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Music and Tradition. Essays on Asian and
other musics presented to Laurence Picken. Edit-
ed by D. R. WIDDESS and R. F. WOLPERT.
Cambridge: Cambridge University Press (1981).
XI und 244 S.

In der Festschrift zum 70.Geburtstag von
Laurence Picken, an der sich Autoren aus der
ganzen Welt beteiligten, spiegeln sich die wissen-
schaftlichen Anliegen und Methoden des bedeu-
tenden Ethnomusikologen. Die neun Beitrige
stehen unter dem Motto ,,Musik und Tradition*,
versuchen also nicht primdr das Individuelle,
sondern die geschichtliche Bedingtheit musikali-
scher Kreation zu begreifen. Es zeigt sich hier
auch die ganze Breite des Arbeitsbereichs von
Laurence Picken, des Autors und akademischen
Lehrers: geographisch befassen sich die Aufsétze
mit Japan, Korea, China, Burma, Zentral-Asien,
Indien, Gambia und dem anglosédchsischen Eng-
land, zeitlich mit Phinomenen zwischen dem
5.Jahrhundert und der Gegenwart. Bedauer-
licherweise hilt die Cambridger Schule bei all
ihren Publikationen bei der Umschrift chinesi-
scher Worter am Pinyin-System fest, wahrend
der GroBteil asiatischer und westlicher Autoren
sich der Methode von Wide-Giles bedient.

Jonathan Condit vermag in Two Song-dynasty
Chinese tunes preserved in Korea via Tabulaturen
die koreanischen Fassungen chinesischer Melo-
dien des 15. und 16.Jahrhunderts zu erkennen.
Gegeniiber den importierten chinesischen Origi-
nalen handelt es sich bereits um ornamentierte
und erweiterte Versionen. Nach Pickens Krite-
rien gelingt es Condit iiberzeugend, bei zwei
Melodien die wahrscheinliche Struktur der Fas-
sungen des 11.Jahrhunderts zu rekonstruieren.
Sehr subtil werden sodann an jiingeren Quellen
bis hinauf in unser Jahrhundert der zunehmende
Koreanisierungsprozefl und die Verlangsamung
der Melodie aufgezeigt, die das Chinesische
schlieBlich fast ganz in den Hintergrund dringen.
Allan Marett zeigt dasselbe Phinomen anhand
der iltesten japanischen Flotentabulatur (996
n. Chr.) auf: Die heute auBer Gebrauch gekom-
mene Suite Banshiki Sangun sowie Shoenraku —
zwei T’ang-Melodien, vom Verfasser in Tran-

skription vorgelegt — haben im Verlaufe der Zeit
eine dermalBen eingreifende Verwandlung erfah-
ren, daf3 sie nichts Chinesisches mehr an sich
haben. Erreicht wurde diese Ent-Sinisierung
durch eine massive Verlangsamung des Vortrags-
tempos, der die ehedem komplizierte metrische
Struktur zum Opfer fiel und die gar dazu fiihrte,
daB die geldngte Melodie als solche nicht mehr zu
erkennen ist.

Rembrandt Wolpert demonstriert den Proze3
der japanischen Rezeption chinesischer T ang-
Musik (7ogaku) an Manuskripten fiir die Laute.
Seit dem 12. Jahrhundert 148t sich im japanischen
Lautenrepertoire anhand der schriftlichen Tra-
dierung kaum ein Wandel feststellen; der chine-
sische Charakter der Melodien, wie er sich in den
Aufzeichnungsweisen offenbart, wiirde aber eine
um vieles raschere Wiedergabe erfordern als dies
heute in der Praxis der Fall ist. So wurde auch der
japanischen Lautenmelodie die chinesische Qua-
litdt durch Zerdehnung genommen. Yoko Mitani
zeigt in Some melodic features of Chinese qin
music, wie die chinesische Langhalszither ch’in
trotz Notation iiber Jahrhunderte hinweg in sich
wandelnder Weise musikalisch eingesetzt wurde,
denn von den Melodien fiir dieses Soloinstru-
ment ist nicht viel mehr als ein Geriist aufge-
zeichnet. Auch in metrischer und rhythmischer
Hinsicht lebt das ch’in-Spiel von der Asthetik des
jeweiligen Spielers. Trotz Aufzeichnungen lie
jede Zeit gemaB dem sich wandelnden Musik-
denken spezifische Auspriagungen solistischer Zi-
thermusik entstehen.

Richard Widdess demonstriert im Gegensatz
dazu, wie in Nordindien musikalische Formen bei
nur spérlicher schriftlicher Fixierung iiber Jahr-
hunderte hinweg verhaltnisméBig stabil bleiben
konnen (Aspects of form in North Indian alap
and dhrupad). Die im 13. Jahrhundert von Samn-
gadeva erstmals beschriebene Form des ragalap
entstammt und lebt von Improvisationstechni-
ken. Der groBe Enzyklopadist des 13.Jahrhun-
derts beschreibt die Improvisationsformen als
identisch mit den heutigen, nur sind seine Bei-
spiele kiirzer. Die gleichfalls von Sarmgadeva
beschriebenen drupad-Kompositionen und der
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Vergleich mit ihrer rezenten vierteiligen Form (A
B A’ + B) legt nahe, daB sich in der nordindi-
schen Vokalform wie auch in der raga-Entfaltung
im alap-Teil zumindest 600 Jahre alte Traditio-
nen erhalten haben. Lucy Durdn untersucht das
Verhéltnis von Thema (kumbengo) und Varia-
tion (birimintingo) im Rahmen der Musik fiir
kora (Harfen-Laute) von Gambia und stellt fest,
daB es sich bei den Stiicken dieses Repertoires
um individuell geprigte Varianten tradierter
Strukturen handelt, die nur gerade als Geriiste
von Melodien zu betrachten sind. Mit der Friih-
geschichte dreier Instrumente befassen sich die
letzten drei Beitrdge. Harvey Turnbull diskutiert
die Funktion von Plektren, Reibstocken und
Bogen im Zusammenhang mit Lauten des alten
Zentral-Asien; die ausgewiesene Burma-Spezia-
listin Muriel C. Williamson befat sich mit der
Ikonographie birmesischer Bogenharfen (saiing-
gauk), von der wir seit dem 7. Jahrhundert bildli-
che Zeugnisse besitzen; und Graeme Lawson
schlieSlich vergleicht friihe europdische Harfen
und Leiern (9.Jahrhundert) unter sich und mit
antiken Beispielen.

Eine Festschrift, die dem Geehrten zur Ehre
gereicht, und die in unmittelbarem Anschluf} an
Forschungsarbeiten Laurence Pickens die For-
schung vorantreibt.

(Juli 1982) Hans Oesch

Musica Italiana del Primo Novecento ,,La Ge-
nerazione dell’'80°. Atti del Convegno Firenze 9-
10-11 maggio 1980. A cura di Fiamma NICO-
LODI. Firenze; Leo S. Olschki-Editore
MCMLXXXI. 444 S. (Historiae Musicae Culto-
res. Biblioteca XXXV.)

Es war eine gliickliche Idee, die geschichtliche
Situation der um 1880 geborenen Generation —
u.a. Alfano, Ballila Pratella, Casella, Malipiero,
Pizzetti, Russolo, Torrefranca, Wolf-Ferrari,
Zandonai - in einem Convegno darzustellen und
dafiir auBer dem Moderator Roman Vlad eine
Reihe von Komponisten, Musikwissenschaftlern,
Musikschriftstellern und Kritikern zu gewinnen,
die noch in personlichem Kontakt mit dieser
Generation war. Offenbar um jede Einseitigkeit
zu vermeiden, war auch Berio eingeladen wor-
den, der im ersten Referat erklirte: ,,Ich bin kein
Musikhistoriker und habe kein groBes Interesse
fiir die sogenannte Generation der 80er Jahre . . .
Meine musikalischen Beziehungen sind sehr
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schwach und ungenau und es macht mir Miihe,
sie zu erkennen. Mir scheint es jedoch sicher, daB
meine musikalischen Wurzeln nicht in ihr
liegen.*

Den aus der Sicht des deutschen Sprachraums
interessantesten und gewichtigsten Beitrag (62
Seiten) leistete die Herausgeberin mit Su alcuni
aspetti dei festival tra le due guerre, der sich auf
umfangreiche Quellenforschungen stiitzte (u.a.
Segreteria Particolare del Duce, Archive Gatti,
Malipiero, Pizzetti sowie Archivio Casella, das
sich im personlichen Besitze der Autorin, einer
Enkelin von Casella, befindet). Im Archivio
Storico Arti Contemporanee Venezia gelang es
ihr, sechs zum groten Teil unveroffentlichte
Briefe Alban Bergs aufzufinden, die im Anhang
im Original und in einer einwandfreien italieni-
schen Ubersetzung Nicolodis geboten sind. Uber
das von Dent inaugurierte Fest der SIMC von
1923 schrieb Malipiero an Gatti: ,,E scandaloso
il programma di Salisburgo. Lasciamo andare i 14
austro-tedeschi, ma 7 francesi, 2 inglesi, 2 russi, 2
ungheresi, tutti con opere considerevoli, contra
due italiani con 4 pezzettini! Busoni non si pud
considerare italiano!“ Damit ist die Stellung
Busonis zwischen den Nationen angesprochen,
der sich in sieben ebenfalls veroffentlichten Brie-
fen wiitend verteidigt. An Casella schrieb er am
21.Juli 1923 ,,Abito la Germania, dove non
faccio altro che combattere per litalianismo nella
musica; e voi ,Italiani‘ in Italia, esultate Strauss,
Stravinsky, Debussy! Insultate Puccini (Torre-
franca hatte 1910 vom ,morbus melodramaticus*
geschrieben und ging so weit zu erklidren ,il
Puccini non ¢ musicista‘!) rinnegate Verdi, e vi
prostrate — a Roma — dinanzi a delle mediocrita
tedesche . . . und an Gatti im gleichen Jahre
,,Fu una infezione . . . per addormentarsi ai suoni
della Passione di Bach (grand’opera, ma contra-
ria alla nostra razza ed ai nostri gusti catto-
lici) . . .“.

Die Unzufriedenheit mit der Programmgestal-
tung fiihrte zur Einrichtung einer Biennale in
Venedig, fiir die sich Mussolini sehr interessierte.
Er libernahm den Ehrenschutz, wohnte 1934
einer Auffiihrung von Cosi fan tutte unter Krauss
mit dem Ensemble der Wiener Staatsoper und
den Wiener Philharmonikern bei und hatte die
Absicht, Die Frau ohne Schatten in Italien be-
kannt zu machen. Der Berg-Biograph, Webern-
Experte und Mussolini-Ubersetzer Willi Reich
bestitigte die ,,erstaunlichen Fachkenntnisse*
auf musikalischem Gebiete des ,,giitigen und
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liebenswiirdigen Menschen Mussolini (Wiener
Reichspost 4. Oktober 1934). Dazu mag der
faschistische Abgeordnete Adriano Lualdi beige-
tragen haben, der als Komponist, guter Dirigent
und sehr guter Organisator Président des vene-
zianischen Unternehmens wurde. Von ihm erbat
Berg im Februar 1934, ein undatiertes Schreiben,
,»moglichst bald nach Venedig zu kommen zum
Zweck von Besprechungen und Vorarbeiten we-
gen der Auffilhrung meines Werks beim Festi-
val“, das er aber nur beniitzen wollte, um von
seinem Kiarntner Landhaus ,,im Falle des Aus-
bruches solcher Unruhen iiber die sehr nahe
italienische Grenze zu gehen®.

Berg hatte fiir das Programm von 1934 die
Lyrische Suite vorgeschlagen und dazu das Ko-
lisch-Quartett. ,,Die Herren spielen das — wie fast
alles — ,auswendig’, das heif3t ohne Noten, spielen
es ganz unvergleichlich schon und iiberzeugend
und haben es weit iiber 50mal offentlich aufge-
fiihrt (Brief an Lualdi 28.Juli 1933). Damit
verstieB er gegen das Reglement, weil dieses
Stiick — allerdings ohne sein Wissen — bereits in
Mailand und Florenz gespielt worden war. In
einem sechs Seiten langen Brief an Malipiero
(10. April 1934) legte er die ndheren Umstinde
dar und sagte darin: ,,Ich hore ja hier so viel
Musik aus Mailand und Rom und stelle meinen
Radio-Apparat, wann ich Zeit habe, so gerne auf
diese geliebten Wellen ein, wie ich gerne die
Wiener Welle vermeide‘. Berg war damals auf
Wien nicht sehr gut zu sprechen, am 17. Juli 1934
heiflt es in einem Brief an Malipiero: ,,Dieser
Vermutung entspriche ja auch die Weigerung
der Wiener Philharmoniker, die , Wozzeck-Stiik-
ke in Venedig zu spielen.“ Malipiero war ein
grofer Verehrer von Berg ,,che ¢ il pil grande fra
i musicisti della sua scuola e vorrei anche dire
I'unico . . .* (Brief an Lualdi vom 20. Juli 1934).
Es kam dann zur Auffithrung der Wein-Arie und
Berg schreibt an Lualdi in entwaffnender Offen-
heit: ,, . .. daB ich leider, leider ganz unmdglich
meine Arie dirigieren kann. Ich habe noch nie im
Leben dirigiert, und was fiir einen Berufsdirigen-
ten ein Leichtes wire, wiirde — stdnd ich am Pult
— zu einer Katastrophe werden* (28.August
1934). Er schlug Scherchen vor, der die Urauf-
filhrung dirigiert hatte.

Die iibrigen Beitrdge sind unterschiedlich im
Gewicht, sie behandeln u.a. Alfano, Respighi,
Torrefranca, Malipiero, Pizzetti, d’ Annunzio, das
Ballett, Klaviermusik. Interessante Daten erfihrt
man iiber den Aufbau des Orchesterlebens in
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Rom (R. Melomelli, Sul Rinnovamento della Vita
Musicale Romana). Erst 1895 konnte der Prisi-
dent der Accademia di S. Cecilia regelmiaBige
Konzerte einrichten, die sich 1908 im Augu-
steum fortsetzten. Die Tradition des ganz auf die
Oper ausgerichteten italienischen Musiklebens
erwies sich als groBes Hindernis, ebenso das
Fehlen leistungsfahiger Oratorienchore. Das
Brahms- Requiemn wurde erst 1899 aufgefiihrt,
die Missa solemnis 1924, die Matthdus-Passion
1932. Aber dank der Energie Molinaris erklan-
gen seit etwa 1910 die meisten Orchesterwerke
bald nach ihrer Entstehung, und Casella, der
1915 nach neunzehnjihrigem Aufenthalt in Paris
in die Heimat zuriickkehrte, gab der Kammer-
musikpflege einen starken Auftrieb.

Bei der Lektiire sto8t man auf hiibsche For-
mulierungen, so auf einen Satz Casellas ,,Sotto il
sole di Roma, I'impressionismo non era possibi-
le“ oder auf jenen Rat, den Malipiero schon
1915 einem Schiiler iiber Schonbergs Pierrot
lunaire gab ,.E molto interessante ed un musicista
la deve conoscere, ma ... non fidarti troppo*,
oder man amiisiert sich iiber Wortbildungen wie
,,Gesamtkunstwerkista‘.

Der Convegno wurde ergénzt durch eine Aus-
stellung Musica italiana del primo Novecento. La
Generazione dell’8o, die von der Herausgeberin
dieses Bandes eingerichtet und vom 9.Mai bis
14.Juni gezeigt wurde (Katalog Firenze 1980,
Coppini).

(Juni 1982) Walter Kolneder

The Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach’s
Estate. A Facsimile of the Edition by Schniebes,
Hamburg 1790. Hrsg. von Rachel W. WADE.
New York—London: Garland Publishing 1981.
XXIII, 194 S.

Das Verzeichnis des musikalischen Nachlasses
von Carl Philipp Emanuel Bach ist der Forschung
seit der Neuausgabe durch Heinrich Miesner
(Bach-Jahrbuch 1938-1940/48) als aufschluB-
reiche Quelle zur Werkiiberlieferung des Kom-
ponisten geldufig. Sein Wert liegt in den authen-
tischen Informationen iiber die Kompositionen
des Bach-Sohnes und iiber zahlreiche Manu-
skripte, die er von seinem Vater geerbt hatte,
darunter das Alt-Bachische Archiv. Musikwis-
senschaftliches Interesse verdienen auBerdem ei-
ne Anzahl aus dem Besitz Bachs stammender
Kompositionen anderer Meister sowie eine gro-



Besprechungen

Bere Bildnissammlung. Eine entscheidende Hilfe
zur Identifizierung bieten die Incipits der Instru-
mentalwerke.

So iiberrascht der wohlgelungene Versuch des
Herausgebers kaum, mit verfeinerten Methoden
bibliographischer Forschung die dltere Arbeit
von Miesner zu erginzen und mehrere Fehldeu-
tungen zu korrigieren, zumal der thematische
Bach-Katalog von Alfred Wotquenne (Leipzig
1905, Nachdruck Wiesbaden 1965 und 1972)
zahlreiche Werke iiberhaupt nicht registriert
oder aber dem Komponisten irrtiimlich zuweist.
Der Wert des neuen Reprints besteht daher nicht
nur in einem ausfiihrlichen Vorwort des Heraus-
gebers, welcher zur Bedeutung und zur Form des
NachlaBverzeichnisses Stellung nimmt, sondern
in einer Fiille von bemerkenswerten quellenkriti-
schen Anmerkungen (S. 143-155) mit neuen
Erkenntnissen zur Identifizierung verschiedener
Werke. Thre Berechtigung zum Wiederabdruck
erhilt die Publikation dariiber hinaus durch
minuzios angefertigte Register mit wertvollen,
auf Wotquennes thematischen Katalog bezoge-
nen Konkordanzen simtlicher Nummern des
NachlaBverzeichnisses (S. 157-163). Eine eigene
umfangreiche Konkordanz ist dem im Augen-
blick modernsten, von Eugene Helm verfa3ten
Bach-Verzeichnis im neuen Grove gewidmet (S.
165-178), eine weitere bietet eine Ubersicht
iiber die im NachlaBverzeichnis angefiihrten
Werke Johann Sebastian Bachs und deren Korre-
spondenz zum Bach- Werke- Verzeichnis. Die Na-
men in den verschiedenen Teilen des Nachdrucks
sind in einem eigenen Register zusammengefaft,
welches keine Wiinsche offen 14Bt. Fiir alle
Verzeichnisse der Werke Carl Philipp Emanuel
Bachs bietet der Reprint eine mustergiiltige
Grundlage.

(Juli 1982) Richard Schaal

ULRICH SCHMIEDEKE: Der Beginn der
Neuen Orgelmusik 1961/62. Die Orgelkomposi-
tionen von Hambraeus, Kagel und Ligeti. Miin-
chen/Salzburg: Katzbichler 1981. 97 S. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten, Band 19.)

,»Neue Orgelmusik* ist fiir den Verfasser
schon nicht mehr Olivier Messiaen, sondern das,
was danach kommt, speziell vier Kompositionen
kompromiBloser Neuerung gegeniiber den ver-
héltnisméBig konservativen Orgelspieltraditio-
nen, die als Kompositionsauftrige fiir das ,,ultra-
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moderne* Musikfestival Pro Musica Nova von
Radio Bremen (federfiihrend: der Komponist
und Hindemith-Schiiler Hans Otte, den die ame-
rikanische Fluxus-Bewegung inspirierte) entstan-
den. Bengt Hambraeus’ Konstellationen I, Mauri-
cio Kagels Improvisation Ajoutée, Gyorgy Ligetis
Volumina und Bengt Hambraeus’ Interferenzen
werden Gegenstand gewissenhafter, allzu gewis-
senhafter Analysen und Reflexionen.

Denn der Verfasser ist nicht nur Musikwissen-
schaftler, sondern auch Organist, der die analy-
sierten Stiicke auch selbst zu spielen unternom-
men hat und nun der Sache auf den Grund
gegangen ist: den Urkonflikt zwischen Neuer
Musik und ihren Interpreten nicht leichthin iiber-
spielend, sondern ihn — ich will nicht sagen:
auskostend, aber doch ihn bewuB3t machend und
dem Leser miterlebbar. Das sind die spannend-
sten Stellen seines Buches, das sonst eigentlich
nicht sehr leicht zu lesen ist. Denn die endlose
Beschreibung und Beobachtung von Elementen
der Neuen Musik ergibt noch keine Erkenntnis,
mit der dem Leser gedient wire, minuziose
Protokolle ergeben kein Buch, und der Leser
wird ein wenig miide, dem Autor durch Detail-
probleme zu folgen, ohne daB ihm Abstraktion
geboten wiirde, was denn das sei: Neue Orgel-
musik.

Vielleicht hat es sich der Autor auch einfach
nur zu schwergemacht mit dem Versuch, als
etwas BewuBtes und Deutbares hinzustellen, was
dem Komponisten bei der Komposition womog-
lich unbewuflt und unterbewuBlt unterlauft. Die
spieltechnischen Probleme, die dem Komponi-
sten womoglich gar nicht bewuBt waren, sind
dafiir nur ein Beispiel, das allerdings immer
wieder ins Visier kommt. Schmiedeke érgert sich
schwarz iiber die unzuldnglichen und wider-
spriichlichen Spielanweisungen bei Mauricio Ka-
gel, der von der Orgel offenbar die wenigste
Ahnung hat, und man kann es ihm nachfiihlen.
Aber vielleicht riihrt diese unlosbare Diskrepanz
zwischen Beschreibung und Objekt auch nur aus
dem unangemessenen, daher verzweifelt miBlin-
genden Versuch, als musikalische Form zu be-
schreiben, was als theatralische Form gemeint
war?

So demonstriert der Verfasser mehrfach und
vielleicht ungewollt, daB eine noch so genaue
Beschreibung von Sachverhalten der Neuen Mu-
sik nicht unbedingt etwas erkldrt, da8 man den
Sinn einer Musik nicht mit Gewalt erfragen kann,
daB es in bestimmter Hinsicht liberhaupt keinen
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Sinn hat zu fragen. Der Inhalte der Neuen Musik
inne zu werden, schafft keine Detailanalyse.
Wenigstens das ergibt sich als Erkenntnis aus
dem Buch von Ulrich Schmiedeke.

(Juni 1982) Detlef Gojowy

A.I. GRIGOREV und Ja. M. PLATEK: So-
vetskie Kompozitory i Muzykovedi (Sowjetische
Komponisten und Musikwissenschaftler), Band 2,
K-P. Moskau: Sovetskij Kompozitor 1981, in
Deutschland Hamburg: Sikorski. 416 S.

Gegeniiber sowjetischen Nachschlagewerken
der fiinfziger und sechziger Jahre werden doch
einige Fortschritte sichtbar. Nikolaj Roslavec,
Schopfer atonaler Tonsatzsysteme vor Schonberg
und in der UdSSR ein halbes Jahrhundert lang
totgeschwiegen, wird hier wieder erwihnt, des-
gleichen der Komponist und Musiktheoretiker
Sergej Protopopov.

Noch immer nicht gebrochen wurde dagegen
mit dem noch aus der Zarenzeit stammenden
Prinzip, jemanden, der aus RuBland wegging,
nicht mehr zu erwihnen, ganz egal, wann er das
tat. So bleibt Arthur Lourié, der von 1917 bis
1922 der erste Musikminister des jungen Sowjet-
staates unter Lenin und Lunacarskij war, weiter-
hin eine Unperson und ein wichtiges Stiick so-
wjetischer Musikgeschichte damit tabu. Arvo
Pirt, der im Januar 1980 die UdSSR verlieB3, gibt
es auch schon nicht mehr. Das ist etwas unge-
wohnt, da der westliche Leser davon ausgeht,
auch Conlon Nancarrow noch unter den ameri-
kanischen oder José Luis de Delds unter den
spanischen Komponisten zu finden, auch wenn
der eine in Mexico und der andere in Koln lebt.

Unter denen, die nicht aus Rufland weggin-
gen, scheint es dagegen keine parteiische Aus-
wahl mehr zu geben. Auch Komponisten wie
Alexander Knaifel, deren Auffilhrung im Westen
zumindest nicht gern gesehen wird, erhielten
ausfiihrliche Artikel. Gar nicht mehr in Erschei-
nung tritt der Julianische Kalender: auch bei
denen, die vor 1924 geboren wurden, ist nur
noch das Geburtsdatum nach dem gregoriani-
schen (= westeuropdischen) System erwihnt.
(Juni 1982) Detlef Gojowy
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EUGENE K. WOLF: The Symphonies of
Johann Stamitz. A study in the formation of the
classic style. With a thematic catalogue of the
Symphonies and Orchestral Trios. Utrecht/Ant-
werp: Bohn, Scheltema & Holkema — The Hague/
Boston: Martinus Nijhoff 1981. X, 500 S.

Die besondere Bedeutung von Johann Stamitz
fiir die frilhe Geschichte der Sinfonie ist seit
Hugo Riemann anerkannt. Einer fundierten mu-
sikhistorischen Beschreibung des Anteils an der
Entwicklung dieser zentralen instrumentalen
Gattung seit dem 18.Jahrhundert stellte jedoch
eine problematische Quelleniiberlieferung schier
uniiberwindliche Hindernisse in den Weg. Es gibt
weder Autographen noch authentische Kopien,
die eindeutige Feststellung der Autorschaft ist oft
schwierig, da nicht wenige falsche Zuschreibun-
gen anzutreffen sind und die Zuordnung zu den
verschiedenen komponierenden Mitgliedern der
Familie Stamitz und zu nicht zu ihr gehorigen
Tragern des gleichen oder eines dhnlichen Na-
mens nicht immer klar ist. AuBerdem gibt es
kaum datierbare Quellen fiir ein chronologisches
Geriist, anhand dessen man wenigstens einen Teil
der Sinfonien von Johann Stamitz einigermaBen
zuverldssig zu ordnen vermochte, um daran die
Entwicklung des Komponisten verfolgen zu kon-
nen, wichtige Voraussetzung fiir die Betrachtung
des gesamten sinfonischen Werks und die Beur-
teilung der Authentizitit der einzelnen Sinfo-
nien.

Eugene K. Wolf ist es zu verdanken, da3 hier
endlich einmal ein neuer, weit ausholender An-
lauf genommen wird, um diese musikhistorische
Aufgabe umfassend anzupacken. Die Ergebnisse
sind beeindruckend. Mit bewundernswertem
Flei und originellen Ideen baut der Autor ein
Mosaik aus quellenkundlichen, chronologischen
und stilistischen Beobachtungen zusammen, aus
dem die Bedeutung von Stamitz als Komponist
von Sinfonien und allgemein seine kompositori-
sche Qualitdt deutlich zutagetritt. Mit Akribie
werden die Details der Biographie, der Quellen-
iiberlieferung, der — allerdings nur selten mogli-
chen — Terminierung aus Erscheinungsdaten von
Drucken und aus datierbaren Eintragungen in
Incipitkatalogen des 18. Jahrhunderts abgeklopft
und zusammen mit den Erfahrungen aus den
stilistischen Untersuchungen einer Gruppierung
der Werke dienstbar gemacht, die deren ein-
leuchtende Beschreibung erméglicht. Zugute
kommt dem Autor dabei seine Reisefreudigkeit,
sein Bestreben, nicht nur anhand von Mikrofil-
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men und Fotokopien zu arbeiten, so daB auch die
bei einer so problematischen Quellenlage wichti-
gen und hilfreichen &uBeren Kriterien der Quel-
len wie Herkunft und Beschaffenheit des Papiers,
die verwendete Tinte usw. abgepriift und nutz-
bringend verwendet werden konnen.

Drei Werkgruppen werden in chronologischer
Abfolge gebildet, wobei die zugeordneten Sinfo-
nien im jeweiligen Zeitraum nochmals auf Unter-
gruppen aufgeteilt werden, wodurch ein feiner
Raster entsteht fiir die Analysen der Werke und
eine daraus resultierende detaillierte Darstellung
des kompositorischen Werdegangs von Stamitz.
Vor allem kann so auch das Problem der Authen-
tizitét vieler Sinfonien durch das Nebeneinander-
stellen von stilistisch nahe verwandten Werken
angepackt werden.

In die frilhe Gruppe, von ca. 1735 bis ca.
1745/48 reichend, werden zwanzig Werke einge-
ordnet, der mittleren Periode, die sich bis ca.
1752/54 ausdehnt, gehoren 29, der kurzen End-
phase bis zu Stamitz’ frithem Tod im Jahre 1757
neun Sinfonien an. In den drei Hauptkapiteln
10-12, die sich ausfiihrlich mit diesen drei Grup-
pen auseinandersetzen, wird die je eigentiimliche
Struktur der Bauglieder und ihr Einsetzen zur
Bildung der beiden Satzteile mit Exposition und
Durchfiihrung/Reprise untersucht. Mit Klugheit
vermeidet der Autor die bei der Betrachtung der
vorklassischen Sinfonie iiberlicherweise anzutref-
fende Methode, namentlich die Ecksitze in das
Prokrustesbett der schulméBigen Sonatenform
aus der Musiklehre seit dem 19.Jahrhundert zu
zwangen oder sie daran zu messen.

Die frilhe Gruppe ist geprigt von Dreisétzig-
keit, Instrumentierung fiir vier und sechs Parte,
noch stark ,kontrapunktische“ Textur in allen
Satzteilen, Terrassendynamik, weitgehend un-
differenziertes thematisches Material, harmoni-
schen Rhythmus auf der Ebene von Halben und
Vierteln. Die Bauglieder schlielen sich kaum zu
groBeren Einheiten zusammen, Sequenzen sind
noch héufiger anzutreffen.

In der mittleren Gruppe wird die Viersitzig-
keit zur Norm, Instrumentation & 8 zur Regel.
Die Blaserparte werden aus der Colla-parte-
Fiihrung herausgelost und individueller behan-
delt. ,,Homophone*‘ und homorhythmische Tex-
tur gewinnt die Oberhand. Die ersten Beispiele
fiir das typische Mannheimer Orchester-Crescen-
do treten auf. Die Satzabschnitte werden ent-
sprechend ihrer Funktion differenziert. Der har-
monische Rhythmus verschiebt sich mehr und
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mehr zur Ebene des ganzen und halben Takts
hin. Die Bauglieder verbreitern sich.

In der letzten Gruppe sind alle Sinfonien
viersitzig. Eine groBe Vielfalt von ,,homopho-
nen‘‘ Baumoglichkeiten steht zur Verfiigung. Die
Durchfiihrung gewinnt durch Einbeziehen kon-
trapunktischer Techniken an spezifischer Gestalt.
Crescendo-Passagen werden zum ,,Cliché* und
erscheinen wenigstens dreimal im Satz. Kantab-
ler Stil greift in den raschen Sdtzen iiber die
Seitenthemen hinaus. Haufige Verwendung der
Mannheimer ,,Manieren* ist zu beobachten. Die
volle klassische Hierarchie in der Beziehung der
Bauglieder untereinander ist erreicht. Die the-
matische Differenzierung hat weiter zuge-
nommen.

Bibliographische Quintessenz der Studien ist
ein mustergiiltiger Incipitkatalog von Stamitz’
Sinfonien und Orchestertrios. Ein breit angeleg-
tes Register erschlieft das Buch und kann auch
demjenigen, der sich nicht die Zeit nehmen kann
oder will, das ganze Buch durchzunehmen, sicher
mannigfaltige Hilfe und Anregung geben.

(Juli 1982) Helmut Hell

FRANZ SCHUBERT: Sinfonie Nr. 7 h-Moll,
,,Unvollendete*“. Taschen-Partitur mit Erldute-
rung. Einfiihrung und Analyse von Peter AN-
DRASCHKE. Originalausgabe. Miinchen: Wil-
helm Goldmann Verlag / Mainz: B. Schott’s
S6hne (1982). 126 S., Partitur, Abb., Faks.,
Notenbeisp.

Man wei3, wie niitzlich Taschenpartituren sind
— weniger fiir die Praxis des Dirigenten als fiir
sein Studium, in der Hand des Musikwissen-
schaftlers, vor allem aber auch in der des interes-
sierten Laien. Man wei8 auch, wie niitzlich
Werkmonographien sind — vielleicht nicht in
erster Linie fiir den Musikwissenschaftler, wohl
aber fiir den Praktiker und fiir den Musikliebha-
ber. Deshalb hatten und haben Ernst Eulenburg
und seine Nachfolger und Nachahmer so groBen
Erfolg; deshalb wiinscht man der von Ernst
Ludwig Waeltner (1) herausgegebenen hervorra-
genden Reihe Meisterwerke der Musik. Werkmo-
nographien zur Musikgeschichte groBere Ver-
breitung.

Wenn nun, so mdchte man meinen, beides
miteinander verbunden wiirde: Taschenpartitur
und Werkmonographie (mit Analyse), dann
miiBte diese Verbindung doch fiir alle Interessen-
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ten ideal sein. Ja, sie wire es, wenn sich die
Verlage und die Herausgeber die Miihe gében,
die sich einst Eulenburg und seine besten Her-
ausgeber und die sich Waeltner und seine besten
Autoren gegeben haben und geben. Wo aber
lediglich der Notentext einer vorhandenen Aus-
gabe abgedruckt ist und Erlduterungen beigege-
ben sind, die manchmal kaum einen Konservato-
riums-Schiiler befriedigen, dann ist des Guten
nicht genug getan, selbst wenn ein paar hiibsche
Bildchen beigegeben sind, die nichts niitzen (,,In
Wien zur Zeit Schuberts*‘), und ein paar (meist
nur schwer lesbare und oft unzulénglich iibertra-
gene oder erlduterte) Handschriftenfaksimiles,
die den Uneingeweihten eher verwirren. Warum
nicht? Weil bei Taschenbuch-Ausgaben dieser
Art die Aufgabe nicht ernst genommen ist, die
schwere Aufgabe, einen Notentext herzustellen,
der den heute hohen Anforderungen von Wis-
senschaft und Praxis geniigt, und die noch schwe-
rere Aufgabe der verantwortungsvollen verbalen
Interpretation groer Werke der Musik. Indes-
sen, solche Strenge der Forderung und der MaB-
stébe ist zugleich Undankbarkeit! DaB3 Taschen-
partituren von Meisterwerken nun auch auf dem
groBen Markt der Taschenbiicher erscheinen und
fiir einigermaBen billiges Geld zu haben sind und
also unter die Leute kommen, ist gut und wichtig
und dankenswert, — auch wenn auf die Frage
,»Was will man mehr?* durchaus eine Antwort zu
geben ist (s.0.).

Unter den zahlreichen Publikationen dieser
neuen Art ist die hier zu besprechende sicherlich
eine der besten. Der Notentext ist (unveréndert)
der, den Otto Erich Deutsch und Karl Heinz
Fiissl 1959 fiir eine Neuausgabe als Philharmo-
nia-Taschenpartitur revidiert haben, er ist damit
der beste derzeit erreichbare, und Einfiihrung
und Analyse von Peter Andraschke informieren
gut und ausreichend. Ob freilich die gebotene
Kiirze schon rechtfertigt, dal bei der Dokumen-
tation dies und jenes, das keineswegs bis zu Ende
geklart ist, nicht einmal als Problem erscheint
(etwa die Datierung der groBen C-dur-Sinfonie
oder der Zusammenhang der Unvollendeten mit
dem Steiermirkischen Musikverein), ist ebenso
problematisch wie die hochtrabende Uberschrift
Struktur und Gehalt iiber der zwar im traditionel-
len Sinne durchaus bemiihten, im Hinblick auf
Struktur und Gehalt des Werks aber doch eini-
germaBen hilflosen ,,Analyse*. Von einer wirkli-
chen Interpretation hitte man auch erwarten
diirfen, daB sie zur Grundfrage dieser Sinfonie:
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,Warum wirkt dieses unvollendete Werk wie
kaum ein anderes abgeschlossen und vollendet?*
mehr von einer Antwort gibt, und daB sie wenig-
stens andeutet, wie sehr die Unvollendete im
Grunde anders ist, als wir sie gerne horen moch-
ten und meist auch zu horen bekommen: ,,In
Wahrheit gehort sie zum Hirtesten, zum Un-
barmherzigsten, was die Wiener Klassik hervor-
gebracht hat . .. Man mii3te etwa einen Zwolfton-
akkord aus dem Apogdum von Lutoslawskis
Trauermusik einsetzen, um heute der Wirkung
nahezukommen, die Schubert [etwa mit der Ge-
neralpause und dem dann fortissimo hereinbre-
chenden c-moll-Akkord nach dem zweiten The-
ma des ersten Satzes| beabsichtigt hat und gewi
erzielt hitte, wiare das Werk zu seinen Lebzeiten
aufgefiihrt worden“ (Peter Giilke, in: NZfM 1/
1966). Aber von so etwas ist hier keine Rede.

(April 1982) Arnold Feil

Briefe und Gedichte aus dem Album Robert
und Clara Schumanns, nach den Quellen der
Sdchsischen Landesbibliothek Dresden, hrsg. von
Wolfgang BOETTICHER. Leipzig, VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik 1981, 2., durchgesehene
Auflage. 416 S., 16 Abb.

In der Sachsischen Landesbibliothek Dresden
befindet sich eine Sammlung mit einem Album
Robert und Clara Schumanns, die 1935 aus dem
Besitz des 1954 verstorbenen Enkels Ferdinand
Schumann erworben wurde und durch Verlage-
rung in einen Keller aus den Bombennachten im
Februar 1944, wenn auch teilweise durch ein-
dringendes Elbwasser beschidigt, gerettet wer-
den konnte. Obenauf lag die Widmung des
Kiinstlerehepaares ,,Unseren Kindern zu treuer
Aufbewahrung / Dresden, den 13 ten Juni
1845. Diese Sammlung enthélt Briefe und
Schriftstiicke aus dem engen Verwandten-,
Freundes- und Bekanntenkreise sowie von be-
deutenden Personlichkeiten, Notenhandschrif-
ten, Gedichte, Stiche, Zeichnungen und andere
Erinnerungsstiicke wie Haarlocken und getrock-
nete Blumen. Unter den Briefschreibern sind
vertreten u.a. Komponisten und Musiker wie
William St. Bennett, Ludwig Berger, Hector
Berlioz, Ole B. Bull, Ferdinand David, Heinrich
Dorn, Robert Franz, Niels W. Gade, Stephen
Heller, Adolph Henselt, Ferdinand Hiller, Jo-
hann Nepomuk Hummel, Franz Liszt, Albert
Lortzing, Felix Mendelssohn Bartholdy, Ignaz
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Moscheles, Wolfgang Amadeus Mozart d.J., Ot-
to Nicolai, Carl Reinecke, Friedrich Silcher,
Louis Spohr, Wilhelm Taubert, Sigismund Thal-
berg, Dichter wie Hans Christian Andersen,
Joseph von Eichendorff (mit einem Gedicht),
Heinrich Hoffmann von Fallersleben, bildende
Kiinstler wie Eduard Bendemann und Emst
Rietschel.

Wolfgang Boetticher hat nun nach friilheren
Veroffentlichungen tiber dieses Album von 1968,
1973 und 1978 aus ihm in vorliegendem Band
Briefe, Gedichte und sechzehn Abbildungen von
bisher unbekannten Zeichnungen — u.a. sind
Stephen Heller, Paganini, Friedrich und Clara
Wieck, Ferdinand David abgebildet — sowie
Scherenschnitte von Moritz von Schwind heraus-
gegeben. Die Textsammlung ist nach Absendern
alphabetisch angelegt. Die Moglichkeit einer
chronologischen Ordnung, die fiir die biographi-
sche Auswertung vielleicht giinstiger gewesen
wire, hat der Herausgeber in der die ehemalige
Kassette mit dem Album genau beschreibenden
Einleitung nach reiflicher Erwédgung verneint, da
er eine systematische Wiirdigung der Relation
einzelner Schreiber zu Schumann bezweckte, die
nicht selten iiber groBere Zeitrdume ging. Wich-
tigste Hilfsmittel dazu und zur Ergénzung der
ausgewihlten Dokumente waren ihm neben den
tagebuchartigen Haushaltsbiichern und den ver-
schiedenen Tagebiichern vor allem das im Schu-
mann-Haus in Zwickau befindliche Briefbuch
Schumanns und die sogenannte Correspondenz,
eine in der ehemaligen PreuBischen Staatsbiblio-
thek in Berlin vorhanden gewesene und vom
Komponisten selbst in 28 Banden mit laufenden
Nummern zeitlich geordnete Sammlung von ca.
5000 Briefen aus den Jahren 1835 bis 1854 an
ihn. Diese miissen heute, nach dem Zweiten
Weltkriege, als verschollen gelten; viele dieser
Briefe sind aber durch Abschriften u.a. des
Herausgebers (seit 1936), des 1941 verstorbenen
friiheren Direktors des Schumann-Museums in
Zwickau, Martin Kreisig, und des Rezensenten
(seit 1929) gerettet und groBtenteils veroffent-
licht worden. Bereits in seiner umfangreichen
Schumann-Dissertation von 1939 hatte der Her-
ausgeber alle Einsender aus der Correspondenz
alphabetisch zusammengestellt und Einzeltexte
daraus erschlossen und in seiner Schrift Robert
Schumann in seinen Schriften und Briefen, Berlin
1942, einige Faksimiles dieser verlorenen Briefe
veroffentlicht. Fiir das Album hatte Schumann
nach eigenem Vermerk zahlreiche Briefe der
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Correspondenz entnommen, was der Herausge-
ber unter Anfiihrung der entsprechenden Num-
mern bezeichnet hat.

AnschlieBend an die Textsammlung gibt der
Herausgeber ausfiihrliche Kommentare zu jedem
der ausgewihlten 147 Dokumente und ihren
Absendern. Es folgen die sechzehn Abbildungen
mit einem Abbildungsverzeichnis und dann ein
Verzeichnis der nicht aufgenommenen Objekte
mit allen Einzelsignaturen, das uns ein anschauli-
ches Bild iiber alle in diesem Album gesammel-
ten Dinge gibt. Ein ausfiihrliches Personenver-
zeichnis vervollstindigt diesen Band. Dabei wire
bei Walther von Goethe (S. 371), dem Enkel des
Dichters, von dem ein Brief im Album enthalten
ist, zu ergénzen, daB dieser nicht nur ,,in Leipzig
unter F. Mendelssohn Bartholdy und Ch.Th.
Weinlig Komposition von Oktober 1836 bis
Mirz 1838 studierte, sondern ab 1838 auch
Kompositionsschiiler von Carl Loewe in Stettin
gewesen ist (vgl. Dr. Carl Loewe’s Selbstbiogra-
phie, hrsg. von C. H. Bitter, Berlin 1870, S. 77f.
und S. 316ff.) und Loewe und seiner Familie bis
zu dessen Tod freundschaftlich verbunden blieb.

Bei der englischen Pianistin Anna Robena
Laidlaw (S. 383) ist zu ergidnzen, da3 sie von
1830 bis 1834 Schiilerin von Georg Tag in
Konigsberg/Pr. gewesen ist, wo sie spéter mehr-
mals konzertiert hat, und von wo sie 1837 und
1838 mehrere Briefe an Robert Schumann ge-
richtet hat (s. Werner Schwarz, Robert Schumann
und der deutsche Osten in Musik des Ostens,
Band 2, 1963, S. 217-221). Bei Ernestine von
Fricken (S. 251) ist zu berichtigen, daB Schu-
mann bereits am 25. Oktober und 4. Dezember
1834 in Asch in Bohmen geweilt hat, also nicht
»erstmals® im Friithjahr 1835 (s. Robert Schu-
mann, Tagebiicher, Band I, hrsg. von Georg
Eismann, 1971, S. 420 und S. 473, Anmerkung
448).

Zu bedauern ist, da der Herausgeber bei der
Auswahl der Dokumente sich mehr auf Robert
Schumann konzentriert hat, obwohl das Album
nach der EheschlieBung 1840 und nach dem
Tode des Komponisten 1856 von Clara Schu-
mann mitgestaltet ist und zahlreiche Briefe an sie
u.a. von filhrenden Musikern wie Liszt, Saint-
Saéns, Spohr und Singerinnen wie Jenny Lind
und Wilhelmine Schréder-Devrient, ein Noten-
autograph von Brahms (1872), eine Widmung
von Goethe (1831) und Gedichte auf sie von
Klaus Groth und Friedrich von Schlegel enthiilt.
Trotzdem hat der Herausgeber mit diesem auch
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#uBerlich in Einband und Umschlag stilvoll ge-
haltenen Buch einen weiteren wertvollen Beitrag
zu Schumanns Personlichkeit, Leben und Wirken
und dem ausgedehnten Personenkreis um ihn
geliefert.

(Juni 1982) Werner Schwarz

MICHAEL ZIMMERMANN: ,, Traumerei ei-
nes franzdsischen Dichters“. Stéphane Mallarmé
und Richard Wagner. Miinchen—Salzburg: Mu-
sikverlag Emil Katzbichler 1981. 171 S. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten. Band 20.)

Der Titel der Schrift macht den nicht auf die
Wagner-Rezeption spezialisierten Leser neugie-
rig: wo liegt das Problem der Untersuchung, wie
wird es gelost? Spontan wird der Dichter Mallar-
mé mit dem franzosischen Symbolismus assozi-
iert und mit einigen Kompositionen von Debussy
bis Boulez; Mallarmé regte Musiker zu Vokal-
und Instrumentalmusik an, die ausdriicklich
,musique francaise*“ sein wollte. Nun wird im
Titel einer wissenschaftlichen Arbeit Mallarmé
mit Wagner verbunden, von dessen Einflu
sich Debussy und zahlreiche andere franzosi-
sche Komponisten explizit zu befreien suchten.
Mallarmé und Wagner — ein Widerspruch, ein
unltsbares Problem?

Mallarmé ist franzosischer Literat und ,,ge-
niet den Ruf eines Dichters, ohne ein bemer-
kenswertes Werk veroffentlicht zu haben* —
diese Bemerkung eines Kiinstlers aus dem Jahre
1893 stellt der Verf. an den Beginn seiner
Untersuchung. Gleichsam in konzentrischen
Kreisen geht der Verf. das eigentliche Problem
an. Er beschiftigt sich gerade so ausfiihrlich mit
Mallarmés Dramen-Plinen, um den Leser zu
iiberzeugen, daB Mallarmé lebhafte Veranlas-
sung hatte, ,,sich mit der Theorie des Dramas, die
Wagner ausgearbeitet und in die Praxis umge-
setzt hatte, zu beschaftigen* (S. 11).

Der Vorgeschichte von Mallarmés kritischem
Gedicht — ,,halb Artikel, halb Prosagedicht —,
das 1885 unter dem Titel Trdumerei eines franzo-
sischen Dichters in der Revue Wagnérienne er-
schien, geht der Verf. mit viel Spiirsinn nach. Der
Leser findet ein knappes Bild des Literaten, der
im Hauptberuf Gymnasiallehrer fiir Englisch
war; er liest iiber Mallarmés Weg zur Musik und
die ersten Begegnungen mit dem Denken und
der Musik Wagners. In diesem Zusammenhang
zieht der Verf. Texte von Mallarmé heran, die in
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der von ihm herausgegebenen Damenzeitschrift
La derniére mode 1874 erschienen; dabei ist
allerdings nach dem Wert dieser Texte als Quel-
len einer musikhistorischen Arbeit zu fragen;
denn Mallarmé hatte keine musikalische Bildung,
die Literaten seiner Zeit kokettierten mit ,,Un-
musikalitdt”, und unerwartet trat die Dichtung
zugunsten der Musik im Publikumsgeschmack
zuriick.

Wenngleich es sich um eine philologisch ange-
legte geisteswissenschaftliche Arbeit handelt, die
induktiv zum Problem hinfiihrt, ist die Sprache
nicht immer wiinschenswert klar und folglich der
Umgang mit dem Text zuweilen etwas miihsam,
zumal aus etlichen Quellen im Sinne eines Impul-
ses zitiert wird.

Die Kargheit der sprachlichen Formulierungen
verkiirzt leider, vor allem in der Vorgeschichte
zur Trdumerei, m. E. manchmal unangemessen
Inhaltliches (z.B. Charakteristik der Revue Wag-
nérienne; Begriff der Dekadenz, u. a. im Blick auf
Mallarmé und Dujardin; Herleitung von Mallar-
més Musik-Begriff aus der Antike). Dabei ist die
Zielstrebigkeit, mit der der Verf. auf Analyse,
Interpretation, Quintessenz zugeht, iiberzeu-
gend.

Ungewohnt ist die Arbeit insofern, als ein
, kritisches Gedicht* eines mittelmaBigen franzo-
sischen Literaten Zentrum einer wissenschaftli-
chen Untersuchung wird, nicht weil es hohen
literarischen Wert besitzt, sondern sich mit Wag-
ner befat. Um Besonderheiten dieses Opus im
Unterschied zu anderen Erscheinungen dieser
Gattung herauszustellen, um seine Bedeutung als
Ergebnis der Wagner-Rezeption im weitesten
Sinn erkennbar zu machen, wendet der Verf.
betrichtliche Miihen auf, die ihn u.a. auch als
Sprachwissenschaftler und Historiker auszeich-
nen. So gelingt es ihm nachzuweisen, da3 Mallar-
mé dem Zufall keinen Raum in seinem Opus lie
— eine Arbeitsmethode, die Mallarmé bei Wag-
ner sehr imponiert habe.

Uber die Art der im Titel angesprochenen
Verbindung ,,Mallarmé und Wagner* duBert sich
der Verf. in einer kurzen Zusammenfassung der
Traumerei: es gibt Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede zwischen dem Literaten und dem Musi-
ker; Gemeinsamkeiten, die mehr durch duBere
Fakten zu belegen sind oder sehr allgemein
formuliert sind, z. B.: ,,Wagners Drama ist nicht
das Ziel. Aber in ihm driickt sich das Verlangen
nach einem Ideal aus, das auch Mallarmés Ideal
ist; und Wagners duBerer Erfolg bestitigt, daB
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auch das Publikum dieses Ideal ahnt* (S. 167).
Trennendes liest der Verf. aus dem Text u.a.
dergestalt heraus, als Mallarmé von der Litera-
tur, Wagner von der Musik zum Drama findet.

Mit Scharfsinn und viel Akribie wird am Text
gearbeitet und ein ,,Ergebnis* herausgeschilt.
Aber angesichts der vom Verf. formulierten
Zusammenfassung driangt sich die Frage auf: ist
eine solch kurzgefaBte Gegeniiberstellung bzw.
Verbindung von Mallarmé und Wagner gerecht-
fertigt, da Wagner kraft seiner kiinstlerischen
Potenz kaum mit dem mittelméaBigen Literaten in
einem Vergleich verkniipft werden kann. Die
Auswirkungen des wagnérisme auf einen Litera-
ten untergeordneter Bedeutung sind zwar im
Rahmen einer auf Vollstandigkeit zielenden For-
schung interessant, soweit es die Wagner-Rezep-
tions-Forschung betrifft; ob das Mallarmé-Bild
der Literaturhistoriker aufgewertet werden
konnte, wiirde sich zeigen, wenn ein Transfer der
Erkenntnisse auf andere Gedichte und das Dra-
men-Fragment vorgenommen werden konnte. —
Eine anregende, nicht alltdgliche musikgeschicht-
liche Untersuchung, die durch breitgefdachertes
geisteswissenschaftliches Arbeiten charakteri-
siert ist.

(Juni 1982) Ursula Eckart-Backer

OTTO NICOLAI: Die Lustigen Weiber von
Windsor. Verfaf3t und hrsg. von Kurt PAHLEN
unter Mitarbeit von Rosemarie KONIG. Original-
ausgabe. Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag /
Mainz: Musikverlag B. Schott’s Sohne (1981).
281 S., Abb., Notenbeisp. (Opern der Welt.)

Der fiir alle Binde der schnell wachsenden
Reihe gleichgestaltete Umschlag bereits ist ver-
dichtig: Opern der Welt . . . Kompletter Text und
Erliuterung zum vollen Verstindnis des Werks.
Das klingt nach Redundanz, und sie erweist sich
in der Tat, jedenfalls fiir den vorliegenden Nico-
lai-Band, als das hervorstechende Merkmal.
Dem Textabdruck folgt fiir denjenigen, dem die
Lektiire des Librettos noch zu aufwendig ist, eine
immerhin etwa achtzehnseitige Inhaltsangabe.
Die den Text begleitenden ,,musikalischen Erlédu-
terungen mit zahlreichen Notenbeispielen aus
dem Klavierauszug der Edition Peters paraphra-
sieren den Textinhalt und sagen wenig Substan-
tielles zur Musik aus. Die vornehmlich auf (zuge-
geben: geschickt verbundene und zumeist kor-
rekte) Tagebuch- und Briefzitate gestiitzte Be-
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schreibung des Lebensgangs des Komponisten,
hier etwas irrefilhrend Zur Geschichte der
Oper . . . iiberschrieben, kehrt in geraffter Form
wieder in den Biographischen Daten ... Auf
manche bloBe Annahme gestiitzte Anmerkungen
zur historischen und dichterischen Gestalt des
Falstaff und zur Vertonungsgeschichte enthilt
ein Abschnitt Von der Historie iiber Shakespeare
zu Nicolai (und Verdi). Die stichwortartig abge-
faBBten Gedanken zu dieser Oper bringen Ergén-
zendes zum Musikstil, zur Gattung und zur
Dramaturgie und gipfeln in dem feinsinnigen
Vorschlag, ,,Weiber* durch ,,Frauen* zu ersetzen
und die Andeutungen pekuniérer Interessen des
Falstaff wegen der Unmusikalitét solcher Details
zu streichen. Einzelnes ist korrekturbediirftig:
,,Literaturoper beispielsweise meint mehr als
die Pliinderung der Dramenliteratur durch Li-
brettisten. Die ,,soziale Komponente‘ einer Dra-
menvorlage geht nicht automatisch in die Verto-
nung ein, und sie sollte nicht, schon gar nicht bei
Shakespeare, mit dem altbekannten Verweis auf
das Reinmenschliche hinweggeredet werden.

Ob die Orientierungshilfen dem Laien niitzen,
an den sich das Buch richtet, erscheint fraglich.
Die Erlduterungen musikalischer Fachausdriicke
weisen hinsichtlich der Stichwortauswahl und des
Inhalts ein auffallendes Moment von Zufélligkeit
und Inkonsequenz auf und lassen einen Bezug
zum behandelten Werk nur gelegentlich erken-
nen, obgleich sie — im Unterschied zu den fiir die
ganze Reihe gleichbleibenden, doch wohl unnéti-
gen Erkldarungen der ,,Tempobezeichnungen
und ,,dynamischen Bezeichnungen* — speziell fiir
den Band zusammengestellt sind. Manches, so ,,a
cappella®“ und ,,Rezitativ*‘, ist zuvor schon im
Kommentar definiert. Dessen FuBBnoten wirken
haufig aufgesetzt und kérglich: Helfen Umschrei-
bungen wie ,,Cabaletta* = ,,Gesangsstiick in
italienischen Opern“ oder ,,Exposition, Verwick-
lung, Peripetie und Katastrophe* = ,,Dramatur-
gische Begriffe, auf alle Arten von Theater
anwendbar weiter? Ist es wirklich notig, ein
Wort wie ,,Furore“ zu erkldren? Man kann den
Leser, den man zu informieren vorgibt, auch
dadurch briiskieren, da8 man ihm zu wenig
zutraut.

Der Leser hitte stattdessen einige Uberlegun-
gen zur Beantwortung der Frage erwarten diir-
fen, warum ein Werk, das sich bei allem Liebreiz
durch Anspruchslosigkeit auszeichnet und nichts
von den gegensitzlichen Stimmungen seiner Ent-
stehungszeit verrdt, diese giinstige Aufnahme
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gefunden hat. Er hitte einige differenzierende
Anmerkungen zum Genre der Spieloper und zur
musikgeschichtlichen Einordnung Nicolais ver-
dient und sicher den desillusionierenden Hinweis
verkraftet, daBB nicht alles, was sich in unseren
Hausern hilt, den Rang von ,,Meisterwerken*
besitzt. Und er hitte beziiglich der Form zumin-
dest beanspruchen konnen, daB die Textquellen
und -varianten sowie die Zitate des Kommentars
belegt und die benutzte oder weiterfiilhrende
Literatur in einem Verzeichnis erfaflit worden
wiéren.

Die Lektiire hinterldBt den peinlichen Ein-
druck, daB hier ein erfahrener Dirigent und
erfolgreicher Musikbuchautor seine flinke Feder
und seine unbestreitbare Kenntnis des Opernre-
pertoires auf allzu leichte Art vermarktet.
(April 1982) Wolfgang Ruf

Documenta Bartékiana. Neue Folge, Heft 6.
Hrsg. von Ldszl6 SOMFAI. Mainz etc.: Schott
und Budapest: Akadémiai Kiado 1981. 296 S.
und 15 Faks.

In der Fiille der 1981 vor allem in Ungarn
erschienenen Centenaire-Literatur konnte ein
wichtiger Beitrag zur Barték-Forschung leicht
iibersehen oder beiseitegedriangt werden, zumal
es sich um eine Reihenpublikation handelt: der
zweite Band in der ,Neuen Folge®”, wie die
Documenta Bartokiana seit ihrer Betreuung
durch Laszlé6 Somfai im Untertitel gekennzeich-
net sind.

Angesichts der Impulse Somfais, der mit der
Leitung des von der Ungarischen Akademie der
Wissenschaften getragenen Budapester Bartok-
Archivs auch die Herausgabe der Documenta
iibernommen hat, zeigt die ungarische Bartok-
Forschung fast so etwas wie einen neuen Friihling
— nach gewissen Stagnationen (vgl. die brillante
Besprechung neuerer Dissertationen aus der
Bundesrepublik durch Tibor Tallidn, S. 279ff.).
Dabei mochten die Documenta in der Konzep-
tion ihrer Neuen Folge — mit Dokumenten (in
Druck und/oder Faksimile), Quellenstudien (un-
ter Einbezug von Tontragern), Werkanalysen
und Rezensionen - fiir die internationale Bartok-
Forschung Motor, Muster und Angebot sein. Wie
sehr sie diese Funktion tatsichlich erfiillen, de-
monstriert der vorliegende Band exemplarisch.
Dabei konzentrieren sich Somfai, seine Mitarbei-
ter und die librigen Autoren vor allem auf das in
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Budapest verfiigbare (oder erreichbare) Mate-
rial, solange die Zersplitterung der archivierten
Bartékiana — New York contra Budapest — nicht
iiberwunden werden kann . . .

In seiner Bedeutung nicht hoch genug zu
veranschlagen ist ein Quellenkatalog der Volks-
musikbearbeitungen Bartdks, den Vera Lampert
nach langwierigen Vorarbeiten akribisch zusam-
mengestellt hat. In ihm sind 313 Melodien von
Liedern oder Tidnzen mit Notation und ggf. Text
sowie mit den nétigen Quellenangaben erfaf3t.
Damit wird zum Thema ,,Barték und die Volks-
musik‘ fiir einen breiten Ausschnitt des Kompo-
nierens — jede dritte Bartéksche Komposition ist
eine Volksmusikbearbeitung — die folkloristische
Grundlage exakt aufgehellt. Dies ,,ist der erste
Versuch zur ErschlieBung aller Melodien* (S.
17).

Als eine groe Bereicherung fiir die biographi-
sche Forschung erweist sich die Veroffentlichung
der Korrespondenz zwischen Barték und der
holldndischen Konzertdirektion Kossar (1935 bis
1939). Janos Demény, der wohl beste Kenner
des Briefautors Bartok, préasentiert breit kom-
mentierend das nahezu vollstindige Korpus -
vollstindig jedenfalls, soweit es bekannt und
erhalten ist —, d.h. 50 Barték-Briefe und 55
Briefe der Agentur. ,Durch die Herausgabe
dieses Materials wird“ — zumindest - ,,fiir Hol-
land mit eingehender Griindlichkeit der Hinter-
grund der Konzerttourneen von Béla Bartok
erschlossen und dokumentiert, wieviel Energie
beide Parteien jedesmal in ein solches Unterneh-
men steckten* (S. 153).

Unter der Rubrik ,,Werkstatt“ werden von
Andrdas Wilheim zum Mikrokosmos und von
Somfai zum II. Violinkonzert Kompositionsskiz-
zen untersucht, um den kompositorischen Proze3
zu rekonstruieren sowie genetische und astheti-
sche Fragen zu beantworten. Wilheim identifi-
ziert fernerhin ein Handschriften-Faksimile von
1917 (Fiinf Lieder, op. XV).

Zum Stichwort ,Interpretation behandelt
Somfai die Allegro barbaro-Schallplattenaufnah-
me Bart6ks von 1929. Die Studie reiht sich ein in
Somfais minuzidse quellenkritische Befragungen
von Tontrdgern; sie macht plausibel, da der
Universal-Edition-Notentext, auch in der revi-
dierten Fassung (19297?), keineswegs als Ausga-
be letzter Hand zu werten ist, d.h. daB das
klingende Dokument als eine zusitzliche, erst-
rangige Textquelle genutzt werden muB. (Nach
der Drucklegung tauchte eine 1922 aufgenom-
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mene Interpretation Bart6ks auf, auf die Somfai
dann in einer den Documenta-Aufsatz erweitern-
den Version fiir seine 1981 erschienene Mono-
graphie Tizennyolc Bartok tanulmdny [= Acht-
zehn Bartok-Studien] eingegangen ist, wihrend
das Klangdokument selbst seit 1981 bei Hunga-
roton in der Jubildumsedition aller Bartokschen
Schallaufnahmen allgemein zugénglich ist.)

Bei Gelegenheit verhehlt man im Budapester
Bartok-Archiv nicht, daB das umstiandliche und
storanfillige procedere, Dokumente und For-
schungsergebnisse aus dem Ungarischen zu iiber-
setzen und in einer lidnderiibergreifenden Ge-
meinschaftsedition zu veroffentlichen, stark bela-
stet. Die Berechtigung zu solcher Unzufrieden-
heit spiegeln beim vorliegenden Band denn auch
einige UbersetzungsmiBlichkeiten und ein iiber-
aus langwieriger Drucklegungsprozef3 (zu beiden
Aspekten vgl. Somfais Studie zum Allegro bar-
baro). Wenn schlieBllich die thematisch breiter
orientierten und fiir einen internationalen Adres-
satenkreis eingerichteten Studia Musicologica
der Ungarischen Akademie der Wissenschaften
in der Bundesrepublik von nur einer einzigen (!)
Universitétsbibliothek  akzessioniert werden,
dann wundert es nicht, daB sich bei den Ungarn
die raschere (Doppel-)Veroffentlichung in unga-
rischer Sprache, ja auch der Verzicht auf eine fiir
das Ausland berechnete Mitteilung eingebiirgert
hat.

Diese Umstéinde bringen den des Ungarischen
nicht Méachtigen, jedoch an Bartok Interessierten,
hoffnungslos in die Position des Hasen bei dessen
Wettlauf mit dem ungarischen Igel. Darum soll-
ten die Bemiihungen vieler darauf gerichtet sein,
die Documenta Bartékiana als das fiir die inter-
nationale Barték-Forschung unentbehrliche Fo-
rum allen Widrigkeiten zum Trotz zu erhalten.
(NB: Eine konsequente und kontinuierlich fort-
gesetzte Bibliographie — etwa nach Art derjeni-
gen des Mozart-Jahrbuchs — konnte den Funk-
tionswert der Reihe noch steigern.)

(Juni 1982) Jiirgen Hunkeméller

BERND ENDERS: Studien zur Durchhorbar-
keit und Intonationsbeurteilung von Akkorden.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1981. 228 §.
(Koiner Beitrdage zur Musikforschung Band 115.
Akustische Reihe Band 8.)

In der Dissertation wird der Frage nach der
»Durchhorbarkeit eines Akkordes als vertikalem
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Klanggebilde in der Abhingigkeit von der spezi-
fischen Intervallstruktur* (S. 9) nachgegangen.
Als Untersuchungs- bzw. Befragungsmaterial
dienen 39 meist vierstimmige Akkorde, die eine
Spannweite vom einfachen B-dur-Dreiklang bis
zum dissonanten Akkord (Sekundreibungen)
umschreiben (vgl. Tabelle S. 66/7). Jeweils ein
Ton des Akkordes, meist der Melodieton, wird in
je einem Beispiel um 20, 40 bzw. 60 Cent erhoht
oder erniedrigt. 84 Versuchspersonen (14 ,,Ex-
perten*, 55 ,Fachmusiker und 15 ,,Laien“)
hatten die Intonationsabweichungen der Akkor-
de, die in einer Klavier- und in einer Streichquar-
tettfassung von Tonband vorgespielt wurden, zu
beurteilen. Das Hauptergebnis dieses mit Akri-
bie durchgefiihrten und ausgewerteten Experi-
ments 148t sich kurz zusammenfassen: ,,Je disso-
nanter ein Akkord ist, desto groBer muB die
Verstimmung eines enthaltenen Tones sein, um
als solche erkannt zu werden* (S. 203).

Der Arbeitsaufwand stiinde in keinem ange-
messenen Verhiltnis zum Nutzen, wiirden nicht
eine ganze Reihe von Beobachtungen und Uber-
legungen mitgeteilt werden, denen weiter nach-
zugehen sich lohnen diirfte: Welche Abhéngig-
keit besteht zwischen dem Sonanzgrad eines
Akkordes und dem Eindruck einer Intonations-
abweichung (bei konsonanten Akkorden neigen
die Vpn dazu, auch dann von Intonationsabwei-
chungen zu sprechen, wenn keine vorhanden
sind); wie wiirden die dargebotenen Akkorde
beurteilt werden, wenn sie im Musikverlauf er-
kléngen; ist die Durchhorbarkeit eines Akkordes
iiberhaupt ein fiir das Musikhdren primér rele-
vantes Kriterium oder steht nicht der komplexe
Eindruck eines Akkordes im Vordergrund der
Rezeption (,,Akkordqualitidt als Ganzes, S.
186); bis zu welchem Grad hingt die Beurteilung
der Intonationsreinheit ab von musikalischen
Sozialisations- und Konditionierungsprozessen,
die die Vpn durchlaufen haben (mit dem Ergeb-
nis, daB einfachere Akkorde als ,,normativ emp-
fundene Akkordmodelle fiir den Zurechthoérpro-
zeB dienen“, S. 181)?

Vor dem Hintergrund derartiger Fragen be-
diirften auch die von Bernd Enders zur Zwolf-
tonmusik dargelegten Gedanken einer weiteren
Differenzierung. Die in Anlehnung an Albers-
heim, Federhofer, Wellek u.a. geduBerte Mei-
nung, daB bei dieser Musik unter Umstéinden die
Horfahigkeit iiberfordert wird bzw. wahrneh-
mungspsychologische GesetzmiBigkeiten miB-
achtet werden, erfidhrt durch die Feststellung:
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,,Der dodekaphonische Kontext diirfte keine we-
sentlichen Horhilfen bieten, die das aktive Zu-
rechthoren fordern und die Wahrnehmungssensi-
bilitit fiir ungenaue Intervalle steigern* (S. 206),
solange keine Bestitigung, wie nicht geklart ist,
in welchem AusmaB das Kriterium der Durch-
horbarkeit von Akkorden fiir Musik generell und
fiir Zwolftonmusik im Besonderen von Bedeu-
tung ist.

(April 1982) Helmut Rosing

GUNTHER JOPPIG: Oboe und Fagott. Vor-
wort von Heinz HOLLIGER. Bern — Stuttgart:
Hallwag Verlag (1981). 196 S., zahlr. Abb.,
Farbtafeln, Notenbeisp. (Unsere Musikinstru-
mente 9.)

Seit Eppelsheims Dissertation iiber das Orche-
ster bei Lully (1961) holen sowohl die Bundesre-
publik als auch die DDR den Riickstand auf dem
Gebiet der Instrumentenkunde, der in den an-
derthalb Jahrzehnten nach 1945 hier entstanden
war, rasch auf. Als Grundlage solcher Untersu-
chungen werden auch von privater Seite hierzu-
lande wieder Instrumentensammlungen zusam-
mengetragen.

Gunther Joppig besitzt eine Sammlung von 77
Objekten, hauptsichlich Floten und Rohrblattin-
strumenten, die im Rahmen der Jahrestagung der
Gesellschaft fiir Musikforschung 1978 in Ham-
burg zuginglich war (Mf 31/1978, S. 481) und
von welcher der Sammler in Glareana 29, 1980,
S. 13-36, einen summarischen Katalog verof-
fentlicht hat. Auch anhand dieser Sammlung
veroffentlichte Joppig die erste deutschsprachige
Studie iiber Doppelrohrblattinstrumente nach
dem Zweiten Weltkrieg (Die Entwicklung der
Doppelrohrblatt-Instrumente von 1850 bis heute
und ihre Verwendung in Orchester- und Kammer-
musik, Frankfurt a. M. 1980).

Der vorliegende Band will nun einerseits die
Geschichte der Doppelrohrblattinstrumente wei-
ter zuriickverfolgen — das Werk handelt also
nicht lediglich von Oboe und Fagott — und will
das, im Rahmen der Hallwag-Serie, auf popular-
wissenschaftlicher Basis tun. Nichts ist so schwer
wie das Schreiben eines populdr-wissenschaftli-
chen Buchs, und es ist ein leichtes, bei gezwunge-
nermaBen kurzen Formulierungen Fragezeichen
zu setzen. Diese Neigung verspiirt der Leser vor
allem bei der Behandlung der Instrumente vor
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dem Entstehen der barocken Doppelrohrblattin-
strumente. Doppel-,,Oboen‘* im alten Agypten,
Aulos und Tibia sind erstens, wie wir seit der
Habilitationsschrift von Heinz Becker wissen und
wie dem Autor auch bekannt ist, nicht immer
Doppelrohrblattinstrumente und haben eine zy-
lindrische Rohre, was auch fiir den japanischen
Hichiriki gilt, der inmitten der konischen Instru-
mente genannt wird. DaB die genannten Blasin-
strumente der Antike und der Hichiriki etwas mit
Oboe und Fagott zu tun haben, ist somit fraglich.
DaB die konische Doppelrohrblattschalmei recht
verbreitet ist, stimmt, nicht aber, daf sie ,,iliber
die ganze Welt verbreitet* sei (S. 28): Ostlicher
als Djawa und Madura begegnet sie nicht (die
indonesischen Saronén und Tarompet nennt der
Autor nicht), ebensowenig in Afrika siidlicher als
die Haussa-Schalmei, und nach Amerika haben
sie — wie auch erwzhnt wird (S. 28) — erst die
Conquistadores gebracht. DaB3 der Dudelsack
nicht immer ein ,,Oboeninstrument‘ ist (S. 30)
und, wenn schon Doppelrohrblitter darin vor-
kommen, doch nicht unbedingt in allen Pfeifen,
diirfte spatestens seit Anthony Baines’ Sackpfei-
fenmonografie bekannt sein. Uber die Veroneser
Doppioni schrieb Baines in Galpin Society Jour-
nal 1953 (S. 99): ,,But if these Verona objects
cannot be doppioni, what are they?*‘ Die Schluf3-
folgerung, daB3 ,,Anthony Baines in dem gleichen
Blatt die Ansicht* vertrete, ,,da3 es sich nicht um
Doppioni handle* (S. 38), ist unrichtig. Dafl
Krummhorner nicht immer unter Dampfdruck
gebogen werden (S. 39), geht aus A. 214 (Signa-
tur I MILLA) der Wiener Sammlung hervor. In
bezug auf das 16. Jahrhundert wird Georg Kin-
skys noch immer wichtige Studie Doppelrohrblatt-
Instrumente mit Windkapsel (AfMw VII, 1925, S.
253-296) nicht herangezogen, sonst ware aui die
Mehrdeutigkeit von ,,Kortholt* (S. 41) eingegan-
gen worden.

Bei der Entstehung der barocken Oboe ver-
mift man einen Hinweis auf die Zwischenform
der ,,deutschen Schalmei“. Unter den friihen
Kontrafagotten wird noch einmal das Instrument
von Thomas Stanesby Jr. (1739) erwiahnt, wah-
rend das élteste erhaltene Kontrafagott von An-
dreas Eichentopf (Nordhausen, 1714) stammt
(Leipzig, Musikinstrumentenmuseum der Karl-
Marx-Universitit). Erfreulich ist die Behandlung
der ,,Nebeninstrumente*‘, obwohl es sich herum-
gesprochen haben diirfte, da Oboe d’ Amore mit
Liebe oder Weichheit nichts zu tun hat (S. 72).
Auch die Oboen in F werden — unter der falschen
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Uberschrift ,,Englischhorn® (S. 92) — unter-
schieden.

Unschlagbar ist der Autor bei der (gezwunge-
nermaBen summarischen) Behandlung der spite-
ren Entwicklung der Haupt- und Nebeninstru-
mente sowie der neuen Instrumente (Bariton-
oboe, Heckelphon, Sarrusophone, Contrebasse a
Anche, Rothphon). Der praktische Musiker
macht sich bei den vielen Beziigen zur Musik
sowie bei der Beschreibung der Aufgaben von
Oboe und Fagott im Orchester und als Soloin-
strument bemerkbar. Willkommen ist auch die
Aufzihlung von beriihmten Oboisten und Fagot-
tisten einst und jetzt. Das Buch schlieBft mit
Hinweisen auf die Wahl eines geeigneten Instru-
mentes, auf Atemtechnik und Rohrbau. Hier
macht sich der — zweifellos hervorragende —
Piadagoge Joppig bemerkbar.

Daf} es heute unmoglich ist, ein Buch druck-
fehlerfrei zu veroffentlichen, ist dem Autor nicht
anzulasten. Eine sprachliche Bemerkung moége
mir als Auslinder ebensowenig angelastet wer-
den: Von Grimm bis Duden ist ,,Pommern* die
Mehrzahl von ,,Pommer‘ im Sinne eines Bewoh-
ners einer ehemaligen Ostseeprovinz; die Mehr-
zahl von ,,Pommer* als Musikinstrument ist,
auBer im Dativ, ,,Pommer* (vgl. S. 35 und 98).

Fazit: ein brauchbares und mit Sachkenntnis
geschriebenes Werk, wenn die Behandlung der
Periode vor dem 17.Jahrhundert nicht kritiklos
gelesen wird.

(Juni 1982) John Henry van der Meer

Humanitit. Musik. Erziehung. Hrsg. von Karl
Heinrich EHRENFORTH. Mainz: B. Schott’s
Sohhe (1981). 269 S.

,,Wenn wir uns daran erinnern, wie verformt
viele Menschen unserer Zeit sind und welche
schwerwiegenden Folgen sich aus Verkopfung
und Unterentwicklung des Emotionalen ergeben,
so wird es hochste Zeit, da3 musische Erziehung
in unserem Schulwesen den Platz erhilt, der ihr,
gemessen an den Aufgaben und an ihren Mog-
lichkeiten der Bewiltigung, zukommt. Der erste
Schritt hierbei wire . . . eine Beschneidung des
kognitiven Wildwuchses in diesem Fach* (S.
166). So die Stimme eines Psychotherapeuten in
der vorliegenden Publikation, die Beitrige ver-
schiedener Autoren zum Themenfeld Humanitit,
Musik und Erziehung vereinigt. Mancher wird
sich beim Lesen verwundert die Augen reiben:
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,;musische Erziehung®, ,Flotenlehrgang in der
Unterstufe* (S. 256), ,,handfeste Leistungsanfor-
derungen“ (S. 257), ,,Gebirde der Ehrfurcht und
Liebe* als Erfahrung der Schiiler im Musikunter-
richt (S. 262), ,,beim Musikhoren seinen Emotio-
nen . . . lauschen* (S. 242f.). Ist dies nicht alles
in den vergangenen fiinfzehn Jahren aus schein-
bar guten Griinden zum geschichtlichen Miill
gekippt worden? Oder — so kdnnte man auch
fragen — ist das Alte inzwischen so alt, daB es als
neu verkauft werden kann?

An einem Faktum jedenfalls kommt man heu-
te nicht mehr vorbei: Die padagogischen Refor-
men der vergangenen Jahre haben — aus welchen
Griinden auch immer — nicht das erbracht, was
man sich erhoffte. Es gilt daher, die Griinde des
MiBlingens aufzuspiiren und Wege aus dem Di-
lemma zu zeigen. Genau dies macht sich die
vorliegende Veroffentlichung zur Aufgabe, wo-
bei iiber das Schulfach Musik und die Schule
hinaus der Blick auf die abendléndische kultu-
relle Tradition gerichtet wird. Beitridge von Gott-
fried Brduer, Hans-Georg Gadamer, Ulrich
Hommes und Albrecht Peters kreisen um die
Sinnfrage in unserer Zeit, wihrend die Aufsétze
von Rudolf Affemann und Hans-Hermann
Groothof mehr psychologisch padagogisch aus-
gerichtet sind.

Zum musikphilosophischen Aspekt du8ert sich
Georg Picht, Zusammenhinge zwischen Musik
und Theologie versucht Henning Schréer zu
erhellen, und die Asthetik des Schonen findet in
Carl Friedrich von Weizsdcker einen Fiirspre-
cher. Verbindungslinien von der Herausforde-
rung der Gegenwart zur Kunst und zur Schule
bemiiht sich A.M. Klaus Miiller zu ziehen. Mit
Giselher Klebe kommt ein Komponist zu Wort,
dem es um die Sprachlichkeit der Neuen Musik
geht. Musik — Sprache — Sprachlosigkeit betitelt
sich ein Beitrag von Elmar Budde; im Mittel-
punkt dieser musikwissenschaftlich fundierten
Untersuchung steht die zweite Wiener Schule.

Karl Heinrich Ehrenforth durchleuchtet kri-
tisch das Bedingungsgefiige der schulischen Mu-
sikerziehung und wendet sich gegen resignative
Gleichgiiltigkeit. Ebenfalls kritisch die gegenwir-
tige Situation des schulischen Musikunterrichts
betrachtend, umreit Christoph Richter die Auf-
gabe des Lehrers in einer humanen Schule; um
den Musikunterricht als das ,,Experiment des
Humanen* realisieren zu konnen, fordert der
Verfasser fiir den Lehrer mehr Freiheit. Ganz auf
dem steinigen Boden der Schulpraxis angesiedelt
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sind die Gedanken und Uberlegungen Werner
Hahns zum Musikunterricht an der humanen
Schule. Sicher zu Recht weist Hahn darauf hin,
daB curriculare Konzeptionen und eine sich
emanzipatorisch verstehende Erziehung nur allzu
haufig den Schiiler mit seinen konkreten Bediirf-
nissen und Wiinschen auBer acht gelassen haben.
Man hore und staune andererseits, welche ver-
bliffenden Erfolge der Verfasser in der Unter-
stufe mit der guten alten Blockflite erzielte. Wie
rasch sich doch die Zeiten dndern!

Auf einen bislang vernachlassigten Aspekt des
schulischen Musikunterrichts meint Karl-Jiirgen
Kemmelmeyer mit seinem Beitrag Kann Musik
heilen? aufmerksam machen zu miissen: Die
Bedeutung des Schulfachs Musik sei gerade darin
zu sehen, potentiellen Lernstorungen,
Verhaltensauffilligkeiten und Neurosen praven-
tiv entgegenzuwirken. Bleibt noch anzumerken,
daB einige dieser Beitrdge (ndmlich die von
Briduer, Gadamer, Picht und von Weizsdcker)
ilteren Datums sind und bereits im Druck vorlie-
gen. Im Rahmen der vorgegebenen Themenstel-
lung erweist sich nichtsdestoweniger ihre Aktua-
litat.

(Juni 1982) Manfred Schuler

WOLFGANG LAADE: Das korsische Volks-
lied. Ethnographie und Geschichte, Gattungen
und Stil. Band 1: Ethnographische und geschicht-
liche Fragen. Band 2: Liedgattungen und Musik-
beispiele. Wiesbaden: Franz Steiner Verlag 1981.
XII, 200 S., X1V Tafeln; VI, 205 S., XI Tafeln;
80 S.

Vielerlei Griinde, nicht zuletzt mangelnde fi-
nanzielle Unterstiitzung haben diePublikation ei-
ner Arbeit verhindert, die bis auf wenige neu
hinzugefiigte Kapitel und Ergidnzungen bereits
im Jahre 1959 fertiggestellt war. Nunmehr hat
Laade nach langem Bemiihen die erste umfang-
reiche Monographie iiber das weltliche korsische
Volkslied veroffentlicht, mit dem Anspruch, ,,das
Wesentliche seiner musikalischen Eigenschaften
und seiner kulturellen und historischen Hinter-
griinde darzulegen* (S. IX). Die Arbeit fuft in
erster Linie auf den empirischen Ergebnissen
mehrfacher eigener Feldforschungen auf Korsi-
ka, des weiteren auf anderwirtig vorhandenen
Tonaufnahmen und auf einschlagiger Literatur.

Band 1 mit seinen sieben Abschnitten enthalt
u. a. ein Kapitel ,,Anthropologie und Ethnogra-
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phie* (S. 1-39). Darin wird die Geographie,
politische Geschichte und Sprache sporadisch
skizziert und ein Einblick in die Wirtschafts- und
Sozialgeschichte der Insel sowie in die traditio-
nellen und seit jiingster Vergangenheit sich stir-
ker verandernden Lebensformen ihrer Bewohner
vermittelt. Anhand des erreichbaren Quellenma-
terials und mit Bezug insbesondere auf die Ar-
beiten von Mathieu Ambrosi entwirft Laade eine
Kulturgeschichte des korsischen Liedes, in der
auch den Musikinstrumenten, den Ténzen, den
neuzeitlichen musikalischen Veranderungen, der
organisierten Volksmusik Platz eingerdumt und
die ,,Stellung des korsischen Liedes im weiteren
Mittelmeerraum* (S. 132-155) abgehandelt
wird. Das Kapitel iiber die musikalische Tradi-
tion (S. 41-69) bringt eine Ubersicht iiber die
wichtigsten Liedgattungen, eine Quellenge-
schichte sowie Belege und Informationen zur
Tradition, Verbreitung und Autorschaft.

Laade berichtet auch iiber den Verlauf seiner
Feldforschungen und iiber die musikalische Si-
tuation im Zeitraum von 1955 bis 1973. In den
kritischen Bemerkungen zum vorliegenden Ma-
terial werden groBtenteils die Urteile korsischer
Mitarbeiter und Autoren wiedergegeben. Ein
biographisches Verzeichnis von Liedautoren und
Musikern, ein recht umfangreiches Literaturver-
zeichnis, eine Diskographie und 28 Abbildungen
runden den Band ab.

Band 2 enthilt eine generelle Abhandlung
iiber Liedgattungen, kategorisiert nach ihren
Tréagern resp. ihren Funktionen in Frauenlieder:
Totenklagen und Wiegenlieder, und Ménnerlie-
der: Totenklagen fiir Tiere, Lamenti der Bandi-
ten, Soldatenlieder, Lieder zu Kommunalwahlen,
Satire, Arbeitslied, Liebeslied, Serenade, Barka-
role, Kinder- und Tanzlied, Poesie und Volks-
poeten, mehrstimmige Liedformen, historische
Lieder.

Die anschlieBende Dokumentation des Mate-
rials ist etwas ungewohnlich angelegt. Die Be-
gleittexte zu den Musikbeispielen und die Zu-
sammenfassung der musikanalytischen Ergebnis-
se fiir die jeweilige Gattung befinden sich in
diesem Band, wihrend die Musikbeispiele selbst
quasi als Beiheft getrennt gebunden sind. Dabei
sind die den Notenbeispielen handgeschrieben
unterlegten Texte manchmal schwer leserlich.
Ein in Vorbereitung sich befindender Band 3
wird die Liedtexte enthalten. Wer also kiinftighin
eine bestimmte Liednummer nach textlichen,
musikalischen, nach allgemein kultur- und sozial-
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historischen Gesichtspunkten befragen will, wird
beim Studium gewisse Umstindlichkeiten in
Kauf nehmen und drei Béiinde einsehen miissen.

Laade hat zu verschiedenen Punkten seiner
Arbeit schon vor der Publikation einige Kritik
hinnehmen miissen. Er hat sich aber nicht ge-
scheut, diese zusammengefafit wiederzugeben
und mit seinen Gegenargumenten zu versehen
(S. XVf1.). In Gutachten (die iiber die Publika-
tions-‘wiirdigkeit’ entscheiden sollten) wurden
Mingel und Schwichen reklamiert — nach meiner
Meinung teils zu Recht, teils zu einseitig und zu
unreflektiert, teils aber sicher zu Unrecht. So
beispielsweise wurde Laades Absicht, alle zur
Thematik gehorenden Informationen in diese
Arbeit einzubringen — was rein duBerlich hetero-
gen erscheinen mag — als ,,,Uneinheitlichkeit‘ des
Stoffes** (S. XV) kritisiert. Zwar ist fiir den
Rezensenten die gewihlte Gliederung des Inhal-
tes logisch und sachlich nicht immer ganz einsich-
tig, aber die angebliche Diskrepanz des Stoffes
kann weder nachvollzogen noch kénnte sie von
der Intention der Arbeit her als Negativum
abqualifiziert werden. Dem ausschlieBlich musik-
analytisch, vorwiegend an der sogenannten
Hochkunst interessierten Musikhistoriker mogen
anthropologische Zusammenhénge nicht interes-
sieren und deshalb auch entgehen, ihm werden
dann musikimmanente Aspekte einerseits, kul-
tur- und sozialhistorische Gesichtspunkte ande-
rerseits in ein und derselben Arbeit als Heteroge-
nitdt erscheinen. Seine Einwande jedoch entlar-
ven eher isolierten, ,,monotrope[n] Spezialisten-
geist“ (S. XV), als daB sie fundierte Sachkritik
bekundeten.

Zusammenfassend 1468t sich aus den Befunden
des Autors iiber das korsische Volksliedszena-
rium ablesen: (a) Die Auspragung von Musiksti-
len steht mit ihrer jeweiligen praktischen Funk-
tion und mit historischen Bedingungen in spezifi-
scher Beziehung; (b) viele frither und anderwar-
tig mitgeteilte Volksliedmaterialien halten einer
strengen Quellenkritik nicht stand; (c) aus dem
Vergleich mit anderem Material des Mittelmeer-
raumes ergeben sich iiberraschende Zusammen-
hidnge, die zu kulturhistorischen Fragen von ho-
her Relevanz fiihren.

(Juli 1982) Alois Mauerhofer
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JOHANN BERNHARD STAUDT
(1654-1712): Ferdinandus Quintus Rex Hispa-
niae Maurorum Domitor. Drama des Wiener
Jesuitenkollegs anldafilich der Befreiung von den
Tiirken 1683. Veroffentlicht von Walter PASS,
Textbearbeitung und Ubersetzung von Karl PLE-
PELITS. Graz: Akademische Druck- und Ver-
lagsanstalt 1981. IX und 147 S. (Denkmdler der
Tonkunst in Osterreich. Band 132.)

Die Bedeutung des Jesuitentheaters innerhalb
der Welt des barocken Dramas kann schwerlich
iiberschitzt werden. So fehlt es denn auch nicht
an literatur- und theatergeschichtlichen Untersu-
chungen zu den Texten und Autoren, zur Biih-
nentechnik und Auffiihrungspraxis, sowie zu den
padagogischen, religiosen und auch politischen
Zielsetzungen, welche hinter den prunkvollen
Schaustellungen des jesuitischen Schultheaters
standen. Nicht selten wird in Studien dieser Art
der Begriff ,,Gesamtkunstwerk auf das Jesui-
tendrama in seiner Bliitezeit angewandt, weil hier
,»Wort, Gesang und Tanz, Gebirde und Maske,
Kostiim und Prunkdekoration zur dynamischen
Einheit eines ... Biihnenkosmos verschmolzen
wurden (Heinz Kindermann). Erst recht ver-
sdaumt kaum eine Arbeit, auf die bedeutsame
Rolle der Musik in den Auffiihrungen der Jesui-
tengymnasien und -kollegien hinzuweisen.

Von ihr vermag sich nun auch der Musikwis-
senschaftler eine klarere Vorstellung zu bilden,
seit im 132. Band der Denkmiiler der Tonkunst in
Osterreich zum ersten Mal ein Jesuitendrama in
einer Neuausgabe vorliegt, die auch die Wieder-
gabe aller vertonten Teile des Spiels einschlieBt.
Fiir die Veroffentlichung wurde ein Stiick aus der
in der Osterreichischen Nationalbibliothek reich
dokumentierten Spielpraxis der Wiener Jesuiten
gewihlt, deren vornehme Zoglinge in der zweiten
Hilfte des 17.Jahrhunderts mit bis zu acht Auf-
fiihrungen pro Jahr auf zwei wohleingerichteten
Biihnen ein Publikum unterhielten und begei-
sterten, das in Einzelféllen an die 3000 Zuschau-
er zdhlte.

In Wien, das im Jahr 1555 der Schauplatz der
ersten von Jesuitenschiilern im deutschsprachi-
gen Raum veranstalteten theatralischen Darstel-
lung war, erreichte das Jesuitendrama - im
Wettbewerb mit der gerade auch hier aufstreben-
den Oper - eine Ranghdhe und Vollendung, die
es zum Glanzvollsten gehdren 1dB8t, was die
europiische Biihnenwelt des Barock aufzuweisen
hatte. Hof und Adel unterstiitzten die Bestrebun-
gen der Ordensleute. Leopold 1., einst selber
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Jesuitenzogling, besuchte nicht nur regelmiBig
die Avuffiihrungen, er forderte groBziigig die
Spiele (etwa durch Spenden von Kulissensitzen)
und ermunterte die Patres, sie weiteren Kreisen
zugénglich zu machen. Die zunehmende Anwe-
senheit von des Lateins Unkundigen im Publi-
kum war wiederum einer der Griinde, weshalb
man zu immer umfassenderen szenischen Ver-
deutlichungsmitteln griff: wenn das Festhalten
am Latein die unmittelbarste Einwirkung auf die
Klasse der Gebildeten beschrinkte, so konnte
doch der betrichtliche Aufwand an Ausstattung
und Maschinerie und vor allem die reiche musi-
kalische Ausgestaltung nicht ohne Wirkung auch
auf den einfachen Zuschauer bleiben. Eben das,
was das Jesuitentheater immer deutlicher in die
Nihe der Oper riickte, ist also nicht nur als Tribut
an den Zeitgeist oder an gattungs-immanente
und gattungs-ésthetische Prinzipien zu begreifen,
sondern durchaus auch als Verwirklichung des
urspriinglichen Ziels aller Titigkeiten des Or-
dens, der ,,propaganda fidei, mit neuen und
erweiterten Mitteln. Immer stérker stellten sich
die Spiele gerade in Wien allerdings auch in den
Dienst ,,imperialer* Propaganda — die habsburgi-
schen Kaiser wuSten schon, weshalb sie sie so
eifrig forderten. Zumal die ,,Ludi caesarei‘‘ wur-
den unmittelbar als Huldigungsspiele gr68ten
Formats entworfen, sie gipfelten jeweils in der
,Licenza“, dem Preis des Herrscherhauses und
seiner politischen Unternehmungen.

Walter Pass hat in DTO 132 ein Stiick dieses
Typs veroffentlicht: mit der Auffiihrung des
Ferdinandus Quintus feierte das Wiener Jesuiten-
kolleg am 8.Dezember 1684 den endgiiltigen
Sieg Leopolds iiber die Tiirken. Das Spiel macht
die Bedeutung des jiingst Geschehenen an einer
geschichtlichen Parallele sichtbar, am Sieg Ferdi-
nands des Katholischen iiber die Mauren im Jahr
1492 (nicht 1472, wie das Vorwort zur Edition
angibt). Der exemplarische Gehalt der histori-
schen Spielhandlung, die es mit der geschichtli-
chen Wahrheit allerdings nicht allzu genau
nimmt, wird wiederum veranschaulicht durch
groBangelegte, durchweg vertonte allegorische
Szenen. Umfang und Gewicht dieser keineswegs
nebensidchlichen Abschnitte sind schon daraus zu
ersehen, daB sie mit 33 Rollen nicht weniger
solistisches Personal fordern als die eigentlichen
Spielszenen (mit 30 Sprechrollen). Verkorperun-
gen von Tugenden und Lastern diirfen im Zu-
sammenhang dieser Allegorien ebenso auftreten
wie Sonne und Mond oder Mars, Juno und
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Herkules oder die Genii von Europa und den
habsburgischen Erblanden. Wie in der Regel
allegorische und historische Szenen streng ge-
trennt sind, so auch die komponierten und die
nur gesprochenen Abschnitte: Auf den Prologus
(mit zwolf musikalischen Nummern) folgt der
erste Akt mit fiinf Sprechszenen, auf diesen der
Chorus primus (mit dreizehn musikalischen
Nummern). Den zweiten Akt beschlieBt der
Chorus secundus (vierzehn Nummern), auf den
dritten folgt der wiederum komponierte Epilog
(zwolf Nummern) mit der Huldigung an das
Herrscherhaus. In drei Sprechszenen finden sich
musikalische Einschiibe, wobei die Musik in I1/4
und I1I/2 den Wechsel der Realitétsebene unter-
streicht (Visions- bzw. Traumszene!) und in I1I/3
einem Gefangenenchor gilt, der als einstimmiges
strophisches Lamento gefaf3t ist. Auch der weite-
re Text von IT1/3 war, wie aus dem Versbau und
dem allegorischen Personal der Szene zu schlie-
Ben ist, zur Vertonung bestimmt, die anscheinend
nicht zustandekam. (Man kann sich den Zeit-
druck vorstellen, unter dem bei so reicher und
anhaltender Produktion die einzelnen Spiele ent-
stehen muBten!) Die Szene I/2 sieht als hofische
Lustbarkeit in Ferdinands Palast einen Saltus
pygmaeorum cum gigantibus vor. Auch dazu
fehlt, wie zu den Tanzszenen der meisten Jesui-
tenspiele, die Uberlieferung der Musik. Man hat
sich fiir diese Einlagen wohl aus dem geldufigen
Repertoire von Tanzmusik bedient.

Komponist des Ferdinandus Quintus ist Jo-
hann Bernhard Staudt, der nicht zu den namhaf-
testen Meistern gehort, die fiir die Wiener Jesui-
tenbiihne gearbeitet haben (da wiren zuerst
Johann Kaspar Kerll und Ferdinand Tobias Rich-
ter zu nennen), aber als Autor von mindestens 39
Vertonungen zu den meistbeschéftigten und flei-
Bigsten. (Zu Staudt siehe auch Walter Pass’
Artikel in The New Grove Dictionary 1980.) Von
den wenigen Chor- und Ensemblesitzen abgese-
hen, die, kaum individuell gestaltet, gewohnlich
den Abschlul der musikalischen Szenen bilden,
reiht Staudt mit einer gewissen Sorglosigkeit
groBere und kleinere Arien in den zahlreichen
Spielformen der venezianischen Opernschule
(unter auffélliger Bevorzugung der Devisen-
Technik und formelhafter Koloraturen), kurze
arioso-artige Gebilde und reichlich schematische
Rezitative aneinander. Es ist nicht leicht zu
entscheiden, inwieweit die Schlichtheit der musi-
kalischen Faktur dem beschrinkten Ingenium
des Komponisten anzulasten ist und inwieweit sie
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sich aus der Riicksichtnahme auf die Kapazitit
der ausfiihrenden Schiiler erkldren 148t.

Die Edition der Musik ist leider nicht in allen
Punkten vorbildlich. In der Setzung zusitzlicher
Akzidentien geht der Herausgeber inkonsequent
und keineswegs in Ubereinstimmung mit den
Angaben seines Kommentars vor. Die spirliche
und offensichtlich fliichtige Bezifferung in der
Handschrift entschuldigt kaum manche Abenteu-
erlichkeit von Pass’ GeneralbaBaussetzung. Wo
sich eigentiimliche Melodiefiihrungen aufgrund
von Parallel-Stellen eindeutig als Schreibverse-
hen ausmachen lassen, sollten sie zur Korrektur
und nicht zu waghalsigen Fortschreitungen im
Continuo AnlaB geben. Gegen die durchweg
vorgeschlagenen Dur-Schliisse fiir Moll-Sétze ist
einzuwenden, dal sie bisweilen zu unnoétiger
Hirte im Anschlu$3 fiihren (z.B. von Nr. 14 zu
Nr. 15), bisweilen in groteskem Widerspruch
zum Affekt des gleichzeitig endenden Textes
stehen (z. B. in Nr. 49 ,,Heu, heu! Concido*).

Da diese Mingel aber hauptsidchlich die auf-
filhrungspraktische Seite betreffen, fallen sie
nicht zu stark ins Gewicht. Zwar hat sich Karl
Plepelits (der auch eine fundierte sprachwissen-
schaftliche Einleitung zur Edition beisteuert) der
Miihe unterzogen, nicht nur den gesamten Spiel-
text zu iibersetzen, sondern sogar die vertonten
Teile in den antiken VersmaBen der Vorlage zu
iibertragen, so dal die lateinische Sprache einer
praktischen Wiederbelebung des Spiels nicht im
Weg zu stehen brauchte. Gleichwohl ist eine
solche kaum vorstellbar angesichts der Zeitge-
bundenheit des Inhalts und seiner Darstellung in
den Sprechszenen, die, wie Plepelits zugeben
muB, ,,in einem MaBe bar jeder realistischen
Wirklichkeitsnihe sind, daB sie fast wie Dekla-
mationen aus der Rhetorenschule wirken®.

Zur Auffithrung lddt das Spiel heute also
gewiB nicht mehr ein. Der musik- und theaterge-
schichtlichen Forschung allerdings ist mit der
Veroffentlichung seines Textes und seiner Musik
ein wichtiger Dienst geleistet worden.

(Juni 1982) Rhabanus Erbacher

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue
Ausgabe samtlicher Werke. Serie I: Geistliche
Gesangswerke. Werkgruppe 1: Messen und Re-
quiem. Abteilung 1: Messen. Band 3. Vorgelegt
von Walter SENN. Kassel-Basel-London: Bi-
renreiter 1980. XXVII, 272 S., Faks. — Dazu
Kritische Berichte, ebenda 1981. 60 S.
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Walter Senn legte bereits die beiden ersten in
der NMA erschienenen Messenbinde vor. IThnen
folgte — nur wenige Monate vor dessen Ableben
— der dritte Band. Mit insgesamt sechs Bianden
diirfte Senn deren bisher eifrigster Mitarbeiter
gewesen sein. (Einen von der Internationalen
Stiftung Mozarteum, dem Zentralinstitut fiir Mo-
zartforschung und der Editionsleitung der NMA
unterzeichneten Nachruf enthalten Kritische Be-
richte Serie IV, Werkgruppe 12, Band 5, Kassel
etc. 1981.) Auch im vorliegenden Band finden
grundlegende Beitridge zur Uberlieferung der
Quellen, zur Losung philologischer Probleme
und zur Kenntnis kirchenmusikalischer Praxis
wihrend Mozarts Salzburger Zeit, die Senn als
erfolgreichen Mozartforscher ausweisen, ihren
Niederschlag. Erst sie erméglichten eine authen-
tische Wiedergabe des Notentextes und die Zu-
riickweisung mancher Fehldeutungen hinsichtlich
der stilistischen Entwicklung Mozarts als Kir-
chenkomponisten, die z.T. auf Unkenntnis oder
MiBdeutung kirchlich-zeremonialer Vorschriften
beruhen.

Der Band enthilt die Messen KV 257 (Grofie
Credo-Messe), 258 und 259 (Orgelsolo- Messe).
Nur erstgenannte ist eine Missa solemnis, die
beiden letzten hingegen entsprechen dem auch
auBerhalb Salzburgs begegnenden Typus der
Missa brevis et solemnis, deren eigenstiandige
Sonderform Senn betont (4AMI[48, 1976, S. 218).
Die Quellenlage kann als auBerordentlich giinstig
bezeichnet werden. Neben den autographen Par-
tituren standen dem Herausgeber von Mozart
angefertigte Auflagestimmen fiir zwei Oboen zu
KV 258, die das Partiturautograph nicht ver-
merkt, sowie authentische Stimmenabschriften
zur Verfiigung. Folglich ist die Mitwirkung zwei-
er Oboen auch fiir KV 259 und dreier Posaunen
— dem Salzburger Brauch entsprechend - fiir alle
drei Messen gesichert. Fraglich bleibt allerdings
deren Chronologie. Die auf den autographen
Titelbléttern angefiihrten, jedoch mehrfach kor-
rigierten Jahreszahlen und Namen der Monate,
die in KV° noch als authentisch angesehen wer-
den, stammen weder von Leopolds noch Wolf-
gangs Hand. Senn konnte mit Hilfe von Auszii-
gen der Mozart-Verzeichnisse aus dem Hause
André und mittels entsprechender Vergleiche
nachweisen, daB ,,André fiir die Manipulationen
mit den Jahreszahlen verantwortlich ist*. So wird
man vorldufig als Entstehungszeit dieser drei
Messen den Zeitraum von vermutlich 1775 bis
1777, vor des Meisters Abreise nach Mannheim
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und Paris, anzunehmen haben. Obwohl KV 257
sowohl der Schrift nach als auch aus stilistischen
Griinden eher nach KV 258 und 259 entstanden
sein diirfte, geht der Herausgeber mit Recht von
der traditionellen Reihung nicht ab, da wihrend
der Fertigstellung dieses Bandes verschiedene
Autographe des betreffenden Zeitraums zu Ver-
gleichszwecken noch nicht wieder zur Verfiigung
standen. Notentext und Kritischer Bericht lassen
die groBte Sorgfalt des Bandbearbeiters erken-
nen, mit dem einer der fundiertesten Kenner und
Forscher Osterreichischer Kirchenmusik dahinge-
gangen ist.

(Juni 1982) Hellmut Federhofer

A Collection of Favourite Lessons for Young
Practitioners on the Harpsichord. Composed by
Different Authors. A facsimile of the eighteenth-
century edition with an introduction by Gwilym
BEECHEY. London: Oxford University Press
(1981). 3 BL., 24 S.

Die vorliegende Sammlung des bisher wenig
bekannten Londoner Druckers Adolphe Hum-
mel enthélt in Faksimile 22 gefillige Stiicke in
leichtem Schwierigkeitsgrad: Menuette wechseln
mit anderen Ténzen (Gavotte, Bourlesque und
Polonaise), Mirschen und einigen Andantes und
Allegros ab. Bei Hausmusik und Unterricht kann
dieses Heft angenechme Abwechslung zu den in
gleicher Absicht zusammengestellten Noten-
biichlein etwa fiir Anna Magdalena Bach (1725)
oder fiir Nannerl Mozart (1759) bieten. Der
Druck (um 1760-1770) wurde 1969 durch An-
kauf des British Museums wiederentdeckt. Die
urspriingliche und heutige Zweckbestimmung
der Sammlung ist in ihrer padagogisch-didakti-
schen Absicht zu sehen, d.h. sie wendet sich zu
allererst an Anfianger auf dem Tasteninstrument
und an Musikliebhaber.

Zu fragen bleibt, was der Herausgeber, der
lediglich ein Vorwort beigesteuert hat, dariiber
hinaus mit seiner Veroffentlichung bezwecken
will und worin seine editorische Leistung besteht.
Im Vorwort, das beim Erscheinen des Neudrucks
bereits sechs Jahre alt war, schreibt Beechey als
SchluBsatz: ,,Hummel’s anthology, then, served,
and can still serve, a variety of didactic purposes
in introducing young players to the arts of
performance, improvisation and composition,
and, by virtue also of its consistently high quality,
is an important document of its period.* Vorher
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weist er auf Eigenheiten des galanten Stils hin
und geht auch auf die in dieser Zeit noch
gebréuchliche ad-libitum-Praxis ein. So ist der
Marsch auf S. 8 und die Bourlesque auf S. 11
moglicherweise im Original fiir Bldserensemble,
das Menuett auf S. 20 vielleicht fiir Streicher
komponiert worden. Dann zieht er durch Stilver-
gleich bei der Gavotte S. 3, den Menuetten S. 7
und 9 und den Bourlesquen S. 11 und 19
Parallelen zu Kompositionen von Georg Chri-
stoph Wagenseil. Dies unter anderem mit dem
Hinweis, da Adolphe Hummel auch Werke
unter Wagenseils Namen druckte. Weitere Paral-
lelen sieht Beechey bei den Menuetten auf S. 10,
13 und 20 zu Mozarts frijhesten Menuetten KV
1d, 2, 4 und 5, jedoch scheint er die Stiicke
vorliegender Sammlung damit aufwerten zu wol-
len. Denn Beechey kann keines der Stiicke einem
bestimmten Komponisten zuschreiben. Wenn er
auch das Dunkel um die Person des Londoner
Druckers Hummel stellenweise lichten konnte,
so sind inzwischen die Angaben zu Hummels
Wagenseil-Drucken durch neuere Forschung
prézisiert worden (zu Anm. 3 bei Beechey vgl.
Helga Scholz-Michelitsch, Georg Christoph Wa-
genseil. Wien: Braumiiller 1980, S. 89f.).
Beechey entwertet einige seiner Aussagen da-
durch, daB er auf eine eindeutige Numerierung
der Stiicke in seiner Ausgabe verzichtet, und der
Bezug beim Lesen nicht immer sofort ganz klar
herzustellen ist. Dem Musikwissenschaftler diirf-
ten die dargelegten Zusammenhinge geldufig
sein, den Lernenden werden sie kaum interessie-
ren, jedenfalls bieten sie ihm fiir seinen Ge-
brauch keine Hilfen. So hitte beispielsweise der
Herausgeber in einem ausfiihrlichen Vorwort die
Sticheigentiimlichkeiten (etwa das Zeichen fiir
die Viertel-Pause), die Bedeutung und die Dauer
des 8"2-Zeichens (z.B. in der Bourlesque S. 19)
oder die alte Anordnung der Kreuze erldutern
konnen, eine Reihe von Stichungenauigkeiten
und -fehlern (nicht genau untereinanderstehende
Zeitwerte, fehlende Triolierungszeichen, versetz-
te Vorschlagnoten) angeben konnen und auf
einige spieltechnische Schwierigkeiten in der
BaBfiihrung des Marsches auf S. 8 hinweisen
konnen. Bei den aufgezihlten Punkten handelt es
sich um Dinge, die dem Anfinger vermeidbare
Schwierigkeiten bereiten werden. Ginge es dem
Herausgeber wirklich um die Vermittlung vor-
klassischer Musik fiir junge Spieler, dann wire
auch an eine neu gestochene Ausgabe zu denken
gewesen. Die ansprechend prisentierte und klare
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Wiedergabe der historischen Notenvorlage ver-
mittelt jedoch auch einen ganz unmittelbaren
Eindruck dieser Musik des 18.Jahrhunderts.
Hierin, diesen Eindruck der Allgemeinheit zu-
ginglich gemacht zu haben, ist das Verdienst des
Herausgebers zu sehen.

(Juni 1982) Ulrich Mazurowicz
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The Ancient History of the Korea-Dong-I Race.
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