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Jahrbuch fiir Volksliedforschung. Im Auftrag
des Deutschen Volksliedarchivs hrsg. von Rolf
Wilhelm BREDNICH und Jiirgen DITTMAR.
27.128. Jahrgang, 1982/83. Festschrift fiir Lutz
Rohrich zum 60. Geburtstag. Berlin:  Erich
Schmidt-Verlag (1982). XXIII, 392 S.

Es liegt in der Natur der Sache, daf3 eine von
Freunden und Schiilern gewidmete Festschrift
die Interessenschwerpunkte des Jubilars wider-
spiegelt. In unserem Falle handelt es sich um die
Erzdhl- und die Volksliedforschung sowie um
allgemein volkskundliche Themen. Lieder aber
haben nun einmal eine textliche und eine musika-
lische Komponente, und fiir den Volkskundler ist
auch die Frage der Rezeption relevant. So wer-
den den speziellen Musikwissenschaftler vermut-
lich nur einige wenige Beitrige interessieren, wie
etwa* Hartmut Braun: Beethoven und das Volks-
lied (mit zwei Notenbeispielen) (S. 285-291),
Wiegand Stief: Bauernmusik als Grundlage fiir
Béla Bartéks ,, Mikrokosmos*‘ und ,, Fiir Kinder*
(S. 292-296) und Wolfgang Suppan. Jend Takdcs —
ein ,,arabischer Bartok (mit sieben Notenbei-
spielen und einem Faksimile) (S. 297-306), allen-
falls auch Rolf Wilhelm Brednich. Erziehung
durch Gesang. Zur Funktion von Zeitungsliedern
bei den Hutterern (mit zwei Notenbeispielen) (S.
109-133) und Ernst Klusen: Oma singt. Fallstudie
zum prozessualen Charakter des Singens (mit
sieben Notenbeispielen) (S. 285-291). Wessen
Interesse dem studentischen Liedgut zugewandt
ist, wird dankbar sein fiir Jirgen Dittmars Bei-
trag: Das handschriftliche Liederbuch des Johann
Georg Wogau von 1788 (S. 134-147). Der inzwi-
schen verstorbene Osterreichische Volkskundler
Leopold Schmidt wird den Freund alter Instru-
mente erfreuen durch seinen Aufsatz: Volks-
musikinstrumente in einigen Hirtensagen (S.
278-284). Soweit sich die iibrigen Beitrige iiber-
haupt mit Volksmusik oder Musik befassen, sei es
vom Text beziehungsweise von der Rezeption
her, wenden sie sich in erster Linie an den
Spezialisten. Vielleicht spricht der Aufsatz von
Waltraud Linder-Beroud: ,,Das Theater glich

einem Irrenhause’* 200 Jahre Rezeptionsge-
schichte der ,,Rduber‘‘ und des ,,Rduberliedes‘

(S. 148-161) noch am ehesten breitere Kreise an.
(Oktober 1986) Hans Diinninger

ALBERTO BASSO, RENATO DI BENE-
DETTO, LORENZO BIANCONI u. a. Storia
della Musica, a cura della Societa Italiana di
Musicologia. Vol. 1-10 in 12 Bdnden. Torino.
Edizioni di Torino 1977-1982. (Biblioteca di
cultura musicale 1/I'-1/X?.)

In Italien fehlte bislang eine dem Adler- oder
Biicken-Handbuch vergleichbare Darstellung der
allgemeinen Musikgeschichte, ein Mangel, dem
die Societa Italiana di Musicologia auf ihrer
Mitgliederversammlung in Bologna im Jahre
1975 durch den Beschlu3 begegnete, in eigener
Regie ein neues musikgeschichtliches Handbuch
zu verdffentlichen. Dem Entschluf} folgte die Tat
auf dem Fufle. Schon zwei Jahre spiter lag der
erste Band vor Im Jahre 1982 war die zwolfbén-
dige Reihe abgeschlossen. Es spricht fiir die
Dringlichkeit, aber auch fir den Erfolg des
Unternehmens, daf} bis zum Abschluf3 der Reihe
einzelne Binde bereits in zweiter, dritter und
vierter Auflage nachgedruckt werden konnten
Die Bénde sind broschiert und in der Ausstattung
so preiswert wie moglich gehalten, ohne jedoch
den hohen typographischen Standard, den die
italienischen Verlagshéduser nach wie vor halten,
preiszugeben.

Die nachfolgende Ubersicht iiber den Inhalt
der einzelnen Biande (Band-Titel und Abschnitts-
iiberschriften in deutscher Ubersetzung) vermit-
telt einen ersten Eindruck vom Aufbau und von
den Absichten des Werks
Bd. 1/1 (1979): Die Musik der Griechen und
Romer von Giovanni Comotti
I: Einleitung; II* Griechische Musik, III: Romi-
sche Musik; IV: Glossar.

Bd. 1/2 (1979): Mittelalter I von Giulio Cattin
I: Die christlichen Anfinge — Liturgie und Kir-
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chengesang; II: Byzanz und die westlichen Kir-
chen; III: Gregorianischer Gesang; IV: Neue-
rungen im 9./10. Jahrhundert; Liturgisches Dra-
ma; Weltliche lateinische Einstimmigkeit; V:
Weltliche volkssprachliche Einstimmigkeit; Mu-
sikinstrumente; Ars musica.

Bd. 2 (1977): Mittelalter 11 von Alberto Gallo

I: 13. Jahrhundert (Organum, Conductus, Mote-
tus); II: Franzosische Ars nova; III: Italienisches
Trecento, I'V: 15. Jahrhundert.

Bd. 3 (1978): Humanismus und Renaissance von
Claudio Gallico

I 15. Jahrhundert: Dufay, Ockeghem; II: Zwi-
schen zwei Jahrhunderten (Josquin, Italien, Mu-
sikdruck); III: 16. Jahrhundert (Gombert, Wil-
laert, Clemens non Papa, Pariser Chanson, italie-
nisches Madrigal, deutsches Lied, Spanien, Eng-
land), IV: Instrumentalmusik; V- Das Konzil
von Trient; VI: Grofle europdische Schulen
(Rom/Palestrina, Venedig/Gabrieli, Orlando di
Lasso, Spanien, Byrd, elisabethanische Musi-
ker), VII: Spétes 16. Jahrhundert (Marenzio,
Wert, Gesualdo, dramatische Madrigale, gelehr-
te Bestrebungen, Monodie und Basso continuo,
Theatermusik, Intermedien, Musikkomodien,
Archetypen der Oper).

Bd. 4 (1982): Das 17 Jahrhundert von Lorenzo
Bianconi

I Der Anfang des Jahrhunderts (Madrigal, Mari-
no und die Dichtung, solistische Vokalmusik,
Monteverdi, das Konzert); II. Probleme: Stilklas-
sifikationen; Wissenschaft und Musiktheorie;
Theorie und Praxis; Verlagswesen; Verbreitung
von Musik ; Sammler; sozialer Stand der Musiker;
Instrumental- und Tanzmusik; III: Die Kirchen-
musik. Katholische Kirchenmusik; Evangelische
Kirchenmusik: Schiitz; Staatliche Kirchenmusik:
Frankreich und England; IV: Die Oper: Uber-
blick iiber die Gattungsgeschichte; Oper vor
1637, Die venezianischen Opernhéuser; Die Ver-
breitung der Oper in Italien; Form- und Szenenty-
pen. Das Lamento; Die Oper in den deutsch
sprechenden Léindern: Wien und Hamburg, Die
Tragédie lyrique: Lully; Musiktheater in England
und Spanien.

Bd. 5 (1976): Das Zeitalter Bachs und Hindels
von Alberto Basso

L. Kennzeichen und Merkmale: Die intellektuel-
le Revolution; Goiit, Galanterie, Stil; Handwerk
und Kunst; Schulen und Institutionen; Die Befe-
stigung des temperierten Tonsystems; Die neue
Harmonie, Der neue Kontrapunkt; Die Fuge;
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Das formale Konzept und die Kunst der Varia-
tion; Nachahmung der Natur und Tonmalerei; II:
Die Instrumentalmusik: Das Konzert als Form-
ideal; Die verschiedenen Konzert-Typen; Die
Sonate als Modell; Die Sinfonie und die iibrigen
Instrumentalgattungen; Corelli; Vivaldi; Die iib-
rigen venezianischen Meister und die bedeutend-
sten Schiiler Corellis; dall’Abaco und Tartini;
Biber und Muffat; Telemann; Die franzosische
Schule; Die Scarlattis und Pasquini; Die deut-
schen Claviermeister; Couperin und Rameau;
III: Die Vokalmusik: Die Oper Zenos und Meta-
stasios; Die Arie; Opern-Typologie; Die Oper
A. Scarlattis und der iibrigen italienischen Mei-
ster; Die Oper im Ausland; Die weltliche Kanta-
te; Das Oratorium; Die lutherische Kirchenkan-
tate und die lutherische Passion; Die katholische
Kirchenmusik; IV: Bach und Héindel: Der ,,Fall
Bach*; Seine Kantaten; Seine Oratorien, weltli-
chen Kantaten und Passionen; Die iibrige geistli-
che Musik und das Clavierwerk Bachs; Bachs
Konzerte und Kammermusik; Seine spekulativen
Werke; Die Alternative Hindel; Seine Anfinge
und seine Opern; Der ,,Messias* und andere
Vokal- und Instrumentalwerke Héndels.

Bd. 6 (1979): Das Zeitalter Mozarts und Beet-
hovens von Giorgio Pestelli

I: Die Instrumentalmusik: Die musikalische
Landkarte um die Mitte des 18. Jahrhunderts;
Der galante Stil und die neue Empfindsamkeit;
Die Sonatenform als Grundform; Die italieni-
schen Cembalisten; C.P.E. Bach und die deut-
schen Cembalisten; Schobert in Paris; Sammarti-
ni, Stamitz und die Anfinge der modernen
Sinfonie; J. C. Bach in London und die Begeg-
nung mit Mozart; II: Die Vokalmusik: Opera
seria und Opera buffa; Der europaische Erfolg
der italienischen Opera buffa; Die Wiederent-
deckung der klassischen Antike; Die Entdeckung
des fabelhaften Orients; Die Oper als Gegen-
stand literarischer Essays; Musik und Sprache,
Das Melodram; Die Opera seria in der zweiten
Jahrhunderthilfte; Gluck in Wien; Gluck in
Paris; Die Nachwirkungen Glucks; Die italieni-
sche Opera buffa in der zweiten Jahrhunderthilf-
te; Die Opera buffa auBerhalb Italiens; Die
Kirchenmusik; III: Haydn und Mozart: Der
,»oturm und Drang* und die Musik; Die Vollen-
dung der Sonatenform; Haydn; Die iibrige Sona-
tenkunst: Dittersdorf, Boccherini; Mozart: Viel-
falt der Stile, Seine Reisen, Freiberuflicher
Kiinstler, Bis zum Bruch mit Salzburg, Die zehn
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Wiener Jahre; IV: Beethoven: Die Verinderun-
gen des Musiklebens gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts; Die franzosische Revolution und die
Musik; Die Anfinge der Romantik, Das euro-
péische Musiktheater bis Rossini; Die franzosi-
sche Oper; Cherubini, Spontini, Mayr; Der neue
Instrumentalstil (Clementi, Pleyel und Umkreis);
Beethoven (Charakter, Stil, Bis zur Besetzung
Wiens durch die Franzosen 1809, Beethoven und
die Frihromantik, Sein Spatwerk, Neue Wege im
Zeitalter der Restauration).

Bd. 7 (1982): Das 19. Jahrhundert I von Renato
di Benedetto

I: Die Romantik* Definition; Die Musikanschau-
ung der Romantik, Klassik und Romantik, We-
sen und Stromungen der musikalischen Roman-
tik (Geschichte, Nation, Volk, Natur — Sozialer
Status des Musikers — Widerspriiche, Zweideu-
tigkeiten, Gegensitze — Tonfall, Form, Stil); II:
Die deutsche Musik zu Anfang des 19. Jahrhun-
derts: Musikvereine, Musikfeste, Liedertafeln;
Die Instrumentalmusik ; Lied und Ballade; Schu-
bert (Leben und Charakter, Tonfall und Stil,
Schuberts Vermichtnis); Das musikalische Thea-
ter und das Problem der deutschen Oper, Weber;
Romantik und Biedermeier; III. Das ,,romanti-
sche Kleeblatt*“: Die Entwicklung der dreifiger
Jahre, Mendelssohn, Schumann (Entwicklung
und Musikanschauung, Seine Musik); Chopin,
Liszt bis 1848; IV- Die deutsche Musik in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts: Musik,
Offentlichkeit und Institutionen; Liszt (Die sym-
phonischen Dichtungen und seine geistliche Mu-
sik); Wagner (Tradition und Fortschritt in seinem
musikdramatischen Konzept — Biographie — Das
Musikdrama — Wagners EinfluB), Brahms und
Wien am Ende des 19. Jahrhunderts; V: Natio-
nalismus und Kosmopolitanismus; Nationale
Schulen; RuBland.

Bd. 8 (1977): Das 19. Jahrhundert Il von Claudio
Casini

Erster Teil: Frankreich

I: Von der Revolution zur Restauration® Die
Tragédie lyrique; Zur Grand Opéra: Rossini,
Auber; Die Opéra comique; II: Die Zeit des
Biirgerkonigs: Scribe, die Grand Opéra und die
Opéra comique; Meyerbeer, Glanz und Nieder-
gang der Grand Opéra; Die Opéra comique von
Louis Philippe bis zur Kommune; Das Ballett
von ,,Sylphide‘* zu ,,Giselle*‘; Die Musik aufler-
halb des Theaters: Geistliche Musik, Virtuosen;
Liszt, Chopin und Paganini in Paris: Romance
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und Mélodie; Berlioz; III: Vom Zweiten Kaiser-
reich bis zur Dritten Republik: Konformismus
und Nonkonformismus; Die Verdnderungen im
Musiktheater und die Tatigkeit des Théatre lyri-
que; Gounod; Bizet; Offenbach und die Operet-
te; Die Opéra lyrique: Thomas und Massenet,
Exotismus und Verismus; ,,Mélodie*‘; Ars gal-
lica.

Zweiter Teil: Italien

IV: Von Rossini zu Mercadante: Rossini zwi-
schen Verbindlichkeit und Unverbindlichkeit;
Rossinis Stil; Tragedia und Melodramma Rossi-
nis; Seine Opere semiserie € comiche; Rossinis
EinfluB3; Bellini; Donizetti; Mercadante ; Kleine-
re Opernmeister des frithen 19. Jahrhunderts; V
Verdi: Der Weg Verdis; Von ,,Oberto, conte di S.
Bonifacio* bis ,.Ernani‘‘, Von ,,I due Foscari*
bis ,.Aroldo*; Von ,,Rigoletto* bis ,,Traviata*,
Von der ,,Sizilianischen Vesper** bis zum ,,Mas-
kenball*“; Von der ,,Macht des Schicksals‘‘ bis
,»Aida*; Requiem, ,,Othello*, , Falstaff* und
die iibrigen Werke; VI: Von Ponchielli zur Gio-
vane scuola italiana und die Musik auf3erhalb des
Theaters: Ponchielli und die Bohemiens; Kleine-
re Opernmeister des spédten 19. Jahrhunderts,
Catalani und die Giovane scuola italiana; Die
Instrumentalmusik und die Werke fiir Chor und
Orchester

Bd. 9 (1977): Das 20. Jahrhundert I von Guido
Salvetti

I: Die Kultur im Zeitalter des Imperialismus: Die
weltweite Ausdehnung des Monopolkapitalis-
mus; Die imperialistische Ideologie, Der Nieder-
gang der westlichen Zivilisation; Der Intellektu-
elle und die Krise; II: Das Musikleben im
Zeitalter des Imperialismus: Weltweite Verbrei-
tung der europdischen Musik; Die Entstehung
des Repertoires; Die Avantgarden; ,,Edle‘ und
,,vulgire* Musik; Die Massenmedien; III: Paris:
Nationalismus und Wagnerismus (Franck, Saint-
Saéns und die anderen franzosischen Komponi-
sten); Opéra und Opéra comique; Debussy und
die Literatur; Musikalische Sprache und symboli-
stische Asthetik bei Debussy; Debussy und die
Uberwindung des Symbolismus; Der Modernis-
mus Ravels; Der spiate Ravel; Paris und Spanien:
de Falla; Die Avantgarde in bildender Kunst und
Literatur; Die Balletts russes Diaghilews; Stra-
winsky und die Fauves; Strawinsky und die
Neoklassik; Satie; Les Six; IV: Zwischen Wien
und Berlin: Die Belle époque in Wien; Fin de
siécle und Spiritualismus; Die romantische Tradi-
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tion und die Dekadenz in der Musik; Strauss;
Busoni und Skrjabin; Der Expressionismus; Das
expressionistische Theater; Das expressionisti-
sche Musiktheater bei Schonberg; Der musikali-
sche Expressionismus: Schonberg und die zweite
Wiener Schule, Der Expressionismus Bergs und
Weberns, Der Expressionismus nach dem Ersten
Weltkrieg in Berlin; ,,Wozzek* von Berg; Neue
Sachlichkeit, Bauhaus und Gebrauchsmusik; Die
Zwolftonmusik ; V: Italien vom Re Umberto zum
Faschismus: Die Krise der italienischen Kultur
unter der Regierung Crispi, Die Oper zwischen
Verismus und Dekadenz; Die Entwicklung des
Operntheaters, Die groflen Erfolge Puccinis;
Puccinis Krise, Die Epigonen des Verismus, Der
Nationalismus in der Ara Giolitti; Die Musik in
der neuen dsthetischen Diskussion; Die Erneue-
rung der Musik und die ,,Generation der Achtzi-
ger' (Casella, Pizzetti, Respighi, Malipiero).

Bd 10/1 (1978). Das 20. Jahrhundert 11, erster
Teil von Gianfranco Vinay

I Das Wiederaufblithen der Musik in den osteu-
ropdischen Liandern. Nationale Unabhéngigkeit
und die Traditionen der Volksmusik, ethnomusi-
kologische Forschung; Jandcek, Bartok; II Die
Musik in der UdSSR. Musik und Kulturpolitik
der Sowjetunion; Die Oper; Prokofieff und die
Oper, Das Ballett; Filmmusik und Kantate,
Symphonik, Symphonie und Konzert; Kammer-
und Klaviermusik, III* Amerikanische Musik:
Die Griindung des amerikanischen Staatenbun-
des nach den Biirgerkriegen und der Isolationis-
mus, Das Goldene Zeitalter und der Jazz; Die
amerikanische Musik zwischen zwei Jahrhunder-
ten, Die Wiedergeburt amerikanischer Musik:
Ch lves, Die Zwanziger Jahre (Jazz und experi-
mentelle Musik), Die groBe Depression und der
New Deal Roosevelts, Die Nachkriegsjahre:
Vom Kalten Krieg bis zu Watergate, Vom Beat zu
den Hippies, vom Bebop zum Free Jazz; Die
Musik der Nachkriegszeit- Serielle Musik, Inde-
terminismus, Aleatorik, Improvisation; Vermi-
schung und Verwirrung der Gattungen, das Mu-
siktheater.

Bd. 10/2 (1980): Das 20. Jahrhundert II, zweiter
Teil von Andrea Lanza

I Musik und Massengesellschaft: Massengesell-
schaft und Massenkultur; Die Diskussion iiber
die Massenkultur in der Musik; Die Musik im
technischen Zeitalter; Avantgarde und Massen-
medien, Subkultur und Popmusik; Musik und
Film, Neue Tendenzen der Musikwissenschaft:
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Soziologie, Sozialgeschichte und musikalische
Semiologie; II: Von den dreiBiger Jahren bis zum
Wiederaufbau der Nachkriegszeit: Die Krise der
dreiBiger Jahre; Deutschland von der Weimarer
Republik zur Nazizeit; Vitalismus und Realismus
(Orff und Egk); Hindemith; Das Spatwerk An-
ton Weberns; Das Jahr Null in beiden Teilen
Deutschlands; Die dreifiger Jahre in Frankreich
(Neuromantik und ,,Jeune France*'); Messiaen;
Die Kultur in Italien vom Faschismus zum Wi-
derstand; Ghedini, Petrassi, Dallapiccola; Die
Musik in GroBbritannien von Vaughan Williams
zu Britten; Die Musik in den anderen Léandern;
III: Das Zeitalter des Neokapitalismus: Histori-
sche und neue Avantgarde; Der Webern-Kult;
Die ,,Darmstiddter Schule**: Vom Pointillismus
zur totalen Serialitdt — Von der Krise des Struk-
turalismus zur Aleatorik; Allgemeine Ausbrei-
tung und Krise der Webern-Nachfolge; Techni-
sche Experimente: Musique concreéte und elek-
tronische Musik (Die historischen Voraussetzun-
gen — Objektivismus in Paris — Elektronische
Experimente in Koln und Mailand — Verschmel-
zung der Gattungen - EinfluB elektronischer
Musik auf die Anwendung herkommlicher Mu-
sikinstrumente); Notationspraktiken, graphische
Notation; ,,Gestualismus** und das Neue Thea-
ter; Die Oper als politischer Ritus; Mystizismus
und Technologie.

Jeder Band enthidlt am Schlul eine knappe
Auswahl wichtiger Quellentexte und eine Biblio-
graphie. Diese Literatur-Verzeichnisse sind (mit
einziger Ausnahme desjenigen in Band 1/2, das in
seiner Fehler- und Liickenhaftigkeit fiir die Ge-
samtreihe vollig atypisch ist) sorgfiltig gearbei-
tet. Man hat wegen des begrenzten Raumes nur
die wichtigsten Titel ausgewéhlt, wobei die Be-
diirfnisse des italienisch lesenden Benutzers na-
tiirlich im Vordergrund standen; es wurde jedoch
offenbar Wert darauf gelegt, daB8 der Leser mit
Hilfe der mitgeteilten Literatur zu einem weiter
reichenden bibliographischen Uberblick gelan-
gen kann. Auf Abbildungen, Notenbeispiele und
Tabellen wurde ganz und gar verzichtet, um den
Kaufpreis so niedrig wie moglich zu halten. Der
vorstehende Uberblick iiber die einzelnen Binde
zeigt nicht nur, dal unter den Autoren auch eine
Reihe von jiingeren Repriasentanten der neuen
italienischen Musikwissenschaft vertreten sind,
er laBt auch einige der Prinzipien erkennen,
denen man bei der Konzeption der Veroffentli-
chung gefolgt ist und die Alberto Basso, der
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Prasident der Societa Italiana di Musicologia, im
allgemeinen Vorwort dargelegt hat. Die Darstel-
lung konzentriert sich auf die européische Musik;
gleichwohl ist die Musik der klassischen Antike
in einem einfiihrenden Band abgehandelt und
der Jazz im Band 10/1 nicht unberiicksichtigt
geblieben. DaB nicht nur alle Fragen der systema-
tischen Musikwissenschaft, sondern auch Teilge-
biete des Fachs mit deutlichen historischen Impli-
kationen (wie Notationskunde, Auffiihrungspra-
xis, Instrumentenkunde, Liturgiegeschichte, Mu-
siktheorie, Quellenkunde) weitgehend ausge-
klammert geblieben sind, hdngt mit dem Bestre-
ben der Herausgeber zusammen, zu eben diesen
Gebieten, ebenso wie zur Musikethnologie, zur
Akustik, Asthetik und Psychologie der Musik,
weitere Veroffentlichungen folgen zu lassen.

DaB in dieser Darstellung der Musikgeschichte
auch allgemein-historische und sozialgeschichtli-
che Komponenten zur Sprache kommen, die bei
dlteren Handbiichern weniger stark beriicksich-
tigt oder gar aufler acht gelassen wurden, ist alles
andere als Zufall; es gehort zu den von Basso
herausgestellten Prinzipien dieser Publikation,
Musikgeschichte nicht als abstrakte Form- oder
Stilgeschichte zu prisentieren, sondern vielmehr
die Verbindungen der musikalischen Phdnomene
mit den Fakten und Realien der jeweiligen Epo-
che aufzuzeigen, durch die sowohl die Entwick-
lung der Musik mitbestimmt wurde, wie umge-
kehrt die Musik zu den Fakten und Realien der
allgemeinen Geschichte gehort und diese mitge-
pragt hat. Dal3 dieser Zusammenhang in man-
chen Binden stringenter hergestellt ist als in
anderen, mag zum Teil an den selbstverstindlich
unterschiedlichen individuellen Neigungen und
Einstellungen der jeweiligen Verfasser zu ihrem
Gegenstand liegen, hat aber freilich auch objekti-
ve, sachliche Griinde.

Galt es, eine Reduzierung der Musikgeschich-
te auf die Darstellung von Form- und Stilentwick-
lungen zu vermeiden, so sollte ebensowenig Mu-
sikgeschichte zu einer Galerie von groflen Per-
sonlichkeiten verkommen. Der Leser, der dieses
von Basso im allgemeinen Vorwort formulierte
Prinzip noch im Gedéachtnis hat, wundert sich
zunichst, gerade in dem von Basso verfafiten 5.
Band die dort abgehandelte Epoche als L’eta di
Bach e di Hdindel apostrophiert zu finden. Im
darauf folgenden Band ist dann vom Zeitalter
Mozarts und Beethovens die Rede. Man bemerkt
dann aber bei genauerem Hinsehen, daf} die von
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Basso formulierten Prinzipien der Darstellung
keineswegs verraten wurden, sondern daf} die
Titel dieser beiden Biénde offenbar lediglich
Konzessionen an das moderne populidr-idealisti-
sche GeschichtsbewuBtsein sind, dem die Einma-
ligkeit exzeptioneller Leistung wichtiger ist als
deren Voraussetzungen.

Auffillig und begriiBenswert ist die Ausfiihr-
lichkeit und der Facettenreichtum der Darstel-
lung des 20. Jahrhunderts, dem allein drei der
zwolf Bénde gewidmet sind. Man mag iiber die
von den Verfassern gesetzten Schwerpunkte in
manchen Fillen durchaus geteilter Meinung sein,
man mag manches lieber aus einem anderen
Blickwinkel ins Auge fassen, als es dieser oder
jener der Verfasser tut, einen Vorwurf jedoch
kann man nicht erheben, namlich den, hier sei
Musikgeschichte von einem italozentrischen
Standpunkt aus geschrieben worden. Eher konn-
te man beklagen, da3 Erwartungen nicht-italieni-
scher Leser, die sich vielleicht in dieser Musikge-
schichte eine Neubewertung beispielsweise der
sogenannten spdtneapolitanischen Oper erhofft
haben konnten, enttduscht werden. Man muf
jedoch billigerweise im Auge behalten, da das
Hauptziel dieser Veréffentlichung nicht sein
konnte, neue musikgeschichtliche Forschung vor-
zulegen, sondern die Ergebnisse fritherer For-
schung in einem Handbuch ibersichtlich und
verstindlich darzulegen und zu interpretieren.
Dal} dies dem Verfasser-Kollegium gelungen ist,
wird man ohne Vorbehalt attestieren konnen.
Die vorgelegten zwolf Biande zeigen die neuere
akademische Musikforschung Italiens auf einer
Hohe der Leistungsfahigkeit, wie sie vor zwanzig
Jahren wohl nur wenige fiir moglich gehalten
hitten.

(April 1986) Gerhard Allroggen

The New Grove Dictionary of Musical Instru-
ments. Ed. by Stanley SADIE. 3 Biinde. London.
Macmillan Press Ltd. 1984. XXXVI, 805 S.,
X111, 982 S.; XIII, 921 S.

The New Grove Dictionary of Musical Instru-
ments ist zu einem groBen Teil ein Auszug aus
The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians (London, Washington, Hongkong 1980).
Um rund die Hilfte jedoch — nach der glaubwiir-
digen Angabe des Verlages — wurde das Spezial-
lexikon gegeniiber der musikalischen Enzyklopé-
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die erweitert. Zu den Griinden der Erweiterung
zahlt etwa, daB seit dem Erscheinen des umfas-
senden Lexikons neue Erkenntnisse gewonnen
wurden oder daB3 — wie im Fall der Instrumenten-
bauer — das Speziallexikon mehr in die Einzelhei-
ten gehen sollte beziehungsweise Termini, die
vorher nur im Text groBerer Artikel auftauchten,
nun zu Stichworten gemacht wurden.

Die Auswahl aus den Artikeln der Enzyklopa-
die geht iliber die einzelnen Instrumententypen
weit hinaus. Sie sei hier im Hinblick auf neuere
Entwicklungen der Instrumentenkunde néher be-
trachtet, die allerdings zu einem guten Teil erst
als Ansdtze bezeichnet werden kénnen: Hatte
man sich friiher oft darauf beschrankt, das Instru-
ment morphologisch zu beschreiben — wobei
natiirlich die im Sinn des Klanges funktionieren-
den Teile sowie auffillige dekorative Einzelhei-
ten im Vordergrund standen —, so wird heute
immer héufiger gefordert, es in seinem gesamten
Funktionszusammenhang zu sehen. Relativ hiu-
fig wurden auch friiher schon einzelne Zusam-
menhidnge zwischen musikalischen Phanomenen
wie Tonh6he und Lautstirke, Schwingungsfor-
men und Instrument studiert. Die Methoden
haben sich im Laufe der Zeit verfeinert, vor
allem jedoch richtet sich die Aufmerksamkeit
mehr und mehr auf die Unterschiede zwischen
dem physikalisch Gemessenen und der entspre-
chenden Horempfindung. Dariiber hinaus geht
es darum, die Betrachtung von Spieltechnik und
Auffiihrungspraxis enger mit derjenigen der In-
strumente zu verbinden. Das gleiche gilt von den
Beziehungen zwischen Instrument und gespielter
Musik, wobei die Musik selbstverstandlich auch
unter &sthetischen beziehungsweise sozialen Ge-
sichtspunkten betrachtet wird. Auch die Perso-
nen der Instrumentenbauer, Spieler und Hoérer
sollen in allen ihren Verbindungen mit der Um-
welt gesehen werden. Ferner wichst den Instru-
menten aus den genannten Zusammenhéangen ein
Symbolwert zu (zu Tendenzen der Instrumenten-
kunde vgl. meine Einleitung zu dem Taschenbuch
Blasinstrumente, Kassel 1982).

The New Grove Dictionary of Musical Instru-
ments ist kein Werk speziell fir Musikwissen-
schaftler. Ein Artikel ,,Instrumentenkunde‘
fehit. Einige der denkbaren Funktionen eines
solchen Stichwortes werden von dem hervorra-
genden Artikel Classification erfiillt, den Klaus
Wachsmann verfaBt hat. (Sehr verniinftig scheint
€s mir zu sein, daB fiir die erste Einordnung der
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Instrumente die international eingefiihrte Syste-
matik von v. Hornbostel und Sachs gewahlt
wurde.) Vieles von dem, was iiber das ,,Objekt
Instrument hinaus zur Instrumentenkunde ge-
hort, wurde — wie gesagt — aus dem Gesamtlexi-
kon in das Dictionary of Musical Instruments
ibernommen. Diese Auswahl reicht jedoch in
vielen Fillen nur fiir die Andeutung neuer
Aspekte der Instrumentenkunde aus. Wenn auch
zumindest in den groBeren Instrumentenartikeln
Gesichtspunkte wie Spieltechnik und Repertoire
mitbehandelt werden, so wiaren doch zusammen-
fassende Artikel zu erweiterten Fragen der In-
strumentenkunde denkbar gewesen. Der Artikel
Acoustics beschriankt sich auf ,,sound source
acoustics, limited to various classes of musical
instruments*; unter dem Stichwort Timbre sind
nur einige altere physikalische Beobachtungen
wiedergegeben. Charakteristisch fiir eine gewisse
Vernachléssigung der Funktion des Musikinstru-
mentes ist, da} es beispielsweise einen Artikel
Orchestra gibt, daB jedoch das Stichwort Orches-
tration der Enzyklopadie verschmiaht wurde. Ne-
ben psychologischen, sozialen, asthetischen Ge-
sichtspunkten kommt auch der Instrumentenbau
im engeren Sinn — die Herstellungsweise, die
wirtschaftliche Bedeutung — zu kurz.

Eine wichtige Neuerung des New Grove ist,
daB fiir sehr viele Artikel ausldndische Autoren
herangezogen wurden. Im Instrumenten-Lexikon
hitte man hier noch weiter gehen sollen, als es
geschehen ist. Praktische Griinde mégen eine
Rolle gespielt haben; aber warum sind die Arti-
kel Regals und Hurdy-gurdy, zu denen die Auto-
ren keine speziellen eigenen Publikationen beizu-
steuern hatten, nicht von Reinhard Menger be-
ziehungsweise Marianne Brocker verfaBit wor-
den, die ausfiihrliche Monographien geschrieben
haben? Im Literaturverzeichnis von Shawm ver-
misse ich (neben der Baseler Diplomarbeit von
Paul Hailperin) meinen Aufsatz iiber die erhalte-
nen Blasinstrumente aus der St. Wenzelskirche in
Naumburg (Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz 1977,
S. 7ff.), obwohl die hier behandelten Pommer
fast die einzigen mit einiger Sicherheit datierba-
ren sind. Im Artikel Flute wird die Mehrklappen-
fléte sehr kurz abgehandelt; die entsprechenden
Arbeiten von Haseke und Demmler werden nicht
erwidhnt. Der in mancher Hinsicht magere Arti-
kel Flageolett weist nicht auf das Buch von Lenz
Meierott iiber die kleinen Flotentypen hin. Sind
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dies alles noch relativ kleine Mingel, so unter-
schreitet der winzige Artikel Bandoneon das Maf3
des Vertretbaren. Er erweckt den falschen Ein-
druck, die Instrumente seien im Lauf der Ent-
wicklung kleiner geworden, und man hétte sie im
20. Jahrhundert nur noch in Siidamerika und
Afrika gespielt. Uberhaupt leidet der ganze Be-
reich der Handharmonikas an Einseitigkeit der
Darstellung.

Der Platz erlaubt es nicht, auf die kleinen
Fehler und Mingel einzugehen, die gro3en lexika-
lischen Werken fast notwendig anhaften. Dagegen
miissen an dieser Stelle nun endlich auch die
auBergewohnlichen Verdienste des Dictionary
hervorgehoben werden. Neben einer im ganzen
auf dem heutigen Stand der Forschung beruhen-
den, eingehenden Darstellung der traditionellen
westlichen Kunstmusikinstrumente, ihrer Ge-
schichte, teilweise auch der Spieltechnik und des
Repertoires stehen in einer in Lexika noch nicht
dagewesenen Fiille und Ausfiihrlichkeit die Arti-
kel iiber die neuen Instrumente des 20. Jahrhun-
derts sowie iiber die auBereuropiischen Instru-
mente und diejenigen der europdischen Volksmu-
sik. Dabei findet Hugh Davies fiir den Artikel
Electronic instruments zu so entlegenen Quellen
wie dem Katalog der Ausstellung ,,Fir Augen
und Ohren** der Berliner Akademie der Kiinste
(der in dem Artikel Mechanical instruments fehlt.
Hier wurde leider die Chance vertan, die sachlich
verfehlte Bezeichnung ,,mechanische Instrumen-
te'* durch den auch in der englischen Literatur
bekannten Terminus ,,automatische Instrumen-
te'* zu ersetzen). Zahlreiche Stichworte erschlie-
Ben durch Verweisung die internationale Termi-
nologie, beispielsweise erfihrt man auch, welche
verschiedenartigen Namen der gleiche Instru-
mententyp tridgt. Bei auBereuropdischen Instru-
menten beziehungsweise solchen der Volksmusik
wird auch relativ haufig der kulturelle Zusam-
menhang dargestellt (wohl aus den naheliegen-
den Griinden, daf} dieser bei den europiischen
Kunstmusikinstrumenten als bekannt vorausge-
setzt wird beziehungsweise schwerer fa3bar ist).

Im ibrigen ist die Orientierung an der Auffiih-
rungspraxis deutlich spiirbar, besonders an derje-
nigen der historisierenden Wiedergabe alter Mu-
sik. Hier geht das Lexikon mit Artikeln wie
Accentuation, Accompaniment, Articulation, Cir-
cular breathing, Conducting, Continuo, Finger-
ing, Improvisation, Performance practice, Tempo
(hier fehlt in der Bibliographie die wichtige
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Monographie von Klaus Behne), Tonguing weit
iiber das isolierte Instrument hinaus. Alles in
allem liegt ein Lexikon vor, das in der Ausfiihr-
lichkeit der einschldgigen Information nur mit
der Enzyklopadie Die Musik in Geschichte und
Gegenwart verglichen werden kann, diese Publi-
kation aber in vielen Bereichen natiirlich an
Aktualitdt (und leichter Zugéanglichkeit der in-
strumentenkundlichen Fakten) weit tubertrifft,
Eine Fiille von Illustrationen erginzt das Werk.
(August 1986) Dieter Krickeberg

Karol Szymanowski in seiner Zeit, hrsg. von
Michat BRISTIGER, Roger SCRUTON, Petra
WEBER-BOCKHOLDT Miinchen. Wilhelm
Fink Verlag (1984). 212 S. (Publikationen des
Instituts fiir die Wissenschaften vom Menschen.)

Der vorliegende Band zeigt deutlich die miBli-
chen Folgen, die das Erbe des Nationalismus und
die daraus resultierenden Sprachbarrieren zu-
mindest in der Musikwissenschaft immer noch
zeitigen Im Falle Karol Szymanowskis, des nach
Chopin bedeutendsten polnischen Komponisten
(S. 9), stoBt die ,,reiche [polnische] Literatur*
(S. 175) mit den auBerhalb Polens nur vorhande-
nen armseligen Wissensbruchstiicken zusammen,
und was dabei zusitzlich zu Bruch geht, ist am
Ende das zu behandelnde Thema, der Komponist
Szymanowski selbst. Wiahrend némlich die Polen
unter den Autoren iiberwiegend Spezial- oder
Randprobleme zu erortern scheinen (so z. B.
Dorota Folga-Januszewska mit Wirklichkeit und
Stil in der Kunsttheorie von Leon Chwistek) —
man kann zu ihren Gunsten zumindest anneh-
men, daf} die zentralen Themen von ihnen bereits
geniigend abgehandelt wurden —. suchen die
nicht-polnischen Autoren ihre Zuflucht entweder
bei Zeitgenossen Szymanowskis (so z. B. Paolo
Emilio Carapezza mit ,, Hagith** between ,, Tosca"
and ,,Salome**), oder sie befassen sich mit musi-
kalischen Analysen, fir die die Kenntnis der
Sprache der Musik geniigt (so z. B Jim Samson
mit The Use of Analytical Models in the Analysis
of Szymanowski’s Harmonic Language). Un-
denkbar in einer internationalen Wissenschaft
wie etwa der Physik, daB wesentliche For-
schungsergebnisse in einer Sprache wie der polni-
schen veroffentlicht wiirden, die nur ein ver-
schwindend geringer Teil der scientific communi-
ty zu lesen versteht. Der Trend in den Geisteswis-
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senschaften, sich etwas darauf einzubilden, daf3
es in ihnen keinen Fortschritt gebe — und dabei
kriftig dafiir zu sorgen —, scheint sich noch nicht
ganz verloren zu haben.

Der Band, iiberwiegend Ergebnis eines im
Jahre 1983 in Wien veranstalteten Kolloquiums,
gliedert sich in zwei Teile: Szymanowskis Zeit
und Szymanowskis Schaffen. Die Beitrige des
ersten Teils bleiben in der Hauptsache eigenartig
blal, wenn sie sich nicht ohnehin mit Themen
befassen, die nur unter auBerordentlich gedehn-
ter Perspektive etwas fiir die Erhellung der
Person oder der Musik Szymanowskis abwerfen.
In Petra Weber-Bockholdts Ausfithrungen iiber
Volksmusikalisches in Igor Strawinskijs ,,Pe-
truschka® wird noch schnell im allerletzten Satz
ein Bezug zu Szymanowski herzustellen versucht;
das Ergebnis der Betrachtungen von Malgorzata
Wozna iiber Das vokale Werk Messiaens bis 1939
- Szymanowski bevorzuge ebenso wie Messiaen
gewisse Intervalle, ohne sie allerdings in symboli-
scher Weise zu gebrauchen (Summary S. 75) -
ist, so paradox es klingen mag, gleichzeitig zu
speziell und zu allgemein: zu speziell, da ein
solches Merkmal kaum ein Charakteristikum fiir
Szymanowskis Zeit abgeben kann, zu allgemein,
falls damit ein Stilvergleich zwischen Szymanow-
ski und Messiaen geleistet werden sollte. Jan
Blonski nennt in Szymanowski und die Literatur
fast nur Namen und Stichworte, ohne jedoch die
Autoren und Inhalte ndher zu beschreiben und
mit Szymanowski zureichend zu verkniipfen.
Wer - jedenfalls auBerhalb Polens — kann sich
unter dem ,,ungewo6hnlich unbeherrschten Dich-
ter Tadeusz Micinski** geniigend vorstellen, und
wem, der nicht zufillig Spezialist ist, sagt der
Satz, daB Szymanowski seine ,,dionysische Chri-
stologie** u. a. dem ,,russischen Symbolisten
Wiaczestaw Iwanow** entnommen habe, mehr als
der bloBe Wortlaut? Bei Henryk Krzeczkowski
wollen Karol Szymanowski and the spirit of age
beide nicht so recht im (Begriffs-)Netz hingen-
bleiben. Weitere Beitrige befassen sich mit den
Beziehungen zwischen Religion und Kunst im
Polen der Zwischenkriegszeit (Krzysztof Dyciak)
und mit Zakopane als Kiinstlermilieu (Jacek
Wozniakowski).

In Teil II soll es um Szymanowskis Schaffen
gehen. Informativ und griindlich schreibt Peter
Andraschke iiber Szymanowskis Bethge-Verto-
hungen. Wie aus einer Anmerkung hervorgeht,
Suchte und fand der Autor Zugang zum Nachla
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Bethges. Er beleuchtet auch den literarischen
Hintergrund, namlich die Gedichte des mittelal-
terlichen persischen Dichters Hafis und ihre
Ubersetzungen, auf denen die Nachdichtungen
Bethges beruhen. Auch die musikalische Analyse
vermag zu iiberzeugen (mit der Enthiillung eines
der Hafis-Lieder als scéne mignonne: es schlie8t
mit den Ténen H und fis). Der Titel King Roger’s
,,Liebesleben‘* (Karol Berger) weckt hohe, wenn
nicht voyeuristische Erwartungen. Der Aufsatz
handelt davon, daB seit Wagners Schluf zum
Tristan das ,,Liebestod-Finale* die Herrschaft
ergriffen habe (so in Strau3’ Salome und Elektra,
Schonbergs Erwartung und Szymanowskis Ha-
gith), wohingegen das Finale von Kénig Roger
eine Umkehrung dessen sei: ,,repudiation of
night in favor of daylight* (S. 106). Daran kniipft
sich eine weitausholende Interpretation, die we-
der auf Schopenhauer noch auf Nietzsche noch
auf das Dionysische und das Apollinische ver-
zichtet. (Dagegen bleibt ,,Muratov’s The Pictures
of Italy*, Szymanowskis Lieblingslektiire, die fiir
die Oper ausschlaggebend gewesen sein soll
[S. 109], unerlédutert.) Die noch nicht genannten
Beitrige sind folgende: Die Wende in Karol
Szymanowskis  Schaffen (Michat Bristiger),
Szymanowski und der Neoklassizismus (Zofia
Helman), Die kiinstlerischen Anschauungen von
Karol Szymanowski und die Musikkultur des
Tatravorlandes Podhale. Uber die Umstinde der
Entstehung der ,,Harnasie** (Jan Steszewski),
Szymanowski — drei Lieder, drei Perioden (Mie-
czystaw Tomaszewski).

Nun noch zum Editorischen. Den Band eroff-
nen acht Seiten The life of K. Szymanowski von
Teresa Chylifiska, eine Ubernahme aus The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, Lon-
don 1980. Die Bibliographie am Ende des Ban-
des — unbegreiflicherweise chronologisch und
nicht alphabetisch geordnet — umfaBt etwa 150
Titel, davon etwa 100 in polnischer, 25 in engli-
scher, 16 in deutscher und je 4 in franzosischer
und italienischer Sprache. Ob dabei Vollstandig-
keit angestrebt wurde, bleibt unklar. (Minde-
stens) zwei neuere Titel fehlen: Ann Louise
Kosakowski: Karol Szymanowski’s mazurkas,
Ann Arbor 1980, und Rayna S. K. Barroll: The
genre character pieces of Karol Szymanowski,
Ann Arbor 1981. Das iiberhaupt erste deutsche
(d. h. aus dem Polnischen iibersetzte) Buch iiber
den Komponisten (Begegnung mit Szymanowski.
Stanistaw Golachowski: Karol SzymanowskilJa-



70

rostaw Iwaszkiewicz: Begegnungen mit Szyma-
nowski/Karol Szymanowski. Briefe und Aufsditze
[letzteres hrsg. von Teresa Chyliniska], Philipp
Reclam jun., Leipzig 1982, Bd. 934) wird unter
dem Namen der Ubersetzerin (I. Reinhold) ver-
steckt und die darin versammelten Arbeiten
fehlen in der Bibliographie entweder ganz (Gola-
chowski; Chylinska K. S., Z Listow, Krakau
1958) oder werden ohne Hinweis auf die deut-
sche Ubersetzung nur in der polnischen Original-
fassung (Iwaszkiewicz) aufgefiihrt. Ahnliche bi-
bliographische MiBlichkeiten sind in den Anmer-
kungen zu den einzelnen Aufsidtzen stehengeblie-
ben. Carl Dahlhaus’ Esthetics of Music scheint
eine englische Originalveroffentlichung von 1982
zu sein (S. 110, Anm. 1), die deutschen Uberset-
zungen zu Witigenstein's Vienna (S. 111, Anm. 4)
und Giorgio Collis Dopo Nietzsche (S. 134f.,
Anm. 36) bleiben unerwihnt. Das Register 1
Werke Szymanowskis bietet nicht etwa ein voll-
stindiges Werkverzeichnis — wie es erfreulicher-
weise der genannte Reclam-Band aufweist —,
sondern lediglich ein Register der etwa 40 er-
wihnten Werke mit Seitenzahlangabe ihrer Er-
wihnung. Da ein Werkverzeichnis fehlt, fehlen
natiirlich auch Angaben dazu, welche Werke in
welchen Ausgaben erhiltlich sind (auch hier liegt
Reclam vorn). Kurzbiographien iiber die Auto-
ren sind nicht vorhanden.

Um Karol Szymanowski im westlichen Aus-
land bekannt zu machen, dazu bediirfte es nicht
in erster Linie eines Bandes mit mehr oder
weniger zufillig zustande gekommenem Inhalt
wie es der vorliegende ist, sondern zuallererst
einmal zuverldssiger Ubersetzungen seiner
Schriften und Briefe (cine polnische Gesamtaus-
gabe der letzteren ist offenbar 1982 begonnen
worden, s. Bibliographie S. 207) sowie der
grundlegenden Arbeiten iiber sein Leben und
seine Werke. Solange wir dariiber noch nicht
verfiigen, muf} jeder Beitrag notgedrungen be-
griiBt werden.

(Mai 1986) Isolde Vetter

LADA STANTSCHEWA-BRASCHOWANO-
WA. Die mittelalterliche bulgarische Musik und
Joan Kukuzel. Graz-Wien-Kéln: Bohlau Verlag
1984. (Wiener musikwissenschaftliche Beitrdge.
Band 12.)

Besprechungen

Forschungen zur byzantinischen, d. h. ostro-
misch-orthodoxen Kirchenmusik sind in unserer
Zeit stark ins Hintertreffen geraten. Wer liest im
Westen noch Griechisch (der Benutzer dieses
Buches muf} es!) oder slawische Sprachen. Ande-
rerseits werden sie in jenen Lindern, die die
Voraussetzungen hétten, oftmals in absurder
Weise verdrdngt: Im Vollzug eines prinzipiellen
Trennungsstriches zwischen sozialistischer Welt
und Kirche werden z. B. in der UdSSR Johann
von Gardners Forschungen zur friithen russischen
Notation beschlagnahmt, Quellen vor dem 16.
Jahrhundert selbst solchen Forschern unzugéng-
lich gehalten, die man als Experten schitzt und
einlddt, und der Begriff ,,byzantinische Musik*
scheint bis in Musikworterbiicher der DDR tabu.
Insofern versteht sich das Buch dieser bulgari-
schen Autorin, die sich frank und frei mit dem
Thema beschiftigt, gar nicht von selbst.

In unseren Tagen wiederentdeckt wurde die
byzantinische Musik vor allem durch Vertreter
der Neuen Musik Griechenlands (z. B. Dimitri
Terzakis) und anderer Lander dieses Kulturkrei-
ses (z. B. Ljubica Mari¢) als Inspirationsquell,
als Grundlage der Erneuerung des abendléndi-
schen Tonsystems mit ihren vielfédltigeren Skalen
und Rhythmen, ihren Mikrointervallen und ihrer
Tektonik. Von diesem Aspekt geht Lada Bra-
schowanowa nicht so sehr aus, vielmehr spiirt
man ihre starken Vorbehalte gegen die byzantini-
sche Tradition im engeren Sinne, die sie als starr
und unbelebt ansieht und der sie die Idee einer
bulgarischen, sehr lebendigen Volksmusik gegen-
iiberstellt, die dann auf die byzantinische Musik
im weiteren Sinne Einflufl gewann — nicht zuletzt
eben durch Ioannes Koukouzelis/Joan Kukuzel,
der bulgarischer Abkunft war, in Byzanz zum
Sdnger gebildet wurde, sich dann aber auf ein
Kloster der Monchsrepublik Athos zuriickzog,
wo er sein kompositorisches Lebenswerk vollen-
dete. So habe die bulgarische Volksmusik die
Kirchenmusik anderer Linder, sogar anderer
Konfessionen, d. h. den gregorianischen Choral,
beeinfluBt (S. 26). Hier kommen einem leise
Zweifel. MuB es die bulgarische Volksmusik
gewesen sein, die eine groBere Ausdrucksvielfalt
im Westen bewirkte? Wire die nichtz. B auchin
der ambrosianischen Liturgie gegeben? Uber-
haupt: Stimmt denn diese Gegeniiberstellung
von Volks- und Kirchenmusik fiir das Mittelalter,
projiziert sie nicht einen spéteren, nach-ciciliani-
schen Sachverhalt in die Vergangenheit?
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Wenn Lada Braschowanowa gegeniiber allem
Byzantinischen (im engeren nationalen Sinn)
geradezu instinktiv ,,die Krallen ausfihrt*, mo-
gen hierbei uralte Rivalititen und Wunden ihre
Rolle spielen: Als Bulgarien nach 1018 Byzanz
militdrisch unterlegen war, lie3 der byzantinische
Imperator Basileios II. 15000 bulgarischen Sol-
daten die Augen ausstechen; in dieser 168jdhri-
gen Periode wurde Bulgarien seiner eigenen
Kultur entfremdet, die sich mitunter in Kloster
nach Ruménien rettete. Weniger bekannt ist, daf
es auch einen aktiven Kampf der rémischen
Kirche gegen die byzantinischen Slawenapostel
Kyrill und Methodius gab (S. 23), der zur Ver-
nichtung von Handschriften fiihrte — bevor jene
dann auch von Rom heiliggesprochen wurden.

Manches liest sich einleuchtend und verbliif-
fend zugleich: Waren die Einsiedler des Mittelal-
ters dessen ,,Aussteiger* und Dissidenten? ,,Die
durch zahlreiche Steuern und Pflichtarbeiten aus-
gebeuteten Bauern kleideten nach und nach
ihren Protest gegen die soziale Ungerechtigkeit
in eine religiose Form; viele verlieBen ihre Dor-
fer, um in den Bergen Einsiedler zu werden
(S. 27). Die Bewegung der Bogomilen predigte
..Kirchenfeindschaft, Verachtung von Staat und
Reichtum, Forderung nach urchristlicher Armut,
Ablehnung der Sakramente*, und dank dieser
Bewegung wurde ,,Bulgarien der erste und fiih-
rende Staat in der européischen Bewegung gegen
feudale und klerikale Reaktion* (S. 28). In dem
Riickzug Kukuzels aus dem hofischen Byzanz auf
den Athos glaubt Lada Braschowanowa auch
einen Akt patriotischen Protests zu erblicken
(S. 78). Mag es fiir die Stichhaltigkeit solcher
Vorstellungen immerhin Anhaltspunkte geben,
so werden sie doch allzu selbstsicher und selbst-
verstandlich vorgetragen und zu wenig bewiesen,
als da} da nicht Zweifel aufkamen.

Dies gilt nicht fir das zentrale Thema des
Buches: Alle erreichbaren Quellen und Dar-
stellungen zu Leben und Werk von Joan Kukuzel
zu sichten, dessen Musik anlaBlich seines 700.
Geburtstages im Pariser Unesco-Saal am
29. Mai 1980 ihre Faszination und Aktualitit
bewies, ihre Aussagen zu iiberpriifen und eine
Reihe zum Teil neuaufgefundener Handschriften
(etwa in der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek) vorzustellen, ohne sie immer schon endgiil-
tig auswerten zu konnen. Hier ldBt die Verfasse-
rin deutlich werden, daB die Erforschung dieser
Musik noch in ihren Anfingen steckt. Ein kurzer
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AbriB der verschiedenen byzantinischen Notatio-
nen, eine Diskographie und ausfiihrliche Biblio-
graphie sind als Anhang beigefiigt.

(April 1986) Detlef Gojowy

WOLFGANG SUPPAN: Blasmusik in Baden.
Geschichte und Gegenwart einer traditionsreichen
Blasmusiklandschaft. Freiburg i. Br.: Musikver-
lag Fritz Schulz 1983. 704 S., 990 Abb., davon 28
in Farbe.

Suppans Blasmusik in Baden folgt im wesentli-
chen dem Muster seiner Publikation Das grofle
steirische Blasmusikbuch: Die Geschichte der
badischen Blasmusikverbidnde wird geschildert,
ein Dokumentationsteil zéhlt alle heute existie-
renden Vereine auf und teilt Einzelheiten mit, ein
Kapitel ,,Komponisten — Interpreten — Verleger —
Instrumentenbauer* wiirdigt dem Blasmusikwe-
sen Badens verbundene Persénlichkeiten, und
ein weiteres Kapitel beschreibt Berithrungspunk-
te zwischen Blasmusik und Brauchtum. Hier
interessiert nicht zuletzt ein Abschnitt iiber die
Trachten. Alle genannten Teile des Buches sind
fiir den Musikwissenschaftler interessant, auch
wenn die Bestimmung dieser Publikation eher
darin liegt, dem Selbstverstidndnis der Vereine
eine breite Grundlage zu verschaffen. (Hier fal-
len iibrigens einige miBverstindliche AuBerun-
gen auf: Norbert Nothhelfer grenzt in seinem
Vorwort das Blasmusikwesen gegen einen Be-
reich des ,,Protestes‘‘ ab; es entsteht der Ein-
druck, letzterer sei grundsétzlich ,,kulturzersto-
rend*“ bzw. komme im Zusammenhang mit der
Blasmusik nicht vor. Fraglich ist auch, ob der
Ausdruck ,,elitiar [S. 106] — bei aller Anerken-
nung der Leistungen der Vereine —in Verbindung
mit einer Musizieriibung gliicklich gewdhlt ist,
die nach Moglichkeit jedem offen stehen sollte.)

So sehr gerade der Dokumentationsteil, der
alle Vereine im Bild darstellt, primir deren
SelbstbewuBtsein zu dienen scheint, so niitzlich
sind auch vom wissenschaftlichen Standpunkt aus
der Uberblick iiber die Verbreitung der Blasmu-
sik, die Angaben iiber die Besetzung oder den
Anteil der Frau. Weniger bedeutsam — und in
ihrer Beziehung zur heutigen Blasmusik doch
recht isoliert — ist die Darstellung der alteren
Musikgeschichte Badens, die sich weitgehend auf
Sekundirquellen stiitzt. Es handelt sich immer-
hin um eine sorgfiltige Zusammenstellung, die —
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wie das ganze Buch — reich bebildert ist. Was man
insgesamt vermiBt, ist eine Herausarbeitung der
Besonderheit der ,,Blasmusik* innerhalb des
groen Bereichs der blasenden Amateure (still-
schweigend werden Arbeiterkapellen ausgeklam-
mert), sind etwa Gesprache mit Vereinsmitglie-
dern, ist eine ndhere Darstellung des Reper-
toires. Obwohl viele Mitteilungen Riickschliisse
auf den Hintergrund des Blasmusikwesens zulas-
sen bzw ihn schildern, enthilt das Buch mehr
duBlere Fakten als Analyse. Das ist allerdings
einer ersten Materialsammlung kaum zum Vor-
wurf zu machen, auch in dieser Form ist das Buch
wichtig als zusammenfassende Publikation tber
einen Bereich, der bisher nur in einzelnen volks-
kundlichen Studien beriihrt wird.

(April 1986) Dieter Krickeberg

ULRICH TANK: Studien zur Esterhdzyschen
Hofmusik von etwa 1620 bis 1790. Regensburg
Gustav Bosse Verlag 1981 VI, 523 S. (Kdlner
Beitrige zur Musikforschung. Band 101 )

In der Musikwissenschaft, die sich heute vor-
wiegend als Kompositionsgeschichte versteht, ge-
raten Untersuchungen leicht aus dem Blickfeld,
die sich dem stillen Geschift der rein archivali-
schen Grundlagenforschung widmen, obgleich
sie seit jeher das unentbehrliche Fundament fiir
die philologische Arbeit wie fiir die sozialge-
schichtliche Erkenntnis der Entstehungsbedin-
gungen von Musik bilden Einmal mehr und
nachdriicklich wird dies bei der Lektiire von
Ulrich Tanks Dissertation klar, die die Geschicke
der fiirstlich Esterhazyschen Hofmusikkapelle
von ihrer Griindung bis zum Ableben des als
Haydns Protektor bekannten Fiirsten Nikolaus
(,.des Prachtliebenden‘‘) im Jahre 1790 verfolgt.
Der Autor hat bereits in den Haydn-Studien,
Bd. 4, Heft 3/4 (1980), die dokumentarischen
Materialien aus den Esterhazyschen Archiven zu
Haydn und zur Kapelle fiir die Jahre von 1761 bis
1770 in zuverldssiger Edition vorgelegt (siehe die
Rezension von Hubert Unverricht in Mf 35,
1982, S. 84f.); die Untersuchung der Epoche des
Niedergangs bis 1848 bleibt laut einer Anmer-
kung im Vorwort einer erganzenden Publikation
vorbehalten.

Tanks Darstellung der fiinf Generationen um-
fassenden Epoche, in der die vermogende Ma-
gnatenfamilie ihren Hof zur einzigartigen Pflege-
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stitte europaischer Musikkultur ausbaute, ist
chronologisch nach den Regentschaftsperioden
der Fiirsten gegliedert. Innerhalb dieser Kapitel
werden jeweils zum einen die personelle Zusam-
mensetzung der Hofmusik mit Kurzbiographien
der Sanger und Instrumentisten und zum anderen
das praktizierte Repertoire an Kirchen-, Biihnen-
und Kammermusik aufgezeigt. Erginzende Un-
terabschnitte sind der Entlohnung der Bedienste-
ten gewidmet oder enthalten tabellarische Uber-
sichten des Musikerbestands. Jede Angabe ist
dokumentarisch oder bibliographisch nachgewie-
sen und wird durch den Abdruck des betreffen-
den Dokuments belegt, soweit es bislang nicht
publiziert war; ausgewertet sind neben der um-
fangreichen Sekundirliteratur alle greifbaren
Quellenbestinde, etwa die Unterlagen des Ester-
hazyschen Familienarchivs im Budapester Staats-
archiv, die Acta Musicalia und Acta Theatralia
der Nationalbibliothek Széchényi zu Budapest
oder die Eisenstadter Rechnungsbelege und Be-
soldungslisten. Streng durchgehalten ist die
Selbstbeschriankung auf das Faktische Weder in
den Abschnitten iber das Repertoire noch in
denen iiber den Barverdienst und die Naturalde-
putate sind Auswertungen zu finden, die den
musikalischen Geschmack eines Regenten niher
definieren oder die 6konomische Situation der
Kapellmitglieder abschitzen. So erscheint Tanks
Arbeit als eine ausgedehnte, detaillierte, grund-
solide Materialsammlung, die bereits vorhande-
ne, etwa die Haydn-Documenta Johann Harichs,
sinnvoll und umfassend ergidnzt und durch ihre
musterhafte Genauigkeit und Griindlichkeit be-
sticht. Sie 148t aber auch den Wunsch aufkom-
men, daB auf der breiten und sicheren Basis der
niichternen Quellenbefunde nunmehr eine zu-
sammenhingend erzédhlende, klug selektierende
und erkldrende ,,Geschichte’* der Esterhazy-
schen Kapelle verfa3t werden moge. Kein Zwei-
fel, da Tank sich mit der vorliegenden Arbeit als
glanzender Kenner der Sache und der berufene
Autor dieses Desiderats ausgewiesen hat. Es
wiirde nicht nur ein lebendiges Bild des musikali-
schen Orts vermitteln, von dem Haydn meinte,
,,allwo ich zu leben und zu sterben mir wiin-
sche, sondern konnte dariiber hinaus unser
immer noch ungeniigendes Wissen um die Ver-
fahrensweisen, Funktionen und auch Grenzen
der aristokratischen Kulturforderung im habs-
burgischen Raum immens bereichern.

(November 1986) Wolfgang Ruf
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SIEGFRIED GISSEL. Untersuchungen zur
mehrstimmigen protestantischen Hymnenkompo-
sition in Deutschland um 1600. Kassel-Basel-
London. Barenreiter 1983. Textteil: 111, 289 §S.,
Notenteil. 'V, 43 S.

Dank Luthers konservativer Einstellung zu
den Fragen der Liturgie blieb, wie bekannt, im
Bereich seiner Kirche u. a. auch der Gesang
lateinischer Hymnen, als Bestandteil der Neben-
gottesdienste, weiterhin im Gebrauch; und wie
schon in vorreformatorischer Zeit konnten diese
Hymnenmelodien auch in mehrstimmiger Bear-
beitung erscheinen. Aus dieser Lage der Dinge
erklart es sich, daB zur Verwendung im prote-
stantisch-lutherischen Gottesdienst noch bis ins
frithe 17 Jahrhundert Bearbeitungen altiiberlie-
ferter Hymnenmelodien, meist als Zyklen fiir das
ganze Kirchenjahr, entstehen konnten. Drei sol-
cher Zyklen, die Hymni sacri von Leonhart
Schroter (1587), die Hymni quinque vocum von
Bartholomaeus Gesius (1595) und die Hymnodia
sionia von Michael Praetorius (1611) bilden den
Gegenstand des hier zu besprechenden Buches.

DaB ein so umfangreiches Material nicht Stiick
fir Stick und Takt fiir Takt, sondern nur exem-
plarisch analysiert werden konnte, versteht sich
von selbst; doch liegt den Gesichtspunkten, nach
welchen der Verfasser seine Beispiele auswihlt
und betrachtet, eine solche, bis ins kleinste
Detail gehende Untersuchung unverkennbar zu-
grunde. Was generell konstatiert worden ist und
nun exemplarisch aufgewiesen wird, sind zu-
nichst die verschiedenen Arten der Cantus-fir-
mus-Behandlung, die von der starr mensurierten,
an eine Stimme gebundenen Durchfithrung der
Choralmelodie bis zu deren Aufgehen, ja biswei-
len schon Verschwinden im Ganzen des durch-
imitierenden Satzes filhren kann. Der zweite
Hauptpunkt, auf den sich das Interesse des
Verfassers konzentriert, ist die Frage der Tonar-
ten. Gerade diese Frage wird von Gissel ,,ab
radice” behandelt: seine Ausfiihrungen auf den
Seiten 39ff. fithren, angefangen von der Mitte
des 16. und fortschreitend bis zur Mitte des
17 Jahrhunderts, alle hierfiir maBgebenden Stel-
len deutscher Autoren (von Hermann Finck bis
Conrad Matthaei) an und erheben, da sie diese
Ausfithrungen stets auch im Wortlaut zitieren,
das Buch — weit iiber seinen Titel hinaus — zu
§iner fir jeden an Musik des 16. Jahrhunderts
Interessierten Leser unentbehrlichen Quellenpu-
blikation. Wie sehr die Darlegungen dieser vom
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Verfasser angefiihrten Theoretiker auch fiir die
Praxis mafBgebend gewesen sind, erweist sich
sodann an den als Beispiele ausfiihrlich bespro-
chenen Hymnen — wobei auch gewisse Schwierig-
keiten, die durch modal atypische Gestalt der
Cantus firmi motiviert sind, offen zur Sprache
kommen.

Wir haben bisher von den musik-analytischen
Partien des Buches gesprochen. Nicht geringeres
Lob verdient das Werk aber auch als bibliogra-
phische und editorische Leistung: wird doch fiir
jedes Stiick der drei Hymnenzyklen die Herkunft
seiner Texte — meist aus Lucas Lossius’ Psalmo-
dia — nachgewiesen und auch jede eventuell
vorhandene Variante sorgfiltig verzeichnet;
iberdies findet sich am Ende des Buches
(S. 170ff.) ein mehr als hundert Seiten umfassen-
der, mit gleicher Sorgfalt erstellter ,,Katalog der
mehrstimmigen protestantischen Hymnenkom-
positionen in Deutschland von der Reformation
bis 1618*. Vergessen sei endlich nicht der Noten-
teil des Werkes, in welchem die bisher unedierten
Hymnenzyklen von Schréter und Gesius (von
welch letzterem nur mehr ein einziges Exemplar
bekannt ist) erstmals zur Kenntnis der musikhi-
storisch interessierten Offentlichkeit gelangen.

Bei dem Buch von Gissel handelt es sich somit
um eine Leistung, die uneingeschrankten Lobes
wiirdig ist. Es widre zu wiinschen, daB dieses
Buch nicht nur seinen Platz in allen wissenschaft-
lichen Bibliotheken fiande, sondern auch von
jedem, der sich mit Musik der Renaissance
befal3t, sorgfiltig studiert wiirde.

(Mai 1986) Bernhard Meier

FRANZPETER MESSMER. Altdeutsche
Liedkomposition. Der Kantionalsatz und die Tra-
dition der Einheit von Singen und Dichten. Tut-
zing. Verlag Hans Schneider (1984). 331 S.,
Notenbeisp. (Miinchner Verdffentlichungen zur
Musikgeschichte. Band 40.)

Der Umstand, da8 die Literatur iiber das
altdeutsche Lied einen betrachtlichen Umfang
angenommen hat, verfiihrt leicht zu dem Arg-
wohn, daB der inhaltliche Spielraum einer Dis-
sertation mit dem allgemeingehaltenen Hauptti-
tel Altdeutsche Liedkomposition nicht mehr we-
sentlich iiber eine Paraphrase von Bekanntem
hinausgehen konne. Tatsichlich aber zielt die
Fragestellung der Arbeit auf einen Aspekt, der



74

bisher noch kaum im Zentrum einer Untersu-
chung stand: ndmlich auf den Anteil, den die
Entwicklung der Satzstruktur an der (insbeson-
dere schon von Georgiades thematisierten) musi-
kalischen Verwirklichung der Sprache in den
Vertonungen bis zu Schiitz hat. Eingegrenzt auf
den Satz Note gegen Note (contrapunctus sim-
plex) der deutschen Liedsitze, werden das Zu-
sammenspiel von Sprache, Vers, Rhythmus und
Liedweise unter den klanglichen Bedingungen
unterschiedlicher Satztypen untersucht: und zwar
des Tenorliedsatzes mit Primat der sukzessiven
Stimmenkomposition, der Volksliedvertonung
mit primédrer Klanglichkeit und des Kantionalsat-
zes.

Messmer geht dabei von dem Grundgedanken
aus, daB der Liedsatz nicht nur ein Anwendungs-
fall fiir kontrapunktische Regeln und stilistische
Figuren ist, sondern auch in seinem Funktionszu-
sammenhang mit der Art und Weise der Sprach-
gestaltung gesehen werden muf3. Diese Sichtwei-
se laBt wichtige Unterschiede hervortreten Die
additive Stimmenschichtung des Tenorliedsatzes
kehrt vor allem den Akt des Singens selber,
ndmlich den musikalischen Vollzug der Mehr-
stimmigkeit hervor Demgegeniiber ermoglicht
der primire Klang in der Volksliedvertonung
zusammen mit einem periodisch gegliederten,
autonomen Bewegungsrhythmus einen rezita-
tionsdhnlichen Sprachvortrag. Im Kantionalsatz
des protestantischen Kirchenliedes (mit der Lied-
melodie in der Oberstimme) wird der Klang
schlieBlich als Sinntrdger von Sprache entdeckt,
der musikalische Satz bringt nun die syntakti-
schen und gedanklichen Zusammenhinge des
Textes zum Erklingen und wird somit bedeu-
tungserfillter Sprachvollzug.

Es gehort zweifellos zu den inhaltlichen Vorzii-
gen der Arbeit, daB Messmers Suche nach Funk-
tionszusammenhédngen weit iiber das im Noten-
text sichtbare Verhiltnis von Musik und Sprache
hinausgeht. So beschreibt er die Entwicklung des
altdeutschen Liedsatzes auch unter dem Aspekt
eines grundlegenden Wandels des musikalischen
Denkens und Handelns, wie er sich in der
Abkehr von der schriftlosen usuellen Praxis und
der Hinwendung zur schriftlichen Komposition
vollzieht

Bisweilen allerdings gehen die Deutungsversu-
che tiber das tatsichlich Belegbare hinaus oder
werden nicht geniigend ausgefiihrt: So wird etwa
die Wiederkehr der zweiten Stollenzeile am
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SchluB der Liedweise von Ein feste Burg ist unser
Gott — als rundkanzonenartiger Riicklauf ganz
und gar nichts Besonderes — fast als Beispiel
leitmotivischer Raffinesse beschrieben: ,,Der In-
halt der letzten Zeile wird durch diese Wiederho-
lung in Bezug zu dem der zweiten oder vierten
Zeile gesetzt und erhélt dadurch eine Deutung*
(S. 20). Und eine der interessantesten Thesen
zur beschriebenen Lied-Entwicklung, daB nam-
lich die Dichtung durch den Bruch mit der
mittelalterlichen Tradition des Dichtersingers
zur Lyrik werde, ihren Offentlichkeitscharakter
verliere und nunmehr fir das Intime, Private
stehe, wird leider nicht nédher erldutert, geschwei-
ge denn sozialgeschichtlich belegt.

Etwas miBverstiandlich diirfte die Darstellung
des Einflusses der usuellen Praxis auf die Satz-
technik, zumal die der Kantionalsatzvertonungen
um 1600 sein. DaB ,.die spatmittelalterliche Mu-
sik nur unter Einbeziehung der schriftlosen usu-
ellen Praxis verstanden werden kann* (S. 7),
trifft zwar auf die Ubernahme der Parallelkopp-
lung von Tenor und Diskant in den deutschen
Liedsatz im 15. Jahrhundert zu. Ende des
16. Jahrhunderts aber ist diese Technik ldngst zu
einem gebriuchlichen Stilmittel der schriftlichen
Komposition geworden. Ihre Ableitung aus der
schriftlosen (!) usuellen Praxis stiftet daher im
Hinblick auf den Kantionalsatz eher Verwirrung,
als daf} sie etwas klart.

BegriiBenswert ist das Bestreben Messmers,
die unterschiedlichen Funktionszusammenhinge
von Musik und Sprache auch durch ausfiihrliche
Besprechungen charakteristischer Beispiele zu
verdeutlichen. Dieses Vorgehen macht die vorlie-
gende Dissertation tiber ihren wissenschaftlichen
Wert hinaus auch zu einer interessanten und
anregenden Grundlage fiir exemplarische Musik-
analysen in Schule und Hochschule
(Juni 1986) Hans-Jiirgen Feurich

JEAN-JACQUES ROUSSEAU Musik und
Sprache. Ausgewdhlte Schriften. Ubersetzt von
Dorothea GULKE und Peter GULKE. Wil-
helmshaven. Heinrichshofen’s Verlag (1984). 344
S. (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 99.)

Das Buch enthilt in chronologischer Reihen-
folge die meisten Schriften Rousseaus iiber Mu-
sik, darunter eine plausible Auswahl aus den
Artikeln seines Worterbuchs. Andererseits geht



Besprechungen

es iiber das Thema insofern hinaus, als es Rous-
seaus die Musik nur mitbetreffenden Essay iiber
den Ursprung der Sprachen sowie das beriihmte
Ausgangswerk des Genres Melodram, den Pyg-
malion, einbezieht. Der Obertitel ,,Musik und
Sprache* ist nicht ganz treffend, denn die Schrif-
ten handeln auch von anderen Seiten der Musik
als vom Verhiltnis zur Sprache. Abweichend von
der iiblicheren Schreibung fehlt in Rousseaus
Vornamen der Bindestrich.

Einige Schwierigkeiten, seine Schriften zu
libersetzen, werden in der ersten Anmerkung zur
Auswahl aus dem Worterbuch erortert. GewiB3 ist
die hier vorliegende Ubersetzung hilfreich, auch
fiir Leser, die das franzdsische Original kennen;
doch sie ist nicht immer gegliickt. Zum Grundbe-
griff ,,Accent** heillt es in der ebenerwihnten
Anmerkung, daB er wechselnd als Akzent, Ak-
zentuierung, Betonung, Tonfall, Schwere u. a.
iibersetzt werden muflte. Soweit ich aber sehe,
hat Rousseau in den meisten Fillen nicht Beto-
nung im engeren Sinne oder Schwere gemeint,
sondern Tonfall und Sprachmelodie, wobei das
Auf und Ab der Stimme, die Kurve der Hohe
oder Helligkeit wesentlich ist. Das gilt zum
Beispiel fiir die Stelle ,,la colére d’'une femme a
d’autres accens que celles d’un guerrier* (hier
nach Euvres compl Band 22, Paris 1793, S. 65).
Die Ubersetzung ,,andere Akzente* (S. 317) gibt
nicht den rechten Sinn. Einige andere Beispiele
stehen auf S. 235, 260, 266 und 272.

Besondere Schwierigkeiten stellten sich der
Ubersetzung dort, wo Rousseaus Verve und
Pathos hervortreten. Das betrifft namentlich den
leidenschaftlich erregten Stil der melodramati-
schen Szene Pygmalion und den Artikel Génie
im Wérterbuch. Dieser beginnt so: ,,Ne cherche
point, jeune artiste, ce que c'est que le génie. En
as-tu tu le sens en toi-méme. N’en as-tu pas: tu
ne le connaitras jamais.” Dem rhetorischen Stil
widersprechen in der Ubersetzung die Konditio-
nalsitze, Umstellungen und bliBlichen Ausdriik-
ke, Junger Kiinstler, suche keinesfalls zu erfah-
ren, was Génie sei. Besitzt du es, so fiihlst du es
in dir selbst. Besitzt du es nicht, wirst du es nie
kennenlernen.*

Als Vorlagen fiir die Ubersetzungen sind keine
Manuskripte, sondern verschiedene Ausgaben
benutzt worden, besonders diejenige in den Euv-
res compl. von 1782. Leider lag und liegt die
textkritische Ausgabe von Rousseaus Schriften
zur Musik in der Bibliothéque de la Pléiade noch
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nicht vor. Doch fiir den Pygmalion, der ja als
Melodram nicht zu den Schriften iber Musik
gehort, hitte die textkritische Ausgabe in Band
153 dieser Sammlung benutzt werden konnen; sie
enthélt auBer dem auf Rousseaus Autograph
beruhenden Text fiinf Seiten Anmerkungen und
ein umfangreiches Quellenverzeichnis.

Den Ubersetzungen folgen etliche Anmerkun-
gen, eine Zeittafel zu Rousseaus Leben und ein
Personenregister. Sie alle sind sorgfiltig und
instruktiv. Im Register sind mir zwei Details
aufgefallen: Burano, woher Galuppi stammt,
liegt bei Venedig, und Naukrates, Schiiler des
Isokrates, ist kurz nach 380 v. Chr. geboren.
(Juni 1984) Walter Wiora

PETER GULKE. Rousseau und die Musik
oder von der Zustindigkeit des Dilettanten. Wil-
helmshaven. Heinrichshofen’s Verlag (1984).
204S. (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 98.)

Wie der Verfasser berichtet, war seine Schrift
zundchst nicht als selbstidndige Publikation ge-
plant, sondern als Einleitung in das erste der
beiden hier besprochenen Biicher, und ist spater
weit dariiber hinausgewachsen. Hitte sie von
vornherein selbstidndig erscheinen sollen, so wé-
ren einige Seiten des Themas eingehender behan-
delt worden, zumal die von Rousseau tatséchlich
oder wahrscheinlich komponierte Musik.

Der Untertitel lenkt den Blick etwas einseitig
auf das Problem ,,Dilettant*‘. Zwar sind dilettan-
tische Ziige an Rousseau offensichtlich, zumal in
musikalischer Hinsicht. Er hat Musik nicht regel-
recht erlernt, und auch auf anderen Gebieten,
wie Philosophie oder Recht, hat er nicht metho-
disch studiert. Er war nicht geschult, er hat nur
viel gelesen. Er urteilt iiber Dinge, die er kaum
kennt. Doch er war nicht irgendein, sondern ein
genialer, ein exzeptioneller Dilettant, und dem-
gemil unterscheidet sich seine ,,Zustdndigkeit‘
von derjenigen ,,des Dilettanten* iiberhaupt.

Zudem bedarf hier ,,die Bestimmung des Di-
lettanten einer Einschrankung® (S. 28). Einmal
war im Zeitalter der Encyclopédie um Diderot
die Verfachlichung des Wissens noch relativ we-
nig fortgeschritten; vielseitige Betitigung auf
verschiedenen Feldern war damals eher mdglich
und tiblich als spéter. Auch verhilt sich Rousseau
in mancher Hinsicht durchaus nicht dilettantisch,
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so in seiner ,,stupenden Arbeitsleistung* (S. 21)
und in der sorgfiltigen Arbeitsweise als Schrift-
steller; er hat an seinen Manuskripten immer
wieder gefeilt. Im Vorwort zum Worterbuch
bedauert er, daB} er diesem nicht die Soliditét
habe geben konnen, die es héitte haben sollen
Stetig und gewissenhaft iibte er seinen Brotberuf
als Notenkopist aus.

Am ehesten ist der Untertitel des Buches wohl
aus dem Gegensatz zu Rameau zu verstehen,
dem Fachmann und Meister seines Faches, ,.der
ausschlieBlich in der Welt der Musik lebte*
(S. 55). Dieser Gegensatz hat Rousseaus Abwer-
tung kunstvoller Musik und artifizieller Kultur
iiberhaupt wesentlich mitbestimmt

Das Frappante ist nun, daf} der gemale Dilet-
tant trotz seiner fachlichen Mingel und seines
Unverstdandnisses fiir Instrumentalmusik und Po-
lyphonie den Meister an historischer Wirkung
ibertraf Von Respekt vor Regeln und Autorita-
ten ungehemmt, hatte er um so offeneren Sinn
fiir neue Moglichkeiten Fir Werdendes war er
nicht inkompetent. Dieser Projektemacher ist,
wie Giilke ausfiihrt, geneigter gewesen, sich
Anfingen, noch Unfixiertem zuzuwenden. Und
wie er politische Verfassungen und padagogische
Theorien entwickelte, so beschritt er auch in der
Musik neue Wege zum volkstiimlichen Singspiel
und zum Melodram, zu produktiver Entfaltung
des Gefiihls und zu neuer Wertung schlicht-
urspriinglicher Menschlichkeit.

Uber das besondere Problem der historischen
Leistung eines genialen Dilettanten hinaus sieht
Giilke die musikalische Seite an Rousseau im
Zusammenhang seiner vielseitigen Personlichkeit
sowie der kultur- und gesellschaftsgeschichtli-
chen Situation. Es ging ihm darum, ,.einen kaum
bekannten Bereich seines Wirkens von den
Querverbindungen zu den anderen her zu be-
leuchten* (S. 7), er sah es als Verpflichtung an,
..stets den ganzen Mann ins Auge zu fassen*
(S. 6). Mit Umsicht und Belesenheit, mit vielen
Zitaten und eigenen Gedanken hat er ein ein-
drucksvolles Gesamtbild zustandegebracht, das
weit liber den Sektor Musik hinausreicht. Man
konnte den Obertitel des Buches geradezu so
auffassen. Es bietet eine Wiirdigung Rousseaus
und seines Verhiltnisses zur Musik.

(Juni 1986) Walter Wiora
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RAIMUND BARD Untersuchungen zur moti-
vischen Arbeit in Haydns sinfonischem Spdtwerk.
Kassel-Basel-London. Birenreiter-Verlag 1982.
319 S., zahlreiche Notenbeisp.

DaB die motivische Arbeit den Kompositions-
stil der Wiener Klassik mafigeblich bestimmt, ist
in den Arbeiten von Wilhelm Fischer, Sandber-
ger, Blume, Finscher und Ritzel hinreichend und
iiberzeugend nachgewiesen Eine Studie, die die
Handhabung dieser Satztechnik an einem Werk-
bestand untersucht, der seit langem als paradig-
matische Auspriagung musikalischer Klassik gilt,
wird sich damit bescheiden miissen, das Altbe-
kannte schirfer zu beleuchten und nach Méglich-
keit zu differenzieren. Raimund Bard ist denn
auch in seiner Dissertation redlich bemiiht, aus
der Not des zu schmalen und verspiteten Ansat-
zes die Tugend der Griindlichkeit zu machen.
Sein Anliegen ist es, den Terminus ,,motivische
Arbeit*, den er in der Literatur nur vage umris-
sen oder nicht geniigend reflektiert glaubt, stich-
haltig abzugrenzen und am Notentext zu exem-
plifizieren. Als ,,Zielthese" nennt er neben der
analytisch untermauerten Begriffserkldrung den
Nachweis, dafl Haydn die ,,Forderungen der
zeitgendssischen Theoretiker erfiillt und dariiber
hinausgeht** und ,.ein zentrales Kompositions-
prinzip der Klassik und auch spiterer Epochen*
zur vollen Entfaltung bringt (S. 5).

In einem einfilhrenden Kapitel unterzieht
Bard die reichlich vorhandene Literatur der Kri-
tik, um die eigene Fragestellung zu legitimieren.
Ausgehend von einer wenig gliicklichen, weil
ebenso viele Fragen aufwerfenden wie klidrenden
Definition, weist der Autor sodann im ersten
Hauptteil der Arbeit alle nur denkbaren Verfah-
rensweisen auf - das Abspalten und Modifizieren
thematischer Elemente, ihre Umharmonisierung
oder Umrhythmisierung, ihre Kombination oder
Kontrapunktierung und die Verteilung auf die
verschiedenen Stimmen. Die Grundlage bilden
Haydns zwolf Londoner Sinfonien und die
Oxford-Sinfonie, in Exkursen werden fliichtige
Seitenblicke auf die spéten Streichquartette und
die Klaviersonaten geworfen.

Im zweiten Hauptteil verfolgt Bard den thema-
tisch-motivischen Verarbeitungsproze und die
Zusammenhinge mit der Formgliederung durch
ganze Sinfoniesdtze hindurch. Hervorgehoben
werden u.a. eine bis zur ,,Monothematik** rei-
chende motivische Affinitat im Satzbau des Sona-
tensatzes, ferner die durchfihrungsmaBige Be-
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handlung der Exposition und die zyklische Ver-
kniipfung der Einzelsitze. So wichst die Unter-
suchung aus zu einem Kompendium von Beleg-
stellen fiir die ganze Vielfalt thematisch-motivi-
scher Gestaltungsmittel, niitzlich fiir jeden, der
diesbeziigliches Anschauungsmaterial sucht, ent-
tiuschend fiir den, der auBer der peniblen Be-
schreibung des Wie auch die Reflexion des War-
um erwartet und im Erschaffen eines musikali-
schen Kunstwerks mehr sieht als einen Gebrauch
von Techniken und ein Fiigen von Bausteinen.

Die Stiarke des Autors ist unverkennbar sein
technisch-analytischer Zugriff, der sich in zahllo-
sen, knapp kommentierten Notenbeispielen und
in vielen einsichtigen Formschemata und Tabel-
len offenbart. Seine Schwiche ist — auBer dem
bisweilen drgerlich beildufigen oder pauschalie-
renden Umgang mit thcoretischen Quellen des
18. Jahrhunderts und mit der neueren wissen-
schaftlichen Literatur — die Interpretation, spe-
ziell die kompositionsgeschichtliche. weder wird
der behauptete Neuansatz des Komponisten in
den betreffenden Sinfonien und die gewollte
Riickbindung an die barocke Tradition {iberzeu-
gend dargelegt noch die Fernwirkung in die
Zukunft deutlich gemacht. So sind Erkenntnisse
fiir emn besseres Verstindnis der Eigenart und der
Bedeutung Haydns und der Wiener Klassik aus
Bards Arbeit kaum zu gewinnen

(April 1986) Wolfgang Ruf

MARIANNE STOELZEL. Die Anfinge vier-
hindiger Klaviermusik Studien zur Satztypik in
den Sonaten Muzio Clementis. Frankfurt-Bern—
New York—Nancy Peter Lang (1984). 247 S.,
Notenbeisp.  (Europidische Hochschulschriften.
Reihe XXXVI Musikwissenschaft. Band 7.)

In dem vorliegenden Band von Marianne
Stoelzel wird ein ebenso interessantes wie ver-
nachlissigtes Gebiet der Klaviermusik wissen-
schaftlich untersucht. Die vier Kapitel sind in-
haltlich so angelegt, daB jedes einzelne eine
Reihe von Erkenntnissen als Voraussetzung fir
das folgende bringt. Am Anfang ist ein Literatur-
bericht zum Thema ausgebreitet, der ein gutes
Dutzend Dissertationen und Aufsiitze kritisch
betrachtet. Die Verfasserin systematisiert ihn in
Schriften, die dem Uberblick, der Beleuchtung
einzelner Kiinstlerpersonlichkeiten, Komposi-
t}onstechniken, didaktischen Anwendungsmog-
lichkeiten und der #sthetischen Bewertung die-
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nen. Dabei kommen einige Arbeiten mit gegen-
satzlichen Auffassungen zur Sprache. So verweist
die Dissertation von Eberler auf hintergriindige
orchestrale Klangvorstellungen in den vierhandi-
gen Werken Schuberts, wihrend die Untersu-
chungen von Kesselschliger und Miiller-Blattau
gerade die Eigenstandigkeit des Schubertschen
Klaviertones in diesen Werken herausstellen. Die
systematische Kodifizierung von vierhidndigen
Werken in der Schrift von Poppen macht schlie3-
lich deutlich, wie verkiimmert die Forschung auf
dem Gebiet der vierhdndigen Klavierliteratur
derzeit noch ist. Der Leser ist deshalb gespannt,
in einen spezifischen Abschnitt relativ unbekann-
ter klassischer Kompositionen eingefiihrt zu
werden.

Die Verfasserin zeigt anhand von zeitge-
schichtlichen Zeugnissen, wie sehr das offentli-
che Auftreten der Geschwister Mozart um 1765
einen Kiristallisationspunkt fiir die Entstehung
der vierhindigen Klaviermusik darstellt. Die Bei-
trige Haydns, Jommellis und Johann Christian
Bachs als Frithformen dieser Gattung sind ent-
sprechend gewiirdigt. Als Dokumente von be-
sonderem didaktischen Wert erscheinen dariiber
hinaus die Werke von Charles Burney Auffal-
lend ist die Tendenz von Marianne Stoelzel, die
Voraussetzungen fiir die Spielpraxis im spiten 18.
Jahrhundert darzustellen* Tonumfang der Instru-
mente, Arm- und Fingerhaltung, Inhalt und
Aufbau von Klavierschulen sowie Ansitze vier-
hindigen Improvisierens. Geleitet von eigenen
padagogischen Erfahrungen, skizziert die Verfas-
serin einen Gedanken, der in sich durchaus
logisch ist* Die spieltechnischen Voraussetzungen
wirken sich auf die Satztechnik aus. Hier sind es
drei Grundmerkmale, die den Satz kennzeich-
nen: Doppelspiel, Melodiefiihrung und Kontra-
punktik. Wiahrend die Ausbildung des Doppel-
spiels an iiberzeugenden Beispielen demonstriert
wird (S. 92f.), stellt sich bei der Kategorie
,,melodiefiihrender Satztypus‘“ doch die Frage,
ob hier nicht eine stirkere Differenzierung den
Charakteristika des Satzes gerechter wiirde (S.

102). Begriffe wie . Imitation, ,,Beantwor-
tung*, ,,Nachahmung“ und ,,motivische Ent-
sprechung® — die genaue Unterscheidung der

Phinomene bleibt die Verfasserin schuldig
(S. 115) — werden sowohl im Doppelspiel wie in
der Kontrapunktik vorgefiihrt. Die Tatsache, da
die Ubergiinge zwischen den Satztypen flieBend
sind, ist nicht deutlich genug angesprochen.
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Nach einem angenehm entspannenden Kapitel
iiber die musikalische Personlichkeit Clementis
und die Bedeutung der vierhdndigen Komposi-
tionen innerhalb seines (Euvres folgt die detail-
lierte Beschreibung dieser Werke Phidnomene
wie Spezifik der Themen, Satztypen, Modula-
tionspldne, formale Gestaltung und besondere
Aufgaben fiir die verschiedenen Hénde sind
jeweils in kiirzeren Abschnitten behandelt und
konnen auf diese Weise tibersichtlich dargestellt
werden. Schemata und Notenbeispiele tragen
dazu bei, daB} jede Sonate als Individuum erkenn-
bar wird Der Verfasserin gelingt es in bemer-
kenswerter Weise, die Beschreibung musikali-
scher Sachverhalte iiber einen langen Abschnitt
von 75 Seiten hinweg sprachlich abwechslungs-
reich zu gestalten. Auf besondere Episoden in
dieser Musik, die den Rahmen des friihklassi-
schen Musizierstils sprengen, ist besonders hinge-
wiesen, so beispielsweise auf die Takte 85-128 im
zweiten Satz der Sonate op. 3 Nr 2 (S. 148).
Hierzu gehort auch die auffallende Ausprigung
eines Streichquartett-Tonfalls in der Sonate op. 3
Nr 3 (S. 154) sowie die auf das 19. Jahrhundert
hinweisende Vertauschung von Expositionsteilen
in derselben Sonate (S. 154).

In dem letzten Kapitel werden verschiedene
Fassungen der Sonaten op. 14 miteinander vergli-
chen. Clementi schrieb diese Werke 1786 und
bearbeitete sie 30 Jahre spiter, als die Gattung
der vierhdndigen Sonaten sich etabliert hatte.
Die Verfasserin zeigt in Details, wie sich die
Proportionen zwischen Themen- und Satzlingen
andern, wie Klaviersatz und Dynamik differen-
ziert werden, Verzierungen hinzugefiigt bzw
weggenommen werden, sie zeigt mit wissen-
schaftlicher Akribie, wie die technischen und
klanglichen Maoglichkeiten des neuen Instru-
ments, des Pianoforte, auf dltere Kompositionen
angewendet wurden

Auch der Leser, der sich eingehend mit klassi-
cher Klaviermusik beschiftigt hat, bekommt
nach der Lektire dieses Buches das Gefiihl
vermittelt, wieder etwas hinzugelernt zu haben.
(Juni 1986) Hanns Steger

ULRICH MAHLERT" Fortschritt und Kunst-
lied. Spiite Lieder Robert Schumanns im Licht der
lieddsthetischen Diskussion ab 1848. Miinchen—
Salzburg. Musikverlag Emil Katzbichler 1983.
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227 S., Notenbeisp. (Freiburger Schriften zur
Musikwissenschaft. Band 13.)

Das wissenschaftliche Interesse an Schumanns
spiaten Werken hat in letzter Zeit auffillig zuge-
nommen. Mit seiner Freiburger Dissertation von
1982, die — dies sei vorausgeschickt — zu den
wichtigsten neueren Veroffentlichungen zum
Thema Schumann gezdhlt werden muB}, will Ul-
rich Mabhlert ,,dazu beitragen, das Verstdndnis
der bis heute praktisch und wissenschaftlich ver-
nachléssigten spiten Werke Schumanns, ausge-
hend von der Erdrterung ihres geschichtlichen
und asthetischen Umfelds, zu fordern* Hierfiir
scheint ihm Schumanns spétes Liedschaffen als
pars pro toto durchaus geeignet. Denn Schumann
hatte sich nach dem ,,Liederjahr 1840 anderen
Gattungen zugewandt, seine frithen Lieder gal-
ten 1848 bereits als Inbegriff des ,,romantischen*
Liedes, und Schumann hatte der im Zusammen-
hang mit der Revolutionsbewegung aufkommen-
den ,,Kritik an der zuriickliegenden ,romanti-
schen‘ Epoche und ihrer 6ffentlichkeitsscheuen,
introvertierten, esoterischen Musik ausdriick-
lich** zugestimmt.

In zwei grundlegenden, theoretischen Kapiteln
wird iiberzeugend dargestellt, wie sich um 1850
die Kritik an der ,,romantischen‘ Musik artiku-
lierte und welche Anforderungen an eine zeitge-
méfBe, fortschrittliche Musik gestellt wurden.
Ferner werden die kontraren liedésthetischen
Standpunkte um 1850 herausgearbeitet Mabhlert
macht deutlich, da3 Schumann den Fortschritts-
bestrebungen zwar positiv gegeniiberstand, de-
ren Forderungen in seinen spéten Liedern aber
nur teilweise einloste. Schumanns Stellung sei
demnach im o6ffentlichen Musikleben um 1850
durchaus ambivalent gewesen, seine Vertonun-
gen sperrten sich gegen eine Einordnung in
programmatische Raster Mahlert versucht wei-
terhin (leider ohne die wichtigen Haushaltsbii-
cher Schumanns in vollem Umfang auszuwerten),
dem Verhiltnis von Schumanns spiaten Liedern
zur gescheiterten Revolution von 1848/49 nach-
zugehen. Die grundlegenden beiden ersten Kapi-
tel dirften auch fiir die Erforschung anderer
Gattungen im Werk Schumanns richtungswei-
send sein. Sie geben wichtige Aufschliisse iiber
asthetische Tendenzen der Zeit sowie den Wan-
del in Schumanns Asthetik

Im dritten, umfangreichsten Kapitel geht Mah-
lert den Spuren und der Bewiltigung des ,,von
AuBen so furchtbar Hereinbrechenden* in den
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vom Gegengewicht des ,,Inneren* hervorge-
brachten Werken analytisch nach. Keinesfalls will
er aber Schumanns ,,spites Liedschaffen in sei-
ner Vielgestaltigkeit représentativ’ erfassen,
sondern lediglich versuchen, ,,an wenigen Stellen
einige in ihrem Zeitbezug fiir den spiten Schu-
mann aufschlufreiche und im Zusammenhang
von Schumanns Liedproduktion neuartige Mo-
mente zu erortern*. In der Tat (und dies ist
durchaus ein Mangel der Studie) beschaftigt sich
der analytische Teil nur mit drei 1849 entstande-
nen Liedgruppen (Liederalbum fiir die Jugend
op. 79, Spanisches Liederspiel op. 74 und Wil-
helm Meister-Zyklus op. 98), aus denen nur
cinige wenige Vertonungen exemplarisch unter-
sucht werden. Hier hétte man sich zumindest
eine detaillierte Begriindung der Auswahl ge-
wiinscht.

Die Analysen selbst sind nicht zuletzt durch
den Einbezug asthetischer, literaturwissenschaft-
licher, politischer und sozialer Aspekte insgesamt
als vorbildlich zu bezeichnen. Die Bestrebungen,
die zur 48er-Revolution fithrten und deren Ein-
fluB auf die musikalische Diskussion der Zeit gar
nicht bestritten werden soll, werden von Mahlert
im Falle Schumanns vielleicht etwas iiberbewer-
tet Denn die von ihm hervorgehobenen Merk-
male der spéten Lieder Schumanns zeigen sich
teilweise bereits erheblich frither und bleiben
ohne vergleichende Ausblicke in benachbarte
Gattungen und ohne Riickblicke auf die von
Schumann immer wieder beschworenen Tradi-
tionsfiden unverstdndlich. So ist z. B. das Spani-
sche Liederspiel op. 74 nach Schumanns eigenem
Zeugnis dramatisch angelegt. Der von Mabhlert
zu Recht hervorgehobene dramatische Zuschnitt
des Liedes op. 74 Nr. 6 ist demnach sujetbedingt
und kann nicht ohne weiteres pauschal mit dem
frihen Liedschaffen verglichen werden. Um
nicht ein verkiirztes Bild zu erhalten, hitte man
die Faktur des Liedes mit Losungen Schumanns
aus verwandten Gattungen vergleichen und im
Verhiltnis zu den Gesingen und Monodien,
jener nach Dahlhaus zweiten Tradition neben
dem eigentlichen Lied, betrachten miissen. Eben
jenes Ankniipfen an Gattungstraditionen sah
Mahlert aber, ohne nihere Begriindung, als nur
scheinbar, nicht aber als tatsichlich an.

(April 1986) Hans Kohlhase
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MICHAEL STRUCK: Die umstrittenen spiten
Instrumentalwerke Schumanns. Untersuchungen
zur Entstehung, Struktur und Rezeption. Ham-
burg: Verlag Karl Dieter Wagner 1984. 751 §.,
Notenbeisp. (Hamburger Beitrige zur Musikwis-
senschaft. Band 29.)

Die spiaten Werke Robert Schumanns sind
zwar noch immer im Konzertleben stark unterre-
prisentiert, erfreuen sich aber in den letzten
Jahren zunehmend wissenschaftlichen Interesses.
Letzte Zeugnisse dieser musikwissenschaftlichen
Aufarbeitung waren die Dissertationen von
Reinhard Kapp, Irmgard Knechtges und Ulrich
Mabhlert. Wéhrend Kapp sich hauptsachlich auf
eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem
1853 entstandenen Violinkonzert konzentrierte
und Irmgard Knechtges ihren Untersuchungsge-
genstand auf das spate Klavierwerk beschrinkte,
versuchte Mahlert — ausgehend vom spéten Lied-
schaffen Schumanns —, die sich von der Romantik
absetzende Asthetik des spiten Schumann und
deren kompositorische Resultate in einen Zu-
sammenhang mit der liedasthetischen Diskussion
um 1848 und der um die Jahrhundertmitte einset-
zenden Romantikkritik zu bringen.

Strucks Thema sind hingegen die spiten In-
strumentalwerke Schumanns. Seine chronologi-
sche Abgrenzung hilt er durch eine erneute
Beschiftigung des Komponisten mit der Instru-
mentalmusik fir gerechtfertigt, nachdem 1852
lediglich Vokalmusik entstanden war. Seine Ar-
beit ist klar gegliedert: ein erster Teil liefert
Werkmonographien aller 1853 entstandenen In-
strumentalwerke, der zweite Teil kategorisiert
kompositorische und ausdruckshafte Momente
der untersuchten Kompositionen, und der dritte,
abschlieBende Abschnitt beschéftigt sich mit der
Rezeption der spiten Instrumentalwerke Schu-
manns.

Den quantitativ starksten Teil (550 S.) von
Strucks umfangreicher Arbeit bilden ausfiihrliche
Werkmonographien — vom Violinkonzert und der
Faust-Ouvertiire bis zu den Sonaten fiir die Ju-
gend. Dieser Teil der Arbeit — vielleicht der
wichtigste — besticht nicht nur durch fundierte
Analysen, sondern bietet dariiber hinaus eine
neue Auswertung der Quellen und Dokumente.
Bisher unzugéngliche oder wissenschaftlich nicht
aufgearbeitete Quellen werden ausfiihrlich dar-
gestellt und durch eine breite Mitteilung des
bisher nur rudimentér zugéinglichen Skizzenma-
terials hilfreich ergénzt. Dies alles wird begleitet
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von einer kritischen Auseinandersetzung mit der
bisher erschienenen Literatur zu den spiaten Wer-
ken Schumanns. So setzt sich Struck nicht nur
anhand klarer Analysen von denjenigen Autoren
ab, die Schumanns spite Werke primir unter
dem Aspekt der nahenden Geisteskrankheit be-
trachten, sondern auch die apologetischen Bemii-
hungen zur ,,Rettung des Spitwerks werden
kritisch aufgearbeitet. Dariiber hinaus muf lo-
bend erwihnt werden, daf3 Struck auch die
Auseinandersetzung mit der sehr komplizierten
Rezeptionsgeschichte dieser Werke nicht scheut
(3. Kapitel). Anhand des Violinkonzertes ver-
folgt der Autor detailliert den Wandel der Ein-
schiatzung dieses Werkes seit der Entstehung
1853. Struck kommt zu dem Ergebnis, daf} der
kurz nach Schumanns Tod eingetretene Um-
schwung in der Beurteilung des Spitwerkes bis
heute wirksam geblieben ist Im Vergleich zum
Umfang der Arbeit wirkt Strucks zusammenfas-
sende Einschitzung des Schumannschen Spit-
werkes als ambivalent eher etwas diirftig. Doch
die Stiarke dieser Untersuchung liegt auch weni-
ger in einer globalen Bewertung als vielmehr in
den Details. So werden die Motivbeziehungen
zwischen den verschiedenen 1853 entstandenen
Werken ausfihrlich dargestellt und in Beziehung
zu kompositionstechnischen Merkmalen der frii-
her entstandenen Werke gesetzt. Fiir das Spit-
werk charakteristische Besonderheiten werden
herausgearbeitet und systematisch zusammenge-
stellt, ohne daB sich der Autor zu gezwungenen,
abstrakten Verallgemeinerungen versteigt
Zweifel weckt hochstens Strucks Ansatz, nur
die 1853 entstandenen Instrumentalwerke zu be-
trachten Vieles spriche dafiir — Mahlerts Argu-
mentation folgend —, das Spatwerk schon mit
dem Jahr 1848 beginnen zu lassen. Doch ein
solches Vorgehen hitte nicht nur eine stirkere
Beriicksichtigung der Institutionsgeschichte ver-
langt, sondern auch den Versuch erfordert, neue
analytische Ansdtze zu bemiihen, um den unter-
schiedlich konzipierten Werken der letzten Schaf-
fensjahre Schumanns gerecht zu werden Bei
Strucks Beschriinkung auf die Instrumentalwerke
des Jahres 1853 erscheinen die vom Autor be-
nutzten traditionellen Analysetechniken hinge-
gen vollkommen ausreichend. Im Hinblick auf
Werke wie die Festouvertiire oder den Bereich
der péddagogischen Musik wire vielleicht eine
genauere Untersuchung des Wandels von Schu-
manns Selbstverstindnis als Komponist wihrend
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der 1840er Jahre niitzlich gewesen.

Der Autor, der sich wohltuend kritisch-kon-
struktiv und undogmatisch von der bisherigen
Literatur iiber Schumanns Spatwerk absetzt, lie-
fert nicht nur tadellose Analysen und ldngst
fillige Neubewertungen spiater Werke, sondern
er zeigt auch anhand von ausfithrlichem Quellen-
und Skizzenstudium vieles auf, was in der Schu-
mann-Literatur bisher unberiicksichtigt geblie-
ben war Strucks gut lesbare Arbeit, hinter der
ein enormer Arbeitsaufwand steht, ist sowohl im
dokumentarischen wie auch im analytischen Teil
eine verdienstvolle Studie, die bei einer wissen-
schaftlichen Beschiftigung mit Schumanns spi-
tem Schaffen in Zukunft unumgénglich sein wird.
(April 1986) Martin Demmler

HERBERT KILLIAN Gustav Mahler in den
Erinnerungen von Natalie Bauer-Lechner Mit
Anmerkungen und Erklirungen von Knud
MARTNER. Revidierte und erweiterte Ausgabe
Hamburg Verlag der Musikalienhandlung Karl
Dieter Wagner (1984). 239 S., Abb.

Die 1923 erschienenen Erinnerungen an Gu-
stav Mahler von Natalie Bauer-Lechner (aus dem
Nachlaf3 herausgegeben von J Killian, eingelei-
tet von Paul Stefan) gehéren neben den Briefen
zu den wichtigsten Primérquellen der Mahlerfor-
schung. Hervorgegangen aus einer nicht ganz
leicht zu qualifizierenden, engen personlichen
Beziehung zu Mabhler. die dieser selber am lieb-
sten als ,.Kameradschaft zu benennen pflegte,
handelt es sich um Tagebuchaufzeichnungen
gleichsam eines weiblichen , .Eckermann* aus
den Jahren zwischen 1890 und 1901, die vor allem
tiber Mahlers Leben, Denken und Komponieren
in den Entstehungsjahren der Zweiten bis Fiinften
Symphonie wie iiber wesentliche Grundziige sei-
nes menschlichen und kiinstlerischen Selbstver-
stindnisses einzigartig nahe Auskunft geben.
Untrennbar verbunden mit dieser subjektiven
Nihe ist freilich das Problem der Authentizitit
(insbesondere, was die zweifellos, teilweise bis
zur Manieriertheit, stilisierte Wiedergabe der
wortlichen Rede Mabhlers betrifft), eine Frage,
die allerdings von der Mehrzahl der Mahlerfor-
scher — zumindest, soweit es sich um den geisti-
gen Inhalt der Erinnerungen handelt — weitge-
hend positiv entschieden worden ist.
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So sehr die nun vorgelegte, ,,revidierte und
erweiterte Ausgabe* der Erinnerungen wegen
ihres herausragenden Quellenwertes zu begriien
ist, so drgerlich erscheint die dabei verfolgte
undurchsichtige Editionspraxis. Diese beginnt
schon bei der Umtitulierung des Ganzen, die
statt der Verfasserin den Namen des neuen
Herausgebers (GroBneffe von Natalie Bauer-
Lechner und Sohn des Herausgebers der ersten
Ausgabe von 1923) an die erste Stelle riickt.
,.Revidiert* und ,,erweitert* ist die Neuausgabe
vor allem durch die Hineinnahme von Passagen,
die bei der Erstausgabe vom Verlag nicht verof-
fentlicht wurden: ohne dal der Herausgeber dies
mitteilt, finden sich freilich die Ergidnzungen
schon zum groBten Teil, nach Stichproben zu
urteilen, in der umfangreichen Mahler-Biogra-
phie von Henry Louis de La Grange. Unklar
bleibt weiterhin das Ausmaf3 der Redaktionsar-
beit sowohl des ersten Herausgebers von 1923
(der ausdriicklich von einer ,,Redaktion‘ der
Tagebuchaufzeichnungen redet) wie des neuen
Herausgebers, der seinerseits ,,kleine sprachliche
Korrekturen* erwihnt. Nicht weniger undeutlich
ist die Autorschaft der FuBnoten, die teils vom
Herausgeber der Erstausgabe, teils vom Heraus-
geber der Neuausgabe stammen, ohne daB hier
immer klar zu unterscheiden wire. Hinzu kom-
men zusitzliche, im Anhang abgedruckte ,,An-
merkungen und Erkldarungen von Knud Mart-
ner, die sachdienliche Erlduterungen und Rich-
tigstellungen des Haupttextes enthalten, aber
erst mithsam (da entsprechende Verweiszeichen
im Haupttext selber fehlen) auf die jeweiligen
Seiten bezogen werden miissen. Niitzlich hinge-
gen die biographischen Informationen iiber Nata-
lie Bauer-Lechner und das Personen-, Werk- und
Ortsregister, die der Neuausgabe hinzugefiigt
wurden. Alles in allem: eine an sich dankenswer-
te Neuausgabe eines Grundbuches der Mahler-
forschung, die sich leider durch ihre editorischen
Mingel (die hier nicht alle eigens angesprochen
wurden) als nur bedingt brauchbar erweist.
Schade.

(April 1986) Bernd Sponheuer

JOSEPH SAUVEUR: Collected Writings on
Musical Acoustics (Paris 1700-1713). Edited by
Rudolf RASCH. Utrecht: The Diapason Press

1984. 279 S. (Tuning and Temperament Library.
Volume 2.)
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Der sprachbehinderte Mathematiker Joseph
Sauveur ist in der Akustik sicherlich kein Unbe-
kannter, wer sich aber etwa im Riemann-Lexikon
iber ihn informieren wollte, erfiihre Falsches
und Liickenhaftes. Es ist deshalb sehr zu begrii-
Ben, daB Rudolf Rasch jetzt Sauveurs gesammel-
te Schriften zur musikalischen Akustik, die erst-
mals zwischen 1700 und 1713 als Histoire oder
Memoires der ,,Académie Royale des Sciences
erschienen, als Faksimile ediert und in einem
sehr sachkundigen einleitenden Kapitel erlautert
und kommentiert hat. Sauveur, der 1701 den
Begriff ,,Acoustique* fiir sein Lebenswerk eta-
blierte, war bahnbrechend vor allem durch die
logarithmische Unterteilung der Oktave, die ihm
die Herleitung und Beschreibung der 12stufigen
Temperatur sowie tabellarische Vergleiche mit
der reinen Stimmung und auBereuropaischen (!)
Tonsystemen ermoglichte. Weniger bekannt diirf-
te sein, daB er mit seinem ,,Echometre‘‘ — einer
Kombination von Monochord und Pendel - erst-
mals eine Tempobezeichnung fiir ein ganzes Mu-
sikstiick angab, ein eigenes Solmisations- wie
auch Notationssystem entwarf und sich speziell
mit der Akustik der Saiteninstrumente auseinan-
dersetzte. Wer in diesen Histoires und Memoires
liest, wird zwangsldufig zu der Auffassung gelan-
gen, dal Sauveurs Bedeutung nicht nur fiir die
musikalische Akustik im engeren Sinne, sondern
auch fiir die Moglichkeiten einer rationalen Re-
flexion iiber Musik bisher eher unterschatzt wor-
den ist. Es sei abschlieBend darauf hingewiesen,
daB in der von Rudolf Rasch vorziiglich edierten
Reihe Tuning and Temperament Library bereits
fiinf weitere Bande mit den Schriften von An-
dreas Werckmeister, Friedrich Suppig, R. A. M.
Bosanquet, Johann Georg Neidhardt und Chri-
stiaan Huygens erschienen sind.

(Juli 1986) Klaus-Ernst Behne

HANS SCHAVERNOCH: Die Harmonie der
Sphdren. Die Geschichte der Idee des Weltein-
klangs und der Seeleneinstimmung. Freiburg/
Miinchen: Verlag Karl Alber (1981). 277 S. (Or-
bis Academicus. Problemgeschichten der Wissen-
schaft in Dokumentation und Darstellungen.
Sonderband 6.)

Pythagoras soll nach antiker und mittelalter-
licher Anschauung den engen Bezug zwischen
Toénen und Zahlen entdeckt haben. Damit be-
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gann die folgenschwere Geschichte der Einsicht
in die GesetzméBigkeit der wechselseitigen Be-
dingtheit des Verhiltnisses von Tonen und Zah-
len zueinander. Sie wurde zum Fundament fiir
die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
der Musik auf mathematischer Basis. Nach Wer-
ner Heisenberg gehort die Entdeckung des Py-
thagoras ,,zu den starksten Impulsen menschli-
cher Wissenschaft iiberhaupt* (Schavernoch, S.
188). Ob Pythagoras bzw. die Phythagoreer rein
rechnerisch die Zusammenhénge von Zahlen und
Toénen ermittelten, ob sie empirisch iiber die
Teilung der klingenden Saite und die Feststellung
der sich mit den Teilungen dndernden Schwin-
gungszahlen zu ihren bahnbrechenden Ergebnis-
sen kamen, ist unklar. Gesichert hingegen ist,
daB mit dem Vorgang der Saitenteilung die
Diskussion um den Begriff der Harmonie einsetz-
te. Konsonant, also ,,harmonisch*, galten den
Pythagoreern die Intervalle der -einfachsten
Schwingungsverhaltnisse. Nikomachos iiberlie-
fert, daB3 die Bezeichnung der Téne im griechi-
schen Systema teleion von den sieben Planeten
und ihrer Entfernung von der Erde inspiriert
seien (S. 53; hier auch weitere Ausfithrungen zur
symbolischen Bedeutung der Zahl sieben). An-
dere Autoren sahen einen Zusammhang zwi-
schen der Dauer des Planetenumlaufs und der
Tonhohe, die der einzelne Planet erzeuge. Die
dabei entstehende Sphirenharmonie bzw. deren
Klangrealitit wurde von vornherein in Frage
gestellt. Doch gab die komplexe Vorstellung des
Zusammenhangs von Zahl und Zeit, d. h. von
Zahlenverhiltnissen, Klangen, Harmonien auf
Erden und im Himmel, von allumfassenden Har-
monien, die geeignet sind, die Seele des Men-
schen ,,harmonisch* einzustimmen bzw. auf Re-
sonanz bei und in allen belebten und unbelebten
Erscheinungen der Natur zu treffen, bis heute
AnlaB8 zu zahlreichen Spekulationen. Die Har-
monie, d. h. die Zahlengesetzlichkeiten im iber-
geordneten Sinne, die Gelehrte und Kiinstler in
vielen Gegenstinden und MaBen ihrer Umge-
bung sahen, das daraus resultierende ganzheitli-
che Weltbild — diese ,,Gesamtschau‘* war bis ins
17. Jahrhundert hinein durchaus akzeptiert und
unter Bezugnahme auf die antiken und mittelal-
terlichen Autorititen weitgehend sanktioniert,
wenn auch in Einzelheiten immer wieder skep-
tisch reflektiert.

Es fillt etwas schwer, den roten Faden in der
ideenreichen Darstellung aufzuspiiren. Im ersten
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Teil (,,Die Harmonie der Sphéaren als Maf3 und
Zahl*, S. 23-192) wird in sorgfiltig-additiver
Weise die Existenz des Harmonie-BewuBtseins
zu allen Zeiten der europdischen Geschichte
referiert. Im Rahmen der Wiedergabe einschlagi-
ger Schriften von Pythagoras bis in die Gegen-
wart scheint kein wesentlicher Autor ausgelas-
sen. In ausgiebigen Zitaten kommen die Pytha-
goreer, Platon, fiir die Zeit bis zum Ende der
Antike (Kapitel IV) z. B. Aristoteles, Philon,
Ptolemaios, die Musen und Martianus Capella zu
Wort, im Abschnitt iiber Christentum und Mittel-
alter die Kirchenviter, mittelalterliche Autoren,
Dante (Kapitel V). Den Beginn der Neuzeit
(Kapitel VI) markieren z. B. Nikolaus von Kues,
Kopernikus, Bruno, Galilei. Ein eigenes Kapitel
(VII) erhilt Johannes Kepler. Schriften schlieB-
lich von Robert Fludd bis Walter Heitler werden
in Kapitel VIII (,,Die Zeit nach Kepler bis zur
Gegenwart*) interpretiert. Diese Ausfiihrungen
waren, wie Schavernoch in der Einleitung zum
zweiten Teil darlegt, ,,der ,apollinischen‘ Be-
trachtung gewidmet. ,Geometrie und Zahlen‘,
Proportionen und Gleichmal}, die Auss6hnung
der Gegensitze im Zusammenklang und trans-
zendierende Ideen liber den géttlichen Ursprung
der vollkommenen Formen und aller Harmonien
bestimmten diese Vorstellungswelt (S. 195).
Die hier nachtriglich aufgezeigte Orientie-
rungsmoglichkeit mag bestehen; die engagierte,
emotionale, zuweilen schwirmerische Sprache,
die offenbar bewufit zuriickhaltende Gewichtung
der einzelnen wiedergegebenen und zitierten
Schriften machen die Lektiire, die ja den Gewinn
bringen sollte, Sinn, Hintergriinde, Wandlungen
des Harmoniegedankens zu erfassen, etwas miih-
sam. Das gilt, unter anderen Vorzeichen, auch
fiir den zweiten Teil des Buches (,,Die Harmonie
der Sphéren als Klang, Rhythmus und Tanz*, S.
195ff.). Schavernoch wihlt in Anlehnung an Karl
Reinhardt (auf den er sich schon zur Deutung der
,»apollinischen‘* Betrachtung des Vorhergehen-
den beruft) ,,einen zweiten Zugang zum Gedan-
ken des Sphareneinklangs, den man. .. als den
,dionysischen‘ Weg bezeichnen miite. An sei-
nem Beginn stehen die ,zeugenden, gebirenden,
allschaffenden und das Geschaffene wieder zu
sich nehmenden Gewalten‘, ihr Wirken als
Klang, Rhythmus und Tanz, ihre Geschichte als
die Mythen iiber Weltenschopfung, Welterhal-
tung und Weltvernichtung* (S. 195). Auch in
diesem Teil ist fiir die Darstellung von entschei-
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dendem Wandel der Harmonievorstellung in den
Epochen der Geschichte, spitestens seit der
Aufkliarung, kein Raum; auch die schrittweise
Anderung des Tonsystems mit stindiger Bemii-
hung um die temperierte Stimmung liefert kein
Argument. Die Grundidee von der Allgegenwart
der Harmonie 148t die Feststellung auch krasser
Veranderungen des Weltbildes anhand vieler,
sich aufdringender Paradigmen nicht zu, ob-
gleich der Autor zuweilen durchaus belegt, wie
Gelehrte und Literaten der Vergangenheit schil-
dern, dall der Mensch aus der gottlichen Ord-
nung herausgefallen ist. Fiir die Gegenwart erge-
ben sich daraus jedoch keine Konsequenzen:
..Die Vorstellung von der Weltharmonie ist eine
zeitlose Idee, die keine geschichtlichen Grenzen
fir ihr Wirken kennt* (S. 217, im SchluBwort).

Das Literaturverzeichnis und das Personen-
und Sachregister lassen die interdisziplinire An-
lage des Buches erkennen — und wohl auch ein an
Allgemeingiiltigkeit appellierendes Anliegen. An
welchen Leserkreis es sich eigentlich wendet, ist
mir unklar geblieben.

(April 1986) Ellen Hickmann

Die Miinchner Fiirstenhochzeit von 1568. Mas-
simo Troiano: Dialoge italienischideutsch. Zwie-
gesprdche tiber die Festlichkeiten bei der Hochzeit
des bayerischen Erbherzogs Wilhelm V. mit Rena-
ta von Lothringen, in Miinchen, im Februar 1568.
Im Faksimile hrsg., ins Deutsche iibertragen, mit
Nachwort, Anmerkungen und Registern versehen
von Horst LEUCHTMANN. Miinchen—Salz-
burg Verlag Emil Katzbichler 1980. 493 S., 12
Bildtafeln.

Der Musik- und Tanzgeschichtsforschung ste-
hen zwar in Notaten zahllose Musikwerke zur
Verfiigung, indessen sind die Art und Umstéinde
von deren einstigen Realisierungen weitgehend
unbekannt. Nur wenige Berichte bieten zurei-
chende Informationen iiber die Musizierpraxis
und insbesondere iiber die Ausfiihrungsweisen
der nicht notierten Musiken. Zu den wenigen
und deswegen besonders schitzenswerten Quel-
len gehoren die in Miinchen und Venedig 1568
sowie 1569 publizierten Dialoghi des aus Neapel
Stammenden, in bayerischen Diensten als Hofka-
pellaltist titig gewesenen Massimo Troiano. Die-
se Zwiegespriche berichten von einem der prich-
tigsten Feste der Renaissance, der 1568 in Miin-
chen prunkvoll gefeierten Fiirstenhochzeit, wel-
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che die Stinde dieses Herzogtums fast 200000
Gulden kostete. Es bestand aus der seit dem 15.
Jahrhundert iiblich gewordenen Folge von Trion-
fo, Feuerwerken, Banketten, Turnieren, Tdnzen
und Spielen, an denen Giste aus vielen europi-
ischen Lindern teilnahmen. Der in Dialogform
italienisch abgefate Bericht schildert die Ge-
schehnisse — unter Beriicksichtigung der Interes-
sen der damaligen Abnehmer des Buches — z. T.
sehr detailliert. Da Troiano als Sadnger wie als
Komponist an dem glanzvollen Fest aktiv betei-
ligt war, wird von ihm die Fiille des Musizierens
in den verschiedenen funktionalen Zusammen-
hingen besonders deutlich herausgestellt und die
hervorragende Leistung der Hofkapelle unter der
Leitung von Orlando di Lasso gewiirdigt. Der
Leser erfiahrt viele Einzelheiten des Auftretens
von Trompetern, Pfeifern, Téanzern oder Séan-
gern, an denen sich die heutige historisierende
,»Auffithrungspraxis*“ mehr als bislang orientie-
ren konnte. Uber einige der sich dem interpretie-
renden Leser stellenden Fragen unterrichtet
trefflich die Studie von Jiirgen Eppelsheim, Mu-
sikinstrumente zur Zeit Orlando di Lassos, in:
Musik in Bayern, H. 24, 1982, S. 11ff. Namen
und Werke von Komponistinnen (z. B. Caterina
Willaert) werden vermittelt, die sonst unbekannt
geblieben sind. Die Zuordnung bestimmter En-
sembles und Kompositionen zu den Gingen
eines mehrstiindigen Banketts wird deutlich, das
Verhalten einer Festgesellschaft beim Anhéren
von Vokalkompositionen Lassos beschrieben (S.
127), der Einsatz etwa von Pfeifern und Trompe-
tern bei Aufziigen, Turnieren und Téanzen er-
schlieBbar. Geschildert wird aber auch, daB3 ,,bal-
li* als Vortragsstiicke zur Unterhaltung bei Tur-
nieren gespielt worden sind, ,,un goffo aria alla
tedesca* neben einer ,,bella Franceschina* zur
Erheiterung der Giéste intoniert wurden. Die
sonst aus dem 16. Jahrhundert spérlichen Belege
iiber ,,uarie foggie di danze, alla Italiana, alla
Francese, alla Spagnuola, e piu che d’ogni altra
alla Tedescha‘“ verdienen besonders beachtet zu
werden, insbesondere auch wegen der Angaben
iiber die dazu jeweils aufwartenden Ensembles.
Der Herausgeber dieser Faksimile-Ausgabe hat
den gesamten Text mit Umsicht ins Deutsche
tibersetzt, diesen ausfiihrlich kommentiert und
mit zwolf verdeutlichenden Bildtafeln ausgestat-
tet, was dessen Benutzung durch eine groBere
Leserschaft erheblich erleichtert.

(August 1986) Walter Salmen
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HEINRICH SCHUTZ. Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Band 39: Der Schwanengesang. Des
Konigs und Propheten Davids 119. Psalm in elf
Stiicken nebst einem Anhang des 100. Psalms und
eines deutschen Magnificats fiir zwei vierstimmige
Chore und Basso continuo, SWV 482-494. Er-
ganzt und hrsg. von Wolfram STEUDE. Kassel—
Basel-London: Bdarenreiter 1984, XXVIII, 285S.

Um es vorweg zu sagen: eine exzeptionelle
Leistung, eine historische Tat! Schiitz’ opus ulti-
mum, das er 1671 der ,,Churfl. Sichs. Hoff-
Capella zum Loobe Gottes* gewidmet hatte,
liegt erstmals seit seiner Entstehung vor tiber 300
Jahren gedruckt vor. Man wufite von Schiitz’
Vertonung des langsten aller Psalmen; man kann-
te das gedruckte Titelblatt und das Inhaltsver-
zeichnis, folglich die Besetzung und die Textver-
teilung auf elf Motetten; man wufte, daB es
Schiitz’ erkldartermaBen letztes Werk war; und
man ahnte angesichts der Bedeutung des zuvor
nie vertonten Psalms, der Bibel in der Bibel, daf3
es sein groBes musikalisches Verméchtnis sein
muBte; aber von der Musik kannte man so gut
wie nichts. Anhand der wenigen Ausschnitte, die
Hans Joachim Moser in seiner Schiitz-Biographie
von 1936 wiedergegeben hatte, konnte man sich
kaum ein Bild machen. Und das Schluf3stiick, das
beriihmte deutsche Magnificat, erstmals von
Heinrich Spitta 1926 gesondert herausgebracht,
gab wiederum nur eine Ahnung vom ganzen
Werk (freilich nicht einmal eine triftige, denn das
mit Sicherheit erheblich friiher entstandene ,,Fi-
nale* unterscheidet sich nicht unwesentlich von
der Gestaltungsweise des 119. Psalms).

DaB Spitta die Gesamtveroffentlichung nicht
schon im Supplement der alten Gesamtausgabe
vorgenommen hat, wie seinerzeit beabsichtigt,
mag darin begriindet liegen, da3 damals drei der
neun handschriftlich erhaltenen Stimmbiicher
fehlten. die Orgelstimme sowie Cantus und Te-
nor des zweiten Chores. Zwar galt dies auch fiir
das Magnificat, dessen Singstimmen Spitta fir
seine Ausgabe erginzte. Die Vervollstindigung
des Hauptteils muBte sich jedoch als ungemein
viel schwieriger erweisen als die des Magnificats,
dessen Anlage iiberwiegend aus synchroner
Chorfithrung und weniger als jener aus dem
Wechsel von Einzelchorpartien besteht.

Nun aber liegt Schiitz’ opus ultimum dennoch
als ganzes gedruckt vor. Die historische Tat
beruht (wie oft) auf einem Zufall, der Wiederent-
deckung der Stimmbiicher namlich. Das erste
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Mal fand man sie um 1900 im Pfarrarchiv der
Stadt Guben in der Niederlausitz. Hier hatten sie
vermutlich seit iiber 200 Jahren ungesucht und
unerkannt geruht. Schon damals fehlten die drei
genannten Stimmbiicher, von denen allerdings 30
Jahre spiter, also nach Spittas Magnificat- Ausga-
be, die Orgelstimme in einem Kolner Antiquariat
auftauchte und von Stefan Zweig erworben und
damit gerettet wurde. Die Gubener Stimmen
dagegen, obgleich von Spitta durchgesehen und
ausgewertet, jedoch nicht veréffentlicht, muBiten
nach 1945 infolge der Zerstorungen in Guben als
vernichtet gelten. Dall dem glicklicherweise
nicht so war, erwies sich wiederum erst 30 Jahre
spéter. Mitte der 70er Jahre fand man die Stimm-
biicher, erneut per Zufall, ausgerechnet dort, wo
sie tatsdchlich sogar hingehéren, in der Séchsi-
schen Landesbibliothek Dresden, und zwar unter
den zuriickgebrachten Auslagerungsbestanden.
Die néheren Umstdnde dieser zweiten Entdek-
kung bleiben unklar Nun gelten nur noch die
beiden Vokalstimmen als endgiiltig verloren — bis
auch sie wer weill wo wieder auftauchen. Schén
wire es, denn die exzeptionelle Leistung des
Restaurators wiirde erst im Vergleich mit den
Originalen zur wahren Geltung kommen.
Wolfram Steude hat unternommen, was ein
Mann wie Heinrich Spitta offensichtlich scheute
die Ergénzung von Cantus und Tenor des zweiten
Chores, von dessen halbem Stimmensatz also.
Und da die nun einbezogene Orgelstimme durch-
weg als basso seguente angelegt ist, wurde die
Arbeit kaum leichter Allenfalls die besonders
reiche Bezifferung gab gewisse Hilfen; sie aber
stammt, wie die gesamte Stimme, hochstwahr-
scheinlich nicht einmal von Schiitz selbst, son-
dern, wie Steude im Vorwort vermutet, vom
damals amtierenden Konzertmeister am Dresd-
ner Hofe, Constantin Christian Dedekind. In der
Tat ,,bestimmen Diskant und Tenor im allgemei-
nen mehr als Alt und BaB3 das imitative Satzgefii-
ge*, so daB sich ,,der Ermessensspielraum des
Restaurators als ziemlich weit*“ erweisen muBte
(S. XII), und zwar weniger in akkordischen
Partien als eben in den ausgeprdgt imitierend-
polyphonen Abschnitten. Nun wire die Ergin-
zungsarbeit gewil unmoglich gewesen, wenn
nicht Schiitz seinem Schwanengesang (eine offen-
sichtlich authentische, zumindest zeitgendssische
Bezeichnung des Werkes; vgl. das Vorwort S.
VII) bewuBt und aufs duBerste konzentriert ei-
nen derart strengen Satz gegeben hitte, der
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iiberwiegend syllabisch und durchweg auf einfa-
che Deklamation und klarste Textverstindlich-
keit ohne auffillige Einzelwortausdeutungen hin
angelegt ist. Reich imitierende und solistische
Partien in den Einzelchéren bilden immerhin den
kleineren Anteil am Satz und sind, soweit zu
sehen, auch héufiger im ersten als im zweiten
Chor zu finden. Dagegen lebt die Partitur u. a.
von vielfachen Chorwechseln, die wegen der
Lange des 119. Psalms auf vergleichsweise weni-
gen Textwiederholungen und damit verbundenen
Wiederholungen in der Vertonung beruhen, was
wiederum die Ergdnzung des zweiten Chores
erschwerte.

Infolge des groBen Ermessensspielraums sind
natiirlich Einwénde gegen einzelne Stellen nicht
auszuschlieBen. In der 6. Motette, T. 111/112,
z. B. verldBt Steude das basso seguente-Prinzip
durch die Parallelfithrung von Cantus und Tenor
und verhindert so die Quartimitation zum nach-
folgenden BaB und Alt (vielleicht sollte das Wort
,,aber** deutlicher herausgestellt werden); unné-
tige Falschbetonungen von Einzelwortern hatten
vermieden werden koénnen, z. B. in Nr. 7, T.
141-144 beim Wort ,,immer* im Cantus (in der
doppelchorigen Beantwortung der Stelle macht
es Schiitz zwar selbst, allerdings in den Altstim-
men); oder in Nr. 8, T. 24/25, Cantus; oder in
Nr 11, T. 84 oder T. 127, jeweils Cantus (im
letzten Beispiel zeigt Cantus I die bessere Ver-
sion durch die Vorschaltung des Achtels iiber
,»mir*). Einwdnde dieser Art miissen jedoch als
geradezu Kkleinlich erscheinen angesichts einer
durchweg ausgezeichnet gelungenen Ergénzungs-
arbeit, die nicht nur die genaueste Kenntnis des
Schiitzschen Satzes voraussetzt, sondern auch ein
subtiles Einfiihlungsvermogen in die Besonder-
heiten dieses Alterswerkes zeigt.

Zu erwihnen bleibt das inhaltsreiche Vorwort
der Ausgabe, in dem Steude ausfiihrlich auf die
ermittelbaren Umstinde der Entstehung und
Niederschrift des Werkes, auf die Namensge-
bung, die Odyssee der Quelle sowie auf Fragen
der Auffithrungspraxis eingeht. Und hinzuweisen
bleibt schlieBlich auf den angefiigten kritischen
Bericht, der, wie in der Neuen Schiitz-Ausgabe
liblich, méglichst knapp gehalten ist; eine Kon-
zession an die Doppelfunktion der gesamten
Reihe, die die Belange von kritischer und prakti-
scher Edition miteinander in Einklang zu bringen
sucht. Ubrigens war es — am Rande bemerkt —
nicht moglich, das deutsche Magnificat kosten-
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sparend aus Band 28 der Neuen Schiitz-Ausgabe
zu iibernehmen, wo es seit 1971 mit marginalen
Abweichungen gegeniiber Steudes Fassung zu
finden ist. Die Ausgabe des Schwanengesanges
wurde in der DDR hergestellt und hat ein
anderes Satzbild (das mit etwas weniger dicken
Taktstrichen optisch sicher ansprechender gewe-
sen wire). Freilich betrdgt der Kaufpreis hierzu-
lande nicht nur aus diesem Grunde das fast
Zehnfache des dortigen.

Mit der vorliegenden Ausgabe gewinnt die
Diskussion um Schiitz’ bedeutendes Alterswerk
eine neue Dimension. Die retrospektive Anlage
und das Testamentarische dieses opus ultimum
sowie sein kompositionsgeschichtlicher Ort in-
mitten eines aufbrechenden 17. Jahrhunderts
lassen ein erneutes Nachdenken auf jeden Fall
lohnend erscheinen.

(August 1986) Wolfram Steinbeck

Denkmidler der Tonkunst in Bayern. Neue Fol-
ge, Band 6: JOHANN LOHNER (1645-1705):
Die triumphirende Treu. Sing-Spiel. Nach den
Quellen rekonstruiert und hrsg. von Werner
BRAUN. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1984.
LXIV, 86 S.

Nur wenig ist von der deutschen Oper vor 1690
iiberliefert, weshalb die betreffenden Komponi-
sten (Johann Wolfgang Franck, Johann Léhner,
Valentin Meder, Sigmund Theophil Staden) rela-
tiv unbekannt sind. Die Initiative Brauns zur
Edition einer Oper Lohners im Rahmen der
Denkmdler der Tonkunst in Bayern verdient da-
her volle Zustimmung.

Mit nicht weniger als 46 Seiten ist die Einlei-
tung auBergewohnlich umfangreich, was aber in
diesem Fall, angesichts des noch wenig erforsch-
ten historischen Kontextes (Die triumphirende
Treu ist im Jahre 1679 fir den Ansbacher Hof
entstanden), als gerechtfertigt erscheint. Braun
bringt nicht nur eine Fiille neuer Fakten zu
Lohners Biographie und zu den naheren Umstén-
den der Ansbacher Inszenierung, sondern geht
auch auf zwei weitere, fiir Niirnberg geschriebe-
ne Opern Lohners ein.

Die Musik zur Triumphirenden Treu wird durch
die Merkwiirdigkeit gekennzeichnet, daB sie zur
Ginze auf eine vierzeilige Modellmelodie, die
dem populéren ,,Rundadinella* dhnelt, zuriick-
gefiihrt werden kann. Dies gilt nicht nur fir die
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Arien, sondern — was besonders auffillt — auch
fiir simtliche Rezitative. Auch wenn der Kompo-
nist sich natiirlich bemiiht, das Modell melodisch
und harmonisch zu variieren, es zu transponieren
und nach Moll zu wenden, so kann er auf die
Dauer doch nicht der Gefahr der Monotonie
entgehen. An irgendeine Personencharakteristik
ist schon gar nicht zu denken, zumal die Dekla-
mation allzu stark an ein immer gleiches, durch
den Alexandriner gepriagtes Muster gekettet
bleibt: Der Konig Anaxander, der Schurke Cleo-
bolus, die unschuldige Prinzessin Lisilla — sie alle
rezitieren nach dem gleichen Schema. Damit soll
nicht bestritten werden, daB3 sich unter den
Strophenarien dieser Oper einige anmutige Stiik-
ke befinden.

Zur Frage der stilistischen Vorbilder Lohners
resiimiert Braun (S. XLVII): ,,Der individuelle
Spielraum war damals grofl und das italienische
Vorbild noch nicht zum allgemeinverbindlichen
Ideal erstarrt.” Die Betonung der individuellen
und landsmannschaftlichen Eigenstindigkeit
Lohners — Braun fiihrt zu Recht dessen Vorliebe
fiir einfache Strophenlieder anstelle von komple-
xeren Arien an — sollte aber nicht dazu verleiten,
den (bereits 1923 von Hans Joachim Moser
angesprochenen) EinfluB von italienischen Vor-
bildern unterzubewerten.

Hier ist zundchst der — auch in Ansbach
iiberlieferte — Pomo d’oro (1667) von Cesti zu
nennen. Dafl diese Wiener Hofoper den Rang
eines Vorbilds fiir den Ansbacher Hof einnimmt,
kann man schon duBerlich an der Tatsache erken-
nen, daB Lohners Instrumentalbesetzung (2 Vio-
linen, 2 Violen und Bc.) dem Streicherensemble
des Pomo d’oro entspricht. Angesichts des be-
reits angedeuteten Strukturprinzips von Lohner
konnen sich freilich keine Entsprechungen zur
gleichzeitigen italienischen Oper auf der Ebene
der groBformalen Organisation ergeben. Anders
liegt der Fall, wenn wir Lohners musikalisches
Idiom betrachten. Gewisse melodische Wendun-
gen erinnern stark an Cesti, so zum Beispiel die
Melodieformel d*a'-b'-a'-f'-d'-a' zum phrygi-
schen Halbschlu (bei Lohner in I1I/3, bei Cesti,
in c-moll, in II/4). Es handelt sich dabei gewif3
nicht um eine ,,Allerweltsformel‘, die man etwa
als Topos abtun konnte.

Starker noch wirkt sich das stilistische Vorbild
Antonio Draghis aus, dessen Leonida in Tegea
Lohner sehr wahrscheinlich im Juni 1670 in Wien
kennengelernt hat. Die Inventio der Duett-Arie
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O freudige Stunden! Wir sind nun entbunden (ST)
in III/9 hat Lohner Draghis Duett Dell’alme felici
soave catena (SB; Leonida 11/16) entlehnt. Im
Rezitativ fillt eine abwirts gerichtete Quint-
sprungformel iiber dem phrygischen Halbschlu3
als fiir beide Komponisten chrakteristisch auf
(bei Lohner in 1I/1 und 11/4, bei Draghi in I1I/1).
Auch weitgespannte harmonische Extension
tiber dem Sekundquartsept-Akkord kann Léhner
sehr wohl bei Draghi studiert haben (Leonida 111/
1). SchlieBlich weist auch Lohners Behandlung
des Streichersatzes, die von einem gewissen
Hang zu homophoner Deklamation in repetie-
renden Achteln bestimmt wird, weniger auf Cesti
als auf Draghi hin (vgl. Lohner in 1/3, 1/4, 1/7;
Draghi, Leonida, in 111/4 und III/6).

Die Quellenlage der Triumphirenden Treu gibt
Probleme auf. Von der Urauffiithrung im Sommer
1679 ist nurmehr eine Klaviertabulatur ohne den
Dramentext erhalten, die Lohner wahrscheinlich
als Direktionsexemplar gedient hat. Vom Text
wiederum ist das Libretto der Urauffithrung
verloren, dafiir sind zwei untereinander identi-
sche Libretti von Folgeauffiihrungen zu Anfang
des Jahres 1680 erhalten. Diese bringen einen
vollig neuen Prologtext. Im iibrigen scheint aber
das Urlibretto zur Génze in das Folgelibretto von
1680 tibernommen worden zu sein, das im weite-
ren Verlauf nur noch einige kleine Erweiterungen
bringt. Auf dieser Basis unternimmt Braun die
Rekonstruktion der Urauffithrung (mit dem Pro-
logtext der Folgeauffiilhrungen), die — angesichts
der im Ganzen doch nur geringen und eher
peripheren Anderungen im Folgelibretto — als
vollig iberzeugend bezeichnet werden muf3.

Die Umschrift der Klaviertabulatur (deren
Faksimile dieser vorziiglich ausgestatteten Edi-
tion zur Génze beigegeben ist) in Partitur stellte
Braun vor eine Reihe nicht ganz einfacher Pro-
bleme. Im groBen und ganzen iiberzeugt das von
Braun gebotene Partiturbild durchaus. (Ein En-
semble fiir drei Soprane des Prologs wird von
einem Basso seguente im Violinschlissel mit
darunter in eckigen Klammern stehender ,,8 be-
gleitet. Hier wiaren wohl BaBschliissel und Ab-
wirtstransposition um eine Oktave eindeutiger
gewesen. Anders als Brauns vierzeilige Akkolade
weist Lohners Tabulatur, entsprechend den drei
Vokalstimmen, nur drei Zeilen auf, wobei die
tiefste Zeile einerseits in Sopranlage steht, ande-
rerseits aber mit den rhythmischen Werten des
Basso seguente versehen ist. Diese dritte Zeile
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als ,,den GeneralbaB3* anzusehen, erscheint je-
doch als problematisch. Vielmehr beschrankt
sich Lohner aus praktischen Griinden auf nur
drei Stimmen, wobei es ihm um méglichst voll-
standige Darstellung des Kernsatzes geht. Brauns
Vorschlag, dieser Disposition durch eine Ausfiih-
rung des Cembalobasses in Oktavgriffen zu ent-
sprechen [S. LX], halte ich nicht fiir iiberzeu-
gend.)

Eine wichtige Edition, die sich grolen Leistun-
gen des Herausgebers, der Editionsleitung und
des Verlages verdankt.

(August 1986) Wolfgang Witzenmann

BEETHOVEN  Werke. Abteilung I11. Band 2 -
Klavierkonzerte I. Hrsg. von Hans-Werner KU-
THEN. Miinchen. G. Henle Verlag 1984. XII,
250 S., Faks. (Notenteil und Kritischer Bericht.)

Auf Orchesterwerke — ein ebenso dringliches
wie schwieriges Unternehmen — hat die neue
Gesamtausgabe die Musikwelt lange warten las-
sen. Allerdings konnte die Verzogerung sich als
Gliicksfall erweisen, falls man die nun vorliegen-
de Ausgabe der Klavierkonzerte 1-111 als Modell-
fall betrachten darf, als erste Einlosung von
Versprechen, wie sie in fritheren Arbeiten des
Herausgebers (z. B. zu op. 19) oder in den
Untersuchungen von Sieghard Brandenburg zur
Fiinften und von Shin A. Kojima zur Sechsten
Sinfonie enthalten sind. Thre quellenkritische
Aufbereitung und Bewertung exemplifiziert in
denkbar einleuchtender Weise Kritik an einer
sterilen Berufung auf Quellentreue, welche nur
zu leicht durch ein fatales Biindnis von solider
Arbeit mit positivistischer Denkfaulheit gedeckt
war und denjenigen weitgehend im Stich gelassen
hat, der die Musik nicht nur lesen, sondern
musizieren will. DaB3 dieser, wenn schon nicht als
der einzige Adressat solcher Arbeiten, so doch
als einer der wichtigeren gelten sollte, wire ein
Gemeinplatz, hitte die Unterscheidung von
praktischer und wissenschaftlicher Ausgabe nicht
oft als bequemes Ruhekissen gedient.

Der Bearbeiter der Klavierkonzerte war auf
sehr spezifische Weise gefordert, weil diese sich
bis in die Quellensituation hinein als unmittelbar
mit dem klavierspielenden Beethoven verbunde-
ne Musik erweisen, wenn nicht gar als works in
progress, bei denen selbst der definitiv festge-
schriebenen Endgestalt eine andere Art von
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Endgiiltigkeit eignet als z. B. den Sinfonien.
Nicht anders als etwa bei Mozarts spiten Konzer-
ten oder bei denjenigen von Schumann oder
Brahms kann auch bei diesen keine wirklich
sachgerechte Betrachtung davon abstrahieren,
daB die Komponierenden sich beim Komponie-
ren als Solisten sahen, und also personliche,
wenn nicht bekenntnishafte Momente besonders
hervortreten. Derlei Nédhe zur schopferischen
Subjektivitit relativiert die Verbindlichkeiten des
opus perfectum, wie immer die Musik ihnen
dennoch geniigen moge.

DaB Kiithens Arbeit und Rechenschaft dies
noch im kleinsten Detail reflektiert und bei
Fragen der Quellenfiliation ebenso im Auge
behdlt wie bei denen der Pedalisierung, der
unterschiedlichen Umfidnge der Tastatur etc.,
macht die besondere Nihe und Treue zu ihrem
Gegenstande aus. Beispielsweise wiirde eine
Ausgabe, welche die iberlieferten Pedalanwei-
sungen iibernihme und deren instrumententech-
nische Bedingtheiten nicht reflektierte, sich billig
vorbeimogeln an der nun einmal eingetretenen
Differenz von Buchstaben- und Sinntreue. Au-
thentizitit hat wenig zu tun mit einem - wie
immer nur vermutbaren — Abklatsch des Gewe-
senen. Kiithen hat sich den hieraus entstehenden
Schwierigkeiten gestellt, und wenn sein Bericht
sich passagenweise eher wie ein den Konzerten
zugeordnetes Kompendium liest denn als Kriti-
scher Bericht im herkémmlichen Verstindnis, so
kann man das nicht tadeln, sondern nur begrii-
Ben. Nicht nur sind gerade diese Passagen beson-
ders interessant, nicht nur helfen gerade sie die
Wegstrecke zwischen wissenschaftlichem Ergeb-
nis und klingender Umsetzung verkiirzen und
kommen den in derlei Fragen involvierten Inter-
preten entgegen; sie lassen iiberhaupt sich vom
Ganzen nicht trennen — es ist dieselbe Zugangs-
weise und Arbeitsmethode, die in ihnen sich
dokumentiert und die um die Klirung unter-
schiedlicher Lesarten bemiiht ist. Kiithen legt
nicht einfach Ergebnisse vor, sondern reflektiert
die Wege, auf denen er zu ihnen gelangt ist, auf
eine Weise, die zumal jenen Resultaten besonde-
ren Wert gibt, bei denen er verdeutlichen mu8,
wieso die Entscheidung fiir eine Lesart ihm
schwergefallen und mehr Eindeutigkeit zu simu-
lieren geeignet ist, als die Quellen rechtfertigen:
Da kommen wir dem ProzeB, dem work in
progress besonders nahe. Das betrifft u. a. auch
jene Entscheidungen, die der mit den Konzerten
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eingehend Beschiftigte zuallererst iiberpriifen
mochte, etwa die Pedalisierung oder im Finale
des c-moll-Konzertes die Takte 424 und 428
betreffend.

Wohl sollte Uberpriifbarkeit als Elementarfor-
derung an einen Herausgeber keiner besonderen
Hervorhebung bediirfen. Hier indessen war ihm
besonders viel anheimgegeben — viel mehr, als
der Notentext vermuten ldBt, weil vielenfalls
auch die endliche Riickkehr zum schon bekann-
ten Text neu erwogen und entschieden werden
muBte — und hierbei haben intime Quellenkennt-
nis, ein auBerordentliches Kombinationsvermo-
gen zumal bei der Inanspruchnahme von Ver-
gleichsfillen und musikalische Sensibilitét einan-
der so zugearbeitet, daB durch alle solide Philolo-
gie viel von der inneren Dramatik und Folgerich-
tigkeit des Kompositionsvorgangs durchscheint —
fiir den, der griindlich liest, eine durchaus span-
nende Lektire. Man schitzt die Arbeit nicht
gering, wenn man sagt, daB ihr Hauptverdienst
weniger in Korrekturen der bislang benutzten
Texte bestehe (die wichtigsten sind im Natentext
leicht aufzufinden, weil explicite angezeigt) —
auch, weil die zuverléssige Sicherung eines vor-
handenen Textes gleich schwer wiegt; ihr beson-
derer Wert liegt vielmehr darin, daB sie verdeut-
licht, inwiefern die Bewegung der schopferischen
Subjektivitat im fertiggestellten Werk als dem
Ziel- und Endpunkt nicht zum Erliegen kommt,
daB deren Forttreiben sehr wohl sich auch philo-
logisch reflektieren 1aB8t. Ein Glicksfall also,
vivant sequentes.

(Juni 1986) Peter Giilke

DIETRICH BUXTEHUDE: Simtliche Suiten
und Variationen fiir Klavier/Cembalo. Hrsg. von
Klaus BECKMANN. Wiesbaden: Breitkopf &
Hirtel (1980). 136 S.

JOHANN ADAM REINCKEN- Sdmtliche
Werke fiir Klavier/Cembalo. Hrsg. von Klaus
BECKMANN. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel
(1982). 66 S.

Hier werden erstmals sdmtliche nachweisbaren
Klaviersuiten und -variationen von Buxtehude
sowie die Manualstiicke von Reincken in einer
Neuausgabe vorgelegt. Der Uberlieferungsge-
schichte und Quellenkritik des weder in seiner
Echtheit noch in der Authentizitit der Notentex-
te gesicherten (Euvres von Buxtehude widmet

Besprechungen

der Herausgeber eine ausfiihrliche Untersuchung
mit detaillierten Quellenbeschreibungen, denen
Reproduktionen von Wasserzeichen und Tabula-
turseiten beigefiigt sind. Die zentrale Quelle
stellt die vor mehr als vier Jahrzehnten von
Emilius Bangert entdeckte Ryge-Tabulatur dar,
in der die meisten Tanz- und Variationszyklen
von Buxtehude vereinigt sind, zusammen mit
einer variierten Aria von Reincken, anonym
aufgezeichneten Variationen aus Pachelbels He-
xachordum Apollinis (1699) und filschlich mit D.
B. H. (= Dietrich Buxtehude) signierten Stiicken
von Nicolas Le Begue (1687). Dieser Tatbestand
zeigt einerseits die Problematik der Uberliefe-
rung, andererseits aber auch die stilistische Ver-
flechtung von Buxtehudes Werken mit dem Kla-
vierschaffen seiner franzosischen und mittel-
bzw. siiddeutschen Zeitgenossen. Das gleiche
Bild ergibt sich aus den iibrigen Quellen, die
zeigen, daf} die Verbreitung und der Einflu} der
Werke von Froberger sich bis nach Skandinavien
erstreckten. Die Entwicklung im Norden laBt
sich nicht isoliert von der gleichzeitigen Situa-
tion in Paris oder Wien betrachten. So weist
Beckmann mit Recht in der Einleitung seiner
Reincken-Ausgabe darauf hin, daB ,,die fort-
schrittliche Technik des Notendrucks (vornehm-
lich franzosischer und niederldndischer Prove-
nienz)* der altertiimlichen Tabulaturnotierung
norddeutscher Organisten ,,zunehmend den
Rang streitig* machte. Man bedenke, daf3 Mat-
thesons Harmonisches Denckmahl 1714, also
noch zu Reinckens Lebzeiten, in London ge-
druckt wurde und daB der Schreiber der Ryge-
Tabulatur die Le Begue-Ausgabe (1701) des
Amsterdamer Verlegers Roger als Vorlage fiir
seine Niederschrift beniitzte, wie Beckmann
iiberzeugend nachgewiesen hat.

Von Willi Apels Edition der Collected Key-
board Works von Reincken (1967) unterscheidet
sich Beckmanns Ausgabe durch das umfang-
reichere Repertoire wie auch durch die Beigabe
eines Revisionsberichtes mit Quellenbeschrei-
bungen und Lesartenverzeichnis. Eine wesentli-
che Bereicherung von Reinckens (Euvre bedeu-
tet die Veroffentlichung der sechs Suiten und der
Hollindischen Nachtigall nach der Apel noch
unbekannten Handschrift aus Norrkoping. Mog-
licherweise handelt es sich hier um eine Abschrift
von Reinckens verschollener, um 1700 erschiene-
ner Publikation Musicalischer Clavierschatz, die
Beckmann in einem ,,Teil der in dieser Edition
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dargebotenen Werke‘* vermutet. Reincken repra-
sentiert sich aufgrund dieses Fundes als ein
Suitenkomponist, dessen (Euvre nicht nur zeit-
lich, sondern auch stilistisch in unmittelbarer
Nihe zu den Tanzzyklen von Kuhnau (1695/96),
Fischer (1696) und Krieger (1697) steht. Nicht
aufgenommen in diese Edition wurde die unter
Reinckens Namen iiberlieferte Manualiter-Fuge
in g-moll (Beckmann nahm sie bereits in seine
Neuausgabe der Orgelwerke Reinckens, Wiesba-
den 1974, auf). Der Herausgeber mdochte sie aus
stilistischen Griinden dem Pachelbel-Schiiler Jo-
hann Heinrich Buttstett zuschreiben. Hierfiir gibt
es zwar keinen Quellenbeleg, doch greift Beck-
mann die vom Rezensenten bereits 1960 (Quel-
lenkundliche Beitrige) geduBerte These auf, da
Buttstett als Autor von Stiicken in Frage kommt,
die moglicherweise filschlich norddeutschen
Komponisten unterschoben wurden (z. B. Buxte-
hudes Pedaltoccata in d).

Der Herausgeber hat sich bemiiht, angesichts
der problematischen Quelleniiberlieferung (Ta-
bulaturumschriften von zweiter und dritter
Hand) einen brauchbaren Notentext herzustel-
len, wobei durch Angleichungen und ,,Gléttun-
gen* nicht selten gegeniiber den Quellen ,,ver-
besserte* Fassungen entstehen, ,,ein editorisches
Verfahren, das‘ — wie Beckmann selbst zugibt —
,.wegen des voraussetzungsbedingten Mangels an
methodischer Absicherung keineswegs risikolos*
und deswegen mehrfach in das Kreuzfeuer der
Fachkritik geraten ist (vgl. die Diskussionen in
den Zeitschriften Der Kirchenmusiker und Ars
Organi). Zwar legt Beckmann in den Kritischen
Berichten iiber alle Anderungen genauestens
Rechenschaft ab, doch geht er bei manchen
., Verbesserungen*‘ zu weit. So sind in der Alle-
mande der 7. Suite von Reincken (S. 24) die
Anfangstakte regelrecht neu komponiert wor-
den. Zugefiigte Akzidentien hiitten im Notentext
selbst gekennzeichnet werden sollen, damit der
Spieler sich leicht iiber die Alternativen orientie-
ren kann. Fragen ergeben sich auch zu Reinckens
8. Suite. Bei der Allemande (S. 28) hitte Beck-
mann nach seinem Editionsverfahren konsequen-
terweise die Auftaktnote am Anfang als 16tel
Notieren miissen, um die Analogie zu den folgen-
den Takten herzustellen. Lautet in der Courante
(8. 29) in Takt 35 die BaBnote auf dem 3. Achtel
n der Tabulatur wirklich Dis (iibertragen als
Es)? Da samtliche Stiicke von Reincken und
Buxtehude fiir ein Instrument mit kurzer Oktave
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geschrieben sind (dieser Umstand wird vom Her-
ausgeber nicht erwihnt), liegt hier offensichtlich
ein Fehler vor.

Der Notenstich ist sorgféltig und sauber, doch
fehlen in der Reincken-Ausgabe bei sdmtlichen
Sédtzen am Schluf3 die Wiederholungspunkte, oh-
ne daB hierfiir eine Begriindung gegeben wird.
Bei einer Neuauflage lassen sie sich ohne weite-
res erganzen.

(Mirz 1986) Friedrich W. Riedel

Music of the Korean Renaissance. Songs and
dances of the fifteenth century. Hrsg. von Jona-
than CONDIT. Cambridge-London—-New York
—New Rochelle-Melbourne-Sydney: Cambridge
University Press (1984). 351 S.

Die Deutung und Ubertragung der ilteren
Notation koreanischer Musik bildete bereits das
Thema der unveroffentlichten Dissertation des
Autors, die er 1976 an der Universitat Cambridge
eingereicht hatte. Wohl aus diesen Forschungen
sind zwei Beitrage hervorgegangen: A fifteenth
century Korean score in mensural notation und
Korean scores in the modified fifteenth century
mensural notation, erschienen in der von Lau-
rence Picken herausgegebenen Reihe Musica
Asiatica, Bd. 2/1979 bzw. Bd. 4/1984, in welchen
Jonathan Condit seine Lesung und Umsetzung
der iberlieferten Partituren eingehend erortert.
Der vorliegende Band, der auf diesen Ergebnis-
sen aufbaut, bringt nun eine Ausgabe aller erhal-
tenen Gesdnge aus dem 15. Jahrhundert in mo-
derner europdischer Notation. Sie sind aus sechs
Quellenwerken zusammengetragen: den wahren
Aufzeichnungen der Konige Sejong und Sejo,
datiert auf die Jahre 1454 bzw. 1470; einer
Sammlung zeitgendssischer koreanischer Musik
aus der Zeit um 1500; einem Tabulaturbuch fiir
die kommungo-Wolbbrettzither von 1572, dem
Spiteren Buch der Grofien Musik von 1759 und
einer Quelle fiir Popularmusik von 1892. Die
beiden letzten Werke geben Kopien weit alterer
Gesange wieder, und in dem Tabulaturbuch sind
wenigstens zwei Stiicke aus dem 15. Jahrhundert
enthalten. Die iiberlieferten Schitze koreani-
scher Musik aus der groBen Zeit der friihen, seit
1392 etablierten Yi-Dynastie sind damit erschlos-
sen und zu Vergleichen mit der Tradition unserer
Tage, ja zur Einfiigung in das Repertoire der
Gegenwart bereitgestellt.
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Condit gliedert seine Zusammenstellung der
124 Stiicke in vier Kategorien. An den Anfang
riickt er die Reihe der ,,Popular Songs*, einge-
teilt in koreanische und aus China iibernommene
Gesédnge. Die beiden Gruppen unterscheiden
sich im Rhythmus: Wéhrend die koreanischen
Stiicke sdmtlich in einem 18/16 Metrum (6/8 mit
terndrer Unterteilung jedes Achtels) iibertragen
sind, stehen die Lieder chinesischer Herkunft im
4/4-Takt. Letztere sind zum Teil in einer ,,renais-
sance version‘“ und einer ,,medieval version‘‘,
d.h. sowohl in einer koreanisierten, infolge vieler
Achtelwerte beweglicheren, als auch in einer
chinesischen, auf Viertelbewegung beschrankten
Fassung wiedergegeben. Die Texte driicken all-
gemeine menschliche Empfindungen aus, ob im
Anblick einer Stadt oder einer Gegend, in der
Reflexion natiirlicher und jahreszeitlicher Er-
scheinungen oder in der Betrachtung des eigenen
Schicksals und der Macht des Konigs. Einge-
schlossen sind mehrere schamanistische Gesidnge
(Nr. 17-25); sie mogen zu den schamanistischen
Ritualen gehoren, die der unehrenhafte Prinz
Yonsan am Hofe abhielt.

Die zweite, weitaus umfangreichste Kategorie
umfaBlt ,,Court dance-suites** zu verschiedenen
Gelegenheiten. Thre Melodien stehen den popu-
laren Gesédngen nicht fern, haben zuweilen aber
noch groBere Bogen. Zudem erkennt man den
auch heute noch typischen Nachdruck auf
Grundton, Quart, Quint und Oktav im Verlauf
vieler Melodieziige. ,, Takte** aus 4/4, 12/8, 18/16,
ja sogar 36/16 dienen der metrischen Gliederung.
Innerhalb der Kategorie hat Condit zunéchst die
Suiten zu vier Banketten aufgefiihrt, und von
diesen bezieht sich die Griindung der Dynastie
auf die militarischen Erfolge, die Sicherung des
Friedens auf die zivilen Leistungen der Griinder,
Omens Manifest auf die giinstigen Zeichen bei
Griindung der Dynastie, die — musikalisch abwei-
chende — Ankunft des Feng als Preislied des
Konigs Sejong auf die Staatskunst des eigenen
Herrschergeschlechtes. Stirker an chinesische
Ideen erinnern die Suiten zur Ritualmusik, von
welchen die beiden wichtigsten am koniglichen
Ahnenschrein und am Himmelsaltar aufgefiihrt
wurden. Noch in der vorliegenden Notation er-
kennt man die Pentatonik mancher Melodie,
wenn ihr Duktus auch ein koreanisches Geprige
angenommen hat.

Eine dritte Kategorie hat Condit unter dem
Titel ,,Art songs‘ eingefiihrt, und dies wegen der
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,,Jength and musical sophistication* der Stiicke.
Nur fiinf Gesdnge sind hier geboten, drei von
ihnen in mehreren Fassungen. Die Melodien
zeichnen sich gegeniiber den anderen Stiicken
nicht aus, doch die Texte lassen noch in Condits
Ubersetzungen eine kunstvollere Poesie erken-
nen. Letzte Kategorie sind vier ,,Metrically ex-
panded pieces* Sie erinnern an chinesische
Hymnen, bei welchen jedem Takt nur eine Silbe
zugewiesen ist. Dal} die notierten koreanischen
Melodien auf chinesischen Vorlagen beruhen,
erkennt man bei einem Vergleich mit anderen
Stiicken der Sammlung, die Condit jedesmal
angibt: Die urspriingliche chinesische Kontur
zeigt sich, wenn man die textierten Tone anein-
anderreiht.

Zu dieser Ubertragung der Quellen bietet der
erste Teil des Buches, ,,About the music*, nur
die notwendigsten Verstdndnishilfen. Hierzu ge-
horen Angaben iiber die Quellen und das Faksi-
mile einer Seite aus jedem der sechs Quellenwer-
ke. Es folgen einfiihrende Worte zu Condits vier
Kategorien, Hinweise auf die Sprachen und die
Struktur der Gesangstexte sowie kurze Beschrei-
bungen der Musikinstrumente und der Hofténze,
illustriert mit Abdrucken aus einer koreanischen
Darstellung von 1493, nachgedruckt 1610. Wie
der letzte Abschnitt, ,,Suggestions for perfor-
mance**, deutlich macht, strebte der Autor bei
seinen Ubertragungen nicht allein eine Erhellung
der Musikgeschichte oder die Erhaltung der
Musiktradition Koreas an. Wichtigster Zweck
des Buchs ist fiir ihn vielmehr ,,to make it
possible for western musicians to sing and play
the fifteenth-century Korean repertoire for their
own enjoyment** (S. 45). Hierfiir gibt er Anwei-
sungen zum Gebrauch der Stimme, zur Textaus-
sprache und Melodiephrasierung, zum Einsatz
von Blas-, Zupf- und Schlaginstrumenten, zu
Tempo und Intonation der Stiicke. Den SchluB
bilden Uberlegungen, welche westlichen anstelle
koreanischer Instrumente benutzt werden kon-
nen. Hinsichtlich der Ensemblebildung sagt Con-
dit, es entspreche dem ,,Korean way*, bei der
Gelegenheit einer Auffithrung alle verfiigbaren
Musikinstrumente einzusetzen. Manchem Musi-
ker im Westen — vielleicht sogar in Korea — mag
das Zugestindnis willkommen erscheinen, doch
der Forscher sollte sich den Blick auf die Klangei-
gentiimlichkeiten der Musik Ostasiens nicht trii-
ben lassen; denn zum Verstindnis einer Musik-
kultur ist die heimische Tradition relevant, nicht
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die fremde Nachahmung.

Trotz dieser Einschriankung behilt das Buch
sein groBes Verdienst, die koreanische Musik des
15. Jahrhunderts erstmals im Ganzen vorzufiih-
ren, soweit die Notenschrift es erlaubt.
(September 1986) Josef Kuckertz
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ANNA AMALIE ABERT" Die stilistischen Voraus-
setzungen der ,,Cantiones sacrae“ von Heinrich
Schiitz. Reprint der Ausgabe Wolfenbiittel 1935.
Kassel-Basel-London- Barenreiter 1986. IX, 238 S.
(Kieler Schriften zur Musikwissenschaft. Band XXIX.)
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