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BESPRECHUNGEN

Musicisti nati in Puglia ed emigrazione
musicale tra Seicento e Settecento. Atti del
Convegno Internazionale di Studi Lecce, 6-8
dicembre 1985. A cura di Detty BOZZI e Luisa
COSI. Roma: Edizioni Torre d’Orfeo 1988.
454 S., Abb., Faksimilia, Notenbeisp. (Mis-
cellanea Musicologica 5.)

Die sogenannte Scuola Napoletana des Sei-
und Settecento ist nicht vorstellbar ohne die
Beteiligung von Musikern aus Apulien. In die-
sem Band, der die meisten Kongrefireferate von
Lecce 1985 enthilt, werden namentlich die
Verbreitung, Wiedergabe und Rezeption ihres
kompositorischen Schaffens dargestellt. Dane-
ben gelten einzelne Beitrige den kiinstlerisch-
didaktischen Werken, dem Orgelbau, der loka-
len Prasenz von Musik in der bildenden Kunst
sowie speziell der Malerei. Die Publikation
gliedert sich in zwei Teile: Zunichst werden
die Beziehungen zwischen der Provinz und der
Hauptstadt Neapel analysiert (La Capitale e gli
altri); im Anschluffl daran wendet sich der
Blick tiber die Grenzen des Regno hinaus nach
Italien, Europa und Lateinamerika (La diffu-
sione in Italia e all’estero). Ein Restimee von
Giancarlo Rostirolla tiber Entwicklung und
Stand der musikalischen Quellenforschung in
Italien geht diesen beiden Abschnitten voran.

Von den insgesamt neun Referaten des ersten
Teils entsprechen sechs der spezifischen
Kongrefithematik, wihrend sich die ibrigen
drei als Exkurse erweisen. Domenico Antonio
d’'Alessandro zeigt den Eingliederungsprozef
apulischer Musiker in die musikalischen Insti-
tutionen Neapels vor 1700 auf und verdeut-
licht, wie sehr deren wissenschaftliche Erfor-
schung sich noch in den Anfingen befindet.
Bis um das Jahr 1620 waren die Emigranten
hauptsiachlich Spanier und Flamen aus dem
iberischen Konigreich; fiir apulische Musiker
war in der Chiesa dell’Annunziata und in der
Real Cappella di Palazzo keine Stelle vorge-
sehen (S. 31). In der Folgezeit hat sich jedoch
mit Einrichtung der vier Konservatorien und
weiteren Maflnahmen zur Reorganisation im
sozioOkonomischen und kulturellen Bereich
die Situation grundlegend geindert. Die aufler-

gewohnliche Karriere des Geigers Carlo de Vin-
centis aus Acquaviva in der Hauptstadt wird
als Beispiel angefithrt (S. 33). — Eine erste
Skizze Uiber La musica sacra di Gaetano Vene-
ziano legt Francesca Turano vor. Thre Ausfiih-
rungen basieren auf dem umfangreichen, im —
bisher einzigen — Katalog von Di Giacomo
(1918) verzeichneten Handschriftenkorpus des
Musikarchivs der Filippiner zu Neapel
(I-Nf). Dabei ergibt sich, dafl nicht primar die
Messe, sondern der Hymnus und die Lamen-
tation (vor allem zum Tenebraeoffizium) die
von Veneziano bevorzugten Gattungen ge-
wesen sind. — Roberto Pagano behandelt
L’inserimento di Niccolo Logroscino nella
realta musicale palermitana. Fir den Zeitraum
1743— 1764 dokumentiert der Autor das Wir-
ken Logroscinos in Palermo sowie die Auffiih-
rungen seiner Kompositionen in dieser Stadt.
Der zuvor lange Zeit in Neapel tiatige Musiker
wurde 1758 zum Kapellmeister am Konser-
vatorium ,,Casa dei Dispersi” nominiert. Ein
Jahr darauf erlangte Logroscino schliefilich die
vollkommene Integration in das palermische
Musikleben, d. h. , in maniera adeguata al suo
merito ed alle sue capacita” (S. 52). — Uber
Feste e ceremonie con musica in Puglia tra Sei-
cento e Settecento berichten Ausilia Magaudda
und Danilo Costantini anhand der zeitgenos-
sischen Hofchronik (Avvisi di Giornali di Na-
poli) sowie des Librettikatalogs von Sartori
beim Ufficio Ricerca Fondi Musicali (Mailand).
Mitunter wird die Musik zur bedeutendsten
Komponente einer Zeremonie und deshalb als
,momento di prestigio, di lusso” gekennzeich-
net (S. 58). Die groflere Zahl von Serenaden
im Vergleich zu Opern und Intermezzi er-
klart sich aus ihrer notwendigen Bindung an
ein bestimmtes, einmaliges festliches Ereignis
(S. 60). AuBBerdem wird in der Chronik von
Tanzmusik in 6ffentlichem und privatem Rah-
men sowie von zahlreichen Te Deum-Auffith-
rungen in den Danksagungsgottesdiensten ge-
sprochen. — Maria Giovanna Brindisino unter-
sucht II Salento e la Musica attraverso le fonti
librettistiche dei secoli XVII-XVIII. Es wird
eine kommentierte chronologische Auflistung
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der gefundenen Libretti gegeben, welche die
Zeitspanne von 1684 bis 1785 umfafit. Grund-
sitzliche Bemerkungen zur Entwicklung des
Musiklebens im Salento schliefen sich an,
wobei die Autorin betont, dafl wegen der
,assenza di un feudalesimo forte e con ten-
denza al mecenatismo musicale” (S. 111) zu-
nichst die Kirche das Monopol besessen habe.
Erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts trat
eine Anderung ein, als der Reformkurs Konig
Karls von Bourbon im kulturellen Sektor mit
der Errichtung von stehenden Opernhiusern
auch in dieser Region seine Auswirkungen
zeigte. — Einen Forschungsbeitrag tiber Organi
e Organari in Terra d’Otranto nei secoli XVII
e XVIII liefert Luisa Cosi. Thre eingangs aufge-
stellte These von der Existenz einer — wenn-
gleich bescheidenen — cultura di ritorno”
(S. 117) parallel zur starken Emigration wird
durch die Biographie des Orgelbauers Fran-
cesco Giovanello aus Lecce (S. 133f.) unter-
mauert.

Der zweite Teil umfaft nahezu 15 Referate,
von denen die Hilfte eine Bestandsaufnahme
von Musik apulischer Komponisten bietet,
die auflerhalb des Regno di Napoli tiberliefert
und/oder aufgefuhrt wurde. Gelegentlich wird
der Leser auflerdem tber emigrierte Musiker
unterrichtet. Der geographische Rahmen er-
streckt sich von Triest iiber Kroatien, Oster-
reich, Paris und Portugal bis zu den Metro-
polen Lateinamerikas. Aus den verschiedenen
Untersuchungen geht tbereinstimmend her-
vor, dafl Paisiello mit seinen Opern im euro-
paischen Raum die grofite Popularitit gewon-
nen hat: Unter den apulischen Komponisten,
deren Werke in den entsprechenden Biblio-
theken und Archiven zu finden sind, nimmt er
den ersten Rang ein; das gleiche gilt — soweit
ermittelt — fur die Auffithrungen. So standen
von ca. 1775 bis 1800 in Triest 15, in Wien
sogar 18 Opern Paisiellos auf dem Spielplan,
far die Leopold M. Kantner (Presenze musicali
di compositori pugliesi a Vienna ed in Austria
in generale) nicht weniger als 451 Auffiih-
rungen nachweist (S. 253). Mit deutlichem
Abstand folgt Piccinni, und weitere Namen
begegnen nur vereinzelt. Vjera Katalinic (Some
Links between Croatia and Apulia in the
eighteenth Century) macht unter anderem auf
die kiinstlerische Titigkeit des Tomaso Resti
aus Lecce in der kroatischen Stadtrepublik
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Dubrovnik um 1800 aufmerksam; in der dorti-
gen Franziskanerbibliothek hat er der Nach-
welt iiber 50, zumeist geistliche Kompositio-
nen hinterlassen (S. 261). In Portugal wirkten
apulische Musiker wie Giovine, der Fagottist
und Organist Buontempo sowie vor allem der
Kastrat Caffarelli (Maria Fernanda Cidrais,
Presenze di musicisti pugliesi in Portogallo
nel secolo XVIII). Die Uberseearchive Latein-
amerikas besitzen nach Annibale E. Cetran-
golo (Napoli, Madrid, Messico e Buenos Aires:
Alcuni dati sui musicisti pugliesi in America
Latina nel Settecento) tberwiegend kirchen-
musikalische Werke, insbesondere von Paisi-
ello und Leo (S. 340f.). Das Phinomen einer
mehrfachen Emigration wird am Lecceser Gei-
ger Gerusalemme und am Bareser Flotisten
Saccomano exemplarisch demonstriert, die
beide iiber Neapel und Madrid schlieflich nach
Lateinamerika gelangten (S. 341ff.). Geru-
salemme ubersiedelte vor 1746 nach Mexiko-
Stadt und wurde dort 1749 Kapellmeister an
der Kathedrale. In den 20 Jahren bis zu seinem
Tode schrieb er rund 200 geistliche Werke,
und zwar schwerpunktmaifig Responsorienver-
tonungen. Saccomano traf 1750 in Buenos
Aires ein, wurde dort 1756 Opernimpresario
und ging zwei Jahre spiter nach Lima, wo er
das Coliseo-Theater erwarb. — Giuseppe A.
Pastore gibt einen groben Uberblick tiber
Musicisti di Puglia nelle corti europee.

Eine Reihe von Beitrigen richtet sich gezielt
auf das kompositorische Schaffen einzelner
Musiker. Zwei Autoren haben sich dabei fur
Paisiello entschieden: Biancamaria Brumana
widmet ihre Ausfithrungen der Oper II ritorno
di Idomeneo in Creta und dem Oratorium La
Passione di Gesu Cristo. In letzterem werden
zahlreiche Analogien zu einer spiteren, auf
derselben Textfassung beruhenden Vertonung
des Francesco Morlacchi aus Perugia erkenn-
bar, woraus der Modellcharakter von Paisiellos
Oratorium resultiert. Die Problematik, einen
thematischen Katalog der Werke Paisiellos zu
erstellen, erortert Michael F. Robinson und
bietet Losungsvorschlidge an. Le cantate pro-
fane da camera di Domenico Sarro: primi
accertamenti sind das Thema von Teresa M.
Gialdroni. Diese Werke Sarros haben interna-
tionale Verbreitung gefunden. Es werden ein-
gehend ihre Quellenlage diskutiert, die ver-
schiedenen Formtypen erldutert und eine erste
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stilistische Einordnung vorgenommen. Gian-
franco Moliterni beschreibt den Vorgang einer
kiinstlerischen Transformation bei Piccinni,
und zwar anhand der vergleichenden Analyse
zweier Opern, die auf demselben Stoff basieren
(La Didone, 1770; Didon, 1783). Er pladiert fiir
eine neue und wohliberlegte Periodisierung
des Piccinnischen Oeuvres, die dem Faktum
einer doppia emigrazione von der Provinz
des Regno in die Hauptstadt und von dort an
den franzosischen Hof Rechnung zu tragen
hatte (S. 314f.). — Den Anteil Apuliens an
der padagogischen Gesangstradition in Neapel
verdeutlicht Sylvie Mamy am Beispiel des
Giuseppe Aprile aus Martina Franca. Es sind
von ihm handschriftliche bzw. gedruckte Sol-
feggien, didaktisch konzipierte Arien und
Duette sowie im Ausland verlegte Solfeggien-
Auswahlbande uberliefert. Simtliche Quellen
werden von Mamy aufgelistet und ansatzweise
in ihrer spezifischen Funktion betrachtet.
Eine ausfithrliche, von Dinko Fabris zusam-
mengestellte Bibliographie und ein Personen-
index runden den Kongref3bericht ab.
(August 1989) Ralf Krause

Liszt-Studien. Band 3: Kongref$bericht Eisen-
stadt 1983. Franz Liszt und Richard Wagner.
Musikalische und geistesgeschichtliche Grund-
lagen der neudeutschen Schule. Referate des
3. Europdischen Liszt-Symposions. Im Auftrag
des European Liszt-Centre (ELC) hrsg. von
Serge GUT. Miinchen-Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1986. 210 S.

Anlafllich des hundertsten Todesjahres von
Richard Wagner befafte sich 1983 das Dritte
Europdische Liszt-Symposion mit der Proble-
matik der kompositorischen und musikisthe-
tischen Zielsetzungen der Neudeutschen Schu-
le, ihren Exponenten und Parteigingern sowie
insbesondere dem Verhiltnis von Liszt und
Wagner. Im Mittelpunkt der vierzehn wissen-
schaftlichen Referate und des einleitenden Vor-
trages von Friedrich W. Riedel (Mainz) standen
dabei weniger die Gemeinsamkeiten als die
Unterschiede zwischen den beiden Komponi-
sten bzw. die innere Disparitit der Neudeut-
schen Schule. Angefangen vom Lebenslauf
uber die musikalische Ausbildung, gesell-
schaftliche Stellung, Religiositit, musikisthe-
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tische Auffassung und politische Haltung seien
Liszt und Wagner von Beginn an getrennte
Wege gegangen und verhielten sich eher als
,Antipoden” denn als Vertreter einer ,,Schule”
zueinander, wie Riedel im einzelnen ausfiithrt
und damit die Themenstellung des Sympo-
sions formuliert. Die anschlieffenden wissen-
schaftlichen Aufsitze konzentrieren sich im
wesentlichen auf folgende Schwerpunkte: Pro-
grammusik und Symphonische Dichtung,
Neudeutsche Schule, Liszts kompositorische
Auseinandersetzung mit dem Werk Wagners,
spezielle Charakteristika der Kompositions-
technik Liszts und Wagners sowie Einzelfragen
zur Biographik und Einwirkung der bildenden
Kunst bzw. Alten Musik auf Werke Liszts und
Wagners.

Ausgehend von Wagners Beethoven-Artikeln
und Liszts Analysen Wagnerscher Ouvertiiren,
gelangt Peter Ackermann (Frankfurt a. M.) zu
der Erkenntnis, dafi die Symphonische Dich-
tung als eine zwischen absoluter und program-
matischer Musik vermittelnde Form konzi-
piert sei. Manfred Kelkel (Paris) geht in seiner
Studie dem Zusammenhang von Semantik und
Struktur in der Berg-Symphonie nach. Der
Autor begriindet die erneute Analyse des Wer-
kes damit, da dieses nicht — wie allgemein
angenommen — aus der Ouvertiire hervorge-
gangen sei, da der Symphonie ein vollkommen
anderes Formschema zugrundeliege. Kelkel,
der in seinem Aufsatz eine Gegenposition zur
Untersuchung von Carl Dahlhaus bezieht,
stellt eine erhebliche Diskrepanz zwischen
Form und Programm fest. Die Art seiner Aus-
einandersetzung mit der Komposition wirft die
Frage auf, inwieweit es moglich ist, sich auf
diese Weise der Berg-Symphonie zu nihermn,
indem man ihr das Gedicht Hugos ,unterlegt’,
eine Methode, die auch schon friither keine be-
friedigenden Ergebnisse zu erzielen vermocht
hatte: ,Wenn man die Dichtung Hugos der
Musik unterlegt (...), so ist dies nur bis zur
,Andante religioso’-Passage moglich. Aber
dann bleibt ein Rest Musik, tiber 500 Takte,
und die Gleichung geht nicht auf, denn das
Hugosche Gedicht ist schon zu Ende” (S. 80f.).
Auf der Grundlage dieses Werkverstindnisses
der Symphonischen Dichtungen wertet Kelkel
die Berg-Symphonie daher als einen ersten,
noch nicht gelungenen Versuch in dieser Gat-
tung. In seiner Untersuchung zum Begriff der
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Neudeutschen Schule verlagert Serge Gut
(Paris) den Akzent auf die spezifisch franzosi-
schen Einflisse und Charakteristika. Gut hebt
hervor, daf} sich entscheidende Ideen der Neu-
deutschen Schule schon in den dreifliger Jahren
in den Werken von Berlioz finden, so dal man
zu folgendem Schlufl gelangen miisse: , Das
,Neue' der ,Neudeutschen Schule’ ist eher
franzosisch als deutsch; und das ,Deutsche’
der ,Neudeutschen Schule’ ist eher alt als neu”
(S. 53). Einen Beitrag zu den publizistischen
Aktivititen der Neudeutschen steuerte James
Deaville (Wilmette/Illinois) durch seinen Arti-
kel tber Liszts und Wagners Verhiltnis zu
Franz Brendel bei. Der Autor weist an Hand
von Briefen Brendels und Wagners Briefen
an Uhlig nach, daff Wagner Brendel und der
NZfM ablehnend, ja verachtend gegeniiber-
stand. Stellenweise scheint Deaville die Mei-
nung Wagners zu tibernehmen, wenn er z. B.
von der ,Zaghaftigkeit” Brendels (S. 39 u. 6.)
oder dessen ,, manchmal sogar gianzlich fehlen-
dem Verstandnis fiir die wahre Sache” (S. 40)
spricht. War Wagner dieser Zeitschrift tatsach-
lich so feindlich gesinnt, so kommen Zweifel
auf, ob er Liszts 1854 darin verd6ffentlichte
Serie von Opernschriften wirklich , hoch ein-
schatzte” (S. 46). Hier erliegt Deaville Wagners
Rhetorik, da dieser bereits Anfang Juni 1854
die hierin von Liszt beschriebene historische
Entwicklung der Oper als Auseinandersetzung
mit seinem eigenen, in Oper und Drama ent-
worfenen Geschichtsbild erkannt haben diirfte.
Zum Thema ,Liszt als Schriftsteller’ greift der
Autor ein altes Vorurteil auf: , Im allgemeinen
merkt man, dafl Liszt sich weniger um die
Genauigkeit der Gedanken und Ausfithrungen
kiimmerte als Wagner (.. .) Die Weitschweifig-
keit der unter dem Namen Liszt gedruckten
Schriften selbst deutet auf eine anscheinend
mangelnde Sorge um éasthetische und philo-
sophische Genauigkeit hin” (S. 43.).

Die folgenden vier Beitrige widmen sich der
kompositorischen Auseinandersetzung Liszts
mit den Opern Wagners. Helmut Loos (Bonn)
betrachtet Liszts Wagnerbearbeitungen fiir Kla-
vier unter dem Aspekt ihrer Stellung innerhalb
der tibrigen Klavierbearbeitungen und der Art
der Behandlung des Originals. Um 1870 beob-
achtet der Autor einen Bruch in Liszts Bear-
beitungsweise. Spatestens seit dieser Zeit gehe
der Komponist freier mit der Vorlage um.
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Am Schluf} seiner Ausfithrungen zieht Loos die
Parallele zu Liszts Schriften, die in dessen
Schaffen eine dhnliche Funktion — die der
Auseinandersetzung mit Musik — erfiillten.
Gegentiber diesen ganz werkimmanent orien-
tierten Untersuchungen von Loos, der die Be-
arbeitung des ,Gralsmarsches” aus Parsifal
vorsichtig als ,neues Sinngebilde” (S. 110)
charakterisiert, bezieht Gerhard ]J. Winkler
(Eisenstadt) die Spannungen und unterschwel-
lig ausgetragenen kinstlerischen Kontroversen
ein in seine Analyse eben dieser Klavierbear-
beitung Liszts, die er neben weiteren Klavier-
kompositionen des Spatwerks in den Mittel-
punkt seines Beitrags riickt. Ohne Umschweife
versucht er, mittels einer gleichsam ,psycho-
logischen Vivisektion’ eine von Bayreuth lang-
gepflegte und inszenierte Scheinharmonie zu
decouvrieren. Wie Nietzsche gleichfalls von
dem Syndrom ,Leiden an Wagner” (S. 191)
befallen, habe Liszt mit der Parsifal-Bearbei-
tung ,die kompositorische Verlogenheit der
Gralsmusik voll kandierter Seelsorge” (S. 199)
zeigen wollen: ,Bei ihm [Liszt] ist der Grals-
marsch ein Zug Geldhmter im letzten Stadium
von Senilitit, das Mysterium selbst ein
Panddamonium aufgeblasener Gewalttitigkeit”
(S. 199). Mit bildreicher Eloquenz gelingt es
Winkler, die in einigen Klavierwerken Liszts
der achtziger Jahre verborgene Kritik an Wag-
ner darzulegen, die er den Wagner-Kritiken
Nietzsches, Th. Manns und Adornos an die
Seite stellt (S. 192). Frank Reinisch (Wiesba-
den) befafdt sich in seiner Studie zu Liszts Ora-
torium Die Legende von der Heiligen Elisabeth
mit dessen Bemithungen um eine Erneuerung
dieser Gattung, die in unmittelbarem Zusam-
menhang zu Wagners Konzeption des musika-
lischen Dramas zu sehen sind. Seine musik-
asthetische Vorstellung eines zeitgemafien
Oratoriums orientiere sich in der Elisabeth
konsequent am Epos und stelle sich damit in
Gegensatz zu Wagners Musikdrama. Letztlich
sei der ehrgeizige Versuch eines Gegenent-
wurfs zu Tannhduser und Lohengrin unter dem
ubermichtigen Einflul der Opern Wagners
zum Scheitern verurteilt gewesen. Gerade die
szenischen Auffithrungen der Heiligen Elisa-
beth sowie Liszts frithe Schriften zu Form und
Inhalt der neuen Kirchenmusik bewogen Win-
fried Kirsch (Frankfurt a.M.) in seinen Aus-
fuhrungen zur ,Dramaturgie geistlicher Musik
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der Neudeutschen Schule” zu der Annahme,
daf} die , kultische Ersatzfunktion der Kirchen-
musik (...) letztlich ihre Dramatisierung und
Dramaturgisierung” (S. 92) impliziere und
sucht dies im folgenden unter Bezugnahme
auf die in Liszts Fragment Uber zukiinftige
Kirchenmusik (1834) enthaltenen Forderungen
an Messesitzen der Graner Festmesse, der
Ungarischen Krénungsmesse und weiteren Ab-
schnitten geistlicher Werke Liszts zu exem-
plifizieren.

In ihrer semiotischen Analyse von Liedern
Liszts und Wagners zu Gedichten Goethes
wendet Rossana Dalmonte (Bologna) eine lin-
guistische Methode des Sprachwissenschaft-
lers A. Martinet an, die auf dem ,,Prinzip der
Ausdehnung” (S. 28) basiert. Die Autorin ver-
sucht, auf diesem Wege das Verhiltnis der
Musik zum Text zu untersuchen. Man kann
sich des Eindrucks nicht erwehren, daf} die
gewihlte Verfahrensweise gegeniiber anderen
Analysemethoden nur wenig neue Ergebnisse
hervorbringt. Fiir die Erkenntnis, dafl Liszt
sich intensiver und auf individuellere Art mit
dem Inhalt der Vorlage befafit habe als Wagner
(S. 31 und 32) wird man die Semiotik ebenso-
wenig bemithen missen wie fiir das Resiimee:
,,Doch hat jedes Stiick seine eigene innere Kon-
gruenz, weil es Bilder, die im Gedicht vorhan-
den sind, ausdehnt und neu organisiert. Was
wechselt, ist die subjektive Beziehung zum
Gedicht und die Stellung zum Verhiltnis zwi-
schen Wort und Ton. — Vielleicht beleuchten
die Goethe-Vertonungen Wagners und Liszts
deren Liedasthetik nicht vollstindig, doch
beweist eine semiotische Analyse, dafl es bei-
den Komponisten um eine die Beziehung zwi-
schen Inhalt und Ausdruck realisierende Form
zu tun war” (S. 34). Dorothea Redepenning
(Hamburg) liefert mit ihrem Aufsatz tiber Bear-
beitungen eigener Klavierwerke Liszts einen
grundlegenden Beitrag zum Verstindnis des bis
dahin kaum erschlossenen Spatwerks, dem sie
auch ihre 1984 erschienene Dissertation wid-
mete. Die Autorin macht deutlich, wie die
abgerundete, ebenmaiflige Form der Vorlage
gleichsam deformiert und zerlegt oder durch
ubertrieben strenge Beachtung des Perioden-
~ baus eine perfekte, gleichwohl monotone
Struktur erreicht wird. Zu neuen Ergebnissen
gegeniiber Carl Dahlhaus in bezug auf Liszts
Sequenzierungstechnik gelangte Dieter Torke-
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witz (Essen). Am Beispiel des Hamlet erlautert
der Verfasser ausfihrlich, dafl das Lisztsche
Sequenzierungsverfahren aus der langsamen
Einleitung hervorgehe und nicht, wie Dahl-
haus dargestellt hat, aus der klassischen
Durchfithrung. Uberdies komme in Liszts
Kompositionstechnik nicht der Sequenzie-
rung, sondern dem Transformationsverfahren
die entscheidende Bedeutung zu. Beide, mit-
einander verbunden, wiirden unterstiitzt von
Wiederholung und Varianten. Torkewitz prigt
fiur diese Methode Liszts den Begriff der
,Technik der Intensivierung” (S. 184), eine
Methode, die gerade fiir Wagner kaum eine
Rolle gespielt habe.

Hans Rudolf Jung (Weimar) befafit sich in
seinem Artikel mit Liszts , Lebens- und Schaf-
fensproblemen” in der Zeit zwischen 1859 und
1861. Unter Heranziehung damals noch nicht
verOffentlichter Briefe des Komponisten be-
schreibt er, auf welche Weise der Miflerfolg
seiner Symphonischen Dichtungen und man-
gelnde Anerkennung Einfluf auf Liszts Schaf-
fen nahmen. Als Beispiel fihrt Jung das zu
jener Zeit entstandene Melodram Der traurige
Moénch an, das er abschlieflend einer kurzen
Analyse unterzieht. Walter Salmen (Innsbruck]
vergleicht die Art, in der sich Liszt und Wagner
von der bildenden Kunst zur Komposition
anregen lieflen. Leider fehlen zu vielen als
Beleg herangezogenen Zitaten die entsprechen-
den Quellenangaben. Liszt habe dem ,ent-
funktionalisierten Konzertwerk” durch das
Programm eine ,Bildungsfunktion” (S. 159)
verleihen wollen, Wagner dagegen habe sich
als Dramatiker die , Nachgestaltung von bild-
lich Programmiertem” (S. 160) versagt. Elmar
Seidel (Mainz) untersucht in seinem Aufsatz,
auf welche Weise Palestrinas Stabat Mater
Liszt und Wagner beeinflufit hat. In diesem
Zusammenhang wire es aufschlufireich gewe-
sen zu erfahren, inwieweit Liszt bereits als jun-
ger Kunstler in Paris z. B. durch Chorons Auf-
fuhrungen oder die Vorlesungen Fétis’ mit der
Musik Palestrinas in Berithrung gekommen ist.
Seidel erldutert die Bedeutung des Palestrina-
Zitates im ,, Stabat Mater” des Christus-Orato-
riums sowie den Bezug auf Palestrinas Kom-
position im Parsifal und beschreibt die unter-
schiedlich intendierte Wirkung.

Mit der vorliegenden Aufsatzsammlung zum
Thema ,Liszt und Wagner' ist ein Anfang
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gemacht, auf die mit dem Begriff der Neu-
deutschen Schule verbundenen Probleme und
Widerspriuche hinzuweisen. Weitergehendere
Untersuchungen sowohl zu Kompositions-
technik und Publizistik der unter dieser Be-
zeichnung zusammengefafiten Komponisten
als auch Vergleiche mit anderen, damals in
Opposition zu dieser Stromung stehenden
Zeitgenossen mufiten nun folgen, um die von
den Neudeutschen vertretenen Positionen
deutlicher werden zu lassen.

(Oktober 1989) Britta Schilling

Hdndel-Handbuch. Band 3: Thematisch-
systematisches Verzeichnis: Instrumental-
musik, Pasticci und Fragmente. Hrsg. von
Bernd BASELT. Kassel-Basel-London: Bdren-
reiter (1986). 442 S.

Mit dem dritten Band seines monumentalen
Hdndel-Handbuches schliefit Bernd Baselt das
Thematisch-systematische Verzeichnis vor-
laufig ab. Es beinhaltet die Orchesterwerke
(Konzerte mit Soloinstrumenten, Concerti
grossi und Orchesterkonzerte, Ouvertiren,
Sinfonien, Suiten und Suitensitze), die Kam-
mermusik (Solosonaten, Triosonaten, Einzel-
stiicke in verschiedener Besetzung), die Musik
fiir Tasteninstrumente (Suiten, Ouvertiiren,
einzeln tberlieferte Stiicke und Tanze) und als
Anhang die Pasticci und Opernfragmente. Im
Vorwort kindigt der Autor einen Erganzungs-
band mit den Anhingen B (zweifelhafte, unter
Hindels Namen tberlieferte Kompositionen;
hierbei durfe die Abgrenzung zwischen Kom-
positionen, deren Echtheit nicht verbiirgt ist,
die aber in Band 3 des Handbuches enthalten
sind, und solchen die in Anhang B erscheinen,
nicht ganz einfach sein) und C (Héndel filsch-
lich zugeschriebene Werke) sowie Addenda
und Corrigenda an. Mit seinem Verzeichnis
schliet Baselt eine der groflen Liicken der
Barockforschung und stellt damit die Hindel-
Forschung auf eine neue Basis. Man kann seine
immense Leistung erst ermessen, wenn man
die vielen Informationen in den einzelnen
Werknummern einmal ausfihrlich studiert
hat. Hier wird nicht nur eine eingehende
Beschreibung des Werkes einschlief8lich viel-
stimmiger Notenincipits (mit der Absicht
,der Wiedergabe der wichtigsten motivischen
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Strukturen”; bei Chaconnen und Variations-
zyklen werden sogar die Anfinge aller Cou-
plets bzw. Variationen verzeichnet), seiner
Quellen und Uberlieferung gegeben, sondern
in ausfihrlichen Anmerkungen uber die Ent-
stehungszeit, die Quellen, die thematische
Verbindung zu anderen Werken Hindels oder
anderer Komponisten und ein Literaturver-
zeichnis gegeben. Bei der Quellenbeschreibung
wird in den Fillen, wo sie bereits von anderen
Autoren vorliegen, auf die Literatur oder Kata-
loge verweisen. Ein fir ein Werkverzeichnis
ungewohnlich eingehender Fufinotenapparat
ergianzt die Informationen, indem zusitzliche
Belege geliefert und u. a. Behauptungen in
der Literatur uberpraft und korrigiert werden.
Baselt integriert in seinem Handbuch alle
in der Handel-Forschung aufgeworfenen Pro-
bleme und liefert damit ein iber ein Werk-
verzeichnis hinausreichendes Kompendium,
fur das es zu anderen Komponisten wohl kaum
eine Parallele gibt. Durch seine Lekture wird
der Leser zu einer Fulle von weiterfithrenden
Uberlegungen angeregt.

Das Kriterium der Anordnung der einzelnen
Werke bzw. Zyklen innerhalb der Gattun-
gen ist nicht (zumindest nicht durchgehend)
die chronologische Reihenfolge, sondern ihre
Bedeutung, Verbreitung und (z. B. bei den
Téinzen) ihre Gattungszugehorigkeit. Ange-
sichts der des ofteren unsicheren Datierung
sowohl der Zeit der Entstehung wie der Erst-
auffithrung ist diese Entscheidung durchaus zu
rechtfertigen. Mit Hilfe des HWV ist es nun-
mehr moglich, die Herkunft der von Hindel
oder seinen Verlegern zusammengestellten
Sammeldrucke von Cembalo- oder anderen
Werken leicht zu ermitteln und auch z. B.
manche Titel-Manipulationen Chrysanders zu
entdecken.

Der Band endet mit einem Register der Text-
anfiange, der Instrumentalsitze und der Partien
der Pasticci und Opernfragmente und einem
sehr erganzungsbediurftigen Personen-, Orts-
und Sachregister. Obwohl in letzterem die
,vom ublichen Instrumentarium Hindels
abweichenden Instrumente” aufzunehmen die
Absicht war, fehlen z. B. die Klarinetten
(HWV 424 Ouverture D-dur far 2 Clarinetti
und Corno da caccia). Einige Stichproben der
anderen Register machen deutlich, daf} ein
vollstandiger Index ein wichtiges Desiderat
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fur den oben erwihnten Ergdnzungsband ist.
H. J. Moser etwa wird mehrfach erwihnt und
kritisiert, aber sein Name erscheint nicht im
Personenverzeichnis. Dort, wo interessanter-
weise eine Sarabande von Hindel zur Courante
umfunktioniert wird, wire ein Hinweis unter
beiden Stichworten fiir den Benutzer ebenso
hilfreich wie die Aufnahme aller vokalen
Titel, die als Parodievorlagen identifiziert
wurden. Die vokalen Incipits, alle Gattungs-
bezeichnungen, die genannten Komponisten,
Verleger, Wissenschaftler etc. sollten fiir den
Suchenden auch durch ein entsprechendes
Register aller drei Bande leicht zu ermitteln
sein, zumal sie im Hdndel-Handbuch alle ent-
halten sind. Der mit zahlreichen Notenbeispie-
len versehene, sehr iibersichtlich gegliederte,
gut ausgestattete Band enthilt nur wenige
Druckfehler (u. a. S. 208 unter ,Anmerkun-
gen” HWV 423, gemeint ist HWV 424, S. 245
Chaconne).

(August 1989) Herbert Schneider

FRANZ KRAUTWURST / WERNER ZORN:
Bibliographie des Schrifttums zur Musikge-
schichte der Stadt Augsburg. Tutzing Hans
Schneider 1989. 426 S.

Vor wenigen Jahren beging die schwibische
Metropole Bayerns ihr zweitausendjihriges
Stadtjubildum. Im Zuge der damals notwendig
gewordenen Neufassung der Stadtgeschichte
muflte auch die Uberarbeitung der Musikge-
schichte Augsburgs erfolgen, was wiederum
bibliographische Vorarbeiten voraussetzte.
Dafiir wird bereits seit 1982 am Lehrstuhl fir
Musikwissenschaft in Augsburg die fir die
Musikgeschichte der Stadt und ihres Umlan-
des relevante Literatur gesammelt, verkartet
und fur die elektronische Datenverarbeitung
aufbereitet. Diese nicht nur fiir die Lokalmu-
sikgeschichte so wichtigen bibliographischen
Informationen, zunichst gar nicht fiir eine
Publikation bestimmt, liegen nun dankens-
werterweise doch im Druck vor. Die Autoren
haben fir die Darstellung eine Form gewéhlt,
die in bewihrter Weise zunichst das Schrift-
tum wiedergibt, das dann durch ein sehr aus-
fuhrliches Register der Personennamen, eines
der Orte und geographischen Bezeichnungen
und ein ebenso wichtiges Sachregister aufge-
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schliisselt wird. Einbezogen in die Bibliogra-
phie sind die musikalische und musikwissen-
schaftliche Literatur, Lexikonartikel, Alma-
nache, Zeitschriften historischen und lokalen
Charakters, Nekrologe, Jubiliumsschriften,
Programmbticher, Mitteilungen von Vereinen;
maschinenschriftliche Literatur wurde nur
aufgenommen, ,,soweit es sich um nicht oder
nur unvollstindig gedruckte Dissertationen
oder Staatsexamensarbeiten handelt”; hand-
schriftliche Literatur blieb aufler Betracht,
ebenso Anzeigen und Besprechungen von Kon-
zerten. Besonders wertvoll macht diese Biblio-
graphie der Umstand, dafl ein breites Spektrum
musikhistorischer Fakten abgedeckt wird.
Neben Komponisten und Musiktheoretikern
sind Kirchen-, Schul- und Stadtmusik in ihren
spezifischen Gattungen erfaflt, daneben das
Volkslied, die Militirmusik, aber auch das
Theatermusik-, das Chor- und Musikvereins-
wesen Uberhaupt; der Instrumentenbau, der
Glockenguf}, Musikverlag und -antiquariat,
Musikalienhandel und manche andere, zu-
nichst gar nicht erwartete, fir den Beniitzer
dieses stattlichen Bandes jedoch gewinnbrin-
gende Sparte fanden gebithrende Beriicksichti-
gung, ohne ins Uniiberschaubare auszuufern.

2747 Titelaufnahmen beinhaltet das Werk,
oftmals mit weitgehenden Erlduterungen, ins-
besondere bei solcher Literatur, die nach Titel
und Art der Veroffentlichung Verbindungen zu
Augsburg kaum erwarten lassen. Um es am
Einzelfall zu exemplifizieren, etwa an einer
Musikgeschichte des Stiftes Kremsmiinster
(Nr. 1027): Bei jeweiliger Seitenzahlangabe
wird auf die kulturellen Beziehungen zu Augs-
burg, auf Komponisten am dortigen Dom, auf
den bekannten Verleger Johann Jakob Lotter,
auf Georg Muffat, der in Augsburg Kaiser Leo-
pold I. seinen Apparatus musico-organisticus
uiberreicht hat, und auf eine Reihe von Bene-
diktinermusikern hingewiesen. Oder kiirzer:
Wer vermutet in dem Aufsatz Mozarts Raum-
gefiihl (Nr. 2630) oder in dem Lebensbild
Kardinal Matthdus Lang (Nr. 2513) Augustana?

Gerade weil Franz Krautwurst der musikwis-
senschaftlichen Landesforschung schon von
jeher einen groflen Stellenwert eingerdumt und
diesen Bereich hauptsachlich gepflegt hat (vgl.
hierzu sein Schrifttumsverzeichnis in: Quae-
stiones in musica. Festschrift zum 65. Ge-
burtstag von F. Krautwurst, Tutzing 1989) und
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weil er mit seiner enormen Literaturkenntnis
gleichsam an entlegensten Stellen fundig ge-
worden ist, entstand dieses wichtige Nach-
schlagewerk, fiir das Werner Zorn die Verglei-
chungen und Kollationierungen, die Eruierung
der Personendaten sowie die Erstellung der
Register akribisch besorgt hat. Keine zweite
Stadt von der Bedeutung Augsburgs hat derzeit
Vergleichbares vorzuweisen. Der Band wird,
da im Zeitpunkt des Erscheinens bereits klei-
nerer Ergianzungen bediirftig — ein unaus-
bleibliches Stigma jeglicher Bibliographie —,
wohl bald durch ein Supplement wieder auf
den allerneuesten Stand gebracht werden.

(Oktober 1989) Raimund W. Sterl

WILHELM SEIDEL: Werk und Werkbegriff
in der Musikgeschichte. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1987. XIII, 237 S.
(Ertrdge der Forschung. Band 246.)

Die Frage, ob man musikalische Gebilde als
,Werke” bezeichnen kann, hingt offenkundig
damit zusammen, was ein Werk bzw. ein
Kunstwerk ist. Wilhelm Seidel will mit sei-
nem neuen Buch eine historische und systema-
tische Einfithrung in das musikalische Kunst-
werk vermitteln. Sein Buch ist duflerst weit-
rdumig angelegt. In den einzelnen Kapiteln
verfolgt er die Entwicklungen des musikali-
schen Werkes und seines Begriffs von der
Antike bis ins 20. Jahrhundert. Im engeren
Sinne besteht sein Thema in einer Rekonstruk-
tion jener spezifischen Bedingungen, die im
frihen 19. Jahrhundert zur Entstehung eines
emphatischen Werkbegriffs in der Musikge-
schichte fithrten.

Im ersten, nach Autoren gegliederten Kapi-
tel faBt Seidel Definitionen des Werkbegriffs
von Aristoteles, Listenius, Mattheson, Korner,
Hanslick, Ingarden und Adorno zusammen.
Das zweite Kapitel behandelt die ,Grund-
lagen und Elemente” des Musikwerkes (Har-
monie und Rhythmus sowie das Verhiltnis
Musik und Sprache). Im dritten und umfang-
reichsten Kapitel (,,Bedingungen und Momen-
te” des Musikwerkes) beschreibt Seidel u. a.
die Geschichte der Notation, die Entwicklung
vom Gattungs- zum Personalstil und den Wan-
del der Formtheorie; er behandelt die Idee, dafl
Musik etwas ausdriickt oder nachahmt, und
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problematisiert schliefilich das Verhaltnis des
musikalischen Werkes zum Horer sowie die
Voraussetzungen von Werturteilen iiber Kunst-
werke. Seidel enthalt sich, die verschiedenen
,Elemente” und , Bedingungen” zu gewichten.
Er erortert die Kriterien des Musikwerkes ,,in
der Reihenfolge, in der sie in der Musikge-
schichte Bedeutung erlangen” (S. 211).

Musikalische Kompositionen wurden erst-
mals um 1500 als ,opera” bezeichnet. (Zu
den Vorldufern des Tinctoris und Listenius,
namentlich Boethius und Quintilian, sowie
zum Verhaltnis der Begriffe ,opus” und ,res
facta" vergleiche jetzt: P. Cahn, Zur Vorge-
schichte des ,Opus perfectum et absolutum’
in der Musikauffassung um 1500, in: K. Hort-
schansky, Zeichen und Struktur in der Musik
der Renaissance, Kassel 1989, S. 11—26.
Cahn diskutiert auch die jingsten Beitrige
uber die Bedeutung von ,res facta” von
M. Bent und B. Blackburn.) Die gegenwairtige
Periode, die Kompositionen von , minimaler
Werkhaftigkeit” oder, nach einem Ausdruck
D. Schnebels von 1968, , Aktionen” hervor-
gebracht hat, und die dem Begriff des Werkes
seine Selbstverstindlichkeit raubte, ermog-
licht nach Seidel generell zwei Verhaltens-
weisen zur Musik: Eine Komposition werde
entweder als ,wirkende Kraft (energeia)”, die
sie auf einen Horer ausibt, erfahren, oder sie
werde von einem Horer als ,Werk (ergon)”
in ihrem Kunstcharakter betrachtet und analy-
siert (S. IX).

In dieser idealtypischen Unterscheidung
adaptierte Seidel eine Differenzierung Herders
zwischen zwei Arten von Kunsten: ,Kiinste,
die Werke liefern, wirken im Raume; die Kin-
ste, die durch Energie wirken, in der Zeitfolge”
(Kritische Wilder I, in: Sdmtliche Werke III,
ed. Suphan, S. 137). Noch fir Herder begriin-
dete sich demnach ein Kunstwerk durch seine
beharrende Form, die einer Komposition auf-
grund des transitorischen Charakters der Tone
fehlte. Die Aufwertung musikalischer Gebilde
zu ,Werken” um 1800 hing offenbar mit
einem Wandel in der musikalischen Form und
ihrer Wahrnehmung zusammen: Wenn der
transitorische Charakter der T6éne die Bildung
eines musikalischen Werkes verhinderte, so
konnte sich ein musikalisches Werk umge-
kehrt durch die Wahrnehmung und Analyse
eines Tonzusammenhanges legitimieren.
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Aber dies ist nur ein Vorgang in einem kom-
plexen Prozef. Unter den deutschen Asthe-
tikern des spiten 18. Jahrhunderts nimmt
Christian Gottfried Korner auch bei Seidel eine
Schliisselstellung ein. Durch seine Kritik an
Carl Philipp Emanuel Bachs Freien Fantasien
etablierte Korner die Kategorien ,kontinuier-
liche Gedankenfolge, rhythmische Stabilitit,
Form und Einheit” unter dem Leitbegriff des
,musikalischen Charakters” zu Postulaten der
Komposition. Es dirfte nicht tberraschen,
daBl Seidel immer wieder auf Eduard Hanslick
rekurriert, da Hanslick die ,ténend bewegte
Form” als den ,eigentlichen Inhalt des Ton-
kunstwerks” ansah (S. 20), , der Erfassung der
dynamischen Vorginge eine zentrale Bedeu-
tung” beimafl (S. 21), die Partitur als ,den
Inbegriff des musikalischen Werks” bezeich-
nete (S. 91) und zwischen einem ,istheti-
schen” und einem ,pathologischen” Hoéren
unterschied (S. 21, 24, 192).

In seiner Darstellung verfolgte Seidel die Ab-
sicht, moglichst umfassend den historischen
Hintergrund fur die gegenwirtige Diskussion
uber die Kriterien eines Musikwerkes zu be-
zeichnen. Er enthilt sich jedoch, neue Per-
spektiven auf die von Dahlhaus formulierte
These zu entwickeln, wonach ,die Konse-
quenzen einer Auflosung des Werkbegriffs fiir
die Musikgeschichtsschreibung ... in ihrer
Reichweite kaum tibersehbar wiren” (C. Dahl-
haus, Grundlagen der Musikgeschichte, Koln
1977, S. 16). Seidels Buch vermittelt einen
hochst niitzlichen Uberblick tiber die Bestand-
teile des musikalischen Werkes, und es weckt
im Leser — nicht zuletzt dank der vielfiltigen
Literaturverweise — die Neugier, tber ein-
zelne Probleme mehr zu erfahren. Angesichts
der jungeren Erforschungen von Kompositions-
skizzen und von Bearbeitungen als der Grund-
lage einer Rezeption bleibt freilich zu fragen,
in welchem Mafle die emphatische Idee des
musikalischen Werkes im 19. Jahrhundert
selbst eine Konstruktion war.

(Juli 1989) Michael Fend

REINHARD STROHM: Music in Late Me-
dieval Bruges. Oxford: Clarendon Press 1985.
273 S., Notenbeisp.

Das hier anzuzeigende Buch ist aus den
Forschungsbemiihungen des Autors um seinen

Besprechungen

Fund des aus Briigge stammenden Chorbuchs
Lucca erwachsen. In der vorliegenden Form
erhebt der Band nun den weitergehenden An-
spruch, Musikleben und Musik in dieser spit-
mittelalterlichen flimischen Stadt iiberhaupt
darzustellen; die zeitlichen Grenzen sind
etwa mit dem frithen 14. und dem frithen 16.
Jahrhundert gezogen.

Mit dem genannten Thema stellt sich das
Buch in die gleiche Reihe, in der in jing-
ster Zeit namentlich von angloamerikanischer
Seite eigentliche Monographien zur Musikge-
schichte einzelner, meist italienischer Stidte
im Spédtmittelalter oder in der Renaissance vor-
gelegt worden sind: es sei allein an den aus-
gezeichneten Band von Lewis Lockwood iiber
die Musik in Ferrara unter dem Prinzipat der
Este erinnert. Die Idee solcher musikalischer
Stadtemonographien hat jedoch schon friiher,
etwa in Beitridgen Karl Gustav Fellerers, ihre
Verwirklichung gefunden; der Vergleich der
alteren und der jingeren Arbeiten dieser Art
zeigt jedoch, daf} diesen letzteren in der Regel
ein noch einlidfilicheres Studium der Quellen,
und zwar vor allem der archivalischen, zu-
grunde liegt. Dies gilt, um das gleich zu Beginn
festzuhalten, auch fiir den vorliegenden Band:
Obwohl Strohm verschiedentlich von Vor-
arbeiten von Alfons Dewitte hat profitieren
konnen, hat er selbst umfangreiche Archiv-
forschungen betrieben, deren Miihe und Auf-
wand nur unterschitzen kann, wer selbst nie
Ahnliches unternommen hat. Auf diese Weise
hat er ein — trotz aller uibrigbleibenden Liik-
ken — hinreichend festes Fundament gelegt,
um darauf seine Darlegungen im einzelnen
aufbauen und selbst in den schlecht dokumen-
tierten Bereichen seines Themas wenigstens
angemessen deutliche Konturen ziehen zu
konnen. In die Ertrige der Quellenarbeit
geben, auflerhalb des Haupttextes, zahlreiche
an den Akten gewonnene Anmerkungen und
vor allem ein umfangreiches Nachweisver-
zeichnis der bis etwa 1510 titigen Kirchen-
musiker direkten Einblick, wobei auch Namen
erfafit sind, die im Haupttext nicht auftreten
(Appendix A).

Die Archivforschung ist allerdings vor allem
auch einem ersten groflen Teil der Darstellung
zugute gekommen, der in vier umfangreichen
Kapiteln das Institutionsgeschichtliche und,
damit verbunden, auch das durch die Institu-
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tionen jeweils ermoglichte Musikleben vor-
fuhrt. Hier 143t der Autor die Kirchen, etwa
St. Donatian, Liebfrauen- und Salvatorkirche
u. a., je mit ihrer inneren Organisation, ihren
Stiftungen und Musikern, sodann Konvente
und Bruderschaften vor den Augen des Lesers
passieren, auch die Stadt selbst und die Hof-
haltungen der Grafen von Flandern und der
Herzoge von Burgund. Zugleich breitet der
Autor in diesem Kapitel einen betrichtli-
chen Reichtum von Angaben tiber Musikleben,
Musikalien, Organisten, Orgeln, iiber Musik-
itbung in Orden und geistlichen Gemeinschaf-
ten, Stiftungen von Auffithrungen geistlicher
Stiicke, Prozessionen, uber 6ffentliche musi-
kalische Unterhaltungen, Spielleute, auch
iiber Musikunterricht und -instrumente usf.
aus; die Vielzahl dieser Mitteilungen, die, wo
sie nicht aus den Archivalien direkt geschopft
sind, doch mit beispielhaften Zitaten und Bele-
gen aus jenen Akzent und Farbe gewinnen, ist
uberquellend und auf engem Raum auch nicht
annahernd beschreibbar. Besonders aussage-
kriftig sind vielleicht die Namen der in Briigge
belegbaren Musiker: hier begegnen dem Leser,
zum Teil mehrfach und auch in ausgefihrten
weiteren Zusammenhingen, Thomas Fabri,
Grenon, Binchois, Busnois, Dufay, Joye,
Basin, Cornelius Heyns, Gaspar van Weerbeke,
Johannes de Wreede, Obrecht u. a. Zweifellos
machen bereits diese Namen den hohen Rang
des spatmittelalterlichen Musiklebens der rei-
chen Kaufmannsstadt Brigge deutlich; eben
dafiir scheint auch zu stehen, daff Strohm in
Briigge im spaten 15. Jahrhundert Frithformen
offentlicher kleiner Kirchenkonzerte nachzu-
weisen vermag.

Dieser Rang des Musiklebens bestitigt sich
nun auch in den musikalischen Quellen und
Werken, die aus Brigge stammen und/oder
zwar anderswo erhalten, aber infolge inhalt-
licher Beobachtungen offenbar mit Briigge in
Verbindung zu setzen sind. Diesem musika-
lischen Repertoire wendet sich das umfang-
reiche Kapitel zu, das gewissermaflen den
zweiten Teil des Buches bildet. Strohm weif3,
dank seiner vorziiglichen Kenntnis von Quel-
len dieser Zeit, eine insgesamt erstaunliche
Zahl von Kompositionen auf Briigge zu bezie-
hen, begonnen mit weltlichen Motetten des
letzten Drittels des 14. Jahrhunderts, iiber fla-
mische und franzésische Liedsitze des frithe-
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ren 15. Jahrhunderts bis zu mannigfaltigen
geistlichen Kompositionen in den Trienter und
anderen Codices des vorgertickten und spiten
15. Jahrhunderts. Bleibt hier Einzelnes notge-
drungen unsicher, so vermag der Verfasser den
umfangreichen Torso des 1967 von ihm gefun-
denen Chorbuchs Lucca (Archivio di Stato,
Bibl. Mss. 238) mit guten Grunden in seiner
Entstehung in Briigge zu lokalisieren; er halt
den Codex fur eine Stiftung des bekannten
Bankiers Arnolfini an die 1467 errichtete
und von John Hothby geleitete Figuralkapelle
der Kathedrale von Lucca. Das Manuskript
wird von Strohm in den Einzelheiten seines
Inhalts vorgefithrt (vgl. auch Appendix BJ;
dieser ist bedeutend und zeigt besonders,
wie kriftig die Wirkung englischer Musik
um 1470 jedenfalls im Nordwesten Europas
noch immer sein konnte. Schlieilich erortert
Strohm jene Werke Jakob Obrechts, die fir
Briigge geschrieben wurden: dies scheint,
von Werken mit unklaren und blof3 vermute-
ten Beziehungen einmal abgesehen, vor allem
fir einige erhaltene kunstvolle Kanonmotet-
ten und die Messen ,de Sancto Martino” und
,de Sancto Donatiano” zu gelten, welch letz-
tere Strohm freilich als nicht fir die gleichna-
mige Kollegiatskirche, sondern fiir die Kirche
St. Jakob geschrieben bezeichnet.

Die vorstehenden Andeutungen miissen ge-
niigen, um eine Vorstellung von dem Reich-
tum zu erwecken, den Strohms Buch anbietet.
Gewifl kommt dieser Reichtum auch dank je-
ner immer wieder erstaunlichen allgemein-
historischen Kenntnisse, jener Vorstellungs-
gabe und jener Kombinationsfidhigkeit ihres
Verfassers zustande, die es ihm erlauben, das
oft wenige in den Akten Greifbare in einleuch-
tende Zusammenhinge zu setzen; ja manch-
mal bedauert man den Autor recht eigentlich,
daf} die historischen Dokumente klare Beweis-
fahrungen dann doch nicht gestatten und die
Reflexionen des Autors sich nicht tiber blofe
Vermutungen hinaus entwickeln lassen. Dafl
die erwihnte Kombinationsgabe den Verfasser
mitunter auch zu Spekulationen verfiihrt, sei
wenigstens am Rande angemerkt; gewif} erhilt
der Text dieses ungemein wertvollen und ver-
dienstlichen Buches aber dadurch auch seine
bezwingende Vielfalt und lebensvolle Farbe.

Einige vielleicht weiterfihrende Ergidnzun-
gen seien angefiigt: die Stiftung, die im Jahre
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1487 zur Komposition von Obrechts Martins-
messe gefiihrt hatte, wurde, wie Strohm be-
merkt (S. 40), in den Folgejahren erweitert,
u. a. um eine Sequenzkomposition und eine
Vespermotette zur Translation des Heiligen
Martin, und dies offenbar zu einer Zeit, da
Obrecht an St. Donatian titig war. Man kann
fragen, ob die genannte Sequenz oder die Mo-
tette mit der singuldr in einem Stuttgarter
Messen-Chorbuch (Wirttembergische Landes-
bibliothek, Cod. I 47) erhaltenen anonymen
Motettenkomposition Sacerdotem  Christi
Martinum identisch sein konnte, die dort
unmittelbar auf Obrechts genannte Messe folgt
und sich, freilich nicht in der dufleren Form,
aber dem Text nach an eine Martinssequenz
hilt; dieses Obrecht-Verfasserproblem wird
der Rezensent in seiner in Vorbereitung befind-
lichen Ausgabe der Unika dieses Chorbuches
diskutieren. — Motettentexte sodann, deren
Textzeilen auf ,-are” reimen, finden sich
auch auflerhalb von Fabris Motette Sinceram
salutem care oder dem Satz Furnos reliquisti
quare des Magister Egardus (S. 110ff.); es sei
etwa auf die Motette ... clare proles eius in
einem Basler Fragment (Staatsarchiv, St. Clara
Q 1) hingewiesen. — Schliefilich erscheint die
Schriftverbindung des Codex Lucca und des
Leidener Seneca-Manuskriptes (S. 121) nicht
voll tuberzeugend, jedenfalls nicht nach der
eben daraus gegebenen Illustration.

(August 1989) Martin Staehelin

MARY SUE MORROW: Concert Life in
Haydn’s Vienna: Aspects of a Developing
Musical and Social Institution. Stuyvesant,
NY: Pendragon Press (1989). XXII, 552 S.,
Abb. (Sociology of Music. No. 7.)

Das Auffihren von jedweder Musik ist die
derzeit dominante Weise der Realisierung. Alle
anderen Moglichkeiten der Vermittlung wer-
den demgegeniiber zuriickgedringt. In allen
Erdteilen dringen vom Kindesalter an alle
hinreichend im Musizieren Getibten auf die
Podien, die ihnen oftmals die Welt bedeuten;
viele zum Horen bereite mochten nah oder
fern an Auffiihrungen teilhaben. In der Ver-
gangenheit hat die Forschung diesen Gegeben-
heiten nicht gebihrend ihre Aufmerksamkeit
gewidmet. Die Vielfalt der Darbietungen unter
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den Bedingungen der jeweiligen sozialen Ver-
haltnisse blieb weitgehend unerschlossen. Erst
seit wenigen Jahren gewinnt das Konzert als
Institution merklich an Interesse (siche die
Bibliographie bei W. Salmen Das Konzert,
Minchen 1988, S. 237ff.). Betreffs der Donau-
metropole Wien haben, gestiitzt auf Vororien-
tierungen von Eduard Hanslick und Otto Biba,
jungst William Weber (1975}, Alice M. Hauson
(1985) sowie andere Autoren insbesondere das
Konzertieren wiahrend des frithen 19. Jahr-
hunderts zu erhellen vermocht. Diesen Stu-
dien schlieft sich die vorliegende an, indem
sie die bislang fehlende Erginzung fiir das
18. Jahrhundert und damit eine Darstellung
der Anfinge des Konzertlebens in dieser Resi-
denzstadt liefert. Die Autorin bietet , aspects”
aus dem Bereich der Sozialgeschichte der Mu-
sik, die beachtenswert sind und viele neue Ein-
blicke gewihren in die Titigkeit der Wiener
Klassiker insgesamt. Es ist daher verwunder-
lich, daf} der Titel des Buches auf ,Haydn's
Vienna" verweist. Das Konzertleben wird ein-
geteilt in ,private concerts” und ,,public con-
certs”, andere Arten werden nicht davon abge-
setzt (vgl. Salmen, Das Konzert, S. 88ff.).
Die Autorin beschreibt die Lokalititen, die
Programmgestaltungen, die Auffithrungsprak-
tiken, die Horergewohnheiten, die Mizene, dic
finanziellen Ertrige, die Berichterstattung in
den Journalen. Diese umsichtige Ermittlung
ist ebenso schitzenswert wie die Aufbereitung
des gesammelten reichhaltigen Materials in
mehreren ,,calenders” und Indizes. Diesen Auf-
listungen ist entnehmbar, welche Priferenzen
die Wiener Horer, die nicht stets ein Publikum
bildeten, beliebten zur Geltung zu bringen, in
welcher Dichte Konzertveranstaltungen von
den Musikern angeboten wurden, in welcher
Weise reisende Virtuosen oder Mozart, Haydn
und Beethoven daran mitmachend teilnah-
men, denn ,no other non-living composer ...
was so frequently represented on concert pro-
grams of the time” (S. 163).

Wenngleich dieses Buch somit unter die be-
sonders nitzlichen einzureihen ist, bediirfen
einige Abschnitte der Korrektur oder Ergin-
zung. Beispielsweise gibt es die Briefe des Ex-
jesuiten Ignaz Rutter, der darin am 20. Februar
1774 aus Wien berichtet: , Itz wird hier nur der
Name von Unterhaltungen gedndert, anstatt
Theaterstiicken hat man Musicacademien”,
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oder eine , kleine” Comtef8e aus Spittal ,pro-
ducirte sich in einer offendlichen Musick =
Academie nur mit einem Concert ...” (in
Spittal an der Drau, Fs. d. Stadt Spittal, 1960,
S. 127f.). Es trifft nicht zu, wie auf S. 35 ange-
deutet, dafl offentliche Konzerte aus Privat-
veranstaltungen wie der Akademie und dem
Collegium Musicum hervorgegangen seien,
denn diese Darbietungsarten waren lediglich
neben anderen relevant. Die ErschlieBung der
zahlenden Offentlichkeit geschah wihrend des
18. Jahrhunderts — auch auflerhalb Europas —
auf vielfiltigere, lokal unterschiedliche Weise;
hingewiesen sei beispielsweise auf den Prozefd
der stufenweisen Ablosung und Offnung vom
exklusiven Hofkonzert wie dieser sich etwa in
Burgsteinfurt ereignete. Solche und andere
Einwinde am Detail vermdogen freilich nicht
das Verdienst zu schmalern, da hiermit ein an
Materialien reiches Buch zur Verfiigung steht,
welches die zwischen 1761 und 1810 in Wien
aufgefithrte Musik — umfassender als bislang
bekannt — beschreibend erschliefit.

(Oktober 1989) Walter Salmen

Musikwissenschaft und Musikpflege an der
Georg-August-Universitdt Gottingen. Beitrdge
zu ihrer Geschichte. Hrsg. von Martin Staehe-
lin. Goéttingen: Vandenhoeck & Ruprecht
(1987). 200 S., 22 Abb., 2 Portrits. (Gottin-
ger Universitdtsschriften. Serie A: Schriften.
Band 3.)

Der aus Anlaf} des Universititsjubiliums im
Mai 1987 veranstaltete Sammelband bietet
neben Aufsitzen von mehr lokalgeschicht-
licher Bedeutung — U. Konrad iiber Forkels
Nachfolger J. A. G. Heinroth (1780— 1846,
H. Fuchs uber dessen Nachfolger A. Wehner
(1820—180J) und E. Hille (1822—1891) —
vor allem Beitrage zur Geschichte der Musik-
wissenschaft. M. Staehelin weist in seinem
Aufsatz tiber Forkel gebithrend auf dessen
oft gewtirdigte Verdienste um die Musikge-
schichtsschreibung hin, verschweigt aber auch
nicht die Kritik, die an Forkels musikalischer
Praxis und an seinem kiinstlerischen Sinn,
vor allem von J. M. Kraus, C. Fr. Cramer,
Abt Vogler, Zelter und den Briiddern Schlegel
getibt wurde. Forkel war noch den Ideen der
vorklassischen (und vorromantischen) Zeit
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verbunden und reprisentierte den Typ des so-
wohl zerstreuten als auch pedantischen Ge-
lehrten ohne Genialitit. W. Boetticher berich-
tet iber Eduard Kriiger, leider iiberknapp, so
daB kein wirkliches Bild dieser eigenartigen
Personlichkeit entsteht, die noch einmal ver-
suchte, der Zersplitterung des Wissens von
und iiber Musik entgegenzuwirken.

Viel Neues bieten zwei Abhandlungen iiber
Randgebiete der Musikwissenschaft. B. R.
Suchla skizziert eine Geschichte der Erfor-
schung des Trobadorliedes vor K. Bartsch und
G. Grober, wobei die Verdienste von J. G. Eich-
horn (1752—1827), Fr. Bouterwek (1766 bis
1828) und Fr. Diez (1794—1876) gewiirdigt
werden. Zu diesen bekannteren Namen tritt
hier der des mit den Romantikern befreunde-
ten Wilhelm von Schitz (1776—1847), der
bereits 1795 die erste in einer wissenschaftli-
chen Zeitschrift veroffentlichte Arbeit tiber die
Trobadorlyrik geschrieben hat. R. M. Brandl
gibt einen aufschlufireichen Uberblick iiber die
Griechische Volksmusik im 19. Jahrhundert,
wie sie sich aus Beobachtungen in Reisebe-
schreibungen von Géttinger Gelehrten, u. a.
Otfried Muller und Ernst Curtius darstellt.

Besonderes Interesse des Musikhistorikers
verdient der Beitrag von U. Giinther tiber Fr.
Ludwig, fraglos einen der bedeutendsten Ge-
lehrten unseres Faches. Er bietet viel Neues
uber Leben und Schaffen des Mannes, dessen
Nachlaf noch heute mit Gewinn von For-
schern aus aller Welt konsultiert wird. Hier
sollen nur einige Erginzungen zu S. 153f.
geboten werden. Ludwig hat, wie bekannt, drei
grofle Werke vorgelegt, das Repertorium, die
Machaut-Ausgabe und den Beitrag zum Hand-
buch G. Adlers (der tibrigens in der 2. Auflage
wesentlich erweitert erschien). Vom Reper-
torium erschien der grundlegende erste Teil
des ersten Bandes 1910. Vom zweiten Teil die-
ses Bandes wurde ein grofler Teil (S. 345 —456)
1910 und 1911 gesetzt, aber nicht mehr aus-
gedruckt. Diese Seiten waren bereits korrigiert
und umbrochen, ganz wie auch der Anfang
(S. 1—64) des zweiten Bandes. (Von den Seiten
65, 67, 69 und 71 existieren noch korrigierte
Aushingebogen.) Diese Texte hat Ludwigs
Schiiler Fr. Gennrich Jahrzehnte nach Ludwigs
Tod photomechanisch im Rahmen seiner
Reihe Summa musicae medii aevi reprodu-
ziert (Rep. I/2 als Band 7, 1961; Rep. II als
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Band 8, 1962). L. Dittmer hat spiter, nachdem
er bereits 1964 einen Nachdruck von Band 1/1
veranstaltet hatte, nach den erhaltenen Bégen
und Ludwigs Manuskript (das Gennrich sei-
nerzeit nicht zuginglich war) 1971 den Band II
(S. 1—139, Nachtrige S. 140—155), 1978
den Band I/2 (S. 345—759, mit Nachtrigen
S. 760—783) herausgegeben. Dittmers Lei-
stung — die Lesung von Ludwigs Manuskript
besorgte M. Liitolf — wird vor allem in den
von ihm zugefiigten Registern, Verzeichnissen
und Vorworten erkennbar (wenn er auch in
Rep. II, S. VI, Anm., mehrfach den Namen des
Unterzeichneten entstellt). So war ein grofles
wissenschaftliches Werk fiir die Nachwelt,
die es freilich einstweilen nicht ausreichend
nutzt, gerettet.

Ludwigs handschriftlicher Nachlafl ging
nach seinem Tod (nicht ganz vollstindig) an
die Universitatsbibliothek in Goéttingen, seine
sehr wertvolle Bichersammlung bildete den
Grundstock der Bibliothek des Musikwissen-
schaftlichen Seminars. Leider gingen im letz-
ten Krieg durch Auslagerung in ein Salzberg-
werk viele Biicher und Noten, vor allem Denk-
milerausgaben unter. Einiges an handschrift-
lichem und sonstigem Material gelangte jedoch
in andere Hiande, manches in der Erwartung
der Vollendung in die von Ludwigs Schiiler
H. Besseler, der schliefilich 1954 den Schluf3-
band der Machaut-Ausgabe, dessen erste Auf-
lage 1944 ein Opfer des Luftkriegs wurde, ver-
offentlichte. Einiges Material verblieb bei der
Witwe, anderes bei der Anglistin Hertha Mar-
quardt (1897 —1965), zu der familidre Bezie-
hungen bestanden. Nach dem Tod von Frau
Ludwig gelangten die Teile des Nachlasses,
die sie noch besal — das mehr Private und
Separata — teilweise in den Handel, teilweise
wurden sie verschenkt. Die unkatalogisierten
Bestinde, die 1982 im Musikwissenschaft-
lichen Seminar gefunden wurden, sind erst
damals — leider kann ich mich nicht mehr
an das Jahr erinnern — oder sogar erst
nach Marquardts Tod dahin gelangt. Niemand
wollte, wie ich mich erinnere, die Sachen
haben, weder die Universitiatsbibliothek, noch
der damalige (in Gottingen selten anwesende)
Direktor des Seminars, H. Husmann, der sie
dann schlieflich doch in dem ,feuchten
Wandschrank” (Gunther, S. 158) deponieren
lief3.
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Am Ende des Bandes findet sich schliefilich
noch eine Arbeit von R. Fanselau uber Orgel-
wissenschaftliche Forschung im Dienste der
Liturgie bei Christhard Mahrenholz, die nicht
weniger als einen knappen Abrif8 der Geschich-
te der Orgelbewegung bis hin zur Orgel der
Marienkirche in Gottingen (1926) bietet. Die
Diskussion dieser Orgel und der ihr zugrunde-
liegenden Anschauungen hat den Orgelbau
ebenso befruchtet wie die Erforschung der
Orgelgeschichte.

Den Beschlufi des so inhaltsreichen Sam-
melbandes bildet ein (von U. Konrad zusam-
mengestelltes) Verzeichnis der Akademischen
Musikdirektoren und der hauptamtlichen
Lehrkrdfte im Fach Musikwissenschaft an der
Universitdt Gottingen, worin der Unterzeich-
nete, der hier von 1963 bis 1967 als Universi-
titsdozent wirkte, seinen Namen in der Reihe
der Dozenten (S. 194) vermifit.

(September 1989) Rudolf Stephan

WERNER ZINTGRAF: Neue Musik 1921
bis 1950 in Donaueschingen, Baden-Baden,
Berlin, Pfullingen, Mannheim. Horb am
Neckar: Geiger-Verlag (1987). 204 S., Abb.
(Dokumentationen zur Musik im 20. Jahr-
hundert. Band 2.)

Dafl die Donaueschinger Kammermusiktage,
die 1921 erstmalig stattfanden, 1927 nach
Baden-Baden und 1930 nach Berlin verlegt
wurden, auch in den Jahren zwischen 1934 und
1939 sowie 1946 und 1947 abgehalten wurden,
ist nicht vielen bekannt. Denn erst 1950, mit
der Unterstiitzung des Stidwestfunks Baden-
Baden und unter der Verantwortlichkeit Hein-
rich Strobels, rickten diese Feste wieder ins
Licht der Offentlichkeit. Was jedoch in den
Jahren geschah, die dazwischen lagen, ist
kaum in Erfahrung zu bringen.

Werner Zintgrafs Dokumentation setzt sich
zum Ziel, ,erstmals, zwar gestrafft, aber
doch nahezu liickenlos die ersten 30 Jahre der
,Neuen Musik’” zu schildern, so liest man
im Vorwort. Mit diesem recht hohen Anspruch
wird sogleich ein Seitenhieb auf die Musikwis-
senschaft verbunden, die sich um die Musikge-
schichte der Linder Baden und Wirttemberg
bislang wenig gekiimmert habe; auch hierzu
soll der Band einen Beitrag leisten.
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Als Quellenfundus diente Zintgraf, wie er im
Vorwort weiter schreibt, der Nachlafl des heute
praktisch vergessenen Komponisten Hugo
Herrmann (1896—1967). Herrmann leitete
als Nachfolger Hindemiths das Unternehmen
Donaueschingen in den Jahren 1934 bis 1937
(1935 fiel es aus Griinden aus, die zu erliutern
hier nicht der Raum ist) und wurde noch wih-
rend der Vorbereitungen fiir das Fest 1938 von
den Nazis seiner Tatigkeit entbunden, die es
nunmehr ganz fir die eigene Ideologie verein-
nahmten und noch zwei Jahre unter dem Titel
, Oberrheinisches Musikfest” fortfithrten —
dann kam der Krieg. Ab 1946 leitete Herrmann
die Feste wieder.

Um es gleich vorwegzunehmen: Die Doku-
mentation ist duflerst durftig kommentiert.
Gerade wenn ein privater Nachlaf das Material
liefert, ist es unabdingbar, die Dokumente so
anzuordnen, daf sie in ihrer Abfolge dem Leser
die Moglichkeit bieten, den ja weitgehend
unbekannten Personenkreis, der hier in zahl-
losen Korrespondenzen und Zeitungsartikeln
vorgestellt wird, nach und nach im Gedichtnis
zu behalten. Dies ist hier aber ohne stindiges
Zurickblattern und Suchen nach den wenigen
erlauternden Passagen kaum moglich. Doch
erweist sich dieser Mangel als sekundir gegen-
uber einer Verfahrensweise, die das ganze
Unternehmen zumindest stark beeintrichtigt,
wenn nicht in Frage stellt.

Worum es Zintgraf geht, ist offenkundig
nicht in erster Linie die historische Nachzeich-
nung der Donaueschinger Feste, sondern die
Person Hugo Herrmanns. Sein erster Doku-
mentationsband (Band 1 der Reihe Dokumen-
tationen zur Musik im 20. Jahrhundert) war
ihm bereits gewidmet (Hugo Herrmanns Weg
nach Trossingen, Dokumentation zur Reform
der Musik fiir Harmonika-Instrumente und zur
Entwicklung einer ,pddagogischen Provinz’,
1983); blattert man nun im Anhang der Doku-
mentation Neue Musik 1921 — 1950, so findet
man nach dem Personenregister ein Verzeich-
nis der von Hugo Herrmann erwihnten Werke
(S. 198), schlieflich eine Anzeige des 1961
gegrindeten , Forderkreises Hugo Herrmann
e. V.” (Sitz Trossingen) und Hinweise
auf Schallplatten, grofitenteils mit Werken
Herrmanns.

All dies hat natiirlich nichts Ehrenriihriges
an sich; und man kann es Zintgraf nur als
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Verdienst anrechnen, wenn er sich in seinen
Arbeiten um das Werk dieses sicherlich faszi-
nierenden Mannes bemiuht, dessen organisato-
rische Leistungen (und nur diese konnen nach
dem vorliegenden Material gewiirdigt werden)
dem Leser Bewunderung abverlangen. Doch
kann eine solche Fixierung der Thematik des
Buches nicht gerecht werden. Tatsache ist, dafl
Donaueschingen nach 1926 durch die kultur-
politischen Eingriffe des Dritten Reiches fiir
die Neue Musik praktisch keine Rolle mehr
spielen konnte und erst wieder ab 1950 Bedeu-
tung erlangte, — dafl die eigentliche ,Bliite-
zeit”, in der Donaueschingen ein Forum fiir
Neue Musik war, also in die Jahre 1921 bis
1926 fallt. Hier gab es Auffithrungen (teilweise
Urauffuhrungen) etwa der Klaviersonate op. 1
von Alban Berg, der Streichquartette von Hin-
demith, Bartok, Haba (im Vierteltonsystem)
und der Klaviersonate von Igor Strawinsky.
1924 war die Wiener Schule mit Hauer, Wel-
lesz, Webern und Schonberg vertreten. Hugo
Herrmann erscheint jedoch erst 1926 mit sei-
nem Werk. Da Zintgraf sich offenbar tatsich-
lich nur auf Herrmanns Nachlaf} stiitzt, kann
er bis zu diesem Zeitpunkt aufler den Program-
men nur unbedeutendes oder schon publizier-
tes Material beisteuern. So verbleiben diese
ersten Jahre praktisch undokumentiert.

Ausfiihrlich und interessant werden die Ma-
terialien, die das Eingreifen der Nazis ab dem
Jahr 1934 schildern. Bis dahin hatten sie sich
aus der gesamten Gestaltung weitgehend her-
ausgehalten; nun griffen sie allmihlich zu,
und die aufgelisteten Programme legen bered-
tes Zeugnis ab von dem neuen Wind, der nun
die Festgestaltung durchwehte: Zur Auffiih-
rung kamen nicht mehr Werke von Hinde-
mith, Bartok, Strawinsky, Schonberg, Jarnach
oder Busoni, sonden etwa eine Straflenkantate
nach dem Motto: ,Sei auch ein Triger dieser
deutschen Tat” aus Reden von NS-Fithrern von
Karl Thieme, Neue Marschmusiken im alten
Stil fur zwei Floten, zwei Horner, Fagott und
Rihrtrommel von Heinz Trefzger oder Zwei
alte Chordle (,,Uns ward das Los gegeben”,
,Wach auf du deutsches Land") von Fritz Diet-
rich und dhnliches mehr.

Herrmann, der 1934 erstmalig die Leitung
des Festes iibernommen hatte, ist hierfiir
sicherlich nicht allein verantwortlich zu
machen, wenngleich die Programmkonzeption
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schon in sein Ressort fiel. Er war, so scheint
es, ein ausgezeichneter und passionierter Pid-
agoge und Chorleiter, und es ist sicherlich ver-
standlich, dafl , volksbildnerische” Ziele, die
von einem Musikfest erwartet wurden, zumin-
dest teilweise durchaus seinen Vorstellungen
entsprachen. Wenn allerdings Zintgraf Herr-
mann ,, Urnaivitdt seines Kiinstlertums” atte-
stiert, die ihm ,stindig Fallstricke des poli-
tisch Unerwunschten” stellte (S. 88), und, um
dies zu belegen, aus einem Artikel Herrmanns
aus dem Jahr 1937 zitiert, betitelt: Die Feier-
lichkeit in der neuen deutschen Musik, dann
hat er ihm damit einen Birendienst erwiesen.
Herrmann schreibt dort im Tonfall reinster
NS-Kulturideologie: ,Wie die Mutter in der
Familie sich muiht, den Tag zu verschonen und
zu schmiicken mit all ihrer groflen Liebe,
ebenso missen Kinstler in der groflen Familie
des Volkes mitwirken an der Erhebung des
grauen Alltags zur sinnvollen Lebensgestal-
tung [...].” (S. 89). Dafl Herrmann von den
Nazis schliefilich fallengelassen wurde, lag
sicherlich auch daran, daB er in den zwanziger
Jahren Werke geschrieben hatte, die nun ,im
Interesse der kiinstlerischen Sauberkeit” abge-
lehnt wurden (S. 84). Ihn aber als deren Opfer
auszugeben, dagegen sprechen denn doch seine
dokumentierten Bekenntnisse. Der Haupt-
grund fiir seine Ablosung lag sicher eher in dem
Bestreben der Nazis, alle Bereiche des 6ffentli-
chen Lebens mit absolut linientreuen Gefolgs-
leuten unter Kontrolle zu haben; und zu denen
zdhlte Herrmann eben doch nicht.

Bestiirzend ist die Dokumentation der Ver-
suche Hugo Herrmanns, in den Nachkriegs-
jahren Donaueschingen wieder aufzubauen:
Mit seinem Manifest fiir eine theosophisch
gepragte Gemeinschaftskomposition der ,,Apo-
kalypse” mit einer Gesamtdauer von sieben
Tagen stief} er allgemein auf Befremdem. Letz-
ten Endes war es dieser Plan, mit dem er sich
selbst von Donaueschingen ausschlofl: Herr-
mann geriet in zunehmende Verbitterung,
polemisierte gegen den ,Nihilisten Strobel”
(S. 128) und wollte nicht einsehen, daf die
kompositorischen Probleme der Nachkriegs-
generation auf die Wiederaufnahme der Tech-
niken gerichtet waren, die in den zwanziger
Jahren in Donaueschingen aktuell gewesen
waren: die Zwolftontechnik Schonbergs und
vor allem Weberns. Daf} das Dritte Reich einen
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radikalen Bruch in der historischen Entwick-
lung verursacht hatte, war ihm offenbar nicht
bewufit. Die hier wiedergegebenen Doku-
mente zeigen in beklemmender Weise das
Schicksal eines Komponisten, der seine Ideale
schwinden sah, der sich aber auch weigerte,
die aktuelle Situation zur Kenntnis zu neh-
men. Seine Verbitterung ist verstindlich, aber
nicht gerechtfertigt. Und weder ist es gerecht-
fertigt, ihn als tragisches Opfer des Musikbe-
triebs zu glorifizieren, noch ihn mit der Ent-
wicklung der Neuen Musik schlechthin zu
identifizieren. Und gerade in dem letzteren
Punkt liegt die Gefahr geschichtlicher Fehl-
deutung, deren sich ein Autor wie Zintgraf
bewufdt sein mufl. Der Entwicklung der Neuen
Musik schlieBlich Herrmanns zusitzliche Ak-
tivititen in Pfullingen und Mannheim anzu-
gliedern, ist vermessen. Es gab unzihlige Ver-
anstaltungen dieser Art, deren Wert nicht ver-
kannt werden soll und deren Dokumentierung
sicher lohnenswert ist. Sie in ihrer histori-
schen Bedeutung uberzubewerten, ist jedoch
ein Fehler, der einfach nicht mehr unterlaufen
darf und auch angesichts des hohen For-
schungsstands gerade zur Geschichte der
Musik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts nicht mehr unterlaufen muf3.

Zintgrafs entscheidender Fehler besteht dar-
in, fiir das an sich hochinteressante Unterneh-
men einer lickenlosen Dokumentation der
Donaueschinger Feste nur den Nachlafl Hugo
Herrmanns zu verwenden. Er beruft sich zwar
darauf, dafl far die unbekannten Jahre sonst
keinerlei Material mehr existiert (ob dies mit
Absicht der Offentlichkeit entzogen worden
ist, wie Herrmann argwoOhnte, sei dahinge-
stellt). Man kommt aber zu dem Ergebnis, dafl
Zintgraf offenbar nicht in der Lage ist, zwi-
schen der historischen Bedeutsamkeit der je-
weiligen Feste zu differenzieren. Und gerade
darin hatte die vordringliche Aufgabe einer Do-
kumentation gelegen, die sich mit einem kul-
turgeschichtlich so brisanten Thema befaf3t.
(August 1989) Manuel Gervink

HELEN GEYER-KIEFL: Die heroisch-ko-
mische Oper ca. 1770—1820. Tutzing: Hans
Schneider 1987. Textband: 252 S., Beispiel-
band: 154 S. (Wiirzburger Musikhistorische
Beitrdge. Band 9.)
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Ein Bindestrich kann mehr sein als ein Plus-
zeichen. ,Heroisch-komisch”, durch einen
solchen Bindestrich verbunden, ist mehr als
eine simple Addition und lose Aneinander-
reihung ernster und heiterer, erhabener und
scherzhafter Szenen, wie die Forschung bisher
glauben machen wollte. Vielmehr umspielen
sich in der heroisch-komischen Oper beide Sei-
ten, um eine Art augenzwinkernde Verbindung
miteinander einzugehen. Zwar wird der tradi-
tionelle Heldentyp subtil-ironisch in Frage ge-
stellt, das Heroische derb-parodistisch attak-
kiert — ganzlich verworfen wird das Ideal
jedoch nicht. Der Held macht vielmehr eine
Entwicklung durch, er iiberwindet seine an-
fanglichen Schwichen, um am Schluff um so
strahlender Gber sie zu triumphieren. Gerade
die ,Diskrepanz von geforderter und ins-
geheim auch erwarteter Idealitit und ihrem
vorlaufigen Mangel” (S. 24) gibt zu allerlei
Situationskomik Anlafl. Letztendlich bleibt
das herkommliche Helden- und Herrscher-
ideal, wie es in der Opera seria ungebro-
chen vorgefithrt wird, jedoch unangetastet.
Die heroisch-komische Oper erweist sich so-
mit als typisches Produkt der Aufklirung,
die am Herrscherthron rattelte, ihn aber nicht
umstief3.

Helen Geyer-Kiefl gelingt es in ihrer Wiirz-
burger Dissertation, diese Besonderheiten
eines Operntyps herauszuarbeiten, der im
spaten 18. und frihen 19. Jahrhundert weit
verbreitet war. Sie beschreibt und analysiert
zahlreiche Werke, die in ihrer Zeit mit groflem
Erfolg gespielt wurden, aber dennoch meist
ungedruckt blieben und heute weitgehend ver-
gessen sind.

Ursprung und Zentrum der heroisch-komi-
schen Oper lagen in Italien, wo ,dramma
eroicomico” die gingige Bezeichnung war.
Antonio Salieri, Tommaso Traetta, Simon
Mayr, Ferdinando Paér, Giovanni Paisiello
waren die wichtigsten Komponisten, neben
einer grofien Zahl heute kaum noch bekannter
Namen. Der Kreis der Librettisten dagegen be-
stand aus nur wenigen Personen, unter denen
Giuseppe Maria Foppa, Andrea Leone Tottola
und Gaetano Rossi herausragen.

In den 1790er Jahren wurde das heroisch-
komische Singspiel auch in Wien heimisch
und beliebt, eine Modeerscheinung, die zu-
nichst nur zehn Jahre andauerte, um nach
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1810 noch eine zweite Bliite zu erleben, bevor
das Interesse allmihlich schwand und die Pro-
duktion in den 1820er Jahren vollstiandig ver-
siegte. Namen wie Franz Anton Hoffmeister,
Wenzel Miller, Ignaz Xaver Ritter von Sey-
fried, Peter von Winter, Joseph Weigl und
Joseph Wolfl waren hier als Komponisten ton-
angebend (auch Mozart zdhlt mit der Zauber-
fléte dazu, wie in einem eigenen Kapitel darge-
legt wird). Unter den Librettisten herrschte
Emanuel Schikaneder lange Zeit fast unum-
schrankt. Besonders beliebt waren in Wien
exotische Opernstoffe, vor allem Mirchen und
Ereignisse aus der Kolonialzeit, sowie Gotter-
und Mythosparodien, mit grolem Pomp und
Aufwand in Szene gesetzt. Auffallend ist, da}
die , Heldenrelativierung” (S. 153), die Ent-
wicklung vom Versager zum Idealbild, wie sie
fiir Italien wichtig war, in Wien nur eine unter-
geordnete Rolle spielte; hier waren die Bedeu-
tungsinhalte des Heroisch-Komischen tenden-
ziell auf die Dimension der parodistischen
Komik verengt.

Die Verbreitung der deutschsprachigen hero-
isch-komischen Oper blieb fast ganz auf Wien
beschriankt. Dies verwundert — um so mehr,
wenn man davon ausgeht, daf} dieser Operntyp
in den Ideen der Aufklirung verwurzelt ist.
Warum konnte in (Nord-)Deutschland, das
doch eine Hochburg aufklirerischen Denkens
war, die heroisch-komische Oper nicht Fuf§
fassen? Leider geht die Autorin auf diese Frage
nicht naher ein.

Vielleicht macht sich hier eine methodische
Schwiche der Studie bemerkbar. Geyer-Kiefl
beschaftigt sich namlich nur mit Opern, die
(auf dem Titelblatt) die Bezeichnung heroisch-
komisch oder eines der Synonyme tragen.
Wire es aber nicht moglich, dafl es eine ganze
Reihe von Opern gibt, die in der ,Sache”, d. h.
in Libretto und Musiksprache zwar dem Typ
des Heroisch-Komischen entsprechen, diese
Bezeichnung jedoch nicht im Titel tragen —
und damit bei der Quellenauswahl durch das
Raster fielen? Auch der umgekehrte Fall ware
denkbar: Opern werden im Titel als heroisch-
komisch bezeichnet, weichen in der ,Sache”
aber so weit vom Prototyp (dem italienischen
dramma eroicomico) ab, daf es wenig sinnvoll
erscheint, sie unter das Joch einer einheitli-
chen, in sich geschlossenen Gattung zwingen
zu wollen. Gerade dies scheint jedoch ein
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Hauptanliegen der Autorin zu sein, die selbst
darauf hinweist, dafl ,einige urspriinglich
nicht heroisch-komische Opern wenige Jahre
nach ihrem Erscheinen diesem Operntyp zuge-
ordnet wurden”, beispielsweise Mozarts Don
Giovanni, der in einem Wiener Klavierauszug
von 1810 als , heroisch-komische Oper” be-
zeichnet wird (S. 14). Die Grenzen sind eben
flieflend.

Diese Ungereimtheiten werden besonders
deutlich bei der Gruppe der heroisch-komi-
schen Opern franzgsischer Provenienz, die nur
zwei Beispiele aufweist: Luigi Cherubinis
Lodoiska (1791) und Etienne-Nicolas Méhuls
Stratonice (1792). Beide Opern sind als ,,comé-
die héroique” betitelt und werden deshalb von
der Autorin umstandslos dem heroisch-komi-
schen Typus zugeordnet. Warum fanden diese
beiden comédies héroiques in Frankreich keine
Nachahmung? , Méglicherweise hat hier die
politische Entwicklung eine Entfaltung des
sich anbahnenden neuen Operntyps verhin-
dert”, lautet Geyer-Kiefls Antwort (S. 27). Ge-
nau das Gegenteil ist jedoch der Fall! Der Blick
aufs Titelblatt fahrt hier in die Irre, denn nicht
die ,, comédie héroique” war der neue Opern-
typ des revolutiondren Frankreich, sondern die
sogenannte Rettungsoper (was die Autorin
auch zugesteht, allerdings in einer Fufnote
versteckt). Cherubini war der erste Kompo-
nist, der mit seiner Lodoiska eine solche Ret-
tungsoper auf die Bithne brachte. Sie setzte
Mafistibe und wurde stilbildend fiir eine grofle
Zahl dhnlicher Werke — bis hin zu Beethovens
Fidelio —, die fast alle einem festen Schema
folgen: der wunderbaren Errettung aus schein-
bar auswegloser Not. Der Kern der Handlung
ist mit einem Satz erzahlt: Die Burg eines grau-
samen Raubritters wird belagert und in Brand
geschossen, um die Verlobte eines freiheitlich
gesinnten Grafen, die in einem Verlief3 gefan-
gengehalten wird, zu befreien. Das Libretto
geht auf Episoden aus dem vorrevolutioniren
Roman Les amours du Chevalier de Faublas
von Jean-Baptiste Louvet de Couvray zuriick.
Geyer-Kiefl nennt das Lodoiska-Libretto eine
Parodie auf diese Episoden; man kdnnte es
auch als Aktualisierung bezeichnen, denn die
Parallele zwischen der Gefangenenbefreiung
auf der Opernbithne und dem Sturm auf die
Bastille am 14. Juli 1789 ist offensichtlich, auf
jenes Staatsgefingnis, in dem auch der Roman-
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held Faublas zeitweise einsaf}. Cherubini spart
parodistisch-buffoneske Szenen keineswegs
aus. Aber hier wird nicht nur zaghaft am
Bild des Herrschers und Helden gekratzt; hier
wird sein endgultiger Sturz vorbereitet. Und
damit geht Lodoiska weit tber die harmlosen
italienischen und Wiener heroisch-komischen
Opern hinaus. Insofern scheint es mir etwas
ungliicklich, alle Opern, die im Titel auf
Heroisch-Komisches hinweisen, unter einen
Hut bringen zu wollen, nur um eine , kon-
solidierte Gattung” (S. 12) konstruieren zu
konnen.

,Um die heroisch-komische Oper als Gat-
tung ansprechen zu konnen, bedarf es mehr
als nur der bloflen Bezeichnung. Vielmehr sind
far eine Gattungsdefinition allgemeingiiltige
Kriterien notig, eine bestimmte Faktur des
Librettos, grundlegende verbindliche Ideen
und Inhalte und nicht zuletzt gemeinsame
musikalische Merkmale, die in der Art ihrer
Anwendung einmalig sind und eine fir die
Gattung typische Musiksprache schaffen”
(S. 12). Worin bestehen diese gemeinsamen
musikalischen Merkmale? Geyer-Kiefl konnte
eine ganze Reihe solcher Merkmale zusam-
mentragen: bildhafte Musiksprache, beispiels-
weise Seufzermotive, wenn der Mdchtegern-
Held bei einer ihm auferlegten Bewidhrungs-
probe wieder einmal versagt und in Schluchzen
ausbricht; stotternde, kurzatmige Gesangs-
melodik statt geschlossener Perioden; iiber-
raschende und lacherlich wirkende Kontraste;
unvermittelte Trugschliisse und plotzliche
Moll-Eintribungen; , buffonesker Plapperstil”
(S. 93). Sind diese Stilmittel wirklich so ,ein-
malig” und nur fir die als heroisch-komisch
betitelten Opern typisch? Eine heroisch-komi-
sche Musiksprache ,an sich” wird es wohl
kaum geben; heroisch-komisch klingt die Mu-
sik erst in Verbindung mit Text, Handlung und
Szene. Und uberhaupt rechtfertigt in vielen
Fillen nur die Konzeption des Librettos die Be-
zeichnung heroisch-komisch, wie die Autorin
selbst eingesteht. Leider tbergeht sie allzu
leichtfertig ihre eigenen Einschrankungen, um
dem selbst auferlegten Zwang zur Systemati-
sierung, Typisierung und Gattungszuordnung
zu genugen.

Trotz aller Einwinde handelt es sich bei
dem vorliegenden Buch um eine verdienstvolle
Studie: Ein Materialkatalog gibt detaillierte
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Auskunft tiber die Quellen; Inhaltsangaben,
Textausziige, Beschreibungen und Analysen
machen mit den weitgehend unbekannten
Opern vertraut; lingere Partiturausziige, zum
Teil auch aus ungedruckten Werken, sind
in einem separaten Beispielband versammelt.
Hilfreich und vielen Lesern gegeniiber zuvor-
kommend wire es gewesen, wenn den meist
umfangreichen italienischen Textauszigen
auch eine deutsche Ubersetzung beigegeben
worden wire.

(September 1989) Ulrich Schmitt

ERIC THOMAS CHAFE: The Church Music
of Heinrich Biber. Ann Arbor: UMI Research
Press (1987). X1, 305 S., Notenbeisp. (Studies
in Musicology. No. 95.)

Heinrich Biber zdhlt zweifellos zu den inter-
essantesten Komponistenpersonlichkeiten des
siiddeutsch-osterreichischen Raumes in der
zweiten Hailfte des 17. Jahrhunderts. Im Mit-
telpunkt des Interesses stand jedoch bisher
vornehmlich seine Instrumentalmusik. Die
vorliegende Untersuchung, die die Kirchen-
musik Bibers in den Vordergrund stellt und
dartiber hinaus einen systematischen Katalog
seiner simtlichen Werke enthilt, schliefit
daher eine wichtige Liicke in der Erforschung
siddeutscher Barockmusik. Chafes Ausfiih-
rungen basieren auf grindlichen archivali-
schen und philologischen Quellenstudien und
der kritischen Auseinandersetzung mit der be-
reits bestehenden Literatur. Einer ausfiihr-
lichen Biographie mit Zuordnung der Kompo-
sitionen zu den einzelnenn Lebensabschnitten
Bibers schliefit sich eine Darstellung der
kirchenmusikalischen  Auffithrungstradition
im Salzburger Dom an. Anhand archivalischer
Quellen und einer eingehenden Interpreta-
tion der bekannten Kupferstichdarstellung
Melchior Kiisels vom Inneren des Domes er-
lautert Chafe die personellen und riumlichen
Voraussetzungen fur die Auffithrung kirchen-
musikalischer Werke in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts. Daneben greift er noch ein-
mal die Diskussion um die sogenannte Missa
Salisburgensis auf und bestitigt aufgrund zahl-
reicher musikalisch-stilistischer Einzelheiten
die von Ernst Hintermeier publizierten Er-
kenntnisse tiber die Entstehungszeit der Messe
und die vermutete Autorschaft Bibers.
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Im Mittelpunkt der Studie steht die detail-
lierte stilistische Untersuchung der Kirchen-
werke Bibers, in die der Autor auch die Solo-
und Ensemble-Sonaten einbezieht. Ob aller-
dings die Violinsonaten tatsiachlich Verwen-
dung im Gottesdienst fanden, erscheint frag-
lich. Die Werke werden getrennt nach Gattun-
gen im Hinblick auf Besetzung, Form, kontra-
punktische Verarbeitung, Harmonik etc. ana-
lysiert, ohne allerdings auf den mitunter deut-
lichen Zusammenhang zwischen stilistischer
Konzeption der Kompositionen und den ver-
schiedenen Formen des liturgischen Zeremo-
niells zu verweisen (z. B. Vesperae longiores
— Vesperae breviores). Die gewissenhaften
und ergebnisreichen Stiluntersuchungen, die
auch Unterschiede zwischen Frith- und Spit-
werk aufzeigen und in einigen Fillen Stiicke
Salzburger Zeitgenossen zum Vergleich heran-
ziehen, werden durch zahlreiche Tabellen
und Notenbeispiele verdeutlicht. Leider wirkt
die Darstellung durch die rein sukzessive Be-
schreibung der einzelnen Kompositionen etwas
ermudend. Eine starkere Systematisierung
oder zumindest eine systematische Zusam-
menfassung der einzelnen Abschnitte waire
wiinschenswert gewesen.

Der zweite Teil der Publikation enthilt
einen systematischen Katalog simtlicher Kom-
positionen von Heinrich Biber einschliefilich
der nicht mehr erhaltenen Werke und der
Stiicke mit zweifelhafter Zuschreibung. Die
Katalog-Eintragungen umfassen Informationen
zu Text, Tonart, Kompositionsdatum, Beset-
zung, Fundorten, Editionen und einen ergin-
zenden Kommentar. Nicht konsequent ver-
zeichnet sind Signaturen der einzelnen Fund-
orte sowie die handschriftlichen oder gedruck-
ten Titel der Quellen. Durch den volligen Ver-
zicht auf Incipits wird der Wert des Kataloges
far weiterfihrende Forschungen bedauerlicher-
weise beeintriachtigt. Eine ausfihrliche Biblio-
graphie, in der auch entlegene Literatur erfafdt
ist, rundet die insgesamt interessante und
informative Studie ab.

(August 1989) Gabriela Krombach

HANS-JOACHIM SCHULZE: Studien zur
Bach-Uberlieferung im 18. Jahrhundert. Leip-
zig — Dresden: Edition Peters 1984. 250 S.,
Abb.
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Obwohl diese erweiterte Neufassung der
Rostocker Dissertation von 1977 etliche Kapi-
telteile enthilt, die bereits seit 1968 in
Aufsitzen veroffentlicht wurden — und den
Verfasser als Bachforscher von Rang bekannt
machten —, ist der vorliegende, gewif} situa-
tionsbedingt verzogerte Band wertvoll. Er fafdt
nicht nur Wichtiges aus den entdeckungs-
reichen Quellenarbeiten Schulzes zusammen
(der eine Reihe von Schreibern zentraler
Manuskripte identifizieren und so den An-
teil der Verwandten oder Schiiler Bachs an
der Uberlieferung prazisieren konnte), son-
dern macht insgesamt anschaulich, wie es
einer minutidsen, aber zugleich extensiven
Erforschung der (oft seit langem bekannten)
Quellen gelingen kann, durch neue Erkennt-
nisse tiber Bachs Schaffensbedingungen und
iber die Tradition einzelner Werke auch
Konturen unseres Bach-Bildes zu schirfen. So
werfen die Nachweise, dal Andreas-Bach-
Buch und Méllersche Handschrift auf den
Ohrdrufer Bruder Johann Christoph Bach als
Hauptschreiber zuriickgehen, ein Licht auf
Repertoirekenntnis und Renommee des jun-
gen Bach. Befunde uber die vielfiltigen und
durchorganisierten Kopierarbeiten in Bachs
Umgebung deuten auf seinerzeit stiarkere
Verbreitung bestimmter Werke; drei Stadien
der Sonaten fiir Violine und Cembalo BWV
1014 —19 bezeugen — auch hier — Bachs
,Weiterarbeit’ an bereits Geschaffenem, die
heutigem Bemithen um Datierung und Chro-
nologie so grofle Schwierigkeiten bereitet.
Daff Bachs Motetten offenbar fiir drei als
,gleichrangig’ anzusehende Darbietungsalter-
nativen (rein vokal, mit Generalbaf}, mit zu-
sitzlichen colla-parte-Instrumenten) bestimmt
waren, warnt davor, die Anpassungsfihigkeit
einstiger Praxis zu unterschitzen (und heutige
Entscheidungen zu rasch als die ,historisch’
einzig legitimen auszugeben). Mit Indizien
dafir, dafl der musikalische Nachlal nicht
nur in die Hiande der beiden &ltesten S6hne
und der Witwe uberging, sondern auch An-
teile fur jungere Kinder umfaflte, erhalten
die Mutmafungen iiber den tatsichlichen
Umfang des Bachschen Gesamtwerkes und
seine Verluste neue Nahrung. Doch auch in
etlichen viel spezielleren Details beweist der
Band, wie fruchtbar und unerliafilich ,philolo-
gische’ Methoden sind — werden sie mit dem
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Horizont, Problembewufitsein und Spiirsinn
Schulzes betrieben.

(Oktober 1989) Klaus-Jurgen Sachs

MARY A. CICORA: Parsifal Reception in
the Bayreuther Blitter. New York-Bern-Frank-
furt-Paris: Peter Lang (1987). IX, 179 .
(American University Studies. Series I, Volu-
me 55.)

Das Buch besteht — neben einer Einleitung
und einer Zusammenfassung am Schlufl — aus
fanf Kapiteln, die uberschrieben sind mit:
"The Bayreuther Blatter and Parsifal”, "Theo-
retical Considerations”, , Prehistory”, "Parsi-
fal” sowie "Symbols”. Im 1. Kapitel behan-
delt die Autorin "Founding and Purpose of the
Bayreuther Blitter” sowie die Bedeutung, die
gerade Wagners Parsifal fir Bayreuth hatte.
In Kapitel 2 gibt sie einen allgemeinen Uber-
blick uber drei , Parsifal”-Beitrige der Bayreu-
ther Bldtter, die sie als reprasentativ fur die
angeblich drei Phasen der Zeitschrift ansieht:
Ludwig Schemanns Die Gral- und die Parzival-
Sage in ihren hauptsdchlichsten dichterischen
Verarbeitungen. Ein Beitrag zum Verstdindnisse
des Biihnenweihfestspieles ,Parsifal’ von 1879;
Otto Mensendiecks Die Gral-Parzifalsage und
Richard Wagner’s Parsifal von 1915; Robert
Bossharts Parsifal, das Werk des Sehers von
1930. In den folgenden Kapiteln geht sie auf
diese Beitrdge naher ein, indem sie die jewei-
lige Sicht der drei Autoren auf die Figuren
Klingsor, Titurel, Amfortas, Kundry (Kap. 3)
und Parsifal (Kap. 4) sowie auf Speer und Gral
(Kap. 5) darstellt. Dabei fliefen stindig auch
Zitate aus anderen ,Parsifal”-Beitrigen der
Bayreuther Bldtter ein, deren es gut finfzig
gibt, wie das Literaturverzeichnis ausweist.
Diese dienen freilich fast immer dazu, die drei
genannten Beitrige zu stiitzen, so daf} einer-
seits gar nicht die ganze Breite dessen, was in
den Bayreuther Bldttern uber Parsifal geschrie-
ben wurde, zur Darstellung gelangt, und ande-
rerseits ein fast konformes Bild der Bayreuther
Bldtter entsteht, das nicht den Tatsachen ent-
spricht. Die Autorin erliegt in ihrer Neigung zu
Systematisierung und Formalisierung, die an
Winfried Schilers Buch Der Bayreuther Kreis
(Miinster 1971) angelehnt sind, der Gefahr, an
der historischen Wirklichkeit vorbeizugehen.
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Die angeblich drei Phasen der Zeitschrift sind
eine Konstruktion, fiir die sich nicht mehr
Griunde beibringen lassen als fiir andere Kon-
struktionen, und dafl die drei ausgewihlten
Beitrage tatsidchlich repriasentativ fir die Zeit-
schrift waren, bedurfte der ausfiithrlichen Be-
grundung, die die Autorin aber nicht gibt.
Daf} Unterschiede in der Sichtweise der drei
Autoren bestehen, duldet keinen Zweifel, wie
die Autorin herausgearbeitet hat; aber die
Differenzen erscheinen, gemessen an dem,
was Uber die Jahre hin gleich geblieben ist,
peripher. Es wire sicher ertragreicher und er-
hellender gewesen, die Parsifal-Rezeption der
Bayreuther Bldtter vor dem Hintergrund der
ubrigen Rezeption des Wagnerschen Werks zu
betrachten.

Die grofte Schwiche des Buches ist, daf} die
Autorin sich fast ausnahmslos aufs blofle
Zitieren verlaft, ohne das Zitierte grindlich zu
analysieren und zu erlautern — als wire die
Sprache der Schemann, Mensendieck, Boss-
hart usw. die gleiche, die wir heute sprechen.
Ein Weg, jene Sprache, die doch nur duflerlich
die unsere ist, zu begreifen, wire die Einbe-
ziehung der Autoren der Texte, der Blick auf
ihre Biographie, ihren Charakter, ihr Wirken,
ihre Weltanschauung, ihre Zeit usw.; denn nur
wenn man weifs, wer derjenige ist, der etwas
sagt, kann man verstehen, wie gemeint ist,
was er sagt. Die Autorin teilt jedoch nichts
tiber die Autoren der zitierten Texte mit. So
bleibt die von ihr praktizierte Rezeptionsge-
schichte am Auferlichen hiangen.

Der wichtigste Aspekt der Parsifal-Rezeption
der Bayreuther Blitter, auf den die Autorin
allerdings mit keinem Wort eingeht, ist der,
dafl die Beitrige sich stets am Wortlaut des
Textbuchs und am Sujet allgemein aufhalten
und auf die Musik, Wagners Komposition, so
gut wie gar nicht eingehen. Wagner-Rezeption
war auch in den Bayreuther Bldttern nur am
Rande Rezeption der Musik. Dabei duldet es
doch keinen Zweifel, daf es die Musik ist,
in der der kiinstlerische Rang der Wagnerschen
Kunst begriindet liegt. Die Parsifal-Rezeption
der Bayreuther Blitter zeichnet sich also vorab
dadurch aus, dal man bis zum Kern der Sache
gar nicht vorgedrungen ist, was die Bayreuther
Bldtter allerdings mit der Mehrzahl der Organe
wie der Autoren verbindet.

{Oktober 1989) Egon Voss
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MARIA BIESOLD: Dmitrij Schostakowitsch
— Klaviermusik der Neuen Sachlichkeit. Witt-
mund: Edition Musica et Claves 1988. 133 S.,
Abb., Notenbeisp.

Auf den Spuren der Leningrader Biografin
Schostakowitschs, Sofia Chentova, die 1964
diesem Komponisten als Pianisten eine eigene
Biografie widmete, dabei immer wieder ihre
eigenen Erfahrungen als Klavierpidagogin ein-
bringend, untersucht die Verfasserin das
Klavierwerk Schostakowitschs, das hinter sei-
nem sinfonischen und kammermusikalischen
Schaffen in der offentlichen Bewertung mit-
unter zurticktritt und bisweilen auch zu ver-
siegen schien — zumindest nach dem ,groflen
Wurf' der in den Krisen- und Berufsverbots-
jahren entstandenen 24 Prdludien und Fugen
nicht mehr fortgefithrt wurde.

,Pionierinstrument’ wie in der 20er Jahren
war sein Klavier far Schostakowitsch spiter
nicht mehr, eher ein selbstverstindlicher Be-
zugspunkt; im Concertino fiir zwei Klaviere
oder auch in der eigenen Fassung der 10. Sin-
fonie fur diese Besetzung entwickelt er neue
Moglichkeiten einer mehr ans 19. Jahrhundert
ankniipfenden, geselligen Kunst, und wie
Brahms die Brandenburgischen Konzerte, hat
Schostakowitsch seine eigenen weiteren Sin-
fonien 11, 12, 13 und 15, sein Zweites Klavier-
konzert und frihere Ballett- und Filmmusiken
far Klavier vierhandig oder fiir zwei Klaviere
bearbeitet.

Demgegenuber steht das frihe Klavierwerk
als absolut avantgardistischer Ansatz. Die Clu-
ster der 1. Klaviersonate setzt Maria Biesold
in Beziehung zu Leo Ornsteins Wild Men’s
Dance (Parallelen, in welchen sowjetische
Stimmen bisher nur Blasphemien erblicken
mochten) — aus allen Analysen dieser Werke
geht jedoch — und darauf zielt der Unter-
titel des Buches — die Denkweise Schostako-
witschs als maflgebender Vertreter jener linear,
antiromantisch und antisymbolistisch den-
kenden ,Neuen Sachlichkeit’ hervor, wie sie
sich seit Mitte der 20er Jahre mit der Aus-
nahmslosigkeit eines Naturgesetzes Bahn
brach. In ihrer Definition folgt die Autorin
dem Germanisten Gero von Wilpert: , Klare
Erfassung der objektiven Formen und Gegen-
stinde unter Verzicht auf subjektive Bewer-
tung. Die Lyrik versachlicht und geht in
schlichte, unauffillig rhythmisierte Prosa
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uber. Tatsachen brechen den ganzen Zauber
einer verlogenen Gefithlsdichtung, wirken er-
lebter, erschiitternder als alle Einfille der
Dichter ...” (S. 53). An musikalischen Ent-
sprechungen findet Maria Biesold Riickgriffe
auf ,Formen der Klassik, Vorklassik und
des Generalbafizeitalters, Polyphonie, lineare
Melodik, parallele Stimmfithrung, Ostinati
und archaische Primitivstrukturen, Elemente
aus Folklore und Jazz ..."” (ebda.).

Auch in solchen Definitionen erblickte die
sowjetische Musikpolitik (in der Neuen Sach-
lichkeit nichts als eine westliche Modeer-
scheinung sehend) die vermessene Beschidi-
gung eines Klassikers. Aber man kann doch
vermuten, dafl sich die stilgeschichtlichen
Sachverhalte auf die Dauer als zwingender
erweisen werden, wie denn andererseits auch
die Musikwissenschaft schlechthin nicht um-
hin kénnen wird, das Phinomen der ,Neuen
Sachlichkeit’ auch in seiner Unterschiedlich-
keit gegentiber der expressionistischen Avant-
garde in den Blick zu nehmen.

(September 1989) Detlef Gojowy

MICHAEL DICKREITER: Musikinstrumen-
te. Moderne Instrumente, historische Instru-
mente, Klangakustik. Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag / Kassel-Basel-London-
New York: Bdrenreiter-Verlag (1987), 209 S.,
Abb.

Eine Darstellung der Musikinstrumente in
einem schmalen Taschenbuch scheint schon
aufgrund der Fiille des Materials problema-
tisch, zumal wenn zusitzlich Aspekte wie
Klangakustik und historische Instrumente be-
rucksichtigt werden. In der vorliegenden Publi-
kation ist hierbei auf den ersten Blick ein prak-
tikables Handbuch entstanden, das grundsitz-
liche Fakten ubersichtlich zusammenstellt
und im Sinne eines Lehrbuchs durch Graphi-
ken und Tabellen erginzt (bei einem solchen
Unterfangen kann es nicht ausbleiben, daf}
vereinfachende Darstellungen zu schiefen Be-
hauptungen fiithren, so etwa wird der Fami-
lie der Geigen in der Barockzeit ,,monophone
Musik”, der Familie der Gamben in der Re-
naissance ,polyphone Musik” zugesprochen
[S. 62]). Teilweise zitiert der Autor aus eigenen
zuvor erschienenen Buchern (Musikinstru-
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mente, Minchen 1976, und Der Klang der
Musik-Instrumente, ebda. 1977).

Unverstidndlich und nicht zu verzeihen ist
die Tatsache, dal weder Anmerkungen ge-
macht werden (dies moglicherweise aus Platz-
grinden?) noch weiterfithrende Literatur mit-
geteilt wird.

Gerade auf dem Gebiet der Musikalischen
Akustik gibt es widerspriichliche und z. T.
schwer zu interpretierende Ergebnisse. Der
vorliegende Abschnitt iber ,Klavierakustik”
(S.26—51) bewegt sich vielleicht deshalb eher
auf physikalischem Gebiet und versucht vor-
sichtige Entsprechungen zwischen objektiver
Klanggestalt und subjektivem Empfinden her-
zustellen. Hier miifiten in stirkerem Umfang
psychoakustische und psychologische Ergeb-
nisse herangezogen werden. So arbeitet das
Gehor nicht nach dem Prinzip eines Schmal-
bandanalysators, sondern in relativen Band-
breiten. Berticksichtigt man Verdeckungs-
effekte und die Horempfindlichkeit in ver-
schiedenen Frequenzgebieten in Abhingigkeit
von der Lautstirke, so sind die Ergebnisse
von Schmalbandanalysen nur mit Vorsicht zu
interpretieren (s. die Untersuchungen von
Zwicker und Feldtkeller).

Die Systematik der Musikinstrumente
orientiert sich im vorliegenden Buch an der
Musizierpraxis (Streich-, Blas-, Schlaginstru-
mente usw.). Da ausschlieflich Instrumente
der abendlandischen Musik in einem begrenz-
ten zeitlichen Abschnitt dargestellt werden, ist
diese hier praktikabel. Wenn jedoch in der
Einleitung (S. 12) gesagt wird, die vom Autor
gewihlte Systematik stimme in einigen Punk-
ten mit der von Mahillon (bzw. Hornbostel
und Sachs) tberein, so hitte diese Systema-
tik mit ihren Vor- und Nachteilen erwihnt
werden sollen (Orgelinstrumente gehorten
dann zu den Aerophonen und nicht zu den
Tasteninstrumenten), gehen doch viele Klas-
sifikationssysteme nach wie vor von dieser
Grundlage aus.

Der Aufbau der einzelnen Kapitel erfolgt
ganz im Sinne einer Gbersichtlichen und uber-
schaubaren Beschreibung der jeweiligen In-
strumentengruppe, und zwar werden zunichst
moderne, dann historische Instrumente be-
sprochen sowie ihre Akustik dargestellt.

Als Adressat kommt sicher in erster Linie
der fortgeschrittene Musikliebhaber, der Ler-
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nende und der an Grundlagen der Musikinstru-
mentenakustik Interessierte in Frage. Gerade
fiir diesen Leserkreis wire bei einer Neu-
auflage eine moglicherweise kommentierte
Literaturauswahl wiinschenswert, wie sie der
Autor in friheren Veroffentlichungen bereits
gegeben hat.

(Oktober 1989) Udo Sirker

i

PROSDOCIMO DE’ BELDOMANDI: Brevis
summula proportionum quantum ad musicam
pertinet and Parvus tractatulus de modo mona-
cordum dividendi. A short summary of ratios
insofar as they pertain to music and A little
treatise on the method of dividing the mono-
chord. English and Latin. A new critical text
and translation on facing pages, with an intro-
duction, annotations, and indices verborum
and nominum et rerum by Jan HERLINGER.
Lincoln-London: University of Nebraska Press
(1987). X, 182 S. (Greek and Latin Music
Theory.)

Ein weiterer Band der Reihe Greek and Latin
Music Theory ist anzuzeigen, der in schon
gewohnt vorbildlicher Weise einen Text der
ilteren Musiktheorie zusammen mit seiner
englischen Ubersetzung vorlegt. Im Gegensatz
zuden vorigen Banden handelt es sich hier aber
um zwei Traktate von sehr unterschiedlicher
Bedeutung. Beide sind von Prosdocimo de’
Beldomandi aus dem Anfang des 15. Jahrhun-
derts. Am Beginn steht der kurze Traktat tiber
die Proportionslehre aus seiner Studienzeit.
Zwar heift es im Expliziz ,, quantum ad musi-
cam pertinet” (S. 62), aber der reale Bezug
zur Musik wird nicht weiter ausgeftihrt. In der
autographen Handschrift Florenz ist dieser
Traktat zudem in medizinische und arithme-
tische Schriften eingebettet. In der Kombina-
tion mit der folgenden Monochordmensur wird
vom Herausgeber eine inhaltliche Beziehung
angedeutet, die die arithmetische Seite der
Mensur in den Vordergrund riickt. Dabei wer-
den dort nur die iiblichen , proportiones super-
particulares”, namlich 2:1, 3:2, 4:3 und 8:9,
bzw. in der Umkehrung die , proportiones sub-
superparticulares” 1:2, 3:4 und 8:9 verwen-
det. Erst bei Tinctoris wird die Proportions-
lehre wieder genutzt, nun aber zur Darstellung
metrischer Verhiltnisse.
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Wichtiger ist der zweite Traktat tiber die
Monochordmensur, nicht wegen der Methode,
die sich im Bereich der musica vera seit dem
Dialogus de musica (GS 1, S. 253) aus dem
Ende des 10. Jahrhunderts nicht geandert hatte,
sondern wegen der Einbeziehung der chroma-
tischen Zwischentone in die Darstellung der
Mensur, der sogenannten musica ficta. Nun
hat musica ficta nichts mit ,feigned”, , fausse”
oder ,fingiert” zu tun, sondern ist ganz
neutral mit ,neugeschaffen”, nach bekannten
Regeln , gebildet” zu ibersetzen. In Analogie
zu den verba ficta in der Rhetorik, womit eben-
so neutral eine ,Neubildung von Wortern”
(H. Lausberg, Handbuch der Iliterarischen
Rhetorik, S. 547) bezeichnet wird, meint auch
musica ficta diejenigen Tone, die wie die
Tone der musica recta auf einer Leiter be-
ruhen, die nach den bekannten Regeln der
Hexachordverbindungen gebaut ist, dabei aber
in neue Bereiche des Tonsystems vordringt.
Die Bezeichnung coniuncta weist ausdriick-
lich auf diese Konstruktionsweise hin. Ein
as etwa konnte mit den Moglichkeiten der
Guidonischen Hand und den ,, septem litterae”
gar nicht benannt werden. Allein die Sol-
misationslehre bot die Moglichkeit, diesen
Ton als fa tuber einem g-mi zu bezeich-
nen, das seinerseits ein ut voraussetzte, das
wiederum als fa tuber d-mi mit B-ut, dem
fa des Hexachord molle, verbunden war:
as-fa — es-ut/fa — B-ut/fa — F-ut. Die Lage
eines chromatischen Tones wird also durch die
Systematik der Hexachordstruktur umschrie-
ben, da sie nicht als absolute Tonh6he mit
eigenem Namen benannt werden kann. So be-
zeichnet Prosdocimo auch die , dispositio ficte
musice” als eine , inventio quarundam vocum
..." (S. 82), wobei ,inventio” mit ,,discovery”
(S. 83) nur ungenau ubersetzt ist. , Inventio”
als ein zentraler Terminus der Rhetorik wird
dort als ,excogitatio rerum” bestimmt, also
als ein ,produktiv-ausschopfender Vorgang”
(Lausberg, S. 146): Die bekannten-Konstruk-
tionsregeln des Hexachordystems oder der Mo-
nochordmensur werden in neue Bereiche des
Tonsystems weitergefithrt. Auf diese Weise
werden neue Toéne gebildet, die aber auf die
gleiche Weise wie die Téne der Guidonischen
Hand erzeugt werden. Es ist eine Reise ins
Neuland, ausgefithrt aber nach den vertrauten
Regeln: ,sine doctrina non potest perfici”
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(Vict. 1, p. 373,23; zit. n. H. Lausberg, S. 146.
Diese Zusammenhinge habe ich ausfiihrlich
in meiner in Kiirze erscheinenden Arbeit
Hexachord, Mensur und Textstruktur. Studien
zum franzésischen Lied des 14. Jahrhunderts
dargestellt.)

Eine wichtige Rolle fir den weiteren Argu-
mentationsgang spielt die Betonung der un-
gleichen Aufteilung des Ganztones ,in partes
inequales, quarum maior maius semitonium
nuncupatur et minor minus semitonium appel-
latur ...” (S. 82). Zu Recht weist Herlinger
darauf hin, daff Prosdocimo sich hier gegen
Marchettus von Padua richtet. Dabei steht
aber weniger die Reinheit der Stimmung im
Vordergrund, die Herlinger in einem tabellari-
schen Vergleich mit der temperierten Stim-
mung verdeutlicht (S. 6), sondern die Struktur
des Tonsystems selber, die durch das in Quint-
schritten voranschreitende Mefiverfahren dar-
gestellt wird. Eine Sexte A + ges enthilt ,tres
tonos et tria minora semitonia” (S. 96), wih-
rend die Sexte A + fis ,,quatuor tonos et unum
minus semitonium” enthilt. Dahinter steht
die Konstruktion des Tonsystem, das den Ton
ges uber die Schrittfolge f-b-es-as-des-ges
erreicht. Also ist die Sexte A + ges in die Lei-
ter A/B-c/des—es-f/ges mit drei Ganztonen
und ebenso vielen Halbténen eingebunden,
wihrend die Sexte A+ Fis in die Leiter
A-H/c-d-e-fis eingebettet ist. Fis wird
schon nach einem Schritt vom Hexachord
durum aus abwirts im Hexachord tber d er-
reicht: g-¢’ mit h-mi/d-g mit fis-mi. Kei-
nesfalls ist hier der Darstellung Wantzloebens
zu folgen, der auf die Leiter A/B-c-d-e/f/ges
zuriickgreift. Auch geht es nicht darum, daf§
die Septe A + ges zu klein wire. Sie ist nur als
eine grofle Sexte A + fis mit der Strebewirkung
zur Oktave G +g nicht zu gebrauchen. Als
Vorbereitung der Quinte B + f ist sie durchaus
willkommen (Das Monochord als Instrument
und als System, Halle 1911, S. 101).

Prosdocimo erfafdt hier mit der iiberkomme-
nen Darstellung der Monochordmensur die
neuen Moglichkeiten des Hexachordsystems,
die weit tiber das Material der Guidonischen
Hand hinausgehen. Damit ist er aber kein
Neuerer, sondern er fafit wie 100 Jahre zuvor
Jacobus von Littich Traditionen zusammen
und versucht, sie zu bewahren. Dafl er damit
zugleich "opened the door to the construction
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of non-Pythagorean monochords” (S. 12), ist
im Riickblick auf das 15. Jahrhundert nicht zu
bestreiten, verkennt aber die Moglichkeiten
dieses Traktats.

Das zeigt insbesondere das Fragment De
synemenis, das Herlinger hier erfreulicher-
weise in einer Fassung ediert, die die Methode
dieses Traktates deutlich werden lifit. Das
Fragment stammt aus den Jahren vor 1275,
also aus einer Zeit, wo bei Elias Salomo und
Hieronymus de Moravia zum ersten Mal die
voll ausgebildete Hexachordlehre dargestellt
wurde. Zugleich taucht um diese Zeit auch der
Begriff musica falsa auf, der sich dann im
Laufe des 14. Jahrhunderts zum wertneutralen
Begriff musica ficta wandeln sollte, was sich
zum ersten Mal in Philippe de Vitrys Ars nova
nachweisen 1a8t. Auch in De synemenis ist der
Tonvorrat der Guidonischen Hand Ausgangs-
punkt der Messanleitung. So wird der Ton ais,
der zuvor von dis aus durch 4:3-Teilung er-
zeugt worden war, als ein Ton ,inter h et b
rotundum parva” beschrieben. Durch Verdop-
pelung der Saitenlinge wird dann vom hohen
ais das tiefe Ais erzeugt, das nun aber, da es
in der musica recta kein tiefes B-molle gibt,
als ein Ton ,inter A h magna” bezeichnet
wird (S. 126).

Im Verlauf der Darstellung weist der Autor
des Traktats auf den Einsatz solcher chroma-
tischer Zwischentone hin. Zwei dieser Hin-
weise konnte ich verifizieren. Das Laudate
Dominum in sanctis eius ist als Versus eines
Alleluias nachweisbar, das etwa im Graduale
von St. Yrieix (E-Pn lat. 903 [ = Pal. mus. 13],
f. 112’ ) den Ton b-molle tber der f-Linie im
Alleluia wie auch zu Beginn des Versus ohne
entsprechenden Hinweis als Spitzenton auf-
weist. Und in der Handschrift F-Pn lat. 10508
aus dem Ende des 12. Jahrhunderts findet sich
auf f. 8 -9 ein Kyrie Pater creator omnium
(im Graduale Sarisburiense findet sich das
gleiche Stiick in der Handschrift GB-Lbm
Landsdown 492 [Faks. hrsg. v. W. Frere, Lon-
don 1894, S. 1*| mit dem Incipit Deus creator
omnium), wo bei den Worten , Consolator
spiritus” (und nicht , Consolator optime”)
folgende Melodie — , quoniam in diatessaron
se habet ad b rotundum acutum” (S. 130) —
erscheint:
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Con- solator spiritus

Damit wird De synemenis zu einem ebenso
frihen wie seltenen theoretischen Zeugnis fur
die Anwendung der fa supra la-Regel.

In Herlingers Gliederung des Textes wird die
Stringenz der Mensurdarstellung nicht unmit-
telbar deutlich. Einmal sind die Formulierun-
gen ,erit punctus” und , altera crux” eng auf-
einander bezogen, so daf} sie deutlicher durch
einen Doppelpunkt miteinander verbunden
werden konnten. Die Messung selber fithrt im-
mer Uber eine Quintteilung zum nichsten
Ton, der dann tiber Halbierung oder Verdopp-
lung der Saitenstrecke nach oben und unten
hin in die moglichen Oktavlagen versetzt wird.
So gehort zum Beispiel der Anfang von Punkt 4,
die Darstellung des tiefen Cis, inhaltlich noch
zu Punkt 3, wihrend im zweiten Teil dieses
Satzes die nichste Quinte Gis erzeugt wird:
»(3.) Iterato, crux inter cd parva dupletur
<longitudine> et fiat punctus inter CD magna
vel gravia [4.] Et ista crux per tres partes
[dividatur]|, cuius tertia erit punctus: altera
crux inter G magnum vel grave et a parvum
vel acutum ..." (S. 126, Z. 9—11) (Wie in die-
sem Abschnitt das Verbum , dividatur” zu er-
ganzen ist, ist auch in Punkt 19 (S. 132, Z. 16)
,punctus” einzusetzen: ,,... cuius medium
erit [punctus:| crux altera inter cd parva ..."”).
Eine solche Gliederung, die sich nicht in erster
Linie an den wiederkehrenden Formulierungen
des Textes orientierte, wiirde vor allem im
zweiten Teil, der Darstellung der b-molle-
Richtung, mehr Klarheit erzielen. Vor allem
fallt dann eher die Konsequenz ins Auge, mit
der der anonyme Autor vorgeht: Nach jeder
Oktavverteilung fiigt er in diesem Cursus mit
einer 3:4-Erweiterung eine tiefe Quarte an.
In den ersten beiden Fillen ist das durchaus
sinnvoll, fiihrt sie doch zu den Ténen F und Es
unterhalb von I', die nicht auf der Guidoni-
schen Hand vorhanden sind. Diese Methode
wird aber beibehalten und fithrt dann zu un-
notigen Wiederholungen. So wird vom as aus
in Punkt 15 noch einmal das hohe es und in
Punkt 18 vom As aus das tiefe Es erzeugt,
»ut predictum est” (S. 132).
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Weitere interessante Ergianzungen stellen die
Editionen der chromatischen Tafel aus der
Handschrift Catania und der Monochordmen-
sur der Handschrift Einsiedeln, die auch den
Monochordtraktat des Prosdocimo enthilt,
mit einer von C ausgehenden Teilung dar.

Zur Edition ist anzumerken, daf} die Texte
von Prosdocimo keineswegs "a collation of all
three manuscript copies of each treatise” (S. 43)
bilden. Die Brevis summula proportionum
stiitzt sich in erster Linie auf die autographe
Handschrift Florenz, und auch der Parvus trac-
tatulus de modo monacordum folgt weitge-
hend der Lesart der Handschrift Bologna, "the
better of the two texts of the original version”
(S. 16). Deshalb wire es klarer gewesen, in den
wenigen Fillen, wo Bologna von den anderen
beiden Fassungen abweicht, bei der Fassung
dieser Handschrift zu bleiben. SchlieBlich
fuhrt Herlinger auch die Revisionen dieses
Traktates aus der spiateren Handschrift Lucca
gesondert an. Ein solches Urteil beruht aber
auf der uibersichtlichen Darstellung der Vari-
anten wie auch auf den ausfihrlichen Hand-
schriftenbeschreibungen, die Herlinger neben
einem Index und zwei Faksimilia seiner vor-
zuglichen Edition beigefiigt hat.

(Juli 1989) Christian Berger

GEORG PHILIPP TELEMANN: Musikali-
sche Werke. Thematisch-systematisches Ver-
zeichnis seiner Werke. Telemann-Werkver-
zeichnis (TWV): Instrumentalwerke. Band 1.
Hrsg. von Martin RUHNKE. Kassel-Basel-
London: Bdrenreiter 1984. XI, 246 S.

Im inhaltsreichen Vorwort skizziert Martin
Ruhnke die langjihrige Vorgeschichte des
TWYV, welche eng mit der seit 1953 im Baren-
reiter-Verlag erscheinenden und von ihm als
verantwortlichem Redakteur seit 1960 betreu-
ten Ausgabe musikalischer Werke Telemanns
verkniuipft ist. Kritisch geht er dabei auf bereits
vorliegende Quellenkataloge und thematische
Verzeichnisse zu einzelnen Gattungen ein, die
vorwiegend im Rahmen von Dissertationen er-
arbeitet wurden: zur instrumentalen Kammer-
musik von Hans Graeser (1924), zur Klavier-
musik von Kite Schaefer-Schmuck (1934), zu
den Ouvertirensuiten von Horst Biittner
({1935) und Adolf Hoffmann (1969), den Instru-
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mentalkonzerten von Siegfried Kross (1969),
den Passionskompositionen von Hans Horner
(1933), den sog. Kapitinsmusiken von Willi
Maertens (1975) und den Vokalwerken insge-
samt von Werner Menke (20 Binde, mschr.
nach 1935, gekurzte Druckfassung 1982/83);
nur teilweise entsprechen sie noch dem gegen-
wirtigen Stand der Uberlieferung, weil auch
Telemann-Quellen im Zweiten Weltkrieg ver-
lagert und einige zerstort wurden.

Da weder an eine durchgehende chronolo-
gische Anordnung der Werke noch wie im
BWYV an fortlaufende Numerierung zu denken
war, entschloff sich Ruhnke (S. IX) — dem
Haydn-Verzeichnis Anthony van Hobokens
als Modell folgend — fir ,Untergliederung
nach Gattungen; jede Gattung erhilt eine
Kennziffer mit Doppelpunkt, jedes Werk eine
zweite laufende Nummer; zusitzlich wird bei
denjenigen Gattungen, fir die viele Komposi-
tionen vorliegen, nach Tonarten untergliedert;
innerhalb einer jeden Unterabteilung (Gattung
oder Tonart) erscheinen zuerst die in Original-
drucken uberlieferten Werke in chronologi-
scher Folge, danach die handschriftlich erhal-
tenen, geordnet nach Bibliotheken”. Dieses
Prinzip erlaubt es, kiinftig auftauchende Werke
und Quellen nachtriglich einzufiigen.

Der vorliegende 1. Band der Instrumental-
werke umfaflt Telemanns Kompositionen far
Klavierinstrumente (Fugen, Choralvorspiele,
Suiten, Fantasien, Sonaten, Concerti, Menu-
ettsammlungen, Marsche und andere Einzel-
stiicke) und zwei Suiten fir Laute, Kammer-
musik ohne Generalbafl (Solo-Sonaten, -Fanta-
sien, Duette u. a.) sowie Kammermusik fiir ein
Instrument (Trompete, Blockflote, Querflote,
Oboe, Violine, Viola da gamba, Violoncello)
und Generalbafy (Sonaten, Suiten, Sonatinen
u. a.). Den Noten-Incipits folgen jeweils Quel-
lenangaben, Drucke und/oder Abschriften mit
Bibliotheks-Siglen und -Signaturen der heuti-
gen Aufbewahrungsorte, die Auflistung vieler
Neuausgaben und subtile Anmerkungen Ruhn-
kes, von denen hier nur die zur Sammelhand-
schrift Minchen (S. 99) sowie zu Telemanns
Druckpublikationen XIIX Canons mélodieux
(S. 125) und Kleine Cammer-Music (S. 144)
hervorgehoben seien. Ruhnke registriert auch
transponierte Fassungen einzelner Werke,
kommentiert vom Komponisten autorisierte
oder vorgeschlagene Alternativ-Besetzungen
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(z. B. S. 38,53, 63, 220, 228), ermittelt Autoren
Telemann filschlich zugeschriebener Stiicke
(S. 11, 38, 136, 193), erfafit zeitgendssische
und moderne Bearbeitungen von Werken, die
urspriinglich einer anderen Gattung angehor-
ten. Zu loben ist ferner die grofiziigige Gestal-
tung der Noten-Incipits. Vom Konzert c-moll
in der Bearbeitung fir Orgel von J. G. Walther
(S. 54) existieren Neuausgaben der originalen
Fassung fur Oboe, Violine, Streicher und B. c.
durch Klaus Beckmann (Leipzig 1981) und
Manfred Fechner (Leipzig 1982).

Im Anschluf} an das thematische Verzeichnis
vermittelt Ruhnke eine die Vokalwerke ein-
beziehende Gesamtiibersicht tiber Telemanns
Druckpublikationen. Vollstindig wiederge-
geben werden des Komponisten Verlagskata-
loge und diesbeziigliche Presseankiindigungen
(S. 231ff.), anhand derer Ruhnke bereits in sei-
nem Beitrag Telemann als Musikverleger (in:
Musik und Verlag, Festschrift Karl Vétterle
zum 65. Geburtstag, Kassel 1968, S. 511f.) die
Chronologie der Originaldrucke Telemanns
festlegen konnte. Erginzt wird die Ubersicht
uber die vom Komponisten im Selbstverlag
in den Jahren 1715—1740 edierten Publika-
tionen (S. 240) durch Auflistung von acht wei-
teren in Hamburg und Niirnberg nach 1740
herausgegebenen (S. 241), von finf in London
und Paris erschienenen Sammlungen sowie
von 15 Nachdrucken ausliandischer Verleger
(S. 242). Insgesamt dokumentieren sie —
zeitlich uber die bekannten Subskribenten-
listen der Musique de table (Hamburg 1733)
und Nouveaux Quatuors (Paris 1738) hin-
ausgehend — die Beliebtheit und die europii-
sche Verbreitung vorwiegend kammermusika-
lischer Instrumentalwerke zu Lebzeiten ihres
Autors. Der programmatische Titel, Tele-
manns aufschlufireiches Vorwort, Angaben der
Aufbewahrungsorte und Ruhnkes Verweise
zum Inhalt der Musikalien-Zeitschrift Der ge-
treue Music-Meister (Hamburg 1728 —1729)
beschlieffen den auch vom Verlag tiberaus sorg-
faltig betreuten Band. Bleibt nur zu wiinschen,
dafl weitere Bande des TWV in absehbarer Zeit
folgen mogen.

(August 1989) Gunter Fleischhauer





