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Augsburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft
1984. Hrsg. von Franz KRAUTWURST. Tutzing:
Hans Schneider (1984). 132 S.

Mit diesem ersten Band stellt sich das Augs-
burger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 1984 als
neues Periodicum im drucktechnisch tadellosen
Gewande vor; man méchte ihm eine kontinuierli-
che Fortsetzung wiinschen. Es ist zugleich sicht-
barer Ausdruck der Aktivititen des erst vor
wenigen Jahren gegriindeten musikwissenschaft-
lichen Lehrstuhls der Augsburger Universitit.
Die Initiative zur Herausgabe eines solchen Jahr-
buches ist auch deshalb zu begriilen, weil es eine
ziigige Veroffentlichung von Einzelbeitrigen ge-
wibhrleistet, nimmt doch die Drucklegung von
Aufsitzen in Fachzeitschriften, Festschriften u. 4.
bekanntlich heutzutage mindestens zwei bis vier
Jahre in Anspruch, so daB sie ohne Schuld der
Autoren bei ihrem Erscheinen oft schon nicht
mehr auf dem neuesten Stand der Forschung
stehen.

Die fiinf Beitrdge des Jahrbuches behandeln,
mit einer Ausnahme, Themen der siiddeutschen
und Osterreichischen Musik. Christoph Petzsch
untersucht die korrigierte neue Ausgabe des
Hirtenhorn-Liedes des Monchs von Salzburg,
erkennt in ihr deutliche franzosische Einfliisse
und stellt an den SchluB die wohlbegriindete
Hypothese, der Monch von Salzburg sei mit
Erzbischof Pilgrim II., der von 1365 bis 1396
amtierte, identisch. Friedhelm Brusniaks Neue
Aspekte der Messenkomposition und Werkiiber-
lieferung Conrad Reins erginzen die Erkenntnis-
se seiner 1980 veroffentlichten Dissertation iiber
Rein in mehrfacher Hinsicht. Zu den am Niirn-
berger Heilig Geist-Spital wirkenden Chorales
weil er neue, meist biographische Daten beizu-
bringen, die die Bedeutung dieser Schule als
,,Durchgangsstation‘‘ zukiinftiger Musiker nach
einem meist abgeschlossenen Universitétsstu-
dium (Baccalaureat) unterstreichen. Er kann
ferner einerseits das Werkverzeichnis Reins um
einen zweiten, neu identifizierten Ordinariums-
zyklus (Missa super Kyrie Paschale) erweitern,

dessen kompositorische Starken und Schwichen
er vorurteilslos darstellt, bezweifelt aber anderer-
seits mit handfesten Argumenten Reins Autor-
schaft der fiinfstimmigen Bearbeitung von O
Trinitas und weist sie Leonhard Paminger zu.
SchlieBlich setzt er sich in Anlehnung an Franz
Krautwursts Definition fiir eine dreifach abge-
stufte, differenziertere Behandlung des Klein-
meister-Begriffs ein, die fiir eine Kategorisierung
der Musiker nicht nur im 16. und 17. Jahrhundert
dringend geboten erscheint.

Erich Trommel stellt einen 1833 gebauten
Hammerfliigel Wiener Typs des als Orgel-, kaum
hingegen als Klavierbauer bekannten Augsbur-
gers Josef Bohl (1801-1878) aus eigenem Besitz
vor. Giinter Wei3-Aigner bemiiht sich in seinem
weit ausholenden Beitrag, die Themenverwandt-
schaft und strukturellen Gemeinsamkeiten der
Zweiten Sinfonie (op. 73), des Violinkonzerts
(op. 77) und der Violinsonate (op. 78) von
Brahms analytisch zu ergriinden; alle drei Werke
sind kompositorische Friichte der drei in Kirnten
verbrachten Sommeraufenthalte. Landschaftlich
gepragte Musik, Verwandtschaft aufgrund enger
Nachbarschaft oder nur Kompositionen einer
spezifischen seelischen Hoch-Disposition — wer
vermag letztlich diese Fragen zu beantworten?
Franz Krautwurst macht auf das harmonische
Phianomen einer ,,Pseudovariante‘ aufmerksam,
bei der der jiingere Bartok z. B. in der Sonatine,
den Zehn leichten Klavierstiicken und im Ersten
Streichquartett eine (hypo-)phrygische melodi-
sche SchluBklausel auf die Basis von C stellt. Er
erkennt in ihr Bartéks Neigung zur Kadenzver-
fremdung und zum Uberraschungseffekt.
(November 1985)  Lothar Hoffmann-Erbrecht
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Quellenstudien zur Musik der Renaissance 11,
hrsg. von Ludwig FINSCHER: II. Datierung und
Filiation von Musikhandschriften der Josquin-
Zeit. Wiesbaden: In Kommission bei Otto Harras-
sowitz 1983. 268 S., Notenbeisp. (Wolfenbiitteler
Forschungen. Band 26.)

Zum zweiten Male hat sich, wenn auch in
leicht verdnderter Zusammensetzung, das Wol-
fenbiitteler Expertengremium unter der Leitung
von Ludwig Finscher zu einem Arbeitsgesprach
iber Quellenprobleme der Renaissance-Musik
zusammengefunden. Schon das erste Treffen des
Jahres 1976, das noch ein wesentlich breiteres
Themenspektrum zur Diskussion gestellt hatte,
war immer wieder auf Fragen der Handschriften-
Filiation gestoen, so daB bereits damals verein-
bart wurde, dieses Sonderproblem zum Gegen-
stand einer eigenen Tagung zu machen. Die
Folge war, daB dieses zweite, 1980 durchgefiihrte
Treffen erheblich an thematischer Vielfalt verlor;
doch wurde dieser Verlust mehr als ausgeglichen
durch einen beachtlichen Erkenntnisgewinn in
eben jener Spezialfrage, die man zum Thema
gewihlt hatte: Datierung und Filiation von Mu-
sikhandschriften der Josquin-Zeit. Trotz aller
Skepsis gegeniiber einer aus der klassischen Phi-
lologie iibernommenen Methode gewinnt der
Leser dieses Tagungsberichts die Uberzeugung,
daB von weiteren Fortschritten auf dem Gebiet
der Quellenfiliation noch viele wertvolle Ergeb-
nisse fiir die musikalische Renaissanceforschung
zu erwarten sind.

Die nicht allzu groBe Zahl der Teilnehmer
dieses zweiten Wolfenbiitteler Arbeitsgespriachs
erlaubt es, die Hauptgedanken der einzelnen
Beitrdge kurz zu skizzieren. Charles Hamm,
Spezialist fiir die ,,manuscript structure* in der
Musik der Renaissance, geht aus von der Beob-
achtung, daB unter den ganz unterschiedlichen
Funktionen von Handschriften mit mehrstimmi-
ger geistlicher Musik um 1500 die Bestimmung
fir praktische Auffithrungszwecke am weitaus
héufigsten begegnet. Mit guten Griinden kann er
jedoch ausschlieBen, daB unmittelbar aus ge-
druckten Ausgaben solcher Musik gesungen wur-
de. Fiir die Filiation und Bewertung von Quellen
im Hinblick auf eine kiinftige Edition schlégt er
deshalb vor, einem ,,Auffiihrungsmanuskript‘
stets den Vorzug vor der gedruckten Ausgabe zu
geben. An der alten Josquin-Ausgabe weist
Hamm iiberzeugend nach, daB die bisherige
Bevorzugung gedruckter Quellen oft zu sehr
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unbefriedigenden Ergebnissen gefiihrt hat. Ho-
ward M. Brown wihlt fiir seinen Versuch, die
musikalische ,,scribal practice** der Renaissance
darzustellen, einen besonders exemplarischen
Fall: Alamires Abschriften der Missa de septem
doloribus von Pierre de la Rue. Beide, Schreiber
und Komponist, wirkten zur gleichen Zeit und
am gleichen Ort in den habsburgischen Nieder-
landen. Die vermutete Sonderstellung der Hand-
schrift Briissel 15075 fiihrt — vor allem in der
Frage der Textunterlegung — zu einigen interes-
santen Hypothesen. Stanley Boorman untersucht
die Bedeutung der Ligatur und des ,,minor
color®. Entspringt ihr Auftreten in Handschrif-
ten dieser Zeit einer Laune des Schreibers, oder
kommt ihnen eine auffiihrungspraktische Bedeu-
tung zu? Boorman vermag, unterstiitzt durch
eine groBe Zahl klug ausgewahlter Musikbeispie-
le, iiberzeugend nachzuweisen, daB beiden viel-
faltige Funktionen zuzuschreiben sind, muB8 aber
zugleich eingestehen, daB sich einige Fille bis
heute keiner dieser Funktionen haben zuordnen
lassen. Auch ist eine nicht-funktionale, rein de-
korative Verwendung manchmal nicht vollig aus-
zuschlieBen. Dennoch liefert die systematische
Untersuchung dieser Phidnomene wichtige Er-
kenntnisse fiir die Wechselbeziehung von Nota-
tion und Auffiihrungspraxis.

Thomas Noblitt stellt die Frage, ob es Alter-
nativen zur Filiationsmethode gebe, die ja in der
klassischen Philologie des 19. Jahrhunderts ent-
wickelt und von der Musikwissenschaft erst in
den letzten Jahrzehnten iibernommen worden
war. Aufgrund eigener Editionsarbeit an Ob-
recht-Messen zeigt er einige Probleme auf,
kommt aber zu dem Ergebnis, daB der ,,stemma-
tic approach* trotz aller Unzulinglichkeiten die
zuverlidssigste Methode ist, in einer Edition dem
Willen des Komponisten so nahe wie méglich zu
kommen. Martin Just erortert, ausgehend von
seinen Erfahrungen mit der Berliner Handschrift
40021, das Problem der ,,Examinatio von Varian-
ten““. Er stoBt dabei auf ,,wiederkehrende Ursa-
chen und Merkmale* und gelangt zu Beobach-
tungen, die — iiber den Einzelfall hinaus - ,,auf
typische Wege oder Irrwege der Tradition*
schlieBen lassen. Reinhard Strohm wendet die
Methode der Quellenfiliation auf eines der be-
kanntesten Werke des 15. Jahrhunderts an: auf
die bisher Dufay zugeschriebene Missa Caput.
Neue Funde aus den vergangenen Jahrzehnten
haben zu erheblichen Verschiebungen im quel-
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lenkritischen Bestand gefiihrt. Die Autorschaft
Dufays wird immer fraglicher, die englische Pro-
venienz dagegen immer wahrscheinlicher.

Allan Atlas versucht, mit Hilfe einer , Filia-
tion konkordanter Lesarten“ die Herkunft des
sogenannten Foligno-Fragments zu bestimmen,
dessen musikalischer Inhalt der Forschung seit
den sechziger Jahren bekannt ist. Diesmal ist das
Ergebnis jedoch negativ: Die Quellen verschlie-
Ben sich in diesem Falle weitgehend der Filia-
tionsmethode, und es sind ganz andere, gewisser-
maBen sekundire Indizien, die sich als ausschlag-
gebend fiir die These einer neapolitanischen
Herkunft der Handschrift erweisen. Martin Stae-
helin setzt sich mit kritischen Einwanden gegen
die Anwendung der filiatorischen Methode auf
die Musik der Renaissance auseinander. Besitzt
die Musik dieser Epoche schon jenen (aus der
Kunstmusik spéterer Jahrhunderte selbstver-
standlichen) Werkcharakter, der abweichende
Lesarten als wirkliche Varianten der Uberliefe-
rung, nicht als das ,,Ergebnis von willkiirlichen
Eingriffen** erscheinen 14B8t? Aus Uberlegungen
zu den musikgeschichtlichen Anfingen des Werk-
begriffs sowie aus Einzelfallstudien von Abschrif-
ten einer Vorlage durch einen Kopisten zieht
Staehelin die SchluBfolgerung, dal an der Filia-
tionsmethode festgehalten werden sollte.

Theo Gerardys Studie Datierung mit Hilfe des
Papiers leitet iiber zu den beiden SchluBbeitra-
gen, die sich der Methode der Wasserzeichenfor-
schung bedienen. Reinhard Strohms zweiter Bei-
trag schldgt im Anschluf an Arbeiten von Noblitt
und Just vor, bei groBeren Sammelhandschriften
zunichst ,,andere Datierungskriterien* auszu-
schopfen und die so gewonnenen Ergebnisse erst
nachtréglich mit den Papierdaten zu konfrontie-
ren. Im Falle des Codex St. Emmeram kommt
Strohm zu einer verbliiffenden Ubereinstimmung
beider Methoden. Adalbert Roth schlieBlich
mahnt bei der Beurteilung der Moglichkeiten
und Grenzen der Wasserzeichenforschung zu
noch groBerer Vorsicht, vermag andererseits aber
in den frithen Chorbiichern der papstlichen Ka-
pelle einen ,,exemplarischen Fall* zu benennen,
bei dem die Bedingungen fiir eine verlaBliche
Datierung auf der Basis der Wasserzeichen erfiillt
sind. Ein Kurzbeitrag von Martin Picker iiber das
Salve Regina eines unbekannten Komponisten
rundet das Bild eines inhaltsreichen, sorgfaltig
redigierten Bandes, der fiir ein spezielles For-
schungsgebiet der historischen Musikwissen-
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schaft wertvolle neue Einsichten vermittelt.
(Oktober 1985) Dietrich Kamper

CHARLES ROSEN: Der klassische Stil.
Haydn, Mozart, Beethoven. Deutsch von Traute
M. MARSHALL. Miinchen: Deutscher Taschen-
buch-Verlag/Kassel-Basel-London: Bdrenreiter-
Verlag (1983). 526 S.

Weit davon entfernt, es als ,,eine ziemlich
geschwitzige Kompilation‘* (Mf 35, 1982, S. 309)
abzutun, halte ich Rosens Buch, das in Englisch
zuerst 1971 erschien, fiir eins der wichtigsten
Biicher zum Verstidndnis der Klassik iiberhaupt.
In der amerikanischen Musikwissenschaft hat es
nahezu Epoche gemacht (dazu ausfiihrlich Jo-
seph Kerman, Musicology, London 1985, beson-
ders S. 150-154); es ist gut, daB es jetzt auch in
deutscher Ubersetzung vorliegt — vor allem des-
halb, weil so auch ein breiteres Publikum Gele-
genheit'hat, einen nicht einfachen, aber fiir den
gebildeten Laien durchaus verstdndlichen Text
kennenzulernen (wihrend man von Studenten
der Musikwissenschaft erwarten muf, daB sie
den englischen Originaltext lesen).

Rosen steht in der Tradition des angelsachsi-
schen , criticism*‘, das heift der Tradition Toveys,
und sein Buch dhnelt Toveys analytischen Schrif-
ten in seinem musikalischen common sense und
in der Unbefangenheit der Werturteile ; gleichzei-
tig ist es der ganzen Tradition iiberlegen durch
einen analytischen Scharfblick, der zu einem
guten Teil wohl an Rosens Arbeit als Pianist
geschult ist — einer der brillantesten analytischen
Abschnitte des Buches, der iiber Beethovens
opus 106, korrespondiert sehr bemerkenswert
mit seiner Aufnahme des Werkes (CBS). Eindeu-
tig sind die analytischen Teile denn auch generell
die besten des Buches.

Rosen beginnt mit drei einleitenden Kapiteln
iber die musikalische ,,Gemeinsprache* des spa-
ten 18. Jahrhunderts, iiber Formtheorien (im
wesentlichen eine Schenker-Diskussion) und
iber die Urspriinge des klassischen Stils; nach
zwei weiteren allgemeineren Kapiteln iiber den
klassischen Stil, wie er sich bei den drei groen
Komponisten darstellt, folgt der analytische
Hauptteil, dessen Disposition das Verhiltnis von
Personalstil, Gattungsstil (und Rolle der Gattun-
gen bei den Komponisten) und Zeitstil geschickt
und iiberzeugend ausbalanciert: Haydn bis zu
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Mozarts Tod (Streichquartett und Symphonie),
opera seria, Mozart (Konzert, Streichquintett,
komische Oper), Haydn nach Mozarts Tod
(Volkstiimlicher Stil, Klaviertrio, Kirchenmusik),
Beethoven. Ein kurzer Epilog skizziert am Bei-
spiel von Schumanns ,,Beethoven-Denkmal“ (C-
dur-Phantasie) und Schuberts Spatwerk komposi-
tionsgeschichtliche Tendenzen einer neuen
Epoche.

Der groBe Vorzug des Buches, seine Konzen-
tration auf die (brillante) Analyse der Werke,
zeigt seine Kehrseite in den historischen Kapi-
teln, in denen eben diese Konzentration zu
Verkiirzungen der Perspektive fithren kann. Die
einleitende Diskussion von ,,Zeitstil“ und
,,Gruppenstil*“ und die Konstruktion des letzte-
ren als Synthese und ,,Ausfilterung‘‘ der kompo-
sitionsgeschichtlichen Tendenzen eines Zeitalters
sind geistreich und anregend, aber das als histo-
riographischer Kompromif vorgeschlagene Kon-
zept des Gruppenstils bleibt fast ohne Konse-
quenzen, da in den Analysen dann doch Perso-
nalstil und Gattungsstil dominieren. Wohl auch
um dieses Problem zu 16sen, fiihrt Rosen den
Begriff der ,,dramatischen‘‘ Instrumentalsprache
ein, der — sehr nachdriicklich — fiir Haydn wie fiir
Mozart gleichermaBen in Anspruch genommen
wird. Aber ein so weiter Begriff von Dramatik ist
vielleicht eher geeignet, den fundamentalen Un-
terschied zwischen dem, was Dramatik bei dem
einen wie bei dem anderen sein konnte, einzueb-
nen. Historisch wie analytisch lage es wohl néher,
bei Haydn von einer besonderen Art von Diskur-
sivitdt zu sprechen (die als ,,Konversationston‘
bei Rosen tatsédchlich, aber nur ganz en passant —
S. 156f. — auftaucht). Historisch entschieden zu
kurz greifen die Darstellungen der Urspriinge des
klassischen Stils (schon die zeitliche Eingrenzung
17551775 ist hochst problematisch, und der
Begriff ,,Manierismus* fiir die chaotische Stil-
Vielfalt dieser Zeit kann nur Verwirrung stiften)
und der Barock-Rezeption Mozarts, und bei der
fiir die analytischen Kapitel grundlegenden Dis-
kussion der Periodenstruktur klassischer Musik
(S. 60ff.) hatte man sich wenigstens ein kurzes
Eingehen auf die (deutschsprachigen) Theoreti-
ker von Mattheson bis Koch gewiinscht, die ja
gerade zu diesem Thema viel zu sagen hatten, so
wie der Abschnitt iiber den ,,komischen* Stil (S.
105ff.) ohne Diskussion der ideengeschichtlichen
und musikésthetischen Hintergriinde auf etwas
schwachen Fiien steht.
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Problematisch wie der iibergreifende Begriff
von Dramatik ist schlieBlich das Ubergreifen
dessen, was Rosen gelegentlich ,,Sonatenésthe-
tik* nennt, auf die Beschreibung der opera buffa
bei Mozart (also die Fortfiihrung einer wohl von
Hermann Abert und der Abert-Schule begriinde-
ten analytischen Tradition), so aufschluBreich
auch hier die Detailbeobachtungen sind — wih-
rend eine entsprechende Diskussion bei der Be-
handlung von Haydns und Mozarts Messen, wo
sie mindestens ebenso nahegelegen hitte, fehlt.
Als Korrektur zu den Opernkapiteln empfiehlt
sich die Lektiire von Stefan Kunzes (im Ansatz
ebenso pointierten) Mozarts Opern. Anderer-
seits ist die Darstellung der Beziehungen von
Mozarts Opern zur Geschichte und Asthetik der
franzosischen und italienischen Komadie (bis hin
zur tiberraschenden Linie von Gozzi zur Zauber-
flote) glanzend und so nirgendwo in der Mozartli-
teratur zu finden — hier liegt Stoff fiir Spezial-
untersuchungen, die Rosens Hypothesen zu
iiberpriifen hitten (iibrigens bedauert man in
diesem Abschnitt besonders Rosens — an sich gut
verstindliche — Entscheidung, auf alle Erwih-
nung von Sekundarliteratur zu verzichten).

Den hier skizzierten, dem Rezensenten pro-
blematisch erscheinenden Details steht nun aber
der Hauptteil des Buches, der analytische gegen-
iiber, der dem Leser ein hochst seltenes Vergnii-
gen verschafft: die Lektiire von Analysen, deren
Klarheit und Genauigkeit ebensosehr &stheti-
schen wie intellektuellen GenuB verschafft. Lei-
der entzieht sich diese Art von Analysen, eben
wegen ihrer Genauigkeit und Sensibilitdt, fast
ganz der kritischen Wiirdigung, so daB die vorlie-
gende Rezension unausgewogen erscheinen kann
— deshalb sei noch einmal betont, wie wichtig
diese Analysen sind, als Muster eines zutiefst
verniinftigen und kiinstlerischen Umgangs mit
groBer Musik, als weit iiber die bisherige Litera-
tur hinausgehende Darstellungen einzelner Gat-
tungen (Klavierkonzert und Streichquintett bei
Mozart) und als ,,Entdeckung* anderer (Klavier-
trio bei Haydn). Natiirlich freut es den Rezensen-
ten ganz besonders, daB Rosen so klug wie
musikalisch die ,,konventionelle* Ansicht von
der besonderen Bedeutung von Haydns opus 33
unterstiitzt.

Das Buch ist in einem auBerordentlich nuan-
cierten, dabei ganz unangestrengt wirkenden
Englisch geschrieben und damit eigentlich un-
iibersetzbar. Traute Marshall hat das Wunder
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vollbracht, eine Ubersetzung auszuarbeiten, die
nicht nur den Sinn, sondern viel von der Eleganz
des Originals vermittelt. Nur ganz wenige Stellen
sind nicht ganz klar (S. 34 letzter Absatz — aber
das ist auch im Original offenbar nicht ganz zu
Ende formuliert), und nur ganz wenige sind
sprachlich nicht gegliickt (S. 259 ,,Alles kommt
hier zum Tragen* — ein scheuBlicher colloquia-
lism - fiir ,,Everything plays a role here‘‘; S. 301
,,Erhabenheit der Dimension‘ fiir ,,grandeur*").
Insgesamt ist die Ubersetzung eine auBerordent-
liche Leistung, die dem Rang des Buches ent-
spricht. Bleibt nur zu hoffen, daB es gelesen und
verstanden wird.

(November 1985) Ludwig Finscher

Der Gregorianische Choral, Europdisches Er-
be. Leuven: Katholieke Universiteit Leuven
(1983). 238 S. (Internationales Musikwissen-
schaftliches Colloquium, K. U. Lowen, Abteilung
Musikwissenschaft.)

Im Jubiliumsjahr des hl. Benedikt fand im
Seminar fir Musikwissenschaft an der Katholi-
schen Universitit Leuven ein Colloquium statt,
dessen Verlauf und Ertrige dokumentiert und
veroffentlicht worden sind. Die Teilnehmer
orientierten sich an zwei thematischen Schwer-
punkten, die in die Vergangenheit und in die
Gegenwart wiesen: dem Offizium und seiner
Geschichte bis 1600 und der Situation des Grego-
rianischen Chorals im Jahre 1980, verbunden mit
einem Exkurs zur Choralrezeption in der Dritten
Welt. Zu diesen Themenbereichen ist eine Reihe
von informativen Beitrigen entstanden, die
weniger der Diskussion von Einzelfragen dienen
sondern iiberwiegend grundsitzlichen Charakter
haben, Uberblicke und Ergebnisse, Zusammen-
fassungen und Ausblicke bieten und sich insofern
nicht nur an den Spezialisten wenden.

Das Thema Das Gregorianische Choroffizium
bis 1600 leitet Ambroos Verheul mit stichwortar-
tig zusammengefaBten Uberlegungen Ménchtum
und Europdische Kultur ein, bestehend aus ei-
nem kurzen historischen Abri8} iiber das monasti-
sche Chorgebet von Pachonius bis Benedikt und
einer formalen und inhaltlichen Wiirdigung des
benediktinischen Offiziums und seiner fortdau-
ernden Bedeutung. Ausfiihrlicher, dabei pra-
gnant, ubersichtlich und praxiserfahren be-
schreibt Jean Claire die sich wandelnde musikali-
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sche Erscheinungsform und die Alternativen der
Ausfiihrung der Gattungen des Offiziums in ihrer
Abhingigkeit von der vor-benediktinischen, mis-
sionarisch ausgerichteten Kirche, von der Kirche
der Gebetshaltung und von der romisch-benedik-
tinischen Liturgie.

Jozef Robijns befalt sich mit polyphonen
Vertonungen von Offiziumstexten bis 1600, ei-
nem nicht unbedingt vernachlissigten, aber doch
unterbelichteten Kapitel aus der Geschichte der
Mehrstimmigkeit, das der Autor eher anregend
als erschopfend behandeln mochte; von Wert
sind hier auch die Literaturangaben. Der letzte
Beitrag Die Rolle und das Repertoire des Organi-
sten der Renaissance in Abhdngigkeit von der
Liturgie ist von Luigi Tagliavini ebenfalls als
geordnete Zusammenfassung wesentlicher For-
schungsergebnisse verfa3t worden und unterrich-
tet mit vielen Belegen iiber das Orgelspiel in
Messe und Offizium im 15. und 16. Jahrhundert —
nicht ohne abschlieBende Ermahnung, auch der
Gregorianik in dieser Zeit zu gedenken, von der
Mehrstimmigkeit und Instrumentalspiel abhingig
waren.

Der zweite Themenbereich wird zunéchst von
einer ausfiihrlichen, nicht unkritischen Standort-
bestimmung erfaBt, die Johannes Overath unter
dem Titel Die theologische und pastorale Bedeu-
tung des Cantus Gregorianus gibt, wobei er vom
Gegensatz zwischen der ,,Kontinuitét der kirchli-
chen Gesetzgebung zum Gregorianischen Cho-
ral* und der beklagenswerten gegenwairtigen an-
thropozentrischen Auffassung im Gefolge einer
falsch interpretierten Liturgiereform ausgeht.
Diesen Differenzen entgegen stellt er seine Sicht
vom Entstehen und Werden des Chorals, von
dessen Spiritualitat im Spiegel der Kapitel 8-20
der Regula Sancti Benedicti und schlieBlich die
Betonung der pastoralen Bedeutung, wie sie aus
jlingsten pépstlichen Zeugnissen hervorgeht. Der
folgende Beitrag von Jos Lennards ist ebenfalls
ein Pladoyer fiir den Gregorianischen Choral und
ergianzt Overaths Sicht iiberzeugend mit Argu-
menten und Fakten aus Erhebungen und Erfah-
rungen zur aktuellen Choralpraxis, die in konkre-
te Vorschldge und Wiinsche eingehen.

Josef Friedrich Doppelbauers Ausfiihrungen
zu den Moglichkeiten der Kirchenmusik im 20.
Jahrhundert miinden in die Theorie von Forde-
rungen nach einer transzendent bezogenen Mu-
sik, die ,,die Grenze zur privat-subjektiven Aus-
sage oder zum asthetischen Experiment als
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Selbstzweck‘‘ nicht iiberschreiten diirfe und ,,als
Alternative zur bindungslos gewordenen Moder-
ne gelten kann“; am SchluB wagt der Autor
einen zogernden Ausblick auf mystische, medi-
tative Musik als der Vorbotin eines neuen spiritu-
ellen Zeitalters. Der kurze Beitrag des Komponi-
sten — es ist kein geringerer als Olivier Messiaen —
beschrinkt sich demgegeniiber auf die bescheide-
ne Gegeniiberstellung von liturgischer und reli-
gioser Musik, von Choral in einem bedenkens-
werten individuellen Verstindnis und konzer-
tanter Kirchenmusik von Bach bis Penderecki.
Die dieses Kapitel beschlieBenden Zeilen von
Herman Strategier verweisen den Komponisten
neuer Kirchenmusik auf Beschrankungen, inner-
halb derer die Gregorianik inspirierend wirken
konne.

SchlieBlich setzen sich noch Joseph Kuckertz
und Jos Gansemans durchaus erniichternd mit
ethnomusikologischen Problemen und mit Fra-
gen der Akkulturation auseinander, und es ist
sicher erfreulich, daB man sich in diesem Rah-
men auch den Realititen der Kirchenmusik in
Afrika, Asien, in Teilen Amerikas und Austra-
liens gestellt hat, die einer Verpflanzung des
abendldndischen Chorals Grenzen setzen. Alle
Beitrige sind in der Landessprache der Autoren
geschrieben und sollten auch in dieser Form
gelesen werden, denn die nachgestellten Resii-
mees sind gut gemeint, aber in der Regel ziemlich
,,sprachlos‘.

(September 1985) Karlheinz Schlager

WOLFGANG IRTENKAUF: Staufischer
Minnesang. Die Konstanz-Weingartner Lieder-
handschrift. Beuron: Beuroner Kunstverlag
(1983). 120 S., 25 Kunstdruck-Reproduktionen.

Der Biichermarkt von heute hat viele Untu-
genden. Es lieBe sich eine ganze Liste von
Unzulinglichkeiten aufstellen, iber die sich der
Liebhaber von Biichern édrgert. Nur zwei dieser
Argernisse seien herausgegriffen: Biicher, denen
man es nur allzu sehr ansieht, daB dem Verleger
die Bilder die Hauptsache waren, so daB ihr Text
nur geschrieben wurde, um Seiten schwarz zu
machen, damit ein veritabler Band daraus wird,
nicht nur eine gebundene Bildermappe. Zum
andern solche, die das Auge zwar bestechen,
deren duBerer Schein aber nur die Schlampigkeit
iberdecken soll, mit welcher Autor, Verleger
und Drucker zu Werke gegangen sind.
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GewiB, auch im vorliegenden Fall mag es dem
Verlag in erster Linie darum gegangen sein, 25
meisterliche Farbaufnahmen von Idealportrits
aus der Weingartner Handschrift zu publizieren,
die P. Coelestin Merkle ,,geschossen‘ hat. Aber
dankenswerter Weise hat man es einem Fach-
mann par excellence, Wolfgang Irtenkauf, tiber-
tragen, den Text dazu zu schreiben. Es ist ein
Name, der fir Qualitat biirgt. So wird es viele
geben, die an diesem schmucken, schlanken
Bindchen ihre Freude haben, zumal auch Druck
und Einband wohlgelungen sind. Der Fachmann
kommt auf seine Kosten und wird diese Publika-
tion mit Dankbarkeit zur Kenntnis nehmen, und
auch der Freund des Schonen wird mit Lust
danach greifen und in seinen Erwartungen nicht
enttduscht werden. Voraussetzung ist freilich,
daB es nicht untergeht in der Biicherflut unserer
Tage. Deshalb unser Rat: vide, tolle, lege!
(November 1985) Hans Diinninger

WILLI APEL: Die italienische Violinmusik im
17. Jahrhundert. Wiesbaden: Franz Steiner Verlag
1983. X, 244 S. (= Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft XXI.)

Nach Thematik, Intention, Informationsfiille
und Intensitit der Quellenarbeit legt die Neu-
erscheinung den Vergleich mit Willi Apels
Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700
(1967) nahe. Tatséchlich sollte zunichst eine
Parallele mit ebenso universalem Anspruch ver-
offentlicht werden; doch ist daraus ,,nur*“ eine
Geschichte der Violinmusik von den Anfingen
bis um 1700 in Italien geworden. Die gegeniiber
der Tastenmusik komplexere Quellensituation
und die ungleich groBere Materialfiille haben
dem 90jéhrigen Verfasser die Verwirklichung sei-
nes urspriinglichen Konzepts leider nicht erlaubt.

Der eigentliche Akzent der Arbeit liegt auf der
Violin-Musik, da bislang nahezu ausschlieBlich
das Violin-Spiel die Aufmerksamkeit auf sich
gezogen hat, im auffilligen Gegensatz zur Situa-
tion bei den Tasteninstrumenten. Urspriinglich in
einer neunteiligen Aufsatzfolge von 1973 bis 1981
im AfMw erschienen (und darum schon in Ein-
zelheiten bekannt) ist die Monographie gegen-
iber der frilheren Version nicht nur erweitert,
sondern auch — im Rahmen der Moglichkeiten
einer Buchveréffentlichung — konsequenter dis-
poniert.
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Nach einleitenden Untersuchungen der friihe-
sten Zeugnisse, d. h., singuldrer Kompositionen
vom Ende des 16. Jahrhunderts (Frankreich,
Italien, England), ist der Hauptteil eben der
italienischen Violinmusik des 17. Jahrhunderts
gewidmet. Das geschieht chronologisch anhand
des jeweiligen Gesamtwerks von 62 Komponisten
(unter bewuBter Vernachldssigung weiterer, mi-
niaturhafter Kompositionsbeitrdge). Bei jedem
Einzelfall wird, nach Entschliisselung der Quel-
lensituation, die kompositorische Faktur auf die
zyklische Anlage und die Detailstruktur der Sét-
ze und Abschnitte hin analysiert. Ein resiimie-
rendes SchluBkapitel wertet die kompositorisch-
formalen Eigenarten der untersuchten Musik
typologisch und terminologisch aus.

Was David D. Boyden (1965) fiir die Geschichte
des Violinspiels souverin erarbeitet hat, das diirfte
hier — im quantitativ verkleinerten Rahmen — fiir
die Darstellung der Geschichte der Violinmusik
gelten, und zwar ungeachtet der geradezu enzyklo-
padischen Behandlung von Violine, Violinspiel
und Violinmusik durch Walter Kolneder (1972),
der in der Summe andersartige Ziele verfolgt (im
tibrigen aber hitte Erwahnung finden sollen).

Im einzelnen: Verdienstvoll an sich ist schon
die umfassende und systematische ErschlieBung
der italienischen Violinmusik bis 1700. Die erst
auf dieser Grundlage moégliche Vergleichswer-
tung der 62 Komponisten fiihrt zu manch neuer
Beurteilung geldufiger Namen. Wohl zu Recht
riicken Legrenzi, Stradella, Torelli u. a. stirker in
den Blickpunkt historischen Interesses, wohinge-
gen sich Corelli — bei ungleich groBerer Ge-
schichtsméchtigkeit — eine Relativierung seiner
qualitativen und innovatorischen Leistung gefal-
len lassen muB. SchlieBlich werden formge-
schichtliche Tendenzen und Spektren jetzt deut-
licher sichtbar als bisher (mit beachtenswerten
Ergebnissen auch fiir die Terminusforschung).
Dabei 148t sich beispielsweise gut verfolgen, wie
Sonatentypen ausdifferenziert werden und wie
die Sonate ihrerseits ein Fokus fiir die Entste-
hung konzertanter Gattungen ist.

Einige Unrichtigkeiten finden sich in Details;
sie konnen die Bilanz der eindrucksvollen Arbeit
aber nicht beeintriachtigen. So wird Lambert de
Beaulieu, einer der Komponisten des ersten
Ballet de cour, mit Girard de Beaulieu verwech-
selt (S. 4), der seinerseits im Personenregister
den Vornamen Giscard erhilt (S. 239). Rossi ist
nach den einschldgigen Quellen um 1570, nicht
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um 1560 geboren (S. 10). Der Ruggiero als
Variationsmodell tritt nicht nur bei Rossi, Buona-
mente und Merula (S. 232), sondern mindestens
auch noch bei Vitali auf.

(August 1985) Jiirgen Hunkemoller

WALTHER DURR: Das deutsche Sololied im
19. Jahrhundert. Untersuchungen zu Sprache und
Musik. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag
(1984). 351 S., Notenbeisp. (Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft 97.)

Das von Dietrich Fischer-Dieskau themati-
sierte Problem ,,Tone sprechen, Worte klingen‘
bestimmt auch den Inhalt dieses Taschenbuches.
Es geht um das Wechselverhiltnis von Sprache
und Musik im vom Klavier begleiteten deutschen
Sololied des 19. Jahrhunderts. Nur dieses wird
hier in seinen ,,Gipfeln in Betracht gezogen,
nicht hingegen die gesamte Breite der Liedwirk-
lichkeit, also z. B. nicht jener ,,Hausbedarf an
Liedern*‘, den sich nach Viktor von Scheffel ,,ein
jeder selbst machte oder den 1843 Gottfried
Wilhelm Fink als ,,Hausschatz* fiir Jedermann
zusammenfaBte. Einleitend zitiert der Autor die
bekannten Definitionen von Heinrich Christoph
Koch, Gustav Schilling, E. Th. A. Hoffmann
u. a., aus denen vier Stadien der Liedkunst in
diesem Jahrhundert ermittelt werden, deren letz-
te im Jahre 1811 Hans Georg Négeli prospektiv
ansprach in einer ,,bisher noch unerkannten
Polyrhythmie*, die darin zu bestehen habe, ,,daB
Sprach-, Sang- und Spielrhythmus zu einem ho-
heren Kunstganzen verschlungen werden.

Dieser intendierten Verbindung von Musik
und Sprache, die ,,ein neues Kunstganzes‘‘ aus-
machen sollte, geht der Autor mit besonderem
Augenmerk nach. Er analysiert ausgewihlte Bei-
spiele fiir die vorromantischen Moglichkeiten der
Bezugnahmen von Kompositionen zu Texten, um
sodann insbesondere bei Schubert die ideale
Verwirklichung dieser spezifisch romantischen
Liedidee zu finden. Wenn Josef von Spaun 1858
zu den Liedern Schuberts anmerkte, diese passen
,.nicht fiir den Konzertsaal, fiir die Produktio-
nen. Der Zuhdrer muB} auch Sinn fiir das Gedicht
haben und mit ihm vereint das schone Lied
genieBen, mit einem Wort: das Publikum muf
ein ganz anderes sein als dasjenige, das die
Theater und Konzertsile fiillt, dann weist auch
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er als Vertrauter der Komponisten auf diesen
besonderen Anspruch hin, den dieses Lied
stellte.

Nacheinander werden die Formprinzipien des
Strophenliedes, des durchkomponierten Liedes,
der Ballade sowie der ,,Liederzyklen* exem-
plarisch abgehandelt. Nicht eingegangen wird
leider darauf, was beispielsweise Johann Fried-
rich Reichardt mit der terminologischen Sonde-
rung von ,,Vermischten Gesiangen und Deklama-
tionen‘‘ (EdM, Band 58, S. 53ff.) gemeint haben
konnte. Beim Strophenlied wird auch auf die
Notwendigkeit hingewiesen, daB der Sanger das
fiir alle Strophen gleiche Notat entsprechend
dem jeweiligen Gehalt der Strophen im Aus-
druck, in der Phrasierung und Verzierung abzu-
wandeln hat, daB er somit eine Praxis liben sollte,
die im produktiven usuellen Liedgesang des 19.
Jahrhunderts als ,,Umsingen“ noch selbstver-
standlich war. Die Zeit um 1830 wird als Wende
dafiir angegeben, dafl aus dieser bis dahin dem
Interpreten iiberlassenen Beliebigkeit der ,,de-
klamatorischen Variation*‘ (sprich: Variantenbil-
dung) die Verbindlichkeit einer notierten Vor-
schrift durch den Komponisten wird. Der Lied-
druck wird als eine Ursache dafiir angegeben; es
miiBte indessen das Bezugssystem zwischen dem
Notentext, dessen Verbreitung und Vermark-
tung, der Musizierpraxis ,,in geselligen Zirkeln*
oder im Konzertsaal sowie den Rezipienten noch
detaillierter erhellt werden, um diese Annahme
zu verifizieren.

Bis hin zu Hugo Wolf und Richard Strauss
werden sodann die Phasen der Entwicklung im
Durchkomponieren, der zunehmende Anteil des
Klaviers und damit der Primat der Musik am
Ganzen paradigmatisch dargestellt. Das in dem
Kapitel ,,Die Ballade* (S. 181ff.) gestreifte Pro-
blem der Unterscheidung dieser Liedform von
der Romanze bedarf ebenfalls noch der Vertie-
fung. Umfangreiche, in Innsbruck betriebene
Studien dazu werden in Bilde abgeschlossen
sein. In dem Abschnitt iiber die wenigen Lieder-
zyklen wird dankenswerterweise darauf hinge-
wiesen, daB diese — in die Hochkunst angehoben
— aus geselligen Liederspielen hervorgegangen
sind. Am Schlu8 dieses Bandes grenzt der Autor
den Begriff des ,,romantischen Kunstliedes*
deutlich ein; ,,Polyrhythmie ist demnach eine
konstitutionelle Voraussetzung fiir diesen beson-
deren Werkanspruch. Dieses Verstindnis des
Terminus Romantik sei hier deutlich unterstiitzt
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zwecks Abwehr des allenthalben allzu unbe-
stimmten Gebrauchs dieser Vokabel.
(Oktober 1985) Walter Salmen

HANS KLOTZ: Die Ornamentik der Klavier-
und Orgelwerke von Johann Sebastian Bach.
Bedeutung der Zeichen, Mdglichkeiten der Aus-
fithrung.  Kassel-Basel-London:  Birenreiter
1984. 219 S.

Biicher zum Thema Musikalische Auffiih-
rungspraxis und damit auch zur Ornamentik sind
in erheblicher Zahl vorhanden und werden auch
immer wieder neu geschrieben werden miissen,
weil sie letztlich ein Stiick Interpretation darstel-
len und somit beziiglich ihrer Giiltigkeit dem
Zeitwandel unterworfen sind. Der Freiraum er-
gibt sich unter anderem aus der Frage, was das
gegebene Zeichen konkret bedeutet, wie es tat-
sdchlich ausgefiihrt wird. Die vorliegende Mono-
graphie beschrinkt sich auf die Ornamentik der
Klavier- und Orgelmusik J. S. Bachs, nicht ohne
freilich, der historischen Zusammenhinge we-
gen, weit auszuholen.

Leichte Verstehbarkeit, FaBlichkeit und prak-
tische Nutzanwendung werden notwendigerweise
im Vordergrund stehen miissen. Dieses Ziel wur-
de im vorliegenden Falle in erfreulicher Weise
erreicht. Diverse Tafeln, Verzeichnisse, ein drei-
sprachiges Glossar (deutsch, englisch, franzo-
sisch), eine Zusammenstellung der verschiede-
nen Ornamente und ein Register garantieren
eine gute Ubersicht und einen raschen Zugriff.
Besonders lobenswert ~ vor allem im Hinblick
auf den Leserkreis — ist die Ubersetzung der
fremdsprachigen Zitate ins Deutsche und zwar
unmittelbar im Textzusammenhang. Welcher
Musiker versteht schon miihelos die franzésische,
englische, italienische und spanische Sprache des
17. und 18. Jahrhunderts? AufschluBreich ist
auch das Verzeichnis der wichtigsten Autographe
und Originalstiche, und interessant sind die Fak-
simile-Wiedergaben der bedeutenden Ornament-
tafeln.

Den gréften Raum nimmt naturgemiB die
Beschreibung der einzelnen Ornamente ein.
Hierbei verfihrt der Autor nach einem festen
Schema: Bezeichnung (Ornamentzeichen), Be-
nennung (Etymologie in ihrer historischen Ent-
wicklung), Explikation (Erklidrung iiber die No-
tation), die verschiedenen Parameter (Dynamik,
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Tempo, Dauer, Anschlagsart etc.) und zum
SchluB einige einschlagige Beispiele aus der Lite-
ratur.

Wenn einige wenige Fragen oder Bedenken
anzumelden sind, so zielen diese mehr auf die
historische Position des Autors, die hinter seinen
Ausfiihrungen steht. Die Fragen historischer
Auffiihrungspraxis miissen einerseits beantwor-
tet werden aus der Notwendigkeit, fiir den Inter-
preten entsprechende Vorgaben hinsichtlich ei-
ner ,,richtigen‘* Ausfilhrung zu machen und an-
dererseits aus der Aussagefdhigkeit der Quellen.
Der begreifliche Wunsch des Musikers nach einer
eindeutigen Handlungsanweisung 148t sich aber
auf Grund mangelnder Vorgaben durch die Quel-
len oft nicht erfiillen. Zudem scheinen wir heute
durch die Vorstellung der romantischen Asthetik
vom absoluten Kunstwerk und seiner eindeutigen
und authentischen Wiedergabe, auch durch den
priagenden EinfluB der medialen Aufzeichnung
und Vermittlung, also durch die beliebige Repro-
duzierbarkeit einer ,,mustergiiltigen* Interpreta-
tion dazu verleitet zu werden, den Freiraum des
reproduzierenden Kiinstlers in einem MaBe ein-
zuengen wie dies die Bach-Zeit mit ihren unter-
schiedlichen lokalen Traditionen nicht gekannt
hat. Trotz der vorsichtigen Formulierung des
Untertitels (,,Bedeutung der Zeichen, Moglich-
keiten der Ausfiihrung*) und anderer Textstellen
(,,So etwa hat Bach also die Ausfiihrung des
Ornaments gedacht*; S. 99), wird dann doch
teilweise mit allzu groBer AusschlieBlichkeit vor-
gegangen. Fraglich wird dies Verfahren dann
allerdings, wenn Bach gegen sein eigenes System
verst6Bt und ihm seine Fehler aufgerechnet wer-
den. (,,Wenn wir uns die Miihe machen, eine
groBere Anzahl von Bachschen Clavierwerken
wie . . . auf satztechnisch fehlerhafte Triller hin
zu priifen, so stellen wir deren Anteil an der
Gesamtzahl der Triller in diesen Werken mit fast
genau 1,5 % fest, kein Jota mehr, und von den
212 bei dieser Untersuchung gepriiften Stiicken
sind es ganze fiinf, auf die sich diese fehlerhaften
Triller konzentrieren®, S. 193.)

Der Versuch, J. S. Bach und C. Ph. E. Bach
mit ihrer jeweiligen Verzierungslehre moglichst
deutlich zu trennen, ist gleichermaBen eine Kon-
sequenz der historischen Grundposition (vgl. S.
441f.). Diese Darstellung ist, historisch gesehen,
so wohl nicht haltbar.

Unerfreulich sind die verschiedentlich anzu-
treffenden nachlissigen Formulierungen. (,,Mit
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dieser Art von Konsequenz . . ., S. 17; ,,Nach
all dem konnte es gar nicht anders ein, als . . .*,
S. 45; ,,Bach-Jiinger*, S. 192; ,, . . . fast genau
1,5 %, kein Jota mehr . . .*, S. 193.) Trotz dieser
Schonheitsfehler liegt der Wert dieses Buches,
gerade im Hinblick auf den Leserkreis, fiir den es
geschrieben wurde, auf der Hand.

(Oktober 1985) Giinther Wagner

ROBIN A. LEAVER: Bachs theologische
Bibliothek. Eine kritische Bibliographie. Mit ei-
nem Beitrag von Christoph Trautmann. Neuhau-
sen—Stuttgart: Hanssler-Verlag (1983). XIV, 194
S., zahlr. Abb. (Beitrige zur theologischen Bach-
forschung 1.)

1928 veroffentlichte Hans PreuB in der Fest-
schrift fiir Theodor Zahn die erste grundlegende
bibliographische Bearbeitung der in Kapitel XII
der Specificatio der Verlassenschaft Johann Seba-
stian Bachs unter der Uberschrift ,,An geistli-
chen Biichern* aufgelisteten 52 Titel. Wie etwa
die Bach-Ausstellung 1950 in G6ttingen und Fred
Hamels Buch J. S. Bach. Geistige Weit (G6ttin-
gen 1951) zeigen, diente PreuB’ Studie der Bach-
forschung jahrzehntelang als Bezugsquelle. Mit
seinem verdienstvollen Uberblick iiber ,,die noch
vorhandenen Hand-Exemplare“ aus Bachs Bi-
bliothek erinnerte Stanley Godman 1956 (Musica
10, S. 756-761) daran, daB die theologische
Biichersammlung nur einen Teil der Gesamtbi-
bliothek ausmachte. AnlédBlich des 44. Deutschen
Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft in Hei-
delberg 1969 wurden erstmals die erhalten geblie-
benen Originalexemplare aus der persénlichen
Bibliothek des Komponisten zusammengetragen.
Dabei machte der 1985 verstorbene Berliner
Bachforscher Christoph Trautmann die folgenrei-
che Entdeckung, daB der Thomaskantor in sei-
nem Exemplar der 1681/82 von dem Wittenber-
ger Theologen Abraham Calov herausgegebenen
und kommentierten Lutherbibel eine Reihe von
aufschluBreichen Eintragungen angebracht hatte
(vgl. hierzu Trautmann, in: MuK 39, 1969, S.
145ff. und den Ausstellungskatalog EX LIBRIS
BACHIANIS, Ziirich 1969, sowie die demnichst
erscheinende umfassende Abhandlung in Buch-
form von Robin A. Leaver). Alfred Diirr hat
diesen Nachweis im BewuBtsein, daB es auch im
Bachjahr 1985 kein ,,allgemein anerkanntes
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Bachbild*“ geben werde, als ,,neue und bislang
letzte Korrektur unseres Bachbildes* bezeichnet
(Musica 38, 1984, S. 510-515).

Bereits 1938 beklagte Hans Besch in seinem
immer noch lesenswerten und hilfreichen Buch
J. S. Bach. Frommigkeit und Glaube mangelnde
theologische Bemiihungen in der Bachforschung
und regte die Griindung eines Archivs fiir kirch-
lich-theologische Bachforschung an, aber noch
1947 stellte Friedrich Blume in seiner Bestands-
aufnahme J. S. Bach im Wandel der Geschichte
fest, daB ,,nicht einmal der Versuch einer wissen-
schaftlichen Bachforschung von der theologi-
schen Seite her zustande kam und die evangeli-
sche Kirche diese Ehrenschuld bisher nicht einge-
16st habe‘ (Syntagma Musicologicum, Kassel
1963, S. 441). Erst 1976 kam es zur Griindung der
Internationalen Arbeitsgemeinschaft fiir theolo-
gische Bachforschung, die ihre Aufgabe in der
theologisch-musikalischen Erforschung der Wer-
ke Bachs im Zusammenhang von Wissenschaft
und Frommigkeit seiner Zeit sieht. Zum Umfeld
dieser Arbeit wird neben der kirchengeschichtli-
chen Uberlieferung die gesamte Geisteswelt des
Barock gerechnet (vgl. hierzu neuerdings Walter
Blankenburg, Theologische Bachforschung heu-
te, in: Augsburger Jahrbuch fiir Musikwissen-
schaft 2, Tutzing 1985, S. 91-106). Es darf daher
als wegweisend bezeichnet werden, wenn die
Arbeitsgemeinschaft ihre Schriftenreihe mit ei-
ner Bibliographie erdffnet, die ,,den Charakter
eines Handbuches“ triagt (Gottfried Simpfendér-
fer, in: MuK 54, 1984, S. 245) und mit Recht
bereits als ,,wichtiger Beitrag zur theologischen
Bachgrundlagenforschung gewiirdigt wurde
(Christian Bunners, in: Der Kirchenmusiker 3/84,
S. 125).

Dem Theologen Robin A. Leaver geht es nicht
nur um eine Weiterfilhrung der Arbeiten von
Hans PreuB und Thomas Wilhelmi (BJ 1979, S.
107-129), sondern er mochte auch dazu ermuti-
gen, weiter ,,in den Bibliotheken der Welt nach
Originalexemplaren von Biichern aus Bachs Bi-
bliothek zu suchen‘‘ und ,,so genau als moglich
bestimmen, zu was Bach in seiner eigenen Bii-
chersammlung Zugang hatte*‘, um den theologi-
schen Standort des Komponisten differenzierter
beschreiben zu kénnen (Vorwort, S. VII). Der
Bearbeiter hat selbst in mehr als zwolf Jahren 93
Bibliotheken in der Schweiz, der Bundesrepu-
blik, der DDR, in Frankreich, GroBbritannien,
Polen und den USA durchforstet.
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Nach Vorwort, Literatur-, Abkiirzungs- und
Bibliotheksverzeichnissen wird einleitend (1)
iiber ,,Die Hinterlassenschaft Bachs‘ (Christoph
Trautmann), ,,Die Taxierung der Bibliothek*
und ,,Bachs Biicher informiert. DaB hier noch
vieles hypothetisch formuliert werden muBte — so
etwa Trautmanns Uberlegungen zu einem pau-
schalen Aufkauf der Biichersammlung und Lea-
vers Erklarungsversuche einer ,,Unterbewertung
der Bibliothek* (vgl. hierzu die umfangreiche
Rezension von Martin Petzoldt, in: Theologische
Literaturzeitung 109, 1984, Sp. 678-680) —, ist auf
die schwierige Quellenlage zuriickzufiihren. Die
deutsche Ubersetzung des Vorworts und der
Kapitel 2 und 3 der Einleitung besorgte Renate
Steiger. Instruktiv ist der folgende Dokumenten-
teil (2) mit Faksimiles und Neudrucken (Kap.
XII der Specificatio, Erbteilung, Buchauktions-
quittung von 1742, Unterschriften). Bei der Zu-
sammenstellung der Bibliographie (3) (S.
45-190) wurde die in der Specificatio mitgeteilte
Ordnung der Titel nach Folio-, Quart- und Ok-
tavformat beriicksichtigt; PreuB’ Zahlung wurde
beibehalten; die Autoren sind mit kurzen biogra-
phischen Hinweisen vorgestellt; so weit wie mog-
lich wurde die Identitit des betreffenden Werkes
ermittelt; hilfreich sind die faksimilierten Titel-
blatter (von denen einige allerdings unverstind-
licherweise von schlechter Qualitdt sind und
einige fehlen; vgl. die Auflistung bei Simpfendor-
fer, a. a. O.); von jedem Titel sind die Hauptaus-
gaben (in dem hier in Frage kommenden Format)
und die Standorte von Parallelexemplaren ver-
merkt; ferner werden bibliographische Quellen
und weiterfilhrende Literatur mitgeteilt. Bei ei-
ner Bibliographie wird es immer Korrekturen
und Ergianzungen geben (vgl. Petzoldt, a. a. O.,
und Thomas Wilhelmi, in: Musik und Gottes-
dienst 5/84, S. 2091.), bei einer wiinschenswerten
zweiten Auflage sollte jedoch im Interesse der
Benutzer unbedingt das zu knapp bemessene
Namen- und Sachverzeichnis (4) neu bearbeitet
werden.

Das Bild, das sich nach Leavers kritischer
Bestandsaufnahme von Bachs theologischer Bi-
bliothek abzeichnet, berechtigt zu der Annahme,
daB sie wesentlich umfangreicher gewesen sein
muB als die 52 Titel, in 81 Béinde gebunden,
vermuten lassen. Da einzelne Titel in mehreren
Teilen herauskamen und verschiedene Titel zu-
sammengebunden wurden, erscheint eine Ge-
samtzahl von iiber 100 Bianden realistischer (S.
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18). Es ist sicher richtig, daB ,,mancher Pastor zu
Bachs Zeit stolz gewesen wire, eine solche
Sammlung von biblischen, theologischen und
homiletischen Biichern zu besitzen“ (S. 16).
Nicht nur die theologische Bachforschung im
besonderen, sondern die Bachforschung ganz
allgemein wird durch Leavers verdienstvolle Pu-
blikation neue Impulse erhalten. Wie ergiebig
eine intensive Beschiftigung mit der Materie sein
kann, zeigen u. a. der im Jubildumsjahr 1985
herausgegebene Sammelband Bach als Ausleger
der Bibel (Gottingen) von Martin Petzoldt und
der Katalog zur Heidelberger Bach-Ausstellung
EX LIBRIS BACHIANIS II. Das Weltbild J. S.
Bachs im Spiegel seiner theologischen Bibliothek
(vgl. hierzu neuerdings Renate Steiger, J. S.
Bachs Gebetbuch? Ein Fund am Rande einer
Ausstellung, in: MuK 55, 1985, S. 231-234).

(Oktober 1985) Friedhelm Brusniak

GRETE WEHMEYER: Carl Czerny und die
Einzelhaft am Klavier oder Die Kunst der Finger-
fertigkeit und die industrielle Arbeitsideologie.
Kassel-Basel-London: Bdrenreiter-Verlag | Zii-
rich: Atlantis Musikbuch-Verlag 1983. 228 S.,
Abb., Notenbeisp.

In einer attraktiven Mischung der Genres
(Sozial-)Biographie und Werkkommentar, er-
géanzt durch ausgiebige Ausbreitung verschieden-
ster Quellen zu Musikkultur und Kultur des
Vormairz, erfihrt man einiges iiber Leben, Werk
und Wirken des Komponisten, Pianisten, Her-
ausgebers, Lexikographen Czerny, iiber Theorie
und Praxis von Klavierunterricht, Interpretation
und Konzertvortrag vorzugsweise in der ersten
Halfte des vorigen Jahrhunderts. Czerny und
seine Zeit bilden aber nur den stofflichen Aus-
gangspunkt des Buchs. Sein Thema ist vor allem
die Kritik an biirgerlichen Werten und Verhal-
tensweisen, die Grete Wehmeyer nicht zuletzt
aufgrund eigener Erfahrungen im Unterricht und
auf dem Konzertpodium ablehnt. Fiir diese Kri-
tik spricht zwar vieles. Aber Wehmeyers antiau-
toritarer Affekt 1aB8t nicht nur die Alternativen
blaB oder problematisch erscheinen, sondern
verzerrt ihr auch die Aneignung der Historie. Da
sie, wie viele, den Fortschritt in seiner herrschen-
den Erscheinung weder als bestimmte historische
(und damit transitorische wie verdnderbare)
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Form noch in seinen verschiedenartigen, durch-
aus widerspriichlichen Dimensionen begreift,
verwirft sie ihn pauschal. Ebenso pauschal ver-
folgt sie seine Spuren in der Vergangenheit. Fast
paradox verfehlt sie damit dann nicht nur deren
volle Wirklichkeit, sondern bekdampft vor lauter
Sehnsucht nach guter alter vorindustrieller Zeit
als Vor- und Leitbild der ,,postindustriellen*
gerade auch Werte, die es gegen einen verzerrten
und iiber ,,menschliches MaB* (das Wehmeyer
erwihnt) hinwegrollenden Fortschritt zu verteidi-
gen und zu bewahren gilte.

So ist etwa die traditionelle normative Verhal-
tensweise im Konzert, zu der Schweigen und
gespanntes Zuhoren zihlen, angesichts einer
Umwelt, in der ein nicht zuletzt musikformiger
Larm allgegenwirtig ist und in der im allgemei-
nen weder zur Musik geschwiegen wird noch
diese selbst rechtzeitig zum Schweigen gebracht
wird, humaner als die heutige ,,postindustrielle
Kommunikation*, die Wehmeyer beschwort, oh-
ne sie genauer zu beschreiben — es sei denn, so
am Schluf3 (S. 206) in geradezu mystisch-aurati-
schen Kategorien, wie sie dhnlich von mit dem
herrschenden Konzert- und Opernzustand durch-
aus einverstandenen Interpreten nicht selten zu
horen sind: sie versucht, ,,durch alle Sterilitéts-
und Frostbarrieren der heutigen Konzertsitua-
tion hindurch so etwas wie Radarstrahlen abzu-
senden zum Zuhorer . . . Ich treibe also, wenn es
gelingt, so etwas wie Hypnose, so weit moglich
mit ausschlieBlich richtigen Toénen‘‘. Letztere
Konzession 148t nun doch Normen (die sinnvoll
sind), noch gelten, trotz des Hangs zum guten
Alten von ,,Fantasie, Improvisation, Verschwen-
dung, Rausch, Ungebundenheit, Scharlatane-
rie*. Der Konsequenz, daB fiir richtige Tone
Uben erfordert ist, verweigert sich Wehmeyer
weitgehend und stiitzt ihre Ansicht, vieles vom
Drill sei sowieso tberfliissig, da die schnellen
Séitze der Klassik nur halb so schnell seien, auf so
nicht haltbare Thesen von Willem Retze Talsma.
Einsichten wie die, daB bei freier Improvisation
(fiir die Czerny wie fiirs Uben Muster herstellte)
zwar mehr ,,Spiel* als ,,Arbeit* ist, Innovatives
und Kreatives haltbarer und intensiverer Art
aber eher in Komposition entsteht, lehnt sie mit
dem verabsolutierten Standpunkt einer Pianistin
ab, die nicht auf Werk-Interpretation bis hin zum
Auswendigspiel verpflichtet sein will. Wie hier
verdeckter, so sind andernorts die Alternativen
konventionell — etwa wenn Wehmeyer gegen
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Czernys Vorschldge dynamischer Flexibilitat
beim Spiel auch Bachscher Fugen einwendet, das
sei ,,Erhitzung*‘ und ,,Gefiihlserwirmung‘, wo
es doch darum gehe, ,,polyphone Verdichtung
nur als diese wahrzunehmen und darzustellen*
(S. 198).

So lehrreich und spannend viele Details sind,
so briichig und rudimentér ist der methodische
Ansatz, der kaum iiber geistvolle Apercus hin-
austrdgt. Grete Wehmeyer zieht Max Webers
,,innerweltliche Askese* wie Norbert Elias’
,,ProzeB der Zivilisation* heran und setzt ,,kapi-
talistische Arbeitsideologie in der Wirtschaft, der
Industrie und der Wissenschaft‘‘ mit der ,,in der
Kunstiibung* ohne Riicksicht auf Bereichs-Spe-
zifik allzu unvermittelt ineins, zieht dann die
Analogie: ,,Wie Arbeit zum Wert an sich wurde,
so wurde auch ,iiben‘ zum Wert an sich. Das
Uben wurde zur ,Arbeit am Instrument‘, die
Musikausiibung zum ,Beruf“ (S. 163). Das
reicht nun kaum aus, um die — unverkennbare —
Besonderheit jenes Entwicklungssprungs zu er-
hellen, fiir den Czerny steht: Uben und damit
Arbeit sind Implikate von professioneller
Musikausiibung schlechthin, welche nun dem
Kapitalismus doch um einige Gesellschaftsforma-
tionen vorausgeht. Zu erwigen wire etwa, ob
der ,,Biedermeier-Komponist im Vormarz* (ein
Titel-Einfall, den Wehmeyer nicht entfaltet) und
der durch ihn mitinaugurierte ,,oft sadistische
und tiberzogene Drill“ (S. 163) genetisch nicht
auch eine Uberkompensation gegen den Schlen-
drian der von Beethoven als ,,Phdaken‘ apostro-
phierten Wiener und des eben auch schon partiell
industriell zuriickgebliebenen Osterreichs war.
Verfehlt jedenfalls sind Ausfiihrungen wie die zu
der These, die ,,Verdnderung der Klaviertech-
nik* laufe ,,parallel zur Entwicklung des Turnens
und des Sports‘ (S. 158). Daran ist sicher einiges
und es wire im Zusammenhang der industriellen
Arbeitstechniken zwischen Manufaktur und
FlieBband zu entwickeln. Wehmeyer verwickelt
sich aber nur in Widerspriiche, wenn sie nun die
Metternichsche Unterdriickung der Turnerbewe-
gung mit der (ergonomisch sinnvollen) ,, stillste-
henden‘ Hand am Klavier* in Parallele setzt: die
Restauration hatte gemaBl dem Motto, das Volk
solle sich nicht versammeln sondern zerstreuen,
gegen Korperbewegung als solche wenig, viel
jedoch gegen politisch-soziale Bewegungen. Bei
aller Problematik in Ansichten wie Ansatz regt
das, was Wehmeyer an Stoff darlegt und dazu
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sagt, an — zum Widerspruch wie zum Nach- und
Weiterdenken.

(September 1985) Hanns-Werner Heister

WOLFGANG BOETTICHER: Robert Schu-
manns Klavierwerke. Neue biographische und
textkritische Untersuchungen. Teil II Opus 7-13.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag (1984).
320 8., 132 Notenbeisp., 32 Bildtaf. (Quellenkata-
loge zur Musikgeschichte. 10 A.)

Wolfgang Boetticher hat parallel zu der seit
1974 von ihm im Henle-Verlag Miinchen besorg-
ten Urtextedition der Klavierwerke Robert Schu-
manns nach dem 1976 erschienenen, die Werke
op. 1-6 umfassenden ersten Band nunmehr im
zweiten Teil neue biographische und textkritische
Untersuchungen zu op. 7-13 (Toccata, Allegro,
Carnaval, 6 Etudes de Concert d’aprés des Capri-
ces de Paganini, Sonate fis-moll, Phantasiestiicke,
Symphonische Etiiden in zwei Druckfassungen
von 1837 und 1852) vorgelegt. Im Vorwort ver-
weist er auf die Einleitung zum ersten Band und
das dort enthaltene ,,Verzeichnis der Abkiirzun-
gen und Siglen*, das man sich zur Erleichterung
der Lektiire auch fiir diesen zweiten Teil abge-
druckt gewiinscht hitte, und ergénzt nur dieses
Verzeichnis. Fiir jedes der angefiihrten Werke ist
ein erster Teil der biographisch untermauerten
,,Datierung und Entstehung* und ein zweiter
durch Benutzung der Erstdrucke und zahlreicher
Autographe und Skizzenbiicher der ,,Urtext-
bestimmung® mit ,,Haupt- und Nebenquellen*
gewidmet und eine ,,Kritik der Lesarten* ange-
schlossen. Durch groBtenteils bisher unveréffent-
lichte Notenbeispiele und durch einen 32 Tafeln
umfassenden Bildanhang am SchluB8 des Bandes
erfolgt eine anschauliche Illustrierung der einzel-
nen Abschnitte. Eine ,,Konkordanz der Taktzih-
lung® fiir die behandelten Werke betreffs der
Gesamtausgabe und der Urtextausgabe Henle
und ein Namen- und Sachregister vervollstiandi-
gen diesen Band. Zu allen Werken erwéihnt und
beurteilt der Verfasser die wichtigsten Neuaus-
gaben und Bearbeiter nach der Gesamtausgabe
bis heute.

Bei der geradezu verwirrenden Fiille des zu-
grunde gelegten, aus vielen teilweise erstmalig
zuginglichen Fundorten und Quellen im In- und
Ausland in etwa 30 Jahren aufgebauten Materials
sind leider Unklarheiten und Unrichtigkeiten
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vorhanden. Dazu kommt, daB der Verfasser
mehrmals auch Quellen anfiihrt, die zu den
behandelten Werken keine unmittelbaren Bezie-
hungen haben, wie z. B. der hochstens als
Anregung dienende Entwurf zu einem unverdf-
fentlichten Klavierkonzert F-dur (S. 41 und 61ff.)
zu op. 7 und op. 8. Auf Seite 47, Anmerkung 2,
hat der Verfasser iibersehen, da die 1831 von
Schumann erwiahnten ,,Variationen . . . in G-
dur* wohl identisch sind mit dem Andante mit
Variatonen in G-dur vom 4. Januar 1832 aus der
ehemaligen Berliner Sammlung von Vietinghoff-
Scheel, das der Rezensent in seiner Dissertation
(Robert Schumann und die Variation, Kassel
1932, S. 49ff.) ausfiihrlich behandelt hat.

Seite 85ff. bringt der Verfasser richtig Schu-
manns in mehreren Handschriften vorhandene
Entwiirfe zu unveroffentlichten Variationen iiber
den Sehnsuchtswalzer As-dur op. 9 von Schubert
in Verbindung mit dem Carnaval op. 9, insofern
als er die ersten 24 Takte des Préambule in zwei
Entwiirfen feststellt. Dabei tibersieht er, daB alle
drei von ihm 1938 kopierten und hier angefiihr-
ten Entwiirfe zu diesen Variationen bereits 1929
vom Rezensenten in der oben genannten Berli-
ner Sammlung entdeckt wurden, darunter auch
die auf Seite 87 genannte, jetzt im Besitz der
Westberliner Staatsbibliothek befindliche Hand-
schrift, und bei ihrer Behandlung in seiner Dis-
sertation von 1932 (S. o., S. 55ff.) die darin
enthaltenen ersten 24 Takte des Préambule von
op. 9 nicht als ,,Eroffnungssatz‘, sondern als
Sehnsuchtswalzer-Variation analysiert sind. Hier
wie auch spiter bei op. 13 nimmt der Verfasser
iiberhaupt nicht Bezug auf die nur im ersten
Band erwihnte Dissertation des Rezensenten
(s. 0.), die die meisten Handschriften gleichfalls
zugrunde gelegt hat.

Der auf Seite 86 erwidhnte 1954 verstorbene
Ferdinand Schumann war nicht ,,Urenkel*, son-
dern Enkel des Komponisten. Eine vom Verfas-
ser erwdhnte (S. 87 und 96) Beziehung des
Préambule zum Trio der Marcia in op. 54 von
Schubert vor allem beziiglich der ,,Drehfigur*,
die Schubert ganz anders fortsetzt, erscheint
fraglich. Bei den Ubertragungen aus dem auch
dem Rezensenten zuginglich gewesenen Berliner
Autograph der Sehnsuchtswalzer-Variationen auf
Seite 88-90 sind dem Verfasser zahlreiche Noten-
fehler und Auslassungen unterlaufen. Bei dem
ebenfalls aus dieser Handschrift im Auftakt
falsch zitierten ersten Notenbeispiel auf Seite 95
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vergiBt der Verfasser Schumanns Bezeichnung
,,Burla‘. Das ,,Minore“-Notenbeispiel auf Seite
218 gehort zu op. 124, Nr. 2 (Burla) und nicht zu
op. 12 (In der Nacht). Seite 150 muB} es heiflen
,,Musik des Ostens II*, ,,Kassel*, nicht , Kiel*.
Die Notenbeispiele aus dem Skizzenbuch II der
Sammlung Wiede auf Seite 165 und 166 sind nicht
,,friihe Themenentwiirfe* zum Scherzo von op.
11, sondern zum Mittelteil des Walzers op. 124,
Nr. 15 (das zweite Beispiel darin fast wortlich
iibernommen).

Die auf Seite 202 und 247 erwahnten Abschrif-
ten der Briefe von Anna Robena Laidlaw und
von Hauptmann von Fricken wie auch vieler
anderer Briefe an Schumann im Zwickauer Schu-
mannhaus aus seiner ,,Correspondenz‘‘ stammen
nicht von dem damaligen Museumsleiter Martin
Kreisig, sondern sind in dessen Auftrag fiir das
Zwickauer Schumann-Museum 1929/30 in Berlin
vom Rezensenten angefertigt worden und von
diesem in Musik des Ostens, Band 11, 1963,
S. 217ff., und Band VIII, 1982, S. 130ff. verof-
fentlicht worden. Das ebenfalls fehlerhafte (a
statt gis) Notenbeispiel G(5) Seite 262 kann nicht
als ,,frithe Skizze in sehr vereinfachter Form* zu
der doch ganz anders verlaufenden, schon bei
den Beethoven-Variationen (vgl. S. 272) vorweg-
genommenen Etude VI angesehen werden. Ent-
gegen der Feststellung des Verfassers, die kurze
Skizze G(16) auf Seite 266 sei ,,nirgends ausgear-
beitet worden‘‘, sondern erscheine nur ,,als Ne-
bengedanke in der postumen Variation II*, ist
dieses ,,Fanfarenmotiv*‘ doch in der veroffent-
lichten Etude 1I als beginnendes Hauptmotiv
,,marcato il Canto‘‘ in der Oberstimme weiter
durchgefiihrt.

Trotz aller dieser Beanstandungen wird die
Schumannforschung und die Vorbereitung der
Neuen Schumann-Gesamtausgabe auch diesen so
umfangreichen zweiten Band wegen der wertvol-
len, teilweise aus neuen Quellen erschlossenen
biographischen Mitteilungen und der Menge des
zugrunde gelegten kompositorischen Materials
zu berticksichtigen haben.

(September 1985) Werner Schwarz



Besprechungen

PETER RUMMENHOLLER: Der Dichter
spricht. Robert Schumann als Musikschriftsteller.
Kéin: Gitarre + Laute Verlagsges. m.b. H.
(1980). 1V, 108 S.

Peter Rummenholler unternimmt es in Der
Dichter spricht, Robert Schumann als poetischen
Schriftsteller vorzufithren, der seismographisch
Musikentwicklungen seiner Zeit literarisch nach-
zeichnet, in jenem zweiten Viertel des 19. Jahr-
hunderts, in welchem das Virtuosentum bliihte
und die Beethoven-Nachfolge das Feld be-
herrschte. In fiinf Kapiteln — die teilweise unter-
gliedert werden — ordnet Rummenholler Schu-
manns Gedanken von den ,,Davidsbiindlern‘
iiber ,,gute* und ,,schlechte** Gegenwart, Musik
der Vergangenheit und der Zukunft bis zu ,,Be-
deutung und Wirkung Schumanns als Schriftstel-
ler“. Als besonderen Akzent in den Schriften
fihrt Rummenholler Schumanns ambivalente
Stellung gegeniiber Beethoven als dem groBen
kompositorischen Vorbild und zugleich Gegen-
stand einer wohlwollend-kritischen Werkinter-
pretation vor. Schumanns riickhaltlose Bewunde-
rung gegeniiber dem ,,Mozart des 19. Jahrhun-
derts‘ Mendelssohn, wie eine Reihe von Entdek-
kungen — angefangen mit Chopin und endend mit
Brahms — kennzeichnen seinen wachen Sinn
gegeniiber zeitgenoOssischen Stromungen und
Entwicklungen.

Rummenholler versteht es, in erster Linie
Schumann zu Wort kommen zu lassen, die einzel-
nen Zitate dabei behutsam kommentierend in
ihren Gesamtzusammenhang zu stellen. Die Dar-
legungen im Abschnitt ,,Clara‘ heben sich wohl-
tuend von einigen Veroffentlichungen aus jiing-
ster Zeit ab, die meinen, in erster Linie den
Sensationshunger unserer Tage befriedigen zu
miissen. Rummenholler konstatiert, ,,dal die
Zusammenarbeit von Clara Wieck und Robert
Schumann ein wichtiger kulturhistorischer An-
gelpunkt fir das Verstindnis des Musiklebens
und der Musikésthetik des 19. Jahrhunderts dar-
stellt*. Bei aller teils beiBenden Kritik z. B. an
typischen Virtuosen seiner Zeit vermeidet Schu-
mann Pauschalverurteilungen, indem er etwa
Franz Liszt wohl abzuheben weil von Herz,
Hiinten, Thalberg oder auch Czerny. Wie weit
Schumann um 1830 einen Wendepunkt im Ver-
héltnis von Komponist und Interpret, eben das
Aufkommen des Virtuosentums erkennt und in
seinen Rezensionen mit sicherem Instinkt be-
oder verurteilt, weil Rummenholler von der
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Einleitung bis zum SchluB beispielhaft zu charak-
terisieren. Durch die Klammer der Fiktion einer
Dichtersprache gelingt es ihm, die in Linge,
Gehalt und Gewicht unterschiedlichen Schriften
Schumanns als einheitliches Meinungsspektrum
vorzustellen. So ist es die ausgewogene Mischung
zwischen ebenso knapper wie kenntnisreicher
Darlegung des Themas und die unerschopflich
ausgebreitete Fiille von Zitaten Schumanns, die
das Biichlein Rummenhollers auszeichnet: eine
Schrift, die den Fachmusiker ebenso anspricht
wie den interessierten Laien.

(Dezember 1985) Paul Kast

JOHANNES BRAHMS: Briefe (Hrsg. von M.
HANSEN). Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun.
1983. 309 S., 12 Notenbeisp. (Reclams Universal-
Bibliothek, Band 980.)

JOHANNES BRAHMS: Briefwechsel mit dem
Mannheimer Bankprokuristen Wilhelm Lindeck
1872-1882. Hrsg. vom Stadtarchiv Mannheim.
Bearbeitet von Michael MARTIN. Heidelberg:
Heidelberger Verlagsanstalt und Druckerei GmbH
(1983). 51 S., Abb. (Sonderveriffentlichung des
Stadtarchivs Mannheim Nr. 6.)

Johannes Brahms in Baden-Baden und Karls-
ruhe. Eine Ausstellung der Badischen Landes-
bibliothek Karlsruhe und der Brahmsgesellschaft
Baden-Baden e. V. Ausstellungskatalog hrsg. von
der Badischen Landesbibliothek (1983). [Redak-
tion, Zusammenstellung und Beschreibung der
Exponate: Klaus HAFNER.] 184 S., Abb., No-
tenbeisp.

Der von Mathias Hansen an Hand von be-
kannten Veroffentlichungen Brahmsscher Briefe
vorgenommenen Auswahl von 212 Briefen, der
eine kurze Charakterisierung von Brahms als
Briefschreiber vorausgeschickt ist, liegt die Ab-
sicht zugrunde, Brahms’ Leben und dessen Aus-
spriiche zu politischen und historischen Begeben-
heiten, zu philosophischen und ésthetischen Fra-
gen und iiber das eigene Schaffen wie iiber das
anderer Komponisten chronologisch zu einem
Ganzen zu fiigen. Die Briefe werden mit An-
merkungen (S. 269-293), einer ,,Zeittafel
(S. 294-296) und einem ,,Personenregister
(S. 297-[310]) dargeboten. Dieses Register weist
einige irrige Angaben auf. So sei etwa darauf
hingewiesen, daB es sich bei dem in den Briefen
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Nr. 33 und Nr. 38 auftauchenden Namen Witt-
genstein, nicht, wie angegeben, um die ,,Fiirstin
Wittgenstein*, sondern um Anna Wittgenstein,
spéter verheiratete Franz (1840-1896) aus Wien
handelt, die in den Jahren 1854 bis 1856 in
Diisseldorf Klavierunterricht bei Clara Schu-
mann und Brahms hatte. Sie ist daher mit der in
den Briefen Nr. 89 und 188 genannten Anna
Franz identisch. Deren Schwester hie3 nicht, wie
im Register zu Brief Nr. 89 angefiihrt, ,,Betty*,
sondern Josephine Oser (1844-1933). Diese war
niemals Schiilerin von Clara Schumann, sondern
studierte Gesang bei Joseph Gaensbacher in
Wien. Der Meininger Klarinettist hieB Richard
Miihlfeld, nicht ,,Miihlfeldt*. Bei Schwind (Nr.
67) handelt es sich um den Maler und Zeichner
,,Moritz von Schwind* (1804-1871), den Brahms
1864 in Miinchen traf.

Bei dem von Michael Martin mit groer Sorg-
falt herausgegebenen Briefwechsel von Brahms
mit Wilhelm Lindeck (1833-1911), dem alteren
Bruder des Dirigenten Hermann Levi, handelt es
sich hingegen um erstmals im Druck vorgelegte
Briefe. Im Gegensatz zu Brahms’ Beziehungen
zu anderen Mannheimer Freunden, wie Ernst
Frank oder Felix Hecht, die in erster Linie
musikalischer Natur waren, geht es hier um eine
iberwiegend geschiftliche Beziehung, da Lin-
deck von 1872 bis 1882 Brahms’ Vermogen ver-
waltete. In seiner ,,Einfithrung* (S. 9-23) schil-
dert der Herausgeber den Werdegang Lindecks,
der nach kurzem Jura-Studium Gesang und Mu-
sik am Pariser Conservatoire studierte und bei
Auber absolvierte, sodann zehn Jahre als Opern-
sanger hauptsichlich in Kéln wirkte, bevor er die
Bank-Laufbahn im Bankhaus Ladenburg in
Mannheim beschritt. Im Ganzen liegen 21 Briefe
von Brahms und fiinf Briefe und eine Quittung
von Lindeck vor, die 1980 und 1982 aus Privatbe-
sitz vom Stadtarchiv Mannheim kauflich erwor-
ben worden sind. Trotz dieser eher trockenen
Materie lassen die Briefe typische Verhaltenswei-
sen von Brahms sichtbar werden, so dessen
groBziigige Haltung gegeniiber den Hamburger
Anverwandten.

In Brahms’ Freundeskreis in Baden-Baden
und Karlsruhe, der sich hauptsiachlich aus Per-
sonlichkeiten wie Clara Schumann, Hermann
Levi, Anselm Feuerbach, Julius Allgeyer und
Gustav Wendt zusammensetzte, fiihrte die Aus-
stellung Johannes Brahms in Baden-Baden und
Karlsruhe, die 1983 nacheinander in beiden Stad-
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ten gezeigt wurde. Neben einer eingehenden
Beschreibung von 192 Exponaten — darunter
bisher unbekannte Dokumente — und mehreren
umsichtig ausgewihlten Abbildungen weist der
Katalog auch acht Aufsitze verschiedener Auto-
ren auf. In einer einfiihrenden allgemeinen Wiir-
digung charakterisiert Ludwig Finscher Brahms’
Sparsamkeit, Arbeitsethos und Strenge gegen
sich selbst als Ziige eines protestantischen Ethos,
das bei Brahms jedoch als ,,unkonventioneller
Protestantismus‘ zu deuten sei. Weitere Beitrage
sind Brahms’ Aufenthalten in Baden-Baden und
Karlsruhe und seinem dortigen Freundes- und
Bekanntenkreis gewidmet. Jeannot Heinen be-
schreibt das seit 1967 im Besitz der Brahms-
Gesellschaft Baden-Baden e. V. befindliche
Brahms-Haus in Baden-Lichtental in seinem ur-
spriinglichen und jetzigen Zustand und verweist
auf die Kompositionen, die Brahms dort wih-
rend seiner Aufenthalte in den Jahren 1865 und
1876 geschaffen hat, wihrend Brigitte Hoft
Brahms’ und Clara Schumanns Sommeraufent-
halte in Baden-Baden schildert und Ekkehard
Schulz Brahms’ Karlsruher Freundes- und Be-
kanntenkreis, der vornehmlich Musiker, Vertre-
ter der bildenden Kiinste, Theologen, Philoso-
phen, Philologen und Literarhistoriker umfafite,
ndher erortert. Joachim Draheim befaft sich mit
Brahms’ Beziehungen zu dem Dirigenten und
Komponisten Otto Dessoff (1835-1892), wobei
er Brahms’ hohe Wertschiatzung von dessen Inter-
pretentum hervorhebt. Frithjof Haas setzt sich
mit Brahms’ Verhiltnis zu Hermann Levi ausein-
ander und vergleicht die Fassungen des Liedes
Ddimm’rung senkte sich von oben von Brahms (op.
59, 1) und Levi (op. 3, veroffentlicht 1898). Zwei
Beitrége schlieBlich sind Brahmsschen Komposi-
tionen gewidmet. Klaus Hifner behandelt die
Rezeption des Triumphliedes (op. 55), geht den
Griinden nach, die dazu fiihrten, daf3 dieses Werk
weitgehend vergessen ist, und betont dessen
durch den Bibel-Text bedingten zeitlosen Cha-
rakter, der eine Wiederauffilhrung, losgeldst
vom historischen AnlaB, rechtfertige. Frithjof
Haas geht der Frage der Erstfassung des zweiten
Satzes der Ersten Symphonie (op. 68) anliBlich
der Karlsruher Uraufiihrung (1876) nach, die er
der Druckfassung gegeniiberstellt. Mittels der
durch Robert Pascall in Wien aufgefundenen
Kopien der Stimmen von Violine I und II und
Viola von 1876 (The Musical Times 122, 1981,
S. 664-665, 667) rekonstruiert er die Erstfassung
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des langsamen Satzes im Klavierauszug und weist
nach, daB Brahms gegeniiber der fiinfteiligen
Rondo-Form der Erstfassung dann 1877 zur drei-
teiligen Liedform als einer vermutlich élteren
Version des Satzes aus Griinden formaler Straf-
fung zuriickkehrte.

(Dezember 1985) Imogen Fellinger

ULRIK SKOUENBORG: Von Wagner zu
Pfitzner. Stoff und Form der Musik. Tutzing:
Hans Schneider (1983). 194 S., Notenbeisp. (Ver-
Offentlichungen der Hans-Pfitzner-Gesellschaft.
Band 2.)

Das Buch Skouenborgs stellt die iiberarbeitete
und gekiirzte Version einer 1977 in Kopenhagen
entstandenen Magisterarbeit dar und hat — auf
den satztechnischen Kern reduziert — die Disso-
nanzbehandlung bei Wagner und bei Pfitzner
zum Thema. Vor deren Erorterung, die auch
Fragen der Form und Harmonik einbezieht, holt
der Verfasser jedoch weit aus. Er beginnt mit der
Einfallsisthetik Pfitzners, an der er — nicht ohne
Gewaltsamkeiten und Uberinterpretationen — ei-
ne Abwertung der einheitstiftenden Bedeutung
der Form in der Musik zu erkennen glaubt:
Einheit habe nur der musikalische Einfall, die
Form sei dagegen eher akzidentell oder besten-
falls sekundir (im Gegensatz zur Dichtung).
Indem Pfitzner der Form keine Eigenschaft iiber
deren bloBe Existenz hinaus zuerkenne (ihren
Verlauf von der ersten bis zur letzten Note eines
Werkes), ergebe sich die Analogie zu dem
,,Ding* des Aristoteles, das unter allen Umstan-
den geformter Stoff sei. In der Musik werde diese
Form und ihre Einheit von der Substanz (dem
Stoff, sprich ,,Einfall*“) bestimmt und nicht oder
nur sekundéir durch ihre Struktur.

So originell und lebendig dieser Argumen-
tationsgang dargestellt wird, so problematisch
erscheint sein Fundament. Skouenborg stiitzt
sich vornehmlich. auf Pfitzners Zur Grundfrage
der Operndichtung und den dort dargelegten
Unterschied zwischen dichterischer (,,allgegen-
wartig®) und musikalischer Idee (,,gegenwir-
tig), zu dessen Verdeutlichung Pfitzner sich
mehrfach der Uberpointierung bedient. Kann
man aber auf Sitze wie ,,In der Musik . . . wirkt
eine Stelle stets so, wie sie an sich ist, und wird
durch keine verdnderte Stellung, durch keinen
anderen Zusammenhang anders“ eine Form-
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asthetik griinden? Bei allem redlichen Bemiihen
des Verfassers, einen Pfad durch das Dickicht der
unterschiedlichsten Begriffe von ,,Form* zu
schlagen und durch eigene Pragungen (,,astheti-
sche Form*, , Entwicklungsform*) Verwirrung
zu vermeiden, wird man des Ergebnisses seiner
Vermihlung von Pfitzner und Aristoteles nicht
recht froh, wenn er ,,Ubersichtlichkeit* als
Formqualitit ansieht (S. 70) oder als dsthetische
Form die Summe der Merkmale versteht, die es
,,leicht* machen, die Form als Einheit aufzufas-
sen (S. 68).

Die beiden folgenden Kapitel sind iiberwie-
gend der Dissonanzbehandlung bei Wagner und
Pfitzner gewidmet. Wie schon im ersten Kapitel —
trotz der dort verborgenen Fallstricke — wirkt
auch hier die Eigenstiandigkeit des Ansatzes und
seiner Durchfiihrung sympathisch. Man mu8 al-
lerdings die Geduld aufbringen, sich in Skouen-
borgs Terminologie satztechnischer Phinomene
einzulesen, die mit der hierzulande gingigen
nicht allzuviel gemein hat. Ausgangspunkt ist
Wagners Vierklangsharmonik und die Beobach-
tung seiner spezifischen Technik, Dissonanzen
dem Gesamtklang zu integrieren und zu ent-
schirfen, wobei ihre Stiitzung auf einen Terzauf-
bau eine entscheidende Rolle spielt. Anhand
zahlreicher Einzelanalysen geht Skouenborg dem
zeitlichen Aspekt in Wagners Harmonik nach,
dem Vorwirtsstreben, das er im Falle eines
abschlieBenden Teils als ,,Endgewichtung® be-
zeichnet, aber auch der Statik mancher Partien.
Alle diese Beobachtungen sind gestiitzt auf Hor-
erlebnisse und beziehen von daher ihre Legitima-
tion, deren Subjektivitit nur positiv bewertet
werden kann. Auch mit dem Formproblem bei
Wagner setzt sich Skouenborg auseinander, wo-
bei er einerseits ein dynamisches Formprinzip
(,,Entwicklungsform*) erkennt, jedoch gegen-
iiber den Versuchen seiner Fundierung auf vorge-
gebenen Formprinzipien (die er nicht ohne Witz
als ,,soll-sein‘‘-Formen charakterisiert) skeptisch
bleibt.

Die Pfitzner-Analysen zeigen in iiberzeugen-
der Weise den zunehmenden Verzicht auf Inte-
gration der Dissonanz, die lineare Motivierung
dissonanter Bildungen und das Hervortreten
,,terzfeindlicher Akkordbildungen aus Quinten
und Quarten, die Skouenborg als ,,statische
Dissonanzen“ bezeichnet. Als Beispiele dienen
ihm Der alte Garten aus der Eichendorff-Kanta-
te, Wanderers Nachtlied und der erste Satz des
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cis-moll-Quartetts, Werke, deren erschopfende
Analyse groBe Erfahrung und ein vollentwickel-
tes analytisches Instrumentarium erforderte.
Manche Aussparungen lassen erkennen, welchen
Problemen der Verfasser aus dem Wege zu gehen
vorzog. So vermiBt man eine Erérterung dessen,
was sich in Pfitzners Harmonieprogressionen ge-
geniiber Wagner gewandelt hat, und die verein-
zelten harmonischen Analysen tendieren ein we-
nig zur Vereinfachung komplizierter Sachverhal-
te. Dennoch wiegt das Engagement und die
Eigenstandigkeit seiner Untersuchung solche
Schwichen auf. Skouenborgs Buch bleibt auch
dort, wo es zum Widerspruch herausfordert,
anregend.

(Dezember 1985) Peter Cahn

MICHAEL MACKELMANN: Arnold Schon-
berg und das Judentum. Der Komponist und sein
religioses, nationales und politisches Selbstver-
stindnis nach 1921. Hamburg: Verlag Karl Dieter
Wagner 1984. 511 S. (Hamburger Beitrige zur
Musikwissenschaft. Band 28.)

Die Dissertation ist die erste einigermaBen
umfassende, systematisch angelegte Studie iiber
einen Problemzusammenhang, der fiir Schon-
bergs Identitdt, zumal nach einer seiner entschei-
denden Wenden, der Riickkehr zur Religion,
sicher wesentlicher ist, als es nach der bisherigen
Publikationslage erscheinen mochte. Aufler be-
reits bekannten Quellen und Dokumenten, die
er in diesem Zusammenhang ausbreitet, zieht
Maickelmann auch bislang un- oder nicht wieder-
veroffentlichtes Material heran. Er fiigt zwar
dem Gesamtbild von dieser Dimension der Ent-
wicklung Schonbergs nichts grundsitzlich Neues
hinzu, erginzt und prézisiert es aber doch in
vielen Einzelaspekten. Die Gliederung in einen
historischen Teil (,,Chronologie, Dokumentation
und Bewertung‘) und einen ,,systematischen
(,,Zusammenfassung, Einzelaspekte und Beur-
teilung der politischen und religiosen Entwick-
lung Schonbergs**) wirkt freilich nicht sehr plausi-
bel und verdunkelt, gerade durch Uberschnei-
dungen und Wiederholungen, manche Zusam-
menhénge.

Ausgangspunkt sind antisemitische Ausschrei-
tungen im Kurort Mattsee (1921); sie betrafen
Schénberg auch personlich und wurden fiir ihn zu
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einem Schliisselerlebnis. Schon vor der (wahr-
scheinlich) ersten expliziten Begegnung mit dem
Zionismus, Anfang 1924, artikulierte Schonberg,
wie etwa in dem Brief an Kandinsky vom 20. Juni
1923, seine Abgrenzung gegen antisemitische
Diskriminierung selbst in Kategorien der ,,Ras-
se‘‘. Er iibernahm damit in Umkehrung gegneri-
sche Denkmuster: der Antisemitismus war, was
bei Maickelmann etwas vage bleibt, auch in
Osterreich lingst schon von einer religiésen zu
einer dominant rassistischen Begriindung iiberge-
gangen. Die brisante Mischung von Rassismus
und Nationalismus verband Schonberg nun sei-
nerseits wiederum mit religiéser Ideologie, bis
hin zur Riickkonversion zum mosaischen Glau-
ben. Dabei verstirkte sich, als Reaktion auf eine
Gesellschaft und Kultur, die ihn abgelehnt hat-
ten, der Glaube des Auf3enseiters an ein personli-
ches Auserwihltsein durch das Gefiihl, einer
,;auserwiahlten* Nation anzugehoren. Die Identi-
fikation mit einem Kollektiv milderte sowohl die
Isolierung als Kiinstler wie den Druck, dem er
eben durch Zugehorigkeit zu dieser Minderheit
in wachsendem Maf ausgesetzt war.

Auf diesem Hintergrund lehnte Schoénberg
etwa den Kampf gegen den Antisemitismus als
sinnlos ab, da er diesen als sozusagen ,,natiirli-
ches‘* Schicksal verstand. Trotz der fragwiirdigen
Fundierung erwies er sich dann, zumal nach
1933, als hellsichtiger und politisch realistischer
als viele in dhnlicher Situation; anders auch als
Webern (den Mickelmann in puncto Affinitét zu
autoritdrer Ideologie etwas geschont darstellt)
oder auch Berg machte sich Schonberg keine
Illusionen iber den Nazismus. Allerdings steckt
in seiner iiberwertigen, strikt anti-internationali-
stischen Ablehnung etwa eines ,,linken‘* Zionis-
mus ein ideologischer UberschuB, der das prakti-
sche Ziel, Rettung des jiidischen Volks vor dem
Faschismus, zumindest kaum forderte. Mackel-
mann iibertreibt die einem Deutschen auferlegte
Zuriickhaltung, wenn er die rassistischen und
nationalistischen Komponenten des Zionismus,
die schon bei Schonberg militant genug hervor-
treten, fast ganz der Diskussion und Kritik ent-
zieht. Auf der anderen Seite fehlt weitgehend —
etwa in dem knappen Uberblick iiber Antise-
mitismus in Osterreich — eine Analyse des Ver-
hidltnisses von Rassen-Ideologie und Klassen-
Interessen sowohl bei denen, die ihn in Dienst
nahmen als auch bei seinen sozialen Tragern. Wie
die politisch-historische, so bleibt auch die psy-
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chologische Dimension des Problems etwas kon-
turlos. Konsequenzen schlieBlich fiir die Musik
sind nur angedeutet mit Ausfilhrungen zu den
unmittelbar religios-politisch einschlégigen Wer-
ken (einschlieBlich des Biblischen Wegs) bis zu
den Modernen Psalmen, wobei die zum Uberle-
benden am ergiebigsten sind; auf Spekulationen
dariiber, ob die Riickkehr zum ,,vergessenen
Glauben mit musikalisch-materialem Voran-
schreiten einerseits (wofiir etwa die Jakobsleiter
sprechen konnte) und mit einer Riickkehr wie
der intermittierenden zur Tonalitét (,,on toujours
reviens‘‘) zusammenhéngen, verzichtet Mickel-
mann. Trotz der Schranken aber stellt er fiir
(fillige) erweiterte und vertiefte Untersuchungen
zu Weltbild, Biographie und Musik Schénbergs
unverzichtbare Ansatzpunkte bereit.

(August 1985) Hanns-Werner Heister

NORBERT DIETRICH: Arnold Schonbergs
Drittes Streichquartett op. 30. Seine Form und
sein Verhiltnis zur Geschichte der Gattung. Miin-
chen—Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler
1983. 196 S., Notenbeisp. (Beitrdge zur Musikfor-
schung. Band 12.)

Norbert Dietrichs Studie, aus einer Disserta-
tion (Heidelberg 1981) hervorgegangen, gehort
zu den in den letzten Jahren erfreulicherweise
zunehmenden Arbeiten, die sich mit Form und
musikalischem Gehalt von Schonbergs Werk be-
schaftigen, ohne dabei reihentechnische Kon-
struktions-Kunstgriffe ungebiihrlich in den Vor-
dergrund der Untersuchungen zu stellen. Ob-
wohl Schonberg selbst wiederholt darauf hinge-
wiesen hat, daB seine Werke Zwolfton-Kompo-
sitionen seien, nicht aber Zwo1fton-Komposi-
tionen und die Untersuchung mit deren ,,geisti-
ger, klanglicher, musikalischer Substanz** zu be-
ginnen habe, die Analyse habe den Gedanken
herauszuheben und ,,seine Darstellung und
Durchfithrung* zu zeigen, beherrscht leider das
theoretische Schrifttum immer noch eine minu-
ziose analytische Kleinarbeit, deren Parallele
etwa eine Beschreibung von Goethes Faust wire,
deren Grundlage die Untersuchung der Zahl
héufig wiederkehrender Worter und Reime, das
Verhiltnis von Verszahlen von Szene zu Szene
und die Analyse syntaktischer, grammatikali-
scher Strukturen sind — leider wird diese Art
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mathematischer und unkiinstlerischer Analyse
gerade auch von den Kreisen um die Internatio-
nale Schonberg-Gesellschaft und die Schonberg-
Gesamtausgabe angewandt, die dazu besonders
berufen wiren, Schonbergs oft zitierte Forderung
zu befolgen, man miisse erkennen, was ein
Kunstwerk ist, nicht wie es gemacht ist. In
einem weniger bekannten Text, einem Interview,
das Schonberg kurz nach der Urauffiihrung sei-
nes Vierten Streichquartetts dem Publizisten José
Rodriguez im Frithjahr 1937 in Los Angeles gab
(Conversation with a Legend, veroffentlicht in
Merle Armitages’ Anthologie Schénberg, New
York 1937, reprint Greenwood Press 1977), sagte
Schonberg, er ,,warte immer noch darauf, daf
man mich von meiner Musik her gesehen beurtei-
le. Meine Arbeiten sollten beurteilt werden, wie
sie von Ohren und Sinnen von Horern aufgenom-
men werden, nicht wie sie jemand fiir die Augen
von Lesern beschreibt®.

Sowohl Christian Mollers (Reihentechnik und
Musikalische Gestalt bei Arnold Schonberg. Eine
Untersuchung zum III. Streichquartett op. 30,
Wiesbaden 1977 - Beihefte zum Archiv fiir
Musikwissenschaft) wie jetzt auch Norbert Diet-
rich weisen mit Recht darauf hin, daB Schénberg
selbst in seinen Beschreibungen und Analysen
seiner Werke niemals auf zugrundeliegende
Zwolftonreihen oder Techniken eingegangen ist.
Schon Mollers formulierte richtig: ,,Die musika-
lischen Qualititen dieser Stiicke verdanken sich
nicht den starren Formeln der Reihentechnik,
sondern kompositorischen Entscheidungen und
Verfahrensweisen, die nicht nur unabhéingig von
der Zwolftonigkeit sind, sondern ihr in vielfacher
Hinsicht widersprechen* (S. 2) oder: ,,Die engen
Grenzen des Zwolftonsystems wurden von ihm
streng eingehalten, reizten aber seine musikali-
sche Phantasie so, dal schlieBlich das System
hinter der beziehungsreichen Vielfalt seiner
Zwolftonwerke verschwand; es spielte nur noch
die Rolle einer theoretischen Begriindung fiir
eine Musik, die auch ohne diese Begriindung
nichts von ihrer Bedeutung einbiift* (S. 61).

Norbert Dietrich findet die von Méllers vertre-
tene extreme Auffassung, daB das hinter Schon-
bergs Drittem Quartett ,,verborgene* Zwoélfton-
system letztlich sinnlos sei, weil es sich nicht in
ein Verhéltnis bringen lasse zum formalen Ver-
lauf der Komposition, ,,etwas iiberspitzt“ und
weist Fille nach, wo die Reihenstruktur durchaus
zur Markierung wichtiger formaler Einschnitte
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beitragt. Wahrend Mollers vor allem die ,,Inte-
gration von Horizontale und Vertikale*, die
Bedeutung der ,,thematischen Grundgestalt*
und die Frage erortert, ob die Reihe als Ersatz
fiir die Tonalitat gelten konne, untersucht Diet-
rich dasselbe Dritte Streichquartett von allen nur
moglichen Aspekten her. Fir jeden der vier
Sétze des Quartetts analysiert er die Gesamtform
jedes Satzes und ihre einzelnen Teile und fiigt
jedesmal Vergleiche mit Quartett-Expositionen
(Haupt- und Seitenthemen), Durchfithrungs-
teilen, Reprisen und Coda von Haydn, Mozart,
Beethoven und ,,nach Beethoven* bei, die unter
dem Aspekt ,,Gattungsgeschichtliches* zusam-
mengefaBt sind. Schonberg-Beispiele und Ver-
gleiche sind mit zahlreichen, zuweilen ausfiihrli-
chen Notenbeispielen belegt. Dabei tritt als Un-
tersuchungsergebnis der von mancher Warte aus
erkennbare |, klassizistische Charakter der
Form- und Ausdruckswelt Schonbergs in den
Vordergrund. Dariiber hinaus wird ein zentrales
Werk Arnold Schonbergs iiberzeugend und an-
schaulich in die Gesamtgeschichte des Streich-
quartetts gestellt und ein neuer Zugang zur Kunst
Schonbergs gewonnen. Norbert Dietrichs Studie
kann von vielen Gesichtspunkten her — als histo-
rischer Beitrag, als Beispiel Musik-bezogener
ebenso wie theoretisch fundierter Analyse vor
allem — modellhaft genannt werden und sollte
kiinftigen Versuchen zur Deutung bedeutender
Werke neuer Musik als Vorbild dienen, rein
mathematischen Tiifteleien zur Musik mit Zwolf-
tonreihen ein Ende bereiten.

(Oktober 1985) Peter Gradenwitz

PETER WILSON: Empirische Untersuchun-
gen zur Wahrnehmung von Gerdiuschstrukturen.
Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung Karl
Dieter Wagner 1984. 235 S. (Schriftenreihe zur
Musik. Band 23.)

Wie schon Wilhelm Busch wuBte, ist Musik
stets mit Gerdusch verbunden. Aber erst mit dem
Futurismus beginnt die eigentliche Emanzipation
des Gerausches in der abendlidndischen Musik.
Dabei bereitet bis heute die Klassifikation von
Gerauschen ‘erhebliche Schwierigkeiten — ganz
im Gegensatz zur Klassifikation von distinkten
Toénen. Wie Geréduschstrukturen rezipiert, in
Sinnzusammenhénge gebracht und ,,verstanden*
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werden, versucht Peter Wilson in seiner Hambur-
ger Dissertation zu ergriinden, in der Hoffnung,
auf der Grundlage des Wahrnehmungsprozesses
Anhaltspunkte zur Systematisierung von Geréu-
schen zu erhalten. Kernstiick seiner Arbeit sind,
nach einer kurzen historisch orientierten Einfiih-
rung in die Problematik, mehrere Versuchsreihen
mit synthetisch erstellten und in ihrer akustischen
Struktur exakt definierten Gerauschfolgen. Ver-
suchspersonen verschiedenen Alters und unter-
schiedlicher Ausbildung hatten die Gerauschfol-
gen zu beurteilen. Dabei ging es um die Einschit-
zung des Ordnungsgrades eines jeden Geriu-
sches, um den Versuch einer graphischen Dar-
stellung und um die Benennung von assoziativen
Feldern. Die Ergebnisse der mit erheblichem
Arbeitsaufwand betriebenen Auswertungen sind
bescheiden. Der Ordnungsaspekt wird von Grup-
pen mit unterschiedlicher musikalischer Soziali-
sation unterschiedlich beurteilt, die graphischen
Darstellungen spielen sich auf verschiedenen,
kaum untereinander vergleichbaren semanti-
schen Ebenen ab, der Assoziationsgehalt der
Geradusche ist in Anlehnung an allvertraute Ste-
reotype ziemlich fixiert. Fiir einen Systematisie-
rungsversuch von Gerduschstrukturen nach re-
zeptionsorientierten Kriterien ergeben sich somit
wenig Anhaltspunkte. Schon in dem aufschluf3-
reichen, den Untersuchungen vorangestellten In-
terview mit Gyorgy Ligeti wird diese Problematik
— allerdings aus kompositorischer Sicht — evident.
(September 1985) Helmut Rosing

COLIN LAWSON" The Chalumeau in Eight-
eenth-Century Music. Ann Arbor, Michigan:
UMI Research Press (1981). XIII und 204 S.
(Studies in British Musicology.)

Lange Zeit galt das Chalumeau, das u. a. J. G.
Walther 1732 in seinem Lexikon beschreibt, als
das Irrlicht (Adam Carse) unter den Blasinstru-
menten, an dessen realer Existenz man zweifelte.
Erst der Konzertklarinettist Oskar Kroll, der sich
fiir die Geschichte seines Instruments interessier-
te, konnte 1932 in der Zeitschrift fiir Musikwis-
senschaft den Grund fiir die Forschung legen.
Bemerkenswert genug: den ersten Schritt in das
Dunkel dieses Forschungsbereiches vollzog ein
Praktiker. Dennoch glaubten auch weiterhin vie-
le Forscher an eine bloBe terminologische Ver-
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wechslung mit der frithen Klarinette. Erst als es
gelang, in den Stockholmer Barockklarinetten
die langgesuchten Chalumeaux zu erkennen, war
der Weg gewiesen.

Colin Lawson durchstreift in seinem Buch die
Geschichte des Instruments, tragt alles Wissens-
werte zusammen und beschreibt den Stand der
Forschung. Leider ist es auch ihm nicht gelungen,
die nur namentlich bekannten Instrumenten-
bauer Liebav, Klenig und Stuehwal zu lokalisie-
ren. Somit bleibt der erstaunliche Vorgang, daf3
das Chalumeau nahezu zeitgleich an verschiede-
nen Orten entwickelt wurde, vorerst ein Ritsel.
Wir kennen heute insgesamt acht originale Cha-
lumeaux, unter denen das Stockholmer Instru-
ment Liebav Sign. 143 z. Zt., als verloren gilt.
Obwohl wir wissen, da8 auch Chalumeaux in
BaBlage gebaut wurden, hat sich hiervon kein
Exemplar erhalten.

Das Chalumeau erweist sich nach heutiger
Kenntnis nicht als der eigentliche Vorfahre der
Klarinette, fiir den es immer gehalten wurde,
sondern als der Nachfahre der Blockflote, deren
zu geringe Lautstirke man in einer Zeit des sich
stabilisierenden Orchesters als unzureichend
empfand. Zu den entscheidenden Verbesserun-
gen gehorte nicht nur die Aufschlagzunge, die
mit dem Chalumeau ihren Einzug in das Orche-
ster-Instrumentarium vollzieht, sondern auch die
geschliffene Mundstiickbahn, die das neue In-
strument zu dynamischem Spiel befiahigte und
seine Einsatzmoglichkeit in der Ubergangsphase
vom Barock zur Klassik begiinstigte.

Das geradezu vehemente Aufbliihen dieser
neuen Instrumentenfamilie wihrend der End-
phase des Barock und ihr ebenso iiberraschendes
Verschwinden um die Jahrhundertmitte, 148t sich
heute durch das gleichzeitige Auftreten der Kla-
rinette erklaren. Obwohl die Klarinette zunachst
als Ersatz fiir die schwer zu blasende Clarintrom-
pete gedacht war, schloB sie den Tonbereich des
Chalumeau mit ein. Dieser technische Vorteil
sicherte der Klarinette die eindeutige Uberlegen-
heit iiber das Chalumeau, das sich somit nicht
weiterentwickelte und aus dem verfiigbaren In-
strumentarium verschwand, als hétte es nie exi-
stiert.

In miihseligen Recherchen hat Colin Lawson
alle Kompositionen ermittelt, die mit Chalu-
meaux besetzt sind. So bietet er in seinem Buch
das umfassendste Repertoire fiir das Chalumeau
und schon allein dadurch ist ihm ein wichtiger
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Beitrag zur Barockmusik zu danken. Indem der
Autor seine Darstellung nicht auf die solistische
Literatur begrenzt, sondern auch auf die Ensem-
bleliteratur ausdehnt, darf er fiir sich in An-
spruch nehmen, die ganze Vielfalt der Chalu-
meaufamilie in der damaligen Literatur doku-
mentiert zu haben, die sich auch in den 115
beigegebenen Notenbeispielen spiegelt.

Lawson geht es wesentlich darum, die Litera-
tur fiir das Chalumeau zu erschlieBen, um aus der
Art, wie diese Instrumente verwendet wurden,
aus ihrem angesetzten Tonumfang und den Trans-
positions-Usancen Erkenntnisse fiir den Ge-
brauch der Chalumeau-Familie abzuleiten. Der
im Appendix B (S. 178-182) angefiihrte ,,Cata-
logue of Music for Chalumeau‘* weist iiber drei-
Big Namen von Komponisten auf, die fiir das
neue Instrument komponierten oder seine Beset-
zung forderten. Telemann und Graupner, der als
eifrigster Komponist fiir das Chalumeau auffillt,
erhalten in Lawsons Buch Sonderkapitel. Das
respektable Defilee der Namen belegt unbezwei-
felbar die spontane wie allgemeine Zuwendung
der damaligen Komponisten zu diesem neuen
Instrument, dessen Kenntnis fiir das Spektrum
der Auffiihrungspraxis und das intendierte neue
Klangbild im verblassenden Barock unerldB-
lich ist.

Allein die Literaturnachweise durch Lawson
belegen eindrucksvoll, dal es sich beim Cha-
lumeau um keine modische Sonderform handelte
und schon gar nicht um eine Kuriositit, sondern
um den Versuch, das herkommliche Klangbild
der Barockmusik konzeptionell zu verandern und
weiterzuentwickeln. Man kann Lawsons Buch,
das methodisch einwandfrei und mit groBer Sorg-
falt im Detail gearbeitet ist, nur wiinschen, daB
es dazu beitrdgt, auch den Nachbau der Cha-
lumeau-Familie, den Otto Steinkopf begann, zu
beleben und zu intensivieren.

(Dezember 1985) Heinz Becker
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NIKOLAUS HARNONCOURT: Musik als
Klangrede. Wege zu einem neuen Musikverstind-
nis. Essays und Vortrige. Salzburg und Wien:
Residenz Verlag (1982). 283 S. Mit einer Disko-
graphie. — Taschenbuchausgabe: Kassell Miin-
chen: Birenreiter/dtv 1985. 286 S. Mit Diskogra-
phie.

Harnoncourt ist als einer der wichtigsten Ver-
fechter einer Orientierung an der Auffithrungs-
praxis der Vergangenheit allzu bekannt, als daB3
eine Sammlung seiner verstreuten Publikationen
erst auf ihn aufmerksam machen miilte. Zu
einem groBen Teil gilt das gleiche von seinen
Thesen im einzelnen. Dennoch hat die vorliegen-
de Auswahl ihre groBen Verdienste, denn oft
genug mochte man natiirlich die Details nachle-
sen. Und unter diesem Aspekt 148t der Band in
einem wichtigen Punkt unbefriedigt: Es sind
weder die Daten angegeben, zu denen die Texte
erschienen, noch die Anldsse, zu denen sie ver-
faBt wurden. Lediglich der élteste und der jiing-
ste sind datiert (1954 bzw. 1980); ersterer wird
immerhin als das ,,Credo‘* des damals gegriinde-
ten Concentus musicus charakterisiert, wahrend
letzterer als die Dankrede, die Harnoncourt
anlaBlich der Verleihung des Erasmus-Preises in
Amsterdam hielt, kenntlich gemacht ist.

Harnoncourt schreibt in der Nachbemerkung,
er habe bei der Auswahl vor allem die allgemei-
nen Themen berticksichtigt; Arbeiten iiber Mon-
teverdi, Bach und Mozart, die wohl im Zentrum
seines Wirkens stiinden, habe er ausgeklammert.
Sie seien einer spéteren Publikation vorbehalten.
Im vorliegenden Band sind die Texte unter fol-
genden Uberschriften zusammengefaBt: 1.
,,Grundsétzliches zur Musik und zur Interpreta-
tion“, II. , Instrumentarium und Klangrede*,
ITI. ,,Europidische Barockmusik und Mozart*.
Der jiingste und der élteste Text folgen unmittel-
bar aufeinander; sie er6ffnen den Band. Ein
wenig entsteht auch dadurch der Eindruck, es
werde der Anspruch eines in sich geschlossenen
theoretischen Werkes erhoben, wihrend es sich
doch um Begriindungen fiir eine duBerst wichti-
ge, jahrzehntelange Praxis handelt.

Aber von solchen editionstechnischen Méngeln
abgesehen, darf man fiir den Band dankbar sein.
Harnoncourts Position bis zum Jahre 1980 wird
kontrollierbar deutlich: Historische Musik, ob wir
wollen oder nicht, beherrscht unser Musikleben.
Ihre Aussage verarmt, wenn man sie nicht im Stil
ihrer Entstehungszeit spielt. Es sind vor allem die
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auffilhrungspraktischen Momente der histori-
schen ,,Klangrede‘* (hier kommt der Artikulation
entscheidende Bedeutung zu), die Dimensionen
der alten Musik zur Geltung bringen, welche bei
Auffiihrungen in der Art des 19. Jahrhunderts
verlorengehen. Die einschldgigen historischen
Kenntnisse des Praktikers Harnoncourt muf3 man
bewundern; wesentliche Momente der alten Auf-
fiihrungspraxis hat er zweifellos richtig erfa3t (und
zum Teil iiber sein eigenes Wirken hinaus durchge-
setzt). Wo Fragen bleiben, mul man festhalten,
daB eine eindeutige Klarung vieler Probleme
unmoglich ist bzw. der geschichtlichen Wirklich-
keit nicht entsprache. Harnoncourt setzt mehr
oder weniger stillschweigend voraus, daf3 die
Klangrede auch vom heutigen Horer verstanden
werden kann.

Wenn man das letztere wenigstens einge-
schrinkt gelten 148t — und es spricht kaum etwas
dagegen —, so laBt sich gegen den skizzierten
Kern von Harnoncourts Aussage wenig vorbrin-
gen. Daf} er Auffiihrungen in anderen Stilarten
als Verarmungen ansieht, wird man nicht in
jedem Fall billigen kénnen, ihm aber doch zugute
halten. Schwieriger wird es, wenn er kulturelle
Probleme unserer Zeit mit bestimmten Stilarten
der Interpretation in Verbindung bringt. Sicher
ist es heute ein Grundiibel, daB wir ,,den Glitzer-
kram der Bequemlichkeit“ (S. 9) iiberbewerten.
Aber weist nicht jede engagierte Kunstiibung in
eine andere Richtung? Und lassen sich grundle-
gende Veranderungen wirklich iiber eine neuar-
tige Ausbildung der Musiker bewirken?
(Oktober 1985) Dieter Krickeberg

HELMUT FLEINGHAUS: Die Musikan-
schauung des Erasmus von Rotterdam. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag (1984). 223 S. (Kolner
Beitrage zur Musikforschung. Band 135.)

Die Musikanschauung des Erasmus von Rot-
terdam (1469-1536), des letzten groBen Repri-
sentanten des Renaissance-Humanismus, ist bis-
her nur sporadisch behandelt worden. Fiir seine
als Dissertation (K6ln 1983) entstandene Unter-
suchung hat Helmut Fleinghaus deshalb die auf
Musik bezogenen Passagen und Textstellen samt-
licher Erasmus-Werke herangezogen. Da er in
diesem Untersuchungsmaterial keinen ,,zeitge-
bundenen Wandel“ der Musikanschauung fest-
stellen konnte, orientiert sich seine Darstellung
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ausschlieBlich ,,an inhaltlichen Gesichtspunkten‘
(S. 13). Zunichst werden Erasmus’ AuBerungen
zur Theorie und zur Praxis der Musik untersucht,
abschlieBend wird Erasmus’ Musikanschauung
mit der Luthers verglichen. ,,Da Erasmus sich
nicht in einer geschlossenen Theorie liber Musik*
geduBert hat und ,,sich sein Musikdenken nur
fragmentarisch* erschlieBt, hat Fleinghaus seine
Aufgabe darin gesehen, die ,,vorhandenen
Bruchstiicke . . . zu ordnen und dabei moglichst
in einen einheitlichen Zusammenhang zu brin-
gen“ (S. 13f.).

Uber diese Methodenreflexion hinausgehend,
wire aber zu fragen, ob sich aus den theologi-
schen und satirischen Schriften, den Gedichten
und den Adagia (der groSen kommentierten
Sprichwortersammlung) Erasmus’ Musikan-
schauung iiberhaupt rekonstruieren 1aBt — eine
Frage, die Fleinghaus selbst nur ganz am Anfang
seiner Untersuchung andeutet, wenn er schreibt,
daB das ,,Vorhandensein‘‘ einer Musikanschau-
ung des Erasmus ,,mdglicherweise iiberhaupt
angezweifelt werden konnte* (S. 3). Hier liegt in
der Tat das Problem. Denn bei dem Untersu-
chungsmaterial handelt es sich weitgehend um
Passagen und Textstellen, in denen antike Musik-
theorie zitiert, Topoi der antiken und der christ-
lichen Uberlieferung verwendet oder antike
Sprichworter und Redensarten kommentiert wer-
den. Demgegeniiber wird die zeitgendOssische
Musik so gut wie nicht beriicksichtigt, sicht man
einmal vom Epitaph auf Johannes Ockeghem
und von satirischen AuBerungen zu kirchenmusi-
kalischen MiBstinden ab, etwa der Polemik ge-
gen die Monche, die die ,,Psalmverse mit ihren
Eselsstimmen in den Kirchen herunterplédrren
(Welzig I1,145; Fleinghaus, S. 101). Fleinghaus’
Feststellung, Erasmus reflektiere und kommen-
tiere die iiberkommenen Gedanken und komme
s0 ,,zu einer kritischen Wertung der Musik seiner
Zeit* (S. 16), trifft deshalb nur sehr bedingt zu.
Auch konkrete Vorschlige fiir die Verbesserung
der kirchenmusikalischen Praxis lassen sich den
Texten nur in sehr begrenztem Umfang abgewin-
nen. Fleinghaus nennt im wesentlichen: Befiir-
wortung der Nationalsprache in der Kirchenmu-
sik und — abweichend von Luther — Ablehnung
des Gemeindegesangs zugunsten geschulten
Chorgesangs sowie Einddmmung der Polyphonie
zugunsten von Textverstandlichkeit.

Uberblickt man die herangezogenen Texte, so
gewinnt man den Eindruck, Fleinghaus habe
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ihnen etwas entnehmen wollen, was in ihnen
meist nicht enthalten ist: persénliche Uberzeu-
gungen des Autors und sachliche Informationen
iber die zeitgenossische Musik. Das heiBt nicht,
daB8 sich die musikwissenschaftliche Untersu-
chung der Erasmus-Texte nicht lohnen wiirde.
Doch miifte - iiber die Inhaltsanalyse hinausge-
hend - auch gefragt werden, welche pragmati-
sche Funktion die verwendeten Topoi innerhalb
der Texte haben, d. h., in welchem Zusammen-
hang sie stehen und mit welcher Absicht sie
eingesetzt werden. Sollen sie die Belesenheit des
Autors dokumentieren, sind sie ein unentbehrli-
ches rhetorisches Stilmittel des Humanisten?
Die vorliegenden Untersuchungsergebnisse
wiren eingehender zu diskutieren, wenn die
ihnen zugrundeliegenden Textinterpretationen
zuverldssiger wiren. Da aber Fleinghaus dazu
neigt, aus Erasmus-Zitaten Folgerungen zu zie-
hen, die durch den Wortlaut nicht gedeckt sind,
ist manches indiskutabel. So liest er aus Erasmus’
Kommentar zur Redensart ,,Cantilenam eandem
canis* (,,Immer singst du dasselbe Lied*) die
Forderung nach kompositorischer Varietas her-
aus, obwohl Erasmus nur davon spricht, daB
Singer ,,den Ohren UberdruB bereiten, wenn sie
lingere Zeit dasselbe Lied horen lassen*, und
,,Erfahrene deshalb in ihren Liedern ofter das
Genus wechseln, um Langeweile zu vermeiden*.
Bezieht sich Erasmus’ Kommentar demnach auf
die Praxis der Sanger, so stellt Fleinghaus fest,
,,der Grad der varietas“ sei fiir Erasmus ,,ein
Kriterium fiir die handwerkliche Qualitit eines
Musikstiicks (S. 39, dhnlich S. 145f.). Ist an der
zuletzt genannten Stelle die freie Auslegung ohne
weiteres ersichtlich, da der lateinische Text im
Wortlaut zitiert ist, so wird der freie Umgang mit
den Texten an anderen Stellen erst deutlich,
wenn man sich die Miihe macht, die angegebenen
Textstellen nachzuschlagen und ihren Kontext zu
iberpriifen. Wenn Fleinghaus z. B. von ,,der
Kennzeichnung des Neuen Testaments als einer
,divina cithara‘‘‘ bei Erasmus spricht (S. 20), ist
an der angegebenen Stelle nur von Merkur die
Rede, ,,der wie mit einem Zauberstab und mit
seiner gottlichen Zither den Schlaf nach Belieben
schickt und auch wieder verscheucht* (Welzig
I11,3); wenn ein Zitat mit der Bemerkung ange-
fiihrt wird, in ihm formuliere Erasmus ,,mehr auf
die Antike bezogen . . . den Anfang der Musik*
(S. 20), handelt es sich um eine Anrede an den
zeitgenossischen Dichter John Skelton: ,,Aber
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dir hat Apoll die goldene Leier gegeben, und die
Musen gaben dir das tonende Plektron* (Welzig
I1,329).

Als irrefiihrend wirkt sich insbesondere aus,
daB Textstellen, die sich nicht auf Musik bezie-
hen, von Fleinghaus als Belege fiir Erasmus’
Musikanschauung angefiihrt werden, ohne daf
diese Ubertragung in jedem Fall fiir den Leser
ersichtlich wird. Wenn es z. B. bei Erasmus heif3t,
,,die Betrachtung eines einzigen Verses wird dich
mehr erfreuen und dir mehr geben als der ganze
Psalter, den du einfach herunterleierst* (,,quam
universum psalterium ad litteram tantum decan-
tatum*), und wenn im weiteren gleichwohl die
gerechtfertigt werden, die ,,die tiefsinnigen Psal-
men in einfiltigem und reinem Glauben hersa-
gen* (,,mysticos psalmos simplici puraque fide
pronuntiantes*; Welzig I,90f.), bringt Fleinghaus
die Stelle als Beleg fiir Erasmus’ Einstellung zum
,,Psalmengesang‘‘ (S. 24 und 164); wenn Eras-
mus von der ,,Macht der Rede* (,,dicendi vis*)
spricht, ,,die den Zuhorer verandert entlaBt, viel
anders, als sie ihn empfangen hat** (Welzig IIL,5),
verwertet Fleinghaus die Stelle als Beleg fiir
Erasmus’ Ansichten tiber die Wirkung der Musik
(,,Sofern die Musik Wirkung hat, nimmt sie sehr
tiefgreifenden EinfluB auf den menschlichen
Geist . . .““; S. 55); und wenn Erasmus die Be-
deutung betont, die das Studium der , litterae‘“ —
einschlieBlich der ,,Schriften der Heiden* — fiir
die Erkenntnis Christi hat, spricht Fleinghaus
zunichst von ,,Kunst und Wissenschaft, dann
nur noch von ,,Kunst*, zieht im folgenden Kon-
sequenzen fiir die Musik (,,Damit tritt das klang-
liche — duBerliche — Erscheinungsbild der Musik
zuriick . . .“; S. 27f.) und schreibt in einem
spateren Abschnitt unter Hinweis auf dieselbe
Textstelle, ein ,,GenuB durch Kunst*“ sei nach
Erasmus ,,nur dann wiinschenswert, wenn in der
Kunst und durch sie Christus erfahren‘ werde,
,,wenn es sich also um geistliche Musik‘‘ handele
(S. 167). Ein &hnliches assoziatives Vorgehen
konnte an zahlreichen weiteren Beispielen nach-
gewiesen werden. Dem Leser ist deshalb nur zu
empfehlen, bei allen fraglichen Textstellen und
Zitaten selbst zu iiberpriifen, ob tatsichlich von
Musik die Rede ist.

(August 1985) Erich Reimer
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H. FLORIS COHEN': Quantifying Music. The
Science of Music at the First Stage of the Scientific
Revolution, 1580-1650. Dordrecht, Boston, Lan-
caster: D. Reidel Publishing Company (1984).
308 S. (The University of Western Ontario Series
in Philosophy of Science. Volume 23.)

,»At the beginning it had all looked so beauti-
fully simple. There were few consonant intervals.
What, beside their pleasant effect, distinguished
them from all other, dissonant intervals? An-
swer: their ratios are defined by the first few
integers. New question: what distinguished those
few consonance-generating integers from all oth-
er numbers? And what enabled numbers to
determine sense experience anyway?“ (S.
231) . . . H. Floris Cohen bietet einen gelunge-
nen historischen Uberblick der Begriindungsver-
suche fiir die in der Neuzeit immer komplizierter
werdenden musiktheoretischen Sachverhalte.
Nach einer kurzen Skizze der Situation um 1600
folgen ausfiihrliche Darlegungen der Systeme
von Johannes Kepler, Giovanni Battista Bene-
detti, Marin Mersenne, Galileo und Vincenzo
Galilei und René Descartes. Weniger bekannte
Traktate wie der von Isaac Beeckman, Christian
Huygens und Simon Stevin vervollstandigen die-
sen historischen Uberblick, der den Eindruck
hinterlaBt, daB, so wie in spiteren Zeiten der
Entwurf einer Philosophie eine Asthetik vorse-
hen muBte, innerhalb einer mathematischen oder
naturwissenschaftlichen Konzeption eine Be-
grindung musiktheoretischer Probleme die Re-
gel war. Das fillt besonders auf an der Schrift
Van de Spiegheling der Singconst des niederlandi-
schen Mathematikers Stevin, einer nicht publi-
zierten Abhandlung, der Cohen einen erhebli-
chen Mangel an Musikalitit vorwirft.

Cohens Buch leistet niitzliche Hilfe, weil sie
die einzelnen Systeme im Hinblick auf Probleme
vorstellt und damit sehr einfach vergleichbar
macht. Die Probleme betreffen vor allem die
Teilung der Oktave und die Erklidrung der Kon-
sonanz. Zugleich stellt dieses Buch einen Traktat
dar, der eine logische Entwicklung aufzeigen will
von den algebraisch-pythagoriischen und den
geometrisch-keplerianischen Erkldrungen hin zu
einer physikalischen ,,Koinzidenztheorie*“ der
Konsonanz, die ihrerseits zunichst nur auf dem
Zusammenpassen von Schwingungen beruhte,
sich mit der Entdeckung der Differenztone aber
vertiefte. DaBl es Cohen vor allem um die Dar-
stellung dieses Zusammenhangs zwischen den
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mathematischen und den physikalischen Theo-
rien geht, macht die Beschriankung ihrer Betrach-
tungen auf einen begrenzten Zeitraum verstand-
lich. Die weitere Entwicklung, die dieser Wandel
der ,,Musikwissenschaft zur Folge hatte, wird in
einem resiimierenden SchluBkapitel angespro-
chen. Einer der spateren Kulminationspunkte ist
die Theorie von Hermann von Helmbholtz (von
dem ein wenig bekanntes, sehr schones Jugend-
foto abgedruckt wurde). Cohen verweist darauf,
daB die Losungsversuche fiir uralte Probleme im
20. Jahrhundert neurophysiologischer Art sind.
Der letzte Satz ihres iiberaus lesenswerten, aus
iiberlegener Warte geschriebenen Buches ist ein
Zitat von dem sehr bekannten Gehirnforscher
Roederer.

(September 1985) Helga de la Motte-Haber

Rezeptionsforschung in der Musikwissenschaft,
hrsg. von Helmut ROSING. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1983. VI, 443 S. (We-
ge der Forschung. Band LXVII.)

Nach den beiden von Bernhard Dopheide
herausgegebenen Sammelbidnden Musikhoren
und Horerziehung ist in der Reihe Wege der
Forschung ein dritter Band dhnlicher Thematik
vorgelegt. Der Band-Titel, der auch iiber Helmut
Rosings Einleitung (S. 1-21) steht, mag erstau-
nen angesichts der Tatsache, daB ,,Rezeptions-
forschung . . . bislang iiberwiegend von Psycho-
logen, kaum von Musikwissenschaftlern betrie-
ben wurde* (S. 3); dementsprechend stehen auf
die Musik bezogene wahrnehmungspsychologi-
sche Themen im Vordergrund. Es wire insgesamt
wohl hilfreich, wenn eine begriffliche Klarung
des Feldes Perzeption, Apperzeption, Rezeption
usw. angestrebt wire; dies konnte vielleicht dazu
beitragen, den Mangel an Bedeutungsschérfe von
Musikrezeption, den auch Rosing beklagt (vgl.
S. 1), etwas zu beheben und die schwierige Ab-
grenzung der beteiligten Disziplinen und Metho-
den voneinander etwas deutlicher hervortreten
zu lassen, zumal wenn ,,Rezeption der Musik*,
wie S. 2 festgestellt wird, ,,den auditiven Wahr-
nehmungsvorgang in seiner Gesamtheit um-
schreiben soll. Es geht um die Wirkung von
Musik im allgemeinsten Sinne.

Die fiinfzehn chronologisch geordneten Bei-
trage umfassen den Zeitraum eines halben Jahr-
hunderts, wobei zwei Drittel von ihnen eigens ins
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Deutsche tibersetzt worden sind; dies ist ebenso
verdienstvoll wie die Tatsache erfreulich, daB die
(fiir uns) vielfach an entlegenen Orten publizier-
ten Arbeiten handlich zusammengefaBt sind. In-
dividuelle Unterschiede beim Anhoren von Musik
von Ch. S. Myers (1923) ist die friitheste, Zofia
Lissas gewichtiger Mainzer Akademie-Vortrag
Zur Theorie der musikalischen Rezeption (1973)
die spiteste Abhandlung. Beitrage von R. H.
Gundlach, Kate Hevner, R. Frances, A. L.
Sopchak, M. G. Rigg, L. Crickmore, M. Imber-
ty, O. Preu und L. Wedin kommen von der
Psychologie tiberwiegend empirischer bzw. expe-
rimenteller Observanz her. Die (deutsche) Mu-
sikwissenschaft ist durch Walther Siegmund-
Schultze und Siegfried Bimberg (mehr mit Forde-
rungen dessen, was sein soll, als durch Analysen
dessen, was ist) sowie Hans-Peter Reinecke (mit
einer Polarititsprofil-Studie zu musikalischen
Stereotypen) vertreten. Die Auswahl ist begriin-
det und instruktiv; ein anderer Herausgeber
hitte sie — wie stets in solchen Fillen — ein wenig
anders getroffen.

Neben allen einzelnen Einsichten und Auf-
schliissen, die er vermittelt, dokumentiert der
Band die allméhliche Verfeinerung der Befra-
gungs- und Auswertungsmethoden, die den indi-
viduellen Voraussetzungen der Versuchsper-
son(en) vermehrt Rechnung tragen. Er doku-
mentiert aber bis hinein in die padagogischen,
soziologischen, physikalischen, physiologischen
und gelegentlichen historischen Veristelungen
aufs eindringlichste auch den (von Anfang an
vorhandenen) Grundzug der psychologisch be-
triebenen ,,Rezeptionsforschung weg vom Ob-
jekt Musik hin zum Subjekt Horer, der manches
Mal (und wohl nicht immer von Natur aus
notwendig) von einer bemerkenswerten Gleich-
giltigkeit und Unempfindlichkeit gegen die Mu-
sik und vor allem gegen ihre Werke (in ihrer
Individualitit eigenen Rechts) zeugt. Dazu ge-
hort insbesondere der Beitrag von M. G. Rigg
(1964) iiber verschiedene Wege zur Erforschung
der ,,Stimmungseffekte’‘ (Mood Effects) von
Musik. Hier wird am SchluB (S. 241) die Frage
nach der interkulturellen Bedeutung solcher Ef-
fekte aufgeworfen und referierend abgewogen:
Gundlach bejahe sie, aber ,,Morey berichtet, daB
deutsche Musik, die Liebe und Furcht ausdriickt,
dies nicht fiir Liberianer tat. Diese Art For-
schung sollte fortgesetzt werden*. Vielleicht oh-
ne es zu wissen, erwiesen sich die Liberianer
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wohl doch als die Kundigeren; denn die Behaup-
tung, Musik bringe Liebe zum Ausdruck, kénnte
sich denn doch als eine jederzeit und zu allen
Orten falsifizierbare Hypothese (im Kopfe der
Tester oder der Testpersonen) herausstellen. Hier
(wie gelegentlich in dem Band) schwimmt alter
asthetischer Wein in porosen neuen Schlduchen,
und es wire bestimmt vorteilhaft, wenn die
,,Rezeptionsforschung* immer wieder auch ihre
eigenen &sthetischen und historischen Vorausset-
zungen reflektierte und diskutierte. Es sei aber
eigens vermerkt, da3 der Herausgeber sich, frei-
lich aus anderen Griinden, kritisch zu Beitragen
wie denen von Rigg stellt (vgl. S. 11f.).

Peter Ross hat den einzigen Originalbeitrag
des Bandes beigesteuert: Grundlagen einer musi-
kalischen Rezeptionsforschung (1978; S. 377 bis
418). Er gibt einen informativen (historischen)
Uberblick, der dann darauf abzielt, der Rezep-
tionsforschung ihren systematischen, interdiszi-
plindren Ort im Haus der Musik (Musikwissen-
schaft) anzuweisen und sich damit am alten
Glasperlenspiel der (Wissenschafts-)Klassifika-
tion beteiligt (die Tafel dazu auf S. 416).
(September 1985) Albrecht Riethmiiller

KURT EGGER: Ethnomusikologie und Wis-
senschaftsklassifikation. Wien—Koéln-Graz: Boh-
lau 1984. 92 S. (Bohlau Philosophica 6.)

Die vorliegende Schrift ist eine Fallstudie:
anhand der Ethnomusikologie werden die
Schwierigkeiten der Klassifizierung von Wissen-
schaften aufgezeigt. Fiir die Klassifikation der
Ethnomusikologie erwachsen die Schwierigkei-
ten daraus, daB in diesem Fach Komponenten
aus Wissenschaften zusammenwirken, die nach
traditioneller Auffassung durch uniiberbriickbare
methodologische Differenzen voneinander ge-
trennt sind. Um die Ethnomusikologie in den
Bezugsrahmen , ,Naturwissenschaften—Geistes-
wissenschaften—Sozialwissenschaften einzuord-
nen, geht Kurt Egger in den Hauptteilen der
Frage nach, was der Gegenstand dieser Fachwis-
senschaft und welches seine Methoden sind. Da
die Untersuchung des Fachbereichs dazu fiihrt,
daB das genannte Klassifikationsschema keine
klassifizierende Funktion erfiillen kann, schlagt
der Autor vor, bei der Klassifizierung der Ethno-
musikologie von ihrer Methodik auszugehen.
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Egger unterscheidet logisch (nicht zeitlich) die
drei Stadien Informationsbeschaffung, Informa-
tionsverarbeitung und Informationsableitung.
Um den Forschungszweig zu klassifizieren, der
im Rahmen der traditionellen Unterscheidung
nicht klassifizierbar ist, geht er davon aus, daf
zwei Klassen von Methoden in der Ethnomusiko-
logie ihre Giiltigkeit haben: die Methoden der
Informationsbeschaffung und diejenigen der In-
formationsverarbeitung.

Die mit philosophischem Scharfsinn verfa3te
Schrift richtet sich keineswegs nur an einen
Leser, der iiber das Phidnomen Wissenschaft
reflektiert. Da Kurt Egger sich bei seinen Erorte-
rungen der theoretischen Ansitze oder des inter-
disziplindren Charakters der Ethnomusikologie
sowie bei der ausfiihrlichen Auseinandersetzung
mit ihrer Methodik auf zentrale Schriften der
Ethnomusikologie stiitzt, erfiillt der schmale
Band auch die Funktion, den Leser kompetent in
den Fachbereich einzufithren. Egger versteht es,
die Quintessenz aus den ihm als Wegweiser
dienenden Schriften zu ziehen (A. P. Merriam,
The Anthropology of Music; Mantle Hood, The
Ethnomusicologist; John Blacking, How Musical
is Man?; ferner einschligige Arbeiten von Foder-
mayr, Graf, Simon und so fort). Bei den Metho-
den zur Informationsbeschaffung kommen Ton-
aufnahme, Fotografie, Filmaufnahme, Archivie-
rung, Bi-musicality und Transkription ausfiihrlich
zur Sprache; desgleichen werden die Methoden
der Informationsverarbeitung im einzelnen ge-
schildert (Beschreibung der Musik als empiri-
sches Phanomen und im sozialen Kontext) und
werden das Vergleichen, die Stilforschung sowie
die historische Forschung angesprochen.

(Juli 1985) Hans Oesch

B. CHAITANYA DEVA u. JOSEF KUCKERTZ.
Bhariud, Vaghya-murali and the Daff-gan of the
Deccan. Studies in the regional folk music of
South India. A Research Report. (Textteil, Noten-
transkriptionen, Kassette.) Miinchen—Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1981 141 S., 12
Abb. und XXVII, 78 S. (NGOMA. Studien zur
Volksmusik und auflereuropdischen Kunstmusik.
Band 6.)

Vor den Erfolg des alleserhellenden interkul-
turellen Vergleiches haben die Gotter den
SchweiB monographischer Kleinarbeit gesetzt.
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Die Verfasser vorliegenden musikethnographi-
schen Werkes, B. (B steht vermutlich fiir Biga-
mudre) Chaitanya Deva und Josef Kuckertz,
gehen denn auch den beschwerlichen Weg tiber
die Feldforschung, die Erhebung von Daten, zur
beschreibenden Deutung. Und in der Tatsache,
daB hier ein Européer und ein Inder gemeinsame
Sache machen, diirfte ein Beispiel gesetzt und
nachfolgenden vergleichenden Untersuchungen
ein fruchtbarer Boden bereitet worden sein. Die
Feldforschung wurde 1976 in Maharashtra, Nord-
Karnataka und Nordwest-Andhra durchgefiihrt,
in kulturell durchaus verwandten Gebieten des
Hochlandes von Deccan. Als verwandt erweisen
sich auch die ,,cultural patterns* in den verschie-
denen Regionen des Deccan, wie sich am Ende
der Untersuchung gleichermaflen ,,mutual re-
semblances of various forms‘* ein wenig pauschal
feststellen lassen.

,,Bharud* ist eine Art des StraBentheaters,
das auf jahrhundertealte Tradition zuriickblickt,
eine Art epischen Gesanges mit Instrumentalbe-
gleitung und einem kleinen Chor. Unter ,,Vag-
hya-Murali* finden sich Stiicke zusammengefalt,
die als ,,jagaran‘* bezeichnet werden. ,,Vaghya*
bezeichnet den mannlichen, ,,Murali*‘ den weib-
lichen Vertreter einer Musik- und Tanzgruppe,
die kultisch eingebunden und von besonderem
Interesse ist. Denn die erhobenen Daten lassen
eine Bindung des Tanzes, den die Frauen ausfiih-
ren, an besondere rhythmische Strukturen zu:
Sie bezeichneten ihren Tanz als ,,tal“. Und als
..Tala** werden ja noch die rhythmischen Modelle
benannt, die den Raga-Darstellungen zugrunde
liegen.

Die Trennung zwischen Volks- und Kunst-
musik erweist sich auch in Indien als durchaus
problematisch. Auf diesen Mif3stand hingewiesen
zu haben, ist nicht das geringste Verdienst der
Verfasser. Die einzelnen Musikgattungen des
Daff-gan aufs genaueste zu studieren, mufl man
jedem Ethnomusikologen empfehlen, der einen
Zugang zu anthropologischer Feldarbeit und den
Methoden ihrer Auswertung sucht. Es bleibt nur
zu wiinschen, daf das Beispiel Schule macht, da3
firderhin sich Wissenschaftler unterschiedlicher
Kulturen zusammentun, um ihre kulturelle Iden-
titdt unter Beweis zu stellen.

(Dezember 1985) Jens Peter Reiche
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JOHANNES GALLICUS: Ritus Canendi
(Pars prima, Pars secunda). Ed. by Albert SEAY.
Colorado Springs: Colorado College Music Press
1981. VIII, 78 S., III, 89 S. (Colorado College
Music Press, Critical Texts: No. 13, 14.)

,,Nach Inhalt und Umfang eine der bedeut-
samsten Musikabhandlungen der Zeit zwischen
1420, dem Erscheinungsjahr der Musica des Ugo-
lino von Orvieto, und 1482, dem Erscheinungs-
jahr der Musica des Ramis de Pareja‘“ bezeichnet
Heinrich Hiischen in MGG Band 4 den Traktat
des um 1415 in Namur geborenen und 1474 (nicht
1473, wie iiberall irrtimlich nach Coussemaker
IV, S. 421 zitiert) in Parma gestorbenen Karthéu-
sermonchs Johannes Legrense, bekannt unter
dem Namen Gallicus. Der Schiiler von Vittorino
da Feltre in Mantua und Johannes Hothby in
Pavia schrieb seinen Ritus canendi wahrend des
Pontifikats von Pius II. zwischen 1458 und 1464.
Zwei Abschriften dieses Traktats befinden sich
im Britischen Museum in London. In der Quelle
Harley 6525 wird der Inhalt vollstindig mitge-
teilt, der Text ist sorgfaltig korrigiert und diente
daher sowohl Coussemaker als auch Albert Seay
in der hier vorzustellenden Neuausgabe als
Grundlage. Die Handschrift Add. 22315
(1473-1478) stammt von Gallicus’ Schiiler Nico-
laus Burtius aus Parma (vgl. Giuseppe Massera,
Nicolai Burtii Parmensis Florum Libellus, Firen-
ze 1975). Sie bietet neben der Moglichkeit des
Textvergleichs vor allem auch die von Coussema-
ker kaum genutzte Chance der Texterginzung.
Dariiber hinaus enthilt sie jene wichtigen biogra-
phischen Daten iiber Gallicus, die Coussemaker
an das Ende seiner Edition von Harley 6525
stellte und damit suggerierte, daB alle Teile dieses
Manuskripts aus der Hand von Burtius stamm-
ten. Mit Recht weist Albert Seay nun in seinem
mit philologischer Griindlichkeit vorgenomme-
nen Textvergleich darauf hin, daB lediglich die
beiden ersten Partes, beginnend mit ,,Praefatio
libelli musicalis de ritu canendi vetustissimo et
novo“ und ,,Vera quamque facilis ad cantandum
atque brevis introductio‘* mit Sicherheit Gallicus
zuzuschreiben sind (Coussemaker IV, S. 298 bis
396), die Autorschaft der folgenden Abhandlun-
gen in Harley 6525 (Coussemaker IV, S. 396-421)
aber durch Burtius nicht gesichert ist.

In seiner - fiir die Reihe Critical Texts iiblichen
— knappen Einfiihrung (Pars prima, S. III-VII)
stellt der Bearbeiter noch einmal die wenigen
bekannten Daten des Musiktheoretikers zusam-
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men und charakterisiert kurz den Inhalt der
beiden Teile des Ritus canendi, von denen jeder
wieder in drei Biicher untergliedert ist. In der
Prima pars werden die Geschichte der Musik von
den Anfingen, die Intervalle, das Monochord
sowie Konsonanz und Dissonanz erdrtert, in der
Secunda pars gibt Gallicus eine Einfithrung in
den Gesang und erldutert die Modi und Psalm-
tone, die Solmisation und den Kontrapunkt.
Boethius und Guido von Arezzo gelten als nicht
anzuzweifelnde Autorititen, wihrend vor allem
Marchettus von Padua, der Boethius miverstan-
den habe, hart kritisiert wird. Gallicus’ Traktat ist
besonders wertvoll aufgrund seiner zahlreichen
instruktiven Notenbeispiele und Tabellen.

Wie notwendig eine Uberpriifung von Cousse-
makers Edition war, wird beim direkten Ver-
gleich mit Albert Seays Neuausgabe rasch deut-
lich. Es muBten nicht nur einige wichtige Tabel-
len (vgl. z. B. Prima pars, Lib. sec., Cap. X und
XIT) nachgetragen, sondern auch der Text selbst
an zahlreichen Stellen korrigiert und erginzt
werden. Zwei besonders folgenreiche Irrtimer
Coussemakers seien ausdriicklich genannt, der
bereits erwidhnte Lesefehler bei der Angabe des
Todesjahres von Gallicus und die fehlerhafte
Abschrift mit Ubertragung des dreistimmigen
Notenbeispiels Ave mitis, ave pia am Ende des
Liber primus der Secunda pars (Coussemaker 1V,
S. 369f.), wodurch die Komposition um eine
Mensur gekiirzt wurde und in M. 10 eine Gene-
ralpause entstand, die jedoch in Harley 6525 gar
nicht gewiinscht (im Diskant sind Brevis und
Brevispause notiert) und in Add. 22315 durch
den vorgezogenen Einsatz von Contratenor und
Tenor sogar bewuB3t umgangen wird. (Leider ist
auch Albert Seay ein Versehen unterlaufen —
Fassung H, Diskant, M. 4: Punktierung der
ersten Note d’ statt der zweiten ¢’; vgl. dagegen
die richtige Losung in Fassung A —, das die Frage
aufwirft, ob nicht in Ausnahmefillen auch in
dieser Reihe Faksimiles mitabgedruckt werden
konnten.) Die Benutzer der neuen Gallicus-
Edition sollten unbedingt die niitzliche Satzzéh-
lung beriicksichtigen, die das Auffinden der Text-
stellen erleichtern wird.

(September 1985) Friedhelm Brusniak
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PAUL HINDEMITH: Simtliche Werke, im
Auftrag der Hindemith-Stiftung hrsg. von Kurt
von FISCHER und Ludwig FINSCHER. Band I,
1: Morder, Hoffnung der Frauen. Oper in einem
Aktop. 12, Text von Oskar KOKOSCHKA, hrsg.
von Ludwig FINSCHER und Marianne REIS-
SINGER. Mainz: B. Schott’s Sohne 1979. XXI,
135 S. — Band I, 6: Szenische Versuche, hrsg. von
Rudolf STEPHAN, ibid. 1982. XXXVIII, 236 S.
— Band VI, 1: Klavierlieder I, hrsg. von Kurt von
FISCHER, ibid. 1983. XXIV, 186 S.

Unter den derzeit in Arbeit befindlichen Musi-
ker-Gesamtausgaben nimmt die Paul-Hindemith-
Gesamtausgabe insofern eine Sonderstellung ein,
als sie ausschlieBlich aus Mitteln der Hindemith-
Stiftung finanziert wird und solch gezielte Ver-
wendung eines Teils der Tantiemen-Einnahmen
eine Subventionierung iberfliissig macht. Thr
erster Band ist 1975, ein Dutzend Jahre nach dem
Tode des Komponisten, erschienen, und seither
konnten in regelmiaBiger Folge weitere Bénde
vorgelegt werden. Erméglicht wurde dies vor
allem durch die weise Verfiigung seiner Witwe,
den gesamten NachlaB geschlossen in einem
Paul-Hindemith-Institut zu verwahren — mit gu-
tem Grund wurde es in Frankfurt am Main
angesiedelt —, so daBl der auBerst umfangreiche
Bestand, ergénzt durch die im Schott-Verlag
Mainz befindlichen Quellen, ziigig und dennoch
sorgfiltig wissenschaftlich erschlossen werden
kann. Durch die Gesamtausgabe und die im
Hindemith-Jahrbuch seit 1971 dokumentierte
Forschung sind Personlichkeit, Musik und Theo-
rie des Komponisten in jene differenzierte histo-
rische Distanz geriickt worden, die Hindemiths
wesentlichen Beitrag zur Musikgeschichte unse-
res Jahrhunderts jenseits von Polemik und Apo-
logie in seinen vielfiltigen Aspekten allererst zu
verdeutlichen vermag. Dies gilt auch fiir die drei
hier anzuzeigenden Binde, die, von ausgewiese-
nen Experten herausgegeben, die Vorziige dieser
Gesamtausgabe in ein schones Licht treten
lassen. Als historisch-kritische Gesamtausgabe
dient sie der Wissenschaft und der Praxis glei-
chermaBen, denn einerseits bietet sie iiber den
kritisch bereinigten Notentext hinaus alles Wis-
senswerte zum geschichtlichen Verstandnis der
Werke, ihrer Genese und ihrer frithen Wirkung —
und zwar, da Einleitung und Kiritischer Bericht in
die einzelnen Béinde aufgenommen sind, ohne
eine (von anderen Fillen bekannte) drgerliche
Verzogerung des wissenschaftlichen Kommentars
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—, und andererseits druckt sie den Notentext klar
,,lesbar* und ,,benutzbar‘, weil er das Ergebnis,
und nicht einen Teil der Quellenkritik darstellt.

Wie bereits fiir Sancta Susanna (vgl. meine
Rezension in SMZ 121. Jg. 1981, S. 319f.)
zeichnen Ludwig Finscher und Marianne ReiBin-
ger auch fir Mérder, Hoffnung der Frauen, das
erste Werk des frithen ,, Triptychons‘‘ von Einak-
tern, verantwortlich. Hindemith hat Kokoschkas
Biihnenerstling von 1907, der fiir das expressioni-
stische Drama bahnbrechend wirkte, 1919 kom-
poniert, in einer Zeit also, in der der deutsche
Expressionismus nach dem Kriege seinem ,,6f-
fentlichen* Hohepunkt zustrebte. Die Edition
stiitzt sich vorab auf das Partitur-Autograph des
Werkes und zieht den Erstdruck und weitere
Quellen nur in Ausnahmefillen fiir die Textge-
staltung hinzu. Finschers Einleitung beleuchtet
mit aufschluBreichen Dokumenten den histori-
schen Charakter des Stiicks und macht deutlich,
aus welchen Griinden es nach seiner erfolgrei-
chen Urauffithrung — am 4. Juni 1921 in Stuttgart
— bzw. nach der skandaltriachtigen Urauffithrung
des gesamten Triptychons in Frankfurt am Main
(am 26. Mirz 1922), deren Verlauf im Sancta
Susanna-Band niher beschrieben ist, in seiner
Wirkungsgeschichte unterbunden wurde. Die
sorgfaltige Edition stellt nicht nur einen weiteren
wichtigen Beitrag zur Erforschung des Musik-
theaters jener Epoche dar, sondern miifite, da
der ,,Geschlechterkampf heute, wenn auch
nicht im Zeichen Weiningers, eine stoffliche
Aktualitit besitzt, auch zum Versuch einer Neu-
inszenierung der Hindemithschen Einakter anre-
gen, einem Versuch, der ohne Zweifel aus kiinst-
lerischen Griinden lohnen wiirde.

Im Band 6 derselben Reihe I (Bithnenwerke)
legt Rudolf Stephan Hin und zuriick opus 45a,
Der Lindberghflug und Lehrstiick vor, drei fiir
die ,,Deutsche Kammermusik Baden-Baden
1927¢ bzw. ,,1929‘ entstandene Kompositionen
also, die treffend als ,,Szenische Versuche‘ be-
zeichnet werden, da sie aufgrund ihrer experi-
mentellen, offenen Anlage eines traditionellen
Werkcharakters entbehren, ohne andererseits
eine einheitliche neue Gattung zu konstituieren.
Dieser Band beansprucht unser besonderes In-
teresse, da er ein zentrales Stiick Musikgeschich-
te der spiteren zwanziger Jahre erhellt und fiir
jede weitere Beschiftigung damit grundlegend
bleibt. Bei Hin und zuriick, dem seit 1927 haufig
gespielten, innerhalb von drei Tagen direkt in
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Partitur geschriebenen ,,Sketch mit Musik* nach
einem Text von Marcellus Schiffer (Stephan deu-
tet ihn zu Recht als Vorstudie zur Oper Neues
vom Tage), ergibt die Untersuchung des Partitur-
Autographs, daB die Szene des Weisen, die als
Mittelpunkt und Symmetrieachse des Werkes
dient (T. 231-257), erst nachtraglich komponiert
worden ist. Hat dieser Sketch zwar Bedeutung
aufgrund seiner anti-dramatischen, symmetri-
schen Zeitstruktur, so gewinnt die Kategorie des
,,Versuchs* doch besonderes Gewicht erst bei
den beiden anderen Stiicken des Bandes, die
1929 in Zusammenarbeit mit Bert Brecht ent-
standen sind.

Der Lindberghflug, ein Radiohorspiel Brechts
mit Musik von Kurt Weill und Hindemith, doku-
mentiert die Ende der zwanziger Jahre virulenten
Bemiihungen um eine gattungsspezifische Dra-
maturgie und Komposition von Horspielen bzw.
von Horspielmusik, bei welcher der Hoérer als
aktiver Partner in das Geschehen einbezogen
werden sollte. Offenbar geht aus den erhaltenen
Quellen nicht eindeutig hervor, aus welchen
Griinden hier eine Gemeinschaftskomposition
zweier Exponenten der jungen Generation der
neuen Musik angestrebt und realisiert wurde. Mit
Nachdruck ist indes hervorzuheben, daB es dem
Herausgeber gelungen ist, hier erstmals die origi-
nale Fassung des Lindberghflug vollstindig vor-
zulegen, wie sie 1929 in Baden-Baden aufgefiihrt
worden ist (mit Ausnahme zweier verlorengegan-
gener Nummern, die jedoch zum Teil rekonstru-
iert werden konnten). Denn bisher war dieses
,,otlick® nur in der Gestalt bekannt gewesen, in
der es durch Weill, nachdem er die Hindemith-
schen Nummern selbst nachkomponiert und die
eigenen uminstrumentiert hatte, als Kantate 1930
ver6ffentlicht worden war. Minuzids legt der
Herausgeber dar, dafl die nach Nummern aufge-
teilten Partitur-Autographe Weills und Hinde-
miths zum Zweck der Auffiihrung zusammenge-
bunden worden waren — sie enthalten auch Ein-
tragungen Hermann Scherchens, der die ersten
Auffiilhrungen dirigierte —, wenig spéter jedoch
wieder aus diesem Verbund herausgelést und an
verschiedenen Orten bis heute aufbewahrt wur-
den, so daB sie der Edition als priméire Quelle
zugrundegelegt werden konnten. Wie sehr man
auch bedauern mag, daB die Vertreter der Rechte
Brechts heute noch keine Einwilligung zu einer
offentlichen Auffithrung oder Sendung des Lind-
berghflug in seiner urspriinglichen Hoérspielfas-
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sung zu geben bereit sind, so wird man um so
mehr die Tatsache begriilBen, daB das Werk
nunmehr fiir die wissenschaftliche Forschung
erschlossen ist (und im Rahmen der Hindemith-
Gesamtausgabe auch die Kompositionsanteile
Weills erstmals in der Originalfassung veroffent-
licht sind).

Der Lindberghflug, als ,,Heldenlied*“ geschrie-
ben in Bewunderung von Charles Lindbergh,
dessen Bericht iiber seine Atlantik-Uberfliegung
1927 in deutscher Ubersetzung erschienen war,
und das Lehrstiick, in dem der Held als gestiirzter
ins Negative gewendet erscheint, stehen mitein-
ander in engem Zusammenhang. Die erste Num-
mer des Lehrstiick, der bericht vom fliegen fiir
Chor, Orchester und Fernorchester, ist eine
musikalisch vollig verschiedene Komposition fast
desselben Textes, den Hindemith in der letzten
(16.) Nummer des Lindberghflug — dem bericht
tiber das unerreichbare fiir Chor a cappella —
vertont hat. Brecht hat ein Jahr spéter, also 1930,
das Wort vom ,,Unerreichbaren** in das vom
,»Noch nicht Erreichten* umgeédndert — im Zuge
seiner Wendung zum Kommunismus, wie frith
schon, vom Herausgeber hervorgehoben, Karl
Thieme erkannt und beschrieben hat. DaB3 die
beiden Texte Brechts in dem urspriinglichen
Wortlaut, in dem sie den Kompositionen zugrun-
degelegen hatten, abgedruckt sind, stellt eine
zusitzliche Bereicherung des Bandes dar.

Auch die Geschichte des Lehrstiick ist gekenn-
zeichnet durch die Trennung in einen ,,musikali-
schen‘ Teil (mit Hindemiths Partiturdruck bei
Schott von 1930) und einen ,,literarischen* Teil
(mit Brechts verdnderter Textpublikation als Ba-
dener Lehrstiick vom Einverstindnis im zweiten
Teil seiner Versuche von 1930), eine Trennung,
die das Zerwiirfnis der beiden Kiinstler spiegelt,
das im Laufe des Jahres 1930 unvermeidbar
geworden war. Zu Recht betont der Herausgeber
den Fragmentcharakter, der dem Lehrstiick eigen
ist, und zwar nicht allein von seiten Brechts,
sondern ebenso von seiten Hindemiths, der den
Notentext — sein Vorwort von 1930 ist unmiBver-
standlich — eher als Vorlage fiir eine (variable)
Einrichtung fiir eine spezifische Auffithrung denn
als verpflichtende Vorschrift verstanden wissen
wollte. Lassen sich mithin die Kriterien, die
iiblicherweise an die historisch-kritische Edition
eines Werkes zu richten sind, nur mit Einschrin-
kung auf das Lehrstiick anwenden, so erwies sich
andererseits gerade in diesem Fall die Quellen-
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kritik als iiberaus kompliziert. Die Untersuchung
des Partitur-Autographs hat ergeben, daB das
Werk noch vor seiner ,,Urauffiilhrung* in Baden-
Baden umgearbeitet und die beriichtigte
,,Clown*-Szene erst nachtriglich komponiert
worden ist. Und fraglos spiegeln die verschlunge-
nen Quellenprobleme, wie Stephans faszinieren-
de Kommentare zeigen, den experimentellen
Charakter dieser ,,Szenischen Versuche.

Als letzter hier anzuzeigender Band ist der von
Kurt von Fischer herausgegebene Band 1 in der
Reihe VI (Lieder) 1983 erschienen, der Hinde-
miths frithe Klavierlieder bis einschlieBlich der
ersten Fassung des Marienlebens (1922/23) ent-
halt. Dieser Band bietet nicht nur mannigfache
Einsichten in den Weg, den Hindemith als Kom-
ponist in diesem wichtigen Gattungsbereich stili-
stisch durchmaB, sondern er bringt — und dies
macht seinen besonderen Wert aus — mehrere
Lieder bzw. Liedwerke iiberhaupt zum ersten
Mal im Druck. Einzig die Opera 18 und 27 waren
bereits verlegt worden. Da deren Bedeutung
allgemein bekannt ist (wenngleich im Konzert-
repertoire der Sidngerinnen noch viel zu wenig
beriicksichtigt), sei hier der Akzent auf die
erstmals publizierten Lieder gesetzt. Wohl zu
Recht sind Sieben Lieder fiir Sopran oder Tenor
aus den Jahren 1908/09, Kompositionen eines
Dreizehnjihrigen, in den Anhang verwiesen wor-
den; es ist ein Jugendwerk, kompositionstech-
nisch zum Teil noch unbeholfen. Der Hauptteil
wird er6ffnet mit Ndhe des Geliebten (Goethe),
einem 1914 fiir einen Wettbewerb komponierten
Gesang in stilistischer Ndhe Hugo Wolfs. Es
schlieBen sich an Lustige Lieder in Aargauer
Mundart opus 5 (1914-1916), eine Folge von
insgesamt sieben Liedern auf Texte in dieser
Schweizer Mundart, die Hindemith wihrend sei-
ner haufigen Ferienaufenthalte im Hause von Dr.
Gustav Weber in Aarau kennengelernt hatte. Die
Zwei Lieder fiir Alt und Klavier von 1917,
darunter eine erste Vertonung eines Gedichts von
Else Lasker-Schiiler (Ich bin so allein), sollten
zeitweise mit den Drei Hymnen von Walt Whit-
man, die Hindemith 1919 komponierte, zu einem
Werk vereinigt werden, doch sah der Komponist
letztlich davon ab. Die Whitman-Hymnen zei-
gen, wie der Herausgeber (der diese Entwicklung
im Blick auf Komposition und Literaturverstiand-
nis detailliert und kenntnisreich beschreibt) be-
tont, eine betriachtliche und eigenstindige Erwei-
terung des musikalisch-lyrischen Ausdrucksbe-
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reichs. Ins Zentrum des Hindemithschen Expres-
sionismus fiilhren dann die acht Lieder opus 18
(nach Gedichten von Lasker-Schiiler, Morgen-
stern, Trakl u. a.) aus dem Jahre 1920. Bereits
wiederum von ihm weg, in Richtung auf einen
religiésen Symbolismus, bewegt sich danach die
als Hauptwerk betrachtete Komposition von Ril-
kes Marienleben opus 27, ein in der Tat zentrales
und im Vergleich mit der Neufassung von 1948
vieldiskutiertes Werk, das freilich erst dann in
seiner vollen Bedeutung fiir den Entwicklungs-
gang Hindemiths wird bewertet werden konnen,
wenn die recht bald nach der Publikation der
Erstfassung einsetzenden und sich iiber Jahre hin
erstreckenden Revisionen, die in die Zweitfas-
sung miindeten, im Detail bekannt sein werden.
DaB nunmehr die Erstfassung philologisch mu-
stergiiltig — und in einem eigenen Band - verof-
fentlicht ist, wird nicht allein von ihren zahlrei-
chen Freunden begrii8t werden, sondern dereinst
eine umfassende Wiirdigung dieses Werkkomple-
xes im Vergleich beider Fassungen erheblich
erleichtern. Einleitung und Kritischer Bericht
sind auch hier prizise und gewissenhaft erarbei-
tet, Skizzen (die bei Hindemith ein vergleichs-
weise geringes Gewicht besitzen, da eine Werk-
konzeption sich bis zur Reinschrift in der Regel
kaum veridndert hat) sind in Faksimile-Repro-
duktion beigefiigt, und der Notenstich ist so
sauber und iibersichtlich gestaltet wie bei den
andern Banden dieser Edition.

(Dezember 1985) Hermann Danuser

HARTMUT BRAUN. Tinze und Gebrauchs-
musik in Musizierhandschriften des 18. und frii-
hen 19. Jahrhunderts aus dem Artland. Cloppen-
burg: Museumsdorf Cloppenburg 1984. 186 S.
(Materialien zur Volkskultur nordwestliches Nie-
dersachsen. Heft 9.)

Seit 1979 wird im Auftrag der Stiftung ,,Mu-
seumsdorf Cloppenburg* die Schriftenreihe Ma-
terialien zur Volkskultur des nordwestlichen Nie-
dersachsen herausgegeben, die jahrlich ein- oder
mehrmals erscheint und bereits in neun Heften
zur Bau-, Wirtschafts-, Sozial- und Kulturge-
schichte vorliegt. In dieser verdienstvollen, von
Helmut Ottenjann betreuten und herausgegebe-
nen Reihe liegt nun die von Hartmut Braun
besorgte Edition von Tanz- und Musizierhand-
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schriften aus dem Artland vor, von neun kom-
mentierten Manualien, die zum Gesellschafts-
und Volkstanz Neuland erschlieBen.

Einmal mehr gelang es, Materialien vorzule-
gen, die das ,,noch immer weit verbreitete Zerr-
bild des schriftunkundigen Landmannes, der nur
,Volkstracht‘ tragt, nur ,Volkslieder singt und
hort, nur ,Volkstanze* spielt und tanzt* (Vorwort
Ottenjann) zerstreuen helfen zugunsten einer
differenzierter zu betrachtenden ldndlichen All-
tagskultur. Nicht nur orientierte sich die béauerli-
che Oberschicht des Artlandes seit dem 18.
Jahrhundert am modischen Standard des gehobe-
nen Biirgertums, denn ,,bereits in den neunziger
Jahren des 18. Jahrhunderts hatte Pastor Gerding
fiir das Kirchspiel Menslage eine Lesegesellschaft
gegriindet (Ottenjann), man nahm auch am
musikalisch-tdnzerischen Usus der Stadtbevolke-
rung teil und erlernte etwa die neuesten Gesell-
schaftstinze von ausgewiesenen Tanzmeistern.
So lebte von 1786 bis zu seinem Tode der
,,Marionettenspieler und Tanzmeister J. W. Hei-
ne* im Artlandischen Kirchspiel Badbergen und
begriindete eine schulméBig betriebene Tanz-
tradition, die durch die nachfolgenden Tanzleh-
rerfamilien bis zum heutigen Tag unter regem
Zuspruch der Bevolkerung kontinuierlich fortge-
setzt wurde.

Aus Johann Wilhelm Heines Feder stammen
auch zwei der hier faksimiliert wiedergegebenen
Manualien, die um 1797/98 aufgezeichnet wurden
und 51 bzw. 39 damals gebrauchliche zweifarbige
Bodenpldane zum herkdmmlichen Gesellschafts-
tanz enthalten, vorwiegend Ecossaisen, Quadril-
les, Kontratdnze, Anglaisen, Schottische oder
Walzer. Sie haben sich zusammen mit Melodie-
notaten, einer Abschrift und den weiteren Hand-
schriften fiir diverse Instrumente im Besitz der
Badbergener Tanzlehrerfamilien als praktikable
Gedaichtnisstiitze fiir Tanzer und Musiker erhal-
ten. Den ldndlichen Verhaltnissen nicht zuletzt
durch Vereinfachung der Touren und onomato-
poetische Schreibweise, wie sie im Siiddeutschen
bisweilen in Zeitungsnotizen bespéttelt wurde,
angepalBt, bilden diese Handschriften das Pen-
dant etwa zu Beckers Taschenbuch zum geselligen
Vergniigen, das in Leipzig in den Jahren 1791 bis
1831 erschienen ist und unter anderem zum
Nachvollzug gedachte Raumskizzen sowie Melo-
dieaufzeichnungen zu den Modetinzen bot.

Leider gelang es dem Herausgeber Hartmut
Braun im vorliegenden Falle nur zum Teil, den
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bemerkenswerten Fund in einen notwendigen
Kontext etwa zu oben genanntem Almanach zu
stellen oder neuere Arbeiten iiber Gesellschafts-
tanz und die Geschichte des Tanzunterrichts zu
beriicksichtigen, die mehrfach Gegenstand etwa
der tanzhistorischen Studien des Deutschen Bun-
desverbandes Tanz e. V. waren (Heft 7, 1982;
Heft 9, 1984). Die iiberdies durch padagogisie-
rend vorgenommene Reihenfolgeverianderungen
manipulierte Edition bedarf so gesehen iiber die
dankenswerte Publikation wertvollen Bildmate-
rials im Einleitungsteil und Konkordanzlisten
hinaus einer an der Brauchtumsgeschichte dieses
Teils von Norddeutschland orientierten Aufar-
beitung.

(Oktober 1985) Gabriele Busch-Salmen

MATTHIAS WECKMANN. Four Sacred Con-
certos. Ed. by Alexander SILBIGER. Madison:
A-R Editions, Inc. (1984). XXX, 124 S. (Recent
Researches in the Music of the Baroque Era.
Volume XLV1.)

Aus dem nicht sehr zahlreich iiberlieferten
Repertoire geistlicher Vokalkompositionen des
Schiitz-Schiilers und Hamburger Jacobi-Organi-
sten Matthias Weckmann legt Alexander Silbiger
vier geistliche Konzerte vor, die simtlich auf ein
groBtenteils autographes Manuskript aus der Lii-
neburger Ratsbiicherei zurtickgehen. Drei dieser
Sdtze (Weine nicht, Zion spricht, Wie liegt die
Stadt so wiiste) existieren bereits in Ausgaben
von Max Seiffert aus dem Beginn des Jahrhun-
derts (DDT 6, Organum 1, 17, 19). Bisher
unediert war der Satz Herr, wenn ich nur Dich
habe. Er ist in der Quelle vollig ausgestrichen
und galt als unentzifferbar. Da die alten Ausga-
ben aufgrund zahlreicher Interpretationszusitze,
Kiirzungen und z. T. verfilschter GeneralbalB3-
aussetzung modernen Anspriichen nicht mehr
geniigen konnen, bildet die hier zu besprechende
Edition die erste wissenschaftliche Ausgabe die-
ser Stiicke.

In einer umfangreichen Einleitung referiert
Silbiger die Quellenlage und teilt dariiber hinaus
auch eigene Forschungsergebnisse mit. Es ist
daher unerldBlich, auf dieses Vorwort naher
einzugehen. Wihrend der groBte Teil des Manu-
skriptes eindeutig als Autograph identifiziert
worden ist, stammen die ersten vierzehn Seiten

Besprechungen

von einem bisher nicht bekannten zweiten
Schreiber. Als mogliche Erklirung fiir diesen
Sachverhalt stellt Silbiger die Vermutung auf, das
Manuskript habe urspriinglich eine fiinfte Kom-
position von Weckmann (méglicherweise die ver-
schollene, wie die anderen Kompositionen eben-
falls im Jahre 1663 verfaBte Sterbemotette In te
Domine speravi) enthalten. Bei der spiteren
Abtrennung dieses auf den letzten Seiten der
Handschrift notierten Satzes seien auch die damit
verbundenen ersten Seiten entfernt und spéter
ergianzt worden. Ebenfalls unbekannt ist der
Grund fiir die Ausstreichung der dritten Kompo-
sition. Es scheint jedoch sicher zu sein, daf} das
auf Seite 1 enthaltene Inhaltsverzeichnis sowie
die Ausstreichungen auf den unbekannten zwei-
ten Schreiber zuriickgehen.

Im Folgenden geht der Herausgeber ausfiihr-
lich auf die vorliegenden Werke ein, analysiert
die unterschiedlichen Satztypen der einzelnen
Kompositionen und ordnet sie in ihren stilistisch-
historischen Zusammenhang ein. So lassen die
deklamatorischen und monodischen Passagen
der Weckmannschen Concerti eindeutig die An-
lehnung an Heinrich Schiitz erkennen. Doch
gehen die einzelnen Teile in ihrer Ausdehnung
und Geschlossenheit sowie in der wachsenden
Bedeutung der Instrumentalritornelle weit iiber
das Vorbild des Lehrers hinaus und bilden somit
ein Verbindungsglied zu den Kantaten von Bux-
tehude und seinen Zeitgenossen. Die herbe und
oft kilhne Harmonik steht ganz im Dienste der
Expressivitdt und Textausdeutung.

Etwas fragwiirdig erscheint der Versuch des
Herausgebers, mit den Konzerten IV, II, I (unter
Auslassung von Concerto III) einen von Weck-
mann geplanten Zyklus zu konstruieren. Eben-
falls z. T. bedenklich sind die ,,Notes on Per-
formance‘‘, besonders was die Abschnitte ,,Be-
setzung*‘, ,,Dynamik*, ,,Verzierungen“ und
,, Vibrato*“ betrifft. Fiir einen stilsicheren Musi-
ker sind sie tiberfliissig. Dem nicht mit dieser Art
von Musik vertrauten Laien, fiir den sie offenbar
gedacht sind, konnen sie jedoch in ihrer Kiirze
nur eine sehr geringe Hilfe bei der Erarbeitung
einer angemessenen Interpretation bieten.

Editionsrichtlinien, ein ausfiihrlicher Kriti-
scher Bericht, eine Zusammenstellung der Texte
mit englischer Ubersetzung und Angaben iiber
die Provenienz sowie zwei Faksimile-Seiten der
zugrundeliegenden Quelle ergénzen den umfang-
reichen Textteil der Edition. Der Druck des
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Notentextes ist ubersichtlich und gut lesbar.
Ubertragung in moderne Schliissel und eine hin-
zugefiigte schlichte GeneralbaBaussetzung ma-
chen diese fundierte wissenschaftliche Edition
von reizvollen Kompositionen auch einem breite-
ren Kreis von Musikliebhabern zuganglich.

(November 1985) Gabriela Krombach

Diskussion

RISM und Giornovichi (Jarnovick)
Eine Antwort der Zentralredaktion des RISM

,,Beide Vorlagen hitten bei RISM genannt
sein miissen, sie sind dort aber unauffindbar‘ ist
in Mf 38, 1985, S. 281 zu lesen. Zitierter Satz, in
vorliegender und &hnlicher Form recht héufig
geduBert, stellt einen nicht geringfiigigen Vor-
wurf — ,,hdtten sein miissen* — an das Internatio-
nale Quellenlexikon der Musik dar; er darf nicht
unwidersprochen bleiben.

Nach anfinglicher, teilweise sehr harter (mit-
unter nicht durchdachter) Kritik an den Banden
der Serie A/I des RISM in den Jahren 1972 und
1973 setzte sich die Erkenntnis durch, daB ein
Projekt von derart groBem AusmaB weder fehler-
frei noch vollstindig sein kann, daB es einem
Spezialisten oftmals leicht ist, zusatzliche, in A/l
nicht angefiihrte Fundorte bzw. auch nicht ver-
zeichnete Drucke zu nennen. Es wurde eingese-
hen, daB8 die zugegebenenermaBen abbreviatur-
hafte Dokumentation der Musikdrucke weitere
Quellenforschung nicht ersetzt, die vorliegenden
A/I-Bande aber sehr wohl Arbeitserleichterung
und generelle Einstiegshilfe fir jedwede weiter-
gehende Spezialforschung bieten. Die Serie A/l
des RISM ist aus der heutigen Musikforschung
nicht mehr fortzudenken.

Das belegt bereits die einfache Statistik: In
neun Bédnden RISM A/I sind 78170 Drucke
nachgewiesen; 7616 Komponistennamen wurden
aufgenommen; zig-tausende (wer mag sie zdhlen)
von Fundorten genannt. Allein diese Zahlen
machen deutlich, daB8 Spezialforscher immer in
der Lage sein werden, fiir einen(!) Komponisten
weitere Konzerte nachzuweisen, oder herauszu-
finden, daB zwei Konzerte mit unterschiedlichen
Musiktexten unter einer(!) RISM-Kennziffer zu-
sammengefa8t worden sind.
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Auch sollten Einleitungen genauer gelesen
werden; in jener des ersten Bandes zu A/I ist
deutlich dargelegt, daB die nach Kassel gemelde-
ten Musikdrucke viele nationale, nicht ohne
weiteres interpretierbare Eigenheiten aufweisen,
und daB ein betrachtliches Qualitatsgefille von
kompletten Titelaufnahmen mit vollstindigem
diplomatischem Titel, ungekiirztem Impressum
und der Aufzihlung aller Stimmen bis zu willkiir-
lich gewahlten Kurztiteln, denen im ungiinstig-
sten Fall noch nicht einmal ein Erscheinungsort
beigefiigt wurde, aufweisen.

Trotzdem sollte nicht von ,,untriiglichen Zei-
chen dafiir, da — bezogen auf die bibliographi-
sche Dokumentation — uniiberwindliche Kommu-
nikationsschwierigkeiten (... zwischen der Zen-
tralredaktion, einzelnen Bearbeitern oder den
RISM-Léndergruppen) bestanden haben miis-
sen* gesprochen werden. Die nicht hoch genug
einzuschitzende bibliographische Arbeit und
Miihe der ca. 30 aktiven RISM-Lindergruppen
mit ihren iiber 100 Mitarbeiterinnen und Mitar-
beitern verdient (bei allen eingestandenen Min-
geln) die Arroganz ,,hitten sein miissen‘‘ keines-
wegs.

Noch im Jahr 1986 wird der erste Supplement-
band zur Serie A/I vorgelegt. Dieser Band ent-
hélt Addenda und Corrigenda zu den Buchstaben
A bis F. Auch ein Band mit Korrekturen und
Ergénzungen zu dem Komponisten Giornovichi
wird erscheinen. Aber bereits vor der Heraus-
gabe wissen wir, daB damit immer noch nicht
,,alle‘ Einzeldrucke vor 1800 dieser betreffenden
Komponisten nachgewiesen sein werden.
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