
Dritte Abtheilung enthaltend die Lehre von der Fuge, S. 11 Anm. 18). Diese Manuskripte befinden sich heute im Britischen
Museum London (Signatur Add. 31035, vgl. A. Hughes-Hughes, Catalogue of Manuscript Music in the British Museum, Vol. III.
Instrumental Music, Treatises, etc., London 1965, S. 326).

¥ Im Gegensatz zu den Annahmen von W Twittenhoff, a. a. O., S. 40, und H. G. Hoke, Art. Riepel, in. MGG 11, Sp. 487, sind
diese Manuskripte nicht verloren.

3! Einen Ausschnitt aus diesem (nach L. G. Ratner in The New Grove Dictionary 16, S. 7, verlorenen) Manuskript — S. 13 bis 22
mit diversen Anderungen und Kiirzungen — druckte D. Mettenleiter unter dem Titel ,, Ueber La Cassandra. Von B. Marcello. Eine
dsthetische Studie'* in der von ihm herausgegebenen Zeitschrift Musica. Archiv fiir Wissenschaft, Geschichte, Aesthetik und Literatur
der heiligen und profanen Tonkunst, in zwanglosen Heften, Brixen 1866, 1. Heft, S. 42ff., mit folgendem Hinweis ab: ,,Die
nachfolgende, besonders auf die Expression der Textesworte | ] sich beziehende Analyse dieser fast unbekannten dramatischen
Cantate des beriithmten Psalmensangers Benedetto Marcello (1680-1797) [recte: 1686-1739; d. Verf.] habe ich dem M[anuskri]pt
des von mir aufgefundenen III. Theiles des harmonischen Silbenmaases von dem weiland Thurn und Taxischen Kapellmeister und
berithmten Theoretiker Jos. Riepel (+ 1782) entnommen. Ich gebe die interessante, an feinen Winken und Belehrungen fiir
Componisten und Sianger sehr reiche Abhandlung wortlich, nur mit Weglassung des in jener Zeit beliebten Wort-Schwulstes.‘
Seine Absicht, ,,in den nachfolgenden Heften [ ] aus diesem ebenso originellen als lehrreichen Manuscripte Riepels noch
Mehreres mit [zu]theilen*, konnte Mettenleiter nicht mehr verwirklichen, da nur zwei Hefte dieser Zeitschrift erschienen sind.
2 Vgl. Anm. 7

3 Vom Contrapunct. Signatur Mus. ms. theor 733. — Fugen=Betrachtung: Signatur Mus. ms. theor 730. — Des Harmonischen
Sylbenmapfes I1I. Theil* Signatur Mus. ms. theor 736.

¥ ZuS. Prixner vgl. Th. Emmerig, P Sebastian Prixner von St. Emmeram. Ein Uberblick iiber den gegenwirtigen Forschungsstand
aus Anlaf3 des 180. Todestages des verdienten Regensburger Benediktiners, in. Die Oberpfalz 68, 1980, S. 106ff.

3 Universititsbibliothek Eichstitt, Bibliothek Schlecht, Signatur X26b: Tonkunst Riepel. Dieser zwischen 1782 und 1786 erstellte
Sammelband unbekannter Herkunft enthilt neben Druckexemplaren der ersten fiinf , Kapitel“ und des Harmonischen
Sylbenmafles Abschriften des sechsten Kapitels, der beiden Teile der Fugen=Betrachtung, des Harmonischen Sylbenmafes I1I sowie
des Bafschliissels von der Hand eines unbekannten Kopisten.

% Sechstes Capitel vom Contrapunct- Signatur Add. 31034 (dieses Manuskript beinhaltet auch eine Abschrift des Bafischliissels, an
die sich 22 Blitter mit Bruchstiicken aus fritheren Manuskriptfassungen des Bafschliissels — in der urspriinglichen Dialogform! —,
des Harmonischen Sylbenmafes I1I sowie einigen noch nicht identifizierten Abschnitten anschlieBen). — Zwei Theile von der Fuge:
Signatur Add. 31035. — Des Harmonischen Sylbenmafes II1. Theil: Signatur Add. 31036. — Vgl. A. Hughes-Hughes, Catalogue of
Manuscript Music in the British Museum, Vol. III, London 1965, S. 326.
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VI

Die Echtheit der ungedruckten Schriften und die Richtigkeit ihrer Zuweisung zu Joseph Riepel als
ihrem Autor steht aulerhalb jeden Zweifels und das nicht nur aufgrund ihres Stils und der
Darstellungsweise in Dialogform. Denn Riepel selbst weist im ersten Teil des Harmonischen
Sylbenmafles in einem ,,Schreiben des Verfassers an seinen Freund“ auf seine weiteren bereits
geschriebenen, aber noch ungedruckten Biicher hin: ,,Werthester Bruder betrachte nur! ich habe 2
Theile vom Contrapunct, 2 Theile iiber den BaB, und 2 Theile von Fugen schon lang zum Abdrucke
fertig, und aber auf einmal den unwiderstehelichen Trieb, diese schon vorher gesammelt= und fast
vermoderten Gedanken von der musikalischen Prosodie eben vor jenen bekannt zu machen.**’ Schon
Wilhelm Twittenhoff nimmt an, die ,,2 Theile iiber den BaB* seien im Bafschliissel vereinigt*. Dann
entspricht diese Aufstellung genau den vorhandenen Manuskripten.

In der ,,Vorrede* zum Bafschliissel schreibt der Herausgeber Johann Caspar Schubarth . ,Riepels
Name und Verdienst um die Setzkunst ist gewis allen Freunden einer griindlichen Kenntnis der Musik
unvergessen und ehrwiirdig. Ich rechne es zu den giinstigsten Schicksalen meines Lebens ihn zum
Freund und Lehrer gehabt zu haben, und bin stolz darauf, dafl er mir gegenwartiges Werk, als ein
Vermichtnis, zur 6ffentlichen Bekanntmachung iibergeben hat. Es ist die Fortsetzung seiner von ihm
selbst herausgegebenen Kapitel, und wiirde frither den Anfdngern und Liebhabern der Setzkunst
ibergeben worden seyn, wenn nicht mancherlei Hindernisse in den Weg getreten wéaren. Noch hat der
selige Musikdirektor zwei hierauf sich beziehende Handschriften hinterlassen, die bey giinstiger
Gelegenheit und nach Maaf3gabe der Unterstiitzung des musikalischen Publikums, ebenfalls 6ffentlich
erscheinen sollen.” Bei den hier erwidhnten zwei Handschriften handelt es sich um die Fugen-
Betrachtung sowie um das Buch Vom Contrapunct, nicht aber um den dritten Teil des Harmonischen
Sylbenmafles, da bereits auf dem Titelblatt der Druckausgabe des Sylbenmafles ausdriicklich darauf
hingewiesen wird, da3 diese Schrift keinen Zusammenhang mit den ,,Kapiteln der Anfangsgriinde
zur musicalischen Setzkunst hat.

Dominikus Mettenleiter teilt die weitere Geschichte der Regensburger Handschriften mit*: | Ich
kaufte nach dem Tod des friiheren Dom-Kapellmeisters Wenzeslaus Cavallo seinen musikalischen
Nachlass in Bausch und Bogen. Bei der Sichtung des Materials fand ich 6 Manuscripte, von denen ich
4 im ersten Augenblicke als von der mir wohlbekannten Hand Riepel’s geschrieben erkannte; die
tibrigen 2 gaben sich mir ebenfalls gleich als Arbeiten Riepel’s kund, waren aber von der mir nicht
minder geldufigen Hand Schubarth’s geschrieben, und stellten sich bei genauester Priifung ihres
Inhalts als die Reinschrift des Riepel’schen Originals dar, welche Schubarth behufs der Drucklegung
desselben [ | gemacht hatte, [ . ]. Dass nun aber diese Manuscripte in die Hand des Kapellm[ei-
sters] Cavallo gekommen, erkldrt sich aus dem freundschaftlichen Verhiltnisse, welches zwischen
Schubarth und dem Vater des Wenzeslaus Cavallo, Fortunat Cavallo und dem letzten selbst bestanden
hat. Der letzte sollte, woran Schubarth der Tod verhindert, die Posthuma Riepel’s endlich zum Drucke
bringen. Es ist nicht geschehen!*

Mit Mettenleiters Bibliothek kamen die Manuskripte nach dessen Tod in die Proske-Musikbiblio-
thek, die sie noch heute besitzt.

‘:7 I Riepel, Harmonisches Sylbenmaf3. Der 1 Theil.

* W Twittenhoff, a. a. O., S. 38.

¥ Riepel, Bafschliissel, hrsg. von J. C Schubarth, Vorrede.
“ D. Mettenleiter, a. a. O., S. 52, Anm.*
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,,Dire que maintenant, . . .
Eine Daumier-Karikatur von Berlioz, Wagner und Rossini
von Friedrich A. Bischoff, Hamburg

Tannhduser
Das Blatt (ca. 25 x 23 cm) fand sich unter den Papieren meines GroBvaters Theodor Kéchert
(1864-1936): eine Lithographie aus einer franzésischen Zeitung, signiert ,,h. D.“, ein Werk des
beriihmten Graphikers Honoré Daumier (1808-1879) also. Offenbar stellt sie Richard Wagner dar.
Merkwiirdig genug, Richard Wagner befindet sich in Gesellschaft eines Metzgers und eines
Weinhéndlers, beide leicht an ihrer Berufskleidung erkennbar. Zwar tragen heute Weinhédndler die
,,rouflaquette-Miitze nur noch in der Erinnerung; die Pariser Metzgerschiirze blieb jedoch
unverindert, und die Uberlénge der Schiirzenbénder, zu einem linglichen Knoten zusammengedreht,
baumelt nach wie vor iiber dem linken Schulterblatt, desgleichen der Wetzstein entlang dem linken
Bein. Der Mann in der Mitte, Wagner, ist als ,,épicier’* dargestellt, als Kramer, dessen ,,béret‘‘ aber
nicht die Gibliche Baskenmiitze ist, sondern das ,,Wagner-Birett“. Die drei Gestalten tauschen beredte
Blicke; die Legende besagt: ’
,,— Jetzt soll man also richtig wiegen . . .
— Nicht Knochen als Fleisch ausgeben . . .
— Und Wein verkaufen, der wirklich Wein ist . . .
— Im Chor . . . — Das ist em - p6 - rend!!! . . .*

Richard Wagner. Mein GroBvater war all sein Lebtag ein Wagnerianer gewesen, war Prasident der
Wiener Konzerthausgesellschaft und Mitglied des Wagnervereins, dessen Vorsitz, in Wien, er durch
viele Jahre fiihrte. Das Schicksal wollte, daf diejenigen seiner Wagneriana, die als interessant galten,
,,geborgen wurden und im Zuge der Nachkriegsereignisse verkamen. Die Daumier-Lithographie
befand sich jedoch unter der Makulatur. Dieser lieB man keine Sorge angedeihen, und so iiberlebte
sie.

Mein Grof3vater konnte nicht Franzosisch. Daher las er auch keine franzdsischen Zeitungen. Also
war ihm der Zeitungsausschnitt wohl verehrt worden, vielleicht von irgend einem Wagnervereinsmit-
glied, und er wuB3te mit dem Geschenk nichts anzufangen. Zwar war er keineswegs ein Verichter von
,,wilschem Dunst und walschem Tand*“: der K. & K. Hof- und Kammerjuwelier war so geschmacklos
nicht (besonders an Italienischem konnte er helle Freude haben) selbst wenn er sich, dem
romantischen Zug der Zeit folgend, gerne als Pogner sah, selbst wenn er intelligent und mit Herz an
die Devise ,,ehrt eure deutschen Meister: dann bannt ihr gute Geister!*“! glaubte, Worte, die er iiber
dem Tor des Konzerthauses einmeif3eln lieB, in goldenen Lettern (in Italique ausgefiihrt, bezeichnen-
derweise, und nicht in Fraktur). Doch die franzosische Zeitungskarikatur von Wagner erweckt
peinliche Erinnerungen: an das Tannhduser-Fiasko namlich:

Durch das riihrige Betreiben der Fiirstin Pauline Metternich, Gemahlin des Botschafters Kaiser
Franz Josephs am Hofe Napoleons III., und unter des letzteren allerhéchstem Patronat, kam nach
monatelangem Proben, am 13. Mérz 1861, der Tannhduser an der Opéra de Paris zur Auffiihrung. Um
nun die lange und genugsam bekannte Geschichte kurz zu fassen?: Man hatte Wagner gewarnt, die

! Worte des Hans Sachs am Ende der Meistersinger von Niirnberg.

? Siehe vor allem Charles Baudelaires Nachtrag, Encore quelques mots, zu seinem Aufsatz Richard Wagner et Tannhduser a Paris
(Cﬁarles Baudelaire, Critique littéraire et musical, texte établi et présenté par Claude Pichois, Paris 1961, S. 358-389 und 389-396).
Diese Aufsatze, datiert vom 18. Mirz, bzw. 8. April 1861, erzihlen den Hergang des Skandals um die Tannhduser-Auffiihrung; sie
nehmen nicht direkten Bezug auf Pantagruel. Jedoch, die Vorfille sind ihrem Wesen nach identisch, auch sind es diesel,ben
Protagonisten. Jenseits von allem Spezifischen beklagt Baudelaire die Haltung des Pariser Publikums. Nachstehende Zitate sind
diesen beiden Aufsitzen entlehnt.
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Herren vom Jockey’s Club? verbiten sich die Auffiihrung von Opern ohne Balletteinlagen. Wagner
komponierte daher ein Ballett fiir den Venusberg. Die Gesetze des Jockey’s Club verlangten indes ein
Ballett im dritten Akt (nicht im ersten), und dort wollte Wagner keines. Da bewaffneten sich die
Herren vom Jockey’s Club mit Kinderpfeifchen und Spielzeugtrompeten und pfiffen das Stiick aus.
Tannhduser wurde vom Programm genommen.

Die Pariser Wagnerkarikatur fand also ihren Platz unter der Makulatur.

Viel Wasser ist seither die Donau, auch die Seine hinabgeflossen. Das Jahr 1979 wiirdigte das Werk
Daumiers mit zahlreichen Ausstellungen. 1983 war Wagner an der Reihe.

Und was bedeutet diese Karikatur nun wirklich?

= W M R At Ve
Va dedianehey yeadas I
~ Dire que maintenant il Faut geser juste ... _Ne plusfaire passer des 05 pour de ln viande
— LU vendre du vin;qui soit duvin ...... — ENCHEUR .. _C'est re - vol - tant !

? Schreibweise des Figaro. Baudelaire schreibt Jockey Club.
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Gens du spectacle

In seinem Verzeichnis der Lithographien Daumiers weist Nicolas Auguste Hazard darauf hin (No.
1499)*, daB die mittlere Gestalt, ,,L’épicier, ressemble au compositeur Wagner* (der Kramer dhnelt
dem Komponisten Wagner). Loys Delteil (No. 2817)° iibernahm diese Feststellung nicht —
moglicherweise, weil das Blatt der Serie Croquis parisiens (Pariser Skizzen) angehort, in welcher sich
angeblich keine Portrits befinden®. Denn, wie ihr Name andeutet, sind die Pariser Skizzen
Darstellungen von Stralenszenen des Pariser Alltags. Sie sind wenig bekannt, denn sie zéhlen nicht zu
den besten Schopfungen Daumiers: sie sind allesamt iiberladen, dazu schlecht ausbalanciert und
machen einen hastigen, ungepflegten Eindruck. Von dieser zweitrangigen Produktion hebt ,,Dire que
maintenant, ‘“ sich deutlich ab: die Komposition ist sparsam und ihre Ausgewogenheit perfekt, die
Ausfiihrung ist sorgfiltig. Die drei Gestalten stehen in voller Klarheit da, geradezu ikonenhaft. Da ein
einziges Meisterwerk jedoch nicht eine ganze Serie retten kann, zeigten die Ausstellungen der
vergangenen Jahre die Croquis nur selten, und keiner der Kataloge machte sich Gedanken iiber die
Pariser Kramer, Metzger und Weinhéandler und deren geschiftliche Sorgen.

Fiir den unvoreingenommenen Beschauer besteht jedoch kein Zweifel, daB der Krdmer tatsachlich
Wagner édhnlich sieht. Und obzwar die beiden, anderen Gestalten uns weniger geldufig sind, ist ihr
Bezug nicht minder deutlich: der Weinhéndler 1st Hector Berlioz (1803-1869), und der Metzger ist
Gioacchino Rossini (1792-1868).

Mit dieser Rollenverteilung spielt Daumier auf den Charakter der Personen an. Rossini war ein
beriihmter Gourmand, und bis zum heutigen Tag bezeichnet die Haute Cuisine als ,,a la Rossini‘
Fleischgerichte (etwa Tournedos, oder kleines Wildgefliigel), denen getriiffelte Gansleber beigelegt
ist. Daher zeigt Rossini auch einige Ahnlichkeit mit einem Schwein — man beachte seine Ohren! Und
vielleicht erklért dieser ehrenriihrige Zug, warum die Lithographie den Pariser Skizzen zugerechnet
wurde und nicht der Serie Leute der Biihne, wo wir sie vermutet hitten. Eine solche Zuordnung wire
namlich ein klares Bekenntnis ihrer karikaturalen Natur gewesen, wohingegen die Zuordnung zu den
Skizzen einem Dementi gleichkommt. Denn Vorsicht war geboten: Rossini war sehr eitel, und sehr
einflureich.

Was aber Berlioz betrifft, so weif3 ich von keinem Beleg, da} er Alkoholiker gewesen sei. Es ist
bekannt, daB seine Gesundheit stets schwach war; einem Augenzeugenbericht zufolge war sein
Aussehen ,,diinn und weiB*’. Doch manche Karikaturisten glauben, sie besdflen eine Verleumdungs-
lizenz, und gerne wird das Ubelste angedeutet — etwa eine Zirrhose — wenn’s gerade in den Kontext
paBt, und das Publikum sich dariiber freut. Baudelaire nannte solche Methoden ,,gamineries
professionnelles‘‘ (berufsmiBige Lausbiibereien).

SchlieBlich, das franzosische Wort |, épicier” entspricht dem deutschen ,,Krimer* auch im
ibertragenen Sinne, als Bezeichnung eines kleinlichen Menschen. In seiner Jugend hatte Wagner in
Armut gelebt, auch in Paris, ,,jadis témoin de ses jeunes miséres* (einst Zeugin des Elends seiner
jungen Jahre; Baudelaire). Doch offenbar hatte er es schon damals fertiggebracht, eine gewisse
Beriihmtheit zu erlangen durch seine merkwiirdige Art, mit Geld umzugehen — als ,,Kramer** eben,
denn die Zeit, da er fiirstliche Wohltéter im groBen Stile schropfte, war noch nicht ggkommen.

*

Pantagruel

,,Dire que maintenant, “ erschien im Boulevardblatt Le Charivari, am 10. Januar 1856® Dieses
Datum schliet eine Anspielung auf das Tannhduser-Fiasko aus (1861). Der Skandal, um den es geht,
ist derjenige der Pantagruel-Auffiihrung.

¢ Nicolas Auguste Hazard, Catalogue raisonné de I'oeuvre lithographique de Honoré Daumier, Orrouy 1904.

* Loys Delteil, Le peintre-graveur illustré, Paris 1926—1930. ,

® Moglicherweise sind noch zwei weitere Lithographien der Serie Portrits: Delteil Nr 2806, En contemplation devant le Vaisseau
de I'Opéra, und No. 2807, Modification du costume parisien . beide erschienen im Charivari, 1856.

7 Siehe David Cairns Anmerkung (S. 523) in: The Memories of Hector Berlioz, iibers. und hrsg. von D. Cairns, London 1969.
8 Der Charivari veréffentlichte den dritten Zustand der Lithographie. Dieser trigt die Bezeichnung ,,No. 4 am Rand rechts oben.
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Am Montag, dem 31 Dezember 1855, im Journal des débats, rezensiert Berlioz sie lakonisch:
- Le Pantagruel donné a I’Opéra lundi dernier, a été moins heureux. La partition contenait
pourtant plusieurs morceaux de valeur qu’il est triste de voir entrainés dans le naufrage de la piéce.*
( der Pantagruel, am vorigen Montag in der Oper aufgefiihrt, war weniger gliicklich. Die Partitur
enthielt aber etliche wertvolle Stellen. Schade, daB auch sie im Schiffbruch des Stiickes untergehen!)

Am Vortag, in der Sonntagsausgabe vom 30. Dezember 1855, war der Figaro redseliger gewesen,
da der Feuilletonist Benoit-Jean-Baptiste Jouvin es sich zur Aufgabe machte zu rechtfertigen, dafl der
Pantagruel nach der einen Auffilhrung vom Programm gestrichen worden war. Er meinte, der
Librettist Henri Trianon sei jung, unerfahren, seine Belesenheit fehl am Platze; das Thema
unmoglich: die Charaktere von Rabelais’ Roman zu komplex, dazu dem Publikum zu geldufig, um
eine oberflichliche Behandlung im Stile einer Oper zuzulassen. Und die Partitur von Théodore
Labarre? Nun ja, da gab’s wohl ,,einige Veilchen im Unkraut versteckt. Kurzum, die Oper war
schlecht und hatte keine bessere Behandlung verdient.

Eine Woche darauf, am Dreikonigstag (6. Januar 1856), berichtet ein Herausgeber des Figaro,
Delaunay de Villemessant, die Begebenheit ausfiihrlich. Man glaubt sich bei der Gewandprobe des
Tannhiduser-Fiasko. Fiunf oder sechs Abonnenten beschwerten sich beim Unterrichtsminister, ,,die
Oper fiihre Stiicke eines gewissen Genre auf, die dieser Biihne nicht wiirdig seien.* Hauptgrund zur
Klage den Stiicken fehlte die Balletteinlage; und nun waren sogar gewisse Sangerinnen aufgetreten,
gewisse Favoritinnen aber nicht, und die Herren vom Jockey’s Club taten kund, sie hitten sich mit
Kinderpfeifchen und Spielzeugtrompeten bewaffnet, bereit, das Stiick auszupfeifen, sollte es je wieder
aufgefiihrt werden. Die Opéra beugte sich der Drohung. Ihr Direktor, Frangois-Louis Crosnier, beim
Kaiser vorgeladen, erstattete diesem einen vollstandigen Bericht des Vorfalls. Das Imbroglio, lustvoll
vom Figaro geschildert, gibe selbst ein gutes Thema fiir ein Libretto ab; doch die Intrigen sind zu
verworren, um hier dargelegt zu werden, und iibrigens auch unwesentlich fiir das Verstdndnis der
Karikatur Daumier zeigt drei hervorragende Vertreter der (franzosischen, deutschen, italienischen)
Oper, belemmert wegen der offentlichen Verdrgerung und selbst verirgert tiber die Zumutung, sie
sollten ihre Geschifte mit etwas mehr Ehrlichkeit betreiben.

Ecole des épiciers

Berlioz, Wagner, Rossini der kiinstlerischen Betriigerei zu bezichtigen, ist grobe, billige Verun-
glimpfung und gemahnt an Schlagworte wie ,,entartete** oder ,,antisoziale Kunst* jingeren Datums.
Zwar ist des Kiinstlers Verpflichtung gegeniiber dem Geschmack seines Publikums ein zentrales
Problem der Kulturgeschichte, aber die Zeitungskarikatur ist nicht ein Medium, mit welchem
Probleme analysiert und differenzierte Urteile geféllt werden. Sie spricht in eindriicklichen Metaphern
und duflert Meinungen, bei denen Unbefangenheit und Abgewogenheit weit weniger gefragt sind als
Witz,

Technisch stellt sich ,,Dire que maintenant, . . .“ als die Verbindung einer Synekdoche (pars pro
toto) und einer Metapher dar. Daumier verwendet die Synekdoche, indem er drei belemmerte
Opernkomponisten darstellt und damit die Oper als Kunstgattung meint (die er iibrigens mit der
Opéra de Paris gleichsetzt)® Er verwendet die Metapher, indem er die Komponisten als Pariser

° Die Wahl der drei Personen, Berlioz, Wagner, Rossini, ergab sich anscheinend aus deren Charakterschwachen und nicht aus
cinem besonderen AnlaB. Die (iiberaus kurzweilige) Lektiire der Herbstnummern 1855 des Charivari belehrt uns, a) daB seit dem
14. Oktober Rossini ,.tenait Iaffiche* mit Mosé, damals sehr beliebt bei den Parisern. Ubrigens war jegliche kiinstlerische oder
private LebensduBerung des Maestro Anla zu Sensationsberichten (vgl. Charivari, 18. Oktober" La littérature Rossinienne), b) da3
Berlioz am 10. November eine ,,féte musicale® dirigiert hatte, eines seiner gewohnten Monsterkonzerte, mit einem Orchester ,,von
mehr als 1200 Musikern**, c) daB Wagner wihrend der ganzen Herbstsaison 1855 im Charivari nicht erwihnt wird. Noch ein
interessantes kulturgeschichtliches Detail: Die Gesichtsziige Wagners waren dem Durchschnittsleser des Charivari gelaufig —
offenbar Indessen war noch keine seiner Opern in Paris aufgefiihrt worden. Die Leute kannten also sein Gesicht nicht von den
Theaterzetteln her, sondern von den Frontispizen ihrer Klavierausziige!
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Ladenbesitzer verkleidet. Zwar kann diese Maskerade auch als eine Erweiterung der Synekdoche
gewertet werden, da sie, wie schon gezeigt, auf wirkliche oder unterstellte Charakterschwichen
anspielt. Indessen die Metapher zum Schimpf noch Spott fiigt.

Das Kleeblatt Weinhindler-Kramer-Metzger entsprang namlich einem Vaudeville, das im Paris
jener Tage beste Aufnahme fand — im Unterschied zum Pantagruel. Der Figaro schreibt am 19.
November 1855:

,,Les Variétés ont donné un vaudeville en deux actes qui se distingue de ses pareils par une idée et une
moralité. — L’Ecole des Epiciers a pour but d’initier le public a toutes les combinaisons malsaines du
boutiquier parisien pour frauder le chaland sur la qualité et la quantité. (. . .) Les auteurs de la piéce
des Variétés ont été heureux dans la plupart des épisodes dont leur fable se compose: on a ri, et on rira
bien deux mois encore de cette plaisanterie qui a un certain mérite d’actualité. — Numa est parfait dans
le réle d’un vieil épicier. (. . .) C’est un comique de la bonne rasse, béte sans effort, sans travail je
crois, et digne de prendre rang parmi les grotesques les plus célebres de ce temps-ci.

Auguste Villemot**

(Die Variétés gaben ein Vaudeville in zwei Akten, das sich von seinesgleichen durch Einfall und
Tugendlehre auszeichnet. — Die Schule der Kridmer will das Publikum in alle Schliche einweihen, mit
welchen die Pariser Ladenbesitzer ihre Kunden um Quantitdt und Qualitat betriigen. ( .) Die
Verfasser des Stiickes der Variétés hatten bei der Zusammenstellung der Szenen ihrer Fabel zumeist
eine glickliche Hand. Man lachte, und man wird wohl noch weitere zwei Monate iiber diese Posse
lachen, der es wahrlich nicht an Gegenwartsbeziigen fehlt. — Numa ist vollendet in der Rolle eines
alten Kramers. ( ) Er ist ein Komiker bester Sorte. Seine Dummbheit gibt sich miihelos, ohne
ersichtlichen Aufwand. Er verdient einen Ehrenplatz unter den beriihmtesten Grotesken unserer Zeit.

gez. Auguste Villemot)

Der Charivari-Leser, in der chronique des spectacles nicht weniger gut unterrichtet als in der
chronique scandaleuse, bezog unschwer die Karikatur der drei Komponisten auf den jiingsten Skandal
der Opéra, und die Bekleidung auf das erfolgreiche Vaudeville. (Man beachte in der Legende zur
Karikatur das Wort ,,Im Chor*‘. offenbar sollen die Gestalten auf einer Bithne gedacht werden, und
ihr Dialog gesungen.) Dabei fiihlte er sich in seinem Banausentum geschmeichelt. Indem die Oper
Stiicke ,,eines gewissen Genre'* auffithrt, Machwerke, die nicht einmal ein Ballett enthalten, betriigt
sie das Publikum an Quantitdt und Qualitdt, ganz wie gewohnliche Kridmer es tun. Die Blodheit
kommt dem Wagner ganz von selber, ohne Anstrengung (natiirlich, ein Deutscher!). Und iiberhaupt,
Rossini, Berlioz, die beriihmtesten Grotesken unserer Zeit! .

Angewidert vergleicht Baudelaire Zeitungsschmierer dieser Sorte mit ,,polissons qui se mouchent
avec les doigts, a cette fin de les essuyer dans le dos d’un grand homme qui passe.* (Schlingeln, die sich
in die Finger schneuzen, zu dem Zwecke sie an dem Riicken eines grolen Mannes, der vorbeigeht, zu
wischen).

Schade! Daumier, dieser geniale Graphiker, war in allen ibrigen Bereichen ein Banause. Vollig
kritiklos fronte er den seichtesten, den abgedroschensten Vorurteilen seiner Umgebung.
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Bartoks Urteil Gber den Jazz
von Jurgen Hunkemodller, Heidelberg

In einem Interview des Briisseler Rundfunks wurde Bart6k am 3. Februar 1937" als folkloristischer
Alleskonner vorgestellt und prompt gefragt, ob er sich nicht auch in der belgischen Volksmusik
auskenne. So skurril der Vorgang anmutet, Bartéks iiberragende, ja international anerkannte
Kompetenz als ,,Folklorist hatte den interviewenden Journalisten zu einer solchen Frage verfiihren
konnen.

Seit der Jahrhundertwende verfiigt der Jazz — die schwarze, folkloristisch verwurzelte Musik
Nordamerikas — iiber eine nicht nachlassende Faszihationskraft. Angesichts der weltweiten Sogwir-
kung des Phanomens, dem sich Komponisten ebensowenig entziehen konnten wie Okonomen, Maler
oder Politiker, dringt sich eine Untersuchung der Beziehungen Bart6ks auch zum Jazz auf?. Diese
Untersuchung scheint sinnvoll — wie die Frage des belgischen Rundfunkjournalisten abwegig war —,
doch 148t sich nicht leugnen, daB es sich dabei um kaum mehr als eine Barték-Marginalie handeln
kann.

Das Thema provoziert einen Fragenkomplex, der sich in folgende Leitfragen auflost:

1 Kenntnis: Welche Art von Jazz oder jazzihnlicher Musik® hat Bart6k wann, wo und unter welchen
Umstédnden kennengelernt?

2. Urteil: Wie und aufgrund welcher Kriterien hat Bart6k Jazz oder jazzihnliche Musik beurteilt?

3. Reaktion: Welche interpretatorischen und kompositorischen Reflexe haben bei Barték Jazz oder
jazzihnliche Musik ausgelost?

Antworten auf diesen Fragenkomplex setzen die Ermittlung dokumentarischen Materials voraus.

Folgende Materialaspekte fordern Beachtung:

— Lassen sich authentische AuBerungen Bartéks zum Jazz nachweisen?

- Sind aus Bartéks Verwandten-, Freundes- und Kollegenkreis Hinweise auf sein Verhiltnis zum Jazz
iberliefert?

— Gibt es Anhaltspunkte dafiir, dal Barték — in Budapest oder auf seinen Reisen in Amerika und

Europa — Jazz gehort hat?

Hat Bartok Jazz-Schallplatten besessen?

Hat Bart6k fiir seine Bibliothek Biicher mit Jazz-Thematik erworben?

- Sind unter den Notenbestinden Bart6ks Jazz-Kompositionen*?

- Hat Bartok als konzertierender Pianist Jazz-Kompositionen gespielt?

- Finden sich in Kompositionen Bart6ks Jazz-Sedimente?

|

I

Bartok hat Jazz und jazzdhnliche Musik mehrfach gehort. Gelegenheiten dazu boten sich sowohl in
Budapest wie auch auf den Europareisen, insbesondere aber wihrend der Aufenthalte in den USA
von November 1927 bis Februar 1928, im April und Mai 1940 und seit Oktober 1940. Vier gesicherte
Zeugnisse geben Auskunft:

! Centenary Edition of Barték’s Records (Complete) 1I. Barték Record Archives. Barték Plays and Talks 1912-1944, hrsg. von L.
Somfai u. a., Hungaroton LPX 12334-38, Budapest 1981 (mit begleitendem Dokumentar- u. Kommentarheft).

? Fir freundliche Unterstiitzung — nicht zuletzt bei der Ubersetzung von Texten aus dem Ungarischen — sei Frau Adrienne
Gombocz und den Herren Professoren Sandor Kovacs und Tibor Tallidn im Budapester Bart6k-Archiv sowie Herrn Professor
Ferenc Laszl6, Klausenburg/Bukarest, herzlich gedankt.

* Authentischer Jazz, Jazz-Derivate und afro-amerikanische Volksmusik werden bewuBt nicht voneinander unterschieden, da
derartige Differenzierungen sich bestenfalls wihrend der Rezeption des Phinomens ergeben, ihr aber keineswegs schon
zugrundeliegen. Vgl. Anm. 37

* Mit der chiffrenartigen Bezeichnung ,,Jazz-Komposition* sind Kompositionen der europiischen Musiktradition gemeint, die den
Jazz in irgendeiner Weise als Anregung voraussetzen.
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1. In ihren Erinnerungen an Bart6k erzihlt Julia Székely®, die von 1923 bis 1926 an der Budapester
Musikhochschule seine Klavierschiilerin war®, eine glaubhafte Anekdote unter der Kapiteliiberschrift
,,Jazz*": Vor einer Klavierstunde hatte sie im Unterrichtsraum beiliufig ein ,,Jazz-Stiick** gespielt,
das Bart6k, der sich unvermutet im Nebenraum aufhielt, mitgehdrt hatte. Seine knappe Reaktion:
,,Unterlassen Sie das!* Zu ihrer groBten Uberraschung begegnete sie einige Zeit spéter ihrem Lehrer
in einem ,Jazz-Konzert*. (Uber Musik und Musiker — es waren Neger — ldBt sich bestenfalls
mutmaBen.) Barték bemerkte die Uberraschung und reichte die Begriindung fiir sein Verdikt im
Unterricht nach. ,,Die konnen das — Sie nicht!* Offensichtlich wollte er damit betonen, daf3 ein Ungar
keine schwarz-amerikanische Musik, also keine in einem andern Kontinent und unter spezifischen
Bedingungen gewachsene Volksmusik, imitieren konne (und Imitationen ohnehin meiden solle).

2./3. In zwei Interviews, die Bartok 1928 — nach seiner amerikanischen Konzerttournee — in
Klausenburg und in Budapest gegeben hat®, sagt er, er habe in Chicago in einem Lokal Jazz gehort,
der — teils nach Noten, teils improvisatorisch — von Negern gespielt worden sei.

Aus dem Kontext geht hervor, da3 das 1928 in den letzten Februartagen gewesen sein muf3. Wen
Bartok gehort hat und in welchem Rahmen die Musik prisentiert wurde, 148t sich nicht rekonstru-
ieren. Vermutlich handelte es sich aber um authentischen Jazz, d. h. um den in Chicago avancierten
New-Orleans-Jazz, mit solistisch akzentuierten und harmonisch perfektionierten Neuerungen, wie sie
vor allem Louis Armstrong (1900-1971) in den zwanziger Jahren gerade hier entwickelt hat’

4. In der tagebuchartig gefiihrten Lebenschronik seines Vaters verzeichnet Bartoks dltester Sohn
Béla unter dem 29. November 1931 den Besuch eines Konzerts, das der Engldnder Jack Hylton
(1892-1965) mit seinem Orchester in der Budapester Musikhochschule gegeben hat!’ (Die
Hochschule vermietete Raumlichkeiten fiir 6ffentliche Konzertveranstaltungen.)

Hylton leitete 1931 ein 18kopfiges Bigband-Ensemble (unter EinschluB von Streichern)!' Sein
Jazz-Derivat - eine jazzbeeinfluBte Tanz- und Unterhaltungsmusik — orientierte sich am ,,Symphoni-
schen Jazz* von Paul Whiteman (1890-1967)'%; er selbst war zwischen den Weltkriegen
(1921-1939) Whitemans populdrstes und kommerziell erfolgreichstes Pendant in Europa.

Bartok hat auch die Moglichkeit genutzt, Jazz anhand von Schallplatten kennenzulernen — ob
allerdings extensiv, muf} eher bezweifelt werden. Mit Sicherheit hat er Jazz-Platten besessen. Da sich
im NachlaB jedoch keine solchen Schallplatten mehr befinden', lassen sich nur Vermutungen
anstellen. Drei Quellen geben verldBliche Auskiinfte:

1 Am 25. Dezember 1928 — also im gleichen Jahr, in dem Bartdk sein amerikanisches Jazz-
Erlebnis in Chicago hatte — berichtet seine Frau Ditta an ihre Schwiegermutter (im Zusammenhang
mit dem Weihnachtsfest und den weihnachtlichen Geschenken)'*:

5 Bartok tandr tr. Pécs 1957

% Vgl. ] Demény, Béla Bartok und die Musikakademie, in StMI XXIII, Budapest 1981, S. 475 bzw. 459ff.

7A. a 0,8 94

£S. u

¢ Nicht auszuschlieBen ist freilich auch die Mdglichkeit, daB Bartdk eine jazzahnliche Musik gehort hat, wie sie die sog. Black
Bourgeoisie in Chicago bevorzugte. — Zum jazzgeschichtlichen Hintergrund vgl. lediglich A. M. Dauer, Jazz - die magische Musik,
Bremen 1961, u. E Jost, Sozialgeschichte des Jazz in den USA, Frankfurt a. M. 1982.

1" Apdm életének kronikdja, Budapest 1981, S. 312.

1 Vgl. B. Rust, Jazz Records 1897-1942 1, New Rochelle (N. Y ) *1978, S. 798ff.

12 Vgl. Dauer, S. 106ff , C Bohlidnder und K. H. Holler, Reclams Jazzfiihrer, Stuttgart 21977, S. 330f. und 665f.,J L. Collier, The
Making of Jazz. A Comprehensive History, Boston 1978, S. 78f. und passim.

13 Lt. brieflicher Mitteilung des Leiters des Budapester Bartok-Archivs, Herrn Professor Dr Lészl6 Somfai, dem fiir seine Hilfe
herzlich gedankt sei. — Uber den jiingeren Bart6k-Sohn Péter — als Toningenieur und Inhaber der Firma Bart6k Records eine
Autoritit — lieB sich nichts in Erfahrung bringen. Das von V Bator herausgegebene Verzeichnis The Béla Barték Archives. History
and Catalogue, New York 1963, gibt keinerlei Hinweise.

4 Barték Béla. Csalddi levelei, hrsg. von B. Barték jr und A. Gomboczné Konkoly, Budapest 1981, S. 459 bzw. 458f.
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|- - ]und jetzt kommt das GroBte, was ich jedoch nicht allein bekommen habe: ein Grammophon,
dazu vier Schallplatten. Zwei Schallplatten mit Jazz-Musik und zwei enthalten Petruschka von
Strawinsky. Ja, das war aber eine riesige Freude!!!*“ (Riickschliisse auf die Art dieser ,,Jazz-Musik*
148t die Briefstelle nicht zu.)

2. Als es zu einer Ubereinkunft zwischen Barték und Benny Goodman (geb. 1909) hinsichtlich der
Goodman zugedachten Triokomposition Kontraste kommt?, teilt J6zsef Szigeti, Bartéks Violinpart-
ner und Freund, auf dessen Vermittlung hin das Werk entstanden ist, diesem in einem Brief vom 11.
August 1938 mit'6:

,»Schreibe in Deinem Brief auch, dal Du die Platten erwartest (bei Dir), was er mir heilig versprach,
aber es wird gut sein, ihn daran zu erinnern. [. . .] / Jedenfalls kann ich sagen, da was die Klarinette
physikalisch leisten kann, das bringt Benny aus dem Instrument heraus, noch dazu wunderbar [. . .]/
Aber tbrigens werden Dich die Platten iiber seinen Ton und seine Virtuositit einigermaBen
orientieren. Erschrick nicht iiber die ,hot jazz‘-Platten, er hat schon Aufnahmen vom Mozart-Quintett
mit dem Budapester Quartett gemacht [ . . .]* Dazu berichtet Goodman in seinen Erinnerungen’: .1
believe, he* — Szigeti (J. H.) — ,,then wrote, that it is important to state that Barték composed
Contrasts after listening to the records I made with my old jazz-trio thanks to the collaboration of
Teddy Wilson, Gene Krupa and myself.*

Goodman, plakativ und werbewirksam als ,,King of Swing** apostrophiert®, leitete seit 1934 die
profilierteste weile Bigband, eine Band, die fiir das Publikum zum Inbegriff des in den dreifiger
Jahren synonym als ,,Swing‘‘ bezeichneten Jazz wurde. Er spielte mit ausgewidhlten Mitgliedern des
Orchesters auch einen virtuosen, kammermusikalisch anmutenden Jazz in Trio-, Quartett- und
Sextett-Besetzung. Am 16. Januar 1938 hatte er mit der Band und diesen Ensembles ein
spektakulidres Konzert in der New Yorker Carnegie Hall, das symbolhafte Bedeutung fiir die
kulturelle Emanzipation des Jazz-Idioms gewann. — Sollten Goodmans Angaben korrekt sein'”, dann
kimen etliche Stiicke in Frage, die er ab 1935 auf Schallplatte aufgenommen hat®. Sie erreichten
Bartok vermutlich zu spit, als daB er sie bei der Komposition der Kontraste noch hitte beriicksichtigen
konnen

3. Offenbar im Zusammenhang mit Goodman und der Komposition, Urauffiihrung und Schallplat-
teneinspielung der Kontraste sind AuBerungen zu bewerten, die Bart6k im amerikanischen Exil macht
- zu einer Zeit, da er andere Sorgen hat, als sich um den Jazz zu kiimmern. Am 23. Januar 1941
erscheint ein ungezeichnetes Interview im Pittsburgh Sun-Telegraph® Journalistisch animierend, ja
reiflerisch aufgemacht, heit es unter der Uberschrift Barték Admits Liking For Swing Music, einem
Bart6k-Photo und einer weiteren Uberschrift Composer-Pianist, Here For Symphony Concert,
Collects Jazz Records:

,,American swing is influencing the compositions of the Hungarian composer, Bela Bartok, he
revealed today upon his arrival in Pittsburgh to appear as soloist with the Pittsburgh Symphony on
Friday night and Sunday. / The quiet, modest little pianist-composer believes swing is an important
part of American culture, and he feels considerable if it is good. He said: / ’It is very interesting, and to
a certain degree I like its harsh rough colors. I collect swing records.

" Einzelheiten s. u.

' Documenta Bartékiana ITI, Budapest und Mainz 1968, S. 227 bzw. 226ff.

"7 Das Zitat iibermittelt — ohne Quellenhinweis — A. Perier im Zusammenhang eines Kommentars zur Schallplatte LP Arion ARN
38584 (1980, B. Bartck, Kontraste und Sonate fiir Violine solo). In der Autobiographie Goodmans ist die Passage nicht zu finden,
vgl. B. Goodman und 1. Kolodin, The Kingdom of Swing, New York 1939,

IRVgl. Dauer, ebda., und Collier, S. 269 ff.

" Verfiigbares Dokumentenmaterial und Literatur verwirren: Goodman behauptet, Bart6k Platten geschickt zu haben (Briefe von
ihm an Bartok lassen sich nicht nachweisen), von Bart6k liegt keine Mitteiiung vor (ein Brief an Goodman wurde konzipiert, aber
weder ausgefiihrt noch verschickt), Szigeti duBert sich nicht. Somfai schlieBlich behauptet, Goodman habe Bart6k iiber Szigeti die
fragliche Sendung zukommen lassen.

 Vgl. Rust, S. 596f.

* Aufbewahrt im Budapester Bart6k-Archiv
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Bart6k hat in seiner Bibliothek eine umfangreiche Literatur zur Musik zusammengetragen?. Rasch
1aBt sich jedoch erkennen, daB3 ihm bei seinen Kéufen nichts daran lag, moglichst breit zu fachern. Ihm
ging es vielmehr darum, gezielte Arbeitshilfen zu erhalten; das aber heiflt: tber Literatur zur
Musikethnologie in fundierender Fiille privat verfiigen zu konnen. Unter den musikethnologischen
Titeln ist nur eine Publikation einschligig von Belang, weil sie namlich geeignet gewesen wire, Bartok
uber die afro-amerikanische Volksmusik in den USA, insbesondere iiber den Blues, verliBlich zu
informieren:

Milton Metfessel: Phonophotography in Folk Music. American Negro Songs in New Notation,
Chapel Hill (N C.)- The University of North Carolina Press 1928 (mit einer umfangreichen
Einfiihrung von Carl E. Seashore).

Die Bleistifteintragungen Bart6ks lassen erkennen, daf er das Buch sorgsam durchgearbeitet hat.
Besonders griindlich scheint er sich mit der psychologisch orientierten Einleitung von Seashore
beschéftigt zu haben. Was ihn interessierte, waren nur die wissenschaftsmethodischen Aspekte
(vermutlich deshalb, weil sich die Publikation mit dem Einsatz der Filmkamera fiir die Erforschung
von Volksmusik auseinandersetzt). Die einzige von Barték unterstrichene Passage findet sich in einem
der Kapitel von Metfessel?:

., The point is that any evaluation of the distinctiveness of American Negro music based on
an_jnng_ual_nglaﬂ_n_m_nly_panml and is bound to lead to a neglect of characteristic features of that

music.

II.

Das in der Auseinandersetzung um Bartok alles liberschattende Zentralthema ,,Volksmusik* hat
das Reizwort ,,Jazz‘* aus dem allgemeinen BewuBtsein verdrangt. Taucht es irgendwo auf, dann wirkt
es unzureichend motiviert, unverbindlich, ja nichtssagend®* Da Bartok das Phinomen nun tatsichlich
kannte, darf die Frage nach seinem Urteil nicht einfach unterdriickt werden. Anhand von vier
Interviews, die er 1926, 1928 und 1932 gegeben hat, (sowie der Székely-Erinnerungen und des
Pittsburgh-Interviews) 1dBt sich dieses Urteil einigermafBen verlidBlich fassen und priifen.

1. Bevor Barték in Amerika seine Erfahrungen mit authentischem Jazz machen konnte, die
assoziationstrachtige Chiffre ,,Jazz‘* aber schon als Zauberwort um die Welt ging, so daB sich 1922 das
gefliigelte Wort vom ,,Jazz Age* fiir die zwanziger Jahre einbiirgerte?, wurde er selbst in der
ungarischen Provinz darauf angesprochen und um seine Meinung gefragt. AnldBlich eines Klavier-
abends, den er am 20. April 1926 in Kaschau veranstaltete, gab er der dortigen Tageszeitung Kassai
Naplé ein Interview — der Journalist unterzeichnet mit 6. m. —, das am 23. April veréffentlicht
wurde? Nachdem Barték von der ungarischen Volksmusik gesprochen hat, ihrer Aura und ihrer
eigenartigen Atmosphire, die ihn zutiefst geprigt habe, duBert er sich zum Modephinomen Jazz?’

,,»von der jetzt so sehr in Mode gekommenen Negermusik kann ich nicht in vollem Umfang dasselbe
sagen. Jazz ist eine sehr interessante Musik: sein Rhythmus, die Komposition, wie alle Volksmusik, ist
sehr interessant, aber mich stort sehr ihre banale Harmonisierung, die Merkwiirdigkeit der
Instrumente. Das Wichtigste ist natiirlich, daB diese Musik in ihren Motiven und Melodien haufig bis
zur Langeweile banal ist. Ich glaube nicht, daB} sie einen groBeren Einfluf auf die moderne Musik
ausiiben wird, als wie ihn im vergangenen Jahrhundert die Zigeunermusik auf Brahms und Liszt
ausgelibt hat.*

2 Soweit Bart6k diese Bibliothek bei seiner Emigration dem élteren Sohn Béla hinterlassen hat, befindet sie sich im Budapester
Barték-Archiv

3.8 172

2 Vgl. z. B. V Juhész, Bartok’s Years in America, Washington (D. C.) 1981, S. 52: ,,He was intensely concerned with questions of
form, and also interested in jazz, seeing in it the possibility of new forms.* (Genau dies 148t sich dem Jazz am allerwenigsten
abgewinnen!)

3 F. S. K. Fitzgerald, Zules of the Jazz Age.

% Hrsg. von Demény, in Zenetud yi Imdnyok VII, Budapest 1959, S. 395f.

7 A a. O, S.39.
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2. Am 26. Mirz 1928, also kurz nach Bartoks Riickkehr aus den USA, erschien in der
Klausenburger Tageszeitung Ellenzék ein von der Journalistin Ilona Gyulai gefiihrtes Interview?, in
dem erneut Parallelen zwischen dem Jazz und der heimischen Volksmusik gezogen werden?:

,,Im Jazz, von dem Amerika iiberschiittet wird, findet nun Barték nichts Interessantes. Die Jazz-
Musik war urspriinglich sehr interessant, dann warfen sich allerlei Kunstmusikkomponisten auf sie
und machten aus ihr eine flache und langweilige Musik; sie haben ihr den frischen und volkstiimlichen
Charakter genommen, und nun sind die Jazz-Bands in den Restaurants schon direkt beleidigend. In
Chicago horte er in den letzten Tagen in einem Lokal echten Negerjazz, der war dann gut. Sie spielten
zwar nach Noten, improvisierten aber oft, und das war ergreifend. ,Wir brauchen den Jazz nicht, da
wir eine herrliche Volksmusik haben; fiir uns ist es tiberfliissig, uns dem Jazz in die Arme zu werfen.‘“

3. Nur wenige Tage darauf, am 14. April 1928, war im Budapester Wochenmagazin Délibdb ein
weiteres Interview zu lesen®’. Auf die Frage des Journalisten Lajos Késa ,,Und die typisch
amerikanische Musik, der Jazz?* antwortet Bartdk: ,,Ich habe sie in Chicago von Negern gehort, aber
auch die spielten sie von Noten — um die Mundwinkel spielte ein feines ironisches Lécheln.

4. 1931 war Bart6k Mitglied des Comité permanent des Lettres et des Arts im Institut international
de Coopération intellectuelle des Volkerbundes geworden. AnlédBlich eines Symposions dieses
Gremiums im Frithjahr 1932 in Esztergom und Budapest widmete die Nouvelle Revue de Hongrie,
Vorgangerin des interdisziplindren Periodikums The New Hungarian Quarterly, dem Ereignis eine
Sondernummer Fiir sie gab Barték der Journalistin Magda Vamos ein sehr ausfiihrliches Interview,
das er nachtriglich — in der ungarischen und in der franzésischen Version — autorisierte (und das 1973
in englischer Ubersetzung im Nachfolgeperiodikum wiederverdffentlicht worden ist)*'. Der den Jazz
betreffende Teil des Gesprichs pendelt in assoziativ-kausaler Verkniipfung zwischen der zeitgen0ssi-
schen Musikszenerie, der Zukunft der ungarischen Volksmusik und eben dem Jazz2:

“It is striking that the element of parody should be so widespread in contemporary music and is still
gaining ground. At this point I am not referring to the healthy ancestral humour of folk-art but rather
to refined, even degenerate, parody, to musical coarseness, the cartoon, the petty grimaces, this mania
of self-mockery When all is said and done, shouldn’t we see in this expression, or negative proof, of an
absence of real creative power?”

“That may be true to a certain degree. Right now these may be temporary phenomena only, striking
our eyes. The taste for parody, incidentally, is not of such recent date as one might think. Berlioz, for
one, was fond of it.”

*“Jazz indulges in such effects. Can it be that contemporary compositions are showing the influence
of jazz?”

“(Smiling). What do I think of jazz? It is a clever thing, to which melody owes many of its happy
elements and rhythms, owes much that is new, all valuable in their own way. True, the harmonies are
mostly banal and poor ”

“While we are at this point, what is your opinion on the future development of Hungarian peasant
music? May we hope that it will not die out in this age of talkies, the wireless, the grammophone and
jazz, threatened as it is by a multitude of alien influences?”

“Being a prophet is unrewarding. In any case it is worth mentioning that in addition to the old
pentatonic style of Hungarian peasant music, tunes that are no longer sung except by old people, we
have encountered a new and flourishing style, characterized by a lively, vigorous rhythm, and a
symmetrical and orderly structure. These new-style melodies date from the last seventy or eighty years
and several of them from the very 20th century. It is not likely that anything will arrest the
development of peasant music. However, naturally, jazz may well leave its impact: certain features

4 Hrsg. von Demény, in Zenetudomdnyi tanulmdnyok X, Budapest 1962, S. 264f.
® A a. 0.,8. 265
i“ Hrsg. von Demény, a. a. O., S. 266.
' A 1932 Interview with Barték, in. NHQ XIV (1973), Nr. 50, S. 141ff. (mit Erliduterung der Umstinde und Begriindung der
3\:/i:;derveorc'iﬂ'entlichung), hier zitiert nach: Barték Studies, hrsg. von T Crow, Detroit (Mich.) 1976, S. 179ff.
.a.0.,8S. 188.
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and certain elements of jazz may be absorbed by the powerful organism of peasant music only to be
transformed and differentiated within it.”

Bart6k sieht den Jazz immer im Vergleich zur ungarischen Volksmusik**. Doch wie die Volksmusik
fir ihn ein Idiom ist, das er bildhaft mit der ,,Muttersprache* vergleicht 3 so sind fremde
Volksmusiktraditionen eben ,,Fremdsprachen*. Fiir den Komponisten Bartok wire es also unsinnig,
sich mit dem Jazz einzulassen, denn er miiflte scheitern und wiirde obendrein sein Programm einer
spezifisch ungarischen Kunstmusik verleugnen.

Anders verhilt es sich mit der Frage, ob Barték das exotische Phdnomen musikalisch goutieren
kann. Wieder verkniipft er es mit dem Kategoriengefiige der heimischen Volksmusik. So gilt beim Jazz
analog® die Unterscheidung zwischen authentischer Volksmusik, die er , Bauernmusik* nennt
(,, Volksmusik des Dorfes*‘), und Volksmusikderivaten, die in den Stéddten zu horen sind (,, Volksmusik
der Stadt*‘) und denen, obwohl sie das Produkt einer Vulgarisierung sind, Franz Liszt und Johannes
Brahms ihre Reverenz erwiesen haben.

Das musikalisch Unterscheidbare ist fiir Bartok aber nicht loszulosen von den Menschen, die Musik
machen und mit ihr umgehen. hier die ,,unverdorbenen* Bauern, deren Musikmachen sich anonym
vollzieht wie der Schopfungsproze der Natur (und deren Leben zu teilen bei Bartok Gliicksgefiihle
ausléste), dort die ,,verdorbenen* Stidter in ihren Steinwiisten, deren musikalische Bediirfnisse von
,,Handwerkern‘ mit individualisierten Erzeugnissen kiimmerlich befriedigt werden.

Der Doppelaspekt in der Bewertung des Jazz macht Bartéks Abneigung plausibel, wenngleich er
anerkennend von der urspriinglichen Negermusik spricht, die nun leider korrumpiert sei. Der Hinweis
auf gewisse melodische und rhythmische Reize — insbesondere beim freiziigig-improvisatorischen
Spiel — ist ebenso berechtigt wie die Schelte der harmonischen Armut. Diese Armut gilt fiir den
authentischen Jazz und in gleicher Weise fiir seine Derivate, weil das gesamte musikalische Feld aus
Urspriingen stammt, denen das panharmonische Denken der neueren europdischen Musiktradition
fremd ist

Die Abneigung Bartdks ist umso verstindlicher — seine AuBerungen in Pittsburgh sind eine captatio
benevolentiae —, als er hauptsachlich Derivate kannte, kaum authentischen Jazz und vermutlich keine
originire afro-amerikanische Volksmusik* So muB Jazz fiir ihn notwendigerweise GroBstadtmusik
sein — zu den ,,Geschéftsbedingungen* des modernen Amerika. grimassierend, in der Nihe des
Zynischen, musikalisch stereotyp, im Sog des Trivialen, als ein Zweig der Amiisierindustrie . Ein
solches Urteil hat denn auch Konsequenzen bei der negativen Bewertung der Rolle des Jazz fiir die
zeitgenossische Musik in ihrer Totalitat.

IIL.

Bartok hat umfangreiche Notenbestinde mit zeitgenossischer Musik besessen®® Teils wurden ihm
Kompositionen von ihren Autoren geschenkt — hdufig mit Widmung —, teils von Verlagen zugesandt,
teils kaufte er sie selbst. Diese Bestdnde, die aus Planung und Zufall zusammengekommen sind,
zeigen, dal3 Bart6k iiber die Musik seiner komponierenden Zeitgenossen nicht nur aufgrund von

33 Vgl. etwa Das Verhdltnis der Volksmusik zur Entwicklung der Kunstmusik unserer Tage (1920, dt. Ms. der 1921 in engl.
Ubersetzung verdffentlichten Version), in  Documenta Bartékiana V, Budapest und Mainz 1977, S. 91ff , Das ungarische
Volkslied. Versuch einer Systematisierung der ungarischen Bauernmelodien, Berlin und Leipzig 1925 (ungar 1924), Vom Einfluf}
der Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit (Text von drei Aufsitzen, die Bart6k 1931 in Budapest als Vortrag in ungar Sprache
gehalten hat), in. Béla Bartok. Weg und Werk. Schriften und Briefe, hrsg. von B. Szabolcsi, Budapest und Kassel 21972, S. 164ff.
* Vgl. Vom Einfluf der Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit, a. a. O., S. 168ff.

¥ Vgl. vor allem Das ungarische Volkslied, S. 11f., und Vom Einfluf} der Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit, a. a. O.

3% vgl. wiederum nur Dauer

37 Zwischen Jazz und afro-amerikanischer Volksmusik wird hiufig nicht konsequent unterschieden' Jazz ist schon von seinen
Anfangen her eine ausschlieBlich stidtische Musik, die ein gemischtrassiges Publikum voraussetzt, afro-amerikanische Volksmusik
dagegen die in Gattungen differenzierte Musik der Black Community in den USA. Vgl. dazu vom Verf Zur Gattungsfrage im Jazz,
in: AfMw XXXI (1979), S. 49ff.

¥ Vgl. V. Lampert, Zeitgenossische Musik in Bartoks Notensammlung, in. Documenta Bartékiana V, S. 142 ff
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Hérimpressionen (oder vom Horensagen), sondern ebenso anhand zahlreicher Notentext-Quellen gut
unterrichtet war. So haben nicht zuletzt die kompositorischen Auseinandersetzungen mit dem Jazz,
die in den zwanziger Jahren kulminierten, Bart6k erreicht.

Es wire allerdings verwunderlich, hitte er hier gezielt gesammelt — verwunderlich angesichts seines
entschiedenen und keineswegs schmeichelhaften Urteils iiber den Jazz. Unter den Jazz-Kompositio-
nen sind neben klassischen immerhin auch weniger bekannte Werke wie etwa von George Antheil,
Dmitrij Schostakowitsch, Matyés Seiber und Nicolas Slonimsky.

Die bekannten Jazz-Kompositionen sind die folgenden:

Claude Debussy, Children’s Corner (1906-1908): ,,Golliwog’s Cake-Walk*, Préludes pour piano
(1909-1913): ,,Minstrels* und ,,General Lavine-eccentric*;

Maurice Ravel, Sonate pour violon et piano (1923-1927): ,,Blues*;

Igor Strawinsky, Rag-Time pour onze instruments (1918), Piano-Rag-music (1919
soldat (in zwei Versionen®, 1918 bzw. 1919): ,,Ragtime**.

)3 und Histoire du

Barték hat Jazz-Kompositionen in seinen Konzerten gespielt*, und zwar Musik von Debussy,
Ravel und Strawinsky. Klaviermusik von Debussy gehoérte ohnehin zum festen Bestand seiner
Konzertprogramme. Als er 1907 auf Vermittlung von Zoltan Kodaly die Musik Debussys kennen-
lernte, war das ein ihn lebenslang prigendes Schliisselerlebnis *2. Eine der drei vom Jazz — oder besser:
von afro-amerikanischer Musik — beeinfluBten Kompositionen zédhlte sogar zu den bevorzugten
Repertoirestiicken. ,,General Lavine-eccentric** spielte Barték von 1921 bis 1930 insgesamt
zwolfmal, ,,Golliwog’s Cake-Walk* 1922 und 1923 insgesamt fiinfmal und ,,Minstrels‘‘ 1928 einmal.

Die Sonate von Ravel prasentierte er — 1922 waren sich die beiden Komponisten in Paris begegnet —
insgesamt dreimal, ndmlich 1929 in Budapest und 1936 in Liverpool mit Zoltan Székely und nochmals
in Budapest 1935 mit Szigeti, der sie seinerseits mit ihrem Komponisten 1928 in Amerika aufgefiihrt
hatte®® Sie beeinfluBite in gewisser Weise das Trio Kontraste**.

Der Strawinsky des Neoklassizismus hat bei Barték nachhaltige Eindriicke hinterlassen®, denn er
dringte ihn aus der Einflusphére der Schonberg-Schule und hatte maBgeblichen Anteil daran, daB
1926 die krisenhafte Kompositionspause iiberwunden werden konnte“. Strawinskys konzertierender
Auftritt im Frihjahr 1926 in Budapest mit seinem Concerto fiir Klavier (1923/24) bedeutete in dieser
Hinsicht die Entscheidung. Barték war iibrigens auch ihm 1922 in Paris begegnet, kannte seine Musik
aber schon vorher

Die Artur Rubinstein gewidmete Piano-Rag-music hat Bartok ein einziges Mal gespielt: am 23.
April 1921 in Budapest*’. Bemerkenswert daran scheint, daB er gerade diese Komposition wenig

¥S. u.

“ A a. 0., S. 164 (Nr 485/486).

‘' Vgl. Demény, Zeitgendssische Musik in Bartéks Konzertrepertoire, in. Documenta Bartokiana V, S. 175 bzw. 1691f.

“ Vegl. lediglich Bart6ks Autobiographie (in ihren zeitlichen Varianten bis 1923), neu hrsg. von Demény, Somfai und D. Dille, in:
Documenta Bartékiana 11, Budapest und Mainz 1965, S. 109ff., und — aus spiterer Zeit — die 1939 S. Moreux gegeniiber
geauBerten Uberzeugungen, die dieser in seiner Monographie Béla Barték. Leben - Werk - Stil, Ziirich und Freiburg i. Br 1950
(frz. 1949), S. 13ff., mitteilt.

“ vgl. J Szigeti, With Strings Attached. Reminiscences and Reflections, New York 21967, S. 138ff., ferner A. Orenstein, Maurice
Ravel. Leben und Werk, Stuttgart 1978 (engl. 1968), S. 102ff.

“ vgl, Szigeti, S. 346f. (Zitat und Einzelheiten s. u.).

“ Vgl. etwa J. Ujfalussy, Béla Barték, Budapest 1973 (= dt., ungar 1965), S. 218ff. , J. Karpati, Bartok, Schoenberg, Stravinsky,
in: Bart6k Studies, S. 93ff. (Erstverdff. 1966), Somfai, Art. Béla Bartdk, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians 11,
London etc. 1980, S. 212 (ff.).

“ Die kompositorischen Pausen 1923-1926, 1931-1934 und 1939-1943 sind Zeichen musikalischer und menschlicher Krisen,
die das Komponieren jedesmal zu lihmen drohen, ihm nach der Lésung der jeweiligen Krise aber immer eine neue Richtung geben.
7 val. Demény, Zeitgenossische Musik in Bartéks Konzertrepertoire, a. a. O., S. 175.
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mochte. In einem Brief vom 7. Februar 1921 an den englischen Musikwissenschaftler und
Komponisten Philip Heseltine, also rund zwei Monate zuvor, hatte er sich u. a. folgendermafen
geduBert*s:

,,Lately I had opportunity to see several new publications of Strawinsky, and I must tell you: I am
quite disappointed. The only works I like of all these are the ,4 Chants Russes and the ,Pribaoutky*;
even these are ,miniature art‘ only. His ,Piano Rag Music’ is curious, but somewhat dry and empty
But the other works: his Rag Time for 11 instruments, his pieces for piano ,a 4 mains‘ etc. are not even
curious.

v

Fiir eine kompositorische Auseinandersetzung mit dem Jazz* hitte Bart6k alle Voraussetzungen
mitgebracht. Kenntnis der Musik, interpretatorische Beschiftigung mit Kompositionsmodellen,
intimes Vertrautsein mit den Kategorien folkloristischer und folkloristisch gepragter Musik, Neigung
zu kompositorischen Symbiosen mit schriftloser Musik. Seine sehr spezifische Konzeption des
Komponierens* aber muBte jedweden Gedanken an Jazz-Kompositionen von vornherein abwehren.
Gleichwohl ist verschiedentlich auf Werke hingewiesen worden, die dem Jazz angeblich ihren Tribut
zollen.

Seltsamerweise duflert sich Barték dazu selbst. In den Protokollnotizen, die Ann Chenee, seine
amerikanische Klavierschiilerin in New York, nach Bemerkungen Bartdoks zu jedem Stick des
Mikrokosmos gemacht hat®', heiBt es unter Nr 151, dem vierten der sechs Tinze in bulgarischen
Rhythmen, mit denen 1939 der Gesamtzyklus abgeschlossen wird>*:

,, Very much in the style of Gershwin. Gershwin’s tonality, rhythm, and color American folk song
feeling. Moderate tempo but vital, crisp and accented.

Das Stiick liBt sich tatsichlich ambivalent deuten®: der Volksmusik des Balkan verpflichtet (schon

im rhythmischen -Grundmuster und in seinem Tanzcharakter) und dennoch rhythmisch

4
8
sowie im Klaviersatz von George Gershwin inspiriert. In der 1940 auf der Schallplatte fixierten
Eigeninterpretation>* verwischt Bart6k allerdings den amerikanischen Impetus und deutet es eher von
einer siidosteuropaisch-folkloristischen Aura her

Jozsef Ujfalussy hort den letzten Satz des Konzerts fiir Orchester®, dem von Szigeti vermittelten
und vom schwerkranken Barték im Herbst 1943 in Saranac Lake (N. Y ) ausgefiihrten Auftrag der
Kussewitzky-Stiftung, ,,mit dem Ton der amerikanischen Tanzmusik‘

Das Konzert fiir Orchester®® weist eine Linge, einen instrumentatorischen Aufwand und eine Fiille
thematischer Einfélle auf wie in zwei Jahrzehnten keine andere Bartéksche Orchesterkomposition. Im

% Documenta Bartokiana V, S. 141 - Die Briefe Bart6ks an Heseltine sind besonders aufschluBreiche Dokumente fiir sein
Verhiltnis zu den komponierenden Zeitgenossen: a. a. O., S. 139ff

* Zu den Kategorien der Thematik vgl. vom Verf. Igor Strawinskys Jazz-Portrit, in. AfMw XXIX (1972), S. 45ff.

3 Vel. etwa Das Verhiltnis der Volksmusik zur Entwicklung der Kunstmusik unserer Tage, a. a. O., Vom Einfluf3 der Bauernmusik
auf die Musik unserer Zeit, a. a. O., Harvard Lectures (1943), in. Béla Bartok Essays, hrsg. von B. Suchoff, London 1976, S. 354 ff
5! Suchoff, Guide to Barték’s Mikrokosmos, London 1971

2 A.a. 0., S. 138f.

53 Zum Mikrokosmos im allgemeinen und zu Nr 151 im besonderen vgl. u. a. Suchoff; Ujfalussy, S. 317ff., Béla Barték Essays,
S. 350.

3% Centenary Edition of Barték's Records (Complete) I. Bartok at the Piano 1920-1945, hrsg. von Somfai und Z. Kocsis,
Hungaroton LPX 12326-33, Budapest 1981 (mit begleitendem Dokumentar- und Kommentarheft), vgl. Somfai, Zentenarausgabe
der gesammelten Tonaufnahmen Bartéks (Begleitheft, S. 53ff.).

% Ujfalussy, S. 378.

% Vgl. dazu u. a. Ujfalussy, S. 373ff , T A Zieliniski, Barték, Ziirich und Freiburg i. Br 1973 (poln. 1969), S. 367ff., G. Kro6,
Bart6k-Handbuch, Budapest und Wien 1974 (ungar 1971); T Kneif, Zur Entstehung und Kompositionstechnik von Bartéks
Konzert fiir Orchester, in: Mf26, 1973, S. 36ff. , A. Doréti, Notes on a Masterpiece, in. Arion 13, hrsg. von G. Somly6, Budapest
1982, S. 33ff. bzw. 32ff.
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SchluBsatz lassen sich gewisse ,,Amerikanismen‘‘ wohl assoziativ rechtfertigen, in ihrer Summe aber
sind sie unerheblich. So ist — neben der markanten und zuweilen schneidenden Blechfarbung — eine
Reihe von Einzelheiten erwdhnenswert. der synkopierte Einsatz der Blechbldser in den Takten
132-144, das Takt 270 eingefiihrte Fugato-Thema & la Gershwin und der zum Aggressiven
tendierende, bigbandartige ff-Klang des vollen Blechensembles in den Takten 556-572.

Wenn das Mikrokosmos-Stick und das Konzert fiir Orchester fiir eine wie auch immer zu
definierende Jazz-Nihe reklamiert werden, dann hitte das erste Klavierkonzert™ ebenfalls einen
solchen Hinweis verdient. Als erstes groles Ensemblewerk nach der kompositorischen Pause 1926
unter dem Eindruck Strawinskys geschrieben, zeichnen sich die Ecksitze durch motorische Rhythmik,
durch reiches Schlagwerk und durch einen Blechblésereinsatz aus, der insbesondere bei sordinierten
Stellen und bei den Glissandi der Posaunen Bigband-Assoziationen weckt.

Eine Sonderrolle spielt die Triokomposition Kontraste fiir Violine, A- und B-Klarinette und
Klavier*®, weil ihre Entstehung mit einem der bedeutendsten Jazz-Klarinettisten aufs engste
verkniipft ist.

Als Bart6k auf einer Konzertreise in Italien vollig tiberraschend Szigeti traf, hatten die beiden einen
spontanen Einfall, den Szigeti weiterverfolgte und schlieBlich realisierte, wie sein Brief vom 11.
August 1938 an Bartok dokumentiert. In diesem Brief heiBit es u. a.%:

,,Lieber Freund, / was damals im Gasthaus Pagani als aus der Luft gegriffene Sache erschien, hat
sich inzwischen konkretisiert, und zwar dadurch, da Benny Goodman (der seinerzeit erwahnte
weltberiihmte Jazz-Klarinetten-,Gotze*) wiahrend seines kurzen europiischen ,joy-ride‘ zu mir an die
Riviera kam! Diese Gelegenheit habe ich ausgenutzt und mit ihm die erwidhnte ,Bestellung’
abgeschlossen unter Bedingungen, auf die er mit Freuden einging, und die das Dreifache der von Dir
seinerzeit erwihnten Summe (einhundert Dollar) ausmachen! / (Meine kluge Frau namlich, die ich in
der Sache konsultierte, fand die 100 Dollar zu wenig und sagte: ,soll der Benny nur dreihundert
zahlen‘, und wie ich sehe, hatte sie Recht!) / Ich bitte Dich also, Benny Goodman, / 320 Central Park
West New York City / einen eingeschriebenen Brief zu schreiben, in dem Du quittierst, innerhalb
einer gewissen Zeit ein etwa 67 Minuten langes Duo fiir Klarinette und Violine mit Klavierbeglei-
tung zu schreiben, das jedoch Dein Eigentum bleibt, dessen Spiellizenz Du ihm aber fiir drei Jahre
iiberlaBt, d. h., daB Du es nur nach Ablauf dieser Zeit drucken 1aft. Auch die Rechte fir
Plattenaufnahmen behéltst Du drei Jahre lang ihm und mir vor. Die Tantiemen sowohl nach
Auffiihrung, wie Rundfunk und Grammophon kommen selbstverstindlich nur Dir zu. / Wenn
moglich, wire es sehr gut, wenn diese Komposition aus zwei unabhéngigen (und eventuell gesondert
spielbaren) Teilen bestiinde (wie die I. Violinrhapsodie), und selbstverstandlich hoffen wir, daf sie
auch eine brillante Klarinett- und Violinkadenz enthalten wird!*

Die Komposition wurde am 24. September 1938 zweisitzig beendet, den Auftraggebern zugesandt
und am 9. Januar 1939 in der New Yorker Carnegie Hall von ihnen und dem Pianisten Endre Petri
uraufgefiihrt. Noch im September 1938 hatte Bart6k zusatzlich einen urspriinglich nicht geplanten
dritten, d. h. den definitiven zweiten Satz komponiert, der bei der Urauffiihrung aber nicht mehr
beriicksichtigt werden konnte. In der vollstindigen Fassung erlebte das Trio seine ,,echte“
Urauffithrung am 21. April 1940 am gleichen Ort, diesmal mit dem Komponisten als Klavierpartner.
Die drei Musiker nahmen das Werk schlieBlich am 13./14. Mai 1940 fiir die Marke Columbia in New

: Vgl. dazu u. a. Zielifiski, S. 253ff., und Kro6, S. 126ff.

” Vgl. dazu u. a. Szigeti, S. 129f und passim, Ujfalussy, S. 350f., Zielifiski, S. 336ff., Kro6, S. 190ff. Die einschligigen
Briefdokumente sind veréffentlicht in: Béla Barték. Ausgewdbhlte Briefe, hrsg. von Demény, Budapest 1960, S. 186ff. , Szigeti,
§9. 337ff., Documenta Bartékiana 111, S. 226ff., 230f., 239f.

~ Documenta Bartékiana 111, S. 227
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York auf Schallplatte auf®; es war Bart6ks zweites offentliches Spiel der Kontraste. Erst jetzt erhielt
die Komposition — in der dreisitzigen Version — ihren endgiiltigen Titel, nachdem Bart6k zunachst an
die Bezeichnung Zwei Tinze gedacht hatte.

Dieses Werk, ,,where a certain jazz colouring in Bartdkian style may be derived from records of the
Benny Goodman band sent by Szigeti to the composer**, wie Laszl6 Somfai meint®' — an anderer Stelle
glaubt er sich ,,des ein wenig jazzartigen Kolorits der letzten Partiturseiten* versichern zu konnen % —,
hilt einer Priifung unter Jazz-Aspekten am allerwenigsten stand. Es mag offenbleiben, welche
Inspirationsquellen den Hintergrund bilden — mit Sicherheit solche der ungarischen Volksmusik (wie
schon die Satztitel suggerieren) —, doch Sedimente, die auf den Jazz verweisen, lassen sich nirgends
ausmachen.

Anfang und SchluBl des Kopfsatzes (Takt 1-25 bzw. 85-93) nehmen unmifverstindlich auf den
,,Blues* der Violinsonate von Ravel Bezug; das wird von Bartok selbst bestatigt. Szigeti schreibt in
seinen Erinnerungen 3. | Als wir seine ,Kontraste* fiir Klavier, Violine und Klarinette probten, sagte
mir Bartok, der Anfang des Werkes sei ein Niederschlag seiner Erinnerungen an den Pizzicato-Beginn
des ,Blues‘-Teiles in Ravels Sonate, die wir so oft zusammen gespielt haben.* Allerdings riickt die
Bartdksche ,,Kopie* diese Passagen weit ab von allen Jazz-Momenten. Wihrend der zweite Satz frei
ist von Ankldngen an den Jazz, erinnert im dritten bestenfalls der Glissando-Effekt der Violine Takt
57-58 an schwarze Musik, namlich an das Phanomen der off-pitchness und der dirty tones.

Die von Barték mit den Widmungstrigern eingespielte Schallplatteninterpretation® stiitzt die
These volliger Abwesenheit von Jazz — pointiert: Goodman vergif3t seine Jazz-Herkunft und orientiert
sich mehr an der ungarischen Volksmusik als Barték am Jazz, wihrend die von Haus aus jazzferne
Violine in der Hand Szigetis ein unverkennbar ungarisches Instrument ist.

% Centenary Edition Barték at the Piano 1920-1945.

Art. Béla Barték, a. a. O., S. 217

Zentenarausgabe der gesammelten Tonaufnahmen Bartoks, a. a. O., S. 60.

Zwischen den Saiten. Sechs Jahrzehnte als Geiger in einer sich wandelnden Welt, Riischlikon — Ziirich etc. 1962 (engl. 1949),
. 262.

Centenary Edition Barték at the Piano 1920-1945.
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Wagner-KongreB in Siena vom 5. bis 7. Dezember 1983
von Friedrich Lippmann, Rom

Zum internationalen Wagner-KongreB in Siena hatten die Universitédt, die Accademia Musicale
Chigiana und der Comune eingeladen. Die — ausgezeichnete — wissenschaftliche Planung lag in den
Hinden von Guido Paduano. Der Titel des Kongresses Dentro e fuori il caso Wagner, zunéchst etwas
ritselhaft, zielte letzten Endes auf eine Konzentrierung der Arbeiten auf Wagners Werk diesseits des
,,caso Wagner — wobei andererseits keineswegs ausgeklammert wurde, was den ,,Fall“ so
eigentiimlich spannend macht: das einschldgige Politische, ,,Weltanschauliche“. Referenten waren
L. Alberti, S. Barbera, G. Campioni, C. Casini, R. Dalmonte, M. Grondona, F. Lippmann, J.
Macehder, S. Martinotti, F Masini, A. Nicastro, F. Orlando, B. Porena, A. Prete, I. L. Rasmussen Pin,
S. Sablich, F. Serpa, R. Vlad und P. Wapnewski. Ein KongreBbericht wird in der Reihe Chigiana
erscheinen, so daf es hier geniigen mag, einige wenige Referate zu nennen.

Alterita e anti-natura nell’,, Anello del Nibelungo‘ hie} das Referat von Francesco Orlando, in dem
er die Schwierigkeit einer prazisen, zeitbezogenen politischen Deutung des Ringdramas betonte, die
Projizierung zweifellos vorhandener politischer Ziige ins Prahistorische, Mythische. Alles politisch
Zukunftsweisende bleibe Utopie, und am Ende stehe die ,,Erlosung® in der Natur. Peter Wapnewski
sprach tber Il rivale Faust. A proposito della ricezione di Goethe da parte di Wagner. Wagners
Auffassung Fausts als eines Gescheiterten, ,,Erlosungsbediirftigen‘ ist nicht nur als Faust-Interpreta-
tion interessant, sondern bezeichnet dariiber hinaus ganz einhellig Wagners eigenes, an Schopenhauer
geschultes Denken, dessen Kernvokabeln ,,Erlosung und ,,Mitleid** heien.

Jirgen Maehder interpretierte in seiner Studie Strutture nella partitura di ,, Parsifal’ bestimmte
Probleme der Wagnerschen Harmonik. Seine Analysen deckten enge Zusammenhénge von Hand-
lung, Leitmotivtechnik, Intervallverlauf und Harmonik auf. Der iiberméchtige Eindruck des Domes
von Siena auf Wagner spiegele sich in Strukturen des Parsifal, besonders in bestimmten Echowirkun-
gen, die die Illusion einer grofen Kuppel vermittelten.

Sergio Sablich betonte in seinem Referat Il problema del Finale nel dramma musicale di Wagner,
daB3 vom Fliegenden Holldnder an das Finalproblem eng mit dem ,,Erlésungs*-Thema verbunden sei.
Rossana Dalmonte sprach iiber Wagners frilhe Kompositionen iiber Texte aus Goethes Faust. Dem
jungen Wagner galten auch Ausfiihrungen Sergio Martinottis. Friedrich Lippmann (Wagner e la
musica italiana) wies zahlreiche italienische Einfliisse auf Wagners Formen, Melodik, Harmonik usw.
nach, nicht ohne jedoch zu betonen, daB in seinen Werken kaum eines der italienischen Stilmittel so
geblieben ist wie es von Hause aus war. Roman Vlad (Precedenti e conseguenze del linguaggio musicale
di Wagner) dagegen legte den Akzent seines Referats eher auf die Einfliisse, die Wagner seinerseits —
besonders hinsichtlich der Harmonik — bis weit in unser Jahrhundert hinein ausgeiibt hat. Vorklinge
der Tristan-Harmonik fand er in einigen Kompositionen Liszts. — Unter den bemerkenswert
zahlreichen Manifestationen Italiens zum Wagner-Jahr 1983 verdient dieser Kongre besonders
hervorgehoben zu werden.
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Bericht Uber den 2. KongreB der Internationalen
Schénberg-Gesellschaft Wien, 12. bis 15. Juni 1984

von Martina Sichardt, Berlin

Der Nachweis internationaler Verbreitung des Oeuvres und des Gedankengutes der Wiener Schule,
Erforschung kulturgeschichtlicher und biographischer Details, Erorterung kompositionstechnischer
Probleme, Diskussion auffiihrungspraktischer Postulate, Reflexion der philosophisch-édsthetischen
Verwurzelung Schonbergscher Ideen — diese in jeder Hinsicht weitgespannte Vielfalt der Kongref3bei-
trage (und nicht zuletzt die internationale Herkunft der Vortragenden selbst) rechtfertigte die
Themenstellung des 2. Kongresses der Internationalen Schonberg-Gesellschaft Die Wiener Schule in
der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts. Die innere Mitte des weitverzweigten Komplexes der
Wiener Schule jedoch war und ist Arnold Schonberg, dessen Bedeutung, wie Rudolf Stephan in
einleitenden Worten hervorhob, von seinem hohen kiinstlerischen Ethos nicht weniger als von seinem
musikalisch-literarischen Nachlaf} getragen wird.

Unmittelbar mit Schonberg selbst, mit seiner Musik bzw mit seinem Denken iiber Musik
beschiftigte sich eine umfangreiche Gruppe von Beitrigen, von denen einige — stellvertretend fiir ein
Programm von tber 30 Vortrigen — im folgenden kurz skizziert seien. Carl Dahlhaus nahm
Schonbergs spite Entdeckung der ,,verborgenen Verwandtschaft des Seitensatzes mit dem Hauptge-
danken* in der Kammersinfonie op. 9 zum Ausgangspunkt seines Vortrags tber Schonbergs
dasthetische Theologie; als mogliche Erkliarung dieser subkutanen Einheit des thematischen Materials
rekurriert Schonberg sowohl auf das UnterbewuBtsein als auch auf ,,ein Wunder, . [dessen]
prophetische Voraussicht tibermenschlich genannt werden muB3“, eine Begrifflichkeit also, die
gleichzeitig der Triebpsychologie Freuds wie der auf das Gefiihl gegriindeten protestantischen
Theologie Schleiermacherscher Provenienz verpflichtet ist. Schonbergs Formvorstellung war die eines
inneren Zusammenhangs durch ein Netz von Beziehungen hinter den greifbaren Intervallstrukturen,
nicht die einer abstrahierbaren motivischen bzw intervallischen Substanz. Anhand von Kompositions-
iibungen, die Alban Berg fiir den Unterricht bei Schonberg schrieb, zeigte Rudolf Stephan, daf} bereits
zu diesem Zeitpunkt die Konzeption der Fundamentals of Musical Composition erkennbar ist, die
noch den Unterricht des spéten Schonberg prigte. Reinhold Brinkmann fiihrte in einem Vergleich von
Schonbergs Klavierstiick op. 11/2 mit der Busonischen Bearbeitung die Zusammenarbeit von zwei
bedeutenden Komponisten vor und damit das Aufeinanderprallen zweier entgegengesetzter Astheti-
ken, die er mit den Begriffen ,,Ausdruck‘‘ und ,,Spiel* charakterisierte. Klaus Kropfinger legte in
seiner Untersuchung der Schonbergschen Bearbeitung von Hindels Concerto grosso op. 6/7 fiir
Streichquartett und grof3es Orchester die Vermutung nahe, daB} die Viersitzigkeit der Anlage und die
dadurch gegebene Moglichkeit, das Werk als Sinfoniezyklus aufzufassen, Schonberg zur Bearbeitung
gerade dieses Concertos bestimmte

Eine bislang unbeachtete Quelle zum Streichquartett op. 7, die ein stichwortartig formuliertes
inneres Programm des Werkes enthalt, stellte Christian Martin Schmidt vor; Schonberg, der
Jahrzehnte spiter auf die Frage nach programmatischen Hintergriinden seiner Werke die Existenz von
,,very definite — but private programs* bekannte, gab durch diese Formulierung solchen Programmen
zwar den Rang einer Inspiration, leugnete aber deutlich deren Zugehorigkeit zur &sthetischen
Konzeption des vollendeten Werkes. Hermann Danuser kontrastierte das Schonbergsche Diktum: ,,Is
performance necessary? Not the author, but the audience only needs it wiederum mit Busonis
Position, nach der sich eine musikalische Komposition durch schriftliche Fixierung bereits von ihrer
Idee entfernt und erst durch den Vortrag die ihr wesensgeméfe Gestalt zuriickgewinnt. Elmar Budde
stellte Weberns spezifische Materialplanung, welche Reihenkonstruktion und musikalische Syntax in
Einklang bringe, im Sinne einer ,,Materialneutralisierung'* dar und trat so dem notorischen Vorwurf
des ,,Materialfetischismus‘ entgegen. Den Antagonismus zweier analytischer Kategorien: der
rhythmisch definierten ,,entwickelnden Variation“ und der diastematisch definierten abstrakten
Intervallkonstellation entlarvte Carl Dahlhaus als Symptom einer fiir Schonbergs Denken wesentli-
chen Dialektik zwischen Entelechie des musikalischen Ablaufs und musikalischem Raum.
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Diesen unmittelbar dem Begriinder der Wiener Schule gewidmeten Vortrdgen folgten analytische
Spezialuntersuchungen zum Werk Bergs und Weberns sowie kulturgeschichtliche Beitrige; die
Entstehung neuer Themenschwerpunkte (Rezeptionsgeschichte der Wiener Schule in Europa, Fragen
der Auffiihrungspraxis) lieB die Ausweitung der Fragestellung gegeniiber dem 1. Schonberg-Kongre
1974 deutlich werden. Wer endlich nach der gedanklichen Auseinandersetzung eine unmittelbare
Begegnung mit dem Objekt seiner Gedanken suchte, dem bot sich die Moglichkeit, im Hause
Schonberg — in dem geschichtstrichtigen Raum der Bekanntgabe der ,,Methode mit 12 nur
aufeinander bezogenen Tonen‘ — ein Hauskonzert mit Liedern der Wiener Schule zu besuchen und in
der Wiener Staatsoper beeindruckende Auffiihrungen von Wozzeck und Lulu zu erleben.

Strawinsky-Ausstellung in Basel
von Volker Scherliess, Trossingen

Im Sommer 1983 hat die Basler Paul Sacher-Stiftung den Nachlall Igor Strawinskys erworben —
eine kulturpolitische Tat, die zu recht hochste Aufmerksamkeit hervorrief (haben wir uns doch ldngst
an den umgekehrten Weg gewohnt, den Hauptwerke und ganze Werkgruppen der europdischen Kunst
nach Ubersee nahmen): Zum erstenmal konnte ein umfangreicher, geschlossener kulturgeschichtli-
cher Komplex aus den USA fiir eine europdische Sammlung gewonnen werden. Und er wird nicht —
auch das unterscheidet diesen Fall von manchem anderen — als krisensicheres Aktienpaket im Safe
verwahrt werden, sondern fiir die musikwissenschaftliche Forschung zuginglich sein. ,,Nebenbei‘
erwarb das Institut auch die legendidre Webern-Sammlung Hans Moldenhauers sowie den Nachla
von Bruno Maderna, Manuskripte von Pierre Boulez und andere hochkaritige Stiicke aus der
Geschichte der Neuen Musik. Damit ist in Basel ein Zentrum musikhistorischer Forschung geschaffen,
das seinesgleichen sucht.

Aus diesem AnlaB zeigte das Basler Kunstmuseum vom 6. Juni bis 30. September 1984
ausgewdihlte Teile des Strawinskyschen Nachlasses, verbunden mit den Autographen aus dem Besitz
des Dirigenten und Mézens Paul Sacher: Partituren, Skizzen und Entwiirfe in verschiedenen Stadien
der Entstehung, umfangreiche Korrespondenzen, private Erinnerungsstiicke, Dokumente und Noti-
zen. Dies allein schon hitte eine Ausstellung ergeben, die mit ebenso groBem sachlichem Interesse wie
asthetischem Genuf3 bewundert werden konnte. Zu dem spezifisch Musikalischen kamen nun, als
Leihgaben aus aller Welt, Bilder von hoher Qualitit. Strawinskys Malerfreunde und Ausstatter seiner
Biihnenwerke wurden in einer bisher nie gezeigten Fiille von Gemailden, Zeichnungen und Entwiirfen
vorgestellt. Allein von Picasso sah man neben den drei berithmten Portritzeichnungen zehn Blitter
von Protagonisten der Ballets Russes, dazu die Skizzen zum Titelblatt des Ragtime und zwei Dutzend
Zeichnungen zu Pulcinella. Einige dieser Blatter kannte man von (meist unzureichenden) Reproduk-
tionen, vieles aber war neu und zeigte Picassos Biihnenarbeit in ihrem ganzen Facettenreichtum. Ein
eigenes Kabinett war Alberto Giacometti gewidmet, und ebenso eindrucksvoll waren René
Auberjonois, Léon Bakst, Natalja Gontscharowa, Michail Larionow und viele andere vertreten (einen
besonderen Akzent setzten die Photographen von Man Ray bis Lord Snowdon). Insgesamt eine
Schau, wie sie in Umfang und Qualitdt bisher nicht zu sehen war und fiir lange Zeit nicht mehr
zusammengebracht werden diirfte.

Der Katalog der Ausstellung ist ein Meisterstiick modernen Faksimiledruckes. Nicht nur die
Reproduktionen zahlreicher Bilder, sondern ebenso die Wiedergaben Strawinskyscher Autographen
machen den Band zu einem Fest fiirs Auge, daneben aber auch zu einem unumginglichen
Quellenwerk fiir die Beschiftigung mit seiner Musik: Der ArbeitsprozeB 148t sich anhand der Skizzen
nachvollziehen; Entwiirfe wie zu Les Noces werden in den verschiedenen Instrumentalfassungen
dokumentiert. Dariiber hinaus beleuchten griindliche Essays die einzelnen Aspekte der Ausstellung.
Von eigenem Wert sind die Aufsitze dreier Basler musikwissenschaftlicher Ordinarien (Jacques
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Handschin 1933, Leo Schrade 1962 und Hans Oesch 1968), wobei dem Neudruck der lange nur
schwer zugénglichen grundlegenden Schrift von Handschin besonderer Dank gebiihrt. (Man erfihrt
iibrigens in der Ausstellung beildufig, daB Handschin es war, der Strawinsky in einem kleinen
Institutskonzert 1930 erstmals mit mittelalterlicher Musik bekannt machte — eine Begegnung, die im
Werk des Komponisten vielféltig Frucht tragen sollte.) Im iibrigen enthilt der opulente Band eine
erste Katalogiibersicht iiber die autographen Bestinde Strawinskys in der Paul Sacher-Stiftung.

Paul Sacher, der bei der Eroffnung bekannte, personlicher Reichtum bedeute ihm ein Lehen, das
der Allgemeinheit nutzbar gemacht werden miisse, hat — in der bewunderungswiirdigen Tradition
Schweizerischen Biirgersinnes — dieses Bekenntnis in die Tat umgesetzt.

Wissenschaftliches Symposium ;,Deutsch-italienische
Musikbeziehungen*
Nurnberg, Germanisches Nationalmuseum, 25. bis 27. Juni 1984

von Wolfgang Witzenmann, Rom

Dieses Symposium, mit dem Thema Deutsche und italienische Instrumentalmusik 1600—1750, fand
im Rahmen der 33. Internationalen Orgelwoche Niirnberg statt, unter Leitung von Wulf Konold und
Beteiligung von sechzehn Musikhistorikern aus Ddnemark, der Bundesrepublik Deutschland und
Ttalien. Bemerkenswert war die Vielfalt der methodischen Ansitze, wobei auch Unterschiede in der
Interessenlage zwischen deutschen und italienischen Kollegen hervortraten.

Fiinf Referate befalten sich mit Themen aus der Stil- und Gattungsgeschichte. So kamen die
Emanzipation der Instrumentalmusik im 16. Jahrhundert (Stefan Kunze), die Satztechnik in Canzona
und Sonata (Klaus Winkler), das Prinzip ,,Concerto* im 17. Jahrhundert (Franco Piperno),
Instrumentalstiicke in Kantaten des 17. und 18. Jahrhunderts (Klaus Niemoller) sowie der EinfluB} des
italienischen Stils auf die deutsche Klaviermusik der Vorklassik (Lothar Hoffmann-Erbrecht) zur
Darstellung.

Die mit sieben zahlenmiaBig groBte Gruppe bildeten Referate zu einzelnen Komponisten. Mit
Frescobaldi befaten sich Wolfgang Witzenmann (instrumenale Ensemblemusik unter besonderer
Berticksichtigung von Tempofragen) und Friedhelm Krummacher (Orgelmusik); Niels Martin Jensen
verglich Buxtehude und Forster, gerade auch im Hinblick auf die italienische Instrumentaltradition,
Marta Lucchi besprach Zuweisungsprobleme bei Antonio Bononcini; Renato Bossa stellte Quartett-
sonaten des Neapolitaners Giuseppe Avitrano (1713) vor; Martin Just verfolgte das Prinzip des
Konzertierens bei Bach durch die einzelnen Gattungen hindurch; Friedrich Lippmann kam auf Fragen
der Authentizitdt in den Toccaten Handels zu sprechen.

Nur ein Beitrag entstammte hingegen dem Gebiet der Instrumentenkunde (John Henry van der
Meer iiber den ,,Mandolino milanese‘‘). Von zwei italienischen Kollegen kamen Referate, die man im
groBen und ganzen der Institutionengeschichte zuordnen kann: Paolo Fabbri beleuchtete die
Bedeutung der Verleger fiir die Entwicklung der italienischen Instrumentalmusik des 17. Jahr-
hunderts und Giancarlo Rostirolla berichtete iber die romische Instrumentalisten-Kongregation
,,S. Cecilia*‘ im 18. Jahrhundert.

Die asthetische Methode konnte bei so starker italienischer Beteiligung nicht fehlen. Paolo
Carapezza stellte die Entwicklung der Instrumentalmusik anhand der polaren Leitbegriffe ,,colore
delle immagini‘‘ (Giovanni Gabrieli) und ,,dialettica delle idee‘ (Joseph Haydn) dar, wobei er auch
den semiotischen Ansatz fruchtbar zu machen versuchte. Die Beitrige sollen in absehbarer Zeit auch
gedruckt vorliegen.
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Vorlesungen Uber Musik an Universitaten
und sonstigen Hochschulen

Abkiirzungen S = Seminar, Pros = Proseminar, U = Ubungen. Angabe der Stundenzahl in Klammern, nur wenn
diese von der Norm (2 Stunden) abweicht.

Nachtrag Wintersemester 1984/85
Frankfurt. Prof. Dr H. Hucke Ober-S fiir Examenskandidaten. Methodenprobleme der Musikwissenschaft.
Innsbruck. Dr 1. El-Mallah: Pros/S: Musik im Islam.

Miinster. Prof. Dr K. Hortschansky: S: C. Ph. E. Bach, ,,Sammlungen fiir Kenner und Liebhaber* - S: Die
Stilwende um 1600 — Kolloquium. O Prof. Dr W Schlepphorst: Geschichte der Orgelmusik — U: Einfithrung in
die Methodik musikwissenschaftlichen Arbeitens — S: Ubungen zur Vorlesung — Kolloquium fiir Doktoranden.

Miinchen. Prof. Dr Th. Géllner: Oberseminar fiir Magistranden und Doktoranden. O Prof. Dr. R. Bockholdt:
Kolloguium fiir Doktoranden und Magistranden — U: Préludes von Chopin (fiir 1.-4. Semester). O Prof. Dr J.
Eppelsheim. U Sebastian Virdung, ,,Musica getutscht*, Basel 1511: Lektiire und Interpretation — Absolventen-
seminar (0 Dr. H. Leuchtmann: U' Analyse von Lasso-Kompositionen.

Sommersemester 1985

Augsburg. Prof. Dr F Krautwurst Forschungsfreisemester. 00 Akad. Rat Dr F. Brusniak. Johann Sebastian
Bachs Klaviermusik (1) — S: Ubungen zur Vorlesung — S: Musikpaldographie I (WeiBe Mensuralnotation). O
Lehrbeauftr Dr W Plath Aktuelle Probleme der Mozartforschung. O Prof. K. Graml. S. Musikgeschichte unter
didaktischem Aspekt.

Basel. Prof. Dr H. Oesch Haupt-S IV Johannes Brahms — Haupt-S: Arbeitsgemeinschaft: Analytische
Ubungen zur Musik des 20. Jahrhunderts — Ethnomusikologie: Die Musik Indonesiens (mit U) — Ubungen zur
Musik schriftloser Kulturen — Kolloquium zu ethnomusikologischen Fragen (nach Vereinbarung). O Prof. Dr. W.
Arlt. Grund-S II. Quellentexte und Analysen zur Musik des 15. und 16. Jahrhunderts — Haupt-S: Arbeitsgemein-
schaft zu Forschungsfragen der ilteren und neueren Musikgeschichte — U: Rousseaus Dictionnaire de musique —
U Heinrich Schiitz und die Musik seiner Zeit. 0 Prof. Dr M. Haas: Ubungen zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts. O Priv.-Doz. Dr V Ravizza, Die Tonarten-Charakteristik in der Musik des 19. Jahrhunderts. O
Assistent D. Muller* Historische Satzlehre III: Kompositionstechniken und Stilmerkmale in der Musik des spiten
16. und des 17 Jahrhunderts.

Bayreuth. Es liegen keine Meldungen vor

Berlin. Freie Universitit. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr R. Stephan: Die Musik der
Zwanzigerjahre — Pros: U' im AnschluB an die Vorlesung — Haupt-S: Hindemith, Theorie und kompositorische
Praxis — Doktoranden-Kolloquium. O Prof. Dr T Kneif: Musikgeschichte I — Pros: Don Giovanni — Haupt-S:
Hugo Wolf - Kolloquium. Die Musik bei E. T A. Hoffmann. O Prof. Dr K. Kropfinger: Die Sinfonie im
19. Jahrhundert — Pros. U zur Vorlesung — Haupt-S: Methoden der Analyse: Ludwig Misch — Doktoranden-
Kolloquium. 00 Dr Ch. Schmidt: Pros: Schonberg. 1. Streichquartett op. 7 O Dr. A. Traub: Pros: Musik und
Dichtung des 12. Jahrhunderts, St. Martial — Pros: Johann Sebastian Bach, Klavier-Ubungen III, U- Osterfeier —
Osterspiel. O Lehrbeauftr R. Damm: U Verdi 1851-71. Vom ,,Rigoletto* zur ,,Aida*

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr J. Kuckertz: Die Musikinstrumente Indiens — Haupt-S:
Ostasiatische Musik auf Schallplatten — Pros: Musikstile im pazifischen Raum. O Frau Dr. S. Ziegler: Pros: Musik
in der Tiirkei. 0 Dr H. H. Touma: U: Musikalische Formen im Vorderen Orient.

Berlin. Technische Universitdt. Prof Dr. C. Dahlhaus: Forschungsfreisemester. (1 Frau Prof. Dr. H. de la Motte:
Musikpsychologie: Denken und Urteilen — Haupt-S: Empirische Methoden — Pros: Instrumentation und Form —
Doktoranden-Kolloquium (nach Vereinbarung). 0 Dr. M. Zimmermann: Pros: Henry Purcell (gem. mit Frau Dr.
S. Leopold). O Frau Dr S. Leopold. Pros: Carl Philipp Emanuel Bachs Sinfonien.

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbereich 8. Prof. Dr. E. Budde: Geschichte der Oper - Formenlehre:
Formen der Vokalmusik — Haupt-S: Rhythmus und Metrum in der Musik der Klassik und der Frithromantik - U:
Musikalische Analyse (ausgewihlte Beispiele aus Mozarts Klaviersonaten). O Dr. B. Sponheuer: Geschichte der
Musikasthetik — Haupt-S: Ubung zur Vorlesung — U: Musikalische Analyse — Pros: Instrumentenkunde. O
Assistent M. Brzoska: Pros: E. T A. Hoffmann. Komponist und Literat. O Lehrbeauftr. Dr. R. Elvers: Pros: J. S.

In das Verzeichnis der Vorlesungen werden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an denen
es cinen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit dem AbschluB Magister oder Promotion gibt. Theoretische und
praktische Propadeutika und Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Bach. Einfiihrung in sein Leben und Werk. [0 Lehrbeauftr Frau Dr E. Fladt. Pros. Requiem. Kompositionen des
19. Jahrhunderts. [J Lehrbeauftr Dr A. Simon: Pros: Musikethnologie. O Prof. Dr P Rummenholler: Musik von
1850 bis 1910 — Haupt-S: Die Vorklassik — Haupt-S Programmusik — Pros. Einfithrung in die Strukturen der
Musik. O Prof. Dr W Burde: Haupt-S: Igor Strawinsky, Werke fiir das Musiktheater — Haupt-S: J S. Bachs
Brandenburgische Konzerte — Pros. Einfiihrung in die musikalische Analyse — Pros: Musikalische Analyse II. O
Lehrbeauftr Dr J Engelhardt. Pros Gustav Mahler, Orchesterlieder O Lehrbeauftr H.-D Reese Pros.
Einfiihrung in die traditionelle Musik Japans.

Bern. Prof. Dr St. Kunze Beethovens Neunte Symphonie. Werk und Wirkung — S: Beethovens spite
Streichquartette — Pros. Hindel und das Oratorium — Kolloquium Musik im Umfeld der Wiener Klassik. O Priv.-
Doz. Dr V Ravizza. S: Gustav Mahlers symphonisches Spatwerk — Notationskunde Einfiihrung in die weifle
Mensuralnotation. [J Prof. Dr W Arlt Grundformen des mehrstimmigen Komponierens im Abendland: ,,St.
Martial** und ,,Notre Dame** — eine Einfithrung. 00 Dr P Ross: Die Versvertonung in der italienischen Oper des
19. Jahrhunderts. O Dr J Maehder' Zur Musik nach 1950: Gegenstromungen zur seriellen Avantgarde.

Bochum. Prof Dr Chr Ahrens. Zur musikalischen Dramaturgie in den Werken J. S. Bachs — Musikalische
Exotismen — Haupt-S Das Instrumentalwerk Robert Schumanns. O Prof Dr W Voigt: Psychologie der
Gehorserscheinungen — Pros. Die Kantate im 17 und 18. Jahrhundert — Haupt-S: Die Quellen zur Auffihrungs-
praxis. O Dr J. Schldder' Pros Die Opern Vincenzo Bellinis. 0 Dr W Winterhager Pros: Das Klavierwerk
Claude Debussys — Pros: Ubungen zur musikalischen Analyse. O Herr Schaefer' Pros Anwendungen von
Stichprobenverfahren zur Absicherung musikwissenschaftlicher Aussagen. [0 Frau Dr A. Kurzhals-Reuter' U
Musikbibliographie (1).

Bonn. Prof Dr G Massenkeil Heinrich Schiitz — Haupt-S' Die Anfinge der Oper — Haupt-S. Musikalische
Rheinromantik — Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr S. Kross: Musikgeschichte III (1700-1830) — Geschichte
des Madrigals (3) — Haupt-S Das Instrumentalkonzert der Wiener Klassik. O Prof Dr M Vogel Die Anfinge
der Musik — Die Entstehung des abendlédndischen Tonsystems (1) - Haupt-S Bachs ,,Wohltemperiertes Klavier* —
Haupt-S. Seminar zu aktuellen Fragen der Musikwissenschaft. O Prof. Dr E. Platen: Grund-S Formenlehre der
Musik. Periodische Formen — Haupt-S: Beethovens Kammermusik. O Dr R. Cadenbach Grund-S: Ferdinand
Hands ,,Asthetik der Tonkunst“ O Dr H. Loos Grund-S Historismus in der Musik. 0 Dr M. Zenck
Einfiihrung in die Musiksoziologie. 00 Prof. Dr G. Massenkeil, Prof. Dr E. Platen, Prof. Dr M. Vogel, Prof. Dr S.
Kross, Dr M Zenck, Dr R. Cadenbach, Dr H Loos: Ringvorlesung zum Jahr der Musik (fiir Horer aller
Fakultdten) (1).

Detmold/Paderborn. Prof Dr A Forchert. Haupt-S Klavierwerke Robert Schumanns - Pros. Bach-
Probleme O Prof. Dr G. Allroggen Paul Hindemith — Geschichte der Suite — Haupt-S Weltliche Vokalmusik des
16. Jahrhunderts in England - Pros Mozarts Streichquartette. [ Prof Dr D. Altenburg: Allgemeine
Musikgeschichte II — Haupt-S Die Opern Georg Friedrich Héndels (in Verbindung mit dem Landestheater
Detmold) — Pros Geschichte des Oratoriums bis Hindel — U Musiktheorie im 14. Jahrhundert (Lektiire
ausgewdhlter Schriften). O W Werbeck, M. A. U Die Orgelmusik Dietrich Buxtehudes.

Diisseldorf. Prof. Dr H. Kirchmeyer Kulturgeschichte der Oper zwischen Mozart und Strauss — Kolloquium
iiber die Kompositionslehre des Barock

Eichstitt. Prof. Dr H Unverricht Die Musik des 20. Jahrhunderts — U Lateinische Traktate zum Organum
Ubersetzung und Interpretation (fiir Examenskandidaten und Doktoranden) — Pros: Historische und systemati-
sche Musikinstrumentenkunde — Haupt-S Untersuchungen zu Joseph Haydns Kammermusik fir 3 bis 5
Instrumentalisten. 0 Dr A. Gerstmeier' Pros Allgemeine Musiklehre (1) - U Umweltmusik (1) -U W A
Mozarts Kiavierkonzerte. Einfithrung in die Werkanalyse.

Erlangen-Niirnberg. Prof. Dr M. Ruhnke. Bach-Rezeption im 19. Jahrhundert — Haupt-S: Zur Geschichte der
Passion (3) - U Tonartenlehre im 16. Jahrhundert — Kolloquium (gem. mit Prof. Dr K.-J Sachs). O Prof. Dr K.-
J Sachs' Musik der Frithklassik (1) — S: Ubungen zur Musik der Friihklassik — S: Analytische Ubungen an
Werken von Heinrich Schiitz. O Dr K. Schlager' Rep: Musikgeschichte im 19. und 20. Jahrhundert — Pros' Der
deutsche Minnesang — U Handschriften-Inventarisierung. 0 Dr Th. Réder' U Geschichtliche Erscheinungsfor-
men des Kanons.

Frankfurt. Prof Dr | Hoffmann-Erbrecht  Johann Scbastian Bach - Pros  Notationskunde  Weifie
Mensuralnotation - S Stlerkennungstibungen - Ober-S fur Examenskandidaten. L) Prof Dr W Kirsch
Musikgeschichte im Uberblick 1V 19 und 20. Jahrhundert (3) = S Robert Schumann (2) - S Ubungen zur
Cditionstechnik (2) - Ober-S fur Examenskandidaten  Besprechung ausgewiihlter neuerer Literatur U Prol Dr
H Hucke Ober-S fiir Examenskandidaten U Frau A Bingmann. M- A Pros  Einfuhrung in dic Musikwissen-
schalt (gem mit NN ) - Offenes Kolloquium zur Popularmusik L Lehrbeauftr Prol Dr P Cahn S Lektire von
Theorctikertexten des 160 Jahrhunderts. L) Lehrbeauftr Prof Dr K Hortschansky  Ober-S fir Doktoranden
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Freiburg i. Br. Priv.-Doz. Dr P Andraschke: S: Drama und Libretto II. O Prof. Dr. R. Dammann:
Musikgeschichte des Barock — S Musikschrifttum aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts — J. S. Bachs
,,Clavier-Ubung* III — Bestimmungsversuche musikalischer Werke. O Prof. Dr H. H. Eggebrecht: J. S. Bach —
S Notation und Komposition im Mittelalter — Was ist Musik? O Priv.-Doz. Dr. A. Riethmiiller: Zur Geschichte
der spekulativen Musiktheorie (1) - S. Ausgewihlte Bach-Bearbeitungen — Die Musik im Werk Soéren
Kierkegaards. O Lehrbeauftr Dr Chr v. Blumroder: Weberns Musik aus der Sicht anderer. [0 Lehrbeauftr. Dr. R.
Frobenius  Ubungen zur Notre-Dame-Epoche. O Lehrbeauftr. H. G. Renner' Auffihrungspraxis der Musik des
15. und 16. Jahrhunderts — Geschichte der Instrumentation. O Lehrbeauftr Priv.-Doz. Dr W Ruf: Das
Musiktheater des 20. Jahrhunderts.

GieBen. Prof. Dr E. Jost Neue Musik in den USA (1) - Einfiihrung in die Musiksoziologie (mit Pros) — S: John
Cage. O Prof. Dr E. Kétter' Pros. Einfiihrung in die Musikpsychologie. Differentielle Musikpsychologie — Pros:
Oper in Frankreich / Opéra Comique und Opéra Bouffe — S: Geschichte der Musikpsychologie (Helmholtz,
Stumpf, Kurth, Wellek) — S. Musikalische Entwicklungspsychologie. 00 Prof. Dr P. Nitsche: Pros. Igor Strawinsky
- S: Hugo Riemann als Musiktheoretiker und Historiker. O Prof. Dr W Pape: S: Geschichte des Ensemble-
spiels. O Prof. Dr E. Reimer' Pros. Einfiihrung in die musikalische Analyse — S: Musikalische Hermeneutik. O
Dr A. Simon Pros: Musik in Afrika. O OStR i. H. G. Ritter: S: Probleme der Bachinterpretation und der
Bachrezeption im 20. Jahrhundert. O Wiss. Mitarb. M. Clemens: Pros: Einfiihrung in die Musikpsychologie:
Musik und Emotion.

Gottingen. Prof Dr R. Brandl Forschungsfreisemester O Frau Prof. Dr U. Giinther: Zur Musikanschauung
des Mittelalters (1) — S Quellenkunde und Editionstechnik am Beispiel Giuseppe Verdis — S: Geschichte des
mehrstimmigen Liedes von den Anfingen bis 1500 — U Lektiire musiktheoretischer Schriften des 18.
Jahrhunderts (1). O Prof. Dr M. Staehelin: S Das Chorbuch A der Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel (mit
Exkursion) - U Zur Volksmusik in der Schweiz — U' Analyse von Werken der alteren Musikgeschichte — S:
Richard Strauss: 0 U Konrad S Die Musik von 1750 bis 1900. O Prof. Dr W Boetticher' Geschichte der
Orgelmusik von J S. Bach bis M. Reger — U Stilkritische Analyse des Klavierkonzerts der Romantik (Field,
Hummel, Schumann, Mendelssohn, Chopin, Liszt, Brahms) — Doktoranden-Kolloquium. O Dr M. Brocker: U:
Einfiihrung in die Tanzforschung. O Prof. Dr R. Fanselau U Kompositionstheorie im 20. Jahrhundert II. O Frau
Dr B. Suchla U Ausgewihite Kapitel zu Formen und Gattungen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 1. Friihe
Mehrstimmigkeit

Graz. Prof. Dr R. Flotzinger' Nachtridentinische Kirchenmusik — S zur Vorlesung — Kolloquium fiir
Diplomanden und Dissertanten. O Prof. Dr W Suppan. AuBereuropidische Musik II Naturvolker O
Lehrbeauftr Dr A Mauerhofer Musikethnologie II — Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros. O Dr W
Jauk Systematische Musikwissenschaft II — Systematisch-musikwissenschaftliches Pros. OO Dr I. Schubert
Musikhistorisches Pros. O Lehrbeauftr Prof I. Erod. Musikwissenschaftliches Pros II.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr C. Floros: Haupt-S: Geschichte, Stilistik und Asthetik der
Zwolftonmusik (3) — Pros: Die romantische Oper (3) — Seminar fiir Doktoranden und Magistranden. O Prof. Dr
H J Marx Haupt-S: Johann Sebastian Bachs lateinische Kirchenmusik (3) — Pros: Einfithrung in musikwissen-
schaftliche Arbeitsweisen (3) — Kolloquium fiir Doktoranden und Magistranden. O Prof. Dr W Domling: Die
Musik des Mittelalters — U Werkanalyse II (3). O Prof. J. Jiirgens: U. Geschichte der deutschen Chormusik I,
mehrstimmige Vokalmusik vom Mittelalter bis zur Renaissance.

Systematische Musikwissenschaft. Prof Dr V Karbusicky' Die Mimesis in der Musik (mit Kolloquium) (gem.
mit G. Ligeti) - Haupt-S ,,Sinn und Bedeutung® in der Musik — Pros: Konzepte und Methoden der
Musiksoziologie — Kolloquium fiir Doktoranden und Magistranden (1). O Prof. Dr A. Schneider: Zur Geschichte
und Soziologie der Rockmusik II (mit Ubung) - Pros: Das musikalische Héren — U: Musik und Recht. Die Musik
als Gegenstand der Rechtsgeschichte des Urheber- und Medienrechts (mit Praktikum) — Kolloquium zu aktuellen
Fragen der Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft.

Hannover. Prof Dr K.-E. Behne: Haupt-S: Psychologie des Schonen — Examenskolloquium. O Prof. Dr H.
Danuser* Bearbeitung im Wandel der Musikgeschichte (1) — Haupt-S: Bach-Bearbeitungen im 20. Jahrhundert -
Haupt-S- Ubungen zur Rezeptionsisthetik IT - Pros: Die Klaviersonaten von Ludwig van Beethoven. O] Frau Prof.
Dr E. Hickmann: Musikleben in alten Kulturen (Agypten, Mittelmeerraum, Amerika, Nordeuropa, Fern- und
Mittelost) (1) — S: Instrumentenkunde IV Europiische Volksmusikinstrumente und auBereuropiische Klang-
gerite — Haupt-S: Musikgeschichte im Uberblick — Die musikalischen Gattungen IV Sinfonie und Sinfonische
Dichtung vom 18. bis 20. Jahrhundert — Haupt-S: Aktuelle und historische Probleme der europiischen
Volksmusik. O Prof. Dr R. Jakoby (u. a.): Kolloquium fiir Teilnehmer am Aufbaustudiengang. O Prof. Dr. G.
Katzenberger Der Beginn der ,,Neuen Musik‘ (1) — Ubung zur Vorlesung (1) - S: Erarbeiten einer Biographie.
Domenico Scarlatti — Haupt-S: Franz Liszts spite Werke — Examenskolloquium: Ausgewihlte Themen aus der
Musikgeschichte (1). O Dr W Konold S. Claudio Monteverdi. O Prof. Dr. H. Kiihn: Romantische Musik. Zum



44 Vorlesungen tiber Musik

Beispiel Felix Mendelssohn-Bartholdy (1) — S: Klaviermusik von Mendelssohn-Bartholdy, Schumann und Chopin
— Haupt-S: Auffithrungspraxis heute: Bach, Handel, Mozart, untersucht und recherchiert an Interpretationen von
Harnoncourt, Hogwodd, Rilling und Gardiner

Heidelberg. Prof. Dr H. Schneider: Prima und Seconda Prattica im 17 Jahrhundert — Pros: Einfiihrung in die
Notationskunde — S: Die Reformopern Glucks — Kolloquium fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr. D. Kédmper*
Geschichte des Oratoriums im 19./20. Jahrhundert — Pros: Die Klaviersonate von Schubert bis Skrjabin - S: Die
Musik der fiinfziger und sechziger Jahre: Serielle Technik, offene Form, instrumentales Theater — Kolloquium. O
Priv.-Doz. Dr M. Bielitz: Beethovens Skizzen — Pros: Englische Vokalmusik im 16. Jahrhundert. O Dr G.
Morche: Pros Domenico Scarlatti.

Innsbruck. Prof. Dr W Salmen: Bach und seine Schiiler — Pros: Motetten und Kantaten — S: Geschichte der
Passion (3) — Konversatorium (4). O Lehrbeauftr Dr B. Sarosi. Volksmusik in Ungarn — S: Volksmusikinstru-
mente des Balkan. (] Lehrbeauftr Mag. W Meixner: Pros: Osterreichische Volksmusik im 20. Jahrhundert IT. O
Lehrbeauftr Dr G. Andergassen Einfiihrung in die Musik des 20. Jahrhunderts II. O Lehrbeauftr. Pater Dr. K.
Gschwend Gregorianik. O Lehrbeauftr Dr G. Schneider' Afro-amerikanische Musik II. O Lehrbeauftr Dr. E.
Kubitschek: Satztechnische Probleme im 17 Jahrhundert. O Lehrbeauftr Prof Ch. Kratzenstein. Siiddeutsche
Orgelmusik [0 Lehrbeauftr Doz. Dr E. Waibl. Asthetik des deutschen Idealismus.

Karlsruhe. Prof. Dr S. Schmalzriedt Das Jahr 1913 in der Musik — S: Tonarten: Struktur und Bedeutung - S:
Manierismus in der Musik — U Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten. O Prof. Dr U. Michels: Die
musikalische Romantik — Musik der Renaissance — S: Die Kammermusik von Johannes Brahms — S: Haydns
,,Schopfung* und das Oratorium der Klassik. O Prof Dr K. Schweizer' S Mozarts ,,Don Giovanni‘‘, Alban Bergs
,,Lulu“ — S: Olivier Messiaen.

Kassel. Prof Dr A. Nowak Geschichte der Musikésthetik — S: Alban Bergs Kammermusik - S' Stilwandel und
sozialer Wandel - Kolloquium: Schiitz-, Bach- und Héndelauffiihrungen in Kassel. O Prof Dr H. Résing
Tonmalerei und Programmusik (mit Seminar) — Funktionelle Musik (mit Seminar) — S Theodor W Adornos
Einfithrung in die Musiksoziologie - U Repertoirekunde zu Tonmalerei und Programmusik (1). O Prof. W Sons
Musik und Sprache in Kompositionen des 20. Jahrhunderts.

Kiel. Dr Chr Berger Gattungstradition und Uberlieferung im 14. Jahrhundert. die Handschrift Ivrea—S: Zur
Geschichte der Sonatenform Beethoven und A. B. Marx (Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Liibeck). O
Prof Dr A. Edler Die musikalischen Hochkulturen Asiens — S Heinrich Schiitz und seine Epoche — S
Kolloquium fiir Schulmusiker (1) (Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Liibeck) — S: Johann Sebastian
Bachs ,,Clavieriibung* Teil III und IV O Prof. Dr Fr Krummacher' Gustav Mahlers Sinfonien — S: Ubung zur
Vorlesung - S: Einfiihrung in die Werkanalyse. O Wiss. Dir Dr W Pfannkuch S Deutsche Musik nach 1945 (3)
— S: Mozarts da-Ponte-Opern. O Prof Dr F Reckow Einfiihrung in die Musikgeschichte des européischen
Mittelalters — S' die ,,Musica disciplina‘““ des Aurelianus Reomensis — S. Das mehrstimmige lateinische Lied
(Conductus) im hohen Mittelalter O Prof. Dr H. W Schwab: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts — S
Interpretation ausgewihlter Quellen zur Vorlesung (Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Libeck). O Priv -
Doz. Dr B. Sponheuer Ausgewihlte Kapitel der Bach-Rezeption (1) — S: Pergolesis ,,Stabat Mater — ein
Schlisselwerk des 18. Jahrhunderts. O Prof. Dr W Steinbeck: W A. Mozarts ,,Die Hochzeit des Figaro* O Prof.
Dr A. Edler, Prof. Dr K. Gudewill, Prof. Dr Fr Krummacher, Prof. Dr F. Reckow, Prof Dr H. W Schwab,
Prof. Dr W Steinbeck Doktorandenkolloquium (14téglich). O Dr. Chr Berger, Prof. Dr A. Edler, Prof. Dr K.
Gudewill, Prof. Dr Fr Krummacher, Wiss. Dir Dr W Pfannkuch, Prof. Dr F Reckow, Prof. Dr H. W Schwab,
Priv.-Doz. Dr B. Sponheuer, Prof Dr W Steinbeck Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14téglich).

Kéln. Prof Dr K W Niemoller Vom Organum zur isorhythmischen Motette  Dic Entfaltung abendlindischer
Mchrstimmigkeit - Pros Musikalische Analyse Grundlagen und Anwendung — Haupt-S. Anton von Webern und
seine Nachfolge in der sericllen Musik U Prof Dr H. Schmidt  Beethovens Streichquartette - Haupt-S. Franz
Schubert - Paliiographische Ubung ‘Tabulaturen 1) Dr M Gervink Pros Einfihrung in das musikwissenschaflt-
liche Arbeiten. LI Dr D Gutknecht Pros  Johann Joachim Quantz und dic Auffithrungspraxis sciner Epoche
Kursorische Lektire des . Versuch ciner Anweisung. die Flate traversiere zu spiclen™ (J Dr U Tank Pros
Linfihrung in dic Musiksoziologic U Prol Dr J Fricke Musikalische Horwahrnchmung I1 - Pros. Phiinomene
des musikalischen Horens = Haupt-S - Grammatik der Musik - Kolloquium  Besprechung und Durchfiithrung
wissenschalthicher Arbeiten in der Systematischen Musikwissenschalt (1) O Dr W Auhagen Pros  Empirische
Mcthoden der Musikpsychologic U Prof Dr R Giinther  Die Musik Ozeaniens — Pros  Zur Analyse
auBereuropiiischer Musik - Haupt-S - Die institutionalisierte Musikpflege in aulercuropiiischen Musikkulturen L
Dr B Schmidt-Wrenger Pros Vokaltechniken und Singstile in oral tradierter Musik

Mainz. Prol Dr Chr H Mahling Giuseppe Verdi - Pros. Der Stilwandel um 1600 - S Messe und Oratorium
von der Wicener Klassik bis sur Romantik — Ober-S  Probleme der Bach- und Hindelforschung. AuBerdem
Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (fir Doktoranden und Magistranden) (gem. mit Prof E Scidel. Prof M
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Schuler, Priv.-Doz. W. Ruf, Dr. K. Oehl) (1). O Prof. Dr. F. W. Riedel: Von Hindel bis Beethoven —
aristokratische Musikkultur zwischen Osterreichischem Erbfolgekrieg und franzgsischer Revolution — S: Die
Passionsmusiken von J. S. Bach und seinen Zeitgenossen — Ober-S: Methoden musikalischer Werkbetrachtung (fiir
Doktoranden, Magistranden und Staatsexamenskandidaten) — U: Kammermusik der Bach-S6hne und -Schiiler II
(1). O Priv.-Doz. Dr. W Ruf: Englische Musik der Shakespearezeit — Pros: Einfiihrung in die Instrumentenkunde
- U Notationskunde I: Einfiihrung in die Modal- und Mensuralnotation. O Prof. Dr. R. Walter: U: Formenlehre:
Die groBen Vokalformen Kantate, Messe, Oratorium, Oper (1). O Dr. K. Oehl: U: Einfiihrung in die
Musikbibliographie und die musikwissenschaftliche Arbeitsweise (4).

Marburg. Prof. Dr W Seidel: Theorie der musikalischen Form — Pros: Musikgeschichte im Uberblick I:
Mittelalter und friihe Neuzeit — S: ,,Tristan und Isolde* von Richard Wagner — Forschungsseminar: Klassik-
Probleme (1) — Kolloquium: Besprechung eigener Arbeiten und neuer Literatur (1). O Prof. Dr. H. Heussner:
Tradition, Anspruch und Wirklichkeit der friihklassischen Sinfonie — Pros: Quellenkunde und Paldographie des
gregorianischen Chorals — S: Der Hofmusicus Bach: Die Instrumentalkonzerte. O Prof. Dr. M. Weyer: Geschichte
der evangelischen Kirchenmusik II. 00 Dr. N. Dietrich: Pros: Die weie Mensuralnotation.

Miinchen. Prof. Dr Th. Géllner- Bibeltexte in der Musik von Schiitz, Bach und Héandel — Pros: Zum Thema der
Vorlesung — Haupt-S: Biblische Prosa in den Passionen von Schiitz und Bach (3) — Ober-S: Oberseminar fiir
Magistranden und Doktoranden (14taglich). O Prof. Dr R. Bockholdt: Johann Sebastian Bachs Vokalmusik —
Pros. Klaviermusik zwischen 1700 und 1750 - Ober-S: Kolloquium fiir Doktoranden und Magistranden
(14taglich) — U Die Motette im 14. Jahrhundert: Philipp de Vitry. O Prof. Dr. J. Eppelsheim: Joseph Haydn,
,,Die Schépfung* — Haupt-S: Carl Philipp Emanuel Bach und Joseph Haydn als Klavierkomponisten (4) - U:
Ubung zu Fragen der Akustik, des Instrumentariums und der instrumentalen Praxis — Ober-S: Absolventensemi-
nar (14téglich). O Frau Priv.-Doz. Dr M. Danckwardt: Mozarts Sinfonien (1) — U Englische Klaviermusik aus
elisabethanischer Zeit. O Priv.-Doz. Dr M. H. Schmid. U Heinrich Schiitz. O Akad. Dir. Dr R. Schiétterer: U:
Heinrich Schenkers Analysemethode — U- Richard-Strauss-Arbeitsgruppe (3) — U: Palestrinasatz II (3) - U
Beschreiben harmonischer Zusammenhénge in Kompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts (3). O Akad. Oberr.
Dr R. Nowotny' U Satztypen in der Musik des spiten 15. Jahrhunderts. Ubung mit Auffiihrungsversuchen. O
Akad. Rat a. Z. Dr 1. El-Mallah U Musik auf der arabischen Halbinsel (mit Video-Demonstration) (3). O F.
Biittner, M. A. U Einfiihrungskurs fiir Anfangssemester 0 B. Edelmann, M. A.: U: Volksmusik als Gegenstand
von Kompositionen. 0 B. Schmid, M. A. U Mensurale Schrifttypen des 14. und friihen 15. Jahrhunderts (gem.
mit F Biittner, M. A.). O Lehrbeauftr Dr H. Leuchtmann: U' Analyse von Lasso-Kompositionen. [J
Lehrbeauftr Dr R. Schulz: U Die Streichquartette Béla Bart6ks. O Lehrbeauftr M. Brunner: U: Tanze der
italienischen Renaissance.

Miinster. Frau Prof. Dr M. E. Brockhoff: Neue Musik II (Experimentelle und elektronische Musik) — S
Ubungen zur Vorlesung — S: Die europaische Oper im 19. Jahrhundert — S: Forschungsseminar zur Computermu-
sik (gem. mit Dr W A. Slaby). O Prof. Dr K. Hortschansky: Franz Schubert - S. Schuberts Klaviermusik — Die
Motette im 15. Jahrhundert — Kolloquium zur Vorbereitung einer Exkursion nach Bologna und Modena. OJ Prof.
Dr W Schlepphorst: Orgel und Orgelmusik im 18. und 19. Jahrhundert - S: Einfiihrung in die Gregorianik - S:
Das Orgelwerk J. S. Bachs — Kolloquium fiir Doktoranden (1). O Prof. Dr. W Voigt: S: Psychologle der
Gehorerscheinungen (1). O Frau Dr U. Gétze S: Instrumentalmusik J. S. Bachs — S: Musikasthetik des 18.
Jahrhunderts — S. Geschichte der Musikgeschichtsschreibung — U Musikgeschichte im Uberblick II. O Dr M.
Witte. U Die Modalnotation gegen 1200 und ihre Gattungen.

Oldenburg. Prof AK. G Becerra-Sehmidt: U Héren und Analysieren von ausgewihlten Beispielen der
Kunstmusik aus dem 16.-20. Jahrhundert. O Lehrbeauftr Prof. Dr. G. Kleinen: S: Musikbezogene Sozialisa-
tion —Individuum und Umwelt — S: Psychologie musikbezogener Wahrnehmung. O Prof. Dr. F. Ritzel: Musik im
Deutschland des 20. Jahrhunderts. Schwerpunkt Regionalgeschichte. 0 Akad. Rat Dr. P Schleuning: U:
Vorbereitung eines szenischen Konzerts mit Liedern aus dem 19. Jahrhundert — S: ,,Zukunftsmusik* und
»»Absolute Musik* (Teil IT)- Gegenpositionen in der Musik des 19. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr F. Ritzel).

Osnabriick. Akad. Rat B. Enders: S: Die aktuellen Entwicklungstendenzen der Musikelektronik. OO Prof. Dr.
W Heise S: Neue musikpidagogische Literatur — S: Didaktische Probleme des Musikunterrichts in der
Grundschule — S: Heinrich Schiitz - Wort und Ton in den biblischen Historien. O Prof. Dr 1. Henning: S:
Spielkonzepte. beurteilen — entwerfen — erproben. O Prof. Dr. H.-Ch. Schmidt: S: Didaktik des musikalischen
Kunstwerks — Didaktik der musikalischen Umwelt — S: Méglichkeiten und Schwierigkeiten des ,,Verstehens* von
Musik. O Frau Prof. Dr S. Schutte: S: Zum Schaffen Alban Bergs.

Regensburg. Prof. Dr W Kirkendale. Zum Wort-Ton-Verhéltnis in der Musik des 16. und 17 Jahrhunderts (1)
- Musikgeschichte II. Vokalmusik des Barock (3) — S: Igor Strawinsky (3). O Dr. P Tenhaef: Pros: Heinrich
Schiitz - U Musikhistorische Bestimmungsiibung. O Dr. S. Gmeinwieser: Das Oratorium im 19. und 20.
Jahrhundert.
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Saarbriicken. Prof. Dr E. Apfel Zur franzésischen und italienischen Musik des friihen 15. Jahrhunderts — Pros
III: Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik — S: Analysen von Werken seit 1970. O Prof. Dr W
Braun. Hindels Frithwerk (bis 1710) — Pros IV Das 19. Jahrhundert und seine Auslidufer — S. Messias-
Probleme. O Prof. Dr. W Miiller-Blattau. Beurlaubt. O Prof. Dr E. Apfel, Prof. Dr W Braun ProsII Ge-
schichte der Musik von 1200 bis 1600.

Salzburg. Prof Dr G. Croll Heinrich Schiitz — Johann Sebastian Bach — Georg Friedrich Héndel (Ausgewihite
Kapitel) — S- Johann Michael Haydn — Collegium musicum vocale — Privatissimum. O Prof. Dr F Foédermayr
Einfiihrung in die vergleichende Musikwissenschaft IV — Geschichte der Country Music II O Prof. Dr G. Gruber
Musik der archaischen Hochkulturen und der griechischen Antike. O Frau Dr S. Dahms: Pros Tanznotation 15.
bis 18. Jahrhundert. 0 Dr P R. Frieberger' Pros. Spezielle Einfiihrung in die Quadratnotation der Gregorianik
mit Handschriftenkunde und Darlegung einfacher liturgischer Zweistimmigkeit bis zur Schule von Notre Dame. O
Dr E. Hintermaier' Pros; Editionstechnik. O Frau Doz. Dr S. Paul. Einfithrung in die Kulturanthropologie (fiir
Musikwissenschaftler). 0 Dr G. Walterskirchen: Pros: Musikgeschichte als Geschichte der musikalischen Formen
und Gattungen II. O Frau M. Amaral. U Historischer Tanz mit Praxis. [0 P Radauer' Algorithmische
Komposition und Klangsynthese mit dem Computer (gem. mit dem Institut fir Mathematik — Zentrum fiir
elektronische Datenverarbeitung).

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr W Roscher Kulturgeschichte und
musikalische Gegenwart — Wertproblematik und Musikkritik — Strukturvergleiche zwischen europdischen und
auBereuropaischen Musiktraditionen — Dissertantenseminar — Praktiken musikalischer Rezeptionsdidaktik (gem.
mit Dr P M. Krakauer, Mag. B. Hemetsberger, Mag. E. Lachinger, Mag. Chr Musger) — Praktiken musikalischer
Produktionsdidaktik (gem. mit Dr P M. Krakauer, Mag. B. Hemetsberger, Mag. E. Lachinger, Mag. Chr
Musger).

Tiibingen. Prof. Dr A. Feil Die Wiener Klassiker und die sog. Romantik in der Musik — S: Heinrich Schiitz.
Symphoniae Sacrae II (mit Auffithrungsversuchen) - S: Kolloquium. Besprechung neuerer Literatur [ Priv.-Doz.
Dr Th. Kohlhase S: Musik unter Hammer und Sichel. Dimitrij Schostakowitschs Sinfonien und Streichquartette
(3). O Prof. Dr B. Meier' Das italienische Madrigal — S. Tabulaturen — S: Quellenkunde. OJ Prof. Dr U Siegele
S Die Frage nach Bachs historischem Ort (3) — S: Stockhausen, Mantra (3). O Dr A. Sumski: S: Zur modernen
Klassik. Igor Strawinsky' Die Geschichte vom Soldaten, Der Feuervogel (1).

Wien. Prof Dr O. Wessely Vorgeschichte und Friihzeit des Oratoriums — Historisch-musikwissenschaftliches
Seminar — Dissertantenseminar O Prof. Dr F Fodermayr' Die Musik Indiens II — Grundlagen der vergleichend-
systematischen Musikwissenschaft II — U Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar — S: Dissertanten-
Kolloquium — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar [ Prof. Dr W Pass: Musikgeschichte I Musik und
Musikleben des klassischen Altertums und des europiischen Mittelalters — U Probleme der Analyse von
Kompositionen in Zwolftontechnik am Beispiel von Werken von Ernst Krenek — Dissertantenseminar — S: Die
neue Musik als Sprachproblem — U- Wissenschaftliche Arbeiten (4) — Kolloquium Analyse-Konversatorium
Bartok, Mikrokosmos. [JN N U Analyse von Kompositionen in Zwélftontechnik. (0 Gastprof Szévérffy
Vergleichende Motivgeschichte mittelalterlicher Dichtung — U Musik und Sprache in mittellateinischen Hymnen
II - Kolloquium. Hymnen als historische Quellen II. 0 Doz. Dr Hannick. Der einstimmige Gesang der russischen
Kirche. 0 Doz. Dr Angerer Einfiihrung in die musikalisch-liturgische Handschriftenkunde II- U Einfiihrung in
die einstimmige liturgische Musik des Mittelalters II. (] Mag. Béres: U Einfithrung in die einstimmige Musik des
Mittelalters und die Semiologia Gregoriana II. (0 Doz. Dr L. Kantner' Kirchenmusik in Frankreich - Vom
Intermezzo zur Operette. Komische Oper 0 Doz. Dr Th. Antonicek. Entstehung und Friithgeschichte der Oper II
- Kolloquium' Philosophisch-musikwissenschaftliches Konversatorium — U Erarbeitung einer wissenschaftlichen
Edition (Michael Pamer) - U Denkmaler der Tonkunst in Osterreich - U Musikwissenschaftliches Pros II. O
Doz. Dr J Kubik Afro-amerikanische Musikkulturen. 00 Doz. Dr H. Seifert. Einfiihrung in die Methoden der
Analyse (mit Ubung) - U Historisch-musikwissenschaftliches Pros II Die Bedeutung mechanischer Musikinstru-
mente fiir die Auffiihrungspraxis. O Doz. Dr Tschulik. U Geschichte, Theorie und Praxis der Musikkritik IV O
Doz. Dr E. Schwarz-Haselauer' Einfithrung in die Musiksoziologie II — Musiksoziologisches Seminar IT Lektor
Dr W A. Deutsch. U Vergleichend-musikwissenschaftliches Pros II — U- Ubungen zur Systematischen
Musikwissenschaft II. O Lektor Dr G. Stradner U Spielpraxis und Instrumentarium bei alter Musik II. O Lektor
Dr G F Messner' Einfihrung in die Musik Ozeaniens — U Ethnomusikologische Ubungen IV Analyse und
Transkription. O Lektor Dr Diettrich. U Historisch-musikwissenschaftliches Pros II: Igor Strawinsky, Die
Geschichte vom Soldaten. O Lektor Dr Schénherr: U. Einfithrung in Geschichte und Asthetik der Operette IT. O
Lektor Dr H. Kinzler  Einfiihrung in die Musiktheorie und -asthetik im 20. Jahrhundert II Die Entwicklung der
seriellen Kompositionstechnik. O Lektor Dr Kowart. U Ethnomusikologie in Beispielen I

Wien. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr F C. Heller' Die klassische Symphonie — Musik
und Trauer — Einfihrung in die Musikésthetik — S: Musikwissenschaftliches Seminar — S: Diplomanden- und
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Dissertanden-Seminar [J Prof. K. Blaukopf: Musiksoziologie 2, 4 — Systeme der Musiksoziologie — Kulturpolitik
und kulturelles Verhalten. O Dr I. Bontinck. S: Strukturen des gegenwirtigen Musiklebens. O Prof. Dr. G.
Scholz: Methoden der Musikanalytik — S: Figuren- und Affektenlehre — S: Phinomenologische und hermeneuti-
sche Methoden der Analytik im Vergleich — S: Diplomanden- und Doktoranden-Seminar.

Wiirzburg. Prof Dr W Osthoff: Monteverdi — Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fir
Examenskandidaten) — U Beethoven und die Musik Bachs und Héndels. O Prof. Dr. M. Just: Beethovens
Symphonien — Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fir Examenskandidaten) — Haupt-S: Die
,,Dispositiones Modorum** bei Heinrich Schiitz. - U Der Sonatensatz in Schuberts Klavier- und Kammermusik. O
Dr R. Wiesend U Beethovens mittlere Streichquartette und die wissenschaftliche Literatur — Musikhistorischer
Kurs: Die Zeit von Beethoven und Schubert (1).

Wauppertal. Prof. Dr W Breig: J S. Bach III Bach in Leipzig — Grundziige einer Geschichte der
Symphonischen Dichtung — S Ubungen zur Asthetik der Programmusik — S: Zur Geschichte der Passion. O Prof.
D. Hinney Einfihrung in die Volksliedkunde. O Dr E. Fischer. Pros. Georg Friedrich Handel - Pros:
Moglichkeiten und Grenzen einer ,,Semiotik der Musik* O Dr A. Jerrentrup: Medienentwicklung und Formen
von Konsumgewohnheiten bei Jugendlichen (gem. mit Prof. Dr G. Lehmann und Akad. Dir. J Philipp). O Frau
Dr Chr Nauck-Boérner' Pros: Einfithrung in die Musikpsychologie.

Ziirich. Prof. Dr M. Liitolf: Die Entstehung und Entwicklung der mehrstimmigen Musik — Pros: Die Notation
des 13. und 14. Jahrhunderts — S: ,,Altrémisch* — ,,Gregorianisch* aktuelle Fragen zur Uberlieferung und zum
Repertoire des mittelalterlichen Chorals — Kolloquium fiir Fortgeschrittene (1). O Prof. Dr E. Lichtenhahn.
Johann Sebastian Bach — Pros. Einfilhrung in die Musikwissenschaft II (1) - U: Ubungen zum klassischen
Streichquartett IT (gem. mit Dr A. Mayeda) (1) - Kolloquium  Richard Wagner und die Politik (gem. mit Prof. Dr
P Stadler) (1) - S: Das Musiktheater der Schweiz im 20 Jahrhundert. 0 H. U. Lehmann* Pros. Analyse
ausgewidhlter Beispiele aus der neueren Musik. [0 Pater R. Bannwart: Pros: Einfiihrung in den Gregorianischen
Choral. O Dr D. Baumann U Musikgeschichte und Musikinstrumente II (1) — Einfiihrung in die musikwissen-
schaftliche Bibliographie (1). O Dr A. Rubeli Einfiihrung in die moderne Musikpadagogik. O lic. phil. H. U.
Asper' Pros. Mensural- u. Tabulaturnotationen des 15./16. Jahrhunderts II. O P. Wettstein: U: Analytisches
Musikhéren (1). O N. N Einfiihrung in die Muisktherapie. O Prof. Dr H. Conradin. Eduard Hanslick (1).
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BESPRECHUNGEN

Quellenstudien zur Musik der Renaissance I,
hrsg. von Ludwig FINSCHER: 1. Formen und
Probleme der Uberlieferung mehrstimmiger Mu-
sik im Zeitalter Josquins Desprez. Miinchen:
Kraus International Publications (1981). 281 S.
(Wolfenbiitteler Forschungen. Band 6.)

Der Band geht auf ein von Ludwig Finscher im
September 1976 in der Herzog-August-Biblio-
thek Wolfenbiittel veranstaltetes Kolloquium zu-
riick, dem ein dhnliches im Mai 1980 gefolgt ist
und dem hoffentlich noch weitere folgen werden;
die Tagungsberichte sollen als Serie erscheinen.
Treffen im kleinen Kreis mit relativ eng umgrenz-
tem Thema sind natiirlich dasjenige, was sich der
engagierte Forscher wiinscht, besonders wenn sie
in der wissenschaftsfreundlichen Atmosphire der
Wolfenbiitteler Bibliothek stattfinden. Der Wert
des Tagungsberichts fiir Leser und Kaufer auBer-
halb des kleinen Teilnehmerkreises wird dann um
so mehr zum Tragen kommen, wenn sich etwas
kiirzere Publikationsfristen erreichen lassen;
kein Zweifel besteht jedoch daran, daB} die Ver-
offentlichung etwas qualitativ anderes und mehr
bietet, als es eine Summe verstreuter Zeitschrif-
tenartikel tun konnte — vor allem wegen der hier
recht detailliert aufgezeichneten Diskussionspro-
tokolle. Auch notiert man mit einer gewissen
Erleichterung, daB einem aktuellen Forschungs-
bediirfnis entsprochen wurde, nicht einem exter-
nen Anlaf3 wie bei den iiberall ins Kraut schie-
Benden Komponisten-Jubilden. Da hier nicht nur
Erweiterung unseres Faktenwissens, sondern vor
allem des ,Methodenspektrums‘ gesucht wurde
(so Finscher im Vorwort), beleuchten die nur
zehn Referate das Problem der Musikiiberliefe-
rung von ca. 1460 bis ca. 1550 in unterschiedli-
cher Breite und Intensitit. Manche — wohl zum
Teil ungeplant auftretende — Querverbindungen
zwischen den Referaten konnen an Ort und
Stelle in der Diskussion eben noch aufgefangen
werden.

Klaus Hortschansky untersucht color und Li-
gaturensetzung in den ,,burgundischen* Chan-
sonniers des 15. Jahrhunderts und hofft, mit
deren Hilfe eine Art Textkritik dieser Quellen-
gruppe als Ganzer anzusteuern. Ein methodisch

sehr anregendes, wenn auch etwas riskantes Un-
ternehmen: die extreme Beschriankung der Kri-
terien 1dBt sich eher verteidigen als der Riickgriff
auf die Definition der Quellengruppe als ,,bur-
gundisch®, die doch nicht viel mehr als eine
gedankenlose Konvention ist. Nur bei dem Chan-
sonnier Dijon deuten die Initialen auf das Scrip-
torium der Chartreuse de Champmol; iiber Ent-
stehungsorte, Auftraggeber, beteiligte Musiker
usw der anderen Quellen (die Hortschansky in
,,zentrale wie Laborde und ,,periphere wie
Mellon einteilt) wissen wir vorerst viel zu wenig.
Sicher diirfte allerdings sein, daB sie sich nicht
einfach mit der personlichen Umgebung Karls
des Kiihnen identifizieren lassen, weshalb auch
(entgegen Hortschansky S. 12) das politische
Datum 1477 keinerlei Datierungshilfe bietet.
Joshua Rifkin spricht in der Diskussion davon,
daB die Gruppe iiberhaupt franzosisch, nicht
,,burgundisch* sei (was 1982 noch nicht bewie-
sen ist); doch ist Hortschanskys Methode — auf
die es ja ankommt — vielleicht sogar unabhingig
davon, ob sie auf eine richtig oder falsch definier-
te Quellengruppe angewendet wird.

Martin Just beschreibt den Charakter und
Zusammenhang einer anderen Quellengruppe,
der , kleinen Folio-Handschriften deutscher Pro-
venienz um 1500 Berlin 40021, Leipzig 1494,
Breslau 2016 und Miinchen 3154. Hier wissen
wir zum Gliick mehr iiber die Entstehungsum-
stinde. Unter den vielen von Just abgetasteten
Charakteristika ist mit am wichtigsten der spezi-
fisch deutsche Aneignungsproze ausldndischer
Repertoires iiber Kontrafakturen und instrumen-
tale Verwendung. Zum Gaudent in celis (iibri-
gens von Edward R. Lerner als Werk Agricolas
ediert): Die Titel in Segovia ,,Caecus non judicat
de coloribus‘ und ,,Ferdinandus et frater ejus‘
legen nahe, daf} das Stiick zum Repertoire der
blinden Viellisten Johannes und Carolus Fernan-
dez gehorte, deren Spiel Tinctoris bewunderte.

Uber neue Quellen berichten Willem Elders
(ein Utrechter Stimmbuch eines ,,Liber Psalmor-
um‘‘, geschrieben ca. 1549 von Jodocus Schal-
reuter) und Martin Staehelin (ein faszinierend
ratselhaftes Tenorstimmbuch ,,aus Lukas Wagen-
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rieders Werkstatt“, aber ohne jegliche Konkor-
danzen - die Diskussion hinterld3t den Eindruck,
es handele sich am ehesten um ein Uberbleibsel
aus einem Konvolut von Stimmbiichern).

Howard Mayer Brown testet an den einer
einzigen Quelle (Florenz Basevi 2442) inhéren-
ten Prinzipien der Textlegung die Geltung der
etwas spiateren Regeln Lanfrancos, mit weitge-
hend positivem Ergebnis. Die sehr interessante
Diskussion versucht weiter auszuleuchten, inner-
halb welcher Bereiche solche Regeln gegolten
haben kénnen (geistlich/weltlich, Komponisten/
Kopisten, Riickdatierung der Prinzipien bis auf
ca. 1500 oder doch nur ca. 1520).

Dietrich Kdmper prisentiert als wichtiges Kri-
terium der ,,Identifizierung instrumentaler Sétze
in italienischen Chansonniers des frithen 16.
Jahrhunderts** die Art der instrumentalen Um-
formung, die vokale Einzelstimmen in etwas
spateren Quellen (Ortiz, Gambentabulaturen
usw ) dann erfuhren. Nicht ganz klar wird bei
dieser interessanten Riickprojektion, ob der Stil
dieser umgearbeiteten Einzelstimmen dann zur
Identifizierung ganzer Stimmverbénde als instru-
mental konzipiert ausreichen soll, soweit er sich
dort auch nur in Einzelstimmen findet. Instru-
mentale Ziige haben ja auch schon die Contrate-
nores von Chansons des ganzen 15. Jahrhun-
derts.

Winfried Kirsch wertet das Auftreten von
Unterterz- bzw Leittonklauseln im frithen 16.
Jahrhundert als ,,quellentypische Varianten®,
nicht als Indiz fiir die Datierung der Stiicke selbst
(wobei ihm die Diskussion teilweise erweiternd
beistimmt); wenn Kirsch unter bestimmten Vor-
aussetzungen die Klauselvarianten zur Filiation
heranzuziehen hofft, so akzeptiert er damit frei-
lich doch eine iibergreifende Tendenz, innerhalb
deren die Leittonklausel die modernere ist.

Martin Pickers Vergleich der Motettendrucke
Petruccis und Anticos enthilt sowohl Beobach-
tungen zur Verlagsgeschichte wie auch iiberliefe-
rungskritische Hinweise. Die Textqualitit bei
Petrucci ist iiberhaupt Ausgangsfrage fiir Thomas
Noblitt und Stanley Boorman: Ersterer kommt
zu (sehr fachminnischen) Stemmata der zwi-
schen Petrucci und Miinchen 3154 konkordanten
Werke, nachdem er erst einmal die in dessen
Drucksatz verfiigbaren Ligaturformen identifi-
ziert hat. Letzterer treibt die Untersuchung des
Druckvorgangs noch viel weiter, indem er die
Existenz zweier Setzer-Individuen und deren
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Arbeitsweisen (dhnlich den ,,scribal habits‘
handschriftlicher Quellen) herauskristallisiert.
Die einzelnen Quellen selbst auf ihre Haltung zu
moglichen Vorlagen zu befragen, um Uberliefe-
rungsvarianten erklidren zu konnen, ist die in
diesem Band immer wieder am eindrucksvollsten
vorgefiihrte Methode.

Abgesehen von dieser methodologischen Aus-
richtung, die schon in der Tagungskonzeption
enthalten ist, bietet der Tagungsbericht eine fiir
solche Veroffentlichungen uniibliche Menge soli-
der Detailinformation (Tabellen, thematische
Kataloge, Faksimiles, Verzeichnisse, Dokumente
usw.). Fiir einige Leser konnte er eine Fundgrube
werden, fir die meisten anderen weist er zumin-
dest punktuell nach, wo in solchen Fragen die
Forschungsfront 1976 verlief und weitgehend
1982 noch verlduft.

(Januar 1983) Reinhard Strohm

Essays on the music of J. S. Bach and other
divers subjects. A Tribute to Gerhard Herz. Gene-
ral Editor Robert L. WEAVER, Louisville, Ken-
tucky University of Louisville, (1981). 1X, 328 S.
(Festschrift Series No. 4.)

Zwar laBt der Titel der Festgabe fiir den
rithrigen Bach-Forscher und -Bibliographen in
den Vereinigten Staaten erkennen, da Bach-
Probleme inhaltlich angesprochen werden; die
Mehrzahl der Beitriage ist jedoch ,,anderen‘
Gegenstinden gewidmet. Wollte man eine Syste-
matik in die vielfiltigen Beitrage vom frithen
Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert bringen, lie-
Ben sich die Aufsitze vier Themenbereichen
zuordnen. Die inhaltliche Vielfalt erweitern
iiberdies zwei Beitrage ohne musikwissenschaftli-
che Relevanz (Verf.: C. E. Gilbert; D. A. Covi);
andererseits umreifit die Skizze von E. R. Hage-
mann (Das Jahr 1911) die gesamte Breite des
kulturellen Lebens in Deutschland im Geburts-
jahr von Gerhard Herz. Angesichts dieses einlei-
tenden Panoramas ist verstandlich, daB in einer
Festschrift fiir Herz auch auBermusikalische Fra-
gestellungen einen Raum haben konnen.

Ein erster Themenbereich (Symbol und Meta-
pher in der Musik) konnte von Monteverdi bis
Berg reichen, und dabei wird offenkundig, daB
Barock-Musiker (Verf.: W. K. Morgan), Bach in
der h-Moll Messe (Verf.: G. J. Buelow) und Berg
in Lulu (Verf.: G. Perle) unterschiedliche Wege
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suchten und fanden, um ihr Tonmaterial nicht
nur klanglich, sondern auch bildlich und symbo-
lisch als Ausdruckstriger zu verwenden. Obwohl
ein zweiter Themenbereich (Aupere Einfliisse auf
Musik und Musikleben) auf das 19. und 20.
Jahrhundert beschrinkt sein wiirde, gehen die
Beitrage sehr unterschiedlichen Fragestellungen
nach: R. L. Weaver beschiftigt sich mit weltan-
schaulichen und religiosen Einwirkungen auf
eine Komposition (Moses und Aron von Schon-
berg), R. M. Longyear untersucht politisch-ge-
sellschaftliche Einwirkungen auf eine Kunstgat-
tung (Franzosische Oper von 1827-1920), und
E. Barret stellt das Musikleben der jungen Stadt
Louisville (Louisville, 1853) vor dem Hinter-
grund gesellschaftlicher, politischer und wirt-
schaftlicher Einwirkungen dar ’

Forschungsergebnisse aus dem musikhistori-
schen Bereich konnten zu einem dritten Themen-
komplex gebiindelt werden. A. Mann befa83t sich
mit Bachs A-Dur Messe, die er als ,,Vorstudie*
des h-Moll Werkes sieht, wakrend C. White
Viottis um 1792 erfolgreich uraufgefiihrtem Vio-
lin-Konzert g-Moll nachgeht und seiner spiteren
Bearbeitung, die es ausgewogener und ,,klassi-
scher* werden lie3. A. Howell konzentriert sich
auf Juan Sessé (Sechs Fugen fiir Cembalo) und K.
Geiringer greift mit seinem Beitrag in die Heimat
zuriick (Stephen und Nancy Storace in Wien).

Der letzte Punkt einer Systematik wiirde For-
schungsergebnisse zu Kompositionstechniken
und kompositorischen Besonderheiten umfassen.
Ein bisher wenig beachteter Lai aus dem Roman
de Fauvel gewinnt an Interesse, wenn es H.
Tischler gelingt, ihn als ,,Meisterstiick‘* hinzustel-
len. Andere Autoren richten ihre Aufmerksam-
keit nicht nur auf ein Werk, sondern greifen
zugleich ein Problem auf: so geben einerseits
Ausfiithrungen zum Thema ,,Stilisierte Kanzone*
(Verf.: F. Sumner) Einblick in die Verselbstandi-
gung der Instrumentalmusik, andererseits fiihrt
H. W. Kaufmann anhand von Orsos Erlauterun-
gen zu seinen Chromatischen Madrigalen in die
Diskussion um die Temperierung und Untertei-
lung von Ganztonen seit der Antike ein. E. E.
Lowinsky vergleicht Niederldnder und Italiener
im 15. Jahrhunert unter dem Aspekt von Poly-
phonie und Harmonik, um zu einer sachgerech-
ten Bewertung von Josquin zu gelangen. In die
Alleluia-Forschung und in die Diskussion unter
den Spezialisten tritt C. M. Brower mit detaillier-
ten, an Beispielen aufgewiesenen Informationen
ein.

Besprechungen

Aufgrund vergleichender Untersuchungen zu
Urgestalten des Priludiums zeigt E. Gerson-
Kiwi, daB Bach sich im zweiten Teil des Wohl-
temperierten Klaviers nicht nur weit von dem
urspriinglichen Typ des ,,Pracambulum* entfernt
und den Weg ins 19. Jahrhundert (Charakter-
stiick) weist, sondern auch die letzte Verbindung
zu der in Ost und West nachweisbaren gemein-
samen musikalischen Urgestalt gelost hat.

Insgesamt stellt sich die Festgabe als eine
anregende Sammlung von Detail-Problemen dar,
die zu neuen Forschungen motivieren moge.
(Februar 1983) Ursula Eckart-Backer

JENS PETER LARSEN Die Haydn-Uberlie-
ferung. Mit einem Vorwort des Verfassers zur
Neuausgabe. Miinchen. Kraus International Pu-
blications 1980 [Nachdruck der Ausgabe Kopen-
hagen 1939] XVII, 353 S.

A Melodic Index to Haydn’s Instrumental Mu-
sic. A Thematic Locator for Anthony van Hobo-
ken’s Thematisch bibliographisches Werkver-
zeichnis, Vols. I and 11l by STEPHEN C. BRY-
ANT and GARY W. CHAPMAN. Foreword by
Jan LARUE. New York. Pendragon Press 1982.
XVII, 100 S. (Thematic Catalogues No. 8.)

Die zu Beginn des Zweiten Weltkriegs erschie-
nene Dissertation Die Haydn-Uberlieferung von
Jens Peter Larsen gehort — und dariiber diirfte
allenthalben Ubereinstimmung bestehen — zu
den bedeutendsten Veroffentlichungen der
Haydn-Forschung iiberhaupt. Entstanden zu ei-
ner Zeit, in der weithin Unsicherheit iiber den
wahren Umfang des Haydnschen Oeuvres
herrschte, hat sie mit der konsequenten und jeder
Spekulation abholden Riickbesinnung auf die
Quellen die Haydn-Forschung erstmals auf eine
gesicherte Grundlage gestellt; mit der Erfor-
schung der Haydn-Autographen, der zeitgendssi-
schen Kopien, Drucke und Kataloge, mit den
methodisch richtungsweisenden Untersuchungen
zum Problem der Quellenanalyse und Quellen-
bewertung, die eine erste systematische ,,Ein-
kreisung des authentischen Haydn-Werks*
zum Ziel hatten (Vorwort, S. I), hat sie zugleich
die moderne Haydn-Forschung begriindet und
nachhaltig beeinflult. In Anbetracht dieser ho-
hen Verdienste kann es hier nicht die Aufgabe
sein, das Werk, das sich tberdies mehr als 40
Jahre lang als zuverldssige Dokumentation be-
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wihrt hat und das allen Haydn-Forschern nach
wie vor unentbehrlich und ein wesentlicher
Grundpfeiler ihrer Arbeit ist, ausfiihrlich zu
rezensieren. Um so entschiedener aber muf3, da
diese eminent wichtige Studie seit etwa drei
Jahrzehnten selbst im Antiquariatshandel kaum
mehr erhaltlich war, auf den reprographischen
Nachdruck hingewiesen werden, den der Miinch-
ner Verlag aus Anlafl des 80. Geburtstags des
danischen Musikforschers aufgelegt hat. Denn
mit diesem Reprint, dem der Verfasser ein neues
und sehr instruktives Vorwort iiber die Entwick-
lung und den gegenwartigen Stand der Haydn-
Forschung vorangestellt hat, und der schon 1979
erschienenen 2. Auflage der Faksimile-Edition
Three Haydn Catalogues/Drei Haydn Kataloge
(New York. Pendragon Press) stehen erfreu-
licherweise nun wieder beide Standardwerke
des Nestors der Haydn-Forschung zur Verfii-
gung. Vor allem jiingere Haydn-Forscher werden
dies sehr dankbar aufnehmen.

Ob der Melodic Index to Haydn’s Instrumental
Music von Stephen C. Bryant und Gary W.
Chapman jemals zu einem Standardwerk avan-
cieren und eine 2. Auflage erfahren wird, er-
scheint mehr als fraglich. Wie der Untertitel
anzeigt, will das Buch ein ,,Wegweiser‘‘ durch die
Biande 1 und 3 des Hoboken-Kataloges sein —
man fragt sich unwillkiirlich, ob so etwas wirklich
notwendig ist. Liest man dann noch in dem
Vorwort von Jan LaRue, daB das Buch als
,,anregende . Bettlektiire*“ geeignet sei (Vor-
wort, S. VIII), so verstarken sich die Zweifel iiber
den Wert dieser Arbeit noch erheblich. Und
,,anregend“ kann das im iibrigen nicht eben
billige Werk nun wahrlich nicht genannt werden.
Es enthilt auf 100 Seiten nichts als Computer-
Listen, die die bei Hoboken in traditioneller
Manier notierten Incipits mit einer bis zu fiinf-
zehn Zeichen umfassenden Kombination aus
Zahlen, Tonbuchstaben und Vorzeichen um-
schreiben (z. B. ,,6D*, ,,19DC#DEDEDC
#DE*“ oder ,,AbAbCBbDbGAbCEb*), dann
die Tonart des Instrumentalsatzes angeben sowie
die Hoboken-Gruppe benennen, in die er gehort,
und schlieBlich anfiihren, auf welchen Seiten der
Hoboken-Binde 1 und/oder 3 das Stiick zu
finden ist.

Bei allen Vorbehalten dieser Publikation ge-
geniiber soll keineswegs verschwiegen werden,
daf} der Melodic Index in sich gut organisiert ist
und seine Aufgabe als ,,Findbuch* durchaus
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erfilllt. Die Methode, zur Umschreibung der
Incipits einfach die bei Hoboken gegebenen
Incipitnoten durch Tonbuchstaben bzw. Ton-
buchstaben plus Vorzeichen bzw. bei mehrfachen
Tonrepetitionen durch eine Kombination aus
Zahl plus Tonbuchstabe zu ersetzen, dabei Ok-
tavlagen, rhythmische Werte und Pausen unbe-
riicksichtigt zu lassen, reicht im Falle Haydns
vollig aus, einen Satzbeginn zu kennzeichnen;
Satzanfinge, die nach der Codierung die gleiche
Zeichenfolge aufweisen, kommen hdchst selten
vor. Auf der anderen Seite ist dies Verfahren fiir
den Benutzer so leicht durchschaubar, daB es
keinerlei Miihe bereitet, traditionell notierte
Vorlagen computergerecht umzusetzen. Ebenso
miihelos gestaltet sich dann auch der néchste
Schritt, die in Computer-Sprache abgefafiten In-
cipits im Melodic Index nachzuschlagen, da sie
dort in ,,alphabetischer*‘ Reihenfolge aufgelistet
sind. Hilfreich erweist sich ferner, daf3 zur Identi-
fizierung zwei unterschiedlich aufgebaute Ver-
zeichnisse zur Verfiigung stehen. Im ersten sind
die Incipits nach Originaltonarten gruppiert, im
zweiten nach C-dur/c-moll transponiert, so da
selbst nicht in Originaltonart notierte Instrumen-
talsatze im Hoboken-Katalog lokalisiert werden
konnen.

Positiv ist schlieBlich auch zu bewerten, dal im
Melodic Index die Incipits einmal mit ihren
ausgeschriebenen Verzierungsnoten, einmal oh-
ne die Ziernoten angefiihrt sind, daB3 ferner auch
jene melodischen Linien aufgenommen sind, die
in den Hoboken-Incipits im Kleinstich erschei-
nen und eigentlich nur zur Ergidnzung des Haupt-
eintrags gedacht sind. So mag denn letztlich die
handliche, vielfiltige Identifizierungsmoglichkei-
ten bietende Publikation, die im ibrigen sehr
sorgfiltig erarbeitet ist und bei der bei Stichpro-
ben keine Codierungsfehler festgestellt werden
konnten, fiir denjenigen Haydn-Forscher eine
niitzliche Arbeitshilfe sein, der bei seinen Ar-
chivstudien auf den volumindsen und schwerge-
wichtigen, freilich auch sehr viel mehr Informa-
tionen beinhaltenden Hoboken-Katalog verzich-
ten will oder muB3. Ob sich dafiir aber der ganze
Aufwand, der die Haydn-Forschung nicht einen
Schritt weiterbringt, gelohnt hat, bleibt dennoch
zu fragen; der Kreis derer, fiir die der Melodic
Index tatsiachlich hilfreich sein koénnte, scheint
doch gar zu klein.

(April 1984) Ulrich Tank
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MARLENE SCHMIDT" Zur Theorie des mu-
sikalischen Charakters. Miinchen—Salzburg. Mu-
sikverlag Emil Katzbichler 1981. 154 S. (Beitrige
zur Musikforschung. Band 9.)

Der Begriff des Charakters, von den altgrie-
chischen Philosophen bis zu den modernen Psy-
chologen vielfaltig genutzt und definiert, ist im
Zusammenhang mit der Reflexion iiber Musik
niemals so ernst genommen worden wie zur Zeit
der Klassik. Wenngleich der ,,musikalische Cha-
rakter* in keiner der groBen Musikésthetiken
zuvor und danach gesondert erortert wurde, so
war er doch geradezu ein Schliisselbegriff in der
Diskussion der Zeit um 1800, spielte er eine
zentrale Rolle in der musiktheoretisch-édstheti-
schen Erorterung von Form und Inhalt, bei der
Beantwortung der Frage nach der Schonheit im
Kunstwerk und insbesondere in der Musik. Die
Musikésthetik speziell dieser Zeit kniipfte nicht
in erster Linie an die im vorangegangenen tradi-
tionellen theoretisch-dsthetischen Musikschrift-
tum niedergelegten Anschauungen an; sie ent-
steht vielmehr in der kunstphilosophischen Ge-
dankenwelt der Weimarer Klassik, des Kreises
um Schiller und Goethe also.

Diese spezielle klassische Musikasthetik wurde
in erster Linie formuliert durch Christian Gott-
fried Korner, in dessen Schrift iiber Charakter-
darstellung in der Musik, publiziert 1795 in den
Horen. Korners ebenso knappe wie exemplari-
sche Musikésthetik, eine Art musikspezifischer
Parallele zu Schillers gleichzeitig entstandenen
Briefen zur dsthetischen Erziehung des Menschen,
basiert auf griindlicher Kenntnis der zeitgendssi-
schen Musikentwicklung ebenso wie der zeitge-
nossischen Philosophie und Allgemeindsthetik.
Doch wihrend Herder, Goethe, Kant und Schil-
ler mit den anderen Kiinsten eher vertraut waren,
konnte der musikverstindige, sogar komponie-
rende Oberkonsistorialrat und Schiller-Forderer
aus Dresden deren allgemeine Theorien iiberzeu-
gend auf die speziellen Erfordernisse der Musik
iibertragen. Seine zentrale These Die Wiirde der
Kunst kann nur in der Darstellung des Menschen
und seiner Freiheit zum Ausdruck kommen, die
Musik dieses Ziel nur durch Darstellung eines
Charakters erreichen, der im Asthetischen zu-
gleich das Ethische mit verkorpert.

Es ist das groe Verdienst der vorliegenden
Arbeit, diese Sonderstellung Korners — fiir den
natiirlicherweise der Sonatensatz das Instrument
solcher Charakterdarstellung — ist im systemati-
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schen Vergleich mit wichtigen Vertretern sowohl
der Nachahmungséasthetik und Affektenlehre des
18. als auch des Klassizismus und der Friihro-
mantik des 19. Jahrhunderts herauszustellen. Die
verschiedenen Interpretationen des musikali-
schen Charakterbegriffs werden einerseits bei
dem barocken Mattheson (Das neuerdffnete Or-
chester 1723 und Der vollkommene Kapellmeister
1739) und dem aufkldrerischen Johann Georg
Sulzer (Allgemeine Theorie der schonen Kiinste
1777) untersucht. Andererseits werden dem die
klassizistischen und ,,formalistischen* Fortspin-
nungen eines Ferdinand Gotthelf Hand (Asthetik
der Tonkunst 1847) und Eduard Hanslick (Vom
Musikalisch-Schonen 1854) gegeniibergestellt
und mit den inhaltlich grundsatzlicher kontrastie-
renden, wenngleich Korner zeitlich viel ndheren
Frithromantikern Tieck, Wackenroder und E. T.
A. Hoffmann und deren Interpretation des Cha-
rakters verglichen. Besonders bei letzterem wird
die totale Aufgabe des klassischen Begriffs evi-
dent Das,,Romantische* bezeichnet die letztlich
unbestimmbare Idee der Kunst, die sich in der
stofflosen Musik am reinsten offenbart. Die Af-
fekte und Charaktere des 18. Jahrhunderts gelten
daneben als unpoetisch, ,,unromantisch* ,,Cha-
rakter* — das ist die SchluBfolgerung der Autorin
- ,,ist ein &sthetischer Begriff des 18. Jahrhun-
derts. Ein ,romantischer Charakter ist, gemessen
an der klassischen Bedeutung, kein ,Charakter*
mehr “

Zur Zeit gibt kaum eine andere Arbeit so
ausfiihrliche Auskiinfte zur Theorie des musikali-
schen Charakters zwischen 1723 und 1854 wie
diese. Schade nur, daB Marlene Schmidt, offen-
bar allzu vertraut mit ihrem Stoff, mit Lebensda-
ten, Entstehungs- bzw Erscheinungsjahren und
musikalischen Beziigen der theoretischen Erorte-
rungen im Text zu sparsam umgeht. Diese histo-
rische Einordnung liee sich bei einer Zweitauf-
lage miihelos ergénzen

(Januar 1983) Wolfgang Seifert

E. CHARLOTTE ZEIM Die rheinische Lite-
ratur der Aufklirung (Koln und Bonn). Hildes-
heim — New York Georg Olms Verlag 1982. 135
S. (Germanistische Texte und Studien. Band 14.)

Die vorliegende Schrift stellt den unverinder-
ten Nachdruck der gleichnamigen, bereits im



Besprechungen

Jahre 1932 beim Verlag Diederichs in Jena
erschienenen Koélner Dissertation der Verfasse-
rin dar Wenn sie hier eine kurze Anzeige erhiilt,
dann deshalb, weil sie von der Musikforschung
vielfach nicht beachtet worden ist, aber, als
Gesamtdarstellung noch immer giiltig, ein auch
fiir die rheinische Musikgeschichte der zweiten
Hailfte des 18. Jahrhunderts, besonders fiir den
jungen Beethoven héchst lehrreiches Bild der
damaligen literarischen Situation entwirft; ver-
standlicherweise haben Ludwig Schiedermair
und, in jiingerer Zeit, Maynard Solomon oder
auch Siegfried Kross in ihren entsprechenden
Darstellungen die Gewichte anders gelegt und
deshalb das spezifisch Literaturgeschichtliche
nicht in der Weise ausbreiten konnen, wie es die
Germanistin Zeim hier tut.

Zunichst werden — um etwas Weniges iiber
den Inhalt des Bandes zu sagen — die literarischen
Kreise der zweiten Halfte des Jahrhunderts in
Koéln und Bonn vorgefiihrt, also etwa die ,,Nie-
derrheinische gelehrte Gesellschaft*, die Bonner
,,Literaturfreunde‘* oder auch die Bonner ,,Lese-
gesellschaft**, mit ihnen hédngen natirlich ver-
schiedene literarische Zeitschriften und Periodica
zusammen, die in die fragliche Zeit fallen und
Behandlung erfahren. Sprachliche und stilistische
Untersuchungen an den literarischen Denkmé-
lern stellen die Ausbildung und, namentlich fir
Koln, die Ablosung einer deutschsprachigen Li-
teratur von der iiberkommenen lateinischen her-
aus und weisen auf die Einwirkungen vor allem
Gellerts und natiirlich auch Klopstocks hin. Mehr
ins Geistesgeschichtliche der hier beriihrten rhei-
nischen Aufkldrung filhren dann die Darlegun-
gen, die dem Religiosen, dem Vernunft- und
Toleranzgedanken, auch der spezifisch Freimau-
rerischen Ethik und den Illuminaten-Bestrebun-
gen gelten, soweit alles dieses in der fraglichen
Literatur Bedeutung gewinnt; auch die Bereiche
der Belehrung und Volkserziehung sowie der
Empfindsamkeit werden behandelt. Als eine
Kulmination der Darstellung steht eine literatur-
und geistesgeschichtliche Wiirdigung des Schaf-
fens des umstrittenen Eulogius Schneider; ein
Ausblick auf die Zeit der franzosischen Revolu-
tion beschlieft die Arbeit.

GewiB} ist die hier erfaBte Literatur nicht die
bedeutendste, die Deutschland im 18. Jahrhun-
dert hervorgebracht hat; die Verfasserin spricht
ausdriicklich von ,,Kleinliteratur*. Deutlich wird
vor allem die zunehmende EinfluBnahme der
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fortgeschritteneren nord- und mitteldeutschen
Literatur eines Gellert, Haller, Canitz, Giinther
oder Klopstock auf dieses rheinische Schrifttum,
und zwar in Sprache, Stil und zum Teil auch
Inhalt. Und doch prisentiert sich hier eine litera-
rische Welt von eigener Pragung, eine Welt, die
nicht nur jene der beteiligten Schriftsteller, son-
dern eben auch diejenige eines Christian Gottlob
Neefe und eines jungen Ludwig van Beethoven
war; Neefe kommt, als Schriftsteller und als
Mitglied der Illuminaten- und Lesegesellschafts-
kreise in Bonn, mehrfach zu Wort — natiirlich
noch, ohne da Alfred Beckers 1969 publizierte
Funde verwertet wiren, und vermutlich hat noch
mehr von Beethovens Gedankenwelt in diesem
literarischen und geistigen Ambiente der rheini-
schen Aufklirung seine Wurzel, als die For-
schung bisher erkannt hat.

Die vorliegende Arbeit erfreut noch immer —
oder heute besonders wieder — durch vorziigliche
Klarheit der Gedanken und der Sprache; sie ist
sehr lebendig und kultiviert geschrieben und
insgesamt mit sicherer Hand gestaltet. Zum In-
halt mochte der Musikforscher nur noch sagen,
daB3 ein groBes, manchmal auch liickenhaftes und
nicht immer homogenes (iibrigens in vielen FuB3-
noten dokumentiertes) Material souverdn und
mit unverkennbarem Hang zur Konzentration
dargelegt worden ist. Auch wenn die Forschung
seit 1932 manche Ergidnzung oder Korrektur im
Einzelnen gebracht haben mag, verdient das
Béndchen in der Handbibliothek eines Beetho-
ven- oder auch eines Neefe-Forschers noch im-
mer seinen Platz.

(Januar 1983) Martin Staehelin

E 4 S6 \/

Reflexionen itiber Musik hguge. Texte und Ana-
lysen, hrsg. von Wilfried GRUHN. Mit Beitrigen
von Wilfried GRUHN, Wolfgang HUF-
SCHMIDT, Claus RAAB, Dirk REITH. Mainz—
London. Schott (1981). 348 S.

Der Titel des vorliegenden Buches ist mehr-
deutig. Ist er gemeint als heutige Reflexionen
iiber Musik oder als Reflexionen iiber heutige
Musik, wozu denn doch wohl auch die Prisenz
der vergangenen rechnete? Das Vorwort prazi-
siert und schrinkt ihn ein auf einen ,,Uberblick
iiber zentrale Tendenzen der Neuen Musik seit
1960“. Nun liegt aber die zentrale Tendenz der
jlingeren zeitgendssischen Musik im Sachverhalt,
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daB die Neue Musik aufgehort hat, neu zu sein
bzw. sein zu wollen, daB seit der Mitte des
vergangenen Jahrzehnts in der Musik eine Zeit
der Postavantgarde oder Postmoderne angebro-
chen zu sein scheint. Reflexionen iiber Musik
heute konnen also keineswegs mehr umstandslos
als solche iiber Neue Musik angestellt werden,
und die Frage, warum dies so sei und in welchen
Ziigen sich dieser tiefgreifende Wandel vollzogen
habe, der moglicherweise einst eine Epochen-
zasur in der Musikhistorie des 20. Jahrhunderts
bezeichnen wird, miiSte wohl vorab zu den
Aufgaben dessen gehoren, der iiber Musik heute
reflektiert. Es sei freilich eingerdumt, dafl diese
Wende zum Zeitpunkt, als der Herausgeber das
Vorwort schrieb, im Méirz 1979, moglicherweise
noch nicht so deutlich sich abgezeichnet hat wie
heute, obgleich die hier umfangreich besproche-
ne Periodische Musik oder Minimal Music eine
Absage an das Prinzip der Modernitit und dem-
zufolge auch einen Verzicht auf den Anspruch
einer Neuen Musik, welche die emphatische
Majuskel verdiente, aufs klarste offenbart.

Nicht minder fraglich als die Abgrenzung des
,,heute* nach vorn ist sein auf 1960 gesetzter
Beginn, der wohl die Behauptung einschlieft,
damals habe ein Epocheniibergang von ,,seriel-
ler* zu ,,postserieller’* Musik stattgefunden. Der
als Negationsbegriff ohnehin vage Terminus
,,postserielle Musik‘‘ zerflieBt namlich ins Un-
greifbare angesichts des Umstandes, daf einer-
seits die strikt seriell konzipierte Musik auf einen
kurzen Zeitraum zu Anfang der fiinfziger Jahre
beschrankt war und andererseits serielle Denk-
formen bei einigen Komponisten — bei Boulez,
Stockhausen, Ferneyhough oder Lachenmann —
in verschiedenen Ausprigungen bis in die Ge-
genwart fortwirken. (Nicht einmal die Aleatorik
lieBe sich als Merkmal einer postseriellen Musik
der sechziger Jahre geltend machen, entstand
sie doch, innerhalb wie auBerhalb der seriellen
Musik, bereits in den fiinfziger Jahren [zumal
unter Beriicksichtigung der amerikanischen
Avantgarde].)

Die Gliederung, die dem Buch zugrundeliegt,
wird man gleichwohl als sinnvoll, wenngleich
nicht als die einzig mogliche betrachten diirfen:
1. Strukturelle Musik (,,die Fortfithrung struktu-
reller Prinzipien in einer ,musique pure‘‘), 2.
Musik der Reduktion (,,die Reduktion musikali-
scher Mittel und Prozesse auf minimale Verdnde-
rungen in pattern-Kompositionen*), 3. Musik fiir

Besprechungen

Stimmen (,,die Verbindung von musikalischen
und sprachlichen Elementen in einer ,Musik fiir
Stimmen‘‘‘), und 4. Musik iber Musik (,,die
Verwendung préfabrizierten Materials in einer
,Musik iiber Musik‘‘‘ [S. 14]). Schliissig begriin-
det der Herausgeber diese Disposition in einer
auch als Uberblick konzipierten Einleitung, zu
der nur — am Rande - bemerkt sei, daB Adorno
in der Philosophie der neuen Musik von der
Tendenz des musikalischen Materials handelt
(hatte er von den Tendenzen des Materials [S.
10] gesprochen, wire keine so heftige Abkehr
von seiner Philosophie in den siebziger Jahren
notig gewesen), und daB der von Rudolf Kolisch
urspriinglich auf den Neoklassizismus bezogene
Begriff einer ,,Musik iiber Musik* iiberdehnt
wird, wenn darunter auch noch die musique
concrete gefalt wird (weil sie mit praformiertem
Material arbeitet; S. 20).

Insgesamt sind die in den einzelnen Kapiteln
vereinigten Beitrage aufschluflireich, wenngleich
sie in der Qualitdt mitunter differieren. Gegen-
tiber der etwas knappen Darstellung der seriellen
Musik dringen die Aufsitze Dirk Reiths iiber die
formalisierte Musik Xenakis’ und iiber die Situa-
tion der elektronischen Musik ergiebig bis ins
Detail vor, wobei allerdings der Autor dem Leser
den Ubergang von Xenakis’ komplexen mathe-
matischen Kompositionsverfahren zur &astheti-
schen Geltung der Musik selbst durch einige
analytische Hinweise hitte erleichtern konnen.
Interessant geriet auch die Beschreibung des
teilweise mit Computermethoden komponierten
Stiicks Trigon (1974-1975) des hierzulande we-
nig bekannten Kanadiers Barry Truax. Im Kapi-
tel iiber Periodische Musik stehen zwei ausge-
zeichnete Aufsitze von Gruhn (iiber Stockhau-
sens Tierkreis) und Raab (iiber Reichs Music for
18 Musicians) einem Beitrag von Wolfgang Huf-
schmidt zu Musik als Wiederholung gegeniiber,
der miBgliickt erscheint und sich in einer vagen,
schlecht abstrakten Begriffsverwendung zu For-
mulierungen versteigt wie: ,,Wiirde man das
Gesamtwerk Weberns (bis op. 31) durch Wieder-
holungen auf die Dauer von Beethovens Schaffen
bis zu seinem opus 31 zeitlich erstrecken, so hitte
die Musik Weberns einen dhnlichen Grad von
einpriagsamer Faflichkeit erreicht wie die Beet-
hovens“ (S. 152). Durchweg lesenswert sind
jedoch die Kapitel iiber Sprachkomposition, wo
zwei Analysen von Schnebels Madrasha 11 einan-
der giinstig erginzen, und iiber die Zitat- und
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Collagekomposition. Insgesamt handelt es sich
um eine verdienstvolle Publikation, die vor allem
aufgrund der recht eingehenden Analysen ausge-
wihlter Werke niitzlich und anregend ist und die
den Leser, der vergebens niahere Informationen
zu Komponisten wie Henze, Elliot Carter, Luto-
stawsky, Ligeti, auch Boulez sucht, durch Aus-
fiihrungen zu Werken von weniger bekannten,
doch durchaus aktuellen Komponisten sehr wohl
entschédigt.

(Januar 1983) Hermann Danuser

= e/

Musik in Schlesien im Zgichen der Romantik.
Hrsg. von Gerhard PANKALLA und Gotthard
SPEER. Diilmen/Westfalen: Laumann Verlags-
gesellschaft (1981). 218 §. (Bef't‘r’dge und Infor-
mationen zur schlesischen Musikgeschichte. Ver-
offentlichung Nr. 9.)

Die Schrift vereinigt finf Beitrdge, von denen
der mit 142 Seiten umfangreichste und inhaltlich
wichtigste von Rudolf Walter iiber Die Breslauer
Dommusik von 1805-1945 an erster Stelle ge-
nannt sei. In dieser griindlichen Quellenstudie,
die weit iiber die Vorarbeiten von H. E. Guckel
(1912) und W. Matysiak (1934) hinausgeht,
behandelt Walter systematisch Organisation, Or-
geln und das Schaffen der Breslauer Domorgani-
sten und -kapellmeister im Zeitraum von 140
Jahren, beleuchtet ihre musik- und kulturhistori-
sche Bedeutung, macht aber auch einleitend auf
zahlreiche noch offene Fragen aufmerksam. Er-
ginzt wird sie von einem achtteiligen Anhang mit
Auffiihrungsverzeichnissen einzelner Kapellmei-
ster fiir bestimmte Zeitraume, ein Werkverzeich-
nis Paul Blaschkes (1885-1969), ein Faksimile
von Blaschkes Motette Tu es Petrus sowie Wie-
derabdrucken von élteren, heute unzuginglichen
Aufsitzen tiber die Breslauer Dommusik des 19.
Jahrhunderts.

Norbert Linkes zwei Aufsitze bestitigen in
anschaulicher Weise das gefliigelte Wort ,,Silesia
cantat“ auch im Zeitalter der Romantik. In
Schlesische Komponisten des 19. Jahrhunderts
1aBt er eine groBe Anzahl von Komponisten
Revue passieren — Joseph Elsner als Lehrer
Chopins hitte in diessm Rahmen nicht fehlen
diirfen —, die meist zwar nur regionale Bedeutung
erlangten, aber z. T. auf organisatorischem Ge-
biet und in piddagogischer Mission iiberaus er-
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folgreich waren. Sein zweiter Beitrag Das volks-
tiimliche Lied in Schlesien 1iBt erkennen, wie
viele Texte und Melodien von Schlesiern iiber die
Provinzgrenzen hinaus volkstimlich geworden
sind. Als Textdichter stehen mit an erster Stelle
Hoffmann von Fallersleben und Eichendorff.
Gotthard Speer setzt sich mit dem instrumenta-
len und vokalen Laienmusizieren auseinander
und zeigt auf, daB sich auch auf diesem Sektor
eine deutliche Umorientierung von der Osterrei-
chisch-ungarischen Monarchie zu PreuBen ab-
zeichnet. Er streift hierbei auch die Griindung
der Singakademien und Organisation von nicht
weniger als vierzehn Musikfesten in Mittelschle-
sien innerhalb von 44 Jahren. Joseph Thamm
schlieBlich beleuchtet die oft zu schnell vergesse-
ne Kantoren- und Schulmeistermusik beider
Konfessionen und hebt aus der Reihe der z. T.
iiberaus fruchtbaren Komponisten Ignaz Rei-
mann und Joseph Giittler hervor. Bei ihnen wie
bei zahlreichen anderen fand die Cicilianische
Reformbewegung eine starke Resonanz.

(Januar 1983) Lothar Hoffmann-Erbrecht

ULRICH MEHLER: dicere und cantare. Zur
musikalischen Terminologie und Auffiithrungs-
praxis des mittelalterlichen geistlichen Dramas in
Deutschland. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1981. 321 S. (Kolner Beitrage zur Musikfor-
schung. Band 120.)

Die Fragestellung ergibt sich im Zusammen-
hang mit den Spielvorlagen fiir das aus liturgi-
schen Wurzeln gewachsene Theater des Mittelal-
ters, das uns nur teilweise mit Notation, aber in
der Regel mit Anweisungen zum Vortrag iiber-
liefert ist, zu denen neben ,,dicere‘‘ und ,,canta-
re“ auch ,,legere*, , ,plangere*, ,,clamare* u. a.
gehoren. Die adiastematische Notation im sylla-
bischen Wort-Ton-Verhiltnis deutet zumindest
eine musikalische Deklamation an; fehlen die
Notenzeichen voéllig, so ist man auf die ,,Regiean-
weisungen verwiesen, wobei fiir die Praxis die
ErschlieBung méglicher Melodien dann noch auf-
gegeben ist. Zusitzliche Fragen entstehen, wenn
man von den lateinischen Feiern mit vorwiegend
liturgischem Repertoire zu den Spielen mit volks-
sprachlichen Strophen iibergeht, die musikalisch
am geistlichen und weltlichen Liedrepertoire teil-
haben. Auch die allmihliche Loslésung von einer
liturgischen Praxis, die ihrerseits Veranderungen
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unterworfen war, und der Wandel der Spielstét-
ten und des Publikums werden die Auffiihrungs-
praxis beeinflult haben. Jede Untersuchung, die
in diese Problematik eindringt, bedarf deshalb
einer breiten fachiibergreifenden Fundierung,
und Ulrich Mehler hat sich in seiner Kolner
Dissertation offensichtlich um dieses Spektrum
bemiiht, wie nicht nur die Dankadressen und das
Literatur-Verzeichnis seiner Arheit ausweisen.

Ausgangspunkt der Untersuchungen ist die
mit der Oster- und Weihnachtsliturgie in Verbin-
dung stehende Spieltradition, die hinsichtlich der
Texte und Melodien wie der Form der Auffiih-
rung vom gottesdienstlichen Rahmen begrenzt
wird. Der liturgische Sprachgebrauch von ,,dice-
re* und ,,cantare‘ ist deshalb ein methodischer
Schliissel. Hier scheint der Boden noch’am si-
chersten zu sein, auch wenn der Choralwissen-
schaft der Vorwurf nicht erspart bleibt, fiir den
Begriff ,,Liturgisches Rezitativ* keine eindeutige
Definition geben zu kénnen. Im Zusammenhang
mit etymologisch-lexikalischen Untersuchungen
und der Befragung mittelalterlicher Theoretiker
von Isidor von Sevilla bis Johannes de Grocheo
und Andreas Ornithoparch ergeben sich immer-
hin einige Anhaltspunkte zu den Begriffen, die
dem Vortrag von Hymnen (cantare), Antiphonen
(psallere), Psalmen (cantare), Orationen (dicere)
und Lektionen (legere, recitare) mit eimiger Kon-
sequenz beigegeben sind, wobei ,.dicere’* im
erweiterten Sinne der ,,Aussprache des Geisti-
gen* durchgehend verwendet werden kann. Ge-
gen Ende des Mittelalters wandelt sich der litur-
gische Sprachgebrauch insofern, als nun auch die
feierliche Rede als eine Art Gesang verstanden
und angesprochen wird.

Der liturgische Sprachgebrauch geht weitge-
hend in die Vorlagen fiir Feier, Spiel und Drama
iiber, d. h , dicere‘ bedeutet in keinem Fall den
Sprechton und kann auch nicht auf die Rezita-
tions- oder Lesetone eingeschrankt werden, die
z. B. bei Perikopen in den Passionsspielen eintre-
ten. Schwieriger werden die Entscheidungen,
wenn die lateinischen Spiele liturgiefremdes Me-
lodiengut und volkssprachige Texte aufnehmen,
denn mit ihnen geht auch der terminologische
Zusammenhang mit der Liturgie verloren, und
die ErschlieBung der Auffiihrungspraxis verlangt
eine andere Orientierung, etwa die Beobachtun-
gen zur rezitativischen ,,Darbringung‘‘ epischer
Texte im Mittelalter, eine Praxis, die im Volks-
schauspiel gelegentlich noch iiberlebt hat.
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Der Wert dieser Verdffentlichung liegt vor
allem in vielen einzelnen Beobachtungen und
Auswertungen, obwohl sich der Autor auch stets
um Zusammenfassung und Kliarung widerspriich-
licher Aussagen bemiiht. Die eingehende Lek-
tiire wird zu einem lohnenden Weg mit vielen
Stationen, und es erweist sich, da3 einige Er-
kenntnisse nicht hitten getroffen werden kon-
nen, wenn man ohne weitere Fragen davon
ausgegangen wire, dafl im Mittelalter alle lyri-
schen und epischen Texte gesungen oder zumin-
dest rezitierend vorgetragen wurden.

(Mirz 1983) Karlheinz Schlager

ALLEN B. SKEL. Heinrich Schiitz. A Guide
to Research. New York — London. Garland
Publishing, Inc. 1981 XXXI, 186 S., 6 Abb.
(Garland Composer Resource Manuals. Volume
1.)

Mit der vorliegenden Publikation ist nun erst-
mals im Fach Musikwissenschaft eine jener iiber-
aus hilfreichen kommentierten bibliographischen
Studien zu einem einzelnen Autor greifbar, die es
in den ,,groBBeren‘* geisteswissenschaftlichen Fa-
chern schon seit lingerer Zeit vereinzelt gibt.
Daf} die Studie, die zu ihrem groten Teil eine
,,Bibliographie raisonnée* der gesamten Schiitz-
Literatur darstellt, einem Komponisten gewid-
met ist, der wie Schiitz eine vergleichsweise (etwa
zu Bach, Mozart oder Wagner) noch iiberschau-
bare Anzahl von wissenschaftlichen Abhandlun-
gen erfahren hat, leuchtet ein: ein weniger be-
achteter hitte kein Buch gefiillt, und bei einem
hiaufiger behandelten hétte ein schlanker Band
kaum ausgereicht, obgleich gerade in einem sol-
chen Falle ein ,,Fiihrer durch die Wissenschaft*
besonders erwiinscht wire.

Die Schiitz-Forschung kann sich iiber dieses
einmalige Arbeitsinstrument freuen, mittels des-
sen man in Minutenschnelle herausfinden kann,
welche musikalischen Editionen eines bestimm-
ten Werkes vorliegen und in welchen wissen-
schaftlichen Publikationen dariiber gehandelt
wird.

Auf eine sehr instruktive Einfiihrung, die un-
ter anderem auch einen Abrif3 der Rezeption und
der Erforschung des Schiitzschen Werkes enthilt,
folgt ein kurz gehaltenes Werkverzeichnis (nach
dem SWV), eine Liste der modernen Werkausga-
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ben sowie eine 632 Titel umfassende Bibliogra-
phie der wissenschaftlichen Literatur zum Thema
Schiitz und Umfeld. Jede literarische Einheit
erfiahrt eine Kurzbeschreibung in der Art eines
RILM-Abstracts, aus der sich meist unschwer
erkennen 146t, welchen Schwerpunkt der Verfas-
ser eines Beitrages gewihlt hat und welche The-
sen er dazu verficht. Eine groe Zahl von Quer-
verweisen zeigt dem Benutzer, zu welchen Schrif-
ten es Besprechungen oder gar Kontroversen
gegeben hat. Dieses wertvolle Kompendium wird
durch drei Indices nach verschiedenen Richtun-
gen aufgeschliisselt: Verfasser, Kompositionen,
andere Namen. Der deutsche Interessent am
Werk Schiitz’ diirfte iiberrascht sein, wieviel
ausliandische, zumal in den Vereinigten Staaten
entstandene, wissenschaftliche Abhandlungen es
inzwischen zu Schiitz gibt. Die beigefiigten Kurz-
beschreibungen werden dem Benutzer die Ent-
scheidung erleichtern, ob er sich auf die oft
kostspielige und zeitraubende Bestellung eines
Titels per Fernleihe oder aus dem Ausland ein-
lassen muf3 oder nicht.

Leider hat sich in dem sonst sorgfiltig gearbei-
teten Band eine geringe Anzahl von grammati-
schen und orthographischen Fehlern eingeschli-
chen. Als einziges Beispiel sei erwihnt, daf als
Erscheinungsort der Erstausgabe des Becker-
schen Psalters ,,Freiburg statt , Freiberg* (S. 5)
genannt wird. Bleibt noch zu hoffen, dal dem
gelungenen Band 1 der Garland Composer Re-
source Manuals unter ihrem beratenden Mither-
ausgeber Barry S. Brook viele vergleichbare
Studien folgen werden.

(Februar 1983) Siegfried Schmalzriedt

{...‘ T

Zur Auffiihrungspraxis der Werke Franz Schu-
berts. Hrsg. von Vera SCHWARZ t. Miinchen—
Salzburg Musikverl?g Emil Katzbichler 1981.
193 §., Notenbeisp. /(Beitrige zur Auffiithrungs-
praxis. Band 4.)L 9 ~

Von den insgesamt achtzehn Beitragen dieses
Sammelbandes gehen siebzehn auf Referate zu-
riick, die vom 28. Januar bis zum 2. Februar 1974
in Wien auf dem Internationalen Symposion Zur
Auffithrungspraxis der Werke Franz Schuberts
gehalten worden sind. Ein Referat von Walter
Gerstenberg iber das Thema Schubert — Musik
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und Dichtung, gehalten im November 1978 am
Institut fiir Auffilhrungspraxis der Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst in Graz, rundet
den Band ab.

Die Thematik der fast durchweg interessanten
und lehrreichen Beitrdge ist vielgestaltig. Sie
reicht von Besetzungsverhdiltnisse in der Wiener
Kirchenmusik zu Lebzeiten Schuberts (Otto Bi-
ba) bis Zur Programmierung von Schubert-Lie-
derabenden im internationalen Konzertleben
(Erik Werba). Rezeptionsgeschichte (Christoph-
Hellmut Mahling) und Interpretationsgeschichte
(Manfred Wagner) werden ebensowenig ausge-
spart wie die Beschreibung der Rdume, in denen
zu Schuberts Lebzeiten — meist im Rahmen
halboffentlicher oder privater Konzertveranstal-
tungen — in Wien Schubertsche Musik erklang
(Rudolf Klein). Uber die Wiener Geiger der
Schubertzeit berichtet Marianne Kroemer, iiber
die ersten Interpreten Schubertscher Klaviermu-
sik die — inzwischen leider verstorbene — Heraus-
geberin des Bandes. Josef Mertin beschreibt ein
Tafelklavier aus der Werkstatt der Firma Anton
Walter & Sohn - das Tafelklavier des Malers
Wilhelm August Rieder (1796-1880) — auf dem
Schubert oft gespielt haben soll. Die Bekannt-
schaft mit diesem Instrument — es befindet sich
jetzt in der Wiener Sammlung alter Musikinstru-
mente — mag heutigen Pianisten, die Schubert
interpretieren wollen, manche Anregung ver-
schaffen Deswegen miissen sie Mertins Verurtei-
lung des modernen Konzertfliigels noch nicht
unbedingt zustimmen.

Boris Schwarz erortert Die Violinbehandlung
bei Schubert. Dabei macht er auf manche spiel-
technisch unbequeme, ja bisweilen sogar unspiel-
bare Stellen in Schuberts Geigenkompositionen
wie in seiner Kammermusik aufmerksam. Wih-
rend technische Schwierigkeiten in Geigenpar-
tien Beethovens musikalisch bedingt seien, wiir-
den sie ,,bei Schubert mehr als Achtlosigkeit*
erscheinen (S. 95). Das ist verwunderlich, wenn
man bedenkt, da3 Schubert schon als Kind Geige
und Bratsche spielen lernte. Die orchestrale
Faktur so mancher Stellen, vor allem in Schu-
berts frilhen Streichquartetten, ist schon von
Eusebius Mandyczewski erkannt worden (vgl.
den Revisionsbericht zu Serie V der alten Schu-
bertgesamtausgabe, S. 52). Dieses ,,Orchester-
méBige* verwundert nicht, denn der junge Schu-
bert hatte schon friithzeitig Gelegenheit — sowohl
im Konviktorchester, als auch beim hiuslichen
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Quartettspiel — Bekanntschaft mit Orchestermu-
sik zu machen. Zu Hause wurden ja nicht nur
originale Streichquartette, sondern auch Quar-
tett- bzw. Quintettbearbeitungen von Orchester-
werken gespielt. Gerade diese mogen ihn zur
Komposition von Ouverturen fiir Streichquartett
bzw. -quintett (D 20 bzw. D 8) angeregt haben.
Auch scheint sich schon der junge Schubert
(nicht erst der reife Mann im Jahre 1824) ,,den
Weg zur Symphonie‘* mit Streichquartetten hat
bahnen wollen. Martin Chusid (Das Orchester-
mdflige in Schuberts friiher Streicherkammermu-
sik) macht das deutlich an Ahnlichkeiten zwi-
schen dem langsamen Satz und dem Finale des
Streichquartetts in D-dur (D 74) einerseits und
den entsprechenden Sitzen der Ersten Sympho-
nie (D 82) andererseits. ’

Schubert war zweifellos auf vielen Gebieten,
vor allem aber auf dem Feld der Harmonik, ein
Neuerer. Sucht man aber in seinem (Euvre nach
harmonischen Neuerungen, sollte man behutsam
vorgehen. Man lauft sonst Gefahr, jede harmo-
nisch auffallende Stelle fiir neuartig und kiithn zu
halten. Marius Flothuis ist dieser Gefahr in
seinem Beitrag Franz Schubert, der Neuerer nicht
immer entgangen. Die Stelle ,,Hat mich nicht
zum Manne geschmiedet die allméchtige Zeit
und das ewige Schicksal‘‘ im Prometheus (D 674)
ist fir ihn ein Beispiel fiir ,,kithne chromatische
Fortschreitungen und Modulationen* (S. 64). Es
handelt sich hier jedoch nur um den wohliiber-
legten Einsatz von Teilen jener Harmonisierung
der chromatischen Tonleiter mit nur drei Akkor-
den (Dominantseptakkord, verminderter Septak-
kord, Mollquartsextakkord), die in Wien zu An-
fang des 19. Jahrhunderts unter dem Spitznamen
,,Teufelsmiihle*“ wohlbekannt war. Diese ,,Teu-
felsmiihle‘ 148t sich bis in die erste Halfte des 18.
Jahrhunderts zuriickverfolgen (vgl. Elmar Seidel,
Ein chromatisches Harmonisierungsmodell in
Schuberts ,Winterreise’, in AfMw XXVI, 1969, S.
285ff.).

Den lesenswerten Beitrag von Arnold Feil,
Schuberts Rhythmik — ein auffiihrungspraktisches
Problem kann man als eine Variante des Kapitels
,sMusikalische Rhythmik und Bewegungsrhyth-
mik in Feils Habilitationsschrift (Studien zu
Schuberts Rhythmik, Miinchen 1966, S. 106ff.)
ansehen. Anders als diese wendet sich das Refe-
rat, wie der Verfasser anmerkt, ,,in erster Linie
an praktische Musiker* (S. 36). William S. New-
man (Tempofreiheit in Schuberts Instrumentalmu-
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sik) stellt die Frage, ob man in Schuberts Instru-
mentalmusik auch dann vom vorgeschriebenen
Tempo abweichen darf, wenn dies nicht aus-
driicklich verlangt wird. Er verneint diese Frage,
wobei er sich auf die — freilich spérlichen —
AuBerungen Schuberts und auf Leopold von
Sonnleithner beruft. Sonnleithners ,,Erinnerun-
gen* beziehen sich allerdings nur auf den Vortrag
von Liedern Schuberts und nicht auf den von
Instrumentalmusik. Ein kleines Versehen des
Verfassers (wohl ein Ubersetzungsfehler aus dem
Deutschen ins Englische) sei berichtigt: die An-
weisung ,,mit Verschiebung‘‘ zu Beginn des Trios
in der Klaviersonate in a-moll (D 845) ist nicht
,,ein seltenes Beispiel einer deutschen Bezeich-
nung fiir eine Tempoverschiebung in der Instru-
mentalmusik* [Schuberts] (S. 46, FuBnote 7),
sondern meint den Gebrauch des linken Pedals.

Was fiir Temposchwankungen sich manche
Interpreten bei Auffilhrungen Schubertscher In-
strumentalmusik bisweilen gestatten, zeigt Hel-
mut Haacks minuzioése Beschreibung einer Inter-
pretation von Anton Weberns Orchesterbearbei-
tung der Sechs Deutschen Tdnze vom Oktober
1824 (D 820) durch Webern selbst. Inwieweit
sich Weberns Tempofreiheiten mit der Vortrags-
lehre von August Leopold Crelle (Berlin 1823)
in Verbindung bringen lassen, wire freilich noch
zu klaren.

Uber die Berechtigung der ,,willkiirlichen*
Verzierungen, die sich Johann Michael Vogl
beim Vortrag Schubertscher Lieder und in seiner
Ausgabe der Schéonen Miillerin bei Diabelli ge-
stattete, waren die Meinungen bisher geteilt.
Wihrend die einen dem Opernséinger Vogl diese
Verzierungen immerhin nachsahen (so Max
Friedlaender oder Andreas Liess), wurden sie
von anderen (Selmar Bagge etwa oder Walther
Vetter) vollig abgelehnt. Die sehr lehrreichen
Beitrige von Walther Diirr (,, Manier* und ,,Ver-
dnderung‘ in Kompositionen Franz Schuberts)
und Robert Schollum (Die Diabelli-Ausgabe der
,,Schonen Miillerin‘‘) scheinen da einen Wandel
(zum Positiven hin) in der Einstellung zur Ver-
zierungskunst des frithen 19. Jahrhunderts an-
zuzeigen. Man darf gespannt sein, wie die musi-
kalische Praxis auf diesen Sinneswandel reagie-
ren wird.

(Dezember 1982) Elmar Seidel
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Bruckner Symposion ,,Die Fassungen®, Linz
1980. Bericht, hrsg. von Franz GRASBERGER,
Linz. Anton Bruckner Institut, Linzer Veranstal-
tungsgesellschaft mbH 1981. 111 S.

Wenn Franz Grasberger in der Einleitung
konstatiert, die ,,Beziechung zu Anton Bruckner
[sei] immer an ein inneres, oft leidenschaftliches
Engagement gebunden‘, so muf3 nach Lektiire
des vorliegenden Bandes festgestellt werden, daf
dieses Engagement bisher leider ganz iiberwie-
gend zum Nachteil Anton Bruckners, genauer:
zum Nachteil einer unvoreingenommenen und
quellenkritisch fundierten Rezeption seiner Wer-
ke ausgeschlagen hat. Obwohl fast jedes Kind
inzwischen weif3, daB Bruckners Sinfonien in
verschiedenen Fassungen existieren, mu3 man
aus dem Munde kundiger Brucknerforscher ver-
nehmen, daB3 deren ,,detaillierte Erfassung merk-
wiirdigerweise immer noch aussteht* (Manfred
Wagner, S. 16), und das, nachdem schon vor iiber
60 Jahren ,,Wichtige Aufgaben der Musikwissen-
schaft gegeniiber Anton Bruckner* (so der Titel
eines Aufsatzes von 1919) erkannt worden sind
und vor gut 50 Jahren mit einer Gesamtausgabe
begonnen worden ist.

Mit dieser Gesamtausgabe hat es jedoch eine
eigene Bewandtnis. VerhieB der Subskriptions-
prospekt die ,,Herstellung richtiger, beglaubigter
Texte auf Grund der letzten erkennbaren
WillensduBerung Bruckners (hier zit. nach
Grasberger, S. 11), so kann man sich selbst nach
den wenigen Andeutungen, mit denen Grasber-
ger die dieses Unternehmen umgebende ,,stark
emotionalisierte Atmosphare* (S. 12) umreift,
des unangenehmen Eindrucks schwer erwehren,
daB es sich bei dieser ,,Herstellung beglaubigter
Texte um ein Schachern wie bei der Testaments-
eroffnung der Erbtante gehandelt haben muB:
Hat sie auf dem Totenbett nochmal genickt, als es
um die Million fiir den Neffen ging? Ist eine
solche ,,letzte erkennbare‘ WillensdauBerung als
ausschlieBliche Grundlage fiir einen Gesamtaus-
gabentext ohnehin bereits fragwiirdig, so erklarte
Editionsleiter Robert Haas flugs Bruckners Frei-
heit der WillensduBerung als in Frage gestellt (s.
Grasberger, S. 12), so daB an die Stelle der
zunédchst proklamierten WillensduBerung des
Meisters dann ideologisch motiviertes herausge-
bérisches Gutdiinken treten konnte: Haas hat,
wie Grasberger unmifverstandlich feststellt, Fas-
sungen gemischt.

Erst sein Nachfolger nach 1945, Leopold No-
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wak, begann die Fassungen ,,streng nach philolo-
gischem Grundsatz‘‘ zu trennen. Trotzdem haben
die MiBlichkeiten um die Bruckner-Gesamtaus-
gabe damit noch kein endgiiltiges Ende erreicht:
So existieren gegenwirtig nach der Zihlung
Grasbergers nicht weniger als sechs verschiedene
Gattungen von Partituren innerhalb der Gesamt-
ausgabe, namlich drei verschiedene Arten von
Vorkriegs-Haas-Partituren, zweierlei Nach-
kriegs-Nachdrucke davon und schlieBlich die ab
1945 erstellten Nowak-Ausgaben (in deren Rei-
he jedoch wiederum Haas-Ausgaben aufgenom-
men wurden). Die Nowak-Ausgaben sind zudem
vorwiegend ohne Revisionsbericht erschienen;
wie man jedoch — ein dankbar aufgenommenes
Moment des Trostes — erfahrt (S. 37), sollen
diese ,,nun bald der Offentlichkeit zuginglich
gemacht werden kénnen* . . . Fiirwahr, kein Ge-
heimdienst-Material kénnte besser gehiitet wer-
den als Bruckners Sinfonie-Fassungen.

Unterdessen wurde der Streit liber die Fassun-
gen mangels Masse auf der Ebene der Termino-
logie ausgetragen. Leider verfillt auch Manfred
Wagner etwas dieser Krankheit, wenn er sich der
Frage widmet, ob die Fassungen ,,Verbesserun-
gen, Anpassungen, Triger verschiedener Kon-
zeptionen oder Ausdruck eines psychischen De-
fekts* seien. Solange Bruckners Anderungen,
wie Wagner ja selbst hervorhebt (s. Zitat hier
oben), noch gar nicht detailliert erfat geschwei-
ge denn ibersichtlich dargestellt sind, gleicht
dieser Streit dem um das Fell des Baren, das der
Bér noch anhat. Ganz abgesehen davon bleibt die
Frage offen, was es zu den Kenntnissen iiber die
Sinfonien und ihre Fassungen beitriige, wenn es
sich herausstellte, da3 Bruckners Lebensschwie-
rigkeiten nach den MaBstiben der einen oder
anderen psychiatrischen Schule als ,,psychischer
Defekt* einzustufen wiéren.

So verdienstvoll das Bemiihen Paul-Gilbert
Langevins sein mag, Bruckner auch der franzosi-
schen Musikwelt nahezubringen, so fragwiirdig
ist das hier von ihm vorgetragene Konzept der
,,Jdealfassung*, fragwiirdig, weil er es nicht allein
als seine private asthetische Praferenz verficht,
sondern auch die Editoren darauf verpflichtet
sehen méchte. Aufgabe eines Herausgebers kann
es jedoch in keinem Falle sein, ,,Anforderungen
der Musik* (S. 45) — was immer das sein mag —
nachzukommen. DaB es in Wahrheit aber viel
eher um den Wunsch des Bruckner-Jiingers nach
unantastbarer Idealitit des Meisters geht, verrat
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sich in Langevins Ausbruch, ,,0b er [Bruckner]
sich nicht vielleicht im Grab umdreht bei dem
Gedanken, da3 man so weit geht, die Korrektu-
ren, die er selbst angeklebt hat, loszulosen* (S.
42). Der von Langevin konstruierte Gegensatz
zwischen ,,Geist“ und ,,Buchstabe‘‘ oder ,,schop-
ferischer* und ,,unschopferischer* Musikwissen-
schaft taugt zu gar nichts auBler zur Verschleie-
rung historischer Tatsachen; denn es bleibt je-
dem doch vollig unbenommen, sich aus dem
,,Buchstaben®, ist er erst einmal korrekt ediert,
jedwede Idealfassung selbst zusammenzustellen,
wiahrend sich umgekehrt aus einer ,,Idealfas-
sung auch unter Zuhilfenahme von noch so viel
Schopfertum schwerlich eine historisch-kritische
Edition herstellen 148t.

Das iberaus gliickliche Nebeneinander der
angeblichen Gegensitze demonstriert sogleich
der Beitrag von Constantin Floros iiber die
Fassungen der 8. Sinfonie. Seine Ermittlungen
iiber die Anderungen hindern ihn keineswegs,
diese von Fall zu Fall als gelungen oder weniger
gelungen zu bewerten. Ahnlich wertvoll die Be-
trachtungen Rudolf Stephans zur 3. Sinfonie
(wobei er in sympathisch korrekter Weise die
Einschrankung vorausschickt, da zu diesem
Werk noch nicht alle Fassungen und noch keiner
der sogenannten Vorlagenberichte erschienen
sind), wiahrend Harry Halbreichs Ausfiihrungen
zum gleichen Werk wieder mehr in Richtung
Idealfassung tendieren (auch er mochte ein Sich-
umdrehen Bruckners im Grabe moglichst ver-
meiden, s. S. 81) — Weitere Beitrage befassen
sich mit den Fassungen der 4. Sinfonie und mit
Bruckners SchaffensprozeB.

Das sehr begriiBenswerte Unternehmen des
Symposions, in einem Demonstrationskonzert
einzelne Stellen aus der ersten und dritten Fas-
sung der 3. Sinfonie einander gegeniiberzustel-
len, findet leider durch die bloBe Wiedergabe des
von Rudolf Stephan wihrend der Vorfiihrung
gesprochenen Kommentars einen vollig unzurei-
chenden Niederschlag. Was hitte eigentlich ge-
gen die Beigabe — oder wenigstens das zusatzli-
che Angebot — einer Schallplatte oder Tonband-
kassette gesprochen? Der Symposionsband iiber
Bruckners Sinfoniefassungen ist somit weniger
ein konkrete Einzelfragen zuverldssig beantwor-
tendes Kompendium, als ein Meilenstein auf dem
Weg zur Enttabuisierung des Entstehungsprozes-
ses Brucknerscher Werke.

(Mirz 1983) Isolde Vetter
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Anton Bruckner. Musik-Konzepte Heft 23/24,
Miinchen: Verlag text + kritik 1982. 163 S.

War der vorangehend besprochene Band aus-
schlieBlich, und das mit gutem Grund, dem
Problem der Fassungen gewidmet, so bedeutet
das natiirlich nicht, daf3 es zu Bruckner nichts von
diesem Problem Unabhéngiges zu sagen gibe. Im
vorliegenden Bruckner-Heft der Musik-Konzep-
te ist diese Unabhédngigkeit allerdings entschie-
den zu weit getrieben: Das Fassungsproblem
kommt so gut wie tiberhaupt nicht vor Dasist ein
unbegreifliches Versdumnis, insbesondere da in
Manfred Wagner, der mit zwei Beitrigen vertre-
ten ist, genau der Sachkenner bereit stand, von
dem eine zusammenfassende Darstellung des
Fassungsproblems zu erwarten wire, die nicht
nur fiir Fachwissenschaftler, sondern auch fiir ein
breiteres Publikum wie die Leserschaft der Mu-
sik-Konzepte verstandlich sein wiirde. Diese
Chance wurde leider vertan. Statt dessen findet
sich der Text einer Radiosendung Wagners aus
dem Jahre 1977 abgedruckt, der sein Anliegen,
den ,.Einflu Bruckners auf die musikalische
Gegenwart** darzutun, in der mit Musikbeispie-
len versehenen Horfassung moglicherweise iiber-
zeugender zu vertreten wuflte. Freilich ist das
unbesehene ,,Post hoc, ergo propter hoc* in
jedem Falle ein FehlschluB.

Wer sich von den Thesen iiber Bruckner von
Constantin Floros Neues und Aufschluireiches
oder gar Provozierendes erwartete, wiirde ent-
tauscht. Die vermeintlichen Thesen erschopfen
sich zum Grofiteil in der Wiederholung von
langst Bekanntem oder lassen fast bis zur Inhalts-
leere verkommene Allgemeinaussagen gegenein-
ander antreten So begegnet Floros der ,,Ansicht,
daB eine Symphonie Bruckners der andern zum
Werwechseln dhnlich sehe mit dem Ratschlag,
,,die Dritte mit der Vierten oder die Achte mit der
Neunten [zu] vergleichen, und man wird funda-
mentale Unterschiede schon in der Grundhaltung
feststellen konnen* (S. 11). Tja, wenn das so
einfach wire Anderes wie die des ofteren
beschworene ,,Logik* (,,stringente strukturelle
Logik*“ S. 5, ,,strenge Tektonik und sinnvolle
Gliederung* S. 6, ,,Klarheit der Gliederung und
Logik der Gestaltung* S. 10) mutet angesichts
des Problems der Fassungen zumindest etwas
undifferenziert an; wenigstens miifite dann von
mehreren Brucknerschen ,,Logiken® die Rede
sein. Weitaus fruchtbarer als die immer erneute
bloBe Proklamation des Vorhandenseins einer
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Logik wire eine Beschreibung ihrer Regeln und
ein Aufzeigen von deren Niederschlag in den
Musikwerken.

An Dieter Schnebels Beitrag beriihrt zunachst
sympathisch, da} er sein ,,affektives Erleben‘ bei
Bruckners Dritter in den Mittelpunkt riickt. Auch
die Einfiihrung von dreierlei ,,Klangcharakte-
ren‘ konnte vielleicht iiberzeugen als der Ver-
such, dem musikalischen Korrelat des Erlebens
niherzukommen. Gegen Ende findet sich der
Leser jedoch beim anderwirts schon geniigend
strapazierten ,,mystischen Lebensgefiihl* Bruck-
ners wieder und bei der ,,tiefsten Intention des
Osterreichischen Meisters [ . . . ] eben der Ver-
S6hnung*, anstatt daB wir mehr tber das Le-
bensgefiihl und die Intentionen erfahren, die
Bruckners Musik in uns (pars pro toto: in Dieter
Schnebel) weckt.

Michael Kopfermann breitet auf nicht weniger
als 38 Seiten unzéhlige kombinatorische Verhilt-
nisse von Takt- und Tongruppen aus dem Anfang
der 8. Sinfonie aus. Das Unterfangen erinnert
nicht wenig an den Versuch, den Offenbarungs-
charakter der Bibel anhand von Buchstaben-
Kombinatorik zu beweisen. Der Kommentar ei-
nes Mathematikers wiirde vermutlich ungefihr so
lauten. In geniigend groen Systemen, die aus
einer beschriankten Anzahl sich hiufig wiederho-
lender Elemente (z. B. Buchstaben oder Tone)
bestehen, 148t sich unweigerlich eine praktisch
unbegrenzte Anzahl von RegelmiBigkeiten auf-
finden. Die Bibel sagt es kiirzer und pragnanter:
Suchet, so werdet ihr finden .

Das anerkennenswerte Anliegen Norbert Nag-
lers, die Verflochtenheit von Bruckners Kompo-
sitionsverfahren mit seiner psychischen Verfas-
sung aufzuzeigen (in Naglers Sprache Refle-
xionen zur Heteronomie kompositorischer Praxis
geheiflen), erstickt im verbalen Wust eines auf
weite Strecken unbewiltigten Monumental-Vo-
kabulars: Das eine Mal wird einem Desideratum
,»Abhilfe verschafft (S. 91), das andere Mal wird
ein Desideratum ,,beim Namen genannt‘ (S. 95);
auf S. 91 geht es darum, der ,,Gefahr der
Ontologisierung von Grenzerfahrungen zu inva-
rianten Befindlichkeiten zu entkommen*‘, auf S.
95 erfahren wir, daB es ,,selbstevident (sein
diirfte), daB3 die Leidensproblematik keiner inva-
rianten GroBe gleicht“. Neben modischen Aus-
driicken wie ,,Diskurs* oder ,,konkrete Subjekti-
vitdt"“ imponieren Vokabeln wie ,,Quinquen-
nium‘, ,,Skribifaces* oder ,,Konkupiszenz*, die
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den eifrigen Besuch eines klerikalen Gymna-
siums vermuten lassen. Auf S. 102 beim ,,Sprech-
handlungsverhalten* Bruckners angekommen,
droht endgiiltig die Geduld zu reien. Schade,
daB Naglers im Grunde begriiBenswerter Impe-
tus der Entmystifizierung sich derart in den
eigenen verbalen Schiitzengraben totlduft.

Manfred Wagners SchluBbeitrag iiber Die Ne-
krologe von 1896: rezeptionstiftend? liefert hab-
haftes historisches Material zur Rekonstruktion
der Entstehung der bekannten Bruckner-Kli-
schees: Alle, alle sind sie 1896 schon da, ange-
fangen bei der , kindlichen Ungeschicklichkeit‘
iber die ,,bodenscheuen Hosen‘ bis hin zur
,,mystischen Devotion*. Das Fragezeichen im
Titel kénnte also ruhig gestrichen werden.

Das Werkverzeichnis, zusammengestellt von
Rainer Riehn, enttduscht insofern, als es neben
Dingen von miBigem Interesse wie Urauffiih-
rungsdaten. und -dirigenten die Fassungen im
Groben zwar nennt, dagegen aber kein Wort
iiber die vorhandenen Editionen verliert. Damit
wird dem Leser jede Hilfestellung im Dickicht
von Fassungen und Ausgaben versagt, ein Ver-
fahren, welches wahrhaftig nicht dazu angetan
ist, einen miindigen Umgang des musikalischen
Publikums mit Bruckners Werken und deren
Fassungen zu férdern. Man bleibt fassungslos.
(Mirz 1983) Isolde Vetter

Gustav Mahler Briefe. Neuausgabe, erweitert
und revidiert von Herta BLAUKOPF. Wien—
Hamburg Paul Zsolnay Verlag 1982. 458 S.
(Bibliothek der Internationalen Gustav Mahler
Gesellschaft;, ohne Bandzihlung.)

Nach ihrer Edition des Briefwechsels Mahler/
Strauss legt Herta Blaukopf (die Herausgeberin
der Bibliothek der Internationalen Gustav Mahler
Gesellschaft) nun eine weitere Mahler-Briefaus-
gabe vor. Es handelt sich um eine erweiterte
Neuausgabe der 1924 zum ersten Mal (unter der
Herausgeberschaft Alma Mabhlers) erschienenen
und (bis auf einen reprographischen Nachdruck
aus dem Jahre 1978) seit langem vergriffenen
Briefe Gustav Mahlers. Ihre Bedeutung als eines
der erstrangigen Instrumente der Mahlerfor-
schung, die Tatsache ihres iiberlangen Vergrif-
fenseins und die editorischen Mangel der Erst-
ausgabe lassen diese Neupublikation vollauf ge-
rechtfertigt erscheinen.
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Der wesentliche Unterschied zur Erstausgabe
liegt in der konsequenten — allerdings durch
Datierungsprobleme erschwerten — chronologi-
schen Anordnung, die an die Stelle der von Alma
Mabhler bevorzugten gemischten, nach Chronolo-
gie und Adressaten aufgeteilten Reihenfolge
getreten ist. Dariiberhinaus wurden die Brieftex-
te der Erstausgabe textkritisch revidiert (immer-
hin rund 200 der insgesamt 464 Briefe konnten
mit den Autographen verglichen werden) und
mit knappen, aber informativen Erlduterungen
versehen (die Anmerkungen der Erstausgabe
werden ebenfalls angefiihrt). Die Revision be-
trifft neben der Richtigstellung von Daten und
Namen auch die Hinzufligung in der Erstausgabe
ausgelassener Textabschnitte; so konnen die
Briefe Mahlers an Anna von Mildenburg zum
ersten Mal unverstimmelt eingesehen werden.
Etwas verwirrend ist dabei der Gebrauch der
eckigen Klammern, die sowohl die Herausgeber-
zusitze der Erstausgabe wie die der Neuausgabe
enthalten, ohne daB zwischen beiden unterschie-
den werden koénnte.

Insgesamt 44 neue Briefe, die allerdings -
soweit ich sehe — fast ausnahmslos schon an
anderer, wenn auch teilweise entlegener Stelle
publiziert worden sind, erginzen die Neuausga-
be. (Nicht ganz einsichtig erscheint hier das
Verfahren der Herausgeberin, nur bei jenen
neuen Briefen, die ihr nicht im Autograph vorla-
gen, den Ort der Erstveroffentlichung anzufiih-
ren.) Ihre Aufnahme ,,dient allein dem Zweck,
biographische Liicken zu schlieBen (besonders in
den spirlich dokumentierten Jugendjahren), bis-
her unberiicksichtigte Verbindungen (zum Bei-
spiel mit Verlegern) anzudeuten und die Hinter-
griinde von Mahlers Berufung an die Wiener
Hofoper zu beleuchten* (S. XII). Nicht aufge-
nommen wurden solche Briefe, die in den letzten
Jahren in Buchform ediert worden sind (d. h.
Mahlers Briefe an Alma, an hollindische Freun-
de und an Richard Strauss).

Besonders hervorzuheben, weil von besonde-
rem Gebrauchswert, sind schlieBlich die der Neu-
ausgabe beigegebenen Register: ein Verzeichnis
der Adressaten (mit kurzen biographischen Mit-
teilungen), ein chronologisches Verzeichnis der
Briefe (das auch die Briefnummern der Erstaus-
gabe enthilt), ein Personenregister und ein Regi-
ster der erwahnten Werke (Mahlers eigener wie
auch der anderer Komponisten). Einmal abgese-
hen von dem eigenen Reiz, den die chronologi-
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sche Anordnung der Briefe als eine Art Autobio-
graphie Mahlers auszuiiben vermag, diirften es
nicht zuletzt diese Register sein, die auch dem
Besitzer der alten Ausgabe die Anschaffung der
neuen erstrebenswert machen konnten.

(Dezember 1982) Bernd Sponheuer
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7‘HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Die
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Musik Gustav Mahlers. Miinchen—Ziirich. Piper
(1982). 305 S.

Ein Buch mit dem lapidaren Titel Die Musik
Gustav Mahlers erweckt entweder unbestimmte
oder — im Gegenteil — auBerordentlich an-
spruchsvolle Erwartungen. Daf letztere gemeint
sind, zeigt dessen erster Satz, in dem das ,,Suchen
nach dem ,Prinzip Mahler** (S. 7) zum Gegen-
stand der Abhandlung erklart wird. In methodi-
schem Anschluf} an frithere Arbeiten des Autors
geht es um den ,,Versuch, durch die Form der
Komposition zu ihrem Gehalt vorzudringen®,
wobei — so das Vorwort — ,,die bewuBte Einbe-
ziehung des eigenen, subjektiven Erlebens und
Erfahrens der Musik als Verstehenszugang, die
Vertiefung in Mahlers eigene AuBerungen als
Verstehenshilfe, die Auswertung der Mahler-
Rezeption als Verstehensbeleg und der musik-
analytische Befund als Verstehensbeweis* (S. 9)
herangezogen werden.

Ausgang und organisierendes Zentrum des
Ganzen bildet die einldBliche Interpretation ei-
nes Mahlerschen Jugendbriefes, die im letzten
Kapitel (,,Mahlers Begriff der ,Welt‘ ‘) resiimee-
artig verallgemeinernd wiederaufgegriffen wird.
Zwischen diesen beiden Eckpunkten liegen sechs
Kapitel, welche die aus der Brief-Interpretation
hervorgehenden Leitbegriffe von Mabhlers ,,Le-
bens- und Weltauffassung“ (S. 11) an seiner
kompositorischen Verfahrensweise zu verifizie-
ren suchen und in drei ausfiihrlichen Einzelanaly-
sen (der Posthornepisode der Dritten, des Scher-
zos der Zweiten und des Oft denk’ ich aus den
Kindertotenliedern) zu konkreter Entfaltung
bringen. Der Grundgestus des Buches besteht
deshalb in einem stdndigen Hin und Her, einem
ProzeB der Anniherung und wechselseitigen Er-
hellung zweier Ebenen: der von Mahlers eige-
nem Sprechen iiber Musik (das von Eggebrecht
ohne groBe Umschweife interpretierend beim
Wort genommen wird) und der einer analyti-
schen Untersuchung seiner Musik selbst.
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Als materialer Ansatzpunkt fungiert die nach
auBen hin wohl auffilligste Eigenart des Mahler-
schen Komponierens, sein musikalisches Arbei-
ten mit vorgefundenem Material ,,unterhalb, vor
und jenseits des Artifiziellen* wie aus dem ,,Be-
reich des Postartifiziellen . . ., das heiBt des artifi-
ziell schon Dagewesenen* (S. 67), ein Verfahren,
das Eggebrecht als ,,vokabulares Denken (S.
71) bezeichnet und als Fundament des ,,Prinzips
Mahler* in Anspruch nimmt. Liegt namlich das
Charakteristische solcher ,,Vokabeln‘ (vom Vo-
gelruf bis zum Ganztonschritt abwirts) in ihrer
festen Verkniipfung von ,,syntaktischer Typizi-
tiat“ (S. 67) und semantischer ,,Bezeichnungs-
kraft* (S. 68), so bilden gerade sie, die allerdings
erst durch den artifiziellen Kontext als solche
hervortreten, ,,das addquateste Mittel zum musi-
kalisch deutlichen Abbilden der ,Welt‘“ (S. 69),
wie es Eggebrecht als ,,Mahlers gedankenmusi-
kalische Intention* (S. 20) zu erkennen glaubt.

Der so ins Zentrum geriickte Weltbegriff Mah-
lers umfaBt nach Eggebrechts Interpretation drei
Momente: den negativen Begriff der Realitits-
oder Zivilisationswelt, das ,,Weltgetimmel*,
dem korrespondierend der Begriff einer ,,ande-
ren Welt* gegeniibergestellt wird, die symbolisch
in der ,,von Menschenhand .  unberiihrten Na-
tur* (S. 257) aufscheint und durch unverwéssert
religiose Metaphern wie ,,dies Andere . . ., von
dem wir nicht wissen und nie wissen werden, was
es ist (S. 148), das ,,Unberiihrte und Zeitlose*,
,,das Versinken in die Wesentlichkeit (S. 257)
umschrieben wird; drittens und gleichsam als
Metabereich die ,,Innerlichkeitswelt* der Kunst,
die sich zwar den Gegensatz von ,,Realitéts-*
und ,,anderer Welt*“ und die (vergeblichen) Ver-
suche zur Losung dieser ,,Weltendualitat® (8.
260) zu ihrem Gegenstand macht, dabei aber
,,selbst und insgesamt eine ,andere Welt'‘‘ dar-
stellt, ,,die nur der Innerlichkeit zugénglich ist
und nur als Kunst Gestalt gewinnen kann‘
(S. 260).

Was nun — vor dem Hintergrund dieses hier
nur grob skizzierten (aber auch bei Eggebrecht
nicht immer systematisch eindeutigen) Weltbe-
griffs — die ,,Besonderheit* (S. 283) der Mahler-
schen Musik und damit das eigentliche ,,Prinzip
Mabhler‘‘ auszumachen scheint, ist ein Doppeltes:
1., daB Mabhler die ,,Negativitit der wirklichen
Welt* (S. 271), das Banale und HaBliche und das
Leiden daran, — in der traditionellen Kunst eine
gleichsam verschwiegene faktische Vorausset-
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zung, die innerhalb der idealen &sthetischen
Sphére unausgesprochen bleibt — in die Werke
selber hineinnimmt und so ,,von einer Vorausset-
zung und Verursachung zu einem Inhalt der
Musik* (S. 271) erhebt; und 2., dal eben das
,,vokabulare, gleichsam musikalisch umgangs-
sprachliche Benennen der Wirklichkeit* (S. 283)
jenes kompositorische Verfahren darstellt, das
den ,,Widerspruch der Welten‘‘ (S. 272) musika-
lisch zu vergegenwirtigen vermag. Ein angemes-
senes Verstechen Mahlers bedeutet deshalb fiir
Eggebrecht, den musikalischen Zusammenhang
(die ,,Konstruktionslogik‘‘) eines Werkes zu-
gleich als semantisch-vokabularen (als Auspri-
gung einer ,,Imaginationslogik*, S. 86) zu begrei-
fen, oder, wie es in einer zugespitzten Formulie-
rung heiBit, als ,,eine Art von Musik, zu der es
gehort, daB sie — in Benennungsakten (um die
Welt zu benennen, wie Mahler sie sieht) — mit
Arten von Musik zu arbeiten vermag so wie die
sonstige Musik mit Themen und Techniken* (S.
197); beispielsweise im Trio der Dritten: ,,indem
nun im Trio Posthornweise und Orchesterspiel
miteinander abwechseln, ist es komponiert als
Alternieren der beiden Musikarten, ein Dialogi-
sieren zwischen der Naturklangmusik der Post-
hornweise, die das Andere benennt, und der
Kunstmusik der géngigen Orchesterinstrumente,
die die humoristische Wesenheit der Tierwelt
reprasentieren* (S. 191).

Es sind zugespitzte Formulierungen wie die
eben zitierte, die — bei allem Respekt vor diesem
mit groBem Ernst und imponierender Intensitét
geschriebenem Buch — zum Widerspruch einla-
den. Zwei Punkte seien hier kurz beriihrt. Ganz
zweifellos konstituiert das von Eggebrecht um-
fassend herausgearbeitete vokabulare Kompo-
nieren einen zentralen Bereich der Mahlerschen
Musik, und doch scheinen Zweifel daran erlaubt,
ob damit wirklich und ungeschmailert der volle
Reichtum des Mahlerschen Komponierens — das
wie kaum ein anderes dem identifizierenden
Benennen entgegenkommt und sich doch der
definitiven Festschreibung entzieht — auf den
Begriff zu bringen sei. Auch die Mahlerschen
,, Vokabeln‘‘, auch das ,,vor- oder jenseitskompo-
sitorisch wirkende* (S. 163) Hornthema der
Dritten wie die gleichsam subjektlose ,,Naturlau-
te-Musik* (S. 154) der langsamen Einleitung der
Ersten sind zunichst, wie Eggebrecht selber aus-
fiihrt, artifiziell komponierte Musik (und gerade
seine analytische Beschreibung fordert ihr kunst-
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volles Komponiert-Sein zutage), und die Frage
muB erlaubt sein, ob es notwendig ist, den — gar
nicht zu leugnenden — vokabularen Charakter
solcher Stellen so weit gegen ihre — ebenfalls
nicht zu leugnende — kompositorisch-strukturelle
Stimmigkeit auszuspielen, daB es zu Formulie-
rungen wie der folgenden kommen kann, in der
die Dialektik von Form und Gehalt auBBer Kraft
gesetzt zu sein scheint: ,,der Vorstellungszusam-
menhang* sei ,,nur dort zu verwirklichen, wo die
Autonomie der Form gebrochen ist und Form zu
einer Funktion des Gehalts wird. Dieser, der
Gehalt in dem, was er besagt, und das Gelingen
oder MiBlingen seiner musikalischen Vermitt-
lung, nicht die Stimmigkeit der Form, wird zum
Kriterium des Urteils™ (S. 90, vgl. S. 38 und
S. 197). ’

Ein zweiter Punkt betrifft die tendenzielle
Enthistorisierung Mahlers, wie sie etwa in der
durchaus ontologisch zu nennenden Deutung
seines Weltbegriffs und seiner ,,Lebensbefind-
lichkeit* (S. 11) oder in einer Charakterisierung
seiner musikalischen Sprache, ,,die usurpato-
risch, antitraditionell und ahistorisch Kultur be-
nutzt, als wire sie Natur* (S. 289), zum Aus-
druck kommt Auch wenn Eggebrecht verschie-
dentlich auf Verbindungen Mahlers zur romanti-
schen Asthetik aufmerksam macht, hat es doch
den Anschein, als wiirden die historischen Rela-
tionen der Mahlerschen Musik — zugunsten der
systematischen Darstellung seines vokabularen
Komponierens — zu sehr in den Hintergrund
gedringt, obwohl gerade hier die Vermutung
naheliegt, da3 nicht zuletzt Mahlers geschichtli-
che Position in der Spétphase der Gattung Sym-
phonie und die damit zusammenhéngende histo-
rische, aus der produktiven Anverwandlung der
Gattungsgeschichte gewonnene Tiefendimension
seines Komponierens fiir die iiberwéltigende Be-
redtheit seiner Musik verantwortlich sind.

Der gesamte Inhalt von Eggebrechts Mahler-
Buch ist damit keineswegs ausgeschopft (insbe-
sondere seine édsthetische Grundlegung und seine
Auseinandersetzung mit Adorno verdienten eine
ausfihrliche Diskussion). Und auch die kriti-
schen Bemerkungen konnen hier nur Probleme
andeuten, die nicht den Rang des Buches in
Frage stellen, sondern — eben davon angeregt —
zu erneuter Beschéaftigung mit der Sache selbst —
dem Werk Gustav Mahlers — hinlenken wollen.
Was aber kann ein Buch iber Musik mehr
bewirken als das intensivierte und durch neue
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Fragestellungen bereicherte Horen dessen, dem
es sich verdankt?

(Dezember 1982) Bernd Sponheuer

KAREN FORSYTH Ariadne auf Naxos by
Hugo von Hofmannsthal and Richard Strauss. Its
Genesis And Meaning. Oxford. Oxford Universi-
ty Press 1982 287 S., Notenbeisp.

In seinen Gesprachen mit Robert Craft ist
Strawinsky der Meinung, Straussens Opern seien
fiir den zeitgenOssischen Musiker ginzlich un-
wichtig. Besonders vernichtend ist sein Urteil
iber Ariadne. Dennoch hat sich gerade diese
Oper als eines der wirkungsvollsten Resultate der
Strauss-Hofmannsthalschen Zusammenarbeit er-
wiesen. Zu ihrem Publikumserfolg in den letzten
Jahrzehnten hat sich eine ziemlich umfassende
deutschsprachige und angelsichsische Sekundar-
literatur gesellt, darunter die Arbeiten von Stie-
gele, Griwe und Daviau/Buelow Karen Forsyths
Oxforder Studie schlieBt sich dieser Forschungs-
kette an, legt jedoch den Akzent auf die Untersu-
chung der verwickelten Entstehungsgeschichte
der zwei Versionen von 1912 und 1916 und
deren Auswirkungen auf die Bedeutung der
Oper Mit Recht behauptet die Autorin, man
konne nur mittels eines entstehungsgeschichtli-
chen Ansatzes den Ungereimtheiten, den Wider-
spriichen und schlieBlich den verschiedenen, die
Kohidrenz des Werkes gefihrdenden Bedeu-
tungsebenen auf den Grund kommen. Das einfa-
che Divertissement, als ,,Zwischenarbeit* und
,,Spielerei** konzipiert, mit dem Hofmannsthal
und Strauss sich bei Max Reinhardt fiir seine
Hilfe bei der Dresdner Urauffithrung des Rosen-
kavaliers zu bedanken gedachten, entwickelte
sich zu einem erheblich komplizierteren Gebilde.

In den ersten drei Kapiteln ihrer Studie unter-
sucht Forsyth das Zustandekommen der Ariadne
von 1912 und deren historische Vorbilder, die
Entstehung des Textbuches auf der Basis von
Hofmannsthals Szenarium und Notizen (beide
werden der Studie im Anhang beigefiigt) und die
seiner musikalischen Gestaltung. Mit den dabei
gewonnenen Erkenntnissen werden dann im
vierten Kapitel die géngigen Ariadne-Interpreta-
tionen kommentiert und korrigiert, wobei For-
syth ausdriicklich betont, es sei von besonderer
Wichtigkeit, die zwei Versionen auseinanderzu-
halten; ,,denn die Entstehung war nicht die
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logische Verwirklichung einer einzigen Idee, son-
dern eine Geschichte von andauernden Verschie-
bungen und Umstellungen‘“. Das wird auch im
finften Kapitel in der Analyse des Vorspiels
anschaulich dargestellt.

Die urspriingliche Anlehnung an die Moliére-
sche comédie-ballet-Form und die geistreiche
Verquickung von opera seria und opera buffa
war von grofler Einfachheit, und es zeigte sich
alsbald, daf} die Wiederbelebung barocker For-
men Hofmannsthal nicht geniigend Spielraum fiir
seine lyrische Ader bieten konnte. Forsyths
grindlicher Vergleich des Textbuches mit dem
Szenarium und den Notizen, die ihm zugrunde
liegen, macht dies besonders deutlich. Die Be-
hauptung, Hofmannsthal habe die barocke Alle-
gorie des Szenariums in ein lyrisches Drama
umwandeln wollen, ist mehr als plausibel. Daraus
lassen sich die widerspriichlichen Charakterziige
der Protagonisten Bacchus und Ariadne erkla-
ren, aber auch die eher lyrische Gestaltung der
commedia dell’arte-Figuren. Anhand der Rolle
der Zerbinetta zeigt Forsyth auch, zu welchem
Grad die zwischen Textdichter und Komponist
herrschende Uneinigkeit reichte, denn Strauss
schuf in ihr musikalisch eine komplexe und
interessante Gegenspielerin zu Ariadne, die der
Textdichter in diesem AusmaB eigentlich nicht
beabsichtigt hatte

Auf Grund ihrer Einsichten, ihres griindlichen
Quellenstudiums und ihrer berechtigten Kritik an
gewissen Aspekten des Werkes sollte Forsyths
Studie zur Pflichtlektiire nicht nur derer werden,
die sich mit dieser manchmal ritselhaften Oper
beschiftigen, sondern dariiber hinaus aller derje-
nigen, die sich fiir die zuweilen problematische
Zusammenarbeit zwischen Strauss und Hof-
mannsthal interessieren.

(Januar 1983) Alfred Clayton

C: <,\/

DERRICK PUFFETT - The Song Cycles of
Othmar Schoeck. Bern und Stuttgart: Verlag Paul
Haupt (1982). VIII, 482 S. (Publikationen der
Schweizerischen musikforschenden Gesellschaft,
Serie II. Volume 32.) (\\)

Das deutschsprachige Kunstlied hat in den
letzten Jahren gerade in der englischen Musikfor-
schung ein wachsendes Interesse gefunden. Nicht
selten wird trotz der Fremdsprachigkeit das Ver-
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haltnis von Text und Musik hier sogar eingehen-
der (und unbefangener) untersucht als in deut-
schen Darstellungen. Aus England kamen auf
diese Weise, etwa durch Sams’ Darstellung von
Schumanns Chiffren-System, mehrfach Impulse
fiir die Liedforschung. Auch die bislang umfas-
sendste Untersuchung des umfangreichen Lied-
werks von Othmar Schoeck stammt von einem
Englinder. Obwohl sich Derrick Puffett mit
seiner Oxforder Dissertation von 1976 primér an
ein englisches Publikum wendet, fir das der
schweizerische Komponist noch fast unbekannt
ist, vermittelt er auch dem Eingeweihten einen
griindlichen Uberblick.

Bei jedem von Schoecks fiinfzehn Liedzyklen
(die Liedsammlungen vor dem Lenau-Zyklus
Elegie werden nur summarisch behandelt) wer-
den nacheinander Werkgeschichte, Textgehalt,
zyklischer Charakter sowie zugrundeliegende
Kompositionstechniken beschrieben und analy-
siert. Der grofte Raum ist mit zahlreichen No-
tenbeispielen den bisher vernachléssigten Schaf-
fensphasen Schoecks, den reifen Werken der
zwanziger und dreifliger Jahre und dem insge-
samt als kiinstlerisch schwiécher eingeschétzten
Spatwerk gewidmet. Aus der Analyse der Einzel-
werke kommt Puffett zu iibergreifenden Ergeb-
nissen, so, wenn er Schoecks Festhalten an
Grundthemen der deutschen Friihromantik
(Sehnsucht nach Vergangenheit, Natur und Tod)
konstatiert oder den autobiografischen Charak-
ter gerade der kiinstlerisch wertvollsten Zyklen
hervorhebt. Lebendig begraben, der Titel seines
bedeutenden Keller-Zyklus, kénne geradezu als
Motto iiber Schoecks Leben und Werk stehen.
Der Einsamkeit des Menschen Schoeck, der die
moderne Welt ablehnte und sich von seiner
Umwelt isolierte, der tagsiiber schlief und nachts
arbeitete, entsprach der kiinstlerische Riickzug
des Komponisten Schoeck auf das 19. Jahrhun-
dert.

Dennoch suchte Puffett gerade bei diesem
musikalischen Traditionalisten, dhnlich wie
Schonberg bei seiner Verteidigung von Brahms,
nach , fortschrittlichen‘‘ Elementen. Er fand sie
in der Kompositionstechnik. Im Vordergrund
stehen deshalb Analysen, in denen die vielfaltige
Weiterentwicklung der Ostinato-Technik Hugo
Wolfs, die Erneuerung der Harmonik innerhalb
eines tonalen Rahmens (S. 171f.), die themati-
sche Transformation von Rhythmen (S. 193ff.)
sowie der reihenartige Einsatz von Akkordfolgen
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(S. 229ff.) belegt wird. Seine ,,Entdeckungen‘‘ —
meist in einen neuen Zusammenhang gestellte
traditionelle Elemente — fiihrte der analyse- und
fortschrittsfeindliche Komponist jedoch nie sy-
stematisch weiter, so da3 sein Gesamtwerk durch
eine Entwicklung in Stilbriichen und Kontrasten,
durch den bestandigen Wechsel von technischem
Fortschritt und Riicknahme gekennzeichnet ist.
Einige von Schoecks interessantesten Werken
entstanden charakteristischerweise als Parodien
neuer Musik (S. 380).

Obwohl der Autor neben Verfahren der rhyth-
mischen Variation, neben der Verwendung von
Motto-Themen und der Tendenz zur Einsitzig-
keit vor allem die Dramaturgie als zyklisches
Formungsprinzip hervorhebt und die gro3e Be-
deutung des Textausdrucks betont (S. 324), gerat
gegeniiber der Kompositionstechnik die Unter-
suchung der Beziehungen von Text und Musik
allzusehr in den Hintergrund. Selten werden die
Beziige zwischen beiden Bereichen so deutlich
dargestellt wie etwa beim Lenau-Zyklus Nottur-
no, wo der semantische Gehalt der Musik, ihre
,,» Technik der Illusion* iiberzeugend herausgear-
beitet ist. Auch der wohl zu Recht behauptete
autobiografische Charakter der Werke wird nur
angedeutet. Hier offnet sich Raum fiir kiinftige
Forschungen So wire etwa auch dem Wider-
spruch nachzugehen, daB einerseits nach Aussage
des Komponisten weder der Konzertsaal noch
die Kirche der geeignete Auffithrungsort fiir
seine Liedzyklen sei, er andererseits aber so
héufig eine Orchesterbesetzung wahlte. Die The-
se des Autors, dal3 Schoeck die groBen Klavier-
lied-Zyklen Beethovens, Schuberts und Schu-
manns als Modelle verwendet hat — eine These,
die er allein aus der formalen Ahnlichkeit herlei-
tet —, wire entsprechend zu modifizieren.

Selbst auf 480 Seiten lassen sich manche
wesentlichen Fragen zu Schoecks Liedwerk nur
andeuten. DaB3 der Autor diese Fragen, etwa
nach dem Zusammenhang von Leben und Kunst,
nach der Bedeutung der Textwahl und der Se-
mantik des Musikalischen, iiberhaupt gestellt hat,
daB er sich sowohl um differenzierte Einzelunter-
suchungen und -wertungen wie auch um die
iibergreifenden Zusammenhinge bemiiht hat, ist
ein wichtiges Verdienst. Zur weiteren Beschifti-
gung mit Schoeck, der damit erstmals aus einem
nationalen in einen europaischen Kontext ge-
rickt wurde, ladt der Anhang ein, der eine
Chronologie der friihen Lieder sowie eine Auf-
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stellung von Gedichten, die auch von anderen
Komponisten vertont wurden, enthélt.
(Januar 1983) Albrecht Diimling

Musical Instrument Collections. Catalogues and
cognate literature. Hrsg. von James COOVER.
Detroit: Information Coordinators 1981 464 S.
(Detroit Studies in Music Bibliography 47.)

Eine sehr niitzliche Dokumentation ist anzu-
zeigen: James Coover hat nicht nur die Kataloge
offentlicher und privater Instrumentensammlun-
gen bzw die diese Sammlungen betreffende
Literatur zusammengestellt, er verzeichnet dar-
iiber hinaus die Schriften zu Sonderausstellungen
innerhalb und auBerhalb der Museen, zum Bei-
spiel zu den Weltausstellungen in Paris. Selbst
unscheinbare Publikationen der Museen sowie
kleine Berichte in Zeitschriften, die nicht auf
Musik spezialisiert sind, werden prinzipiell be-
riicksichtigt. Wo keine anderen bibliographi-
schen Hilfsmittel zur Verfiigung stehen, weist
Coover auch Fundorte nach. Sehr wichtig ist es
ferner, daf er einen Ansatz zur Auswertung von
Auktionskatalogen macht — ein bisher weitge-
hend unbearbeitetes Gebiet.

In diesem Zusammenhang sollten in einer
Neuauflage auch Intelligenzblatter sowie Nach-
laBverzeichnisse aus der biographischen Literatur
iber Musiker ausgewertet werden. In dem Teil
iber private Sammlungen sind naturgemaf viele
verzeichnet, die in dieser Form nicht mehr exi-
stieren Verdienstvoll ist dabei die Beriicksichti-
gung von Gebrauchssammlungen, das heif3t der
Nachweis von alten Inventaren, auch wenn tiber
den Verbleib der Instrumente nichts bekannt ist.
Zum Teil wird der Weg nachgezeichnet, den die
Instrumente aus Privatsammlungen nach deren
Auflésung nahmen. Allerdings hat Coover die
Publikationen, die sich speziell mit der Geschich-
te der Sammlungen befassen, ausgeklammert,
mit dem sicher berechtigten Hinweis, dal} dieses
Thema in der tibrigen Literatur geniigend behan-
delt sei. Umgekehrt diirften jedoch in Schriften
zur Geschichte der Museen auch Informationen
zu den Instrumenten enthalten sein. Wenn tbri-
gens Coover eine standardisierte Form der Mu-
seumskataloge fordert (S. 11), so kann das nach
Ansicht vieler Museumsleute nur fiir einen Teil
der Informationen gelten; schon die Unméglich-
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keit umfassender Beschreibungen erfordert eine
individuelle Auswahl.

Die Bibliographie ist iibersichtlich gegliedert
und mit verschiedenen Hilfsmitteln zur besseren
Orientierung ausgestattet. Der erste Teil ver-
zeichnet oOffentliche Sammlungen und zeitlich
begrenzte Ausstellungen alphabetisch nach Or-
ten, der zweite — auf gelblichem Papier gedruckte
— nennt private Sammlungen, geordnet nach
Besitzernamen. Hinzu kommen zahlreiche Quer-
verweise, ein allgemeines Register und solche,
die Inventare vor 1825, Ausstellungen auBerhalb
der Museen und Auktionatoren verzeichnen.

Der Redaktionsschlu8 wird nicht ausdriicklich
erwihnt, scheint aber bei 1977 zu liegen. Einige
Hinweise betreffen auch noch das Jahr 1979. Der
Vollstandigkeitsgrad der Bibliographie ist, ge-
messen an den Schwierigkeiten der Quellenlage,
offensichtlich hoch. Liicken sind wohl vor allem
bei den peripheren Zeitschriften vorhanden, von
Auktionskatalogen einmal abgesehen. Der Autor
stellt im Vorwort eine Erginzung seiner ver-
dienstvollen Arbeit in Aussicht und bittet um
Mithilfe.

(Mirz 1983) Dieter Krickeberg

URI TOEPLITZ Die Holzbliser in der Musik
Mozarts und ihr Verhdltnis zur Tonartwahl. Ba-
den-Baden. Valentin Koerner 1978. 223 S.
(Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlun-
gen. Band 62.)

Die Arbeit hat eine lange Entstehungsge-
schichte. Der Verfasser, der 1934 seine Studien
in Bonn abbrechen muflte und 1936 Flétist im
Israel Philharmonic Orchestra wurde, kehrte
nach einem ganzen Leben als Berufsmusiker zur
Wissenschaft zuriick und promovierte 1978 mit
der vorliegenden Studie an der Universitit Tel
Aviv Die Umstidnde finden auch im Buch selbst
ihren Niederschlag, einerseits in der Methodik
und Fragestellung, die in frithere Zeiten zuriick-
reicht, andererseits in der groen musikalischen
Erfahrung und Repertoirekenntnis, die Uri
Toeplitz bei seiner Arbeit zugute kam.

Als Voraussetzung gilt Toeplitz, dafl mit
schwindender GeneralbaBpraxis die Blaser zu-
nehmend an Bedeutung gewinnen (S. 9). Ob die
zeitliche Uberlagerung auf einen kausalen Zu-
sammenhang schlieBen 14Bt, diirfte heute freilich
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mehr als zweifelhaft sein. Toeplitz hat aber eine
andere Frage vor Augen, namlich die nach Ton-
artwahl und Bléserbesetzung. Diesem Bezug geht
der Autor zunéchst einzeln fiir jede Gattung von
Sinfonie iiber Serenade bis zur Oper nach. Toep-
litz gibt dabei eine Reihe wertvoller Hinweise
und faft die wichtigsten Kriterien und Beobach-
tungen in einem anschlieBenden Kapitel iiber
,,Mozart und die Klarinette’* nochmals zu-
sammen.

Eine Erschwernis fiir den Leser ist, da3 Toep-
litz im ehrenwerten Bestreben, moglichst viel
gelesene Literatur nachzuweisen, die Darstellung
mit sehr viel peripherem Material belastet, das
nichts zur Fragestellung beitrdgt, und da er
zudem den Anspruch hat, auch noch andere
Probleme nebenbei zu erledigen wie beispiels-
weise jenes um die Echtheit von KV 271i. Dafiir
fehlt auf der anderen Seite fast ganz die Ausein-
andersetzung mit den bau- und spieltechnischen
Gegebenheiten der Blasinstrumente im 18. Jahr-
hundert. Hier wire eigentlich erst eine Basis zu
schaffen gewesen, deren Fehlen sich besonders
storend im Falle des Bassetthorns bemerkbar
macht. Der anderen Notwendigkeit, die Fragen
auch auf dem Hintergrund von Komposition und
Satzstruktur zu verfolgen, stellt sich Toeplitz
bewul3t und manchmal erfrischend respektlos. Es
gelingt ihm aber doch nur selten, iiber schulmaBi-
ge Kategorien der Formenlehre hinauszukom-
men. So bleibt bei mir zuletzt der etwas unbefrie-
digende Eindruck, daf3 vieles angesprochen und
wenig wirklich durchdrungen ist.

(Mai 1984) Manfred Hermann Schmid

LOTHAR CREMER " Physik der Geige. Stutt-
gart: S. Hirzel Verlag 1981. 368 S., 167 Abb.,
Tab., Notenbeisp.

Anzuzeigen ist eine Spezialmonographie des
wohl angesehensten deutschsprachigen Akusti-
kers iber die Physik der Geige. Schon der Titel
14Bt vermuten, daB eine musikwissenschaftliche
Fachzeitschrift kaum der Ort fiir eine angemesse-
ne Rezension sein kann. Die Arbeit ist dreiteilig,
zunéchst wird der Streichvorgang, dann der In-
strumentenkorper und schlieBlich der abgestrahl-
te Schall im Raum untersucht, eine Reihenfolge,
die ganz offensichtlich kausal aber nicht riickwir-
kungsfrei ist. Behandelt werden u. a. so spezielle
Themen wie: Prinzip der Selbsterregung durch
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trockene Reibung, die gestrichene Saite als freie
und erzwungene Schwingung, Torsionswellen in
der Saite, die (sehr eigenwillig anmutenden)
Schwingungsformen des Cello- und Geigenste-
ges, der Corpus als System mit wenigen Freiheits-
graden oder als Kombination schwingender Kon-
tinua, tatsdchlich (holographisch) beobachtbare
Eigenschwingungen, Abstrahlungsvorginge bei
unterschiedlich groBen Wellenldngen sowie Im-
pulsantworten verschieden geformter Réume,
wobei fiir die raumakustischen Probleme auf die
einschldgige Arbeit von Lothar Cremer und H.
A. Miiller verwiesen wird.

Das Buch stiitzt sich nicht unwesentlich auf
eine Reihe von bisher kaum oder wenig beachte-
ten Examensarbeiten und Dissertationen der
Technischen Universitit Berlin und es ist sicher-
lich verdienstvoll, diesen Wissensfundus nun
greifbar in die internationale Spezialliteratur
iiber die Akustik der Geige zu integrieren, zumal
es Cremer an einigen Stellen auch gelingt, ,,eini-
gen Mythen (des Geigenbaus) die Berechtigung
zu versagen‘* (S. 18). Trotzdem ist zu fragen, fiir
wen dieses Buch geschrieben wurde. Da die
Rezeption von Streicherkldangen (mangels geeig-
neter Literatur) nicht eigens behandelt wurde
und die Klangfarbe historischer Instrumente nur
am Rande beriihrt wird, ergibt sich aus musikpsy-
chologischer bzw musikwissenschaftlicher Sicht
kein unmittelbarer, interessanter Ankniipfungs-
punkt.

Dal} naturwissenschaftlich interessierte Gei-
genbauer mit Gewinn zu diesem Buch greifen,
halte ich aus zwei Griinden fiir wenig wahr-
scheinlich zum einen sind zahlreiche Kapitel fiir
sie schlicht nicht lesbar, und zum anderen fand
ich — trotz entsprechender VerheiBungen im
Vorwort — kaum greifbare Ergebnisse, die sich
unmittelbar im Geigenbau niederschlagen kénn-
ten. Bleibt als nennenswerte Lesergruppe eigent-
lich nur der geigespielende Physiker, der sicher-
lich mit Verbliiffung feststellen wird, wie schwie-
rig es ist, mit modernsten naturwissenschaftlichen
Mitteln das Verhalten eines zusammengeleimten
Holzstiickes vollstdndig zu beschreiben und wie-
viel Detailprobleme noch immer ungeldst sind.
Da der behandelte Gegenstand an sich sehr
spannend ist, sollten sich Autor und Verlag
fragen, warum in Deutschland so faszinierende
und allgemeinverstandliche Biicher wie das von
Arthur H Benade nicht moglich sind.

(Januar 1983) Klaus-Ernst Behne
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Alica ELSCHEKOVA (Hrsg.) Stratigraphi-
sche Probleme der Volksmusik in den Karpaten
und auf dem Balkan. Bratislava. Verlag der
Slowakischen Akademie der Wissenschaften
1981 304 S., zahireiche Notenbeisp.

Beim Vorstellen dieses Bandes stellt sich vor
allem die Frage nach der Opportunitit einer
Veroffentlichung von Forschungsbeitrigen, die
schon gut fiinfzehn Jahre vorher bzw in den
Mittsechzigern erarbeitet und vorgelegt worden
waren. Das nahere Eingehen auf die einzelnen, in
diesem Buche zusammengefa8ten Studien, fiihrt
jedoch entschieden zu der Einsicht, daf} interes-
sierten Fachkreisen Wesentliches vorenthalten
geblieben wire, hitte Alica Elschekova die Her-
ausgabe dieser Studiensammlung nicht doch noch
erreicht. Denn es sind wohlbekannte und z. T.
stark individuell geprégte Forscherpersonlichkei-
ten (von denen einige nicht mehr unter uns
weilen, weshalb ihre hier postum veroffentlichten
Beitrige an Bedeutung und Interesse gewinnen),
die hier ihre Ergebnisse iiber Einzelaspekte ihrer
jeweiligen Volksmusiken eingebracht haben.

Mit wenigen Ausnahmen dréngt sich allerdings
der Eindruck auf, als wire die Einbindung der so
verschiedenartigen Referate in das Gesamtthema
,»Schichtung volksmusikalischer Erscheinungen
im Karpaten- und Balkanraum‘ nachtriglich
erfolgt, das Hervorheben jeweiliger thematischer
Gemeinsamkeiten und die Zuordnung der Bei-
trage in die Kapitel-Bereiche: ,,Stilschichten und
Liedgattungen*, ,,Dialogische Gesédnge®; ,,Vo-
kale Mehrstimmigkeit*, und ,,Volksmusikinstru-
mente* erscheint dem Leser eher als eine ge-
schickte systematische Gliederung vorhandener
Manuskripte durch die Herausgeberin denn als
logische Aufeinanderfolge von gezielt im voraus
ausgearbeiteten Referaten iiber die gewil3 vielsei-
tigen Paletten des einen gegebenen Themas.
Indirekt wird diese Vermutung bestitigt, wenn
man die Worte der Herausgeberin im Vorwort
liest. ,,In den meisten Beitragen beschrianken
sich die Verfasser bei der MaterialerschlieBung
und -deutung auf den regionalen und national-
kulturellen Rahmen. Zwischenethnische Bezie-
hungen werden nur angedeutet, Parallelen nur
teilweise in die Untersuchungen mit einbe-
zogen ¢

Dennoch sind wir Alica Elschekovd dankbar,
daB sie uns so wichtige Beitrige wie die von
Karel Vetterl, Jaromir Gelnar, Cvjetko Rihtman,
RainaKatzarowa, Volodymyr Hoschowskyju.v.a.
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hier vorgelegt hat. Dazu kommen aber auch noch
durchaus Referate, die einen absoluten und
direkten Bezug zum Rahmenthema aufweisen
und, im Gegensatz zu obigem Vorwort-Zitat,
grenzeniiberschreitende Ubersichten bieten und
daher besonders hervorzuheben sind; so der
Beitrag Oskédr Elscheks tber Stratigraphische
Probleme der Volksmusik in den Karpaten und
auf dem Balkan, das Referat von Alica Elscheko-
vé tliber Vergleichende typologische Analysen der
vokalen Mehrstimmigkeit in den Karpaten und
auf dem Balkan und Ivan Macaks Stratigraphie
der Volks-Streichinstrumente im Karpatengebiet
und auf dem Balkan.

Es wiirde gewif} den Rahmen dieser Bespre-
chung sprengen, ginge der Rezensent auf die
einzelnen Beitrage jeweils ein. Vielleicht die
Bemerkung, daf3 der Artikel iiber das ,,Haulit* in
den ruméinischen Siidkarpaten von Corneliu Ge-
orgescu (der in seinen Hauptziigen schon in der
Revista de etnografie si folclor, Bucuresti, 11
(1966), S. 371-38S, erschienen war) eine Gat-
tung bzw eine Stileigenheit behandelt und, dem-
nach gewertet, in das erste Kapitel verwiesen
hatte werden miissen; die ,,dialoghafte Ausfiih-
rung ist nur eine von mehreren Erscheinungsfor-
men — und nicht die bedeutsamste.

Es bleibt zu hoffen, daB3 die gegebene For-
schungsmotivation fiir die Gemeinsamkeiten der
karpato-balkanischen Volkskulturen (sieche den
programmatischen Einfiihrungsbeitrag von Jén
Mjartan) bei den einzelnen Forschern bewuft in
den Vordergrund riickt und daB in den hoffent-
lich folgenden (!) Beitragsbinden aufschluf}-
reichere, enge Regionalsichten sprengende Refe-
rate zum Abdruck gelangen konnen. Nicht be-
schlossen seien diese Zeilen, bevor nicht einer fiir
dieses Vorhaben sehr wichtigen und ebenfalls
von der Slowakischen Akademie edierten Doku-
mentationsgrundlage gedacht werde: namlich der
seit 1966 erscheinenden Musikethnologischen
Jahresbibliographie Europas.

(Januar 1983) Gottfried Habenicht

Echternacher Sakramentar und Antiphonar.
Volistindige Faksimile-Ausgabe im Originalfor-
mat der Handschrift 1946 aus dem Besitz der
Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek
Darmstadt. Band 1 Faksimile. 278 fol.; Band 2.
Kommentar 236 S., Indizes, Tafeln. Graz Aka-
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demische Druck- und Verlagsanstalt 1982, ’Pu-
blications Nationales’ des Grof3herzogtums Lu-
xemburg 1982 (Codices selecti 74.74™)

PAUL ULVELING: Essai historique et musi=™~
cologique comparé sur le vocabulaire musical, son
écriture mélodique et rhythmique [sic] jusqu’ a
Pépoque du plain-chant, suivi d’'un commentaire
introductif au Sacramentaire et Antiphonaire
d’Echternach, Graz-Luxemburg 1982. 596 S.

DaB allein Neumenhandschriften aus St. Gal-
len die authentische Version ,,des‘ romischen
Chorals reprisentieren, ist seit Peter Wagner
schon héufig in Zweifel gezogen worden. Auch
die vorherrschende Sichtweise, daB3 diese hoch-
differenzierte Notation den zeitlichen Ausgangs-
punkt fiir die frithdeutsche Neumenschrift bildet,
verdient — nicht zuletzt angesichts Stibleins The-
se einer archaischen deutsch-franzésischen Neu-
menschrift — eine Uberpriifung. Dennoch hat die
bisherige Choralforschung, die franzésische ins-
besondere, stets den St. Galler Denkmalern eine
zentrale Stellung eingerdumt: angefangen bei
den bahnbrechenden Editionen der Paléographie
musicale seit der Jahrhundertwende iiber die
Forschungen der Sémiologie um Eugene Cardine
bis hin zur Herausgabe des Graduale Triplex,
1979. Uber all dem wurde die Erforschung
anderer frithdeutscher Neumenschriften weitge-
hend vernachlissigt.

In Faksimile lagen bisher nur drei friithdeut-
sche Handschriften vor: der 1963 von Zoltan
Falvy / Lészl6 Mezey edierte Codex Albensis
(Graz-Budapest; Hans Zotter, Bibliographie fak-
similierter Handschriften, Graz 1976: Nr. 177),
das Antiphonar von St. Peter (Zotter Nr. 619)
sowie das Plenarmissale von Gnesen mit seinem
duBerst ertragreichen Kommentarband (Missale
Plenarium, Bibl. capit. Gnesnensis Ms 149. Musi-
cological and Philological Analyses by Krzysztof
Biegariski and Jerzy Woronczak, Warschau —
Graz 1972; Antiquitates musicae in Polonia XI
und XII). Alle drei Editionen sind der Initiative
bzw. Mitarbeit der Akademischen Druck- und
Verlagsanstalt Graz zu verdanken. In deren ein-
zigartiger Reihe Codices selecti erschien jetzt als
74. Band, diesmal in Zusammenarbeit mit den
Publications nationales des GroBherzogtums Lu-
xemburg, das Echternacher Sakramentar-Gra-
duale (Im folgenden als EPT abgekiirzt; vgl.
Graduel critique 1I, 1961). Es ist die vierte
Handschrift aus dem Skriptorium Echternach,
die — nach bisher drei Evangeliaren (Zotter Nr.
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147, 381, 563) — nun als Faksimile vorliegt. Thr
herausragender Wert vor allem auch fiir die
Choral- und im engeren Sinne Neumenforschung
liegt darin, daB sie in ihren Gesdngen eine
gegeniiber der St. Gallener Tradition (zu der
auch die oben genannten Salzburger und Gnese-
ner Quellen gehoren) eigenstindige Neumenver-
sion reprasentiert. Das Echternacher Graduale
ist fiir Paldographie und Semiologie eine wichtige
Vergleichshandschrift.

Zunichst eine Ubersicht des Kommentarban-
des: Kurt Staub, Leiter der Darmstadter Hand-
schriftenabteilung, versteht seine ,,Kodikologi-
sche Einfiihrung*‘ zu EPT (S. 1-20) als ,,Zusam-
menfassung® der ,,vielseitigen, prézisen und
punktuellen Forschung seit dem 19. Jahrhun-
dert“ (S. 20). Diese Zusammenschau der For-
schungsergebnisse besticht durch Konzentration
und Anschaulichkeit, nach einleitenden Informa-
tionen zur Entwicklung von Kloster und Skripto-
rium Echternach stellt Staub ibersichtlich
Lagenanordnung, Linierung etc. sowie die sieben
Schreiberhdnde dar. Fiir die Beschaftigung mit
den Geséngen sind die detaillierten Beobachtun-
gen zur Textschrift wichtig, durch die Staub die
bisherigen paldographischen Einordnungen
(Chroust, Knaus, Nordenfalk) ergénzt. Hinsicht-
lich der Geschichte von EPT, des Zeitpunkts
ihres Verkaufs verzichtet er — anders als Ulveling
— auf Hypothesen und beschrinkt sich darauf,
mogliche Zwischenbesitzer (Jean Baptiste
Maugérard, Michael Klotten, Gerhard Graach)
Zu nennen.

Im Zentrum von Franz Unterkirchers ,,Litur-
giegeschichtlicher Einfiihrung* (S. 171-237)
steht die detaillierte Inhaltsangabe des Darm-
stadter Codex (S. 178-188; vgl. S. 12f.), ergénzt
durch Initienverzeichnisse zu den Sakramentar-
Abschnitten der Handschrift (mit Belegangaben.
Jean Deshusses, 1971 etc.), simtliche Orationen,
Prifationen wie Apologien werden dadurch fiir
zukiinftige Quellenvergleiche erschlossen. Hilf-
reich fiir die — zukiinftig zu leistende — kalenda-
risch-liturgische Einordnung von EPT ist die
Zusammenstellung des ,,Kalenders (Heiligenfe-
ste)“ (S. 189f.): Denn wenn EPT, was kunsthi-
storische Indizien annehmen lassen, Produkt der
lothringischen Mischobservanz (Gorzer Reform)
ist, so wiare EPT auch liturgisch ein Zeugnis
dieser Reformtradition. Im Lichte der liturgi-
schen Gegensitze zwischen Gorze und Cluny
verdient EPT — gemeinsam mit der zweiten
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erhaltenen Echternacher Gesangshandschrift,
dem Tropar-Graduale Paris, B. N. lat 10 510 -
eine detaillierte Einordnung. (Vgl. etwa den
Kommentarband zum oben genannten Gnesener
Missale oder Nordenfalks Typen- und Varianten-
vergleiche zum Codex Caesaraeus Upsaliensis. )

So weist die Reihe der ,,Listes alleluiatiques*,
der Alleluiaverse der Sonntage nach Pfingsten
(vgl. Michel Huglo in Festschrift Husmann 1970,
S. 2191f.) in EPT (erster Vers, fol. 166 Domine
deus) auf die Zugehorigkeit zu ,,tous les ma-
nuscrits allemands sauf ceux de la Rhénanie‘
(Huglo, S. 226). Das Tropar-Graduale (Paris
10510 im Corpus troporum) dagegen zihlt hin-
sichtlich des Tropars zur nordfranzésisch-engli-
schen Gruppe (89% Repertoire-Ubereinstim-
mung), zu diesem Ergebnis kam David Hiley in
seiner Studie Some observations on the interrela-
tionship between trope repertories (Research on
Tropes. Proceedings of a symposium, 1981. Ed.
Gunilla Iversen, Stockholm 1983, S. 29-37).
SchlieBlich machen auch paldographische Unter-
schiede und Varianten in der Neumenschrift
beider Manuskripte eingehende Vergleiche not-
wendig.

Die gewichtige Mitte, fast die Hélfte des Kom-
mentarbandes, nimmt der ,,Commentaire histori-
que et musicologique® (S. 21-169) von Paul
Ulveling ein Mit dem Engagement des Luxem-
burgers (,,Ce qui nous tient a coeur avant tout,
c’est le sort de notre Sacramentaire-Antiphonai-
re d’Echternach*, S. 66) beschreibt er im ersten
Teil: ,,Echternach. Naissance et mort d’une ab-
baye et de sa bibliotheque* (S. 25-99, Planche
I-V). Durchweg auf die zahlreiche éltere histori-
sche und paldographische Literatur gestiitzt, ver-
mittelt Ulveling dem geduldigen Leser ein breit
dokumentiertes, lebendiges Bild der Echterna-
cher Bibliotheksgeschichte. In liebenswiirdiger
Weitschweifigkeit (,, . . ceci est une autre histoi-
re. Avant de la raconter . . .“, S. 62) schildert er
u. a. das Schicksal der Echternacher Basilika im
Revolutionszeitalter, ihre Verwendung als
Fayencerie und Vorratskeller Amiisant zu lesen
sind die Passagen iiber die zweifelhaften Metho-
den des ,,vol organisé* (S. 53) fiir die ehrwiirdige
Pariser Bibliotheque nationale; oder iiber den
Baron Hiipsch (S. 89ff.), in dessen Besitz EPT
1802 gelangte: Von Geburt biirgerlich, verlieh
sich dieser kurzerhand den Titel ,,Freiherr von
Hiipsch-Lontzen zu Krickelshausen, fingierte
den ,,Historischen und Pragmatischen Beweis*
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seiner Verdienste als Wissenschaftler und Kiinst-
ler und war allen Ernstes davon iiberzeugt, unter
den Europdischen Geistesgrolen den zweiten
Platz hinter Leibniz einzunehmen. Seine umfang-
reiche Handschriftensammlung, testamentarisch
urspriinglich fiir eine ,,ewige Stiftung® (,,Musée
Hiipsch*) in K6ln bestimmt, wurde nach Unstim-
migkeiten zwischen Baron und Stadtverwaltung
schlieBlich dem Landgrafen von Hessen-Darm-
stadt vermacht. Uberzeugen konnen die von
Ulveling zusammengetragenen Argumente und
Belege (S. 43-79), wonach EPT bereits vor der
Sékularisation (1794) verkauft worden sein muB.
(Hilfreich fiir den Nachvollzug wire allerdings
eine Zusammenfassung der Ergebnisse.)

Im zweiten Teil seiner Ausfithrungen handelt
Ulveling ,,Du manuscrit* (S. 101-169, Planches
VII-XXII, Index der Gesdnge sowie Bibliogra-
phie). Im ,,Index Alphabeticus Cantuum®, S.
147-160, wire mindestens ebenso wichtig wie
das durch Klammer angezeigte Fehlen von Psalm
bzw Vers die Information, ob der jeweilige
Gesang bei wiederholtem Auftreten neumiert
oder nur als Initium geschrieben ist (Asteriscus
oder n. n. = nicht neumiert/non noté). Zu
ergianzen sind die Initien der Responsorien und
Antiphonen (n. n.), die zwischen die Orationen
des ,,Ad commendationem animae“ (fol.
265'-270) eingefiigt sind- R Subvenite sancti dei
etc. (Ein Vergleich mit den Quellen des Corpus
Antiphonalium Officii, 1963ff. ergibt eine groBe
Nihe zum Antiphonar Hartkers, CAO II, 720 -
Off mort., Tagzeiten — sowie zum Antiphonar
aus Monza, CAO 1, 415-17 — Quando ponitur in
sepulchrum.)

Uberschneidungen mit den Beitrigen von
Staub und Unterkircher sind nicht vermieden
(Datierung, Inhalt, Paldographie). Argerlich ist,
daB Ulveling ein wichtiges Ergebnis Unterkir-
chers (vgl. S. 177) nicht zur Kenntnis nimmt und
das ,,C*“ in EPT, fol. 255, unbekiimmert als
Initiale von Konrad II. deutet (S. 107ff.).

Wichtig dagegen — und sei es vor allem durch
die Herausforderung zu kritischer Auseinander-
setzung — ist der Abschnitt tiber die Echternacher
Neumenschrift (S. 128-146). Ulveling widerlegt
die Annahme einer archaischen Torculus-Form
und zeigt die Nahe der Echternacher Neu-
menschrift zu der (?) Gregorianikiiberlieferung
auf. Er kommt dann fiir die graphisch differen-
zierten Neumen Pes, Clivis und Torculus zu
interessanten semiologischen Ergebnissen: Die
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Entscheidung des Neumators fiir das jeweils
,,kurze* oder ,,lange‘ Zeichen sei ad libitum,
beruhe im wesentlichen auf Indifferenz (S. 140 et
al.); neben der rhythmischen mogen die ,,lan-
gen* Neumenformen auch eine diastematische
Funktion gehabt haben. (Anregende Thesen, die
jedoch einer kritischen Uberpriifung kaum
standhalten.) Eine Tafel der Echternacher Neu-
men beschliet den zweiten Teil von Ulvelings
,»,Commentaire historique*‘.

Der Kommentarbeitrag Ulvelings entspricht
wortlich zwei Kapiteln aus einer groBeren Ver6f-
fentlichung des Verfassers, die gemeinsam mit
der Faksimileausgabe erschien: Essai historique
et musicologique comparé. Ein Werk von knapp
600 Seiten, geschrieben ,,dans I’espoir d’ouvrir a
I’amateur — au sens élevé du terme — comme au
simple curieux “ (S. 1) den Zugang zum
Verstandnis von EPT: Weit spannt Ulveling hier
den Bogen- (I) ,,De la Naissance du Vocabulaire
musical* (S. 3-132) beginnt beim johanneischen
Schopfungsbericht  (,,Verbe-Son-Creation-Uni-
vers-Harmonie‘‘) und gelangt iiber Themen wie
Chinesische Kosmologie, Sphiarenmusik, Orni-
thomusikologie etc. zu Pentatonik und den Vier-
teltonstufen im Codex Montpellier. (II) ,,De la
Sémeéiographie Musicale* (S. 133-300) iiber-
blickt die musikalische Schrift von den Sumerern
bis zur Dasia-Notation und stellt dann, durchweg
an Peter Wagner und André Mocquereau orien-
tiert (!), die St. Gallener Neumenschrift in ihren
Einzelzeichen vor. (III) ,,Du Nombre Musical*
(S. 301-409) huldigt auf weiteren hundert Seiten
— die Uberschrift verrit es bereits — der Solesmer
Choralrestauration und -praxis: Anhand um-
fangreicher Zitate gibt Ulveling ein breites Bild
der unterschiedlichen Choralinterpretationen
durch Pothier, Mocquereau, Wagner, Dechev-
rens, Jeannin, Malherbe, Fleischer und Jammers.
Ulvelings Ergebnis: ,,. . . dans la pratique, la
restauration solesmienne nous garantit d’abord
'authenticité la plus proche de I'original grégo-
rien actuellement possible, et que son exécution
est réellement une merveille, pour quoi se batte-
rait-on encore? (S. 408). Kapitel IV und V (S.
411 bis 596) entsprechen dann wortlich dem
Beitrag Ulvelings im Kommentarband zu EPT.
Allerdings sind zwischen Index und der iiberdi-
mensional erweiterten Bibliographie noch drei
,»Annexes‘‘ untergebracht: (1) iiber die Entste-
hung der Marseillaise, (2) die Begriffsgeschichte
des Diapason und (3) zu Guido von Arezzo.
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Ulvelings Absicht ist begriiBens- und unter-
stiitzenswert: er will ,,servir de guide au lecteur a
travers le dédale de la littérature spécialisé exis-
tant dans ce domaine* (S. 409). Doch wird er
seinem Anspruch, dem ,,amateur* und ,,simple
curieux'‘ eine Einfiihrung in EPT zu geben,
gerecht? Ich fiirchte. kaum - leider- Zu aus-
ufernd, weitschweifig einerseits, zu detailverliebt
andererseits ist seine Darstellungsweise. Ermii-
dend und in ihrer Haufigkeit ldstig sind die
,»Nachhutgefechte‘‘ mit der alteren Literatur; so,
wenn Ulveling den verdienstvollen Lambillotte
(1867) ob dessen Datierung des St. Galler Cod.
359 tadelt (S. 235). (Im tbrigen aber zitiert
Ulveling aus dessen nicht fehlerloser Ausgabe
statt aus Pal. mus. 11, 2.) Oder, wenn Ulveling
sich (S. 242f.) mit einem Irrtum (oder doch wohl
nur Druckfehler) bei Peter Wagner beschiftigt
und fragt ,,Comment a-t-il pu se tromper de
la sorte?“ (Die Beispiele lieBen sich fortsetzen.)

Wenn Ulveling aber im Kommentarband dem
Wissenschaftler Ferdinand W E. Roth vorhilt,
im Jahre 1887 nicht schon liturgie- und kunstge-
schichtliche Erkenntnisse von Hallinger (1950)
vorausgeahnt zu haben (S. 111), wendet sich
diese Kritik unversehens und leider allzu berech-
tigt gegen den Verfasser selbst alle neuere
Literatur seit den sechziger Jahren ist von Ulve-
ling konsequent umgangen worden. Sollte das
der Preis dafiir sein, einen Uberblick gewinnen
zu wollen? Er wire es kaum wert, selbst wenn
man in Rechnung stellte, daB es sich hier um
einen Versuch handele, ,,que d’autres, apres
nous, viendront sans doute compléter, corriger,
améliorer, approfondir (S. 23) Seien es die
Byzantinischen Neumen, sei es der Octoechos,
die Cheironomie, der Codex Montpellier, die
Neumentafeln etc. — die fundamentalen Arbeiten
von Floros, Haas, Claire, Turco und Hucke,
Froger, Huglo, Hansen u. a. bleiben unberiick-
sichtigt.
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Hinsichtlich der Neumenschrift fehlt die Aus-
einandersetzung mit der nun wirklich unumgeh-
baren Literatur der Cardine-Schule, die Ausfiih-
rungen speziell iber die Echternacher Neu-
menschrift lassen — bei manchen bedenkenswer-
ten Einzelbeobachtungen (doch auch da ist vieles
ungenau) — die Kenntnis der paldographischen
Spezialstudien von Solange Corbin sowie des
Graduel Critique (Neumenversion) vermissen.

Der fehlende Umgang mit der neueren Litera-
tur macht sich allenthalben bemerkbar, manch
pseudowissenschaftlicher Irrweg bleibt dem arg-
losen Leser nicht erspart. So beispielsweise, wenn
Ulveling (S. 237f.) Manuskripttreue und Eleganz
gegeneinander abwiagt, wo eine Virga cumbi-
punctis in Quadratnotation umzusetzen ist und
Ulveling augenscheinlich ,,neuentdeckt, was zu-
mindestens seit Agustoni (1963) bekannt sein
sollte. Oder — noch befremdender und iberdies
sachlich falsch — wenn Ulveling errechnet, daB
die diastematische Notation Echternach um
1030/40 erreicht haben mufB3 (S. 112, 114f.).
Stolzer Kommentar- ,,Il est d’autant plus éton-
nant, que jusqu’ici nul n’ait essayé ( ) de
trouver, dans I'analyse de I’écriture neumatique,
I’age de notre manuscrit (S. 114).

Insgesamt gesehen sollte freilich bei aller Kri-
tik nicht ibersehen werden, dafl Ulveling ge-
meinsam mit seinen Mitkommentatoren Staub
und Unterkircher zu einer Reihe von Ergebnis-
sen und Differenzierungen gekommen ist, die
tiber die Beschreibung im Katalog der Darmstad-
ter Liturgischen Handschriften hinausgeht. (Ei-
zenhofer-Knaus, 1968 Nr 1, S. 33ff. , Unterkir-
cher S. 173 | Man konnte sich keine bessere
Katalogbeschreibung wiinschen* ) Leider fehlt
dem Kommentarband eine Zusammenfassung,
das Wichtigste sei deshalb tabellarisch zusam-
mengestellt:
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Katalog 1968
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Kommentar 1982 (STAub, ULVeling, UNTerkircher) + Anm.
d. Rezensenten

Reformzugehorigkeit Echternach
1028: cluniazensische Reform Poppos von
Stablo (34)

Lothringische Reformbewegung (STA 3, 6, Anm. 12; ULV
109) (= wesentlich Gorzer Reform, mit wenigen Neuerungen
im Sinne Clunys, Hallinger 1950: 280, 298f , 493)

Handschriftengeschichte
Lieferant war Maugérard, 1802 (33)

Aufbewahrung in der bibliotheca prima / Verkauf vor der
Sékularisation, vor 1794 (ULV 77ff., 94f1.)

Anbhaltspunkt fiir die Datierung
,,C*, fol. 255, paBt nur auf Konrad II, Kaiser-
kronung 1027, folglich Entstehung von EPT
nicht vor 1028 (33) (ULV 107)

,,C* ist wahrscheinlich — wie auch in dlteren frz. Sakramenta-
ren — die Abkiirzung fir C(otidiana missa) (UNT 177, STA
6f.)

Neumenschrift

Diastematische Neumen (34)

Die Neumierung dhnelt in manchen Einzelhei-
ten den St Galler Neumen, weist aber auch
Sondergut an Formen auf (34)

Neumen in Gold, fol. 19, erinnern an wesentlich
iltere Neumentypen (34)

Adiastematische Neumen (in campo aperto)

Echternacher Neumen = Spielart der frithdeutschen Schrift
eigentiimliche Verbindung St. Galler und Lothringisch-Metzer
Schriftelemente (Corbin, vgl. Art Neumatic notations in New
Grove)

EntwicklungsmiBig vor den St. Galler Neumen? (ULV 128,
143, 144)

Eigene neumatische Tradition (Graduel critique 1V, 1963)
Semiologische Besonderheiten (ULV 128-146)

Der vermeintlich archaische Torculus ist Abkiirzungszeichen
der Textschrift (ULV 129-31)

DaB das Echternacher Sakramentar-Antipho-
nar jetzt als Vollfaksimile vorliegt, verdient fiir
sich gesehen eine abschlieBende Bemerkung:
EPT ist von nun an in originalgetreuer Nachbil-
dung verfiigbar und erméglicht die Bearbeitung
unter den verschiedensten Aspekten, Kodikolo-
gie, Liturgie-, Kunst- und Musikwissenschaft.
Gerade fiir die Musikwissenschaft aber ist das
Volifaksimile von bisher vielleicht unterschatzter
Bedeutung: es offnet dem Choralforscher den
notwendigen Blick auf die Einheit der mittelal-
terlichen Handschrift. Anders als die Edition der
Codices St. Gallen 359, Laon und Chartres (die
ebenfalls Antiphonar und Sakramentar etc. um-
fassen) in der Paléographie musicale fiihrt das

Vollfaksimile von EPT — mit seiner charakteristi-
schen Struktur — das Problem der praktischen
Verwendung frither Gesangshandschriften an-
schaulich vor Augen. Ulveling (S. 124f.) und
Unterkircher (S. 174) schliefen (wiewohl mit
unterschiedlichen Folgerungen) aus der guten
Erhaltung, daB8 EPT nicht haufig verwendet wur-
de. Dies deckt sich mit den Uberlegungen Hel-
mut Huckes (Kgr.-Ber. Berkeley 1977), die alte-
sten Neumenhandschriften — ein Indiz ist das
Format, durch die Abb. der Pal. mus. fast verges-
sen gemacht — seien nicht Gesangsvorlage, son-
dern Archivstiicke, schriftliche Dokumentation
von miindlich iiberlieferten Gesdngen gewesen.

(November 1982) Hartmut Moller
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Diskussionen

Zur Rezension des Buches. Die Zielbestim-
mung der Musikpddagogik bei Theodor W. Ador-
no (1981) in Mf 37, 1984, S. 160f.

Wenn man davon ausgeht, dal3 eine Rezension
nur dann zu einer angemessenen und fairen
Beurteilung eines Beitrages kommen kann, wenn
dessen Problemstellung und Anliegen rezipiert
sowie dessen Ergebnis wenigstens zur Kenntnis
genommen wurde, dann trifft dies fiir Dahlhaus’
Rezension des oben genannten Buches nicht zu.
Der Rezensent erweckt filschlicherweise den
Eindruck, als seien die knappen Ausfiihrungen
im dritten Teil der Arbeit zur Moglichkeit der
Kritik an der Zielbestimmung (ihrer Verbindlich-
keit) das eigentliche Ergebnis des Buches. Rich-
tig ist vielmehr, daf} diese Ausfithrungen — vgl.
Problemstellung, S. 13 — ,,nur als Hinweis darauf
aufzufassen (sind), wo fundamentale Kritik ihren
Angelpunkt hat“. Das zentrale Anliegen der
Arbeit liegt nicht in einer Adorno-Kritik, son-
dern im Sinne der Erarbeitung eines Adorno-
Selbstverstiandnisses in der ,,inhaltlichen Bestim-
mung der Adornoschen Zielvorstellung von Mu-
sikpddagogik“ (S. 12). Zusammengefal3t ist die
von Dahlhaus ignorierte Zielbestimmung auf
S. 185 wie folgt: ,,Herstellung des richtigen Be-
wuBtseins als Erfahrung der Konkretion gesell-
schaftlicher Negativitdit anhand authentischer
Kunstwerke Dal3 ein renommierter Wissen-
schaftler wie Carl Dahlhaus ohne Beriicksichti-
gung des hier Nachgetragenen so zu einer , schie-
fen Rezension der Arbeit im ganzen wie auch
hinsichtlich der angesprochenen Kritikmoglich-
keit kommen mufBte, 1st nun — um ein Wort von
thm zu benutzen — nicht ,,frappierend*

Das Infragestellen der Verbindlichkeit der
Zielbestimmung hat keineswegs etwas zu tun mit
einer ,,gekrinkten Disziplin Musikpadagogik,
wie Dahlhaus polemisch vermutet. Den Grund
dafiir sieht der Autor indessen in einem Wider-
spruch der Adornoschen Position, die einerseits
qua Negative Dialektik mittels bestimmter Nega-
tion als ihre Methode sich Idealismus, Positivis-
mus und Ideologie widersetzen bzw entziehen
will, andererseits aber als musikpddagogische
Zielbestimmung die Erfahrung gesellschaftlicher
Negativitdt anhand authentischer Kunstwerke,
quasi als ihr Indiz, a priori, d. h. in Art eines
,,negativen‘* Idealismus, bestimmt. Diese ideali-
stische Erkenntnis — zugleich erkenntnistheoreti-
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sche Voraussetzung seiner musikpadagogischen
Zielbestimmung — ist in Adornos Diktum ,,Das
Ganze ist das Unwahre* resimiert (Minima
moralia, Frankfurt/M. 1976, S. 57). Diese Er-
kenntnis, die nach Adorno anhand authentischer
resp. fortgeschrittenster Kunstwerke in musikso-
ziologischer Reflexion und Interpretation vermit-
telt werden kann und soll, entzieht sich aber
letztlich der Kommunikation, weil das Erkennt-
nismittel (das authentische Kunstwerk) als be-
stimmte Negation herrschender Position bzw
Ideologie — quasi per definitionem privaten Cha-
rakter hat Einerseits vermag zwar gerade die —
auch gesellschaftlich bedingte — spontane Reak-
tion (Idiosynkrasie) des kiinstlerischen Subjekts
im Kunstwerk, so Adorno, den herrschenden
Begriff und den ihm kommensurablen gesell-
schaftlichen Zustand zu transzendieren (be-
stimmte Negation), andererseits liegt aber genau
darin ihre Kommunikationslosigkeit in bezug auf
ihre Sinndimension. Eine Negation herrschenden
Denkens und gesellschaftlicher Struktur als Kon-
statierung einer Differenz kann hier zwar zwei-
fellos ausgemacht werden, ob diese Differenz
aber auch eine mogliche, d. h. sinnvolle Alterna-
tive beinhaltet, muf3 zumindest offen bleiben.
Denn das aus der konstatierten Differenz gewon-
nene negative Urteil iiber die gesellschaftlichen
Verhiltnisse 1st, weil auf Privatheit und nicht
Allgemeinheit kiinstlerischer Erfahrung und Re-
aktion beruhend, dem kommunikativen Nach-
vollzug entzogen und kann deshalb keine Ver-
bindlichkeit beanspruchen.

Pointiert gesagt Wer garantiert, daf} die in
asthetischer und sozialphilosophischer Interpre-
tation eruierte ,,begriffslose Erkenntnis* des
Kunstwerkes nicht eine Fata Morgana bzw ein
TrugschluB ist? Vielleicht beruht die gesellschaft-
liche ,,Erkenntnis* nur auf der Anerkennung
eines paranoiden, gesellschaftlich niemals einhol-
baren BewulBtseins. Eine aber der Kommunika-
tion prinzipiell entzogene Erkenntnis (,,Das
Ganze ist das Unwahre*‘) kann — der Hermeneu-
tik Gadamers entsprechend — auch nicht zu einer
verbindlichen pédagogischen Zielbestimmung
gemacht werden, ohne zur Ideologie zu entarten.

Die Primisse der Adorno-Kritik liegt also
nicht, wie Dahlhaus schlieft, darin, dafl der
Autor die Zielbestimmung Adornos erst dann als
verbindlich ansehe, ,,wenn sie zu der in Musik
enthaltenen ,begriffslosen Erkenntnis‘ nicht nur
hinfithre, sondern auch deren Substanz begriff-
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lich zu erfassen vermag* (das ist ja — wie gezeigt
— bei Adorno der Fall), sondern in der Kommu-
nikationslosigkeit der fiir Adornos Zielbestim-
mung konstitutiven fortgeschrittensten, den herr-
schenden Begriff transzendierenden Kunstwerke.
Der Kritikansatz entspringt damit nicht einem
dem Autor unterstellten ,,forcierten Wissen-
schaftsanspruch der Musikpadagogik*, sondern
dem Anliegen, einen Beitrag musikpadagogi-
scher Ideologiekritik zu leisten. Zu diesem
Zweck aber ist eine wissenschaftlich fundierte
Musikpddagogik unabdingbar, wofiir nicht zu-
letzt die sozialphilosophisch begriindete Kritik
Adornos an der musischen Bildung ein Beleg ist.

Bernd Wietusch

Zur Rezension des Buches Entwicklung der
Rockmusik von den Anfingen bis zum Beat in Mf
37,1984, S. 163f

In Anbetracht der platzméBigen und inhaltli-
chen Limitierung einer Replik, die in diesem Fall
mehrere Seiten in Anspruch zu nehmen hitte,
wenn sie sich ausfithrlich mit der Rezension
meines Buches durch K. R. Brachtel auseinan-
dersetzen diirfte, kann ich nur auf einige Punkte
eingehen.

Man braucht sicherlich nicht mit den Metho-
den, mit den Einzelergebnissen oder mit dem
Gesamtresiimee ibereinzustimmen, aber man
sollte von einem Rezensenten erwarten, daf3 er
genau lesen, den Leser korrekt informieren, den
Verfasser richtig zitieren und vielleicht, falls noch
moglich, ein irgendwie ,,ausgewogenes* Urteil
fillen kann. Bei Brachtel scheint es an allem zu
hapern DaB ich tiber Frank Sinatra und andere
Popmusiksidnger etwas anderes sage, als der Re-
zensent (als ,,Beweis* fiir sein Urteil muB} ein
Zitat herhalten, dessen Wortlaut bei mir iiber-
haupt nicht vorkommt!), ist noch nicht so gravie-
rend wie die inhaltlich falsche Wiedergabe mei-
ner gesellschaftlichen Bewertung des Rock’n’
Roll. Dabei wird mir, um mich sogleich korrigie-
ren zu kénnen, ein Ausdruck unterschoben, der
ebenfalls in meiner Arbeit nicht zu finden ist!
Ferner versucht der Rezensent, seinen Lesern
beizubringen, daB Jerrentrup ,,das Aufkommen
des Folksongs mit Moderichtungen gleichsetzt*
(weil auch diese Musik in einem Kapitel iiber die
stilistische Breite des Musikangebots eines Zeit-
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abschnitts als relevante Erscheinung noch einmal
erwahnt wird), unterschligt jedoch, dal der ame-
rikanische Folksong zwar kurz, aber biindig in
einem eigenen Kapitel (7. 3 ,,Folk-Musik in den
USA*) gesondert herausgestellt ist. Ahnliches
gelingt ihm, wenn er bei mir das Fehlen ,,wichti-
ger soziologischer Fakten‘ (!) ,,wie die Umstel-
lung auf die Langspielplatte’ moniert, der im
iibrigen bis auf den Folk (vgl. S. 111 und S. 169!)
musikésthetisch und medientaktisch wirklich erst
ab ca. 1966 eine Bedeutung zukommt, und
zugleich kein Wort dariiber verliert, daB hoch-
relevante Verdnderungen der Medientechnologie
und des Konsumverhaltens seitenweise behan-
delt werden (Kapitel 3 ,,Soziologische und tech-
nologische Verinderungen in den S50er Jahren*‘).

Es entbehrt jeder Grundlage, meiner Arbeit
eine ,,Beschrinkung auf amerikanisches Infor-
mationsmaterial“ zu attestieren. Nicht nur das
Kapitel 8 ,,Beatmusik* beschéftigt sich mit Phi-
nomenen und Tatsachen, die bekanntlich in Eng-
land evident wurden, und die angefiihrten und
transkribierten Beatmusik-Beispiele sind schlieB-
lich englische Produktionen; meine Literatur-
Liste verzeichnet an ausldndischen Original-
Quellen sechzehn amerikanische und acht engli-
sche, und immer wieder verwende ich, wie auch
jedesmal vermerkt, Angaben zur Chart-Notie-
rung aus dem englischen New Musical Express.

Vollig gegen den tatsdchlichen Inhalt (vgl.
S. 61f.) fiihrt der Rezensent aus: ,,Nur schwer
wird verstindlich, da3 die Hauptquellen der
geschilderten Entwicklung zum Rock’n’Roll . . .
ausschlieBlich in der weiBen Country- und We-
stern-Musik und der schwarzen Rhythm-and-
Blues-Musik* liegen. Ich zitiere demgegeniiber
die korrekte Zusammenfassung bei Niels Frédé-
ric Hoffmann (Musik und Bildung 7/8, 1981):
,»Zum Beispiel gelingt es ihm [dem Verfasser]
iiberzeugend nachzuweisen, dafl die oft falsch
abgeschriebene Behauptung, Rock’n’Roll sei ei-
ne Vermischung von Rhythm and Blues und
Country and Western, nicht stimmt, sondern da3
er sich fast ausschlieBlich vom Rhythm and Blues
ableitet.* Solche Entstellungen bzw. Unterschla-
gungen kommen in den vierzehn Sitzen der
Rezension gleich siebenfach vor!

In seinem SchluBabschnitt zihlt Brachtel, sich
selbst in Szene setzend, fiinf Wunschergebnisse
auf, die er in meiner Arbeit vermiBt. Jedoch sind
zwei von ihnen bisweilen regelrecht systematisch
behandelt: auf den Seiten 198/99, 201, 277,
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308f., 330ff. und 356 der ,,Einbezug des Play-
backs* (obschon er damals, wie aus der Tabelle
,,Aufnahmetechnik‘‘ zu entnehmen, noch keine
groBe Rolle spielte) und auf den Seiten 106f.,
304ff., 311f., 330ff. (vgl. GroBspalte ,,Instrum.
Arrangement'‘) und 356 die Handhabung des
,,Arrangements‘‘. Warum unterschldgt Brachtel
auch dies? Hat er das Buch vielleicht nur bis
S. 106 gelesen? Soll man nun extra fiir solche
Rezensenten ein eigenes Sachregister anfertigen?
Oder meint Brachtel etwas ganz anderes, wenn er
ausgerechnet mir ,,besondere Mangel im Erfas-
sen des Themas** vorwirft? Und schlieBlich sind
die iibrigen Wunschergebnisse — das kann hier
nur schlicht konstatiert werden — in der Rockmu-
sik dieser Zeit entweder gar nicht oder nur
peripher relevant geworden

Brachtels Korrekturen decken eine erstaun-
liche Inkompetenz fiir die Musik dieses Zeitab-
schnitts auf; sie sind durchweg unbrauchbar oder
fehlerhaft, mit einer Ausnahme: er hat tatsich-
lich herausgefunden, daB3 ich mich bei der Nen-
nung von insgesamt 172 kommerziell erfolgrei-
chen Musikern und Musikgruppen des breit gefi-
cherten Stilabschnitts ,,Popularmusik zwischen
Rock’n‘Roll und Beat* auf 23 Seiten hinsichtlich
der Einordnung von S. Vaughan geirrt habe. Soll
ich nun im Gegenzug anfiihren, daB sich Brachtel
in seiner Rezension, die nur zwei Zahlen bzw
Zeitangaben aufweist, gleich in seiner zweiten
Zeitangabe kriftig geirrt hat?

Nun aber gewichtiger der Rezensent mochte
gleich in zwei Féllen mich fiir Ausdriicke korri-
gieren, die ich fir jeden, der lesen kann, als
Zitate anderer mit anschlieBender Namensnen-
nung ausgewiesen habe. Soll er doch so kompe-
tente Musikkritiker wie LeRoi Jones und W
Sandner verbessern, aber nicht mich! Ferner
empfehle ich ihm, einmal das dreibdndige ameri-
kanische Standard-Lexikon Webster’s Third New
International Dictionary (Chicago 1971) zur
Hand zu nehmen, damit er nicht linger bei
seinem eingeschrankten Begriffsinhalt von ,,bal-
lad*“ stehen bleibt (er kennt ihn wohl nur bis
,,folk-ballads*). Der naive Vorschlag, ausgerech-
net die salonhafte Jazzorchestermusik eines
Glenn Miller (todlich verungliickt schon 1944)
doch auch als Wegbereiter des Rock’n’Roll zu
betrachten, weil dessen In The Mood schlieBlich
,,ebenfalls auf dem Blues-Schema basiert*, ist
nun véllig untauglich. Ahnliche Inkompetenz
zeigt sich auch im Hinblick auf die angebliche
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Richtigstellung von ,,cover-version*‘. Zunéchst
ist Brachtels Verbesserung von mir abgeguckt
(vgl. S. 130f.), sein Verbesserungszusatz ,,Auf-
nahme meist in anderer Sprache* ist véllig unsin-
nig: Woher haben denn die vielen weiBamerika-
nischen Rockmusiker der 50er Jahre ihre Vorla-
gen genommen? Doch wohl von ihren schwarzen
unterprivilegierten Landsleuten! Und woher be-
ziehen heute die vielen amerikanischen und eng-
lischen Popgruppen ihr Covermaterial? Wohl
kaum von Auslindern! Und kurz zuvor schrieb
Brachtel einleitend: ,,An Fehlern und Verallge-
meinerungen ware vieles richtigzustellen*. Diese
Aufgabe hitte ich nun meinerseits fiir weitere
vier Punkte vorzunehmen. Ich will darauf ver-
zichten.

Bei diesen mit einem kréftigen Schuf3 Selbst-
darstellung versehenen ,,Leistungen‘‘, worunter
noch zu zihlen ist, daB3 Brachtel seine Leser iiber
die eigentlichen Aussagen und Zielsetzungen
meiner Dissertation nicht in Kenntnis setzt, muf3
man geradezu an der Fihigkeit des Rezensenten
zweifeln, wissenschaftlich mit wissenschaftlicher
Literatur umzugehen. So ist es auch verstandlich,
daf} die anderen sechs Rezensenten meines Bu-
ches, darunter W Sandner, D. Lugert, N Fr
Hoffmann und W Stern (Graz), zu durchaus
anderen Ergebnissen kommen als Brachtel. In
diesem Fall zeigt sich, um sein eigenes Wort
aufzugreifen und umzukehren, ,,in Wahrheit der
grole Abstand, durch den Musikwissenschaft
und Popular*‘-Journalistik? ,,noch immer ge-
trennt sind** Man kann nur hoffen, dafl Brachtel
die oben angesprochene geistige Disziplin in
einer Lehrtitigkeit anderen nicht zu vermitteln
hat. Ansgar Jerrentrup
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ANDREAS WERCKMEISTER Musicalische Tem-
peratur (Quedlinburg 1691). Edited by Rudolf
RASCH Utrecht: The Diapason Press 1983. 58 S.,
XVI, 96 S. (Tuning and Temperament Library. Volume
L)

ERIC WALTER WHITE. Stravinsky. Le composi-
teur et son oeuvre. Traduit de I'anglais par Dennis
COLLINS. Paris. Flammarion (1983). 621 S., Abb.,
Notenbeisp.

KONRAD WOLFF* Masters of the Keyboard. Indi-
vidual Style Elements in the Piano Music of Bach,
Haydn, Mozart, Beethoven and Schubert. Blooming-
ton: Indiana University Press (1983). 206 S., Noten-
beisp.

Mitteilungen

Es verstarben:

am 17 Juli 1984 Professor Dr. Klaus WACHS-
MANN, Tisbury/Wiltshire, England, im Alter von 77
Jahren,

am 5. Oktober 1984 Professor Dr. Karl PFANN-
HAUSER, Wien, im Alter von 73 Jahren.
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Wir gratulieren.

Professor Dr. Werner NEUMANN, Leipzig, am 21
Januar 1985 zum 80. Geburtstag,

Professor Dr Peter GRADENWITZ, Tel Aviv, am
24. Januar 1985 zum 75. Geburtstag,

Dr John Henry VAN DER MEER, Niirnberg, am
9. Februar 1985 zum 65. Geburtstag,

Professor Dr Heinrich HUSCHEN, Kéln, am 2.
Mairz 1985 zum 70. Geburtstag,

Professor Dr Jacques CHAILLEY, Paris, am 24.
Mirz 1985 zum 75. Geburtstag.

*

Dr Peter GULKE hat sich am 3. Dezember 1984 an
der Technischen Universitat Berlin fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert Das Thema seiner Habilita-
tionsschrift lautet Rousseau und die Musik oder Von
der Zustandigkeit des Dilettanten.

Frau Dr Irmgard BECKER-GLAUCH feierte am
16. November 1984 ihren 70. Geburtstag. Eine Wiirdi-
gung ihrer Arbeit als Archivarin des Joseph Haydn-
Instituts Koln (1955-1979) eroffnet die Haydn-Studien
Band V, Heft 3 (Dezember 1984).

Musikdirektor Walter KNAPE, Cuxhaven, wurde im
Oktober 1984 fiir sein umfangreiches Schaffen mit der
PRO-ARTE-Medaille durch die Kiinstler-Gilde ausge-
zeichnet.

*

Das Institut fiir Wertungsforschung der Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst in Graz veranstaltete
im Rahmen des ,,Steierischen Hetrbstes* vom 5. bis 7
Oktober 1984 ein Symposion zum Thema Gyorgy
Ligeti. Personalstil — Avantgardismus — Popularitit.

Am 14. Dezember 1984 eroffnete das Staatliche
Institut fiir Musikforschung PreuBlischer Kulturbesitz in
Berlin (West) sein neues Haus, in dem die wissen-
schaftlichen Abteilungen und das Musikinstrumenten-
Museum nach langjahriger Trennung wieder zusam-
mengefithrt wurden. Der Scharoun/Wisniewski-Bau

Mitteilungen

entstand in direkter Verbindung mit der Berliner
Philharmonie am Kemperplatz in der Tiergarten-
strafe 1

Die Robert-Schumann-Gesellschaft veranstaltet im
Zusammenhang mit dem 2. Schumannfest am 17 und
18. Mai 1985 in Diisseldorf ein Symposion iiber das
Thema Schumanns Werke — Text und Interpretation.
Die Leitung haben Akio Mayeda und Klaus Wolfgang
Niemoller Auskiinfte Robert-Schumann-Gesellschaft
e. V, Bilkerstrale 4, 4000 Disseldorf, Tel. 0211/
335737 und 133240.

Das Deutsche Studienzentrum Venedig (S. Polo
2765a) veranstaltet vom 24. bis 25. September 1985
ein Symposion zum Thema Bach und die italienische
Musik. Die Leitung haben Wolfgang Osthoff und Luigi
Ferdinando Tagliavini, der das Symposion am 23.
September abends mit einem Orgelkonzert in S. Pietro
di Castello eroffnet. Auskiinfte Institut fiir Musikwis-
senschaft, Residenzplatz 2A, 8700 Wiirzburg.

Die Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft veranstaltet
gemeinsam mit der Internationalen Gesellschaft zur
Erforschung und Forderung der Blasmusik sowie mit
dem Institut fiir Blasmusikforschung der Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst in Graz am 25. und
26. Oktober 1985 in Graz ein Fux-Symposion zum
Thema Die Blasinstrumente im Schaffen von J J Fux
und seiner Zeitgenossen. Interessenten sind eingeladen,
sich an diesem Symposion als Referenten oder als
Mitarbeiter an einem Round table zum Thema Werke
vonJ J Fux in zeitgemdfer Bldserpraxis zu beiteiligen.
Auskiinfte Prof Dr Wolfgang Suppan, Leonhard-
straBe 15, A-8010 Graz.

Der Fachbereich 8 der Hochschule der Kiinste
Berlin hat mit Wirkung vom 1 September 1984 das
Promotionsrecht (Dr phil.) fiir die Ficher Musikwis-
senschaft und Musikpadagogik erhalten. Promotions-
leistungen sind die Dissertation und eine wissenschaftli-
che Disputation. Die Promotionsordnung ist im Amts-
blatt fiir Berlin, Jg. 34, Nr 44, veréffentlicht und kann
iber die Verwaltung des Fachbereichs 8 der HdK,
Postfach 126720, 1000 Berlin 12, angefordert werden.
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