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Miscellanea del Cinquantenario. Die Stel-
lung der italienischen Avantgarde in der
Entwicklung der neuen Musik. Mailand:
Edizioni Suvini Zerboni 1978. 233 §.

Dieser Band publiziert mit doppelter Ti-
telei eine Art Festschrift zum 50jdhrigen
Verlagsjubildum der ,,Edizioni Suvini Zer-
boni““, Mailand, sowie die Referate des
Grazer Symposiums Die Stellung der italie-
nischen Avantgarde in der Entwicklung der
neuen Musik von 1975.

Von den thematisch sehr weit gestreuten
14 Beitragen zur Festschrift, fiir die die
,.direzione* des Maildander Verlages verant-
wortlich zeichnet, miissen die der Komponi-
sten Bartolozzi (Amalgami sonori strumen-
tali), Dallapiccola (Qualche nota in memoria
di Gian Francesco Malipiero), Riccardo Ma-
lipiero (Pensieri d’'un tramonto d’estate) und
Petrassi (Ateliers di pittori) hervorgehoben
werden. Ein im Faksimile recht schlecht
publiziertes Skizzenblatt von Ligeti (Un fo-
glio degli schizzi della San Francisco Poly-
phony) laBt gleichwohl noch erahnen, da
die Form des Werkes vor allem aus der
Disposition der TonhShen resultiert.

In den zehn Referaten des Grazer Sym-
posiums geht es weder um Charakteristika
einer nationalen Komponierhaltung noch
um die Erkenntnis und Beschreibung histo-
rischer Sachverhalte; vielmehr bilden Wer-
ke einzelner italienischer Komponisten den
Ausgangspunkt teilweise maBloser Polemi-
ken gegen bestimmte Richtungen innerhalb
der neuen Musik oder gegen die neue Musik
insgesamt.

Enrico Fubini (Die Entwicklung der italie-
nischen Musikwissenschaft nach 1945 unter
dem Einfluf3 der zeitgendssischen Musik)
skizziert die Grundziige eines Prozesses, in
dem die italienische Musikkritik (Fubini
schreibt iiber die Musikkritik, nicht iiber die
Musikwissenschaft) den AnschluB an die
neue Musik gefunden und den Kontakt zum

Publikum verloren habe; gegenwirtig gelin-
ge es der Musikkritik nicht, ihre ,,pddagogi-
sche Aufgabe” zu erfiillen. — Otto Kolle-
ritsch (Uberlegungen zur italienischen Mo-
derne) beschreibt allzu undifferenziert den
Neoklassizismus italienischer Komponisten
der Strawinsky-Generation einerseits als
,,erfolgreiches Mittel, mit dem einer Krise
der italienischen Musik zwischen 1914 und
1918 ,,begegnet werden konnte” und ande-
rerseits als ein von der nachfolgenden Avant-
garde als , retardierend" kritisiertes ,,Pha-
nomen' (Kolleritschs Meinung, mit den
,,Sprachelementen der Zwolftontechnik* sei-
en ,,die klassischen Modelle als Kontroll-
funktion iiberfliissig geworden®, ist unstim-
mig). — Von einem zumindest latenten Ein-
verstiandnis in der Ablehnung neoklassizisti-
scher und serieller Verfahrensweisen geht
Jiirg Stenzl (Altes im Neuen der italienischen
Musik nach 1941) aus, denn er sucht in
apologetischer Absicht vor allem das, was
Komponisten wie etwa Dallapiccola, Petras-
si, G. Fr. Malipiero, Nono, Berio und Ma-
derna vom Neoklassizismus und von der
Darmstadter Schule selbst dort noch trennt,
wo die tibereinstimmenden Momente iiber-
wiegen. Er verkennt nicht nur den ,,Klang-
realismus* der auBer-italienischen neoklas-
sizistischen Komponisten, sondern auch
den bedeutenden EinfluB italienischer
Komponisten in Darmstadt. — Wolfgang
Schreiber referiert iiber das Wort-Ton-Ver-
héltnis in Werken von Nono, Berio, Busotti
und Aldo Clementi.

Zwei Beitrdge sind ausschlieBlich Dalla-
piccola gewidmet: Jacques Wildberger ver-
gleicht Puccinis Tosca mit Dallapiccolas Pri-
gioniero, wahrend Volker Scherliess sich
darum bemiiht, Dallapiccolas ,,italianita* zu
kldren, ein Versuch, der schon darum im
Ansatz stecken bleibt, weil Scherliess die
detaillierte satztechnische Analyse scheut. —
Horst Weber gelingt es dagegen, die serielle
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Struktur des Streichquartetts von Maderna
mit Hilfe der Skizzen zu diesem Werk aufzu-
decken.

Per Komponist Roman Vlad ( Der Beitrag
der italienischen Avantgarde zum neuen Mu-
siktheater) behandelt vor allem die Werke,
die er nach eigenem Eingestidndnis ,,liebt* —
gliicklicherweise sind es fast alle neueren
Werke. Die Komponisten Boris Porena
(Neue Musik: Parole oder gesellschaftliche
Funktion?) und Franco Evangelisti (Die
musikalische Riickentwicklung in der Avant-
garde) schreiben dagegen nur iiber das, was
sie geradezu verachten: die neue Musik und
ihre Institutionen. Wahrend Porena der Mu-
sik die schone Funktion geben will, ,,die
positive Integration von Individuum und Ge-
sellschaft einzuiiben*, pladiert Evangelisti
fiir eine neue Klangwelt, mit der die
Menschheit endlich der gegenwirtigen

,Steinzeit der Musik entwachse. — Die
Anzahl der Druckfehler in dieser nachgera-
de schlampig herausgebrachten Publikation
iibersteigt jedes ertragliche MaB.

(September 1980) Giselher Schubert

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie
23. Band 1979. Hrsg. von Konrad AMELN,
Ghristhard MAHRENHOLZ und Alexan-
der VOLKER. Kassel: Johannes Stauda
Werlag 1979. XVI, 263 S.

Di¢ser Band enthilt im hymnologischen
Teil im wesentlichen Beitrége, die aus textli-
cher Sicht bzw. unter dem Aspekt der Ge-
sangbuchzusammenstellung von Interesse
sind. In seinem Hauptbeitrag ,, Allmdchtiger
Herr der Heere . . .". Krieg und Frieden im
Kirchenlied des 20. Jahrhunderts untersucht
Andreas die Aussage entsprechender Lieder
in Soldaten- oder allgemeinen Gesangbii-
chern, die zu diesem Thema angeboten
wurden und werden. Dabei ist gerade bei
einer solchen Thematik entscheidend, was
an historischen Liedern in einer verénderten
geschichtlichen Situation zum Singen ange-
boten wird bzw. wurde. Vor 1914 fanden
sich in Feld- und Militdr-Gesangbiichern
(von denen fast nur evangelische zur Verfii-
gung stehen) Lieder aus der Zeit der Gegen-

213

reformation, des DreiBigjéhrigen Krieges,
der Aufkldrungszeit sowie patriotische Lie-
der des 19. Jahrhunderts. Die Aussage iiber
den Sinn des Krieges ist in diesen Liedern
theologisch widerspriichlich. War er fiir Paul
Gerhardt eine Strafe Gottes, so wird er in
den Liedern des vergangenen Jahrhunderts
fiir Gott und Vaterland gefiihrt. Zwischen
1918 und 1939 ist der EinfluB der Singbe-
wegung spiirbar; z.T. werden Lieder der
nationalsozialistischen Ideologie entspre-
chend umgedichtet. Neue Lieder kommen
hinzu wie R.A. Schroders Heilig Vaterland
in Gefahren (das iibrigens auch in allgemei-
nen Liederbiichern dieser Zeit hadufig zu
finden ist, G.S.). Hier vermiBt man Verglei-
che mit zeitgendssischen nichtkirchlichen
Liedern, was den Sikularisierungsproze
des Kirchenliedes bzw. die quasi religiose
Verbramung politischer Lieder zeigen wiir-
de. DaBl der Krieg als Glaubenskrieg unter
dem Vorzeichen der sog. Deutschen Chri-
sten historische Elemente aufgreift, ist nur
ein Aspekt. — Der Ansatz nach 1950 ist
zwiespiltig. ,,Offizielle” Aussagen erfolgen
durch alte Lieder, denen erganzend einige
neue hinzugefiigt sind. Der Aufsatz ist aus
der Vorbereitung fiir ein neues Militdrge-
sangbuch hervorgegangen. Leider werden
die Melodien nicht mit behandelt. Wie er-
giebig das sein kann, wird an einer Stelle
deutlich, wo Wittenberg auf ein Lied des 19.
Jahrhunderts hinweist, daB nach der Melo-
die des Deutschlandliedes gesungen wurde.
Waldtraut-Ingeborg Sauer-Geppert geht in
ihrer Untersuchung des Gesang- und Gebet-
buchs fiir Soldaten einen Schritt weiter, und
befragt Kiirzungen, Anderungen und Lied-
auswahl nach dem dsthetischen und theolo-
gischen Hintergrund. — Konrad Ameln be-
leuchtet Herders Titigkeit als Gesangbuch-
Herausgeber. Dabei wird deutlich, daB Her-
der kaum eigene Ideen verwirklichen konn-
te. Zunichst hatte er zwei Gesangbiicher in
einem neuen so in Ubereinstimmung zu
bringen, daB alle drei gebraucht werden
konnten; 1795 ging es dann bei einer Redu-
zierung des Liedbestandes etwas besser,
wenn auch nicht so, daB das Produkt seinen
Vorstellungen entsprochen hitte. Dazu
bringt Ameln eine Fiille von Dokumenten
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im Wortlaut bei. — Hans-Bernhard Schén-
born erldutert den Topos Die Morgenrote.
Eine Naturerscheinung in Literatur und Kir-
chenlied, den er bis zur Antike zuriickver-
folgt und seit Ambrosius in christlicher Sym-
bolik nachweist.

(September 1980)  Gerhard Schuhmacher

Beitrdge zur Musikwissenschaft 17.Jahr-

gang~Doppelheft 2/3. Ernst Hermann Mey-
er zum 70. Geburtstag. Hrsg. vom Verband
der Komponisten und Musikwissenschaftler
der DDR. Berlin: Verlag Neue Musik 1975.
S. 95-235.
Das Ernst Hermann Meyer zum 70.Ge-
burtstag gewidmete Heft enthilt im Haupt-
teil sechs groBere Arbeiten unterschiedli-
cher Thematik. Hans Gunter Hokes Neue
Studien zur ,,Kunst der Fuge' BWV 1080
bringen das Werk in Zusammenhang mit
Bachs Eintritt in die Mizlersche Sozietit.
Nach den Statuten der Sozietit hatte Bach
jahrlich Arbeiten zur Forderung ,,der Maje-
stdt der alten Musik" zu liefern. Aufgrund
neuer archivalischer Belege hatte er zuvor
die Goldberg-Variationen und das Musikali-
sche Opfer eingereicht; die Kunst der Fuge
wiére nach den Statuten sein letzter Pflicht-
beitrag gewesen. Hoke erldutert detailliert
die Statuten in bezug auf Bachs Arbeit,
denen die Kunst der Fuge dadurch ent-
spricht, daB sie ,,der Ausiibung niitzlich ist
und die praktische Musik fordert”. Der Ver-
fasser sieht in einigen Stellen, die trotz
polyphoner Anlage homophon klingen, ei-
nen Vorgriff auf klassische Finales, im Werk
als Ganzem eine Entwicklung im Hinblick
auf die zyklisch gebundene Instrumentalmu-
sik. In den philologischen Bemerkungen zu
einer in Vorbereitung befindlichen Faksimi-
le-Ausgabe sind auch Ubersichten zum Ber-
liner Autograph, Mus. ms. Bach P 200,
sowie zur Originalausgabe enthalten.

Christian Kaden untersucht Musikalische
Kommunikationsprozesse und ihre Quellen
und sieht diese hier umfassend in soziokul-
turellen und musikkulturellen Umfeldern.
Die Ubermittlung ist vielgestaltig, die Aus-
wertung (durch den jeweiligen Empfinger)
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erfolgt durch Hierarchiebildung, d.h. durch
Auswahl einiger Punkte. Horst Volz refe-
riert in seinem Beitrag zur formalen Musik-
analyse und Synthese den Stand der Kyber-
netik als einer Wissenschaft, die die Musik-
wissenschaft und -asthetik zu ergidnzen ver-
mag, um im Anschlul daran Beziehungen
zur Phianomenologie des Gedichtnisses, zur
Lerntheorie und zu biologischen Rhythmen
herzustellen. Da zu diesem Punkt bisher
keine Daten vorlagen, wurden vom Verfas-
ser eigene Messungen zu den musikalischen
GroBen Motiv, Thema und ,,emotionelle
Fliche' vorgenommen. Der Autor sieht in
den gewonnenen Erkenntnissen iiber Auf-
fassungsvermdgen zugleich eine Moglichkeit
synthetischer Musik-Produktion, die sich
auf solche Qualititen einstellt. Valentina
Cholopowa analysiert Chromatische Prinzi-
pien in Weberns Vokalzyklus ,,Sechs Lieder
nach Gedichten von Georg Trakl“ op. 14 und
hebt dabei auf chromatische Systeme mit
Dreitongruppen ab, die fiir das einzelne
Lied und die Linie, aber auch fiir den Zyklus
insgesamt konstitutiv sind. Frei gewihlte
chromatische Systeme dieser Art sind fiir
die atonale Musik Weberns charakteristisch.
,»Die Prdsenz eines einheitlichen Systems
chromatischer Intervallgruppen mit Halbton-
festlegung in Weberns musikalischer Sprache
zeigt die strenge Gesetzmapfigkeit in der soge-
nannten ,atonalen’ Musik* (S.168).
Reinhard Szeskus untersucht Anlage und
Struktur der beiden Fassungen von Die erste
Walpurgisnacht op. 60 von Mendelssohn,
erortert die wechselnden Pline des Kompo-
nisten (Sinfonie-Kantate, Sinfonie mit Cho-
ren, Kantate), verweist auf die sinfonischen
Strukturen sowie auf die mit oratorischen
Elementen durchsetzten Teile. Demnach ist
das Werk mit den genannten Gattungen
nicht zu fassen, es ist vielmehr das erste
dramatische Werk mit oratorischen, sinfoni-
schen und musikdramatischen Elementen
auf einen Balladenstoff in Gestalt eines
Oratoriums. Wolfgang Goldhan gibt eine
treffende Untersuchung von Felix Mendels-
sohns Lieder(n) fiir gemischten und Minner-
chor unter sozialgeschichtlichem und stilkri-
tischem Aspekt. Er weil aus dem Kontext
und aus Zeugnissen deutlich zu machen, daB
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diese Stiicke in volksbildnerischer Absicht
geschrieben wurden. In Ablehnung zu gro-
Ber Zugestdndnisse und in der Absicht, den
Charakter des Volkstiimlichen nicht aufzu-
geben, sieht er deutlich Mendelssohns unge-
loste Probleme. Mit der Wiedergabe von
Diskussionen, die teilweise in frilheren Hef-
ten begonnen haben, wird Ernst Hermann
Meyer in diesem Heft stellvertretend fiir
andere Forschungszweige in der Musikwis-
senschaft der DDR eindrucksvoll gewiirdigt.
(September 1980)  Gerhard Schuhmacher

IGNAZ WEINMANN und ALEXAN-
DER WEINMANN: Philomele. Zwei
Werkreihen von Anton Diabelli. I. Fiir das
Pianoforte. II. Fiir die Guitarre. Wien. Mu-
sikverlag Ludwig Krenn 1979. 64 S. (Wiener
Archivstudien. Band 1.)

ALEXANDER WEINMANN: J.P.
Gotthard als spdter Originalverleger Franz
Schuberts. Wien: Musikverlag Ludwig
Krenn 1979. 56 §. (Wiener Archivstudien.
Band 2.)

ALEXANDER WEINMANN: Ein erster
gedruckter Verlagskatalog der Firma Anton
Diabelli & Co. Wien: Musikverlag Ludwig
Krenn 1979. 7 ungez. BIl., 55, 7, 12 §.
(Wiener Archivstudien. Band 3.)

ALEXANDER WEINMANN: |, Das
Grab' von J. G. v. Salis-Seewis. Ein litera-
risch-musikalischer Bestseller. Wien: Musik-
verlag Ludwig Krenn 1979. 123 S. (Wiener
Archivstudien. Band 4.)

Neben der dem Wiener Musikverlagswe-
sen des 18. und 19.Jahrhunderts gewidme-
ten ungemein verdienstvollen Reihe Beitrd-
ge zur Geschichte des Alt- Wiener Musikver-
lages (Wien, Universal-Edition, ab Folge 19
Miinchen—Salzburg, Katzbichler) hat Alex-
ander Weinmann nunmehr eine zweite Pu-
blikationsreihe unter dem Titel Wiener Ar-
chivstudien ins Leben gerufen. Enthilt die
bestehende Reihe vornehmlich Gesamtver-
zeichnisse einzelner Wiener Musikverlags-
hduser, so werden in der neuen Reihe bisher
unbekannte oder unbeachtet gebliebene
Dokumente aus Teilbereichen der Oster-
reichischen Musikverlagsgeschichte vorge-
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legt und kommentiert. Dergestalt ist diese
Reihe als eine Art von Materialsammlung
fiir die Musikwissenschaft zu verstehen, in
deren Zusammenhang sowohl groSe Mei-
ster als auch sogenannte ,Kleinmeister'
dokumentiert werden.

Die in rascher Folge herausgekommenen
ersten drei Binde der neuen Reihe sind
ausschlieBlich Wiener Musikverlagen des
19. Jahrhunderts vorbehalten. In Band 1
wird der Inhalt von zwei fiir die erste Halfte
des 19.Jahrhunderts iiberaus charakteristi-
schen, aus Vokalkompositionen (Opernbe-
arbeitungen, Liedkompositionen) bestehen-
den, von Anton Diabelli eingerichteten und
herausgegebenen nicht-periodischen Paral-
lel-Serien wiedergegeben: Philomele, eine
Sammlung der beliebtesten Gesdnge mit Be-
gleitung des Pianoforte . . . (begriindet am
12.November 1819, 500 Hefte umfassend)
und Philomele, eine Sammlung der beliebte-
sten Gesinge mit Begleitung der Guitare . . .
(begonnen am 5.Januar 1819, 374 Hefte
enthaltend). Die Inhaltsangaben erfolgen
nach Moglichkeit mit dem Hinweis auf
Osterreichische Fundorte — die Hefte 51-75
der Reihe fiir Gitarre befinden sich, wie hier
erginzt sei, vollstindig in der Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst in Graz —
und nicht nachweisbare Hefte werden nach
bibliographischen Quellen (Teilverzeichnis-
se der Serien, Gesamtverzeichnis von Dia-
bellis Nachfolge-Firma C. A. Spina) er-
schlossen. Jeder Serie ist ein Register der
Komponisten beigefiigt. Varianten von Ti-
telblittern, Teilkataloge der Reihen und ein
Thematisches Verzeichnis der Hefte 1-50
der Serie fiir Gitarre-Begleitung werden im
Anhang im Faksimile vorgelegt. Neben der
Uberlieferung der Quellen als solcher ist als
besonderes Ergebnis der Studien Alexander
Weinmanns hervorzuheben, daf3 alle 19 in
der Philomele enthaltenen Bearbeitungen
Schubertscher Lieder fiir Gitarre-Beglei-
tung nicht vom Komponisten, sondern von
Anton Diabelli stammen — eine Tatsache,
iilber die bisher weitgehend Unklarheit
herrschte.

Der zweite Band der Reihe ist der fiir das
osterreichische Musikleben des spiteren 19.
und frithen 20.Jahrhunderts bedeutsamen
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Personlichkeit von J.P. Gotthard (Bohumil
Pazdirek) (1839-1919) gewidmet. Wein-
mann versucht in einer Biographisch-biblio-
graphischen Skizze den ungewodhnlichen Le-
bensweg dieses vielseitigen Mannes an-
schaulich zu schildern und durch zahlreiche,
aus dessen NachlaB stammende Dokumente
(heute in der Osterreichischen Nationalbi-
bliothek und im Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde, Wien) zu belegen: Geboren
in Mahren, seit 1855 in Wien ansissig,
Schiiler in Musiktheorie von Simon Sechter,
Mitarbeiter angesehener Wiener Musik-
verlage, Griinder und Leiter verschiedener
Gesangsvereinigungen und eines Musikver-
lages unter dem Namen J.P. Gotthard (nach
im Mairz 1869 erfolgter Namensidnderung),
Musikpiddagoge, Musikbibliograph (seit
1900 Herausgeber unter dem Namen Pazdi-
rek — gemeinsam mit seinem Bruder Franz —
des Universalhandbuchs der Musikliteratur,
Selbstverlag, dann Wien, Universal-Edi-
tion), spéter Begriinder der Osterreichischen
Autorengesellschaft und Musikjournalist.
Mit Recht sieht Weinmann Gotthards
musikgeschichtliche Bedeutung als Verleger
von Schuberts nachgelassenen Werken. Das
von Weinmann erarbeitete Verzeichnis
umfaBt insgesamt 69 Ausgaben, zumeist
Erstausgaben Schubertscher Kompositio-
nen, teilweise auch Bearbeitungen
(S.33-37). Ein weiteres Verzeichnis enthalt
Handschriften nachgelassener Lieder und
Téanze Franz Schuberts, die in Zusammen-
hang mit Gotthards verlegerischer Tatigkeit
standen, indem sie entweder als Druckvor-
lagen fiir veroffentlichte Werke gedient hat-
ten oder fiir eine Publikation in Aussicht
genommen worden waren (S.41-48). In
diesem Zusammenhang werden auch Gott-
hards langjdhrige Beziehungen zu Brahms
hervorgehoben, auf die erstmals Max Kal-
beck in seiner Brahms-Biographie hinge-
wiesen hat (Band2, S.13ff.) und Brahms’
Brief vom Mai 1872 an Gotthard mitgeteilt,
in dem es um von Brahms entdeckte Auto-
graphe unveroffentlichter Schubertscher
Ténze (D 618) geht. (Die unleserlichen
Stellen, 8.16, lauten: ,,danken u. dann mit-
theilen daf3 ich wieder in ,Lichtenthal bei
Baden-Baden’ residire . . . Daf3 das Drucken
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freilich bisweilen von Ueberfluf3 . . . wenn ich
einigermaflen seiner Meinung bin u. doch
Ihnen die Nester zeige!. .. jedenfalls aber
griifle ich Sie u. was Gutes Thr Bureau de
Musique besucht...”) Die Rechte des
Gotthardschen Verlages gingen 1890 an die
Firma Ludwig Doblinger, Wien, iiber.

Als Band 3 der Reihe wird ein erster
Verlagskatalog eines der bedeutendsten
Wiener Verleger, der Firma Anton Diabelli
& Comp., vorgelegt: Verzeichniss der Ver-
lags-Musikalien von Anton Diabelli und
Compagnie in Wien, am Graben Nro.1133
[folgt Titel in franzosischer Sprache]. Der
Katalog, der ohne Jahreszahl erschien, wird
von Weinmann auf Herbst 1825 datiert. Thm
sind ein Erstes Supplement (1827, nicht
,,1826%, wie bei O.E. Deutsch, Musikver-
lagsnummern, Berlin 1961, S.11, angege-
ben) und ein Zweites Supplement (1828, bei
O.E. Deutsch unerwihnt) angeschlossen.
Der Katalog umfa8t folgende fiinf Abteilun-
gen: I. Gesang-Musik. I1. Pianoforte- Musik.
II1. Musik fiir Streich-Instrumente. 1V. Mu-
sik fiir Blas-Instrumente. V. Guitare-Musik
sowie einen Anhang und eine Ubersicht
neuer Werke, die wiahrend der Drucklegung
des Verzeichnisses herausgekommen sind.
Dieser Katalog vermittelt ein typisches Bild
von der weitreichenden Bedeutung dieses
Verlages im allgemeinen und von der Wie-
ner Musikkultur jener Jahre im besonderen.
Unter der ersten Abteilung nehmen die
,,»Opern in Clavier=Ausziigen* charakteri-
stischerweise den groBten Raum ein. Inner-
halb der zweiten Abteilung sind die vom
Vaterldndischen Kiinstlerverein beauftrag-
ten Verdnderungen fiir das Pianoforte iiber
ein vorgelegtes Thema, componirt von den
vorziiglichsten Tonsetzern und Virtuosen
Wiens und der k. k. osterreichischen Staaten
(S.21) erwdhnenswert, die in einer ersten
Abteilung Beethovens Diabelli- Variationen
(op. 120) enthalten, wihrend die zweite Ab-
teilung die Einzelvariationen von 50 weite-
ren Komponisten, u.a. von Schubert, Liszt,
Hummel etc., bringt.

Nach AbschluB der Rezension erreichte
mich noch Band 4 der Reihe. In ihm behan-
delt Weinmann ~ Ausfithrungen Max Fried-
laenders (in: Das deutsche Lied im 18. Jahr-



Besprechungen

hundert, Stuttgart-Berlin 1902, Band 2,
S.410-411) und Georg Walters (Salis-
Kompositionen, in: Mitteilungen der Schwei-
zerischen Musikforschenden Gesellschafft,
1935, Heft 1-2) folgend sowie eigene Studien
(in: Osterreichische Musikzeitschrift 28,
1973, S. 125ff. und S. 5231.) fortfiihrend -
die zahlreichen Vertonungen des 1783 von
Salis verfaBten und 1787 im Go6ttinger Mu-
senalmanach fiir 1788 gedruckten Gedich-
tes Das Grab. Weinmann gelang es nun-
mehr, insgesamt 43 Kompositionen nachzu-
weisen (darunter fiinf von Franz Schubert),
von denen er 34 in einem Notenteil
(S. 31-122) vorlegt. Die ilteste Vertonung
fiir Gesang und Klavier von Franz Fr. S. A.
von Boeklin erschien 1789, die jiingste fiir
Baritonstimme, Frauenchor und Kammer-
orchester von Werner Wehrli (op. 52, Nr. 5)
stammt — wie hier angefiigt sei — vom Jahre
1939. Im einzelnen werden Hinweise auf die
zum Teil duBerst komplizierte Quellenlage
und auf die unterschiedliche musikalische
Behandlung des Gedichtes durch die Kom-
ponisten von volksliedhafter bis zu dramati-
scher Konzeption gegeben.

Man mochte dieser neuen Reihe, die mit
einem so groBen Elan begonnen wurde,
einen gedeihlichen Fortbestand wiinschen!
(Januar 1980) Imogen Fellinger

Fundamental Problems of Early Slavic
Music and Poetry, hrsg. von Christian HAN-
NICK. Copenhagen: Munksgaard 1978.
257 8. (Studies on the Fragmenta Chilian-
darica Palaeoslavica II in der Reihe Monu-
menta Musicae Byzantinae. Subsidia. Band
VL)

Dieser Sammelband, der der Erforschung
der im Jahre 1957 erschienenen Faksimile-
Ausgabe der Fragmenta Chiliandarica Pa-
laeoslavica (Monumenta Musicae Byzanti-
nae, Band 5a, b) dient, vereinigt Indices
hymnorum mit Studien zum palaeoslawi-
schen Sticherarien- und Hirmologien-Re-
pertoire. Sieben Wissenschaftler steuern
Beitrige bei, die meistens, wie die Heraus-
geber sagen, ,,years ago*‘ verfaBt wurden, da
diese pars secunda (die pars prima sollte die
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Byzantine Elements in Early Slavic Chant:
the Hirmologium von M. Velimirovié¢ [1960]
darstellen) vor etwa 20 Jahren zuerst in
Auftrag genommen wurde.

Arne Bugge stellt anhand neuerer For-
schungen ein alphabetisches Verzeichnis des
Chilandar Sticherariums Nr. 307 zusammen,
das die Liste im Faksimile-Band revidiert.
Milo§ Velimiroviés Beitrag besteht aus ei-
nem Inhaltsverzeichnis mit Konkordanzen
des Gregorovi¢-Hirmologiums — eines Frag-
mentes von 104ff., jetzt in der Moskauer
Lenin-Bibliothek, das im 19. Jahrhundert
zwecks Transports nach RuBland vom Chi-
landar Codex ,,abgesondert** wurde.

Djordje Sp. Radoji¢i¢ lenkt die Aufmerk-
samkeit auf ein Fragment vom Chilandar
Codex Nr. 307, das bis zur Zerstdrung im
Jahre 1941 in der Belgrader Nationalbiblio-
thek aufbewahrt wurde. Die musterhafte
Edition der Chilandar Fragmente des Prager
Nationalmuseums durch Frantifek Mares
(1958) erscheint in diesem Band mit Photo-
graphien und einer Einfiihrung in franzosi-
scher Sprache.

Studien eher analytischen Gehalts bieten
Christian Hannick, K. Levy und Antonina
Gove. Unter Beriicksichtigung vieler ande-
rer Handschriften hat Hannick ein Inhalts-
verzeichnis vom Chilandar Hirmologium
Nr. 308 angelegt. Er geht den Anfangen des
slavonischen Hirmologiums nach und be-
stimmt die besonderen Merkmale dieses
Repertoires. Bei der Analyse zeigt der Ver-
fasser sein bibliographisches und paldogra-
phisches Konnen, in neumenkundlichen
Fragen bleibt jedoch einiges zu wiinschen
iibrig. Angesichts der Studien von Gardner,
Koschmieder und Floros wirkt seine Neu-
mentafel nach nur einer Handschrift ziem-
lich belanglos. Mit der Geschichte der frii-
hesten slawonischen melismatischen Gesén-
ge beschiftigt sich Levy in einem Aufsatz
aus dem Jahre 1964. Er untersucht die
sogenannte Kondakarien-Notation und
vergleicht sie mit Melodien aus dem Reper-
toire des griechischen Asmatikons. Antoni-
na Gove untersucht das Adaptationsverfah-
ren beim Ubertragen von griechischen
Hymnen in das Slawonische. Leider wird es
nicht klar, nach welchen Prinzipien die Ver-
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fasserin den slawonischen Akzent in ihren
schonen Tabellen festlegt. Man vergleiche in
dieser Hinsicht die Arbeit von Margarete
Ditterich: Untersuchungen zum Altrussi-
schen Akzent (Miinchen 1975).

Die drei Register am SchluB erleichtern
den Gebrauch dieser typographisch sehr
ansprechend gestalteten Publikation. Man
bedauert deshalb um so mehr, da3 von den
im Vorwort erwahnten neueren Forschun-
gen von Beljaev, Braznikov, Uspenskij, von
Gardner und Floros im Texte so wenig zu
spuren ist. Die gegenwartige musikalische
Slawistik bzw. Byzantinistik wird sich mit
dieser Diskrepanz nolens volens nun ausein-
andersetzen miissen.

(April 1980) Neil K. Moran

The Musical Manuscript Montecassino
871 A Neapolitan Repertory of Sacred and
Secular Music of the Late Fifteenth Century.
Edited by Isabel POPE and Masakata KA-
NAZAWA. Oxford: The Clarendon Press
1978. XXIV, 676 S.

Die griindliche Aufarbeitung der Renais-
sance-Quellen schreitet weiter voran und
federfiihrend ist dabei nach wie vor die
amerikanische Musikwissenschaft. So haben
nun Isabel Pope und Masakata Kanazawa
den Codex Montecassino 871 (im folgenden
stets MC) in einer vollstindigen Ausgabe
mit ausfiihrlichem Vorwort und Kommentar
in jener vorbildlichen und umfassenden Art
und Weise vorgelegt, wie wir sie spitestens
seit Helen Hewitts Ausgabe von Petruccis
Odhecaton kennen. Neben der Quellenbe-
schreibung wird in der fast 100seitigen Ein-
fiihrung iiber die Lokalisierung, Datierung
und Bestimmung des Repertoires der Hand-
schrift (Hs.) ebenso fundiert wie iiber die
Texte und die Musik der in der Quelle
enthaltenen Stiicke mit ihren spezifischen
Eigenarten gehandelt.

Die Hs. MC ist bisher noch nicht als
Ganzes behandelt worden. Nur Spezialisten
haben sich fiir die in ihr iiberlieferten spani-
schen (Higino Anglés) und italienischen
Sdtze (Federico Ghisi) sowie ihre Hymnen
(Rudolf Gerber) lebhafter interessiert. Sie
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wird von den beiden Herausgebern wie
schon vorher im allgemeinen auch nach
Neapel lokalisiert und, da sie offensichtlich
nicht in einem Zuge, sondern iiber einen
langeren Zeitraum hinweg, wenn auch im-
mer von ein und derselben Hand, geschrie-
ben wurde (S. 18f.), auf die letzten zwei
Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts datiert (S.
19). Das Repertoire enthilt in seinem heuti-
gen liickenhaften Bestand 64 geistliche und
77 weltliche Stiicke mit franzosischem, ita-
lienischem und spanischem Text oder auch
ohne Text. Die Liicken konnen an der
originalen tabula rekonstruiert werden. Die-
se erlaubt so die Feststellung eines ehemals
171 Werke umfassenden Hauptcorpus und
15 nachtréglich hinzugefiigter Kompositio-
nen; von letzteren sind allein 10 mit franzo-
sischem Text (bzw. Textmarken) versehen
(die meisten wiederum am Anfang des Fas-
zikels VIII).

Es muB betont werden, mehr als es die
Herausgeber tun, daf ein solches Mischre-
pertoire in dieser Zeit durchaus nicht die
Regel, eher die Ausnahme ist (Glogauer
Liederbuch, Perugia 431, Kloster Strahov,
Segovia). An sich herrscht die nach Gattun-
gen wie Messe, Motette oder Chanson spe-
zifizierte Uberlieferung vor. Der Mischcha-
rakter wiirde gut zu der These der Heraus-
geber passen (was sie gar nicht ausniitzen),
daB die Hs. wohl das Repertoire des Konigs-
hofes von Neapel darstelle, aber von einem
vielleicht ehemaligen Mitglied der konigli-
chen Kapelle nun in seinem jetzigen Domi-
zil, dem Kloster S. Angelo Palantano in
Gaeta in Erinnerung an seine Jugendzeit
niedergeschrieben worden sei (S. 20). Das
wiirde — noch immer nach den Herausge-
bern — auch den vergleichsweise altmodi-
schen Charakter des an sich nicht nur loka-
len, sondern auch international durchsetzten
Repertoires erkldren.

Fest steht, daB die Hs. MC in dem oben
genannten Kloster (mit vollem #lteren Na-
men S. Michele Arcangelo in Planciano, S.
4) in Gaeta etwa 90 km nordlich von Neapel
entstanden ist. Zweifel jedoch ruft die im-
mer wieder vorgetragene These hervor, das
Repertoire, und zwar sein geistlicher wie
auch sein weltlicher Teil, stelle dasjenige an
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Castel Nuovo in Neapel in verschiedenen
Zeremonien oder in hofischer Unterhaltung
geiibte dar. Denn schlieBlich miissen auch
die Herausgeber zugeben, da mehrere
Kompositionen beziiglich ihrer liturgischen
Zuweisung nicht an den Hof von Neapel
gehoren. Die Auffithrung der Hymne Phe-
bus astris (Nr. 65) ist nur in dem Kloster in
Gaeta denkbar, ist sie doch an die hl.
Justina, Patronin der 1434 fiir das Kloster S.
Angelo durch Papst Eugen IV. bestitigten
Kongregation gerichtet (S. 21). Und auch
die Hymne Tibi Christi (Nr. 5) zu Ehren des
hl. Michael, Patron des Klosters, gehort
eher nach Gaeta als nach Neapel.

Ferner enthalt die Hs. eine Gruppe von
Kompositionen, die alle zur Verehrung des
Corpus Christi geschrieben und in einem
populdren akkordischen Satzstil gehalten
sind (Nr. 48, 49, 8, 121). Fiir eine spezifi-
sche Zeremonie des Corpus Christi aber
konnen Pope und Kanazawa am neapolita-
nischen Hof keinen Nachweis erbringen (8.
46). Natiirlich enthélt unsere Hs. viele Stiik-
ke aus dem Umkreis der Kapelle in Neapel.
Woher hiitte sich der Monch in Gaeta auch
sonst Werke fiir seine Mischhandschrift be-
schaffen sollen? Doch kann man deswegen
noch nicht sagen, ,,that it [the manuscript]
preserves a significant part of the musical
repertory performed at a specific court” (8.
99). Die mit Sicherheit in Neapel entstande-
ne Hs. Berlin Hamilton und der Mellon-
Chansonnier enthalten gewi8 ein ,,konig-
licheres** Repertoire als das lokale mit ehe-
mals mindestens 38 italienisch- und 17 spa-
nischsprachigen Stiicken. Zu kldren wiren
also noch die Aktivitidten der Monche von S.
Angelo in Palantano zu Gaeta im Zusam-
menhang mit ihrer Kongregation der hl.
Justina, um die hier skizzierte Vermutung zu
unterstiitzen, daB} die Hs. MC nicht nur ihrer
Niederschrift, sondern auch ihrem Reper-
toire nach nicht nach Neapel, wohl aber in
die Provinz nach Gaeta gehort.

Ein weiteres allgemeines Problem stellt
die Datierung dar. Die Herausgeber erlie-
gen ein wenig dem noch immer zu beobach-
tenden Hang, Hss. eher zu spit zu datieren
als einmal mutig nach dem friihest mogli-
chen Zeitpunkt der Niederschrift zu fragen
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und damit den Kollektoren das Bediirfnis
nach einer gewissen Modernitat ihrer
Sammlung zu attestieren. Fiir unseren Fall
ergibt sich als zwingender terminus post
quem 1460 (oder wenn man will 1462), das
Todesjahr Binchois’, denn MC enthilt
Ockeghems Trauer-Motette auf dessen Ab-
leben Mort tu a navré (Nr. 107). Einen
weiteren, wenn auch nicht zwingenden, so
doch hochst plausiblen terminus post quem
gibt der Satz Qu’es mi vida, eine dreistimmi-
ge Cancién Cornagos, die Ockeghem wih-
rend seines Spanien-Aufenthaltes 1469/70
kennengelernt haben wird und der er dann
(vielleicht noch in Spanien oder wenig spa-
ter) eine vierte Stimme hinzugefiigt hat (Nr.
10). SchlieBlich bauen Pope und Kanazawa
einen weiteren terminus post quem insofern
auf, als sie den Aufenthalt des Gaffurius
1478-1480 mit den in MC enthaltenen
Kompositionen desselben in Verbindung
bringen: die im Hauptcorpus iiberlieferten
Hymnen seien wahrscheinlich wiahrend der
Jahre in Neapel geschrieben (S. 19), die Hs.
also erst danach angelegt worden.

Dem ist folgendes entgegenzuhalten. a)
Wenn der Doge Prospero Adorno 1478
zusammen mit Gaffurius von Genua nach
Neapel flieht, so doch, weil bereits vorher
gute Beziehungen zum Aragonesen-Konig-
reich bestanden; also konnen die zwei der
Weihnachtszeit zugehdrenden Hymnen
Gaffurius’ auch ebensogut friiher nach dem
Siiden gelangt sein, wo man ganz intensiv
solche Kompositionen fiir monastische Ves-
pern zur Vervollstindigung des Jahrkreises
sammelte (von 141 erhaltenen Werken in
MC sind 35 Hymnen, d.h. knapp ein Vier-
tel). b) Zwei der Hymnen kommen auch in
der Hs. Florenz 112 vor, die nach Genua
gehort und dlter ist als MC. Sollte sie
Gaffurius erst mitgebracht haben oder sind
sie nicht doch schon in Neapel/Gaeta vor
seiner Ankunft bekannt gewesen? c) Beina-
he alle Faszikel enthalten Papier genuesi-
scher Herkunft (S. 10£f.), das nach Briquet
1472-1475 und 1479 nachweisbar ist (an-
dere, erst nach 1480 nachweisbare Papiere
begegnen allerdings auch, doch ist Briquets
verdienstvolles Werk im Detail nicht unbe-
dingt hinreichend). Zusammengefait: Der
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Besuch des Gaffurius in Neapel als terminus
post quem fiir die Niederschrift 148t sich mit
guten Griinden in Frage stellen.

Will man die Entstehungszeit einer Sam-
melhandschrift ermitteln, sollte man sich
auch fragen, was sie, gemessen am Standard
der gleichzeitigen Uberlieferung, nicht bzw.
noch nicht enthalt. Ist der geistliche Anteil
von MC wesentlich von lokalen neapolitani-
schen bzw. genuesischen Namen (Antonius
Janue und Johannes de Quadris, s.0.) ge-
prégt (die Ausnahme sind die Hymnen Du-
fays), so der weltliche und dabei vor allem
der franzosische Anteil von den internatio-
nalen der Dunstable bis Ockeghem. Von der
jiingsten, noch lebenden franko-flimischen
Generation begegnen Hayne van Gizeghem
(Nr. 85, 105 — letztere im Nachtrag), Caron
(Nr. 97) und Loyset Compere (Nr. 115, im
Nachtrag); ihre in MC enthaltenen Werke
konnen gut vor 1475 komponiert sein (das
berithmte De tous biens plaine = Nr. 85 von
Hayne ist kaum spiter als 1470 geschrieben,
s. S. 612). Aber, und das sollte zu denken
geben, zwei um 1475 geschriebene Hss., in
denen die zitierten vier Sitze auch iiberlie-
fert sind (Mellon-Chansonnier, Chanson-
nier Laborde) enthalten beide bemerkens-
wert viele Satze von Antoine Busnois. Und
da sollte der eifrig zusammentragende
Monch aus Gaeta nach 1480 nicht bemerkt
haben, daB die iiber zehn Sdtze von jenem
das Neueste waren, das in dem nach den
noch nicht veroffentlichten Untersuchungen
von L. Perkins (s.S. 48) 1475-1476 fiir
Prinzessin Beatrix, Tochter Konig Ferdi-
nands I. von Neapel, geschriebenen Mellon-
Chansonnier anzutreffen war? Daher sei die
Empfehlung gegeben, die Zeit der Nieder-
schrift unserer Hs. ruhig einmal mutig mit
1470-1475 anzugeben, solange das Gegen-
teil nicht zu beweisen ist.

Einige Worte zur Edition. Die Herausge-
ber verwenden ofters wechselnde Metren
fiir ein und denselben Satz ohne ersichtli-
chen, d.h. aus der Quelle ablesbaren Grund.
Gleich der erste Satz der Quelle, O Principe
Pilate von Bernardus (Ycart?) verschleiert
in der Neuausgabe einen symbolischen Be-
zug, der in der Komposition enthalten zu
sein scheint: jeweils 11+ 11+ 12 Longa-
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Mensuren bei Alla breve (jeweils ohne
Zielklang gerechnet) entsprechen genau
13 + 13 + 14 Textsilben. [Das der moder-
nen Partitur, S. 105, vorangestellte Incipit
des Cb. enthilt einen Druckfehler: die 2.
Ligatur muB eine binaria aus zwei longae
sein, vgl. Plate I.]

Die vorgebrachten Einwinde wollen kei-
neswegs das Verdienst der Herausgeber
schmilern, Im Gegenteil: die Akribie bei
der Behandlung aller Probleme sowie die
vorziigliche Aufmachung haben geradezu
dazu angeregt, weiter zu denken, wobei eine
gewisse Ausfiihrlichkeit als schmale Ver-
standigungsbasis unumginglich war. Wir
sollten fiir die Ausgabe der Handschrift
Montecassino in dieser Form dankbar sein.
(Februar 1980) Klaus Hortschansky

— JOSEF MERTIN: Alte Musik. Wege zur

Auffiihrungspraxis. Wien: Elisabeth Lafite
1978. 152 S. (Publikationen der Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst in Wien.
Band 7.)

Der Verfasser strebt nicht Vollstandigkeit
an, sondern er will zeigen, wie er im Laufe
seiner Unterrichtstitigkeit vorging, um den
Studenten die Musik vor und bis inklusive
Johann Sebastian Bach niherzubringen.
DabB es dabei nicht um den neuesten For-
schungsstand, sondern um Grundsitzliches
geht, diirfte sich von selbst verstehen. Er
will als Kapellmeister, nicht als Musikwis-
senschaftler, zu den angehenden Musikern
sprechen und die Erkenntnisse der Musik-
wissenschaft in die Dienste des lebendigen
Musizierens stellen. Sein in der Einleitung
umrissenes Ziel ist, ,,sich an die vielen Berei-
che historischer Musik* heranzuarbeiten,
denn nur ,,eine hingebende, intensive Aus-
einandersetzung mit den Werken ergibt zu-
nehmend tiefere Einsichten. Enischeidend
bleibt immer ehrliches Bemiihen und Bega-
bung® (S.5). Das ,,ehrliche Bemiihen* war
auch fiir Josef Mertins eigene Arbeit einer
der wichtigsten Grundsitze. So war er, der
auf iiber 50 Jahre Lehrtitigkeit zuriickblik-
ken kann, fiir die meisten — wenn nicht gar
fir alle — heute aktiven Osterreichischen
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Ensembles fiir alte Musik bei den ersten
Erkundungen dieses lange Zeit vernachlis-
sigten musikalischen Bereiches behilflich
und im weiteren wegleitend. Unter diesem
Aspekt ist das vorliegende Buch, gleichzei-
tig ein Arbeitsbericht, zu verstehen: Es
veranschaulicht den schwierigen Weg, den
die sogenannte alte Musik aus der musikali-
schen Tradition des spéten 19. und friihen
20.Jahrhunderts zu iiberwinden hatte, um
dahin zu gelangen, wo sie heute steht. In-
haltlich gliedert es sich in acht Kapitel, die
den folgenden Gegenstinden gewidmet
sind: 1. Grundsitzliches zur Notationskun-
de, 2. Metrik- und Rhythmenlehre, 3. Prin-
zipielles zu den Kompositionsstrukturen, 4.
Ensembletypen, Spalt- und Homogenklang,
5. Die GeneralbaBinstrumente als Schliissel
zu den Continuo-Problemen, 6. Das iibrige
historische Instrumentarium, 7. Die histori-
schen Stimmungen und 8. Bachs Magnificat
ad exemplum.

(Juli 1980) Veronika Gutmann

HANS-GUNTER OTTENBERG: Die
Entwicklung des theoretisch-dsthetischen
Denkens innerhalb der Berliner Musikkultur
von den Anfingen der Aufklirung bis Rei-
chardt. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir
Musik 1978. 123 S. (Beitrdge zur musikwis-
senschaftlichen Forschung in der DDR.
Band 10.)

Aus dieser Dissertation erfihrt der mit
den Texten sowie der Sekundairliteratur ver-
traute Leser gewif nicht sonderlich viel
Neues. Sie beginnt mit der in gewissen
Publikationen Dbereits zur anddenden
Pflichtiibung erstarrten ,, Vorbemerkung*
dariiber, daB die sogenannte biirgerliche
Musikwissenschaft ob der ihr eigenen er-
kenntnistheoretischen Enge unfiahig sei,
Musikasthetik wie auch die Musik zurei-
chend zu interpretieren. Erst mittels der
einschligigen Marx-Engels-Zitate lasse sich
dies erreichen. Entsprechend selektiv wird
der gegebene Forschungsstand beriicksich-
tigt; beispielsweise wird die Reichardt-Bio-
graphie des Rezensenten von 1963 ebenso
iibergangen wie etwa der Faksimile-Druck
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nebst ausfiihrlichem Nachwort der Schrift
Uber die Deutsche comische Oper (1774,
Neudruck 1974), obwohl letztere speziell
betrachtet wird. Die ,,sozialékonomische
Fundierung* der Darstellung der musikis-
thetischen Anschauungen reicht iiber die
iiblichen pauschalen Feststellungen nicht
hinaus. Die Sozialgeschichte Berlins lieBe
sich indessen gewiB differenzierter und de-
taillierter fiir die Interpretation musikologi-
scher Dokumente nutzvoll anwenden.
Hans-Giinter Ottenberg schildert das
Aufkommen musiktheoretischer Untersu-
chungen in dieser Stadt nach 1750 und den
Anteil, den die Aufklarung daran hatte. In
etliche Abschnitte aufgeteilt werden die be-
kannten Fragen wie das Kenner- und Lieb-
haber-Problem, der ,,vermischte Ge-
schmack" (ein bereits im 17. Jahrhundert
begegnendes Faktum, z.B. bei Georg Muf-
fat), die ,,Nachahmung der Natur*‘ und die
 Erregung der Affecte’, die Einheit von
Ethischem und Asthetischem, der Ubergang
zum Sturm und Drang nebst dessen Erschei-
nungsformen sowie — sehr verkiirzt — die
Reprisentation romantischer Musikan-
schauung durch Wilhelm Heinrich Wacken-
roder, E.T. A. Hoffmann und Ludwig Rell-
stab angesprochen. Trefflich gelungen ist
anhand etlicher Analysen von Liedern und
Opernarien der Nachweis der Ubereinstim-
mung von kompositorisch Verwirklichtem
und theoretisch Postuliertem. Dieser Teil
der Arbeit verdient eine weiterfiihrende
Beachtung. Hingegen bleibt unverstindlich,
warum etwa die Musikanschauung Johann
Friedrich Reichardts lediglich aufgrund ei-
ner offensichtlich tendenziosen Auslese von
Zitaten abgehandelt wird. Weder hat sich
Reichardt — schon wegen der vielen, oft
widerspriichlichen Aussagen in seinen zahl-
rgichen Schriften — gidnzlich mit dem Sturm
und Drang eingelassen, noch hat er den
Endzweck der Musik zeitlebens ausschlie-
lich darin gesehen, ,,das Herz zu riihren*.
Fir ihn gab es zudem einen ,,heiligen*
Endzweck, zumal die Musik aus ,,des Ewi-
gen Munde selbst* entstammt. Das Problem
einer ,,wahren Kirchenmusik wurde von
Hamann her bewegt neben dem des Liedes
und des Singspiels in Berlin erdrtert, in
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dieser Dissertation jedoch leider libersehen.
Den Beweis dafiir, daB man im Bereiche der
Geschichte der Musikisthetik aufgrund ei-
nes nicht-biirgerlichen Zuganges zu einem
sachlich zureichenderen, vertieften Ver-
stdndnis finden konne, gilt es noch zu er-
bringen.

(September 1979) Walter Salmen

FRIEDHELM KRUMMACHER: Die
Choralbearbeitung in der protestantischen
Figuralmusik zwischen Praetorius und Bach.
Kassel-Basel-Tours—London:  Bdrenreiter
1978. XVI und 546 S. (Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft. XXII.)

Wie schon in seiner Dissertation von
1965 bietet Krummacher in ihrer jetzt vor-
liegenden Fortsetzung mehr als er im Titel
verspricht. Ging es ihm damals nicht so sehr
um die ,,Uberlieferung der Choralbearbei-
tungen'* als um eine Bestandsaufnahme der
friihen evangelischen Kantate iiberhaupt, so
nun neben den Choralkantaten um eine
Wiirdigung der ,,gemischten Kantate®, in
deren Kontext evangelische Kirchenlieder
auftreten. Das ,,Thema* erklingt also auch
jetzt mehr als ,,Motto* denn als ,,Leitmo-
tiv‘, denn die ,, Choralbearbeitung*‘ ist keine
musikalische Gattung, sondern eine Voraus-
setzung dafiir. Der Verfasser deutet das
selbst an, wenn er bekennt, die Choralbear-
beitung liege ,,quer zu den iibrigen Gattun-
gen, dafy der Charakter einer Gattung frag-
wiirdig wird”“ (S.17). Dieser Ausdruck
weckt kaum bestimmte Erwartungen hin-
sichtlich Form, Stil und Klang, man versteht
ihn mehr als Sammelbegriff fiir verschie-
dene Gattungen der evangelischen Kir-
chenmusik des 17. Jahrhunderts. Krumma-
cher beschreibt ,,eigentlich* Choralkonzert,
Choralkantate und Choralsonate.

Gemail seiner Abneigung gegeniiber gei-
stes- und stilgeschichtlichen Methoden —
,,bei dem einzelnen Werk setzt die Analyse
ein, um dann im Vergleich bestimmende
Strukturprinzipien der Gattung ausfindig zu
machen’* (S.12) — besteht sein jetziges Buch
weithin aus Werkbeschreibungen und Werk-
iibersichten. Doch die erst abgelehnte from-

Besprechungen

migkeitsgeschichtliche Betrachtung wird
dann doch wieder eingelassen (S.12 und
S.284). Das gleiche gilt fiir das sozialge-
schichtliche Begriffspaar ,,Organisten- und
Kantorenmusik“ und fiir die geographischen
Abgrenzungen nord-, siid- und mitteldeut-
sche Kantate, was Verwirrung stiften kann.
Manchmal scheint sich der Verfasser gera-
dezu zu widersprechen, wenn er z.B. einer-
seits ,,direkte Verbindungslinien' zwischen
Michael Praetorius und ,,einer spdteren
Zeit” leugnet (S.23), andererseits aber doch
die ,,Kennzeichen der spdteren Kantate bei
diesem Komponisten erkennt (8.399).
Selbst das Inhaltsverzeichnis spiegelt das
rasche Tempo wissenschaftlichen Erken-
nens: das Echtheitsproblem einer Hindel
zugeschriebenen Kantate wird hier skepti-
scher beurteilt (Fragezeichen hinter dem
Namen) als im betreffenden Abschnitt des
Buches.

Ein besonderes Problem bieten die Wer-
tungen des Verfassers. DaB die sogenannte
,,Ubergangszeit“ in der zweiten Halfte des
17.Jahrhunderts neben bedeutenden Kom-
ponisten wie D. Buxtehude, S. Kniipfer und
J. Rosenmiiller auch ,,Kleinmeister*‘ auf-
weist, gilt als selbstverstidndlich. Aber war-
um muB ,,das Urteil iiber Hammerschmidts
Leistung zwiespaltig* sein (S.74), da doch
die Kategorie ,,Gebrauchsmusik** (S.58) das
angemessene Urteil bzw. die angemessene
Urteilsbasis darstellt? Dal mancher Musi-
ker ,,besser aufs Komponieren verzichtet
hatte** (S.114), ist nach dem Kontext wohl
nicht direkt auf W.C. Briegel zu beziehen,
vielleicht aber auf A. Pfleger und dessen
»Ankniipfung bei Hammerschmidt und
Briegel* (S.240). Obwohl der Rezensent die
Musik dieses norddeutschen Hofkapellmei-
sters auch nur als , liebenswiirdig-unver-
bindlich** charakterisiert hat (Mf 19, 1966,
S.113), mochte er sie nicht missen. Denn
das breite Spektrum von dokumentierter
Gestaltungskraft gehort zur Geschichte wie
das der Stile, Formen und Gattungen.

Auf der Grundlage eines auBerordentlich
reichen Quellenmaterials bestétigt Krum-
macher das von der Forschung entworfene
Bild von der evangelischen Kirchenmusik
im 17.Jahrhundert. Die ,,norddeutsche Or-
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ganistenmusik®, der seine Liebe gehort, ist
schirfer und differenzierter beschrieben als
bisher, was auch allgemeinen Aussagen zu-
gute kommt: ,,Die Spannung zwischen af-
fektvoller Klanglichkeit und formeller Kom-
plexitit bestimmt die spezifisch norddeutsche
Choralbearbeitung* (S.120). Die seltene
Mischung von philologischer Akribie und
hohem Reflexionsvermogen befdhigt den
Verfasser zu einer Reihe von wichtigen
Detailerkenntnissen, etwa zu Heinrich

Schiitzens ,,neuen Verhaltensweisen dem *

Choral gegeniiber (S.31), zur bedeutenden
Rolle von Buxtehudes Orgelmusik (S.163),
zum sogenannten Jiingsten Gericht (S.173).
Es wire nun zu wiinschen, daB die Denk-
maler-Edition den AnschluB an die fortge-
schrittenen wissenschaftlichen Erkundun-
gen nicht verliert. Dringender als je zuvor
stellt sich die Forderung etwa nach umfang-
reichen Kniipfer- und Zachow-Ausgaben.
(Oktober 1980) Werner Braun

REINHARD VOLLHARDT: Geschichte
der Cantoren und Organisten von den Stad-
ten im Konigreich Sachsen. Mit einem Nach-
wort hrsg. von Hans-Joachim SCHULZE
und mit Ergdnzungen und Berichtigungen
von Eberhard STIMMEL. Fotomechani-
scher Nachdruck der Originalausgabe Berlin
1899. Leipzig: Edition Peters 1978. 545 und
III S. (Peters Reprints. Musikwissenschaft-
liche Studienbibliothek Peters, ohne Band-
zihlung.)

Man kann nicht von jedem Nachdruck
sagen, er habe seine Berechtigung, er sei
notwendig, ldngst iiberfillig, wertvoll. Die-
ser Reprint freilich ist und bleibt fiir alle, die
sich mit der Geschichte sichsischer Kirchen-
musiker beschiftigen, eine unentbehrliche
Hilfe. Es gibt bis heute keinen gleichwerti-
gen Ersatz fiir diese zu Ende des vergange-
nen Jahrhunderts geschaffene bio-bibliogra-
phische Darstellung. Trotz der zwischenzeit-
lich erschienenen umfangreichen Spezialli-
teratur zu Personen, Orten und Zeitab-
schnitten, trotz neu aufgefundener Quellen
und mehr oder minder ergiebiger Archivfor-
schungen, die die FleiBarbeit des ehemali-
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gen Zwickauer Marienkantors und Rats-
schulbibliothekars Vollhardt (1858-1926)
korrigiert oder préazisiert haben mogen, pra-
sentiert sich das Werk als ein ,,Nachschlage-
buch* im umfassendsten Sinn. Der Verlags-
werbung — die Klappentexte gehoren dazu —
darf man in diesem Fall voll vertrauen.

An den Nachdruck des unveridnderten
Textes ist ein Supplement angefiigt. Der fast
hundert Seiten umfassende Teil schlieBt
Liicken, berichtigt Druckfehler und einige
sachlich falsche Angaben der Ausgabe von
1899. Im wesentlichen beschrénken sich die
neuen Ergdnzungen auf Lebensdaten und
einzelne Wirkungsstétten aufgefiihrter Per-
sonen. Hierfiir sind vor allem lokalge-
schichtliche Arbeiten ausgewertet worden.
Das Register der Erstausgabe ist einem auf
mehr als das Doppelte an Seitenzahlen an-
gewachsenen Personenregister gewichen,
das nun alle im Hauptteil und den Ergén-
zungen vorkommende Namen enthélt. Da-
mit wird der Band bestens aufgeschliisselt.
(Mirz 1980) Raimund W. Sterl

GUSTAV BERETHS: Musikchronik der
Stadt Trier (1800-1850). Teil I: Das Kon-
zert- und Vereinswesen. Mainz usw.: Verlag
B. Schott’s Sohne 1978. 262 S. (Beitrdge zur
mittelrheinischen Musikgeschichte. Nr. 17.)

Voraus gingen Bereths Beitrige zur Trie-
rer Dommusik (1974); ein Band iiber das
,»Musiktheater ist angekiindigt. (DaB Be-
reths die Dichotomie von ,,musica sacra‘
und ,,musica vulgaris* [S. 7] zugrundelegt,
scheint angesichts der Musikverhéltnisse des
1D. Jahrhunderts denn doch etwas obsolet.)
— Den Titel ,, Chronik* nimmt Bereths sehr
wortlich: im wesentlichen beschrinkt er sich
darauf, in chronologischer Abfolge, deren
einziges lbergreifendes Ordnungsprinzip
Jahreszahl und dann zeitliches Nacheinan-
der sind, Ereignisse aufzuzihlen. Mit struk-
turellen Untersuchungen zu Konzert- und
Vereinswesen gibt er sich nicht weiter ab.
Er verzichtet auch weitgehend auf Interpre-
tation der archivalischen Fakten — die, so-
weit ersichtlich, sehr sorgfiltig recherchiert
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sind; infolge der Quellenlage auftretende
Liicken kaschiert Bereths nicht. Den Ak-
zent legt er nicht auf die tragenden Institu-
tionen der stidtischen Musikkultur, sondern
auf Ereignisse sowie Personen, die er durch
Heranziehung von Informationen etwa aus
Nachschlagewerken noch stirker profiliert.

Deutlich werden einmal mehr stadthisto-
rische Ziige von relativ allgemeiner Giiltig-
keit: so etwa die groBe Rolle der Militarka-
pellen, die gegeniiber den oft recht instabi-
len, von Konkurrenz und personlichen Que-
relen geprégten biirgerlichen Vereinigungen
eine Art festes Riickgrat der stiddtischen
Musikkultur bildeten und im Theater so gut
wie in Gartenlokalen spielten; die sekunda-
re, supplementire Bedeutung von Konzer-
ten reisender Musiker im Vergleich mit den
Aktivitdten ortsansdssiger Personen und In-
stitutionen; weiter der Vorrang der Oper
mindestens zu Anfang des Jahrhunderts —
Konzerttag war der theaterfreie Tag, und
auch gegen den Balltag muBte der Konzert-
tag zuriicktreten; schlieBlich die prigende
Rolle von Personen, die zwar nicht Ge-
schichte aber Lokalmusikgeschichte machen
— ausfiihrlich gewiirdigt wird vor allem der
fortschrittliche Musikpadagoge Abbé Josef
Mainzer. — Konzertprogramme sind meist
vollstindig wiedergegeben; Vereinsstatuten
allerdings erscheinen nur sehr sporadisch
und fragmentarisch, ebenso Musikkritiken
(z.B. S. 132f.), die die spezifische histori-
sche und lokale Firbung der Musikkultur
aufleuchten lassen konnten. Tabellen, die
etwa das oft uniibersichtliche Geflecht von
Vereinen, andern Institutionen, Auffiih-
rungsorten gliedern und erhellen wiirden,
fehlen; das beigegebene Personenregister
erschlieft nur einen Teilaspekt des Musikle-
bens.

Da das Problem, wie sich allgemeine
Ziige der musikalischen Lokalgeschichte
und Besonderheiten zueinander verhalten,
nicht in Bereths’ Blickfeld gerit, kann er das
unverwechselbare, individuelle Portrit der
stadtischen Musikgeschichte kaum zeich-
nen. Ganz beilaufig erwdhnt er gelegentlich
,auBermusikalische’ Daten, etwa Einwoh-
nerzahlen oder politische Entwicklungen;
zur Sozialstruktur findet sich praktisch
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nichts. Manches Interessante, etwa das In-
stitut der ,, Dekadenmusik* (S. 16) unter der
franzdsischen Herrschaft oder der Sachver-
halt, ,,daf3 die Konzerttermine sich hdufig
nach den franzosischen Nationalfeiertagen
richten muften* (S. 13), erscheint Bereths
als Kenner der Lokalgeschichte so selbstver-
standlich, daB es ihm nicht weiter auffallt
und er auch nicht darauf eingeht. Eine
Resonderheit scheint z.B. auch die sehr

-groBe "Zahl an ,,musikalisch-deklamatori-

schen Abendunterhaltungen' zu sein, die
sich noch 1849 finden. Wo Bereths Verall-
gemeinerungen versucht, sind sie schief:
,»Modell gestanden haben bei der Griindung
der Liedertafeln’ diirften eher als die ,, Cdci-
lienfeiern mit Konzert, Essen und Ball“ (S.
23) Formen wie Convivium oder Collegium
musicum.

DaB es keine explizite, entwickelte Me-
thode zur Darstellung musikalischer Lokal-
geschichte gibt, kann man Bereths nicht zum
Vorwurf machen; allerdings fallen seine
Forschungs- und Darstellungsmethoden
doch hinter bereits entwickelte Ansitze zu-
riick. Wie auch in vielen andern Arbeiten
zur Sozialgeschichte der Musik ist vom Dar-
stellungsstil her nicht zwischen Zentralem
und Peripherem unterschieden; Geschichte
zerfillt in ein konturloses Neben- und Nach-
einander von Einzeldaten. Immerhin: die
Leistung auch dieser QuellenerschlieBung
soll nicht unterschiatzt werden; als — wie-
wohl eingeschriankt brauchbare — Material-
sammlung mag sie als Baustein der Musik-
geschichtsschreibung niitzen.

(August 1979) Hanns-Werner Heister

Zeitgenossische schlesische Komponisten.
Eine Dokumentation. Band II. Hrsg. von
Gerhard PANKALLA wund Gotthard
SPEER. Diilmen: Laumann-Verlag (1979).
168 S.

Nachdem der vor einigen Jahren im glei-
chen Verlag erschienene erste Band literari-
sche Konterfeis von sechs iiberwiegend et-
was dlteren in Schlesien geborenen Kompo-
nisten vereinigte, von Hermann Buchal,
Gerhard Strecke, Gerhard Schwarz, Giinter
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Bialas (geb. zwischen 1884 und 1907) sowie
von Hans Otte und Heino Schubert (geb.
1926 bzw. 1928), widmet sich der vorliegen-
de zweite jiingeren: Eduard Hanisch und
Friedrich Metzler (geb. 1908 bzw. 1910)
und Rudolf Halaczinsky, Frank Lewin und
Norbert Linke (geb. zwischen 1920 und
1933). Er enthilt jeweils einen vom Kom-
ponisten stammenden LebensabriB, ein bis
kurz vor der Drucklegung auf den letzten
Stand gebrachtes Werkverzeichnis, ein Na-
men- und Ortsregister, ferner Portrits der
Musiker und charakteristische Partiturseiten
im Anhang, editorisch sachkundig betreut
von Gerhard Pankalla und Gotthard Speer.
Autobiographien haben naturgegeben im-
mer etwas zwingend Subjektives, und so,
wie sich ein Schaffender selbst sieht, braucht
ihn die Umwelt nicht unbedingt zu sehen.
Kommt, wie bei allen fiinf Musikern, das
Schicksal der Vertreibung aus angestamm-
ten Gebieten oder der Emigration (Lewin)
hinzu, wirkt unterschwellig vieles nach, das
ein AuBlenstehender oft nicht sogleich zu
erkennen vermag. Recht unterschiedlich
sind auch die Temperamente: Liebe zum
Detail sowie Mitteilungs- und Erzihler-
drang (Hanisch, Linke) stehen neben beton-
ter Distanziertheit (Halaczinsky), die bei
Metzlers Introversion in zwischen den Zei-
len spiirbare Unlust der Selbstdarstellung
miindet. Ebenso unterschiedlich liegen Aus-
gangs- und Schwerpunkte im Schaffen der
fiinf Portraitierten: bei Halaczinsky die
Kammermusik experimentellen Charakters,
gleichzeitig auch die malerische Titigkeit,
bei der Inhalte und Thematik von Bildern
und Musik oft bewuBt aufeinander abge-
stimmt sind, bei Metzler die Instrumental-
musik, besonders die Sinfonie, bei Linke ein
breites Spektrum oft folkloristisch inspirier-
ter Vokal- und Instrumentalmusik, der auch
Experimente keineswegs fremd sind, dhn-
lich wie bei Hanisch, der nebenbei im Dada-
stil dichtete, bei Lewin schlieBlich die Film-
musik und neuerdings die Oper. Lehrreich
sind endlich auch diese Selbstbiographien,
deren Verfasser ausnahmslos in verschie-
densten padagogischen Bereichen titig wa-
ren oder noch sind, im Hinblick auf die
fundamentale Frage, unter welchen Aspek-
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ten man heute Musik schreibt. Hieriiber hat
besonders Linke recht ausfiihrlich reflek-
tiert.

(Januar 1980) Lothar Hoffmann-Erbrecht

KEES VELLEKOOP: Dies ire dies illa.
Studien zur Friihgeschichte einer Sequenz.
Bilthoven: A.B. Creyghton 1978. 265 §.,
zahlr. Notenbeisp. (Utrechtse bijdragen tot de
muziekwetenschap. 10.)

Fiir jeden Musikfreund ist das Dies irae
einer der bekanntesten Texte des Mittelal-
ters, die Choral-Melodie zumindest der er-
sten Strophe ist ihm gelaufig, sonst wiirde er
die zahlreichen Zitate in Kompositionen des
19. und 20. Jahrhunderts nicht wahrnehmen
kénnen. Fiir den Fachmann ist es dariiber
hinaus ein ungewohnlich oft bearbeiteter,
libersetzter und in fast uniibersehbar zahl-
reichen Publikationen behandelter Hymnus.
Gibt es dazu iiberhaupt etwas Neues zu sa-
gen (wenn man von der vielleicht wiinschens-
werten Zusammenfassung des heutigen
Wissensstandes einmal absieht)? Es gibt es
— und sogar im besonderen in der Beschrén-
kung auf die Friihzeit (in der Uberlieferung
von 15 Hss. bis etwa 1400). Zwar ist eine
endgiiltige Zuweisung an einen bestimmten
Autor (der Text wurde im Laufe der Ge-
schichte nicht weniger als etwa 80 verschie-
denen Autoren zugeschrieben, am héufig-
sten dem Franziskus-Biographen Thomas
von Celano) nach wie vor nicht moglich.
Dies ist aber auch gar nicht so wichtig
gegeniiber dem Befund, daB der bekannten,
erst im 16. Jahrhundert offiziell in die Re-
quiem-Messe aufgenommenen 20strophi-
gen Sequenz ein 16strophiges Reimgebet
zugrundeliegt, das vermutlich von einem
franzosischen Benediktiner stammt, daB
diese Sequenz aber von einem Franziskaner
in Mittel- oder Siiditalien geschaffen wurde,
der dabei die urspriingliche Konzeption
nicht unwesentlich (wenn auch mit beinahe
unscheinbaren Mitteln) verdnderte, die Af-
fektsprache der Vokale und Zahlensymbolik
des Reimgebets offenbar nicht mehr durch-
schaute, der bei der wohl gleichzeitig erfolg-
ten Komposition auf franzdsische Sequenz-
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muster und melodisch auf das Libera wie
das Lacrimosa zuriickgriff usw. Fiir die
gelegentlich vermutete urspriingliche Ver-
wendung der Sequenz im Advent ergab sich
kein Anhaltspunkt, sie war von Anfang an
fiir die Totenmesse bestimmt und hat in
dieser iiber die berilhmten Kompositionen
und Zitate bis heute ihre Wirkung erhalten.
Neben dem affektiven Gehalt ist es aber
auch die spiirbare Form, die enge Beziehung
von Melodie und Textinhalt, die Sprachsym-
bolik usw., welche diese Wirkung ausma-
chen. Dies alles in minuzioser, anschaulicher
und iiberzeugender Weise erarbeitet und
dargestellt zu haben, ist ein Verdienst dieser
Arbeit, die somit ein Muster fiir derartige
Unternehmungen abgeben kann. Sie zeigt
die ganze Breite, mit der eine solche Frage
anzugehen, und die Methoden, die hiezu
(von der Liturgie-, Sprach- und Literatur-
wissenschaft bis zur Rechtsgeschichte und
Psychologie) zu wihlen sind, bevor man zur
eigentlichen musikalischen Aussage (inclu-
sive rhythmischer Lesung) kommt. Musik-
wissenschaft erweist sich als integrative hi-
storische Disziplin, alles andere fiihrt zu
Stiickwerk in der Art, wie es Vellekoop zur
Verfiigung stand, bevor er sich seinem Un-
tersuchungsobjekt neuerlich widmete. Es
hat sich gelohnt.

DaB es sich bei der Druckfassung einer
Dissertation bei H. Wagenaar-Nolthenius
offenbar um eine Ubersetzung ins Deutsche
handelt, ist nur an wenigen Punkten wie
etwas ungewoOhnlicher Beistrichsetzung, ein-
zelnen Wort- und Fallfehlern spiirbar, auch
die Druckfehler sind erstaunlich selten; die
graphische Ausfiihrung des Buches ist wie in
der gesamten Reihe beneidenswert groB-
ziigig.

(September 1980) Rudolf Flotzinger

ELKE LANG-BECKER: Szenentypus
und Musik in Rameaus tragédie lyrique.
Miinchen—Salzburg:  Musikverlag  Emil
Katzbichler 1978. 140 S. (Beitrage zur Mu-
sikforschung. Band 7.)

Die Autorin hat sich im Rahmen der in
Heidelberg bereits entstandenen oder noch

Besprechungen

geplanten Topos-Studien die Aufgabe ge-
stellt, einen Beitrag zur musikalischen Topik
und Typik der Opern Rameaus zu leisten.
Ausgehend von einem Forschungsbericht
untersucht sie die Szenentypen Chasse, Pas-
torale, Sommeil, Descente, Tonnerre-Tempé-
te-Monstre, Bataille, Lamento. Diese Auf-
zdhlung zeigt symptomatische Schwichen
dieser Dissertation: Monstre kann wohl
kaum als Szenentyp angenommen werden,
der franzosische Terminus fiir Lamento lau-
tet Plainte, Bataille und der am Rande
miterwahnte Triomphe miissen getrennt be-
handelt werden.

Die Literaturiibersicht ist unzureichend,
fehlen doch so fundamentale Arbeiten wie
jene von Lagrave, Mélese und die Literatur
zum Merveilleux im franzésischen Theater.
Dies ist insofern schwerwiegend, als die
Verfasserin Vermutungen anstellt, wo sie
nur die Forschungsergebnisse von Lagrave
z.B. hitte referieren brauchen (S.18ff.).
Warum werden nur drei Tragédies zugrunde
gelegt, obwohl Rameau fiinf komponiert
hat? Hatte die Einbeziehung anderer Biih-
nenwerke nicht wesentliche Kriterien fiir die
Beurteilung von Funktion und Rolle der
Musik im theatralischen Zusammenhang
und die feinen Gattungsunterschiede gelie-
fert? Opéra-ballet, Pastorale, Pastorale hé-
roique und Comédie lyrique konnen z.B.
schwerlich bei der Analyse von Pastorale,
Tempéte und Plainte unberiicksichtigt blei-
ben. Mit Recht wird die Descente einbezo-
gen, warum aber nicht Invocation und
Triomphe (Aufmarsch und Siegesfeier)?

Leider bleibt die Darlegung der behan-
delten Typen meist in einer bloBen Be-
schreibung und Aufzihlung satztechnischer
Details stecken, bei der sich haufig die
genannten Merkmale als austauschbar er-
weisen. Ungenauigkeiten bei der Verwen-
dung von Artikeln und Termini fithren zu
manchen vermeidbaren sachlichen Fehlern.
Es ist bedauerlich, daB die Chance zu einer
interessanten und wichtigen Untersuchung
vertan wurde.

(Februar 1981) Herbert Schneider
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BERND GOPFERT: Stimmtypen und
Rollencharaktere in der deutschen Oper von
1815-1848. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel
(1977). VIII, 283 S.

Gopferts Dissertation konnte auch ,,Zur
Soziologie der Stimmtypen und Rollencha-
raktere'* heiBen, denn was den Autor vor-
rangig beschiftigt, ist die Beziehung zwi-
schen der gesellschaftlich-politischen Reali-
tit 1815-1848 in Deutschland und den in
dieser Zeit entstandenen Opern. Er inter-
pretiert die Rollenfiguren als Abbilder und
Personifizierungen von in sozialen Rollener-
wartungen wirksamen Leitbildern und bin-
det sie als Manifestationen eines theatralen
Realismus ein in die Pragmatik der sozialge-
schichtlichen Situation der deutschen
Operntheater der Zeit. Wie die Figuren des
Trivialfilms (nach Kracauers Filmtheorie)
spiegelten jene Opernhelden die Wunsch-
traume und Ideale ihres Publikums wider;
offen 1aBt Gopfert, warum sie dann singen,
lyrisch, dramatisch oder gar Koloratur. Der
Begriff der sozialen Rolle wird ~ qua No-
menklatur — mit dem der Theaterrollen
vertauscht, vorbei an allen Uberlegungen
zur Dialektik der 4asthetischen Distanz,
Phantasmagorie und Fremdheit des theatra-
len Artefakts Oper, vorbei auch die christ-
lich-abendlandische Dechiffrierung ,,reli-
gidser* Inhalte an den viel tieferen mytholo-
gischen Quellen.

Die minuziose Aufgliederung der Rollen-
charaktere, deren Vorbilder bei Mozart ge-
sucht und schon gefunden werden und deren
Ausldufer bei Wagner bis hin zu Berg aufge-
zeigt werden, orientiert sich an der Beset-
zungspraxis mit ihren vertraglich organisier-
ten Zuweisungen rollenfachgebundener
kiinstlerischer Aufgaben an die entspre-
chenden Ensemblemitglieder. (Inzwischen
bemiihen sich die Vertragspartner um gro-
Bere Flexibilitdt wegen der Haufigkeit des
Fachwechsels und der von der Filmisthetik
inspirierten Besetzungsusancen, die eher
den Phénotyp denn den Stimmtypus der
Darsteller in Betracht ziechen und darum die
enge Fixierung von Rollenfichern zuneh-
mend vermeiden.)

Die Auswirkungen der Besetzungskon-
ventionen auf die Bestitigung formtypischer
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und stilistischer Traditionen in der Opern-
komposition werden besonders deutlich am
Schaffen des Schauspielers, Tenorbuffos und
Kapellmeisters Albert Lortzing. In knappen
dramaturgischen Charakterisierungen zeigt
Gopfert Konstanten wie Varianten einzel-
ner Typen an 24 Opern aus dem Repertoire
der Zeit auf; 25 weitere, als Beispiele her-
angezogene Werke gehOren anderen
Sprach- bzw. Zeitrdumen an. Dennoch
grenzt der Autor die Rollencharaktere der
deutschen Oper nicht ab gegen die in der
Zeit weitaus bedeutendere franzosische
(Auber, Meyerbeer) und italienische (Doni-
zetti, Rossini) Opernproduktion, noch die
,,deutschen* Stimmtypen gegen die italieni-
schen (jugendlich-dramatischer Sopran -
soprano spinto) oder die franzosischen (et-
wa den Postillon de Lonjumeau, Urauffiih-
rung 1836, gegen den Freischiitzen Max).
Von den besprochenen, zwischen 1815 und
1848 entstandenen deutschen Opern finden
sich — Rienzi und Oberon eingerechnet —
heute noch dreizehn Werke im Spielplan,
ein kleiner Teil angesichts der Gepflogen-
heit der Theater im 19.Jahrhundert, regel-
méaBig mit ,Novititen* aufzuwarten, und
das waren nicht nur Neuinszenierungen,
sondern vor allem Ur- und Erstauffiihrun-
gen. Gopferts Studie macht deutlich, daB
das eine oder andere Werk aus der Zeit,
etwa Marschners Hans Heiling, Der Vampyr
oder Spohrs Jessonda der Ausgrabung wert
wiren — nicht nur fiir die Schallplatte.

(Dezember 1980) Susanne Vill

Musik und Verstehen. Aufsdtze zur semio-
tischen Theorie, Asthetik und Soziologie der
musikalischen Rezeption. Hrsg. von Peter
FALTIN und Hans-Peter REINECKE.
Koln: Arno Volk Verlag 1973. 340 S.

Im Vorwort erldutern die Herausgeber,
daB der Band aus der Arbeit an einem
laufenden Projekt erwachsen ist; andere
Autoren wurden um Beitridge ersucht, um
die fachliche und schulische Pluralitit ge-
wihrleistet zu haben. So sind Beitrdge aus
dem Bereich der Linguistik, Asthetik, So-
ziologie zustandegekommen; die meisten
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aber suchen die Anndherung an jenen Be-
griff des Verstehens aus einer oder mehre-
ren Disziplinen, so daB das interdisziplinidre
Element in der Diskussion eine wichtige
Aufgabe hat. Und selbst der Gegenstand,
das Verstehen von Musik, ist in den unab-
hingig voneinander entstandenen Aufsit-
zen kontrovers. Die Herausgeber haben
darauf verzichtet, die einzelnen Beitrige
nach Gruppen zu ordnen, was bei einigen
moglich wire, bei anderen wiederum nicht.
Das erscheint angesichts des verhaltnisma-
Big jungen Forschungsgebietes sinnvoll, um
nicht von vornherein — und das war bei
Themenvorschldgen und Auswahl der Au-
toren bereits entscheidend — Eingrenzungen
vorzunehmen. Andererseits ist bei einem
ersten Sammelband dieser Art nicht zu
vermeiden, daB bei der Zuriickstellung eini-
ger Disziplinen wie Psychologie und Be-
schrankung auf wenige Beitrige aus dem
Bereich der empirischen Soziologie nur
punktuelle Ansitze geboten werden konn-
ten, die fiir diese Fachrichtungen nicht un-
bedingt reprasentativ sein miissen, oder
vielmehr: es nicht sein konnen. Es ist des-
halb wichtig, die Arbeit mit gednderten
Schwerpunkten fortzufiihren.

Ingmar Bengtsson stellt Uberlegungen
an, wie der semiotische und hermeneutische
Ansatz miteinander in Verbindung gebracht
werden konnen, denn die Semiotik kann die
Vorherrschaft von Linguistik und Semantik
uberwinden, zwischen dem naturwissen-
schaftlichen und geisteswissenschaftlichen
Ansatz vermitteln. Er will daher iiber se-
miotische, sozialpsychologische, hermeneu-
tische und #sthetische Uberlegungen zum
zentralen Begriff des Verstehens vordrin-
gen. Carl Dahlhaus behandelt Das ,, Verste-
hen*‘ von Musik und die Sprache der musi-
kalischen Analyse und unterscheidet dabei
zwischen dem Prisenten, dem akustisch Ge-
gebenen, und dem Repriasentierten, der mu-
sikalischen Bedeutung des Présenten. In der
Sprachihnlichkeit der Musik folgt er Witt-
genstein und untersucht die Sprache der
Analyse, die als Teil der Geschichte nahezu
aufgezwungen erscheint. Unter EinschluB
Gadamerscher Gedanken kommt er zu dem
Ergebnis, daB das ,, Verstehen von Musik . . .
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demnach als Aneignung einer sowohl musi-
kalischen als auch musiksprachlichen (oder
musikalisch-literarischen) Tradition” er-
scheint (S.43).

Hans Heinrich Eggebrecht handelt Uber
begriffliches und begriffsloses Verstehen von
Musik, wobei er sehr dialektisch zwischen
Sinn und Gehalt trennt; der Gehalt ist im
Sinn der Musik beschlossen, und er erweist
sich im sprachlichen Reflex auf Musik als
Begriffsfeld, das historischen Wandlungen
unterworfen ist. Peter Faltin sucht den Ver-
stehensbegriff im Bereich des Asthetischen
anhand von Grundmustern zu erfassen, in
denen sensuelles und kognitives Erfassen
nicht im Widerspruch zueinander stehen
miissen. Danach bedeutet Verstehen nicht
unbedingt eine begriffliche Formulierung
des Erfahrenen, denn Verstehen ist gebun-
den an Konventionen, die Entwicklung des
Asthetischen im VerstehensprozeB bedeutet
zugleich auch Zerstorung der Konventio-
nen. Harry Goldschmidt untersucht Musik-
verstehen als Postulat, das fiir ihn unabding-
bar ist. Verstehen als Verstandestatigkeit
und spontane Aneignung sind Gegensitze,
die aber beide der These widersprechen,
Musik entbehre eines Zeichensystems, das
in seiner Sprachdhnlichkeit fiir Goldschmidt
in der Notenschrift liegt. Musik muf3 daher
in jedem Falle verstehbar sein. Klaus Hartje
berichtet iiber Untersuchungen zur Reak-
tion von Vorschulkindern auf Musik im
Hinblick auf das Verstehen; aus padagogi-
scher Sicht hilt er das Kommunizieren iiber
Musik fiir die angemessene Form eines
Verstehensprozesses, wobei die Intention
als MaBstab fiir das Anspruchsniveau des
Fragenden die entscheidende GroBe ist.

Als Linguist und Vertreter der Wittgen-
stein-Schule unterscheidet Roland Harweg
Verstehbare Welt und dsthetische Welt als
Zwei Welten im Bereich der nichtabbildba-
ren Wirklichkeit. Die Thematik gliedert sich
in die Bereiche des intellektuell aufgefaiten
Verstehens und des Empfindens, die Teil-
welten bilden. ,,Kriterium fiir die Versteh-
barkeit einer Entitit ist . . . die Tatsache, daf
diese Entitat in einer fiir unsere normal-
sprachliche Kompetenz akzeptablen Weise
als prinzipiell verstehbare formulierbar ist”;
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dagegen ist das Rezipieren des Asthetischen
begriffstheoretisch, aber im Sinne des Au-
tors nicht realititstheoretisch abgesetzt.
Vladimir Karbusicky behandelt Das ,, Ver-
stehen der Musik* in der soziologisch-dsthe-
tischen Empirie. Fiir ihn zielt das Verstehen
in der Musik auf analytisches, adaquates
Horen und die Moglichkeit der sprachlichen
Umsetzung, und nach einer mitgeteilten
Statistik verlangt der gro8te Teil der Befrag-
ten nach einer verbalen Erliuterung fiir
klassische Sinfonik als Verstehenshilfe. Wei-
tere Fragen der Untersuchung beziehen sich
auf die Realitdt der Musik und Verbindun-
gen wie Orgel und Kirche, auf Assoziatio-
nen als Modi des Verstehens.

Tibor Kneif (Anleitung zum Nichtverste-
hen eines Klangobjekts) hegt Skepsis gegen-
iiber dem Zeichencharakter von Musik und
nicht evidenten Uberschriften; er erkennt
darin den Versuch, iiber Funktionen und
Traditionen ins Metaphorische zu fliichten,
was Verstehen nicht ist. Verstehen in afrika-
nischen Musikkulturen erlautert Gerhard
Kubik und definiert anhand der Erwartung
der Afrikaner Verstehen als ,, Konformitdt
der Reaktionen dieses anderen Menschen mit
seinen Reaktionserwartungen* (S.171). Mu-
sik wird als Einheit von Sprache, Bewegung
und Klangproduktion aufgefat, wodurch —
wie auch anderswo — das Verstehen von der
Zugehorigkeit zu bestimmten Kulturen ab-
héngig ist. Otto E. Laske untersucht vom
linguistischen Ansatz aus Zeichencharakter
und Verstehen dsthetischer Werke ; dabei ist
der ProzeBcharakter des Verstehens wichtig,
denn kiinstlerische Kommunikation und
kiinstlerisches Verstehen sind Akte der
Selbst-Aktivierung. Kiinstlerische Kompe-
tenz (im linguistischen Sinne des Begriffs
Kompetenz) hat die Moglichkeit, in die
Beschaffenheit dsthetischer Gestaltung vor-
zudringen. Zofia Lissa untersucht Ebenen
des musikalischen Verstehens und geht in
ihrem Ansatz, daB das Verstehen von Musik
sich auf der Ebene des Intellekts, der sinnli-
chen Wahrmnehmung und des Schauens voll-
ziehe, von Augustin und Tinctoris aus. Mu-
sik enthélt Impulse, die durch gesellschaftli-
che und historische Konventionen bedingt
sind. In der Vorerwartung sind daher
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Kenntnisse der Konventionen und Stile ent-
halten, die einen Mechanismus in der Re-
zeption offenlegen. Danach sind im Verste-
hen die gattungsmiBigen ,,Mitteilungen* in
die entsprechenden semantischen Felder
einzuordnen; auch metamusikalische Ele-
mente wie Titel gehoren zum Verstehen.

Eine Anndherung von linguistischen und
musikalischen Gesichtspunkten behandelt
Jean-Jacques Nattiez. Hans-Peter Reinecke
filhrt in Anlehnung an Wittgensteins Me-
thode eine Untersuchung des Sprachge-
brauchs durch, ,,in welchem Zusammenhang
und unter welchen Bedingungen' von Ver-
stehen von Musik die Rede ist; analog zu
Wittgensteins Verfahren mit der Sprache
wird hier in bezug auf die Musik vorgegan-
gen. Wittgenstein sieht die Musik als kom-
munikativen Ablauf. In der Unterscheidung
natiirlicher und weitgehend konventioneller
Sprachsysteme von verbaler und musikali-
scher Kommunikation wird in diesem Bei-
trag von der Differenzierung von verbaler
und non-verbaler Kommunikation abgese-
hen, da sie als Teil der eigenen ,,Sprache*
aufzufassen sind; die verschiedenen ,,Spra-
chen** wirken ineinander, das kybernetische
Modell 148t erkennen, daB ,,das Verstehen
der Musik unter kommunikativem Aspekt
eine (hypothetische) Spielart unter gewifs
mehreren mdoglichen® ist (S.274). Adam
Schaff geht in seinem Beitrag Das Verstehen
der verbalen Sprache und das ,,Verstehen
der Musik vom Sender-Empfanger-Modell
in der einfachsten Form aus. Das Verstehen
von Sprache ist historisch-kulturell vermit-
telt, ebenso das der Musik; dadurch wird
das Verstehen von Musik als ,, Begreifen der
Intention des Komponisten™ aufgezeigt, das
die Struktur und den Zeichencharakter der
Musik erfaBt.

Lucia Sziborsky untersucht Das Problem
des Verstehens und der Begriff der ,,Ad-
dquanz* bei Th. W. Adorno, ausgehend von
den Horertypen im Zusammenhang mit
Adornos Philosophie (Philosophie der Neu-
en Musik, Philosophie der Aufklirung und
Asthetische Theorie). Der ,,voll bewufte Ho-
rer steht zwischen ,,gesellschaftlicher Reali-
tat (falsches Bewuftsein mit allen seinen
Implikationen!) und Utopie, zwischen musi-
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kalischer Praxis und philosophischer Theo-
rie”“ (8.290). Verstehen bei Adorno ist syn-
onym mit Wahrheit finden. Im Rekurs auf
Hegel wird eine Differenzierung Adorno
— Hegel vorgenommen: ,,aus der Verquik-
kung von Zeit und Wahrheit aber folgt, daf3
nur in der fortgeschrittensten Kunst einer Zeit
die Wahrheit ihre addquate sinnlich wahr-
nehmbare Gestalt finden kann* (S.293).
Wahrheit - Ideologie ist fiir Adorno das
Spannungsfeld, das Kunstwerk die Monade,
mehr Anndherung als Realitdt. Der Begriff
des addquaten Horers wird als Erkenntnis-
begriff als in sich widerspriichlich darge-
stellt, was Adornos MiBtrauen in Theorie zu
bestédtigen scheint.

Josef Tal erldutert Rationale und sensitive
Komponenten des Verstehens, wobei Verste-
hen von Musik als ein aktiv-sensitiver Vor-
gang, als eine Anndherung und als Lernpro-
zeB herausgestellt wird. Frieder Zaminer
geht der Herkunft des Ausdrucks ,,Musik
verstehen' nach und kann zeigen, daf} dieses
Problem seit der zweiten Hilfte des
18.Jahrhunderts bekannt und auch formu-
liert wird, seit ,,selbstverstiandliche* Auffas-
sungen von Musik nicht mehr gegeben sind.
Dafiir bringt er eine Reihe von Zitaten zum
Problem ,,Neue Musik* (Zelter, AMZ) und
zum Thema ,,alte Musik* (Ambros) bei, die
verdeutlichen, daB eine religitse Metapho-
rik auf das Problemfeld Verstehen hinweist.
Dénes Zoltai behandelt Zur Typologie des
Verstehensproblems in der Asthetik des
19. Jahrhunderts und stellt dabei verschiede-
ne Auffassungen des Verstehens als des
Sich-Identifizierens mit der Musik bei der
Hegel folgenden Linie und in der Kunsther-
meneutik heraus. Dabei spielt fiir ihn die
gesellschaftliche Einsicht eine wesentliche
Rolle. So ebnet die Revolution von 1848
auch dem rationalen Verstindnis von Musik
iiber die Formenanalyse die Bahn, der &s-
thetische Historismus ist die gegnerische
Auffassung dazu.

Insgesamt bietet der Band eine Fiille teils
kontroverser, teils sich erginzender Auffas-
sungen, die bei einer solchen Darstellung
nur angedeutet werden konnen. Bemer-
kenswert bleibt, daB bei Kontroversen dar-
iiber, ob und wie Verstehen von Musik
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moglich ist, neben der Grundlagendiskus-
sion bereits die historische Interpretation
intensiv eingesetzt hat. Das zeugt von der
Wichtigkeit des Themas und des Bandes.

(November 1980)  Gerhard Schuhmacher

Aus dem Liedgut des dobrudschadeut-
schen ,,Singers‘ Paul Ruscheinski. Authenti-
sche Tonaufnahmen 1956 — 1973 von Jo-
hannes KUNZIG und Waltraut WERNER.
Freiburg i.Br. Kommissionsverlag Rom-
bach + Co. GmbH 1977 124 S., Abb.,
Notenbeisp. + 3 Schallplatten. (Quellen
deutscher Volkskunde. 6.)

Unter den Sidngerpersonlichkeiten aus
chemals osteuropéisch-deutschen Sied-
lungsgebieten, deren Liedrepertoire Johan-
nes Kiinzig im Inferno des zu Ende gehen-
den Zweiten Weltkrieges vor dem Verges-
sen zu retten vermochte, ist Paul Ruschein-
ski (1890-1975) zweifellos mit an vorderer
Stelle zu nennen. In seiner Heimatgemeinde
Karamurat (dem heutigen Kogélniceanu/
Rumanien) versah er das Amt des Kirchen-
vorséngers, doch beschriankte er sich dabei
nicht auf die offizielle Gesangbuch-Litera-
tur, sondern suchte die iltere miindliche
Tradition des geistlichen und weltlichen Lie-
des sich anzueignen und weiterzutragen. In
seinem Singstil sind der Melismenreichtum
und die Verzierungspraxis der Wolgadeut-
schen ebenso ausgeprigt wie — beim ge-
meinsamen Familiengesang — die charakte-
ristischen Formen der Quart-Quinten-
Mehrstimmigkeit. Zu manchem in der bin-
nendeutschen Literatur des 16. und
17.Jahrhunderts gedruckten Flugschriften-
oder Gesangbuchtext hat er Melodien iiber-
liefert, und manches Lied (wie die Legende
von der Kreuzauffindung, Transkription
beim Rez.: Deutsches Liedleben zwischen
Renaissance und Barock, Tutzing 1973,
S.27) wiére ohne ihn endgiiltig unserem
Zugriff entzogen geblieben.

Die durch drei Schallplatten mit zusam-
men dreiBig Liedern ,,illustrierte® Mono-
graphie Ruscheinskis ist daher fiir die ver-
gleichende europiische Melodienforschung
ebenso von Bedeutung wie fiir die germani-
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stisch-volkskundliche Text- und Motivfor-
schung. An dem groBen Bestand geistlicher
Lieder sollte der Hymnologe die Wechsel-
wirkung zwischen schriftgebundener und
miindlicher Tradierung studieren. Hier 6ff-
net sich gleichsam ein Tor zuriick in die Vor-
Herder’sche Entfaltung des deutschsprachi-
gen Volksgesanges. Man kann sich heute
keine einschldgige Universitédts-Lehrveran-
staltung ohne Kiinzigs Tonbeispiele vorstel-
len: Solche klingenden Zeugnisse sind die
Partituren des Musikethnologen, vergleich-
bar den schriftlich fixierten Kompositionen
des Musikhistorikers.

Die Kommentare, von Gottfried Habe-
nicht verfaBt, stellen gewissenhaft alles das
zusammen, was bislang (auch im Deutschen
Volksliedarchiv zu Freiburg im Breisgau) zu
den einzelnen Belegen bekannt geworden
ist. Das Bemiihen, die Melodien in den
jeweiligen Originaltonhohen zu transkribie-
ren, fiihrt allerdings zu sonderbaren, jeden-
falls schwer lesbaren — und trotzdem zu-
rechtgehorten Notenbildern: Der goldene
Rosenkranz und Du fingst schon an, mein
Jesus, dann in Fis-dur, O Siinder, mach dich
aufin Ges-dur u. 4. Vollends sinnwidrig wird
dieses Vorgehen dort, wo der Sanger wih-
rend eines Liedes in der Tonart schwankt.
DaB eine Tonartencharakteristik im Volks-
lied nur in den seltensten Fillen (wo man
dezidiert darauf verweisen kann!) vorliegt,
zeigt sich darin, daB derselbe Sianger dassel-
be Lied einmal hoher, einmal tiefer ansingt.
Bei dem Lied Mariens Traum wére der
Hinweis auf eine Gottscheer Fassung ange-
bracht (Rez.: Die Beachtung von ,Original’
und ,Singmanier’ im deutschsprachigen
Volkslied, in: Seemann-Festschrift = Jahr-
buch fiir Volksliedforschung 9, 1964,
S.12-30; Brednich-Suppan, Gottscheer
Volkslieder, Band II, Mainz 1972, Nr.126),
weil dadurch der binnendeutsche Verbrei-
tungszeitraum des Liedes doch wesentlich
erweitert werden kann.

(Dezember 1980) Wolfgang Suppan

HERBERT TOBISCHEK: Die Pauke.
Ihre spiel- und bautechnische Entwicklung in
der Neuzeit. Tutzing: Hans Schneider 1977.
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311 S., zahlreiche Abb. und Notenbeisp.
(Wiener Verdffentlichungen zur Musikwis-
senschaft. Serie I, Band 1.)

Tobischek ist nicht nur Musikwissen-
schaftler, sondern hat auch das Spiel von
Schlaginstrumenten studiert. Man liest es im
Vorwort, und man findet es in vielen Be-
merkungen iiber Einzelheiten der Spieltech-
nik und der Paukenkonstruktion bestitigt.
Er hat sein Buch in folgende Kapitel geglie-
dert: Die Pauke als Trompetenpartner (Un-
terteilung: Renaissance, Barock); Verselb-
standigung der Pauke zum autonomen Or-
chesterinstrument (Anzeichen bei Bach und
Hindel — Durchfiihrung in der Klassik); Die
Pauke als musikalischer Ausdrucks- und
Symboltrager (Unterteilung: Romantik,
Ausblick auf das 20. Jahrhundert); Techni-
scher Teil (Unterteilung: Die Akustik der
Pauke; Technische Entwicklung der Pauke).
Hinzu kommt ein Anhang, der iiber die
Untersuchung der modernen Pauke mit dem
Sonagraphen berichtet. Auch das Kapitel
Die Akustik der Pauke im technischen Teil
bezieht sich iiberwiegend auf das moderne
Instrument. Im iibrigen behandelt dieser
Teil fast nur die Konstruktion von Mecha-
nismen zur schnellen Umstimmung, also die
Maschinenpauken. Andere bautechnische
Eigenschaften, auch Fragen der Spielweise
und der Schlégel, sind innerhalb der musik-
geschichtlichen Kapitel behandelt. Der Zu-
sammenhang zwischen Musik und Instru-
mentenbau wird in der Zusammenfassung
noch einmal aufgegriffen. Mit den verschie-
denen Verwendungsarten der Pauke in der
Militirmusik, in Oper, Kirche und Konzert
kommen auch Fragen ihrer gesellschaftli-
chen Rolle bzw. der sozialen Stellung ihrer
Spieler zur Sprache.

Das Buch bietet zu allen behandelten
Punkten viel Material, das meist auch dann
interessant ist, wenn es aus Sekundirquellen
stammt. Eigenstindige Kemnstiicke sind die
Darstellung der Maschinenpauken und bis
zu einem gewissen Grad auch der Verwen-
dung der Pauke in Klassik und Romantik.
Die Behandlung der ilteren Geschichte be-
zieht Sekundirquellen zuweilen unkritisch
ein und reizt gelegentlich zum Widerspruch;
so wird auf S.34 der Eindruck erweckt, die
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Pauker kdmen — trotz ihrer gesellschaftli-
chen Stellung unterhalb der Hofmusiker —
sozial in die Nihe der Adligen. Asthetische
bzw. Stilbegriffe wie ,,fonsymbolisch* oder
,impressionistisch”  wendet  Tobischek
manchmal umgangssprachlich an. Die Un-
tersuchung der Pauke mit dem Sonagra-
phen, die der Autor selbst als vorldufig
ansieht, ist dennoch anregend. Schade, daf
viele Abbildungen dieses niitzlichen Buches
schlecht bis unbrauchbar sind.

(Dezember 1980) Dieter Krickeberg

HELMUT K. H. LANGE: Tonlogarith-
men. Musikalisch-akustisches Tabellenwerk.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag
1978. 144 S. (Veroffentlichungen zur Mu-
sikforschung. Band 4.)

Das Monochord, vom griechischen Alter-
tum bis zum ausgehenden Mittelalter Theo-
retikerinstrument par excellence zur Dar-
stellung und klingenden Demonstration von
Tonverhaltnissen und Tonbeziehungen, wird
heute fast ausschlieBlich in Spezialistenkrei-
sen verwendet. Elektronische Gerite wie
Synthesizer und digitale Frequenzanalysato-
ren erlauben die Produktion von Ein- und
Mehrklidngen mit exakt definierten Schwin-
gungszahlen; am Bildschirm koénnen dar-
iiber hinaus die produzierten Tonh&hen
sichtbar gemacht werden. Damit entfallt der
bis in die siebziger Jahre unseres Jahrhun-
derts immer noch unbestreitbare Vorzug des
Monochords, akustische und optische De-
monstration zugleich zu ermoglichen. Bleibt
als nicht zu unterschitzender Vorzug, da
das leicht zu handhabende und gut transpor-
tierbare Monochord nach wie vor kostspieli-
ge technische Apparaturen ersetzen kann.

Einer knappen Anleitung mit etlichen
. Recheniibungen* und ,,Hilfstabellen“ zur
Einfiihrung in die ,,Zahlenspielereien ( . . .)
der harmonikalen Akustik* (S. 16) folgen
eine Primfaktorentabelle der nicht durch 2,
3 und S teilbaren Zahlen, eine Primzahl-
Cent-Tabelle, eine Darstellung der reinen
Stimmung nach Saitenldnge, Frequenzver-
héltnis und IntervallmaB, eine Intervall-
tabelle, eine Darstellung der Kommata- und
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Diésenteilungen, der Partialtonreihe und
Ton-Bandbreite bzw. Zurechthorbereiche.
Fiir jeden, der iiber die erforderlichen ma-
thematischen Grundkenntnisse verfiigt und
auf das Monochord bei der Kldrung akusti-
scher Grundfragen nicht glaubt verzichten
zu konnen, bietet der Band eigentlich alles
Wiinschenswerte an Tabellen zum schnellen
und effektiven Umgang mit dem Instru-
ment.

(November 1980) Helmut Rosing

RICHARD D. LEPPERT: Arcadia at
Versailles. Noble Amateur Musicians and
Their Musettes and Hurdy-gurdies at the
French Court (c. 1660-1789). A Visual
Study. Amsterdam und Lisse: Swets & Zeit-
linger 1978. 138 S., 60 Abb.

Neben den groBen Darstellungen zu Fra-
gen der musikalischen Ikonographie (wie
der Musikgeschichte in Bildern, RIdIM und
dhnlichen Unternehmungen) bleiben solche
Untersuchungen besonders begriiBenswert,
die bewulBt nur einen kleinen Ausschnitt ins
Auge fassen und detailliertes Material zu-
sammentragen, denn sie sind ja die Vorbe-
dingung fiir alles iibergreifende Katalogisie-
ren und Auswerten.

Lepperts Arbeit beschrinkt sich auf die
Geschichte zweier weitverbreiteter, aber
verhiltnismaBig wenig beachteter Instru-
mente, namlich Sackpfeife und Drehleier,
und beleuchtet ihre Entwicklung im 17. und
18. Jahrhundert. Er greift damit auf, was
Emanuel Winternitz als erster untersucht
hatte (Bagpipes and Hurdy-gurdies in Their
Social Setting, in: Musical Instruments and
Their Symbolism in Western Art, London
1967, S. 66—85). Dudelsack (Musette) —
urspriinglich ein Hirteninstrument — und
Drehleier — zunéchst nur ein Instrument der
armen Leute, vor allem der Bettelmusikan-
ten — geben dabei nicht nur AnlaB zu einer
instrumentenkundlichen, sondern zu einer
weitreichenden sozialhistorischen Studie.
Beide Instrumente fanden namlich im Zuge
der allgemeinen barocken Arkadienbegei-
sterung Eingang in hofische Kreise. Adelige,
die sich ja gern als Hirten und Nymphen
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kostiimierten, iibernahmen auch die musi-
kalischen Attribute des einfachen, pastora-
len Lebens. Sie spielten diese Instrumente
und lieBen sich mit ihnen portritieren. Das
Rollenspiel dieser Corydons und Phyllisse
steigerte sich so weit, daB die eigentlich
sozial minderen Instrumente nun geradezu
Symbole der vornehmen Gesellschaft wur-
den. Dabei handelte es sich offenbar um
eine Besonderheit des franzosischen Hofes,
die auf Versailles beschréankt blieb. (Ledig-
lich in Miinchen fand sie Nachahmung;
Beispiele dazu im Anhang.)

Zu diesem Phanomen hat Leppert eine
Menge Bilder und literarische Zeugnisse
zusammengetragen und ausgewertet. Die
Untersuchung ist sachlich und methodisch in
mehrfacher Hinsicht interessant: 1. stellt sie
instrumentenkundliches Material bereit, 2.
interpretiert sie eine groBe Gruppe von
Bildern neu (darunter beriihmte Zeugnisse
der Rokokomalerei, etwa von Watteau und
Boucher) und 3. ertffnet sie, von einem
scheinbar abliegenden Gebiet — eben den
genannten Instrumenten — ausgehend, wei-
tere Aspekte zur Deutung der Kultur in
Spitbarock und Rokoko. Es wire zu begrii-
Ben, wenn auch iiber andere Instrumente
Arbeiten mit dhnlichem Ansatz vorgelegt
wiirden.

(September 1979) Volker Scherliess

CLAUDIO MONTEVERDI: Vespro
della Beata Vergine (Marien-Vesper). A cura
di Jiirgen JURGENS. Wien: Universal Edi-
tion (1977). XVI, 272 S.

Der um Monteverdi vielfach verdiente
Herausgeber legt die wohl siebte oder achte
Partituredition der Marienvesper vor. Er
présentiert sie als ,, Praktische Urtext- Ausga-
be“, d. h. aufgrund erneuten genauen Quel-
lenstudiums und praktischer Erfahrung mit
der Musik wird versucht, die in der Praxis zu
l6senden Fragen definitiv im Partiturtext zu
beantworten, soweit dies eben in einer Aus-
gabe mdglich ist. Die entstehende Gefahr
einer zu einseitigen Festlegung konnte tole-
riert werden, wenn andererseits die Inten-
tionen des Herausgebers immer klar genug
definiert wiirden.
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Als das ,,Werk" wird die Fassung mit
obligaten Instrumenten und dem sieben-
stimmigen Magnificat angeboten; das sechs-
stimmige Magnificat, das separat erscheinen
soll, gehort nach Jiirgens zu einer bescheide-
neren Alternativfassung ohne obligate In-
strumente und Ritornelle. Auch fiir sie
miiBte dann eine eigene Partitur angeboten
werden. Kaum durchfiihrbar erscheint fiir
jenen Fall der Vorschlag, die Sonata dann
,,durch die choraliter gesungene erste Version
des ,Sancta Maria, ora pro nobis‘, der
Grundfassung der . . . Litanei* zu ersetzen,
denn eine solche ,,Grundfassung* gibt es
nicht. Bei der vorgelegten, aufwendigeren
Fassung der Edition sind gregorianische An-
tiphonen zu den Psalmen und dem Magnifi-
cat nicht suggeriert, ja definitiv ausgeschlos-
sen (S. V); hier hat Jiirgens seine Meinung
geandert im Vergleich zu seiner vielbeachte-
ten Schallplatteneinspielung, die in Zusam-
menarbeit mit Nicolaus Harnoncourt und
unter Beratung durch Konrad Ruhland und
Wolfgang Osthoff zustandegekommen war.
Der Haupttext der Partitur ist eine Instru-
mentierung des Werkes fiir modernes Or-
chester und Chor (dementsprechend lauten
die Einzeltitel z. B. Salmo 112 per 6 voci
sole, coro a 8 e orchestra anstelle des origi-
nalen a &8 voci sole nel organo). Nicht alles
lieB sich aus den vorhandenen Besetzungs-
angaben Monteverdis extrapolieren. Fiir die
Blaser werden u. a. moderne Alternativen
vorgeschlagen, z. B. tromba und oboe statt
cornetti; bei den Streichern sind nur moder-
ne Violininstrumente einschlieBlich Violon-
celli vorgesehen. Jiirgens empfiehlt den
KompromiB8 des Barockbogens auf moder-
nen Instrumenten, warnt aber vor einer
Mischung eng- und weitmensurierter Instru-
mente. Fiir den Continuo sollen Orgel,
Cembalo, Harfe, Chitarrone, Fagotte und
Kontrabisse bereitstehen, deren Anteile in
der Partitur auf ein einziges Klaviersystem
zusammengedringt sind. Trotzdem ist dieser
farbigen und sensiblen Colla-parte-Instru-
mentierung voller Respekt zu zollen, wenn
mir auch Jiirgens beim Cantus firmus etwas
zu regelmiBig zur Posaune greift. Die Vo-
kalstimmen, die in den originalen Stimmbii-
chern von 1610 weder ,,folgerichtig™ noch
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,.logisch* verteilt seien, sind in Solo- und
Chorsitze gegliedert und nach modernen
Begriffen umgeordnet: Soprano, Contralto
(Knaben oder Frauen), Alto, Tenore, Basso
(Maénner). Die Gepflogenheiten Montever-
discher Kapellpraxis zu rekonstruieren, ist
weder intendiert noch — anhand der Ausga-
be — moglich.

Jiirgens hat die originalen Mensurzeichen
unterdriickt und durch ,,moderne‘ Taktvor-
zeichen wie */2, /2, */2 ersetzt, deren Inter-
pretation durch die Angabe von Notenwert-
Aquivalenzen erméglicht wird. In den ter-
ndren Abschnitten sind die Notenwerte auf
die Hilfte verkiirzt (es ergibt sich fast immer
proportio tripla in der Ausfiihrung), jedoch
— entgegen dem Vorwort — ausnahmsweise
nicht im Fecit potentiam; dies racht sich in
einem Fehler bei der Riickfithrung zum
Tempo I' Im ndchsten Satz (S. 252) muB die
Aquivalenzdann (J = Jlauten,nicht(] =
o, denn sonst wire das Deposuit im Tempo
I zu singen und damit doppelt so schnell, wie
es Monteverdi, und offenbar auch Jiirgens,
hier haben wollen. Die bindre Mensur ist
ohnehin problematischer; wie die Reduktio-
nen und Aquivalenzen — nicht aber ein
Hinweis des Herausgebers — erkennen las-
sen, wird mit zwei verschiedenen Tempo I
gerechnet: einem langsameren fiir die vor-
deren Chorsitze und einem diminuierten fiir
Hymnus und Magnificat. (Die virtuosen Ab-
schnitte im Magnificat sollen halb so schnell
sein wie dieses diminuierte Tempo.) Hier
wiren Metronomzahlen eine Hilfe gewesen,
nicht als verbindliche Festlegungen, sondern
zur Klidrung der Absichten des Herausge-
bers. Er spricht im Vorwort (S. VI) nur vom
,,integer valor* und versichert uns, jedes
Tempo ergebe sich logisch aus der Notation
sowie aus dem Cantus firmus, ,,dessen
gleichmdfig fliefendes, dem Sprachparlando
folgende Choraltempo unverindert bleiben
muf3*“. Es iiberrascht einerseits die GewiB3-
heit, mit der Monteverdis hochartifizieller
Komposition ein sozusagen natiirliches
Choraltempo unterstellt wird, und anderer-
seits die Zuversicht, mit der dem Ausfiih-
renden zugemutet wird, aus einer solchen
Hypothese konkrete Tempi fiir jeden Ein-
zelsatz abzuleiten.

Besprechungen

Das Lesartenverzeichnis zeigt, wieviel
Emendationsarbeit am Originaldruck selbst
nach so vielen Vorgiangern noch ndtig war.
Der kritische Musiker wird der schonen
Edition Dank und Anerkennung zollen, sie
auch gern als Auffiihrungsgrundlage bentit-
zen — die Originalstimmen aber doch sicher-
heitshalber noch mit heranziehen.

(Januar 1981) Reinhard Strohm

JEFFREY G. KURTZMAN: Essays on
the Monteverdi Mass and Vespers of 1610.
Houston, Texas. Rice University Studies vol.
64, no. 4 (Fall 1978). 182 8.

Die Veroffentlichung wird jedem will-
kommen sein, der sich mit dem geistlichen
Hauptwerk Monteverdis beschiftigt. Kurtz-
man stellt fiinf ,,Essays* zusammen, die er
zu verschiedenen Zeiten und fiir verschiede-
ne Zwecke geschrieben hat; durch balan-
cierte Auswahl der behandelten Themen
sowie Uberarbeitung der alteren Teile (FuB-
noten, Querverweise usw.) erhilt der Band
einen relativ geschlossenen Charakter.

Die Kapitel III (Parody and Variation in
Monteverdi’s Vespers) und IV (Melodic
Structure in ‘Nigra sum’) stammen noch aus
der Illinois-Dissertation des Verfassers von
1972. In Kapitel III wird der Zusammen-
hang zwischen den beiden Magnificat erst-
malig genauer analysiert, mit dem Ergebnis,
das siebenstimmige Stiick sei eine Neufas-
sung des sechsstimmigen. Doch iiberzeugen
die Schlagworte ,, Parody* und ,, Variation*
nicht als Beschreibung des kiinstlerischen
Verfahrens: Eine Bezugnahme zur Parodie-
technik der Missa In illo tempore fehlt, und
der Variationsbegriff wird fiir diese Zeit viel
zu vage gehandhabt - er flieft iiber in
Begriffe wie ,,motivic consistency* (S. 88)
und gar ,,thematic development (S. 90; um
so verwirrender, da3 gerade hier von Can-
zone und Ricercari des 16. Jahrhunderts die
Rede ist). Die Fragen des Ostinato, der
Cantus-firmus-Technik, und gerade der
strophischen Variation und dementspre-
chend der Textstruktur bleiben ganz am
Rande. Kapitel IV ist eine Analyse des
Nigra sum, vielleicht der friihesten geistli-
chen Monodie des Meisters; Kurtzman ge-
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langt hier immerhin so weit, wie man gelan-
gen kann, wenn man die Struktur und rheto-
rische Aufbereitung des Textes unberiick-
sichtigt 1dBt. Viel erfreulicher ist Kapitel V
(Some historical Perspectives on the Monte-
verdi Vespers, schon in den Analecta Musi-
cologica 15, 1975, erschienen). Monteverdis
Werk wird mit dhnlichen Vesperveroffent-
lichungen der Zeit verglichen, und er er-
scheint zwar nicht als der erste, der nichtli-
turgische ,,sacri concentus** in einer Vesper-
komposition bereitstellt, doch als der erste,
der sie in ein Ganzes einbaut und verbind-
lich plaziert. Im Anschlul an Wolfgang
Osthoff, Steven Bonta und Denis Arnold
kommt Kurtzman zu dem Ergebnis, die vier
solistischen Konzerte konnten zwar wegge-
lassen werden (besonders wenn man die
ganze Vesper ohne obligate Instrumente
und mit dem sechsstimmigen Magnificat
auffiihre); die Stelle aber, wo sie stehen, sei
obligat und sie hitten dort die Psalmanti-
phonen zu ersetzen. Die Frage des ,,substi-
tute*-Charakters der Konzerte mufl weiter-
verfolgt werden, denn noch immer wissen
wir nicht, ob Monteverdi nicht doch modal
und liturgisch geeignete Psalmantiphonen
zur Verfiligung standen. Noch schwieriger ist
es mit dem Vertretungscharakter der Sonata
sopra Sancta Maria: Vertritt sie nun die
Ant. ad Magnificat Sancta Maria succurre
miseris (wobei dann die Plazierung des
Hymnus stort), oder eine Marienlitanei,
oder beides? Kurtzman gibt interessante
Hinweise auf den stilgeschichtlichen Hinter-
grund der Sonata, der vom gattungsge-
schichtlichen freilich getrennt werden muB.
Daf3 Monteverdi sich gerade in diesem Werk
auch an andere Gattungen anlehnt, zeigen
ja schon die Parallelen zum Orfeo, und man
mochte z. B. wissen, woher die fast tanzarti-
ge, silben- und tonzdhlende Vertonung des
Hymnus Ave maris stella kommt.

In den jiingsten Kapiteln I und II bereitet
sich der Autor auf seine Neuedition von
Messe und Vesper vor. Neben wirklich soli-
der Quellenarbeit sind auch unorthodoxe
Losungen zu erwarten, z. B. eine Emenda-
tion im Nisi Dominus (vgl. S. 22f.), die
Unisonoparallelen produziert. Kapitel 1I ist
eine fleiBige Analyse der Cantus-firmus-
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Technik der Messe im Verhiltnis zu Gom-
berts Vorlage, und eine etwas negativ ge-
farbte Wiirdigung von Monteverdis kiinstle-
rischem Ergebnis. Die biographische Einlei-
tung zu Messe und Vesper ist verdienstvoll
und iiberzeugend. (Hoffentlich gelingt in
der Edition das Korrekturlesen besser als
hier, z. B. auf S. 116 mit Noten- und
Textfehlern in T. 4, 5, 8/9, 12 und 21.)

Fiir wen und fiir welche Art von Institu-
tion ist das Werk von 1610 als Ganzes
gedacht? Denn trotz der stilistischen und
satztechnischen Spannweite ist es ein Gan-
zes, und wird von Kurtzman letztlich auch so
gesehen. Monteverdis Buch ist insgesamt
der Jungfrau Maria gewidmet (dem Papst
erst in zweiter Linie) und ist iiber ,,canti
fermi* komponiert. Gomberts Motettentext
,In illo tempore loquente Jesu* ist ja die
regulire Lesung der Marienmesse, jeden-
falls in den Gebetbiichern zu privater Ver-
wendung. Nicht nur in den Hofkapellen,
sondern auch in den Privatkapellen (,,sacel-
la*), etwa der Rosenkranzbruderschaften,
mag andere Musik erklungen sein als z. B.
am Vatikan, und es sei nur daran erinnert,
dafl der Kapellmeister an S. Maria Maggiore
gerade 1610drei- oder viermal wechselte. Als
ein wichtiger Schliissel fiir die liturgische
Funktion koénnte sich schlieBlich auch die
Verbindung von Litanei und Vesper heraus-
stellen.

(Januar 1981) Reinhard Strohm

ULRICH SIEGELE: Bachs theologischer
Formbegriff und das Duett F-dur. Neuhau-
sen—Stuttgart: Hdinssler-Verlag 1978. 43 S.

Der Autor sagt in der Einleitung seines
Vortrages, er wolle den Horern Bach nicht
naherbringen, sondern zeigen, ,,wie fern uns
seine Art iiber Musik, die Welt und Gott zu
denken, ist. So fern, daf} sie uns leicht als
irreal und irrational erscheinen konnte.” Sie
habe aber ihre eigene Realitidt und Rationa-
litdt. Und er bittet seine Horer, sich ,,darauf
einzulassen’, ist sich also bewuBt, ihnen
harte Kost anzubieten, die sich nicht leichter
verdaut, wenn sie nun in Buchform vorge-
legt wurde.
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Statt vieler ein besonders aufregender
Satz: ,,Ein nachvollziehendes Horen, schon
ein nachvollziehendes Singen und Spie-
len . .. ist eine Tduschung iiber die wahre
Verfassung der Bachschen Musik.” Man
nimmt AnstoB, und doch: Immer wieder
kann man feststellen, daB Bach als erstes die
Zeit eines Werkes als Zahl der Takte, dann
die Proportion der Unterteilungen dispo-
nierte und komponierend dieses geistige
Geriist, die forma, mit der materia unter-
schiedlicher Themen fiillte. Das kann nicht
anders gewesen sein. Das Bild der Form ist
unbewegt wie ein ArchitekturriB. Erst bei
der klingenden Realisierung, vom Auf-
schreiben an, wirkt Zeit dominierend mit.
Nachvollziehen bedeutet, sich diesem Wir-
ken von Zeit hingeben. Widersinnig und
unbegreiflich ist, daB wir Bachs stehende
Form an Taktstrichen messen, die das Mal3
sind fiir Bewegung unter 18 Hz. Aber wir
messen ja auch die Hohe und Tiefe von
Tonen an Strichen des Liniensystems, die
eigentlich im Bereich iiber 18 Hz Zeitrela-
tionen andeuten, uns aber Formen anderer
Art, ndmlich Klanggesten begrenzen. Der
Autor spricht von Bachs Formbegriff und
muB daher die forma unter 18 Hz gegen ein
anderes iiber 18 Hz abgrenzen, das er dann
materia nennt. Die nachvollziehbare mate-
ria will er also fiir seine Arbeit nicht beriick-
sichtigen, weil sie das Denken mit feststell-
baren Zahlen storen konnte.

Die Zahlenanalyse der 149 Takte ist
iberzeugend. Der Zeitablauf des Duetts
gerinnt dabei zu einem fast greifbaren archi-
tektonischen Bilde mit der klaren Symme-
trie 37:31:13:31:37. Weitere Untertei-
lungen dieser fiinf Teile stehen mit ganzzah-
ligen Anndherungswerten immer wieder zu-
einander in stetigen Proportionen. Der Mit-
telteil der 13 Takte ist im Goldenen Schnitt
gegliedert nach der Fibonacci-Reihe der
Architekten 5:8:13. (Sie setzt sich fort
21:34 und am Bau wiirde man beachten,
daB 34 die Hilfte, eine Art ,,Oktave’ ist der
68 Takte der beiden ersten Teile.) Man wird
zum Baubhiittenlehrling und méchte mit dem
Autor rechnen.

Der aber sagt: ,,Gottes Wort steht iiber
allem, auch iiber Bach und seinem Werk. Es
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ist die Einheit des architektonischen und des
rhetorischen Weges. In diesem Sinne hat
Bach einen theologischen Formbegriff."
Und Siegele nennt die sechs Teile dieses
Formbegriffes: Verbum Dei — proportio —
doctrina — dispositio — figurae — elocutio.
Nur die letzten drei Teile haben mit Musik
in unserem Sinne zu tun. ,,Gottes Wort
entfaltet sich einerseits in den Zahlen und
ihren Verhdltnissen, andererseits in der Leh-
re der Kirche.”

Es gilt also nun, die Zahlen der Analyse
mit der Lehre der Kirche in Verbindung zu
bringen. Siegele benutzt dazu die Gematrie,
die Buchstaben als Zahlen schreibt, und er
ermittelt in lateinischen Glaubenslehren die
Vokabeln, deren Zahlensummen den gefun-
denen Formzahlen entsprechen. Auf gleiche
Weise hat Bach mit 14 Themeneinsidtzen im
Duett seinen Namen ins Spiel gebracht. Das
ist wirklich Spiel. Aber auch dariiber hinaus
hat Siegele ,Findergliick, denn mit den
Vokabeln ereignet sich Unglaubliches: Was
sie als Lehre enthalten, 1dBt sich wie eine
Allegorie in dem wiederentdecken, was
Bach innerhalb der vorbestimmten Zahlen-
form des Werkes mit den Themen darstelit.
Nicht einmal andeutungsweise kdnnen in
dem hier gegebenen Rahmen die vielen
Beziehungen beschrieben werden, die Sie-
gele mit profunder Sachkenntnis auch der
theologischen Hintergriinde zwischen dem
aufdeckt, was die theologischen Termini
enthalten und von Bach — nun doch wohl
wirklich nachvollziehbar — durch die satz-
technische Ordnung der Themen nachge-
staltet wurde.

Man wird das Biichlein mehrfach lesen
miissen, denn auch unter einer so besorgten
und gewissenhaften Fiihrung wie derjenigen
Siegeles ist es nicht leicht, Bach zu begreifen
und zu verstehen, was Siegele mit dem
,,theologischen Formbegriff‘ Bachs meint.
Das Verwenden von Psalmnummern als
Ausgangszahlen der Form entspricht Beob-
achtungen auch bei Bachs Vokalkomposi-
tionen. Kann man aber dahinter wirklich
einen Versuch theologischer Aussage ver-
muten? Oder ist es wie der Griff eines
Spielers, der eine Zahl braucht, nicht zum
Wiirfel, sondern in den rhetorischen Skopus



Besprechungen

seines Textes? GewiB3, 13, 31, 37 sind kein
Text. Aber gerade dadurch sind wir dem
ludus doch ndher als einer doctrina! Gema-
trie gehort eindeutig zum Spiel. Ludus aller-
dings hat offene Grenzen zum Kult, zur
Frommigkeitsiibung, aber nicht zur Glau-
benslehre.

Wer ernsthaft bei Bach zu denken be-
ginnt, dessen Gedanken werden zum Un-
erforschlichen oder zu Gott gefiihrt. Gera-
de Siegeles Buch wird man deswegen nicht
nur einmal lesen und ihm fiir sein Bekennt-
nis zu Bach dankbar sein. Ebenso dem
Verleger, der ein so heikles Thema zur
Diskussion stellte.

(Mirz 1979) Joachim Krause

PERCY M. YOUNG: Die Bachs.
1500-1850. Leipzig: VEB Deutscher Ver-
lag fiir Musik (1978). 363 §.

Es handelt sich um die von Gerda Becher
,,in Zusammenarbeit mit dem Autor” ange-
fertigte Ubersetzung der 1970 in London
unter dem Titel The Bachs. 1500-1850
erschienenen englischen Ausgabe (s. Bach-
Jahrbuch 1976, S. 107, Nr. 121).

Der anglisierende Titel (vgl. auch S. 22:
die ,,Fuggers'") — statt des populédren ,,Die
Bache* oder des korrekten ,,Die Familie
Bach* — 14Bt befiirchten, die Ubersetzerin
konne ihrer Aufgabe nicht ganz gewachsen
gewesen sein; und in dieser Erwartung sieht
sich der Leser dann auch nicht getduscht.
,Hymnen* statt , Kirchenlieder* (S. 10),
., Cythringen statt ,, Zithrinchen (auBer-
halb von Zitaten — S. 13), ,,Studenten* statt
,,Schiiler* (S. 36, 85, 88), ,,da* statt ,,wie*
(S. 83 — engl. ,,as”) und zahllose dhnliche
Ubersetzungsmingel und Stilbliiten ent-
schadigen den Leser dafiir, daB der im
Klappentext gepriesene englische Humor
des Autors dem deutschen Leser zuweilen
etwas blaBlich erscheinen will (S. 146: ,, Als
Komponist lief er [J. S. Bach] nicht davon
ab, die Unannehmlichkeiten zu betonen, die
den Siinder erwarten.”). Warum die Uber-
setzerin vor den Beischriften zu den Noten-
beispielen génzlich kapituliert hat, ist nicht
erkennbar; schlieBlich wei nicht jeder
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deutsche Leser sofort, was ,,senza D. B.“
und ,,col D. B.“ bedeuten soll (S. 247, D. B.
= Double Bass).

Inhaltlich reprdsentiert die Arbeit gegen-
iiber dem bekannten Buch von Karl Geirin-
ger (Die Musikerfamilie Bach, Miinchen
1958) einen neueren Stand. Young verzich-
tet auf eine Vollstindigkeit anstrebende
Werkbesprechung und bemiiht sich demge-
geniiber, gesellschaftliche Zusammenhinge
deutlich zu machen. Fiir den deutschen
Leser besteht ein besonderer Gewinn in des
Verfassers Kenntnis der englischen Biblio-
theken und Literatur, wahrend sich seine
Unkenntnis deutscher Literatur weniger
gravierend auswirkt (so wird z. B. J. S.
Bachs Johannes- Passion auf S. 148 noch
immer 1723 datiert; und auf S. 162 findet
man zur richtigen Datierung den Literatur-
nachweis — ,, Blankenburg‘; auf S. 161 wird
das Mirchen wiederholt, die AuBerung der
adligen Witwe, es sei ,,als ob man in einer
Opera-Comédie wire*, meine J. S. Bachs
Marthius- Passion, und zwar mit dem unver-
standlichen Kommentar, dieses Zitat bezie-
he sich ,,auf die Kompliziertheit der Choral-
behandlung Bachs").

Der Verfasser erweist sich als Propagist
des sogenannten neuen, sozialistischen
Bachbildes: ,,in die Passionsvertonungen der
groflen deutschen Komponisten waren die
Leiden und Note der ganzen Menschheit
einbezogen* (S. 24f.); wir konnen ,,den
Konflikt zwischen Bach und Ernesti nur
bedauern, um so mehr, als beide in der
gleichen Richtung voranschritten* (S. 159);
,»Jm Hinblick auf die Komposition von Kir-
chenkantaten und Passionen wurde er [J. S.
Bach) von fortschrittlichen Elementen in eine
Richtung gedringt, der auch Gottsched und
seine anderen Librettisten ... angehorten,
und von konservativen Kriften behindert”
(S. 160); ,,Friedemann . . . stand unter dem
Druck, am Rande einer Katastrophe leben zu
miissen, die von den Vernichtungskriegen
ausgelost wurde, wie sie dem deutschen Volk
von Friedrich II. auferlegt wurden* (S. 220).
Wer solche Uberzeugungen teilt, wird sich
bei der Lektiire reich bestitigt finden.

Zum SchluB eine Frage: Ist das Bekannt-
werden Friedemann Bachs mit Forkel wirk-
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lich so entscheidend, daB es ,,den Lauf der
Kulturgeschichte Deutschlands, wenn nicht
der Welt verinderte* (S. 216)?

(Januar 1981) Alfred Diirr

FRIEDRICH NEUMANN: Musikalische
Syntax und Form im Liederzyklus ,,Die
schone Miillerin® von Franz Schubert. Eine
morphologische Studie. Tutzing: Hans
Schneider 1978. 138 S.

Neumanns Buch ist vordergriindig eine
Studie zu Rhythmus und Form der Lieder,
aus denen Schuberts Zyklus Die schone
Miillerin besteht, hintergriindig und im we-
sentlichen ist es eine Apologie der theoreti-
schen Position, die Neumann in seinem
Buch iiber Die Zeitgestalt, 1959, bezogen
hat. Diese Theorie ist eine organische, an
Goethes  Naturphilosophie  orientierte
Rhythmus- und Formenlehre, die trotz ihrer
Eigenwilligkeiten der Tradition der Diszi-
plin eng verbunden ist und an ihren Themen
und Theoremen festhilt. Mit dem Buch
iiber Schuberts Lieder versucht Neumann,
die Grundsitze seiner Theorie gegeniiber
neueren Analysen und Theorien, die sie
miBachten oder miBverstehen, zu verteidi-
gen. (Namentlich verweist Neumann auf
Arbeiten von Thrasybulos Georgiades, Lars
Ulrich Abraham, Ernst Apfel und Carl
Dahlhaus. Man vermi3t Arnold Feil.)

Neumann exponiert eingangs die Prinzi-
pien seiner Theorie und entwickelt dariiber
— morphologisch, wie er meint — die Katego-
rien, die Schuberts Lieder ebenso wie alle
sinngemaB verfalte Musik bestimmten.
Zentral ist wie in der Theorie der musikali-
schen Zeitgestalt die regelmiBig abgemesse-
ne und strukturierte Paarigkeit; disziplinge-
mal erortert Neumann im Blick darauf die
,Aus- und Umbildung der regelmdfligen
Lange*: die Wiederholungen, Einschiebsel,
Streckungen, Dehnungen, Bestédtigungen
usw., durch die die RegelmaBigkeit modifi-
ziert und verschleiert wird. In einem letzten
Untersuchungsgang bestimmt Neumann,
der wie viele Theoretiker des 20. Jahrhun-
derts Rhythmus und Form nicht mehr kate-
gorial unterscheidet, die Form der Lieder.
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In Schemata erfaBt er die Gro8e und Perio-
denstruktur ihrer Einheiten, die rhythmi-
schen Entsprechungen sowie die Brenn-
punkte der harmonischen Bewegung.

Die Analysen, die das Korpus des Buches
bilden, sind, so der Autor, ,,eine Probe aufs
Exempel“ (S. 9). Sie entsprechen damit
einem édlteren Typus der Musikbeschrei-
bung. Dieser fillt anders aus, bringt anderes
zur Sprache und iibersieht anderes als die
jlingere werkimmanente Interpretation. Er
faBt das Werk als Exempel eines Gesetzes
auf und macht offensichtlich, inwieweit es
ein Fall des allgemein geltenden Gestal-
tungsprinzips ist. Die Individualitat des
Werks, der Grund seiner Regel- und Unre-
gelmaBigkeiten interessiert nur am Rande.
Obwohl sich Neumanns Buch an der Diffe-
renz dieser analytischen Methoden entziin-
det, geht der Autor darauf selbst nicht ein
und tut die Ergebnisse der werkimmanenten
Interpretation kurz und allzu verstandnislos
ab.

Die Durchfiihrung der exemplarischen
Analyse vermag, was wohl nicht erstaunlich
ist, einsichtig zu machen, daB die Kategorien
der Rhythmik fiir Schuberts Musik bedeu-
tungsvoll sind. Bei ndherem Zusehen aller-
dings mogen einem Zweifel kommen, ob die
Begriffe, die Neumann, durch seirie Theorie
bestimmt, an die Lieder herantragt, diesen
angemessen sind. Kann man Syntax und
Form einer Vokalmusik und zumal die der
Lieder Schuberts begreifen, ohne die Ge-
dichte, ohne wenigstens die formalen
sprachlichen und poetischen Kategorien zu
beriicksichtigen? Ist das Mall des Liedes
wirklich der Zwei-, der Viertakter, die acht-
und sechzehntaktige Periode wie in der
Instrumentalmusik groBen Formats? Ist das
MaB des Liedes, der kleinen Form schlecht-
hin, nicht die Zeile, das Zeilenpaar und
endlich die Strophe? Und sind nicht darauf
UnregelmaBigkeiten zu beziehen?

Wie immer man dariiber auch denken
mag: Neumanns Buch erinnert allzu werk-
verfallene Analytiker nachdriicklich an die
Kraft der allgemeinen musikalischen Prinzi-
pien, die hinter den einzelnen Werken wirk-
sam ist. Es betont die Bedeutung des Rhyth-
mus, der ,,Quadratur**. Und es erkldrt man-
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che schwierige Takt- und Periodenstruktur.
(Dezember 1980) Wilhelm Seidel

EDWARD R. REILLY: Gustav Mahler
und Guido Adler. Zur Geschichte einer
Freundschaft. Wien: Universal Edition
1978. 69 S. (Bibliothek der Internationalen
Gustav Mahler Gesellschaft, ohne Bandzih-
lung.)

FRANZ WILLNAUER: Gustav Mahler
und die Wiener Oper. Wien und Miinchen:
Jugend und Volk Verlagsgesellschaft 1979.
315 5.

Bruno und Eleonore VONDENHOFF
(Hrsg.): Gustav Mahler Dokumentation.
Sammlung Eleonore Vondenhoff. Tutzing:
Verlag Hans Schneider 1978. XXII, 676 §S.
(Publikationen des Instituts fiir osterreichi-
sche Musikdokumentation. 4.)

Gustav Mahler. Werk und Interpretation.
Autographe, Partituren, Dokumente. Zu-
sammengestellt und kommentiert von Rudolf
STEPHAN. Mit einem Beitrag von Bruno
WALTER. Koln: Arno Volk Verlag 1979.
120 S.

Die quantitativ wie qualitativ intensivere
wissenschaftliche Beschaftigung mit Gustav
Mahler zeitigt zum Gliick nicht nur esoteri-
sche Ergebnisse. Nach Kurt Blaukopfs Do-
kumentenband (vgl. Mf 33, 1980, S. 113f.)
sind vier Publikationen primdr biographi-
schen, dokumentarischen oder quellen-
kundlichen Inhalts anzuzeigen, deren jede
auf ihre Weise die Sachkenntnis um Mahler
zu erweitern weiB.

Die Studie von Edward R. Reilly ist die
erganzte und revidierte Ubersetzung eines
1972 in The Musical Quarterly erschienenen
Aufsatzes. Sie enthilt alle erreichbaren Do-
kumente der Freundschaft zwischen Mahler
und Adler (,,Der Fall, daff der fiihrende
Komponist und der fiihrende Musikwissen-
schaftler eines Landes einander durch mehr
als dreifigjdhrige Freundschaft verbunden
waren, ist gewif} kein alltiglicher", schreibt
Reilly zu Recht), der Verfasser kommentiert
diese Beziehung sorgfiltig und mit Nobles-
se, primdr vom Interesse und vom Wirken
Adlers fiir Mahler her. Adlers Briefe an
Mahler sind leider nicht erhalten.
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Franz Willnauer hat die Mahlers Opern-
direktion betreffenden Dokumente des
Wiener Haus- Hof- und Staatsarchivs aus-
gewertet. Das verschafft seinem ausgezeich-
net belegten und fliissig geschriebenen Buch
ein entscheidendes Plus gegeniiber allen
bisherigen Darstellungen von Mahlers Wie-
ner Tatigkeit. Sehr einleuchtend unterschei-
det Willnauer aufgrund genauer Interpreta-
tion des Quellenmaterials ,,drei Perioden
der Ara Mahler” (S. 66ff.): In den ersten
drei Spielzeiten (1897-1900) steht die He-
bung der Qualitdt des tédglichen Opemnbe-
triebes vom Dirigentenpult aus im Vorder-
grund; Mahler dirigiert selbst nicht weniger
als 37 verschiedene Werke, bemiiht sich um
die Bereicherung des Spielplans sowohl im
Hinblick auf die szenische und musikalische
Erneuerung zentraler traditioneller Opern
wie durch eine Prasentation von Novititen.
Damit einher geht eine intensive eigene
Probenarbeit. Von der vierten Spielzeit an
steht nicht mehr der Operndirigent, sondern
der Operndirektor Mahler im Zentrum. Er
konzentriert sich auf die ,,Repertoire- und
Ensemblebildung* (S. 74) seines Hauses. In
diese Zeit fallt die Verpflichtung jiingerer
Sdnger, die Gewinnung von Schalk und
Walter als Kapellmeister, von Roller als
Biihnenbildner, die Bildung von Reper-
toire-Schwerpunkten. Willnauer: ,,Es sind
die Jahre, in denen Mahler das k. k. Hof-
operntheater vom tonenden Museum, in dem
der gesamte Kunstbestand in historischen
Fixierungen, also in erstarrten Inszenierun-
gen und iiberladenen oder verstaubten Aus-
stattungen, standig prdsent war, zum Reper-
toiretheater verwandelt. Dieser Leistung ver-
dankt das mitteleuropdische Opernthea-
ter . . . sein heute noch weithin verbindliches
Repertoiresystem, speziell die Spielpldne und
das Abonnementswesen . . . des deutschspra-
chigen Theaters wiren ohne sie nicht denk-
bar* (S. 76). Die Akzentverlagerung bedeu-
tete allerdings auch, daB Mahlers Operndiri-
gate seltener werden. Die dritte Phase des
Mahlerschen Wirkens in Wien bis zu seiner
Demission im Jahre 1907 ist dann — zugleich
ein Moment von Resignation — durch die
,,Idee theatralischer Modellauffiihrungen*
gekennzeichnet. Willnauers Buch bringt im
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Anhang ein Verzeichnis aller Premieren der
Hofoper von 1897 bis 1907 einschlieBlich
der Zahl der Vorstellungen und des Anteils
Gustav Mabhlers, genaue Statistiken tiber
Mahlers Wiener Repertoire (aufgeschliisselt
nach Spielzeiten), Anstellungsdaten des ge-
samten Ensembles, eine Auffiihrungsstati-
stik der Konzerte Mahlers mit den Philhar-
monikern und eine Etatiibersicht der Jahre
1903 bis 1908 sowie Anstellungs- und Ent-
lassungsdekrete. Auch angesichts des Fak-
tums, daB Mahlers Musik in vielfiltiger
Weise auf Vorgegebenes rekurriert, wire
eine dhnliche dokumentarische Darstellung
des Konzertdirigenten Mahler (mit den
Konzertstatistiken) von groBem Interesse.
Die Sammlung Vondenhoff diirfte hierzu
bereits reiches Material bieten.

Der Katalog dieser Sammlung, von dem
Ehepaar Vondenhoff erstellt, ist AnlaB, das
Lob der Liebhaber der schonen Kiinste zu
singen. Eleonore Vondenhoff hat, zutiefst
beriihrt von Mahlers Musik, in Jahrzehnten
gesammelt: Noten, Biicher, Aufsitze, Zeit-
schriften- und Zeitungsartikel, Schallplat-
ten, Bilder, Fotos ... — Mahleriana jeder
Art, von kurzen Notizen bis zu Briefab-
schriften und groBen Abhandlungen. Und
sie hat jetzt ihre Sammlung der Offentlich-
keit bekannt gemacht. Die Wissenschaft vor
allem, doch nicht nur sie, ist ihr zu Dank
verpflichtet. Zu hoffen bleibt, daB die Be-
nutzung des Materials in der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek umgehend ermdg-
licht wird. Der groBe und durch Register wie
sinnvolle Anordnung gut aufgeschlossene
Katalog ist derzeit gewiB die bedeutendste
Mabhler-Bibliographie. Und zwar wird nicht
nur das internationale Schrifttum zu Mahler
verzeichnet, sondern auch Zeitungsartikel,
Kritiken zu Auffiihrungen, biographisch
verwertbare Berichte, reiches Material zur
Mabhler-Rezeption werden erfaB8t und aufge-
schliisselt. DaB dabei nicht alle bibliographi-
schen Angaben in letzter Vollstindigkeit
gegeben werden konnen, bleibt nebenséch-
lich angesichts der Fiille an Informationen.
Das Buch ist ein Mahler-Kompendium.

Die bedeutendste der anzuzeigenden Pu-
blikationen ist gleichwohl der schone Kata-
log jener Mahler-Ausstellung im Heinrich-
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Heine-Institut Diisseldorf, die Rudolf Ste-
phan 1979 im Rahmen des Mahler-Zyklus
des Landes Nordrhein-Westfalen zusam-
menstellte. (Sie iiberragte jene beriihmte
Mabhler-Ausstellung der Wiener Festwochen
von 1960 in Konzeption wie Informations-
wert bei weitem.) Der schmale Band mit
ausgezeichnet ausgewihlten und musterhaft
erlduterten Abbildungen von Manuskript-
und annotierten Druckseiten Mahlerscher
Partituren ist eine Fundgrube fiir die Mah-
lerforschung, regt wie selten ein Katalog
unseres Fachs zum Nach- und Weiterdenken
an, zeigt zudem der Mahlerphilologie das
ganze AusmalB dessen, was sie noch zu
leisten hat und liefert doch selbst schon eine
immense Fiille neuer Einsichten. Kaum vor-
stellbar, daB angesichts des hier formulier-
ten Anspruchs die wissenschaftliche Mah-
ler-Interpretation kiinftig ohne die Philolo-
gie im engeren Sinn wird auskommen kon-
nen. Vor allem auch der Denkanstof, den
Stephan fiir die Darstellung der Mahler-
Rezeption anhand der Dirigierpartituren
Bruno Walters, Willem Mengelbergs, Otto
Klemperers und Hermann Scherchens gibt,
ist geeignet, einen noch jungen Zweig unse-
res Fachs in einem Teilbereich auf eine
solide Basis zu stellen, insbesondere dann,
wenn man die entsprechenden Schallauf-
zeichnungen hinzuzieht. Einen Wunsch muf
man angesichts dieses Katalogs aussprechen
diirfen: daB der Autor seine Kenntnisse der
Mabhler-Philologie (und des Mahlerschen
Werkes) einmal in breiterer und systemati-
scher Form publizieren moge.

(Oktober 1980) Reinhold Brinkmann

GIROLAMO FRESCOBALDI: Due
Messe a otto voci e basso continuo. Messa
sopra l'aria della Monica e Messa sopra
laria di Fiorenza. A cura di Oscar MI-
SCHIATI e Luigi Ferdinando TAGLIAVI-
NI. Milano: Edizioni Suvini Zerboni 1975.
XXXV, 173 S.

GIROLAMO FRESCOBALDI: Il primo
libro di Toccate d’intavolatura di cembalo e
organo 1615-1637. A cura di Etienne
DARBELLAY. Milano: Edizioni Suvini
Zerboni 1977. XXVII, 135 S§.
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GIROLAMO FRESCOBALDI: 1l se-
condo libro di Toccate d’intavolatura di cem-
balo e organo 1627-1637. A cura di Etienne
DARBELLAY. Milano: Edizioni Suvini
Zerboni 1979. XXIX, 119 S.

(Monumenti Musicali Italiani. Vol. I, IV,
V = Girolamo Frescobaldi, Opere Complete
I-111.)

Dem geringen Interesse der Forschung an
der geistlichen Musik Italiens in der ersten
Halfte des 17. Jahrhunderts ist es wohl
zuzuschreiben, daB die beiden vor nunmehr
liber vierzig Jahren von Casimiri in der
Biblioteca Vaticana gefundenen und Fresco-
baldi zugeschriebenen Parodiemessen bis-
her fast unbeachtet geblieben sind. Mit
deren erstmaliger Veroffentlichung eroffnet
die Societa Italiana di Musicologia ihre
Denkmailerreihe und gleichzeitig die erste
italienische Frescobaldi-Gesamtausgabe. In
der Absicht, dem Notenbild einer zeitgenos-
sischen Partitur nahezukommen, haben die
Herausgeber die originalen Schliissel, Men-
surzeichen und Notenwerte beibehalten.
Akzidentien gelten nach dem Usus der Zeit
nur fiir die unmittelbar folgende Note bzw.
fir deren Repetition; sicher wohlgemeint,
aber iiberfliissig und eher verwirrend er-
scheinen daher die zahlreichen Warnungs-
Akzidentien. Die im Brevis-Abstand gezo-
genen Taktstriche konnten aus den Conti-
nuo-Stimmen {ibernommen werden, daB sie
vom Credo der zweiten Messe an dort
fehlen, wird zwar in einer FuBnote zu den
Editionskriterien angedeutet, im Kritischen
Bericht aber nicht mehr erwihnt. Bei der
Korrektur der nicht gerade seltenen satz-
technischen Fehler der Vorlage haben sich
die Herausgeber eher zuriickgehalten; die
Kollision von b und A im Kyrie I der ersten
Messe (Takt 15) hitte aber bei allem Re-
spekt vor der Quelle vielleicht doch emen-
diert werden konnen. Zu beiden Messen ist
jeweils nur eine, beiden Choren zugehdrige
Continuo-Stimme iiberliefert, die im unter-
sten System der Partitur originalgetreu wie-
dergegeben ist; um der damaligen Auffiih-
rungspraxis Geniige zu tun, haben die Her-
ausgeber zusitzlich jedem Teilchor eine ei-
gene Continuo-Stimme ausgesetzt, die sich
der jeweiligen Satzstruktur anpaBt.
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Bereichert wird der Band durch vier Fak-
similes und die Wiedergabe der Aria della
Monica- bzw. Aria di Fiorenza-Satzmodelle
sowie eine Analyse beider Messen, die die
Verarbeitung der Modelle bis ins Detail
nachweist. Letztere sowie der 26 Spalten
lange Quellenkatalog zu den bekannten Be-
arbeitungen der beiden Arie sprengen aller-
dings fast den Rahmen einer Gesamtausga-
be. Leider enthdlt dieser Band nur eine
knappe Zusammenfassung des einleitenden
Teils in englischer Sprache, was die Benut-
zung erschwert; die beiden Tokkatenbéinde
werden allerdings zunehmend polyglotter:
Band II enthélt immerhin eine franzosische
Ubersetzung sowie englische und deutsche
Zusammenfassungen der Einleitung, Band
III sogar deren vollstindige Ubersetzung in
alle drei Sprachen.

Die Edition der Tokkatenbiicher von
1615 bzw. 1627 beruht in beiden Fillen auf
dem Text der letzten Ausgaben von 1637; in
diesen nicht mehr enthaltene Stiicke friithe-
rer Editionen befinden sich jeweils im An-
hang. Bis auf die Ersetzung der originalen
Notierung auf sechs bzw. acht Linien durch
das moderne fiinflinige System mit Violin-
und BaBschliissel sowie die Modernisierung
der Akzidentien bleibt die urspriingliche
graphische Anordnung des Notentextes ge-
wahrt. Diese nicht-egalisierende Ubertra-
gungsweise hat den Vorteil, daBl der Benut-
zer die Verteilung des Textes auf rechte und
linke Hand sowie Phrasierung und Artikula-
tion unmittelbar ersehen kann. Die auBeror-
dentliche Prizision des Notenstichs sorgt
dafiir, daB das anfidnglich ungewohnte ,,vo-
kale* Notenbild niemals uniibersichtlich
wird. Zu den Problemen, die die Beibehal-
tung der alten Taktnotierungen, der schwar-
zen Notation sowie der halben Noten mit
Fiahnchen dem Benutzer bringen, wird in
den Einleitungen beider Binde kurz Stel-
lung genommen, im iibrigen aber auf den
leider noch ausstehenden Kritischen Bericht
verwiesen, auf den man hoffentlich nicht
allzu lange wird warten miissen.

(Februar 1981) Ulrich Wethmiiller
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WILHELM SCHEPPING: Die Wettener
Liederhandschrift und ihre Beziehungen zu
den niederlindischen Cantiones Natalitiae
des 17. Jahrhunderts. Koln: Musikverlage
Hans Gerig 1978. 222 §., Notenbeisp. (Mu-
sikalische Volkskunde. Materialien und
Analysen. VII.)

Wie im Titel angedeutet, sind die Ant-
werpener Cantiones-Natalitiae-Drucke des
17. Jahrhunderts die Hauptquelle jener Lie-
derhandschrift, die nach ihrem Entstehungs-
und Fundort die ,,Wettener** genannt wird.
Doch beschrinkt sich der Inhalt keinesfalls
auf den Weihnachtsfestkreis, sondern reicht
bis Ostern und Pfingsten. Die vorliegende
gewissenhaft kommentierte Edition der
Wettener Liederhandschrift wurde von der
Philosophischen Fakultit der Universitit
Koln als Dissertation akzeptiert. Dabei ist
beachtenswert, daBl offensichtlich im 17.
Jahrhundert die Uberlieferung des geistli-
chen Liedes stark von lokalen Traditionen
bestimmt wurde. Vergleicht man mit den
gleichzeitigen Liederhandschriften des bay-
risch-oOsterreichischen oder des aleman-
nisch-schweizerischen Raumes, so bestehen
so gut wie keine Querverbindungen zum
niederrheinisch-niederldndischen Bereich.
Von {iberregionalem und iiberzeitlichem
Liedgut (so Schepping, S. 206) kann nicht
gesprochen werden, — schon wegen der
Sprachprobleme. Es ist katechetische Lite-
ratur, die das Geschehen der Bibel vermit-
telt und einprigt, wobei sowohl musikalisch
wie textlich Gebrauchsformen entstehen,
die zwar ,,neu in Form und Satzstruktur,
in threm ungezwungenen, auch selbstbewuf3-
teren Verhaltnis zur Liturgie, zur Mutter-
sprache wie auch zur tradierten lateinischen
Kirchensprache* sind (S. 206), die aber nur
bedingt den Kunstanspruch des gleichzeiti-
gen Barockliedes erfiillen. Die Gleichung:
neu = asthetisch wertvoll, gewinnt erst in
der zweiten Halfte unseres Jahrhunderts an
Bedeutung.

Im Gegensatz zur Forschung zwischen
1920 und 1960 gilt das geistliche Lied seit
dem Ende der sechziger Jahre als ein durch-
aus attraktiver Forschungsgegenstand. Ver-
treter theologischer und musikwissenschaft-
licher Hymnologie, der Volkskunde, der
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Germanistik und der Musikethnologie ha-
ben wesentliches Material aufbereitet (man
vgl. nur die Liste der Liederhandschriften
bei Walther Lipphardt, Die Bedeutung der
handschriftlichen  Uberlieferung fiir die
Hymnologie, in: Traditionen und Reformen
in der Kirchenmusik. Festschrift fiir Konrad
Ameln, Kassel u. a. 1974, S. 189-224, die
Schepping offensichtlich nicht kannte). Die
Wettener Liederhandschrift ist ein Mosaik-
stein in diesem interessanten Bild popular-
didaktischer, schichten- und situationsspezi-
fischer Text- und Melodieerfindung.

(Dezember 1980) Wolfgang Suppan

—— FELIX MENDELSSOHN BARTHOL-

DY Streichquartette 1. Op. 12 und op. 13.
Streichquartette II. Op. 44, 1-3 mit den
Friihfassungen einzelner Sitze. Hrsg. von
Gerhard SCHUHMACHER. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik 1976 und 1977.
X1, 94 und XVII, 317 S. (Leipziger Ausgabe
der Werke Felix Mendelssohn Bartholdys.
Serie Il1l, Band I und 2.)

Mendelssohns Werke sind eine Heraus-
forderung fiir jeden Philologen: ihre Entste-
hungsgeschichte ist oft kompliziert und
durch Primérquellen (Autographe) und Se-
kundirzeugnisse (Briefe etc.) haufig nicht
ganz zu rekonstruieren; ihre Publikations-
geschichte ist oft verworren, weil der Kom-
ponist noch an den Korrekturabziigen der
Erstdrucke weiterkomponierte ; gelegentlich
existieren von einem Werk mehrere vonein-
ander und vom Erstdruck abweichende Au-
tographe, und die Lesarten dieser Quellen
gehen oft an die Substanz der Werke. Seit
dem Buch von Friedhelm Krummacher,
dessen maschinenschriftliche Fassung der
Herausgeber benutzen konnte, wei3 man,
daB Mendelssohns Kammermusik in dieser
Hinsicht besonders kompliziert ist, und daB
zu den kompliziertesten Fillen innerhalb
der Kammermusik die Streichquartette opus
44 gehoren. Krummacher hat auch gezeigt,
daB uns gerade die Vielschichtigkeit der
Quellen duBerst wichtige Einblicke in Men-
delssohns Kompositionsverfahren erlaubt.
Die Leipziger Mendelssohn-Ausgabe, die
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leider nur sehr langsam vorankommt, ist der
Ort, an dem durch philologisch exakte Edi-
tionsarbeit die Voraussetzungen fiir solche
Einblicke geschaffen werden kénnen.

Der Herausgeber hat, dankenswerterwei-
se, der Situation dadurch Rechnung getra-
gen, daf} er stirker abweichende Fassungen
einzelner Sitze aus opus 44 vollstandig und
mit eigenem Revisionsbericht abdruckt: es
handelt sich um den 1., 3. und 4. Satz von
opus 44/1 in der Fassung des vollstandigen
Autographs, den 1. Satz auBerdem in einer
noch frilheren Fassung in einem zweiten,
nur diesen Satz umfassenden Autograph,
den 1. Satz von opus 44/2 nach dem Auto-
graph und den 4. Satz desselben Werks in
einer aus dem Autograph, das zwei Fassun-
gen konserviert, ausgezogenen ersten Fas-
sung, sowie den 1. und 4. Satz von opus 44/3
ebenfalls nach dem Autograph. Eine Aus-
wahl wichtiger Korrekturen in den Autogra-
phen wird ebenfalls mitgeteilt. Primérquelle
fiir den edierten Haupttext sind die Stim-
men der Erstdrucke, da Mendelssohn, wie
erwahnt, noch bis zum Druck dieser Stim-
men an der Komposition zu dndern pflegte.

So weit entspricht die Edition allen ver-
niinftigen Anforderungen. Im Detail 146t sie
dagegen sehr zu wiinschen librig. Das be-
ginnt schon in den historischen Einleitungen
zu beiden Banden, in denen zur Verbreitung
und Rezeption der Werke viel, zur Entste-
hungsgeschichte zu wenig gesagt wird. Bei
opus 13 sind der fiir das Werkverstidndnis
zentrale Brief an Lindblad und die Erinne-
rungen Hillers nicht ausgewertet; auch fehlt
ein Hinweis darauf, daB das Lied, das dem
Quartett zugrundeliegt, auf einen Text von
,,Voss'* (Pseudonym fiir Droysen) ebenso in
Sakrow komponiert wurde wie der 1. Satz
des Quartetts. Zu opus 44/2 ist zu ergénzen,
dall das Autograph zwar den 18. Juni 1837
als Datum der Vollendung angibt, daB aber
Mendelssohn am 13. Juli an Hiller schreibt,
er habe ,,Anderungen* groBenteils nach Hil-
lers Rat angebracht und das Werk habe
,,sehr dabei gewonnen''; die Urauffiilhrung
durch das David-Quartett war offenbar
nicht am 19. November, sondern schon am
28. Oktober 1837 (Brief Mendelssohns an
seinen Bruder Paul, 29. Oktober 1837). Fiir
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opus 44/3 ergibt sich ein terminus ante
quem durch Mendelssohns Brief an Hiller
vom 10. Dezember 1837: ,,Ich habe ein
neues (Quartett) angefangen und beinahe
fertig (!), das ist viel besser. Fiir opus 44/1
gibt es zwei einander widersprechende Da-
ten fiir den Kompositionsbeginn — was die
Existenz zweier Autographe des 1. Satzes
erkldaren konnte: am 14. April 1838 heiBt es
in einem Brief an Hiller ,,ein drittes (Quar-
tett) habe ich angefangen’; am 15. Juni -
wie Schuhmacher zitiert — an David ,,auch
das dritte Quartett fange ich jetzt an”.
Gravierender als diese historiographi-
schen sind jedoch die philologischen Miéngel
der Ausgabe. Fiir opus 13 und opus 44
benutzt der Herausgeber nicht die Erstaus-
gabe der Stimmen, sondern spéitere Ausga-
ben, die er — ohne Begriindung — als Titel-
auflagen bezeichnet. Stérend (wenn auch
nicht mehr als das) ist die Bezeichnung der
Erstdruckstimmen mit A, der Autographe
mit B, B 1 und C. Ergédnzungen der Artiku-
lation per analogiam sind erfreulich zuriick-
haltend angebracht, aber Vergroberungen
der gestochenen Stimmen gegeniiber dem
Autograph werden iibernommen, auch wo
sie ziemlich offenkundig sind: ein Beispiel
gleich am Anfang von opus 12, wo die
kurzen cresc.-decresc.-Zeichen in T. 13
libernommen, in T. 21, 29, 31 und 36 aber
vergrobert werden (siche dazu das von
Schuhmacher abgedruckte Faksimile der er-
sten Seite des Autographs). Die Behandlung
der Autographe und der in ihnen konser-
vierten idlteren Fassungen schwankt zwi-
schen Philologie und Interpretation: ,,Die
vorliegende Edition geht beim Autograph
(gemeint: vom Autograph) als von einer in
sich geschlossenen Grofle aus, ohne im De-
tail die einzelnen Durchstreichungen, Ver-
besserungen, Uberklebungen zu beriicksich-
tigen. Jedoch sind einzelne Stellen . . . in die
Einzelnachweise dann eingearbeitet, wenn
dadurch die Kompositionsweise Mendels-
sohns verdeutlicht wird. Der Herausgeber
war bestrebt, Stellen unterschiedlicher Pro-
blematik auszuwdihlen, die einen Eindruck
von den Verdnderungen ... vermitteln*
(Band I, S. IXa, fast gleichlautend in Band
II, S. Xb). Abgesehen davon, daB der Her-
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ausgeber auch diesem eigenen Anspruch
nicht gerecht wird, ja einige der bemerkens-
wertesten Stellen gerade nicht erwdhnt (da-
zu unten): ein solches Verfahren, ohne wei-
tere Begriindung der Auswahl und ohne
kompositionstechnische Interpretation der
ausgewihlten Stellen, zwingt gerade den,
der an Mendelssohns Kompositionstechnik
interessiert ist, zum Griff nach den Autogra-
phen selbst und nach Krummachers Buch,
wertet also die Ausgabe unter diesem
Aspekt geradezu ab. Viel sinnvoller wire es
gewesen, wirklich alle Stadien der Komposi-
tion zu dokumentieren und, soweit moglich,
zu interpretieren: die Ausgabe wire ein
Modell und der Kritische Bericht mehr als
die iibliche Auflistung unbedeutender De-
tails geworden. Dazu einige Einzelbemer-
kungen, die sich auf das Wichtigste be-
schrianken (rémische Zahlen — Sitze, arabi-
sche Zahlen = Takte).

Opus 12: I/6-7 Violinstimmen urspr. ver-
tauscht. — I/ nach 219 34 Takte gestrichen.
Schuhmacher druckt sie im Kritischen Be-
richt ab, erwihnt aber nicht, daB im Auto-
graph iiber dem Ende dieser Passage ,,24
Takte loos‘ notiert ist. Danach wiren die
von Schuhmacher im Vorwort zitierten An-
gaben von Nancy B. Reich iiber die Partitur-
kopie aus der Sammlung Rudorff (Notes 31,
1974, S. 247-259, bes. 252) zu modifizieren
(die Details wiirden hier zu weit fiihren,
zumal mehrere Erkldrungen moglich sind.
Nebenbei: ,,change in the pen* — Reich, S.
252 - heiBt nicht ,, Wechsel zum Bleistift* —
Schuhmacher, IXb — sondern Wechsel der
Feder bzw. des Schreibgerites). Erginzt
werden muB, daB das hohe cder Violine I in
der urspriinglichen Fassung noch 5 Takte
langer gehalten wird (also die jetzigen Takte
245-249). AuBerdem ist der Abdruck der
urspriinglichen Fassung ungenau: T. 2—4
Viola ein (nicht zwei) Bogen, 6—7 Violine I
und Viola Bogen, 7-8 Violine II Haltebo-
gen, 17-18 Violine II Bogen, 20 Viola
Bogen, 21 Violine I Bogen 1.-2. Viertel, 26
Violine I Bogen schon ab letztem Viertel T.
25, 33-34 Violine I der von Schuhmacher
gepunktete Haltebogen urspriinglich vor-
handen, dann gestrichen. — II/114-119
urspr. ganz anders (Verarbeitung des uniso-
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no-Motivs T. 88ff.) und drei Takte langer. —
IV/255 ad lib. dim. ~ wie es in der Ausgabe
steht — ist miBverstdndlich. Das Autograph
zeigt, was gemeint ist: Mendelssohn hat ,,ad
lib.* spater mit Bleistift hinzugefiigt, dazu in
allen Stimmen ,,NB*“ (offenbar fiir den Ste-
cher der Stimmen); ad lib. bezieht sich also
auf die Solotakte der 1. Violine, quasi una
cadenza.

Opus 13: 1/35-38 2. Violine urspr. Okta-
ve hoher, geidndert, ,,um den nachfolgenden
Einsatz der V I besser hervortreten zu lassen*
(Krummacher, S. 108).-1/72-73 zwei Takte
gestrichen. — II/88 zwei Takte gestrichen. —
IV/163 urspr. zweite Takthilfte 4 in allen
Stimmen. — IV/197 zwei Takte gestrichen.

Opus 44/1: I/Erstfassung (Schuhmacher
206-221)/25-29 eingreifend gedndert. — I/
Erstfassung/196 1 Takt gestrichen. — I/
Erstfassung/315 12 Takte gestrichen. — I/
Erstfassung/333 2 Takte gestrichen. —
Schuhmacher gibt einen kurzen Revisions-
bericht und einige groBere Lesarten aus der
Zweitfassung (B), nicht zur Erstfassung (C).

Aber auch zu B fehlen einige wichtige
Angaben: 121 seconda volta erst wie in C;
207, 219 je 2 Takte gestrichen; 85 4 Takte
(Akkordbewegung dhnlich den jetzt folgen-
den 4 Takten) gestrichen, dgl. an der Paral-
lelstelle 283 (Indiz dafiir, daB die Striche
nach der Niederschrift des ganzen Satzes
gemacht wurden). — III/Friihfassung/43 4
Takte gestrichen; 54 3 Takte gestrichen, die
folgenden 4 umgeschrieben; 84 4 Takte (=
85-86 + 83-84 sequenziert) gestrichen;
148 gedndert, ein folgender Takt (= 150)
gestrichen. — IV/Friihfassung/40—44 urspr.
ganz andere Fassung; 58 7 Takte gestrichen,
30 Takte iiberklebt — gidnzlich andere Fas-
sung; 114 4 Takte gestrichen (Seitenthema);
163-168 eingreifend gedndert; 199-205
dgl.; 210 7 Takte gestrichen; 228 8 Takte
gestrichen (Seitenthema); 314-316 314 4.
Viertel bis 316 3. Viertel nachtraglich hin-
zugefiigt.

Opus 44/2: I/Friihfassung/71-72 und 6
weitere Takte gestrichen, dann 71-72 ,,gilt*
und jetziger Takt 73 auf Rest der Akkolade
eingeschoben. In der Reprise sind die hier
gestrichenen Takte (modifiziert) stehenge-
blieben (224-229); 75 1 Takt gestrichen,
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ebenso in der Reprise (231), also bei nach-
traglicher Durchsicht des Satzes; 82-88
Oberstimme urspr. mit einfacher Beglei-
tung, die Motivdiminution als Begleitfigur
erst nachtréglich (wohl nach ihrer ,,Entdek-
kung“ in der Durchfiihrung); 115 1 Takt
gestrichen; 162 mit Auftakt: pp, dann der
ganze Takt gestrichen, dann ,gilt"; 167 1
Takt (weiter Viertelbewegung) gestrichen.

Opus 44/3: I/Friihfassung/im ganzen Satz
sind Dynamik und (teilweise) Artikulation
durch Bleistifteintragungen in erstaunli-
chem Umfang iiberarbeitet, teils radikal
geandert worden. Eine genaue Darstellung
wire nur durch doppelten Abdruck des
Satzes moglich gewesen. Schuhmachers An-
gaben sind teils ungenau (so zu T. 30-32),
einzelne Zeichen sind falsch interpretiert
(cresc.-decresc.-Gabeln T. 20, 22). — II/
1-2, 10: 1-2 2. Violine urspr. Doppelgriff
mit leerer G-Saite; 10 wdh., also analog
1-2, dann ein Takt gestrichen, in diesem die
2. Violine nicht gedndert — d. h. die Strei-
chung des Taktes war ein anderer Arbeits-
gang als die Anderung der 2. Violine; 76
urspr. Wiederholungszeichen; 76-98 die
Angabe hierzu im Kritischen Bericht taucht
noch einmal S. 316 auf, offenbar ist hier ein
Notenbeispiel verloren gegangen; 109-126
groBere Korrektur (urspr. andere Stimmen-
verteilung). — III Die gestrichenen Takte
nach T. 23 und T. 28 sind S. 317 mitgeteilt,
aber nicht die gestrichenen Takte nach 46 (3
Takte), 55 (1 Takt), 64 (3 Takte). Die
Anderung T. 71-72 ist im Kritischen Be-
richt unklar dargestellt. — IV/Friihfassung/
5-12 eingreifende Anderungen in den Be-
gleitstimmen ; 45 2 Takte gestrichen; 50 1
Takt gestrichen; 52-53 urspr. zweimal;
156ff. die 4 iiberklebten und die 13 folgen-
den gestrichenen Takte erwidhnt (S. 317),
aber nicht mitgeteilt, obwohl die Erwih-
nung in diesem Abschnitt (Notenbeispiele
zu ausgewihlten Korrekturen) einen Ab-
druck erwarten lieBe.

SchlieBlich ist es zumindest stérend, daB
die Tempobezeichnungen der Autographe
nur bei der Beschreibung der Autographe
erwiahnt werden, nicht aber unter den Ein-
zelnachweisen.

(Oktober 1980) Ludwig Finscher
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ANTONIO SALIERI: Tarare. Opéra en
cing actes avec un prologue (Pariser Fassung
von 1787), Libretto von Pierre-Augustin
Caron de Beaumarchais. Hrsg. von Rudolph
ANGERMULLER. Miinchen: G. Henle
Verlag 1978. Erster und zweiter Halbband.
XII, 485 S. (Die Oper, kritische Gesamtaus-
gabe von Denkmiilern der Operngeschichte,
hrsg. von H. BECKER. Band 2.)

Mit der Ausgabe des Tarare wurde ein
Biihnenwerk vorgelegt, das einen ,,hervor-
ragenden Rang‘ besonders in der franzdsi-
schen Operngeschichte einnimmt, das aber
kaum den ,,willkommenen Nebeneffekt ei-
ner Wiederbelebung erfahren diirfte. In
dem bemerkenswerten Libretto, einer Ver-
mischung von Basar-Orient und philosophi-
scher Propaganda, wendet Beaumarchais
mehrfach aus Le Mariage de Figaro vertrau-
te dramatische Kunstgriffe an, etwa in den
Strategien des tugendhaften Eunuchen Cal-
pigi. Der Name des Helden der Oper und
die Entwiirfe des Librettos von 1775 lassen
eine Opéra-bouffe erwarten, aber die mora-
lische Dimension der endgiiltigen Fassung
und die im Vorwort des Librettisten hervor-
gehobene Menschenwiirde als moralisches
Problem der Handlung haben Beaumarchais
zur endgiiltigen Festlegung der dramati-
schen Gattung bewogen. Der Librettist, eine
der schillerndsten Figuren des zu Ende ge-
henden Ancien régime, er war auch ein
beachtlicher Harfenspieler und sogar als
Gesangslehrer titig, hatte zur Entstehungs-
zeit des Tarare bereits die groBten Erfolge
erlebt. Vielleicht gelang es ihm gerade des-
halb, im Libretto viele neue Perspektiven
einzubringen, die auf die romantische Oper,
die idealistischen Tendenzen der Revolu-
tionsoper, den Orientalismus Webers und
die Einfliisse von Sozialideologien, voraus-
weisen. Tarare stellt den Versuch dar, alle
,.Kiinste* von der Philosophie und dem
Feuerwerk bis zur Pantomime, zum Tanz
und zur Musik in ein Biihnenwerk einzube-
ziechen. Salieri bedankte sich bei Beaumar-
chais fiir die Vermittlung einer umfassenden
Vorstellung vom antiken Theater, hat aber
der Dominanz des Librettos Einhalt gebo-
ten, indem er die Musik stirker in den
Vordergrund treten lieB.
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Heute erscheinen weite Teile der Partitur
formelhaft, die Personen zu wenig charakte-
risiert. Die Neuausgabe gibt, gestiitzt in
erster Linie auf den Partiturdruck von Im-
bault aus dem Jahre 1787 und eine zeitge-
nossische Abschrift mit autographen Kor-
rekturen Salieris, die franzosische Fassung
von 1787 wieder. Der noch nicht erschiene-
ne Kritische Bericht wird iiber die Disserta-
tion Angermiillers hinaus iiber die einzelnen
Quellen und die italienische und deutsche
Fassung AufschiuB3 geben.

(Februar 1981) Herbert Schneider

MARCELLO CONATI: Canti popolari
della val d’Enza e della val Cedra. Mit einem
Vorwort und einer Einleitung von Guglielmo
CAPACCHI. Parma. Palatina Editrice (Co-
munita delle Valli dei Cavalieri) (1976). 316
S., Anm. und Notenbeisp. + 1 Schallplatte.

Die Fliisse Enza und Cedra entspringen
siidlich von Parma, vereinen sich nordlich
von Vairo und nordostlich von Monchio
delle Corti, um an Carbonizzo vorbei nach
Norden dem Po zuzuflieBen. Guglielmo Ca-
pacchi hat bereits 1972 auf die ,,Altartig-
keit** der Sprache und der Volksiiberliefe-
rungen in diesem Gebiet hingewiesen (in.
Valle dei Cavalieri1, Parma 1972, S. 19-26).
Ein Reliktgebiet demnach, das auch dem
Musikethnologen historische Perspektiven
eroffnet. Von konventionellen Volkslied-
sammlungen unterscheidet sich die vorlie-
gende Ausgabe vor allem dadurch, da8 den
Text- und Melodieniederschriften sowie den
Kommentaren eine Schallplatte beigegeben
ist. Das in unserer Notenschrift , Kaum-
Notierbare“: Stimmklang, Verzierungstech-
nik, rhythmische Eigenheiten, Formen der
Mehrstimmigkeit, kann so anhand des
Klangdokumentes mitvollzogen und in der
Spezialforschung beachtet werden.

Entscheidende Wandlungen im volkstiim-
lichen Liedrepertoire stellen sich dort ein,
wo schriftlose Tradition in schriftliche Lied-
vermittlung iibergeht. Capacchi beginnt die
ausfiihrliche Einleitung daher damit, ,,Co-
municazione orale e comunicazione scritta*
einander gegeniiberzustellen, um naives,
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spontanes, variantenreiches und funktional
gebundenes Singen von dem abzugrenzen,
was nun in vorfixierten Texten und Weisen
durch Schule, Kirche und Chorvereinigun-
gen verordnet wird. Eine durchaus logische
Entwicklung unter den gegenwartigen kul-
turellen und Okonomischen Bedingungen,
die ohne wehleidige Riickblicke dargestellt
wird. Ordnung, Klassifikation und Tran-
skription (nach Bartoks Vorbild) entspre-
chen dem Stand, wie er in der IFMC-
Studiengruppe zur Katalogisierung von
Volksweisen derzeit diskutiert wird.

Fiir die vergleichende europdische Volks-
musikforschung stellt das Melodienmaterial
insofern wichtige Belege zur Verfiigung, als
gerade im geistlichen Liedbereich Melis-
menreichtum erkennbar wird, wie er u. a.
bei den Wolgadeutschen, auf den Farder
und bei den Mennoniten Nordamerikas sich
erhielt. Geringstufige Tonreihen, stichische
Zeilenreihung und eine Mehrstimmigkeit,
die zumeist vom Einklang lber parallele
Terzenfithrung in den Quintklang fiihrt,
stitzen den sprachwissenschaftlichen Be-
fund ab: Hier liegen Zeugnisse einer Sing-
tradition vor, die vor die Wende vom 18.
zum 19. Jahrhundert zuriickfiihren und mit
denen man sich wird weiter beschiftigen
miissen.

(Dezember 1980) Wolfgang Suppan
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Zum Tonsystem der abendlindischen
Musik im frithen Mittelalter

Der in der spitantiken, byzantinischen
und frithmittelalterlichen Literatur unbe-
wanderte Rezensent brachte in seiner Kritik
(Mf 33, 1980, S. 368f.) Behauptungen vor,
die sich als Irrtiimer erwiesen: Die von ihm
besprochene Untersuchung, die sich auf et-
wa anderthalb hundert griechische und la-
teinische Quellenschriften stiitzt, auf vier-
zehn Jahrhunderte und auf ein Gebiet
vom Ostlichen Mittelmeerraum bis Irland





