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Kunst-Gesprache. Musikalische Begegnungen zwischen Ost und West

Peter Andraschke und Edelgard Spaude (hg.)
Rombach Verlag, Freiburg im Breisgau 1998, 528 S.

UBER DIE WESTLICHE DURCHSCHNITTSPERSPEKTIVE HINAUS

Das Spektrum des vorliegenden Bandes mit
Beitrdgen von 32 Autorinnen und Autoren aus
neun europdischen Landern ist stofflich sehr weit-
gefachert. Gedacht ist er als Festschrift zum 60.
Geburtstag von Primoz Kuret, 1985 Initiator der
jahrlichen musikwissenschaftlichen Symposien in
Ljubljana. (Spektrum wie Umfang waéren noch
breiter geworden, wiirden — so P. Andraschke und
E. Spaude einleitend — die gesondert veroffent-
lichten musikpadagogischen Beitrage eingerech-
net.) Eine verbindende Klammer fiir das Hetero-
gene ist der Leitfaden der Ost-West-Beziehung,
wobei — eine Konkretisierung des relativ abstrak-
ten Rahmens — die jahrhundertelange habsburgi-
sche Dominanz bis heute nachwirkende Folgen
fir b6hmische, mahrische, slowakische, sloweni-
sche usw. Kultur- und Musikgeschichte hat. Wei-

Studien zum musikpadagogischen Werk Paul Hindemiths
Kiwha Kim
Peter Lang, Frankfurt am Main 1998, 216 S.

HINDEMITH ALS ZWEITER BACH
Fir Hindemiths musikpadagogisches Werk eine
Lanze brechen zu wollen ist angesichts der
schwindenden Prasenz von Hindemiths Namen in
der musikalischen Offentlichkeit ein einleuchten-
des Unterfangen, kann aber auch kontraproduk-
tiv sein, wenn namlich — wie im Fall von Kiwha Kim
— jeder Ansatz von Kritik mit renitenter Blaudu-
gigkeit ins Positive verdreht wird. Gleichermassen
problematisch ist das fleissige Zitieren selbst am
Ende von grésseren Abschnitten, wo eher eine
personliche Stellungnahme der Autorin zu erwar-
ten ware. Sorgféltig présentiert sie nebst Hinde-
miths musikpadagogischen Schriften seine
padagogischen Kompositionen, erlautert die Be-
handlung der einzelnen Parameter im Hinblick auf
den padagogischen Zweck der Kompositionen
und erstellt Tabellen Uber das Vorkommen von
Tonwiederholungen, Parallelen, Unisono- oder
Liegetonstellen. In einem Kapitel tUber die Wir-
kungsgeschichte von Hindemiths musikpadago-
gischem Schaffen sucht sie nach méglichen Griin-
den fiir dessen Ablehnung, treffender ware wohl
von Nichtbeachtung zu sprechen. Sie nennt da-
bei den Kontinuitatsbruch durch das Dritte Reich;

tere, manchmal frappierende Konkretisierungen
liefern Beitrage wie z.B. der von H. Herresthal Giber
Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte Bartoks in
Norwegen oder Vergleiche zu «Kindern in der Mu-
sik» bei Schumann, Bizet und Mussorgski u.a.m.
Neben einigem wenigem, was von allenfalls spe-
ziellem national-, regional- oder lokalhistorischem
Interesse erscheint, finden sich zahlreiche neue
Einsichten, und immer wieder stésst man auf Per-
sonen, Werke oder Sachverhalte, die wiederum
zur Vorsicht auch gegentiber den soeben gedus-
serten Ansichten Ubers bloss Periphere mahnen.
Europa (um vom «Abendland» zu schweigen) ist
jedenfalls gerade musikalisch grosser, reicher und
Durch-
schnittsperspektive erscheint. (Dass européische

differenzierter, als es in «westlicher»

Musikgeschichte wiederum noch lange nicht

die Tatsache, dass seine Schiiler eigene Wege ein-
geschlagen haben; und schliesslich die Ableh-
nung in Adornos Schriften, wobei sie den sozia-
len Unterschied der beiden thematisiert (im Ge-
gensatz zu Adorno stammte Hindemith aus sozi-
al eher einfachen Verhéltnissen). Zudem hat sie
deutsche Lehrpléne und Schulbticher auf die Pra-
senz von Hindemiths Musik hin tGberprift und zu-
sammengestellt und beklagt die Tatsache, dass
Hindemiths musikpadagogisches Werk heute nur
noch «von historischem Interesse» sei (S. 149),
wobei sie liber die sattsam bekannte Heute-nicht-
mehr-selbstverstandliche-Kooperation-von-Leh-
lamentiert. Die Praxis
zeigt allerdings, dass sich Hindemiths Lehrstlicke
im Schulmusikunterricht gar nicht spielen lassen,
da viele Schiler und Schiilerinnen gar kein oder

renden-und-Lernenden

ein ungeeignetes Instrument spielen. Der Schul-
musikunterricht braucht ausserdem nicht durch
spezielle padagogische Kompositionen gerettet
zu werden. Er befindet sich namlich gar nicht in
Gefahr, hat seit Anfang der neunziger Jahre viel-
mehr einen enormen Innovationsschub und eine
starke Verbreiterung seines Repertoires erfahren.

Weltmusikgeschichte ist, sei nur der guten Ord-
nung halber mitvermerkt.) Einen besonderen zwei-
ten Teil bilden thematisch gewissermassen exter-
ritoriale «Texte zur Musikgeschichte» mit Bei-
trdgen Uber Brittens Vertonung von Hélderlins
Sokrates und Alcibiades, Stockhausens Licht,
Richard Benz als Beispiel konservativer Kunstre-
ligion im 20. Jahrhundert, «redenden» Klang als
«musikalische Sehnsucht», Goethes Heidenrds-
lein interpretiert durch Beethovens Vertonungs-
fragmente und schliesslich Uber Pierre Lotis
Sprachmusik im Geist und Ton des fin de siecle.
(hwh)

Sehraufschlussreich ist die Information, dass Hin-
demith im ostasiatischen Raum «eine bemer-
kenswert grosse Rolle spiele» (S. 145), ja sogar
«geradezu als zweiter Bach gelte». Einen mogli-
chen Grund fur den Kontrast zur «kritischen At-
mosphare» in Deutschland sieht die koreanische
Autorin darin, dass die «geographische und gei-
stige Distanz, welche die in der Heimat herr-
schenden Fehldeutungen nicht bis Asien durch-
dringen liess, dort eine ungetrlibte Wahrnehmung
seines genialen Lebenswerkes ermdglicht». Erfri-
schend und erhellend hingegen sind die Erlebnis-
berichte von ehemaligen Schulerinnen und
Schiilern aus der Zeit von Hindemiths Yale-Auf-
enthalt (1940-1958). Zudem hat Kiwha Kim 1993
selbst Gesprache mit mindestens vier ehemaligen
Bekannten und Schilern von Hindemith geflihrt
(5.150/151), lasst deren Aussagen allerdings nur
in einzelnen Nebensétzen in den Text einfliessen.
Seine Schiiler mussen ihn geliebt haben. Doch ist
solcher Enthusiasmus an die Person gebunden,
und es ware zwecklos, ihn mit Hilfe von Kompo-
sitionen auf neue Generationen Ubertragen zu
wollen. (ae)
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«Die Zeiten sein so wunderlich...» Karl Amadeus Hartmanns Oper «Simplicius Simplicissimus»

Rudiger Behschnitt

Zwischen/Tone Bd. 8; von Bockel Verlag, Hamburg 1998, 120 S.

LAKONISCH UND APODIKTISCH

Zeichnung zu «Simplicius Simplicissimus»

Dem Werk von Karl Amadeus Hartmann
(1905-1963) wird leider noch heute von der
musikwissenschaftlichen Forschung nicht jene
die es ohne Zweifel
verdient hatte. Schon deshalb ist man flir die von
Rudiger Behschnitt vorgelegte Werkmonogra-

Beachtung geschenkt,

phie zu Hartmanns friiher Kammeroper Simplicius
Simplicissimus (Originalfassung 1934/35; Neufas-
sung 1956) dankbar, deren Text von Hermann
Scherchen auf den Anfangskapiteln von Grim-

Studien zur Wiener Schule 2
Friedrich C. Heller (hg.)

melshausens Roman Der abentheurliche Simpli-
cissimus teutsch (1668 erschienen) basiert. Das
geringe Interesse bzw. das Desinteresse am Werk
Hartmanns hat unterschiedliche Ursachen: Zum
einen in der zum Teil fehlenden Bereitschaft, flr
ein Werk, aus dem immer wieder Anklage gegen
politische Unterdriickung spricht, adaquate Ana-
lysemodelle zu entwickeln, die sich nicht in blos-
sen Simplifizierungen bzw. in der Reduktion auf
die Chiffre «politische Musik» erschopfen; zum an-
deren tat sich die musikwissenschaftliche For-
schung von jeher schwer mit Komponistinnen und
Komponisten, die sich einer eindeutigen Rubrizie-
rung verweigern (das prominenteste Beispiel ist
wohl Mendelssohn). Unbeirrt ging Hartmann sei-
nen Weg, ohne zu fragen, ob das, was er kompo-
nierte, der Moderne entspreche oder nicht. Un-
beirrt hielt er in seinem Komponieren an Gat-
tungstraditionen auch noch zu einer Zeit fest, in
welcher die meisten Komponistinnen und Kom-
ponisten angstlich davor zurlickschreckten. Un-
beirrt und ohne Berilihrungsangste schloss er
asthetisch und kompositionstechnisch fast naht-
los an Traditionen des 19. Jahrhunderts an, vor al-
lem innerhalb des sinfonischen Schaffens, und
entwickelte diese weiter, selbst noch nach 1945,
als andere Komponistinnen und Komponisten
sich langst schon in «Aufbruchs-» bzw. «Zertriim-
merungsideologien» Gibten, um nicht irgendwie in
Verruf zu geraten. Trotzdem: so sehr man
Behschnitts Arbeit auch begriissen mag, eine ge-

Studien zur Musikgeschichte Osterreichs Bd. 6; Peter Lang, Frankfurt am Main 1997, 319 S.

ZWISCHEN DEKADENZ UND FORTSCHRITT

Der Band vereinigt drei Arbeiten und bildet die
Fortsetzung des 1996 erschienenen Bandes Stu-
dien zur Wiener Schule 1. Der erste Beitrag
(Christoph Penteker, Musikalische Semantik im
Werk Gustav Mahlers) geht der viel diskutierten
Frage nach den aussermusikalischen Gehalten in
Mahlers Musik nach — eine Diskussion, die nicht
zuletzt von Mahler selbst mit seinen zum Teil wi-
derspriichlichen Ausserungen (iber die Bedeu-
tung biographischer Momente in seinem Schaf-
fen initiiert wurde. Ausgehend von der durch
Umberto Eco vermittelten Zeichentheorie von
Charles Sanders Peirce, splrt Penteker in einer
detaillierten Analyse der semantischen Struktur
von Mabhlers Sechster Sinfonie und der Kinderto-
tenlieder nach und unterzieht sie einer eigenen
Deutung. Das Augenmerk gilt dabei immer der
Musik, dem Werktext, und nicht ihrem Paratext,
wie Eco das Geflecht an zusatzlichen Informatio-
nen nennt, die ein Werk umgeben. Dabei gelingt
es Penteker aufzuzeigen, dass die semantische

Kraft der Motive und Themen bei Mahler jenseits
aller chiffrenartig aufgesetzten Programmatik
liegt; vielmehr sind die Motive und Themen der-
art in den Werktext integriert, dass sie sich nur un-
ter Verlust der asthetischen Integritat des Werkes
aus ihm herausldésen liessen. Die Arbeit von
Susanne Pusch, Die Rezeption der Schénberg-
Schule in der Zeitschrift «Die Musik», beschaftigt
sich mit der Rezeptionsgeschichte der Werke des
Schonberg-Kreises in der erstmals 1901 erschie-
nenen Berliner Musikzeitschrift wahrend der
zwanziger Jahre. Die Zeitschrift spielte damals
eine entscheidende Rolle in der Diskussion um
Neue Musik, auch wegen ihrer Mitarbeiter, wozu
unter anderem Paul Bekker, Hans Heinz Stucken-
schmidt und Willi Reich gehdrten. Puschs Arbeit
belegt aufgrund einer sehr detaillierten Analyse,
wie Kategorien und Begrifflichkeiten der musika-
lischen Rezeption und Kritik im Kontext der Be-
urteilung von Werken der Wiener Schule zuneh-
mend in Bedrangnis gerieten und wie sich ein

wisse Enttauschung bleibt nach der Lektlre
zuriick. Vor allem hinsichtlich der aus der musi-
kalischen Analyse gezogenen Schltisse ist man oft
ratlos. So werden beispielsweise die Anklange an
Strawinsky oder die Borodin- und Prokofiew-Zi-
tate in der Ouvertlire einfach damit erklart, dass
in ihnen Hartmanns «Sympathie fir die noch jun-
ge Sowijetunion zum Ausdruck» (S. 57) komme.
Das ist nicht nur lakonisch, sondern auch ziem-
lich apodiktisch. Und anstatt eigene Erklarungen
zu entwerfen, beruft sich der Autor zu oft und lei-
der zu gern auf den Zitatenschatz der bereits vor-
liegenden Sekundérliteratur. Ganz anders verhalt
es sich bei dem die Werkmonographie einleiten-
den Essay von Hanns-Werner Heister, 7933, 1648,
1525: Hartmanns Gryphius-Kantate «Friede Anno
48» als Nachhall der «Simplicissimus»-Oper, in
dem die Koordinaten flr die daran anschliessen-
de Werkmonographie gelegt werden. Deutlich
wird hier umrissen, dass bei Hartmann die aktu-
ellen politischen Bezlige den musikalischen Wer-
ken nicht als blosse Chiffren aufgesetzt sind, son-
dern zu ihrer Asthetik gehéren, indem Alternati-
ven sowohl durch Sujet, Material und musikali-
sche Sprache artikuliert werden. Man kann es nur
bedauern, dass die Werkmonographie die in
Heisters Essay aufscheinende Chance kaum ge-
nutzt hat. Trotzdem ist sie ein wichtiges Buch in-
sofern, als es der Hoffnung Nachdruck verleiht,
dass man sich in Zukunft vermehrt um das Werk
Hartmanns bemtht. (aba)

asthetisches Konzept herauszubilden begann.
Darin akzentuierte sich zwischen den Kategorien
Dekadenz und Fortschritt eine gewisse «Orientie-
rungslosigkeit», auf die Schénbergs Ausserungen,
wie die Autorin zeigt, kaum klarend wirkten. Der
dritte Beitrag (Sylvia Sagmeister, Urauffiihrungen
und Wiener Erstaufflihrungen der Werke von
Schénberg, Webern, Berg) liefert unverzichtbare
Daten tber die Ur- und Wiener Erstauffiihrungen
von den Werken der drei Hauptreprasentaten der
Wiener Schule, die mit Angaben zu Auffiihrungs-
orten und Ausfiihrenden ergénzt sind. Auffallend
ist, dass bei vielen Werken gerade die Wiener Erst-
auffiihrung nicht eruiert werden konnte, und man
ware der Autorin flr einen Hinweis dankbar ge-
wesen, weshalb gerade diese allem Anschein
nach so unvollstandig dokumentiert sind. (aba)



Deutsche Kunst, deutsche Nation. Der Komponist Max von Schillings

Christian Detig

Kélner Beitrdge zur Musikforschung Bd. 201; Gustav Bosse Verlag, Kassel 1998, 403 S.
REAKTIONARER KULTURPOLITIKER

Max von Schillings (1868-19383), 1912 nobilitiert,
ist heute — so zitiert auch Detig weitgehend zu-
stimmend — «beinahe zu Recht vergessen»». Der
notorische Wagner-Epigone galt vor 1914/18 und
noch bis Mitte der zwanziger Jahre nach Strauss
und mit Pfitzner als einer der «flihrenden Opern-
komponisten Deutschlands» (so Detig), freilich
eben schon damals nur in bezug auf den Main-
stream. Heute sind allenfalls noch der einstige
Sensationserfolg Mona Lisa sowie das Hexenlied
(nach Ernst von Wildenbruch), ein eindrucksvol-
les Melodram, einigermassen bekannt. Einiger-

Essays zur Musik
Michael Tippett
Schott, Mainz 1998, 415 S.

EIGENER WEG

Szenenbild aus einer Tippett-Oper

Michael Tippett (1905-1998) stand jahrelang im
Schatten Benjamin Brittens, der im Musikleben
Grossbritanniens von Anfang der 1950er Jahre bis
zu seinem Tode wie ein Koloss dastand. Ob als
Komponist, Dirigent, Pianist, Liedbegleiter oder

Text and Music in German Operas of the 1920s
Rebekka Fritz
Peter Lang, Frankfurt am Main 1998, 201 S.

massen bekannt ist allerdings auch von Schillings
reaktionére Politik als Intendant in Berlin (1918-25)
sowie seine Handlangerdienste fir die Nazis als
Prasident der Preussischen Akademie der Kiinste
bei deren «Sduberung». Selbst wenn er kein
«frliher und begeisterter Sympathisant der Natio-
nalsozialisten» war, so Detig, so war er doch «anti-
judisch eingestellt», also eben doch ein Antisemit.
Und der Parteinahme fir die Nazis war darin wie
in  Wilhelminismus und Deutschnationalismus
durchaus ein breiter Weg gebahnt — Schillings
starb dann, noch Schlimmeres sozusagen ver-

als Organisator — in allen diesen Sparten schien
Britten iberméssig begabt zu sein. Und trotz sei-
nes Pazifismus und seiner Homosexualitat — die-
se damals notabene noch illegal — hat er einen bei
einem Musiker wohl nie zuvor erlangten Grad von
gesellschaftlicher Akzeptanz erreicht und wurde
sogar gegen Ende seines Lebens zum Baron er-
nannt. Tippett war ebenfalls homosexuell und Pa-
zifist, musste aber — anders als Britten — fiir sei-
nen Pazifismus ins Gefangnis (wo er Uibrigens an-
lasslich eines Liedrezitals von Britten und Pears
umblattern durfte). Er komponierte Opern, die je-
doch nie die Popularitéat von Brittens Peter Grimes
oder The Turn of the Screw erlangten. Tippett di-
rigierte auch, jedoch fehlte ihm dabei die britten-
sche Brillanz. Um so erstaunlicher ist es also, dass
Tippett stets seinen eigenen Weg zu gehen wusste
und nie der Bitterkeit oder Resignation verfiel.
Nach Brittens relativ frihem Tod erlangte Tippett
mit Uber siebzig Jahren endlich die Anerkennung,
die seine Musik in der Tat verdiente. Anders als
Britten — der kein Meister der englischen Sprache
war und sich selten &ffentlich tber seine Kunst
ausserte — hat Tippett regelmassig zur Feder ge-
griffen, um seine Gedanken Uber sich, seine Mu-
sik und seine Welt festzuhalten. Nun liegt in deut-

SYNTHETISCH VERSUS DIALEKTISCH

Die Autorin untersucht hier die Beziehung zwi-
schen Text und Musik in der Oper, und zwar zur
Zeit des Ubergangs von der Tonalitét zur Atona-
litdt. Dies tut sie anhand von drei Opern der 1920er
Jahre: Die Agyptische Helena von Richard
Strauss, Wozzeck von Alban Berg und Von heute
auf morgen von Arnold Schonberg. Sie habe Wer-
ke der «prominentesten Komponisten jener Zeit»

ausgewahlt, schreibt sie, was aber die Frage auf-
wirft: War denn etwa Strawinsky nicht prominent
genug? Man muss auch daran zweifeln, ob es rat-
sam war, die jeweils schwachsten Musiktheater-
werke von Schoénberg und Strauss als Beispiel
auszuwahlen. Fritz will beweisen, dass die Bezie-
hung zwischen Text und Musik bei Strauss «syn-
thetisch» ist, in der atonalen bzw. der dodeka-

meidend, bereits am 24. Juli 1933. Detig versteht
es in seiner umfangreichen Monographie, ohne
viel Apologetik die Grundziige der Musiksprache
und Idiomatik, die Gehalte der Werke sowie bio-
graphische und ideologische Haltungen von
Schillings plastisch und sinnféllig darzustellen —
im Ubrigen sprachlich sogestalt, dass die Lekttire
zu einem ausgesprochenen Vergntigen wird (ab-
gesehen freilich vom dargestellten Inhalt, der das
Gegenteil ist und einmal mehr ein Stlick deutsche
Misere zu Bewusstsein bringt). (hwh)

scher Ubersetzung eine breite Auswahl von
Tippetts Schriften vor. Neben Ausfiihrungen tiber
Kunst und Gesellschaft im allgemeinen bzw. tGber
den Kinstler und sein Publikum gibt es hier
Essays Uber Tippetts eigene Musik und Uber an-
dere Komponisten (mit Ausnahme von Purcell sind
alles Zeitgenossen Tippetts). Als Komponist hat
Tippett weitgehend eigene Texte vertont — er war
z.B. stets sein eigener Librettist. Er hatte zwar ein
breites, aber etwas unverdautes Wissen. Seine
Libretti sind sehr ihrer Zeit verhaftet — einmal wird
man an die Lehre C.G. Jungs erinnert, ein ander-
mal an das hippiehafte Denken der 1960er Jahre.
Tippetts Musik ist fastimmer stark genug, um tiber
die Schwéchen seiner Libretti hinwegzutauschen.
Seine Prosa hat aber diesen Vorteil der musikali-
schen Begleitung nicht. So gibt es in diesem Band
faszinierende Apercus, aber auch Stellen, die naiv
und banal erscheinen. Wenn er Uber seine eigene
Musik schreibt bzw. Gber Komponisten, die er
selbst kannte — wie etwa Britten —, dann sind sei-
ne Aufsatze gehaltvoller und bedeutend interes-
santer. Wer die Musik Tippetts kennt, wird hier
Neues erfahren; wer sie nicht kennt, wird vielleicht
Lust bekommen, dieses Manko wettzumachen.
(cw)

phonischen Musik hingegen eher «dialektisch».
Sie untersucht die formalen Aspekte von Musik
und Libretto, weist bei den Wienern auf den Ein-
fluss unter anderem von Karl Kraus hin, hat aber
wenig Neues zu sagen. Da es aber kaum Fach-
literatur zur Agyptischen Helena bzw. zu Von heu-
te auf morgen gibt, bleibt dieses Buch trotzdem
fast ohne Konkurrenz. (cw)

52/53



Settling New Scores. Music Manuscripts from the Paul Sacher Foundation

Felix Meyer (hg.)
Schott, Mainz 1998, 302 S.

MIKROKOSMOS DER MUSIK DES 20. JAHRHUNDERTS

Durch die Ausstellung von Musikautographen der
Paul Sacher Stiftung Basel in der New Yorker
Pierpont Morgan Library, die im Sommer dieses
Jahres stattfand, haben zwei Institutionen zu-
einander gefunden, deren Bedeutung flr die
Forschung und Wissenschaft kaum Uberschéatzt
werden kann. Die — zumindest in US-amerikani-
schen Zeitrelationen gedacht — fast schon altehr-
wirdige, 1924 gegriindete, aber deshalb kaum
verstaubte Pierpont Morgan Library beherbergt so
manchen Schatz, der Forscherinnen und Forscher
in helle Begeisterung zu versetzen mag, unter an-
derem Manuskripte von Bach und Mozart, aber
auch von Mahler, Debussy, Ravel und Webern.
Und nicht anders verhélt es sich mit der Paul
Sacher Stiftung, deren Schwergewicht auf der
Musik des 20. Jahrhunderts liegt und die sich
rihmen kann, Autographe fast samtlicher Ver-
treter der Musik des 20. Jahrhunderts zu besitzt,
von Barték, Boulez, Cage, Carter, Dutilleux,
Holliger, Honegger, Ligeti, Lutoslawski, Schon-
berg, Schostakovitsch, Strawinsky, Varese und

Moderne Musik nach 1945 (erweiterte einbandige Ausgabe)
Ulrich Dibelius
Piper, Miinchen 1998, 891 S.

Webern, um nur einige zu nennen. Dariiber hin-
aus ist den beiden Institutionen auch gemeinsam,
dass sie ihre Existenz letztlich dem unermtdlichen
und immer wieder begeisterungsfahigen Forde-
rungs- und Sammlerdrang zweier Manner ver-
danken: J. Pierpont Morgan auf der einen Seite,
Paul Sacher auf der anderen. Des letzteren Wir-
ken als Kunstférderer sowohl in seiner Funktion
als Dirigent und Auftraggeber als auch als Griin-
der der nach ihm benannten Stiftung wiirdigen un-
ter anderem drei herausragende Beitrage in dem
zur Ausstellung erschienenen und von Felix Meyer
edierten Katalog (Ernst Lichtenhahn, Paul Sacher,
Conductor and Patron; Albi Rosenthal, Paul
Sacher and the Tradition of Collecting Music
Manuscripts; sowie Ulrich Mosch, Between «Ma-
gical Encyclopedia» and Research Object: Insti-
tutions as Collectors). Insgesamt ist der Katalog
ein eindriickliches Dokument einer Sammiung, die
auf ganz unvergleichliche Art und Weise einen Mi-
krokosmos der Musik des 20. Jahrhunderts in sich
vereinigt, nicht im Sinne einer musealen An-

UNMITTELBARKEIT DER BERICHTERSTATTUNG

Wer eine erweiterte Ausgabe bis zum Jahr 1998
erwartet, wird enttauscht. Die zwei Bande (Mo-
derne Musik | 1945 — 1965 und Moderne Musik Il
1965 — 1985) sind mit dem exakt gleichen Wort-
laut wie in den Ausgaben von 1966 und 1988 zu
einem einzigen Band zusammengefasst worden,
mit den nétigen Anpassungen im Register. Das
Format wurde um ein weniges vergrossert und ist
so auch besser lesbar und grosszigiger aufge-
macht. Die einzige Aktualisierung befindet sich im
dritten Teil des nun dicken Bandes mit dem Titel
«Ein offenes Feld der Gegensatze». Nattrlich hat-
te man die Sichtweise einiger Kapitel aus der gros-
seren Distanz neu lUiberdenken missen. Dibelius
begriindet aber das Festhalten am urspriinglichen
Text mit der Unmittelbarkeit der Berichterstattung.
Ihm hat die mangelnde Distanz also derart gut ge-
fallen, dass er die zwei Bande gleich nochmals
herausgeben wollte. Hat Dibelius vielleicht reali-
siert, dass er vieles an seinem alten Konzept hat-
te andern mussen, um auf eine glltige Neuaus-
gabe zu kommen? Auf jeden Fall liest es sich ko-
misch, wenn die jetzigen Altmeister im ersten Teil
als «junge Generation» bezeichnet werden, im
zweiten Teil das Mittelalter als ebenfalls jung und
im neuen Teil erneut junge Generationen von Kom-
ponisten und Komponistinnen auftauchen. Man
hélt also ein schon fast «historisches» Lexikon
Uiber Neue Musik in der zweiten Hélfte dieses Jahr-
hunderts in Handen. Oder ist es einfach tiberholt?

Von einer Neuauflage darf man eine Anpassung
an die neuesten Entwicklungen erwarten. Dem
versucht Dibelius im dritten Teil gerecht zu wer-
den. Doch sind dreissig Seiten zu wenig, um die
letzten dreizehn Jahre (1986-1997) abzuhandeln.
Fir die jeweils vorhergehenden zwanzig Jahre
hatte er noch 379 (Bd. I) und 388 Seiten (Bd. Il)
gebraucht. Was er im dritten Teil zu sagen hat, ist
zwar durchaus lesenswert, rechtfertigt aber die
Neuausgabe nicht. Er konstatiert, dass der Zu-
sammenbruch der DDR und das Ende des Ost-
West-Konflikts bis jetzt keine oder nur dusserst
subtile Konsequenzen auf die junge Komponi-
stengeneration gehabt habe und dass auch die
alteren, politisch motivierten Komponisten wie
Hans-Werner Henze oder Nicolaus A. Huber nicht
auf dieses einschneidende Ereignis reagiert héat-
ten. Die Altmeister seien mit kulturpolitischen An-
liegen (Henze: Minchner Biennale), mit ihrer Diri-
gentenlaufbahn (Pierre Boulez) oder mit der Ver-
vollstandigung ihrer in der Vergangenheit begon-
nenen Werke beschéftigt (Stockhausen mit sei-
nem Opernzyklus Licht). Luigi Nono, dem Dibelius
eine Reflexion dieser politischen Ereignisse noch
am ehesten zugetraut hétte, sei schon 1990 ge-
storben und sein Spatwerk ausserdem eher einer
neuen Innerlichkeit zuzuordnen. Frische und ein
gewisse Unbekimmertheit ortet Dibelius an der
Peripherie Europas: beim Esten Erkki Sven Tuur
und beim Finnen Magnus Lindberg, beim Slowe-

sammlung allerdings, sondern, dem Zweck der
Stiftung gemass, als Gegenstand einer lebendi-
gen Forschung. Dankbar ist man dem Herausge-
ber und den Autorinnen und Autoren, die zu den
ausgewiesenen Vertretern ihrer Disziplin gehoren,
besonders daftir, dass sie nicht einen Katalog kon-
zipiert haben, in dem mit zwei oder drei grundsatz-
lichen Beitragen das Ausstellungsthema darge-
stellt und erortert wird, die Exponate selbst aber
mit einer kurzen und oft nichtssagenden Be-
schreibung gleichsam abgefertigt werden — eine
Unzulénglichkeit, die sich zur Enttduschung vie-
ler Ausstellungsbesucherinnen und -besucher zu-
nehmend einzublrgern scheint. Ganz im Gegen-
teil hat man die 141 Exponate ihrer Bedeutung
angemessen mit herausragenden und wissen-
schaftlich seridsen analytischen und textkriti-
schen Beitrdgen gewdlrdigt. Der Katalog gehort
ohne Zweifel zu den besten Publikationen zur
Musik des 20. Jahrhunderts, die in diesem Jahr
erschienen sind. (aba)

nen Uros Roijko oder beim Spanier Mauricio
Sotelo. In Frankreich orientiere sich die Mehrheit
der jungen Komponisten und Komponistinnen
noch immer am Klangideal des Ircam und der mu-
sique spectrale, und schliesslich sei auch in der
Mitte Europas die Ehrfurcht vor dem Dreieck
Darmstédter Ferienkurse, Donaueschinger Musik-
tage und Grazer Musikherbst noch nicht genu-
gend abgeflaut. Gegen Ende des Jahrhunderts
glaubt Dibelius die Komponisten sich gegenseitig
liberbieten zu sehen: in der Wahl exzentrischer
Materialien, ausgekliigelter Methodik, spitzfindig-
ster Konstruktionen, hin- und hergerissen zwi-
schen neuer Komplexitat und neuer Einfachheit.
Der Akademismus der Moderne treibe viele Kom-
ponisten in das Fahrwasser des Crossovers, wo
zwischen E- und U-Musik nicht mehr klar unter-
schieden werde und man vor allem auf Akzeptanz
bei einem jungen Publikum — gekoppelt mit 6ko-
nomischem Erfolg — schiele. Besonders in Ameri-
ka herrsche unverkrampfte Offenheit gegentiber
allen Musikstilen. In Europa suchten die einen
neue Herausforderungen in multimedialen Instal-
lationen, wo sie sich immer komplizierteren tech-
nischen Ablaufen unterwerfen, andere z6gen sich
total zurlick, um in Abgeschiedenheit die In-
nerlichkeit der Klange zu erforschen. Fazit von
Dibelius: Der Extremismus in der Neuen Musik
treibt am Ende des 20. Jahrhunderts die vielfal-
tigsten Bliten. (om)



Die Dramma-Oratorien von Wladimir Vogel
Friedrich Geiger

Musik im «Dritten Reich» und im Exil; von Bockel Verlag, Hamburg 1998, 328 S.

ZWISCHEN SPRECHGESANG UND

X

Ellen Widmann, Paul Gergely, Wiadimir Vogel

Friedrich Geiger legt mit seinem Buch eine um-
fassende Darstellung und auch spate Wiirdigung
des Hauptwerkes von Wladimir Vogel vor, der
1939 aus Deutschland vertrieben wurde und in die

ORATORIUM

Schweiz kam. Wie viele andere Exilkomponisten
kéampfte auch Vogel zeitlebens mit dem Bruch in
seiner Biographie, den ihm das Nazi-Regime auf
dem Hohepunkt seiner Karriere aufzwang. Sein
Hauptwerk, die sieben Dramma-QOratorien, ist in
der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts eine
singuldre Erscheinung und entzieht sich der Zu-
ordnung zu einer Hauptstrémung. Mit dem Dram-
ma-Oratorium hat Vogel eine Mischform zwischen
Sprechgesang und Oratorium geschaffen, die
ganz auf eine szenische Darstellung verzichtet.
Die Wurzeln zu dieser neuen Gattung reichen bis
in seine ersten Lebensjahre in Russland zurlick.
Schon in der russischen Volksmusik entdeckte
Vogel die «chorogoboku» (eine Art schneller,
rhythmischer Sprechgesang), der sich deutlich
von den gesungenen Stellen abhebt. Vogels
Kunstverstandnis war weniger technischer als ge-
sellschaftlicher Art, und dem Serialismus der flinf-
ziger Jahre hielt er das Klassizitatsprinzip Busonis
entgegen, dessen Schiler er war. So wurde er
nach dem Krieg von der Darmstédter Avantgarde
nie wirklich in ihre Reihen aufgenommen und war

ab 1960 als Komponist mehr und mehr isoliert.
Das erklart vielleicht auch, weshalb tUber Vogel ne-
ben einer Monographie von Hans Oesch (1967)
bis jetzt keine grosseren Publikationen erschienen
sind. Friedrich Geiger schliesst hier eine Liicke.
Erstmals hatte der Autor Zugang zum Nachlass
Vogels und konnte zahlreiche Zitate aus unverof-
fentlichten Briefwechseln verwenden, was den
biographischen Teil zum bisher umfassendsten
macht. Die sorgfaltige Analyse der sieben Dram-
ma-Oratorien von Wagadus Untergang durch die
Eitelkeit bis zu Gli spaziali, die Uiber ein knappes
halbes Jahrhundert verteilt entstanden sind, gibt
zur Hoffnung Anlass, dass deren Bedeutung ver-
mehrt wiedererkannt wird und dass die Werke da-
durch auch wieder zur Auffiihrung gelangen. Be-
zeichnenderweise stammt diese Publikation nicht
aus der Schweiz, wo Vogel den gréssten Teil sei-
ner Werke geschaffen hat - wie Ublich erkennt man
die Schatze im eigenen Land erst, wenn ausser-
halb der Grenzen darauf hingewiesen wird. (om)

Hypothesen zur musikalischen Kreativitét unter Beriicksichtigung psychodynamischer Aspekte der Pathographie bei Gustav Mahler

Martin Flesch

Schriften zur Musikpsychologie und Musikésthetik Bd. 11; Peter Lang, Frankfurt am Main 1998, 161 S.

AUS ZWEITER HAND

Ein merkwurdiges Buch: der auftrumpfende Di-
lettantismus. Charakteristisch ist die Interpretati-
on von Mahlers bekanntem kindlichem Berufs-
wunsch «Martyrer»: «[...] abgesehen von der Be-
reitschaft zum Leiden [...] fihrt ein Martyrium
meist zum Tode.» Ahnliche von tiefer psychologi-
scher und musikalischer Einsicht zeugende Truis-
men finden sich zuhauf. Tiefenpsychologische
bzw. von der Psychoanalyse derivierende Theo-

Mozarts Musiktheater als Ort der Aufklarung
Gerhard Splitt
Rombach Verlag, Freiburg im Breisgau 1998, 345 S.

MOZART ALS EKLEKTIKER

Eine wichtige Grundlage und Rahmenbedingung
flr Splitt ist die Verbindung von (Wiener) «Klassik»
und Aufklarung, die er — zu Recht — néher als Uib-
lich aneinanderriickt und zusammensieht. Im er-
sten Teil seines Buchs rekonstruiert er systema-
tisch, ausgehend vor allem von Mozarts eigenen
Ausfliihrungen anhand des /domeneo und der
Entfihrung, wesentliche Elemente von Mozarts
Opernasthetik — so das Problem des Musik-Text-
Primats, der Beziehung zwischen Vers, Reim, Pro-
sa u.a.m. Diese sorgfaltige und dichte Rekon-
struktion verzahnt er mit zeitgendssischen, im
Prinzip eben aufklarerischen opernasthetischen
Theoremen und Ansatzen zwischen Batteux und

rieansatze werden schilerhaft mit Zitatklitterun-
gen referiert. Partituren zitiert Flesch grundsatz-
lich nur aus zweiter Hand (nach G.-A. Albrecht,
von dem er auch die Uiberaus fragwtirdigen Grund-
zlige der Werkinterpretation tbernimmt). Mehr
oder minder graphisch aufgedonnerte Tabellen
bzw. Schemata sind von eher geringem Erkennt-
niswert und entsprechen etwa demjenigen bei ei-
nem Uberblick {ibers symphonische Oeuvre bzw.

Borne, d‘Alembert und Arteaga, Voltaire und
Wieland u.a.m. Er gewinnt dadurch eine historisch
wie logisch weitrdumige Perspektive, die Mozarts
von den Errungenschaften seiner Zeit gepragte In-
dividualitat ins rechte Licht rlickt und falsche Spe-
zifizierungen zu vermeiden hilft. (Der von Splitt
manchmal etwas Uberstrapazierte Begriff des
«Eklektischen» trifft jedenfalls einen der entschei-
denden Punkte.) Splitt neigt gelegentlich in For-
mulierungen (nicht in der Sache) dazu, das «Pri-
malamusica...» etwas mechanisch-konventionell
zu Ungunsten der «parola» zu akzentuieren und
damit den Primat des Musikalisch-Dramatischen
aus dem Auge zu verlieren; auch nimmt er bei

die «Todesthematik in Mahlers Sinfonien»: <H6he-
punkt und Finale fallen zusammen.» Wer hatte das
gedacht. Es bleiben als Gebrauchswert einige bio-
graphische Daten vor allem aus medizinischer
Sicht (der Autor ist Arzt flr Psychiatrie, Psycho-
therapeut, D-Kantor), die als solche nicht neu,
aber hier Ubersichtlich zusammengestellt sind.
(hwh)

Mozarts Hanswurstiaden, obwohl er sie in Exkur-
sen behandelt, die einschldagigen Untersuchungen
von G. Scheit hierzu (die noch etwas weiterge-
spannte Bezlige zeigen) merkwirdigerweise nicht
zur Kenntnis. Das beeintrachtigt allerdings kaum
den Nutzen seiner Untersuchungen, die einen
wichtigen Beitrag zu Mozarts Asthetik wie (iber-
haupt zur Musikanschauung im Spatabsolutismus
bilden. Die ebenfalls dichten und eindringlichen
Uberlegungen zu Cosi fan tutte im abschliessen-
den, weitaus kurzeren zweiten Teil sind eine im
Prinzip gelungene Probe aufs Exempel. (hwh)
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