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OSKAR SOHNGEN: Musica sacra zwi-
schen gestern und morgen. Entwicklungssta-
dien und Perspektiven in der 2. Hilfte des
20. Jahrhunderts. Gottingen Vandenhoeck
& Ruprecht 1979. 190 S.

WALTER BLANKENBURG  Kirche
und Musik. Gesammelte Aufsitze zur Ge-
schichte der gottesdienstlichen Musik, zu sei-
nem 75. Geburtstag hrsg. von Erich HUB-
NER und Renate STEIGER. Gottingen.
Vandenhoeck & Ruprecht 1979. 359 S., 2
Abb.

Zwei Aufsatzbinde fiihrender Theologen
der evangelischen Kirchenmusik erschienen
im selben Jahr 1979 und im selben Verlag.
Sie sind einander in manchem verwandt,
stehen aber auch in einer gewissen Span-
nung zueinander Die Autoren sind langjah-
rige Weggefdhrten in der Arbeit fiir die
evangelische Kirchenmusik, ihre geschichtli-
che und theologische Ortsbestimmung. Der
erste wirkte in der Kirchenleitung, der zwei-
te in der Redaktion einer fiihrenden kir-
chenmusikalischen Zeitschrift (Musik und
Kirche) und als Direktor einer kirchenmusi-
kalischen Ausbildungsstitte (Schliichtern).

In dem Band von Séhngen findet sich ein
Briefwechsel mit Blankenburg, der die un-
terschiedlichen Positionen verdeutlichen
kann. Blankenburgs freundliche Rezension
der Sohngenschen Streitschrift Erneuerte
Kirchenmusik hatte ein paar wohlbegriinde-
te Anfragen zu Sohngens Verstindnis und
Periodisierung der neueren kirchenmusika-
lischen Entwicklung, insbesondere zu seiner
Unterscheidung einer ,,ersten und zweiten
Moderne*, enthalten. Sohngen fiihlt sich
und sein Buch in der Bedeutung verkannt,
in der Sache mifverstanden. Er ist der
pathetische Apologet der deutschen Kir-
chenmusik vor 1945, nicht nur gegeniiber
dem Nationalsozialismus, sondern auch ge-
geniiber der von Schonberg ausgehenden
Moderne geblieben, wihrend Blankenburg

— bei aller Skepsis gegeniiber der Avantgar-
de — doch die Relationen, die Groenver-
hiltnisse und Begrenzungen niichterner er-
kennt und differenzierter beschreibt. Halt
man die beiden Biande nebeneinander, so
fiihlt man sich durch S6hngens zupackende
und selbstbewuBte Plidoyers stdrker gefes-
selt, durch Blankenburgs stirker um Objek-
tivitdt bemiihte Darlegungen am Ende doch
mehr bereichert.

Oskar Sohngen, theologischer Anreger
und Berater evangelischer Kirchenmusik
seit den dreiBiger Jahren, legt eine Samm-
lung von Aufsétzen der letzten elf Jahre vor
Vieles liest sich wie Nacharbeiten und Prazi-
sierungen zu seinem umfassenden Entwurf
einer Theologie der Musik aus dem Jahre
1967 (vgl. meine Besprechung derselben in
dieser Zeitschrift, 22. Jg., 1969, S. 355 bis
361). Da gibt es Aufsdtze grundsétzlicher
Art wie Das Verhdiltnis der Evangelischen
Kirche zur Kunst oder Kirchenmusik als
soziale Manifestation oder eine Fortfiihrung
der Differenzierungsversuche von Kirchen-
musik und geistlicher Musik. Diese und
andere derartige Arbeiten wird jeder, der
nach dem Standort der Musik in der Kirche
fragt, — es seien Kirchenmusiker, Pfarrer
oder sonst interessierte Gemeindeglieder —
mit Gewinn lesen. Sie sind fliissig geschrie-
ben und bringen aus groBer Kenntnis viele
originelle und erhellende Gedanken ein. Sie
sind freilich auch immer wieder durch eine
ehrlich engagierte Parteilichkeit geprigt, die
der abwidgende Leser nicht immer mitvoll-
ziehen mag. Letzten Endes wird man auch
immer wieder die Unterscheidung zwischen
,,Kirchenmusik* und ,,geistlicher Musik*
hinterfragen miissen. Sie zwingt m. E. zu
Unterscheidungen zwischen approbierter
und nicht approbierter musikalischer Christ-
lichkeit, deren Legitimitat fraglich bleibt.
Fiir einen evangelischen Standpunkt bleibt
der Fall stets denkbar (und nachweisbar),
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daB ein christlicher Musiker dem Gottes-
dienst nicht dienen kann, weil dieser Gottes-
dienst nicht so ist wie er sein sollte. Umge-
kehrt kann auch eine urspriinglich nicht
liturgische Musik in einem stimmigen Got-
tesdienst plotzlich eine sinnvolle Funktion
erfiillen. Mir schiene es besser, primir zwi-
schen christlicher, religioser und nichtreli-
gioser Musik zu unterscheiden.

Andere Arbeiten widmen sich speziell der
modernen Kirchenmusik (Die moderne Mu-
sikentwicklung und die Kirchenmusik, Wo
steht die Kirchenmusik zu Beginn der siebzi-
ger Jahre? usw.) und helfen sowohl den
Musikern als auch ihren Zuho6rern, sich in
diesem — fiir manchen noch immer verwir-
renden — Gebiet zurechtzufinden. SchlieB-
lich gelten einige Nachrufe und Gedéchtnis-
reden der Wiirdigung hervorragender Kir-
chenmusiker und Kirchenmusik-Forscher
unseres Jahrhunderts, wie Reger, Straube,
H. J. Moser, J. N. David und S. Reda. Sie
sind gleichsam Anwendungen der grund-
sdtzlich gewordenen Einsichten. — Eine Bi-
bliographie neuerer Arbeiten des Verfassers
seit 1965 rundet den handlichen Band ab.

Der Aufsatzband von Blankenburg um-
faBt einen weiteren Zeitraum (seit 1935),
trifft hieraus jedoch nur eine knappe Aus-
wahl unter thematischem Gesichtspunkt.
Dem Untertitel entsprechend, nehmen hi-
storische Erorterungen einen groBen Raum
ein, doch immer in einem aktuellen Interes-
se. Eine den Band beschlieBende Bibliogra-
phie gibt einen Uberblick iiber die ganze
Fiille der theologischen, musikwissenschaft-
lichen und hymnologischen Arbeiten des
Jubilars. Ihr gehen Bemerkungen zu einigen
der vorstehenden Abhandlungen vom Autor
selber voraus. Den Charakter einer Fest-
schrift erhélt die Aufsatzsammlung durch
das Geleitwort der Herausgeber, das den
Charakter einer Laudatio tragt. Daraus wird
auch deutlich, da8 der Verband evangeli-
scher Kirchenmusiker Deutschlands Tréager
des Unternehmens ist.

Der Leser findet 29 Aufsitze, geordnet
nach der Chronologie ihrer Themen: von
der friihchristlichen Bedeutung des Wortes
,»Chor* bis zur Frage: Was war die Singbe-
wegung? Schwerpunkte sind die fithrenden
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Gestalten evangelischer Kirchenmusik — J.
Walter, H. Schiitz, J. S. Bach —, das Kirchen-
lied, die Kirchenmusik in und neben der
Liturgie, sowie der theologische Ort von
Singen und Musizieren. Aufgenommen wur-
de auch die seinerzeit viel beachtete Ausein-
andersetzung mit der theologischen Beurtei-
lung der Musik in der dialektischen Theolo-
gie (Kann Singen Verkiindigung sein?).
Schade allerdings, daB dabei die Fortsetzung
der Debatte nicht einmal anmerkungsweise
notiert wurde (Fr. Buchholz, Von Bindung
und Freiheit der Musik und des Musikers in
der Gemeinde, Kassel 1955; W. Blanken-
burg, Brief an Dr. Friedrich Buchholz, in:
Musik und Kirche 26, 1956, S. 2ff., und Fr.
Buchholz, Zum Verkiindigungscharakter des
Singens, ebenda, S. 260ff.). Auch hétte man
sich gelegentlich gefreut, wenn der Verfas-
ser vorausgegangene Arbeiten iiber seine
Themen, die er offenkundig kannte, auch
erwiahnt hétte, obwohl oder vielmehr gerade
weil er selbst zu anderen Schliissen kommt
(Beispiel: Der Aufsatz iiber Johann Walters
Gedanken iiber die Zusammengehérigkeit
von Musik und Theologie auf S. 31ff.
iibergeht einen acht Jahre dlteren Beitrag
iiber Die reformatorische Musikanschauung
des Johann Walter im KongreBbericht Kas-
sel 1962, S. 1291f.).

Solcher Einwinde im einzelnen ungeach-
tet, ist indes die Verdffentlichung gerade
auch dieses Bandes uneingeschrénkt zu be-
griiBen. Sie ist mit ihrem hohen Informa-
tionsgehalt geeignet, die kirchenmusikali-
sche Arbeit und das Nachdenken iiber ihre
Grundlagen vielféltig und nachhaltig zu for-
dern. Beide Binde sind jedem zu empfeh-
len, der sich iiber den gegenwirtigen Stand
der Kirchenmusik und ihre geschichtlichen
Voraussetzungen informieren mdochte.

(Mai 1980) Joachim Stalmann

CARL DAHLHAUS: Schénberg und an-
dere. Gesammelte Aufsitze zur Neuen Mu-
sik. Mit einer Einleitung von Hans Oesch.
Mainz: Musikverlag B. Schott’s Sohne 1978.
412 S.



476

Die 39 Aufsitze zur Neuen Musik von
Carl Dahlhaus, die in diesem Band gesam-
melt publiziert werden, sind zu bekannt, als
daB sie noch detailliert vorgestellt werden
miiBten. Drei Gruppen lassen sich zwanglos
unterscheiden: Musikhistorische und analy-
tische Arbeiten zum Begriff der ,,Neuen
Musik“ und der ,,Avantgarde“ sowie zu
einzelnen technischen und dsthetischen
Aspekten der Neuen Musik (z.B. Dynamik,
Rhythmik, Tonalitét, Notation, Form, Funk-
tionalismus, Fortschritt, Popularitit); Ar-
beiten zu musiktheoretischen Vorstellungen
Schonbergs (vor allem zur ,,Emanzipation
der Dissonanz‘‘) sowie einige paradigmati-
sche, stets problemgeschichtlich orientierte
Werkanalysen zu Schonberg, Webern,
Schreker und Skrjabin; Arbeiten schlieB-
lich, die die zeitgendssische musikalische
Produktion primar in ihren theoretischen
Verlautbarungen kritisch begleiten.

Diese Arbeiten von Dahlhaus haben nicht
nur dazu beigetragen, die Beschaftigung mit
zeitgendssischen kompositorischen und mu-
sikédsthetischen Problemen akademisch zu
sanktionieren oder bereits zu Dissertationen
angeregt; sie haben auch bis in Formulie-
rungen hinein das anspruchsvollere musik-
journalistische Rezensionswesen beeinfluf3t.
Einigen seiner Pragungen ist mittlerweile
jener Charakter des Selbstverstandlichen
zugewachsen, der vergessen ldBt, daB sie
von Dahlhaus eingefiihrt worden sind. Der
EinfluB dieser Schriften von Dahlhaus ist
denn auch nur noch mit jenen von Adorno
vergleichbar und diirfte nachhaltiger sein,
weil Dahlhaus weniger jener rigiden dstheti-
schen Position verpflichtet ist, die zu ihrer
mit der Sensibilitdt ihrer Paradigmen so
eigentiimlich kontrastierenden Selbstsicher-
heit nur dadurch gelangt ist, daB sie das, was
,,anders‘ ist, nicht zur Kenntnis nimmt oder
,,denunzierend“ verhohnt. Zu den erhel-
lendsten Aufsdtzen von Dahlhaus zihlen
diejenigen, in denen er Adornosche Theore-
me — das von einer ,,Tendenz des Materials‘
etwa — jenseits aller Aufmerksamkeit erhei-
schenden Polemik historisch dynamisiert
oder ihnen unproduktive Widerspriiche
nachweist.

EinfluBreich sind die Aufsitze von Dahl-
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haus vielleicht weniger in iiberraschenden
Werkinterpretationen oder Analyseergeb-
nissen, als vielmehr in ihrer Reflexions-
struktur, in der ineinandergreifende histori-
sche und systematische, musikésthetische
und kompositionstechnische Argumenta-
tionsketten einen bestimmten Gegenstands-
bereich unendlich reich differenzieren (da-
bei fallen allzu groBziigige physiognomische
Verkiirzungen kaum ins Gewicht). Der
Dahlhaussche Argumentationsgang, der
tendenziell weniger zu ,,gesicherten* Er-
kenntnissen fiihrt als vielmehr Problemzu-
sammenhédnge aufspiirt und transparent
macht, weiB sich dabei eng einer von ihm
immer wieder beschriebenen musikhistori-
schen Situation verbunden, in der die musi-
kalische Entwicklung die Ziige einer Pro-
blemgeschichte des Komponierens ange-
nommen hat, in der Komponisten — nach
einer allgemeinen Erkenntnis von Georg
Simmel - zu Historikern ihrer selbst gewor-
den sind. In diesem Zusammenhang gewin-
nen die Arbeiten von Dahlhaus zur Neuen
Musik geradezu historische Authentizitat.
Problemgeschichtliches Komponieren im
nachdriicklichen Sinne datiert auf Schon-
berg zuriick; so scheint es nur konsequent,
wenn diese Aufsatzsammlung unter einem
Titel erscheint, in dem neben ,,Schonberg*
andere Komponisten zur Anonymitit der
,,anderen“ verblassen. Es iiberrascht also
nicht, daB zeitgendssische Komponisten, de-
ren Entwicklung sich weder einem nach-
driicklichen kompositorischen Problembe-
wuBtsein fiigt, noch von Schonberg, als der
(nach der Deutung Dahlhaus’) zentralen
Gestalt der Musikentwicklung in der ersten
Halfte dieses Jahrhunderts, beeinfluBt sind,
kaum beachtet werden. Doch wire dariiber
zu diskutieren, ob Dahlhaus sowohl den
Werken (selbst von Schonberg) als auch der
Musikentwicklung umfassend genug gerecht
werden kann. Die Bedeutung problemge-
schichtlicher Analysen braucht nicht unter-
schitzt zu werden, wenn man die vielge-
rihmte ,,mikrologische Versenkung* in
kompositionstechnische Aspekte wie Eman-
zipation der Dissonanz, Zwdlftontechnik,
musikalische Prosa, Atonalitit usw., die
wohl Selbstzweck sein kann, aber doch wohl
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vor allem zur Werkerkenntnis fiihren sollte,
fiir ergdnzungsbediirftig hélt: zu ergénzen
etwa durch die ebenso bescheidenen wie
traditionellen Verfahren der Interpretation
von Skizzen oder Werkfassungen, die Dahl-
haus auch dort vollstindig verschmiht, wo
sie nahe liegen. Denn primdr problemge-
schichtliches Analysieren scheint dem
Werkcharakter der Schonbergschen Werke
tendenziell inkommensurabel. Die imma-
nente Historizitdt dieses analytischen Ver-
fahrens ist denn auch bei Dahlhaus in der
Interpretation des ,,autonomen Werkes*
noch nicht gliicklich ,,aufgehoben. Die Er-
kenntnis des emphatischen Werkes, an des-
sen hermetischem Kunstcharakter Schon-
berg so unbeirrt festhielt und auf den Dahl-
haus so unermiidlich hinweist, muf3 nicht
einmal stets iiber die des technischen Details
filhren. Kafka ersinnt in seiner sicherlich
ungerechten Erzdhlung Der Kreisel jenen
ungliicklichen Philosophen, der glaubt, die
Erkenntnis jeder Kleinigkeit geniige zur
Erkenntnis des Allgemeinen: ,,War die
kleinste Kleinigkeit wirklich erkannt, dann
war alles erkannt, deshalb beschidftigte er sich
nur mit dem sich drehenden Kreisel.‘
Leider hat der Verlag den Band nicht mit
der Sorgfalt und Gediegenheit verdffent-
licht, die bei dieser Gelegenheit angebracht
gewesen wire. Die Anmerkungen stehen
am Ende der jeweiligen Aufsitze; die No-
tenbeispiele wurden nach den Erstpublika-
tionen der Aufsétze nachgedruckt; die Texte
werden im engen Schreibmaschinensatz pu-
bliziert. Fast durchweg ist die jeweilige Erst-
veroffentlichung der Aufsitze angenehmer
zu lesen. Als Einleitung dient ein Artikel
Musikwissenschaft und Neue Musik von
Hans Oesch, dessen Funktion nicht recht
erkennbar wird, zumal Oesch hier nicht nur
fiir die Beschiftigung mit Musikethnologie
plédiert, sondern auch die eigene (nicht zu
bestreitende) Bedeutung fiir die Sache der
Neuen Musik durchaus nicht verschweigt.
Hier hitte — da offenbar auf eine Wiirdigung
von Carl Dahlhaus (vollig zu Unrecht) ver-
zichtet werden sollte — die editorische Notiz
eines Herausgebers, den man einsparte, ver-
offentlicht werden miissen: von wem der
Bandtitel stammt, wer die Auswahl derAuf-
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satze traf, wer sie in dieser Reihenfolge
anordnete, wer die dankenswerterweise bei-
gefiigte Bibliographie der Schriften von
Dahlhaus verfaBte. Solch ein Herausgeber
hidtte durch ein Personenverzeichnis, ein
Werk- und Sachregister den nicht so bald
ausschopfbaren Gehalt dieser Publikation
verfiigbarer machen konnen.

(Mai 1981) Giselher Schubert

Il melodramma italiano dell’ Ottocento.
Studi e ricerche per Massimo Mila. Torino:
Giulio Einaudi editore (1977). XV, 653 S.
(Saggi. 5759

Der in Turin wirkende und hierzulande
viel zu wenig beachtete Massimo Mila (geb.
1910) darf mit Recht als einer der wichtig-
sten Anreger der neueren italienischen Mu-
sikwissenschaft bezeichnet werden. Schwer-
punkte seines Schaffens sind — 148t man die
Ubersetzungstitigkeit z. B. von Werken
Goethes, Wagners oder Hesses einmal au-
Ber Betracht — die Musikésthetik (im An-
schluB an Benedetto Croce), die neue Musik
(einschlieBlich Nono), Mozart und vor allem
Verdi. So ist es auch kein Zufall, daB die
Festschrift, die die Societa Italiana di Musi-
cologia aus AnlaB von Milas Emeritierung
anregte, der italienischen Oper des 19.Jahr-
hunderts gewidmet ist.

Giorgio Pestelli, der Herausgeber des mit
24 teilweise umfangreichen Artikeln und
sechzehn Abbildungen stattlich ausgefalle-
nen Bandes, begriindet in seinem witzigen
Vorwort die Notwendigkeit einer sachlichen
Auseinandersetzung mit der Ottocento-
Oper nicht nur mit der nétigen Reaktion auf
geschwitzigen Dilettantismus. Dennoch ist
sein Lamento relativ zu sehen, da der
Zugang zu den Opern jener Zeit mehr und
mehr durch eine vor allem philologisch
orientierte Wissenschaftsbetriebsamkeit
oder durch eine ausschlieBlich literarisch
ausgerichtete Betrachtungsweise verstellt
werde, oder daB es durchaus iiblich sei, die
Oper iiberheblich als italienische ,,Familien-
schande* abzutun. Als AuBenseiter ist man
vielmehr immer wieder verbliifft, wie selbst-
verstandlich und iiberraschend priasent den
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Italienern — und zwar den Spezialisten
ebenso wie weiten Teilen der Bevolkerung —
die Ottocento-Oper, die sie als die eigent-
lich ihre pflegen und lieben, heute noch ist.
Diese Vertrautheit pragt auch die Festschrift
in besonderem MaBe, und es ist deshalb
wenig verwunderlich, daB der Band in einer
renommierten allgemeinen, d.h. vorwie-
gend geisteswissenschaftlich-literarisch ori-
entierten Reihe erschienen ist. Und es un-
terstreicht die zundchst nationale Dimen-
sion des Gegenstandes, wenn nur wenige
Beitriage von Nichtitalienern aufgenommen
sind.

Eine erste Gruppe von Abhandlungen
betrifft Giuseppe Verdi. Die Breite ihrer
Ansiitze ist fiir den ganzen Band reprisenta-
tiv. Den personlich gefidrbten Confessioni
sulla «Forza del destino» von Carlo Parmen-
tola steht Nino Pirrottas sachliche Untersu-
chung der typologischen Abhingigkeit der
Aida von Rossinis Semiramide gegeniiber.
Noch weiter holt Wolfgang Osthoff aus, der
das Lied Fentons im Falstaff als Sonett
identifiziert, das er literarisch, opernge-
schichtlich und -asthetisch einordnet. Ro-
man Vlads umfangreicher Aufsatz iiber die
Unita strutturale dei «Vespri siciliani» ver-
steht sich als Ehrenrettung Verdis gegen-
iiber dem Vorwurf, nicht an der Auspragung
zukunftsweisender Kompositionsmittel be-
teiligt gewesen zu sein, die teilweise ins
Extrem getriebenen Analysen des musikali-
schen ,,Materials*, die vor allem motivische
Zusammenhénge aufdecken sollen, verraten
in ihrer strukturalen Methode nicht zuletzt
die Erfahrungen des seriell geprigten Kom-
ponisten Vlad. Artikel zur Rezeption Verdis
in der AMZ (Marcello Conati), zu Gestalt
und Funktion des Szenischen in Aida (Lu-
ciano Alberti) und Bemerkungen Luigi Bal-
daccis zu Verdis Libretti runden das Bild.

Den weitaus groBten Teil des Bandes aber
beansprucht die Operngeschichte zwischen
Rossini (mit Beitrdgen zu Otello und zu
Barbiere) und Puccini; diesem letzten Kom-
ponisten, der erfolgreich und ungebrochen
Opern schrieb, sind u.a. die kundigen und
ausfiihrlichen Hinweise Sergio Martinottis
zum Friihwerk gewidmet. Selbstverstandlich
wird jeweils in mehreren Artikeln iiber
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Bellini und Donizetti gehandelt; Claudio
Sartori zieht eine Oper Bazzinis ans Licht
und Giovanni Carli Ballola schlieBlich lenkt
die Aufmerksamkeit auf den nicht uninter-
essanten Mercadante.

Der dritte Teil der Festschrift vereint
einige Schriften vor allem zum Reflex der
Oper in der zeitgendssischen Literatur, so
z.B. im Roman Cento anni von Rovani, iiber
den Giorgio Pestelli berichtet. AufschluB-
reich sind auch die Bemerkungen von Vi-
cenzo Vitale iiber die Opernparaphrasen
Liszts im Vergleich mit denen seines Pariser
Rivalen Thalberg.

(August 1981) Reinhard Wiesend

Schiitz-Jahrbuch. 1. Jahrgang 1979. Im
Auftrag der Internationalen Heinrich-
Schiitz-Gesellschaft  hrsg. von  Werner
BREIG in Verbindung mit Hans Michael
BEUERLE, Friedhelm KRUMMACHER,
Stefan KUNZE. Kassel usw.. Birenreiter
1979. 146 S.

Nachdem die in unregelmiBiger Folge er-
schienenen Sammelbinde Sagittarius der In-
ternationalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft
iiber vier nicht hinausgekommen waren,
wurde jetzt mit einem neuen Herausgeber-
gremium und Werner Breig als Haupt-
schriftleiter dieses neue Periodicum initiiert.
Die ISG versteht sich, iiber die Schiitz-
Pflege hinaus, der Kirchenmusik insgesamt
verpflichtet — die Sammelbinde Sagittarius
trugen dem Rechnung — und auch das
Schiitz-Jahrbuch hat Perspektiven, die iiber
die Person Schiitzens hinausreichen. Im Ge-
leitwort erldutert Breig, daB fiir die Beschaf-
tigung mit Schiitz nunmehr eine Phase der
intensiveren Forschung eingesetzt habe,
nachdem die Zeit der Bewegungen abge-
klungen ist, die Schiitzens Werk verbreiten
halfen. Die Thematik des Jahrbuchs soll
Schiitz und seiner Zeit, aber auch sinnver-
wandten Themen anderer Zeiten offenste-
hen, z. B. dem Verhiltnis von Musik und
Sprache. Der erste Band enthilt zwei ge-
wichtige Beitrdge zu Schiitzens Stil und
seinen Voraussetzungen sowie zwei Ab-
schnitte, die Forschung und Praxis gleicher-
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maBen zugute kommen. Um Instrumentali-
tit und Sprachvertonung in der Musik von
Heinrich Schiitz zu untersuchen, behandelt
Stefan Kunze im ersten und zweiten Kapitel
die Voraussetzungen in der italienischen
Musik, die Schiitz in Italien kennenlernte.
Dabei zeigt er, da die Monodie (Florenz
und Umkreis) auf den Sprechvorgang, nicht
abstrakt auf Sprache abhebt. Monteverdi
strebte eine Sprachmelodik an, die auf einen
musikalisch verfaBten Text zielt und damit
gegeniiber der bis dahin geiibten Praxis
instrumentalen Charakter hat. Der Um-
bruch um 1600 und friiher trifft den kontra-
punktischen Satz in der venezianischen
Mehrchorigkeit in den Elementen Klang
und Rhythmus, die zur Emanzipation drén-
gen. In der Neuorientierung von Gehalt und
Gestalt der sprachlichen Aussage bei den
Venezianern ergibt sich eine Verbindung
zum Concerto-Prinzip auch aus sprachlicher
Sicht; das wird anhand von Andrea Gabrie-
lis Buf3psalmen verdeutlicht. Der Nachdruck
Kunzes liegt auf einer Neubewertung des
Rhythmus, der im Concerto-Prinzip zur
Entfaltung gelangt. Im 3.Jahrgang soll der
Schiitz betreffende Teil folgen.

Direkter sucht Paolo Emilio Carapezza
die Vorbilder fiir Schiitzens Italienische
Madrigale: Textwahl und stilistische Bezie-
hungen. Uber die Frage, warum die Schu-
lung in Italien {iberhaupt polyphone Madri-
gale beinhaltete, die ja doch als Stil im
Abklingen waren, kommt er zu dem Ergeb-
nis, daB die musikalische Syntax der Kom-
position sich in der Entwicklung der seconda
pratica, in der Madrigalkomposition von
Cypriano de Rore bis Monteverdi entwik-
kelt hat. Carapezza vergleicht die von
Schiitz komponierten Texte mit Vertonun-
gen dieser Gedichte bei Italienern, zieht die
neapolitanische Tradition heran, um Uber-
einstimmungen und Abweichungen festzu-
stellen. Neben Marenzio ist der EinfluB
Monteverdis und Gabrielis deutlich, wih-
rend manche Komponisten ohne Einwir-
kung auf Schiitz blieben, der oftmals weit-
rdumiger gestaltet als die Italiener.

Verdienstvoll bleibt auch fiir den Heraus-
geber, daB aus verschiedener Sicht die Vor-
aussetzungen Schiitzens in der italienischen
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Musik dargestellt werden. Werner Breig
bringt, im Vorgriff auf die fiir 1985 geplante
GroBe Ausgabe des SWV, 23 Titel als
Nachtrag zur kleinen Ausgabe von 1960,
teils als Hilfe fiir die Praxis, teils als Anre-
gung fiir die fachliche Diskussion. Der
Nachtrag enthélt 1. Varianten zu schon
bekannten Werken; 2. neu entdeckte selb-
stindige Werke, deren Echtheit gesichert
ist; 3. zweifelhafte Werke. Breig mochte
letztere auch in das SWV aufnehmen (im
Anhang), damit dort Auskunft gegeben
werden kann und nicht vom Herausgeber
eine Entscheidung getroffen wird (die in
einer Nicht-Beriicksichtigung gegeben wi-
re). Eine Bibliographie des Schiitz-Schrift-
tums von 1951 bis 1975 hat Renate Brunner
zusammengestellt und sinnvoll gegliedert.
Bereits eine erste Durchsicht 148t erkennen,
daB eine Schiitz-Forschung im engeren Sin-
ne und iiber Neuausgaben hinausgehend
noch weitgehend fehlt. Der erste Band des
neuen Jahrbuchs erhilt dadurch und durch
die Wahl seiner Beitrige seine volle Berech-
tigung. Zusammenfassungen der Beitrige
stehen in englischer, franzésischer und
schwedischer Sprache am Ende des Bandes.
(November 1980)  Gerhard Schuhmacher

RAINER M. KLAAS (Hrsg.): Piano-
Jahrbuch 1980. Recklinghausen: Piano-Ver-
lag 1979. 177 S., 33 Notenbeisp., 16 Abb.

Im Piano-Jahrbuch 1980, herausgegeben
von Rainer M. Klaas, begegnet man einer
Publikation, die in der Landschaft der deut-
schen Sachliteratur iiber Musik ein absolu-
tes Novum darstellt. Wir haben es hier
erstmals mit dem Versuch zu tun, fiir den
groBen Kreis der Freunde der Klaviermusik
ein Periodicum zu schaffen, das in unkon-
ventioneller Aufmachung und Reihenfolge
Aufsitze iiber Komponisten, Portriits be-
kannter Pianisten in Fragebogenform,
Werkverzeichnisse, Bibliographien, Disko-
graphien und vieles mehr darbietet. Aspekte
pianistischer Interpretation bestimmter Kla-
vierwerke wechseln ab mit Biographien
(beispielsweise eines solchen AuBenseiters
wie Charles Alkan); Verlagsankiindigungen
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(sehr wichtig: das Deutsch-Verzeichnis
samtlicher Schubert-Werke im Birenreiter-
Verlag) werden abgelost von Buch- (und
Dissertations-)Besprechungen, Konzertter-
min-Listen fiir das laufende Jahr oder auch
von einer nach Musikhochschulen geordne-
ten Zusammenstellung der Namen aller in
diesen Hochschulen unterrichtenden Kla-
vierdozenten. Kurzinformationen verschie-
denster Art, sei es iiber internationale Wett-
bewerbe oder iiber zu beachtende Fakten
der elektronischen Aufzeichnung, werden
aufgelockert durch  Feuilletonistisches.
Selbst Anekdote und zeichnerische Karika-
tur kommen nicht zu kurz!

Was meines Erachtens kiirzer, dichter
gefaBt werden sollte, ist die Darstellung der
Programme der vom Herausgeber veran-
stalteten sog. Integral-Konzerte in Reckling-
hausen samt ihren z.T. recht detaillierten
Erlauterungen. Ich meine, daB solche Infor-
mationen fiir den gewiinschten groBen Kreis
der Leser nicht von geniigendem Interesse
sind. Das ist allerdings der einzige kritisch
anzumerkende Punkt. Im iibrigen kann man
das Erscheinen dieses Piano-Jahrbuchs
1980 mit Freude zur Kenntnis nehmen: die
Vielseitigkeit seines Themenangebots und
die angenehm unorthodoxe Art, in der das
alles serviert wird, lassen beim Fachmann
wie beim ,Laien“ schwerlich Langeweile
aufkommen.

(Oktober 1980) Ulrich Niebuhr

ALEXANDER WEINMANN: Vollstin-
diges Verlagsverzeichnis Senefelder. Steiner
Haslinger. Band 1- A. Senefelder. Chemi-
sche Druckerey. S. A. Steiner. S. A. Steiner &
Comp. (Wien 1803—-1826). Miinchen—Salz-
burg: Musikverlag Emil Katzbichler 1979.
285 S. (Musikwissenschaftliche Schriften,
Band 14, zugleich Beitrage zur Geschichte
des Alt- Wiener Musikverlages Reihe 2, Folge
19.)

Im Rahmen seiner Beitrige zur Geschich-
te des Alt-Wiener Musikverlages (bis Folge
18: Wien, Universal-Edition) legt Wein-
mann das bisher umfangreichste (auf drei
Binde verteilte) Verzeichnis der Reihe vor.
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Es handelt sich um das seit langem erwar-
tete, fiir die Wiener Verlagsproduktion des
19.Jahrhunderts so wichtige Gesamtver-
zeichnis des Verlages von Tobias Haslinger,
der in seiner Bedeutung gleichrangig neben
Verlagsfirmen wie Artaria (Folge 2 der
Reihe) und Diabelli zu stellen ist. Wie bei
den vorangegangenen Folgen ging es dem
Herausgeber auch hier in erster Linie dar-
um, die Quellen zu den Verlagswerken auf-
grund von Werkverzeichnissen, Katalogen,
Anzeigen des Wiener Diariums und der
Wiener Zeitung so vollstindig wie irgend
moglich zu erschlieBen und damit sowohl
die Werke groBer Meister als auch diejeni-
gen weniger bedeutender, oftmals auch
ldngst vergessener Komponisten zu beriick-
sichtigen. Der vorliegende Band 1 umfaB3t
die Anfangsperiode des Verlages unter
Alois Senefelder bis zum Erloschen der
Firma ,,S. A. Steiner & Comp.* (1803-1826
mit den Verlagsnummern 1-4800). Band 2
wird die Verlagszeit von Tobias Haslinger
(1826-1842) enthalten und Band 3 die Zeit
von ,,Tobias Haslingers Witwe und Sohn‘
und von ,,Carl Haslinger qfuonjdfa]jm. To-
bias* (1842-1876) umschlieBen. Zugrunde
gelegt fiir die Verzeichnung der Komposi-
tionen wurden hauptséchlich die Bestiande
der Osterreichischen Nationalbibliothek,
der Stadtbibliothek und des Archivs der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien so-
wie zahlreiche Gsterreichische Kloster- und
Privatbibliotheken, vereinzelt auch deut-
sche, jugoslawische, tschechoslowakische
und ungarische Bibliotheken.

In einem einfiihrenden Kapitel Zur Ver-
lagsgeschichte (S.7-11) beschreibt Wein-
mann die vielfiltige Entwicklung des Ver-
lages, der wihrend seines Bestehens (1803
bis 1876) mehrfach den Besitzer und damit
auch seine Firmenbezeichnung wechselte.
Der Verlagsbegriinder war der Erfinder des
Steindrucks Alois Senefelder, der den Ver-
lag am 27.Juli 1803 ins Leben rief und
teilweise unter seinem Namen und zum Teil
als ,,Chemische Druckerey* fiihrte (man vgl.
die Liste der von ihm verlegten Werke,
§.23-52). 1806 ging der Verlag in den
Besitz von Sigmund Anton Steiner iiber und
firmierte fortan als ,,Chemische Druckerey
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und S.A. Steiner. Erst mit dem Eintritt
Tobias Haslingers (1787-1842) in den Ver-
lag, 1814 als Angestellter und 1815 als
Steiners Teilhaber mit nachfolgender Um-
benennung der Firma in ,,S.A. Steiner &
Comp.“, hob sich das Niveau der Verlagsfir-
ma. Die Genehmigung zum Lithographen-
druck, die bis 1821 bestand, wurde 1819
unter EinfluB Haslingers, der als Komponist
(vgl. die Liste seiner Kompositionen,
S.111-113), Bearbeiter, Musikhéndler und
Verleger titig war, zudem Freund Beetho-
vens und anderer Komponisten, zugunsten
des Notenstichs auf Zinnplatten aufgege-
ben. Waren 1807 die Musikalienbestinde
von F. A. Hoffmeister iibernommen worden
(man vgl. Platten-Nummer 290ff. auf
S.36ff.), so gingen 1822 die Rechte des
k.k. Hoftheater-Musik- Verlages, Wien (vgl.
S.188-214) und 1823 die des Bureau des
Arts et d’Industrie, nachmals Josef Riedl,
Wien (vgl. $.215-223) an den Verlag iiber.
1826 trat Steiner die Firma an Haslinger ab.
Alle diese Vorginge und Transaktionen
werden anhand des von Weinmann erstell-
ten Verzeichnisses belegt und deutlich sicht-
bar gemacht sowie durch Zwischentexte
hinlénglich erldutert.

Die Werkreihen des Verlages sind unter
Angabe der entsprechenden Platten-Num-
mern der ,,Chemischen Druckerey‘ bis zu
3. A. Steiner & Comp.“ separat verzeichnet
(S.19-20). Der Band wird durch ein aus-
fiihrlich angelegtes Komponisten-Register
(S.245-285) abgeschlossen. Uberdies ist er
mit einer Reihe von Abbildungen, auf de-
nen die Verleger-Personlichkeiten und ein-
zelne Seiten der Verlagsverzeichnisse aus
den Jahren 1812, 1813, 1823 und 1826
wiedergegeben sind, ausgestattet. Uber die
Kenntnis von Quellen hinaus ist dieses Ver-
lagsverzeichnis fiir die Rezeptionsforschung
bedeutungsvoll.

(Februar 1981) Imogen Fellinger

HEINZ-WILFRIED BUROW: Beitrige
zur Theorie und Methode der Musikwissen-
schaft. Hamburg: Karl Dieter Wagner 1979.
208 S. (Schriftenreihe zur Musik. Band 17.)
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Der Gegenstand der Hamburger Disser-
tation von Heinz-Wilfried Burow, die Me-
thodologie der gesamten Musikwissen-
schaft, gehort zu den Themen, iiber die man
eher am Ende einer wissenschaftlichen Kar-
riere schreiben sollte als an deren Anfang.
Aber da man es am Ende dann doch unter-
148t, weil das Unterfangen zu schwierig und
zu heikel wire, findet sich schlieBlich je-
mand, der die Liicke entdeckt und unbefan-
gen genug ist, um in einer Dissertation von
keineswegs exzessivem Umfang die Proble-
me, mit denen sich eine ganze Wissenschaft
seit einem Jahrhundert plagt, gleich schock-
weise zu 16sen.

Burow ist ein rigoroser Anhinger der
analytischen Wissenschaftstheorie (wobei er
sich auf die Verwirrung, die Paul Feyer-
abend angerichtet hat, nicht einldBt). Und
die Kritik, der er groBe Teile der Musikwis-
senschaft unterwirft, besteht in nichts ande-
rem, als daB er Sitze unter dem Gesichts-
punkt priift, ob sie in einem AusmaB, das er
fir geniigend halt, logisch und empirisch
entscheidbar sind. Der Ton, den Burow
anschlégt, ist polemisch, und der Ehrgeiz,
der sich darin ausdriickt, ist nicht gerade
gering: ,,Die Frage ,Was ist Musikwissen-
schaft?* mup also anders gestellt werden und
so lauten: ,Wie sollte Musikwissenschaft ei-
gentlich sein?**‘ (S.30). Die Musikhistorie
findet — auBer der Editionstechnik — wenig
Gnade. Der Systematischen Musikwissen-
schaft und der Musikethnologie ergeht es
ein wenig glimpflicher. Von der Musikésthe-
tik aber ist gar nicht erst die Rede: ,, Musik-
dsthetik® verfolgt ,,als spekulative Theorie
der Musik andere Zielsetzungen als die Er-
stellung von Sitzen und Aussagen, welche die
heute allgemein giiltigen Kriterien von Wis-
senschaftlichkeit erfiillen‘ (S.128).

Burow urteilt mit einer Entschiedenheit,
wie sie einzig das Gefiihl, im sicheren Besitz
der Wahrheit, und zwar der ganzen Wahr-
heit zu sein, verleihen kann. Ein Wissen-
schaftler vom Range Guido Adlers muB es
sich gefallen lassen, daB die tragende Kate-
gorie seiner Arbeit, der Begriff des Stils, in
einem Nebensatz mit der Bemerkung ver-
worfen wird, sie sei ,,problematisch, da die
wissenschaftlichen Minimalbedingungen



482

nicht erfiillt werden‘ (S.66). Der Versuch
Walter Wioras, den Begriff des musikali-
schen Kunstwerks historisch zu bestimmen,
wird mit den schlichten Worten quittiert:
,,Eindeutige Kriterien eines musikalischen
Kunstwerks werden auch von Wiora nicht
angegeben* (S.71). Die Behauptung des
Rezensenten, daB sich der emphatische
Werkbegriff in der Trivialmusik niemals
restlos durchgesetzt habe, soll als ,,falsch*
gelten, weil die GEMA einen Werkbegriff
voraussetzt, der die Unterhaltungsmusik
einschlieft (S.72). Hermann Aberts pro-
grammatischer Satz, daB ,,auch in der Musik
die Biographien grofier Meister alle fiinfzig
Jahre neu geschrieben werden sollten”, ist
dem ,,Einwand‘“ ausgesetzt: ,,Griinde und
Kriterien werden nicht angegeben‘ (S.78).
Und wenn Hans Albrecht in Reflexionen
iiber Methoden der musikalischen Editions-
technik ,,das Gemeinte* vom Geschriebenen
unterscheidet, wird der Begriff des ,,Ge-
meinten‘‘ — der Intention des Komponisten —
als , metaphysische’ Kategorie verpont
(S.98), die aus der Wissenschaft, ,,wie sie
eigentlich sein sollte”, vertrieben werden
miiBte.

DaB fiir einen Adepten der analytischen
Wissenschaftstheorie die historisch-philolo-
gische Hermeneutik (im Sinne Schleierma-
chers und Gadamers, nicht Kretzschmars
und Scherings) einen Stein des AnstoBes
bildet, ist selbstverstiandlich, und man ist auf
nichts anderes als Polemik von vornherein
gefaBt. Dennoch stellt die Behauptung, da3
,,die in der Musikwissenschaft duferst starke
Verbreitung hermeneutischer Verfahren‘ aus
dem ,,Dilemma mangelnder begrifflicher
Prazision heraus‘‘ zu verstehen sei (S.16),
eine Zumutung dar, die mit dem beschwich-
tigenden Hinweis, daB Arroganz nun einmal
die Kehrseite des Dogmatismus sei, nicht zu
entschuldigen ist. Da Burow den Unter-
schied zwischen einem circulus vitiosus und
einem hermeneutischen Zirkel iiberhaupt
nicht erwdhnt, geschweige denn diskutiert,
um statt dessen stillschweigend vorauszuset-
zen, der eine sei so unwissenschaftlich wie
der andere, gehort gleichfalls zur Strategie
eines Dogmatismus, der nicht Argumente
abwigt, sondern aufgrund von Gesetzen, die
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ein fiir allemal feststehen, Verdikte fillt,
gegen die es keinen Einspruch gibt. Hans-
Georg Gadamers Buch Wahrheit und Me-
thode wird mit der schnéden Bemerkung
abgetan: ,,Das mag fiir diesen oder jenen
Kunstwissenschaftler personlich interessant
sein, die Relevanz dieser Fragestellung fiir
eine kritische rationale Wissenschaft laft sich
jedoch schwerlich an Hand exakter wissen-
schaftlicher Kriterien nachweisen‘ (S.130).

DaB sich der Mangel an hermeneutischem
Denken irgendwo in Burows Buch richen
wiirde, war voraussehbar. Burow hilt stati-
stische Analysen wie die von Wilhelm
Fucks, Walter Reckziegel und Fritz Winckel
fiir eine Widerlegung der These, daB ,,alle
analytischen Verfahren in der Musikwissen-
schaft an dsthetische Voraussetzungen ge-
bunden sind* (S.108): Er leugnet den her-
meneutischen Zirkel, ohne ihn jedoch beim
Namen zu nennen. Die Haufigkeit von In-
tervallen in einem musikalischen Werk zu
zdhlen, ohne den Unterschied zwischen mo-
tivischen und toten Intervallen zu beriick-
sichtigen, ist jedoch eine Methode, die eine
geradezu massive dsthetische Primisse ein-
schlieBt, und zwar in der Form der still-
schweigenden Behauptung, daB die Diffe-
renz im Intervallgebrauch musikalisch
gleichgiiltig sei. (Wenn man allerdings ,,das
Gemeinte* vernachldssigt und sich aus-
schlieBlich ans Geschriebene hélt, ist die
Statistik unanfechtbar, wenn auch um den
Preis vollendeter Sachfremdheit.)

Die Polemik, zu der Burow tendiert, wird
manchmal zum schieren Streit um des Strei-
tes willen. Wenn ein Autor den Ausdruck
,,hormal‘“ gebraucht, obwohl er ,,durch-
schnittlich meint, wird ihm umstéindlich
nachgewiesen, daB er sich ,,auf Normen
bezieht", also zum eigenen Anspruch idio-
graphisch zu verfahren, in Widerspruch
gerdt (S.107). Und wenn er sich weigert,
einem geschichtlich veridnderlichen Termi-
nus eine feste, immer gleiche Bedeutung zu
oktroyieren, muB er den Vorwurf ertragen,
daB er ,,diachronische Sprachwissenschaft*
statt Musikwissenschaft betreibe (S.110).

Als bedeutendste Leistung der Musikwis-
senschaft riihmt Burow die Erfindung der
Cent-Rechnung (S.152), ohne zu sehen,
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daB der Preis, der fiir die Exaktheit der
Messungen bezahlt werden muBte, in deren
Inaddquatheit an den Gegenstand der Mes-
sungen, die Struktur musikalischer Tonsy-
steme, bestand. Die Verwechselung eines
Instruments der Wissenschaft, iiber dessen
Nutzen und Nachteil man streiten kann, mit
der Erkenntnissubstanz einer Disziplin aber
ist charakteristisch fiir eine Methodologie,
die von der Exaktheit ihrer Kriterien so
besessen ist, daB sie sich um deren sachliche
Relevanz nicht kiimmert. ,,Die Musikwis-
senschaft, wie sie sein sollte*, ist ein Burow-
sches Phantom, dem man am Ende dann
doch ,,die Musikwissenschaft, wie sie ist*“ —
trotz der Mingel, die ihr anhaften — vor-
zieht.

(Mirz 1980) Carl Dahlhaus

WERNER D. FREITAG: Der Entwick-
lungsbegriff in der Musikgeschichtsschrei-
bung. Darstellung und Abgrenzung musikhi-
storischer Epochen. Wilhelmshaven: Hein-
richshofen’s Verlag 1979. 292 S. (Taschen-
biicher zur Musikwissenschaft, Band 30.)

DaB es moglich ist, in einem Taschenbuch
miBigen Umfangs einen Uberblick iiber
nahezu sidmtliche musikhistorischen Perio-
disierungsversuche zu geben, erscheint zu-
ndchst unglaubwiirdig. Und daB es Werner
D. Freitag in seiner — als Marburger Disser-
tation entstandenen — Arbeit gegliickt ist,
die ungezihlten Gliederungsschemata, die
zwischen Tinctoris, Glarean und Calvisius
einerseits, Knepler, Lissa und Wiora ande-
rerseits der Musikgeschichte aufgepragt
worden sind, in frappierender Vollstindig-
keit Revue passieren zu lassen, verdient als
Leseleistung zweifellos Respekt, erweist
sich jedoch andererseits bei genauerer Be-
trachtung als GewaltmaBnahme, die mit
groben Simplifizierungen erkauft werden
muBte.

Eine Auseinandersetzung mit dem Buch
fallt schwer, weil die Behauptungen, die
Freitag aus der Unmenge des von ihm
Gelesenen abstrahiert, allzu oft so vage und
pauschal bleiben, daB die Grenze zwischen
Wahrheit und Irrtum verschwimmt. (Schul-
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buchsitze iiber ,,Mittelalter* oder ,,Aufkla-
rung* sind im Grunde nicht kritisierbar,
aber wissenschaftlich triftig sind sie auch
nicht.) Liest man etwa, daB die heilsge-
schichtlich orientierte Universalhistorie des
Mittelalters ,,keinen Konnex zur Wirklich-
keit* gehabt habe (S.13), so ahnt man zwar,
was gemeint ist, aber so, wie der Satz
dasteht, ist er zu borniert, als da er disku-
tierbar wire. Und wenn einerseits Seth
Calvisius das Lob erhilt, daB seine chrono-
logischen Bemiihungen ,,Ansdtze geneti-
schen Denkens* darstellen (S.46), anderer-
seits aber Michael Praetorius den Vorwurf
ertragen muB, daB er iiber Erfinder der
Musik referiere, ,,ohne daf3 die geschicht-
liche Entwicklung gezielt verfolgt wiirde‘
(S.47), so sind die Kriterien fiir das positive
Urteil ebenso dunkel und undurchschaubar
wie die fiir das negative.

Im Grunde erfiillt Freitags Buch, dessen
Literatur- und Quellenverzeichnis sich liber
nicht weniger als 35 Seiten erstreckt, am
ehesten die Funktion eines Nachschlagewer-
kes: Man kann sich mit geringer Miihe
informieren, welchen Einfliissen Johann Ni-
kolaus Forkel unterworfen war, wie oft
Hans Joachim Moser die Gliederungssche-
mata wechselte oder dnderte, in die er die
Musikgeschichte prefite, und von welchen
Seiten die Kritik kam, die Curt Sachs durch
die Ubertragung der Wolfflinschen Grund-
begriffe auf die Musikgeschichte ausloste.

Andererseits werden die Prinzipien, von
denen musikhistorische Periodisierungen
ausgingen, die Idee des Fortschritts, die
Konstruktion von Zyklen, der Vergleich mit
Lebensaltern und die Zusammenfassung
von Autoren zu Generationen, von Freitag
sorgfaltig unterschieden und aufgereiht; und
so kann man seinem Buch - auBler der
erwihnten lexikalischen oder enzyklopa-
dischen Niitzlichkeit — gewisse didaktische
Verdienste zugestehen (denn so fragwiirdig
das Klassifizieren als wissenschaftliche Me-
thode ist, so unentbehrlich scheint es fiir
didaktische Zwecke zu sein).

Um den logischen Status und den wissen-
schaftstheoretischen Anspruch der Periodi-
sierungen, die er beschreibt, kiimmert sich
Freitag kaum. Von manchen Autoren wer-
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den die Schemata, die sie entwerfen, ledig-
lich als unentbehrliche Fiktionen, von ande-
ren dagegen als evidente Sachverhalte be-
trachtet, die handgreiflich vor Augen ste-
hen; Freitag aber reiht, ohne sich auf Ni-
veaudifferenzen einzulassen, die Periodisie-
rungsversuche einfach aneinander. Und ihm
gilt es gleich, ob ein Wissenschaftler von
Rang die Summe eines musikhistorischen
Lebenswerkes zu ziehen versucht oder ein
Sektierer mit fliichtig angelesenem Tatsa-
chenwissen eine Privatmythologie entwirft,
die er falschlich fiir Geschichtswissenschaft
hélt. Statt Probleme zu untersuchen — also
die Fragen zu rekonstruieren, von denen
historiographische Entwiirfe ausgingen —,
klassifiziert Freitag lediglich Meinungen
oder Dogmen, die doch nichts anderes als
die Petrefakte darstellen, welche am Ende
iibrig bleiben, wenn die Probleme, die das
eigentliche Leben einer Wissenschaft aus-
machen, abgestorben sind.

(Januar 1981) Carl Dahlhaus

SABINE ZAK. Musik als ,Ehr und Zier*
im mittelalterlichen Reich. Studien zur Musik
im hofischen Leben, Recht und Zeremoniell.
Neuss Verlag Dr. Piffgen 1979. 347 S., 18
Abb.

Die Autorin dieser 1976 in Frankfurt
eingereichten Dissertation kommt auf Seite
271 selbst zu dem SchluB, daB ihr ein
Summieren von Arbeitsergebnissen nicht
moglich ist und vieles ,erginzungsbediirf-
tig* sei. Von dieser Selbsteinschdtzung aus-
gehend wollen auch wir hier nicht versu-
chen, alle Details der mit seinen vier Exkur-
sen nicht sonderlich gelungen disponierten
Arbeit auszubreiten und kritisch zu priifen.
Ziel der Untersuchung sollte es sein, fiir die
Zeit von etwa 1150 bis 1300 eingegrenzt in
das Gebiet des romisch-deutschen Reiches
die Bedeutung von Larmen und Musizieren
im hofischen Leben, Recht und Zeremoniell
darzustellen. Diese Absicht ist freilich nur in
Teilaspekten verwirklicht worden, wozu be-
hindernd gewil die regionale sowie die
zeitliche Limitierung beigetragen hat. Ist
doch beispielsweise weder dem schwinden-
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den Rang des gesungenen Epos noch der
Bedeutung von Reigen und Tanzen inner-
halb der hochmittelalterlichen Standegesell-
schaft in gesonderten Kapiteln die gebiih-
rende Wiirdigung zuteil geworden (dazu
etwa erganzend AMI 52, 1980, S. 14ff.).
Auch konnen die gezogenen Feststellungen
iiber das ,,Reich* hinaus nicht einstehen fiir
die gesamteuropdischen Verhiltnisse von
Lissabon bis an den Zarenhof. Wird somit
nicht die komplexe Wirklichkeit hofischen
Musizierens in allen Facetten beschreibend
vorgestellt (vgl. etwa die sehr gedringte
Darstellung in der Musikgeschichte Oster-
reichs 1, Graz 1977, S. 117ff.), auch nicht
unter sachlich zureichender Auswertung al-
ler verfiigbaren ikonographischen Quellen,
so bietet diese Dissertation dennoch zu
einigen Fragen schitzenswerte Klidrungen,
die insonderheit zur Geschichte des Instru-
mentenspiels und der Akklamationen be-
achtlich sind. Mit Recht macht die Autorin
eingangs darauf aufmerksam, daB3 festlicher
Larm, durch Stimmen oder Schallgerite
erzeugt, als Ausdruck von Gottes- oder
Herrscherlob, Machtanspruch oder Zustim-
mung zu Rechtsakten zwingend zum mittel-
alterlichen Leben gehorten. Dieses pramusi-
kalische Geton oder auch musikalisierte
Spiel zur ,,ere” wurde vorziiglich auf Glok-
ken, Hornern und Trompeten erwirkt. Der
Verwendung der Trompete widmet die Au-
torin ihr besonderes Augenmerk, wobei sie
im Anschlul an Herbert Heyde (gegen Ed.
Bowles) annimmt, daB es dieses Klanggerat
bereits vor den Kreuzziigen in Europa gege-
ben habe. Auch in den Exkursen (S. 292ff.)
wird besonders zur Geschichte der Trompe-
te verbales Material so ausgreifend als mog-
lich mitgeteilt. Die Trompete als ,,signum*,
als Ensemble-Instrument, das Alta-Ensem-
ble (hier bereits ab 1150 als Terminus be-
nutzt!) im hofischen wie auch stadtischen
Bereich wird mit z. T neuen Quellen und
Einsichten deutlicher in ihrem geschichtli-
chen Rang. Die Autorin verneint, daB8 der
Gebrauch dieses Instrumentes im Mittelal-
ter stindisch privilegiert gewesen sei. Gern
hitte man - falls dies allerorten in Europa
so gewesen sein sollte — die Griinde dafiir
erfahren, da dies gewi8 im Vergleich mit den
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Gegebenheiten in Asien und Afrika eine
bemerkenswerte Sonderung darstellt.

Musik diente den Oberschichten im Mit-
telalter indessen nicht nur zur Ehr, sondern
auch zur Zier. Singen, Spielen und Tanzen
waren Quellen der ,,vréude, der ,, kurzewi-
le (vgl. Nibelungenlied, Ausstellungskata-
log des Vorarlberger Landesmuseums Bre-
genz 1979, S. 125ff.). Dies ist der zweite
gewichtige Aspekt innerhalb des Komplexes
der , hoflich ding* (Oswald von Wolken-
stein). Sabine Zak stellt vom Friihmittelalter
an die wenigen verfiigbaren Texte dazu
zusammen, die es nur punktuell erlauben,
ein Bild von den gewesenen Realititen etwa
am Kaiserhof zu gewinnen. Vieles lingst
Bekannte (z. B. auf S. 237) wird hierbei
nochmals angefiihrt. Zu dem Kapitel Bassa-
Ensembles in der hofischen Musik vermiBt
man eine umfassende Auswertung der iko-
nographischen Quellen am deutlichsten, da
die wenigen verbalen in Hinsicht der Musi-
zierpraxis notwendigerweise nach der Er-
ginzung und Absicherung in den Bildwer-
ken verlangen.

Unniitz erscheint die im Exkurs I gefiihrte
Polemik iiber ,,die soziale Stellung der Spiel-
leute* DaB die Mitwelt im Mittelalter diese
uneinheitlich bewertet hat, daB auch Ange-
horige des geistlichen Standes sich verschie-
den geduBert und verhalten haben, ist allzu-
sehr geldufig, als daB dieses Faktum noch-
mals wiederholt zu werden verdiente (vgl.
z. B. Salmen, Der fahrende Musiker, 1960,
S. 68ff.). Bischofe und Abte haben Instru-
mentalspiel sowie deren Ausfiihrende so-
wohl angenommen als auch verworfen. Ein
einheitliches Kirchenbild* (S. 284) hat zu-
mindest der Rezensent in dieser wider-
spriichlich betrachteten Sache (Davidsmusik
abgesetzt von Spielmannsmusik u. a.) nie
herauszustellen gesucht. Richtig hingegen
ist, daB aufgrund der mangethaft verblei-
benden Quellenlage auch nach Vorlage die-
ser Dissertation vieles ,,zu wenig gesichert
ist“ (S. 291). Unbeschadet dessen ist freilich
mit Dank zu verzeichnen, daB diese insbe-
sondere Quellen italienischer Provenienz (z.
B. S. 108ff.) reicher als bislang herangezo-
gen und mit Umsicht ausgewertet anbietet.
Es sind damit Bausteine gewonnen fiir ein
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noch zu entwerfendes Gesamtbild von der
hofischen Musik im Hochmittelalter, deren
unterschiedliche Achtung und teilweise Ver-
werfung sowie deren geschichtlich sich wan-
delnde Praxis an den verschiedenen Orten.
(September 1980) Walter Salmen

JEAN MONGREDIEN: Jean-Frangois
Le Sueur. Contribution a I’étude d’'un demi-
siecle de musique frangaise (1780-1830).
2 Binde. Bern etc.* Peter Lang (1980). 1V,
1204 S., 1 Taf.

Zu diesem Buch wurde der Verfasser
angeregt durch einen mehrere Wochen dau-
ernden Versuch, in der Bibliothek des Con-
servatoire, Paris, die aus der Kapelle der
Tuilerien stammenden Musiknoten aus der
Zeit von 1802-1830 zu katalogisieren. Das
ganze Material war vollkommen unbekannt,
und die meisten der dort zu Tage kommen-
den Partituren stammten von Le Sueur,
iiber den man bis jetzt nur wenig wei3: Er
reformierte die Kirchenmusik an Notre-
Dame, Paris (1787), er schrieb Opern und
Musik zu den Festen auf dem Marsfelde
wihrend der Revolution, erlebte 1804 mit
der Oper Ossian ou les bardes einen groen
Triumph und war der Lehrer von Berlioz.
Das halbe Jahrhundert von der Revolution
bis zur Juli-Monarchie scheint heute von der
musikalischen Seite her nahezu vollkommen
vergessen, obschon Léon Guichard die
Wechselwirkungen zwischen Musik und Li-
teratur jener Zeit in seinem Buch La Musi-
que et les Lettres au temps du Romantisme,
Paris, Presses universitaires de France 1955,
ausfiihrlich dargestellt hat, wobei aber der
Akzent auf der Literatur liegt. Mongrédien
wollte aber vor allem lernen und verstehen
und nicht Meisterwerke rehabilitieren, was
man bei eigener Kenntnis jener Werke gut
begreift: Die Oper La Caverne zum Bei-
spiel, entstanden zur Zeit der Schreckens-
herrschaft von Robespierre, ist sehr interes-
sant mit ihren plastischen, ,,sprechenden‘
Motiven im Orchester, mit einer erfrischen-
den Direktheit, die von ferne an Don Gio-
vanni erinnert, doch leider iiber lange Strek-
ken, trotz kithner Akkorde, in derselben
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Tonart steckenbleibt. Trotz dieses Mangels,
der vielleicht von den Zeitgenossen gerade
als Vorzug betrachtet wurde, spielte man
diese Oper und auch Ossian héufig, und Le
Sueur konnte sich eines Prestiges erfreuen,
das ihm erlaubte, jene schwierigen Jahre der
franzosischen Geschichte heil zu iiber-
stehen.

Das umfangreiche Buch von Mongrédien
zeugt von einem intensiven und umfassen-
den Studium der Quellen — auch deutscher
Quellen — die hier zum erstenmal zugénglich
gemacht werden. Es ist freilich eine ganz
konventionelle Biographie daraus gewor-
den, wo sich Lebensbeschreibung und
Werkbeschreibung bunt mischen, doch ist
das vielleicht die einzig mogliche Form, mit
der zum erstenmal die Zeit zwischen Gluck
und Berlioz, wihrend der es in Frankreich
an wirklich groBen Komponistennamen
fehlt, naher dargestellt werden kann.
(November 1980) Theo Hirsbrunner

PETER CAHN' Das Hoch’sche Konser-
vatorium  in  Frankfurt am  Main
(1878-1978). Frankfurt am Main. Verlag
Waldemar Kramer (1979). 394 S.

Mehr ,,Dokumentation“ und fast- schon
Nachruf als, wie urspriinglich geplant, ,, Fest-
schrift (S.11), iiberzeugt Cahns 1981 als
Dissertation angenommene Geschichte die-
ser Institution der ,,biirgerlichen Musikkul-
tur” (S.11) trotz — oder gerade wegen —
seines personlichen Engagements durch das
sehr sachliche, abgewogene Urteil, das
Schattenseiten nicht schont und mit Kritik
nicht zuriickhilt. So finden auch in aller
Widerspriichlichkeit etwa der erste Leiter,
Joachim Raff, und der zweite, Bernhard
Scholz, eine gerechte Wiirdigung. Cahn
konzentriert sich auf Institutionsgeschichte,
legt dabei aber einiges von dem komplizier-
ten Geflecht der Beziehungen zwischen
Komposition, Interpretation und Ausbil-
dung, zwischen Musik- und Allgemeinge-
schichte ohne groBen methodischen Auf-
wand frei. Sichtbar wird auch der sozial- und
musikhistorisch vermittelte Funktionswan-
del einer musikkulturellen Form. So sind,
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umgekehrt wie an heutigen Musikschulen,
laut Griindungsprospekt von 1878 ,,Dilet-
tanten im Prinzip ausgeschlossen* (S.40).
Ob die sicher traditionalistische intensive
,» Verbindung von Musik und Sprachgestal-
tung* (S.79), die sich in Fachern wie Poetik
und Metrik niederschlégt, obsolet sei, und
ob Raffs ,,wissenschaftlicher Anspruch
itberhoht (S.57), wire freilich zu disku-
tieren.

Sichtbar werden typische Entwicklungen
genuin Dbiirgerlicher Musikinstitutionen.
1907/08 reicht die urspriingliche Stiftung
eines einzelnen nicht mehr aus, um die
neuen Aufgaben zu erfiillen, ein ,,Patro-
natsverein‘‘ gibt eine breitere Basis. Nach
der Novemberrevolution gehen Zahlungsfa-
higkeit und vor allem -willigkeit der groB-
biirgerlichen Trégerschicht zuriick. Und
Dauerfolge der Inflation wird ,,die Abhan-
gigkeit von Zuschiissen der Offentlichen
Hand* — der ,,Anfang vom Ende“ priva-
ter Honoratioren-Eigenstandigkeit (S. 233).
Auch im Innern machen sich neue Zeiten
bemerkbar: der Direktor Waldemar von
Bausznern setzt gegen das Kuratorium das
demokratische Modell eines Betriebsrats
durch. Auf andere Weise wieder wirkt die
Politik im Skandal um die Einrichtung einer
Jazzklasse mit Matyds Seiber unter dem
Direktorat von Bernhard Sekles sich 1928
aus. Aparterweise bedient sich Sekles selbst
bei der Begriindung seines Vorhabens einer
unbefangen  irrationalistisch-rassistischen
Sprache: ,,Im Schaffen unserer Tage tritt
immer mehr ein abstrakt-spekulatives Mo-
ment zu Tage. Hier kann eine von einem
taktvollen Musiker vermittelte Transfusion
unverbrauchten Niggerblutes wirklich nur
niitzen, denn eine Musik ohne jede Triebhaf-
tigkeit verdient den Namen Musik nicht
mehr* (S.262).

In der ausfiihrlichen Darstellung des Hin
und Her nach der Inflation zwischen Stif-
tung, Stadt und preuBischem Staat, zwischen
Kuratorium, Magistrat und Kestenberg-
Ministerium, bei der es vor allem um Fragen
einer Trennung von Vor- und Hochschule
und einer Kommunalisierung geht, erweist
sich Cahn als kritischer Lokalpatriot. Recht
und Gesetz, Geist und Buchstaben des Stif-



Besprechungen

tungs-Status werden dann unter dem Nazis-
mus riicksichts- und auch weitgehend wider-
standslos verletzt: eine Enteignung von
oben, deren Folgen bis heute spiirbar blei-
ben. Fiir Verhiltnisse und Verhalten im
Innern muB Cahn schon die Wahrung per-
sonlichen Anstands und musikalischen Ni-
veaus als besondere Leistung wiirdigen. Die
Formalien der gelinde gesagt verworrenen
rechtlichen Situation, in die zusitzlich und
jeweils ohne eindeutige Korrelationen fi-
nanzielle und funktionelle Fragen eingehen,
erschweren auch nach dem Zweiten Welt-
krieg eine sinnvolle funktionelle Neubestim-
mung des Konservatoriums, das zwischen
neuzeitlicher (Jugend-)Musikschule und
Hochschule eine weitgehend ungeklirte
Zwischenstellung hat. Auch Cahn, bei dem
der Gedanke einer Rettung der Institution
prévaliert, begniigt sich mit eher rhapsodi-
schen Andeutungen hierzu. Obwohl er iiber
der inneren Geschichte und iiber dem
Aspekt der Formentwicklung etwas den
Aspekt der Funktion und auch der Verflech-
tung in die Frankfurter Lokalmusikge-
schichte vernachléssigt, erfihrt man doch
viel iiber musikkulturelle Grundlagen der
Musikgeschichte, in der die Kompositions-
oder gar ,,Problem‘“-Geschichte des Kom-
ponierens nur ein — wenngleich wesentliches
— Teilmoment ist. Ausdriicklich kritisiert sei
die kostensparende, aber zeitraubende ver-
legerische Untugend, Anmerkungen — hier

hidufig Textanmerkungen - einfach am
SchluB anzuhingen.
(Juli 1981) Hanns-Werner Heister

TADDEOQO WIEL: I Teatri Musicali Vene-
ziani del Settecento. Venezia 1897. Reprint.
Mit einem Nachwort hrsg. von Reinhard
STROHM. Leipzig: Edition Peters 1979.
LXXX, 13, 635, XII S.

Eines der wichtigsten und umfangreich-
sten Nachschlagewerke zur italienischen
Operngeschichte wird hier in den Peters
Reprints vorgelegt, die in Zusammenarbeit
mit der Séchsischen Landesbibliothek Dres-
den unter der Leitung von Wolfgang Reich
erscheinen. Der Musikbibliothekar Taddeo
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Wiel (1849-1920) saB am Ende des vorigen
Jahrhunderts in der Markus-Bibliothek an
den Quellen der venezianischen Opern des
18.Jahrhunderts und gab hier nach seinem
Verzeichnis der in Venedig befindlichen
Opernmanuskripte des 17.Jahrhunderts ,,/
Codici musicali Contariniani* (1888), dieses
Libretto-Verzeichnis fiir die Zeit von 1700
bis 1800 heraus, in welchem er 1274 Opern-
titel mit allen mitwirkenden Sédngern und
Ténzern veroffentlichte. Er konnte sich da-
bei auf dltere handschriftliche Verzeichnisse
stiitzen, die er weitgehend erginzte. Wiel
meisterte auch die Schwierigkeiten der
wechselnden Datierungen, da im alten Ve-
nedig das Jahr erst am 1.Mirz begann, der
Karneval jedoch bereits ab 26. Dezember
gerechnet wurde. Es bleiben trotzdem eini-
ge Fragen nach den genauen Auffiihrungs-
daten offen, zumal Wiel nur die Jahre der
Auffiihrungen angab, nicht aber Tage und
Monate. Im Gegensatz zu dem erstgenann-
ten Verzeichnis fiir das 17.Jahrhundert ver-
offentlichte Wiel hier nur Angaben zu den
Libretti, aber nicht zu den Partituren. Es ist
eine Forderung an die weitere Forschung,
auch die noch vorhandenen Partituren von
so bedeutenden Komponisten wie Pollarolo,
Gasparini, Albinoni, Galuppi, Hasse und
Sarti und vielen anderen zu ermitteln, die
freilich in aller Welt verstreut sind und sich
nicht mehr in Venedig befinden. Einige
unbekannte Quellen zu den Opern des Albi-
noni konnten soeben von mir in den Studi
Musicali VIII, 1979, Seite 273-290, verof-
fentlicht werden.

Venedig war ein Opernzentrum des
18.Jahrhunderts, wo 14 verschiedene
Operntheater jedes jahrlich meist zwei neue
Opern zur Auffiihrung brachten — es spiel-
ten hier bis zu sieben Theater gleichzeitig!
Nur so ist die Fiille neuer Opern verstiand-
lich; es war eine ideale Zeit fiir Opernkom-
ponisten und Opernhorer. Wiel gab in sei-
nem Vorwort eine Geschichte dieser 14
Theater. Hierzu mochte ich auf das umfas-
sende neuere Buch von Nicola Mangini, /
teatri di Venezia, Mailand 1974 (Mursia)
hinweisen, in dem eine vollstindigere Bau-
und Spielgeschichte dieser Theater (mit Ab-
bildungen) behandelt wird.



488

Als Erginzung wurde von Reinhard
Strohm dem Reprint ein Verzeichnis aller in
diesen Opern vorkommenden Rollen (Per-
sonaggi) beigegeben, ferner wurde eine ita-
lienische Ubersetzung von Strohms Nach-
wort hinzugefiigt. Es wire wiinschenswert
gewesen, auch das italienische Vorwort
Wiels mit einer deutschen Ubersetzung zu
versehen. Hingewiesen sei schlieBlich noch
auf einen weiteren Aufsatz von Reinhard
Strohm, der im Deutschen Jahrbuch der
Musikwissenschaft fiir 1975-1977, Leipzig
1978, Seite 101-114 erschienen ist: Taddeo
Wiel und die venezianische Opernbiblio-
graphie.

(Mai 1980) Hellmuth Christian Wolff

Studies in Eastern Chant 1V, hrsg. von
Milos VELIMIROVIC. Crestwood, N.Y..
St. Vladimir’s Seminary Press 1979. 248 S.,
Index.

Man darf das Erscheinen des vierten
Bandes der Studies in Eastern Chant nach
einer Unterbrechung von sechs Jahren be-
griiBen. Die frither von Egon Wellesz her-
ausgegebene und nun von Milo§ Velimirovié
weitergefiihrte Zeitschrift enthalt zwolf Bei-
trdge zur griechischen, koptischen, kirchen-
slawischen und hebrdischen Musikwissen-
schaft und dient somit als Grundlage fiir ein
Forschungsgebiet, dessen Bedeutsamkeit
Wissenschaftler erst jetzt zu verstehen im
Begriffe sind.

Michael Adamis verwendet eine Stelle
aus den schon von Du Cange herangezoge-
nen kanonischen Antworten des Johannes
von Kitros als Basis fiir die These, daB im
12.Jahrhundert die westliche und Ostliche
Kirche ein gemeinsames Modalsystem besa-
Ben. Ilona Borsai erginzt ihre Ubertragung
zweier Gesinge der koptischen Karwoche
durch kritische Bemerkungen zum Aufbau
der koptischen Liturgie. Dimitri Conomos
rezensiert Despina Mazarakis Ausgabe von
dreizehn griechischen Volksliedern aus
einem Kodex vom Berge Athos und bietet
selbst neue Ubertragungen. (Vgl. seine Er-
gebnisse mit der Besprechung in Mf 25/
1972, S.108-109.)

Besprechungen

Enrica Follieri untersucht in einer ver-
dienstvollen Studie Texte und Modalitéit der
Kirchendichtung von Johannes Mauropus
(11.Jahrhundert). Uber 150 Kanones wer-
den diesem fleiBigen Dichter und Schrift-
steller zugeschrieben. C. Hannick erstellt
ein Verzeichnis von griechischen Apostolos-
Handschriften. Eine Ubersicht iiber dieses
Repertoire wird aber erst nach Fertigstel-
lung des Torontoer Greek-Index-Project am
Pipstlichen Institut moglich sein. D. Jour-
dan-Hemmerdinger verdffentlicht einige
Papyrusfragmente mit einer musikalischen
Punktnotation. A.E. Pennington beschreibt
sieben Musikhandschriften des 16.Jahrhun-
derts aus Putna in Moldavien, die vielfach
Beziehungen zum Berge Athos, zu Konstan-
tinopel, Bulgarien, Serbien und RuBland
aufweisen. Danica Petrovi¢ beschaftigt sich
mit serbischen Heiligen-Hymnen.

E.J. Revel vergleicht die hebriisch-bibli-
sche mit der griechischen, ekphonetischen
Notation und kommt, anders als Engberg,
zu dem Ergebnis, daB das hebriisch-bibli-
sche System nur indirekt mit dem griechi-
schen verwandt ist. Nana Schiedt und Bj.
Svengaard schlagen eine Methode fiir die
computertechnische Erfassung byzantini-
scher Melodien vor. G. Stathis befaB3t sich
mit bisher wenig erforschter griechischer
Kirchenmusik des 17 und 18.Jahrhunderts.
Nach einem Exkurs iiber die unterschiedli-
che Geschichtsauffassung der westlichen
und griechischen Musikhistoriker (wo ge-
hort aber z.B. Tzetzes hin?) zieht Stathis
den SchluB, daB die neue, seit 1814 einge-
fiihrte analytische Methode sich in der Er-
forschung der Traditionen des byzantini-
schen und nachbyzantinischen Gesanges be-
wihrt hat. Als Beispiel fiir seine These fiihrt
er ein Sticheron des Germanos von Neu-
Patras an. E. Williams legt als Fortsetzung
seiner Monographie im II. Band den zwei-
ten Teil einer wichtigen Studie zum spétby-
zantinischen kalophonischen Gesang vor.
Seine Unterteilung des spitbyzantinischen
Repertoires in drei Schulen (Konstanti-
nopel, Latrinos, Thessaloniki) anhand von
nur fiinf Handschriften ist wohl verfriiht.
Den kalophonischen Stil bezeugen schon
Handschriften des 12. und 13. Jahrhunderts.
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Da die Aufsdtze des IV.Bandes mehrere
Jahre auf die Drucklegung warten muBten,
spiegeln sie kaum den gegenwirtigen For-
schungsstand wider. Es ist zu hoffen, daB
Band V Beitrdge zur neueren Forschungsar-
beit in Deutschland und in Osteuropa brin-
gen wird.

(November 1980) Neil K. Moran

FINN EGELAND HANSEN: The
Grammar of Gregorian Tonality. An Investi-
gation based on the Repertory in Codex H
159, Montpellier. 2 vols. Copenhagen: Dan
Fog Musikforlag 1979. 307 und 140 S.

Der ,,zweisprachig”, in Neumen- und
Buchstaben-Notation geschriebene Codex
H 159 der Bibliothéque Interuniversitaire,
Section Médecine, in Montpellier, der schon
Stoff fiir Band VII und VIII der Paléogra-
phie Musicale abgegeben hat, steht erneut
im Zentrum eines groBeren Forschungsvor-
habens, in dem der danische Musikforscher
Finn Egeland Hansen die Tonalitét des gre-
gorianischen Gesangs untersucht. Nach ei-
ner schon 1974 erschienenen Ubertragung
des beriithmten Tonars aus dem beginnenden
11.Jahrhundert folgt auf der Grundlage die-
ser Transkription die eigentliche theoreti-
sche Abhandlung, deren Titel The Grammar
of Gregorian Tonality auf den semiologi-
schen Ansatz des Autors verweist: die Cho-
ralmelodik als ein sich wandelndes System
unterschiedlich kodierter Tonordnungen,
die von den acht Kirchenténen nur begrenzt
vertreten werden.

Zu den Priamissen der Argumentation
gehort ein Verstidndnis von melodischer To-
nalitdt als Spannungen erzeugende Folge
von Haupt- und Nebentonen. Dieses Prinzip
wird zundchst auf die Pentatonik projiziert
und in sieben computergerechte Aussagen
gefaBt, mit denen eine Sortierung des 713
Melodien umfassenden Bestandes der
Handschrift H 159 moglich wird. Die sich
ergebenden 331 Melodien mit pentatoni-
scher Struktur werden im Hinblick auf ihren
melodischen Spannungszustand (,,tensity“),
der sich aus der Haufigkeit und Bedeutsam-
keit von Sekundartonen ergibt, in weitere
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Gruppen unterteilt und analysiert, wobei
u.a. Tonrepetitionen, Intervalle in auf- und
absteigender Richtung, Initial- und Kadenz-
tone verschiedener Wertigkeit statistisch er-
faBt sind. Die separat gedruckten Compu-
ter-Outputs (fiir Fachleute: CDC 6400 mit
Pascal-Programm) geben ausreichend Ma-
terial fiir detaillierte Uberlegungen zur me-
lodischen Charakterisierung einzelner Kir-
chentone und Gesangsgattungen, und man
wird dem Autor zustimmen miissen, wenn
er feststellt, da die Pentatonik einen wich-
tigen Bestandteil im Gefiige des Chorals
darstellt.

Indessen verbleiben fast 400 Melodien,
die sich mit dieser Kodierung nicht erfassen
lassen. Hansen zieht fiir sie zwei weitere
Tonordnungen heran, die auf Quint- und
Quartverwandtschaften bzw. auf einem Sy-
stem verbundener und unverbundener Te-
trachorde (,,bifurcate system*) beruhen. Es
ist kennzeichnend fiir die Problematik die-
ser und der folgenden Kapitel, daB die
anfénglich sehr geschlossen wirkende Dar-
stellung mit Einfiihrung dieser Systeme aus-
einanderzufallen beginnt. Hohere melodi-
sche Spannungsgrade, Ausweichung (,,di-
version’) und Modulation miissen einge-
fiihrt werden, die Cento-Gesénge erfahren
teilweise eine gesonderte Behandlung, und
fiir einen Restbestand (,,remainder-group*)
von Gradualien, Offertorien und Alleluia-
Melodien, die sich in das tonale Gefiige von
Haupt- und Nebentonen nicht eingliedern,
muf ein eigenes Kapitel reserviert werden.

Als ,,historical theory* verdient eine
Chronologie der Tonordnungen Beachtung,
in die Hansen als Vorstufe der mit Haupt-
und Nebentdnen begriindeten Tonalitét die
,,tone-alienation* einbezieht, d.h. die glei-
tende Intonation bestimmter Stufen, wie sie
in der friilhen Neumenschrift angedeutet und
noch im Tonar von Montpellier mit den
,, Vierteltonstufen* (nach Gmelch) angezeigt
ist. In die ,,diachronic theory“ flieBen Uber-
legungen zur Gewichtung der Finaltone, zur
Entwicklung der Psalmodie und zur Entste-
hung des gregorianischen Kernrepertoires
ein, das Hansen im Spannungsfeld zwischen
romischer und frénkischer Tradition sieht.
Nach seiner Darstellung hat das Standard-
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Repertoire um 850 die endgiiltige Form
erhalten, wobei unter gallikanischem Ein-
fluB die Terzschichtung in die Melodiebil-
dung eintritt. Die Entwicklung vor 850 fiihrt
nach Hansen iiber Tonordnungen mit
Haupt- und Nebenstufen, die zunéchst drei-
tonig quint-, dann fiinftonig oktavverwandt
waren; die Zeit nach 850 sieht das Uber-
greifen des Octoechos von der Psalmodie
auf den notierten Choral und damit die
Betonung von Finalis und Ambitus.

Die kurze Ubersicht mag andeuten, daB
mit dieser Arbeit, die mit einer fliichtig
wirkenden Bibliographie und einem guten
Index ausgestattet ist, ein breit angelegter
Entwurf zur Friihgeschichte des Chorals
versucht wird. Die auferlegte Beschrinkung
auf das Repertoire einer Quelle und den
tonalen Aspekt der Melodien sowie die
erstrebte Systematik bedeuten Stirke und
Schwiche der Arbeit zugleich. Die konzen-
trierte Untersuchung eines in der Eigenart
einer individuellen Aufzeichnung bewahr-
ten Melodienbestandes ist bedenkenswert —
ob dieser Standpunkt den groBen Rundblick
erlaubt, den der Autor versucht, kann in
Frage gestellt werden, zumal die Orientie-
rung an der gewdhlten Systematik den
Blickwinkel fiir andere Zusammenhinge,
unter denen die Choralmelodien auch gese-
hen werden konnen, einschrankt. Ein Bei-
spiel: Die Introitus-Antiphon Justus es do-
mine besteht aus zwei Textabschnitten, de-
nen zwei monodische Gestaltungsmoglich-
keiten entsprechen; die erste Halfte grup-
piert sich um die Rezitationsachse, in der
zweiten Hilfte ist die Oktavteilung in eine
Quint- und eine Quartgattung maBgebend.
Bei Hansen (S.133) kommt ausschlieBlich
das ,,System‘“ zur Sprache, d.h. in diesem
Fall die auf Quintversetzung beruhende
,.fa(5)-tonality”, zu der auch der Ton e
gehort, der in dieser Antiphon als Spitzen-
ton nur einmal beriihrt wird. Mit den Stich-
worten Rezitation, Oktavteilung und Terz-
schichtung (letztere von Hansen angespro-
chen) wire der Melodieverlauf offener und
weiterfiihrender interpretiert als mit einem
starren tonalen Modell.

(Dezember 1980) Karlheinz Schlager

Besprechungen

Das Tenorlied. Mehrstimmige Lieder in
deutschen Quellen 1450-1580. Hrsg. vom
Deutschen  Musikgeschichtlichen ~ Archiv
Kassel und vom Staatlichen Institut fiir Mu-
sikforschung Preufischer Kulturbesitz Ber-
lin. Zusammengestellt und bearbeitet von
Norbert BOKER-HEIL, Harald HECK-
MANN und Ilse KINDERMANN. Band 1 -
Drucke. Kassel: Barenreiter 1979. XV, 397
S. (Catalogus Musicus 1X, RISM-Sonder-
band.)

Dieser Sonderband der RISM-Reihe ist
etwas Besonderes. Er ist, wie der Werbetext
des Verlages ankiindigt (vgl. Annoncenteil
der Mf 1979, Heft 4, S. A6), der ,erste
Quellenkatalog mit computergenerierten No-
ten” Ob er sich auch als ,,ein Durchbruch*
erweisen wird, der als ,,epochal bezeichnet
werden muf3“ (ebda.), bleibe offen — mog-
lich jedoch ist es. Allein der zur Zeit vorlie-
gende erste von drei geplanten Bénden
(Band 2: Handschriften, Band 3: Register)
enthilt in chronologischer Reihenfolge der
insgesamt 107 aufgenommenen Drucke des
Kasseler Archivs iiber 17000 Stimmen-Inci-
pits in weiBer Mensuralnotation sowie Text-
anfinge, Stimmbezeichnungen und die An-
gabe der in der Quelle jeweils genannten
Komponisten. Etwa die Zeit einer Bahn-
fahrt zwischen Archiv und Computerstand-
ort (Berlin) reichte aus, urn mit Hilfe einer
Lichtsetzmaschine den gesamten Satz nebst
Umbruch und Paginierung fiir den Offset-
druck vollautomatisch auf einen Mikrofilm
zu bringen. Um die Maschine in die Lage zu
versetzen, jeweils dreispaltig knapp 400 Sei-
ten mit sauberem standardisiertem Mensu-
ralnoten-Druck zu fiillen (man denke nur an
die Vielzahl verschiedener Zeichen und
moglicher Zeichenkombinationen oder an
die Probleme der Quellen und ihre Entziffe-
rung), um den Computer also entsprechend
zu programmieren, war freilich bedeutend
mehr Zeit sowie ein erheblicher Aufwand
insbesondere an personlichem Einsatz er-
forderlich (vgl. den Bericht iiber die Tagung
Dokumentation musikgeschichtlicher Objek-
te 1971 in Kassel, hrsg. von F. Schulte-
Tigges). Hier stellt sich zwangsldufig die
Frage nach dem Sinn eines solchen im
Vorwort vorsichtig als ,,verhdltnismaflig auf-
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wendiges Experiment* (S. VI) bezeichneten
Projekts. Der Einsatz von Computern ist
gebunden an die Forderung nach Bewilti-
gung eines Massen-Problems, dessen Rele-
vanz in einem vertretbaren Verhéltnis zum
erforderten Aufwand stehen muB. DaB es
absurd wire, einen thematischen Katalog
des deutschen Tenorliedes mit den her-
kommlichen Mitteln des Notendrucks zu
unternehmen, zeigt der Blick auf den Um-
fang des Quellenbestandes. Und daB das
Tenorlied ,,von zentraler Bedeutung fiir die
friihere deutsche Musikgeschichte ist (8.
VI), steht ebenso auBer Zweifel wie die
Tatsache, daB mit dieser neuartigen Er-
schlieBung der Quellen eine besonders hilf-
reiche, weil auch musikalische Belange ein-
beziehende Dokumentation geboten wird.
Bleibt die Frage nach dem Aufwand: Neben
dem technisch-finanziellen, der sich durch
Ausnutzung vorhandener Anlagen jedoch in
Grenzen gehalten haben diirfte, gehoren
dazu die Entwicklung eines geeigneten
maschinenverstidndlichen Codes (WMN-
Code), der alle in den Quellen vorkommen-
den Zeichen ohne Informationsverlust riick-
iibersetzbar abbildet, ferner die akribische
Ubertragung (Codierung) und Fehlerkor-
rektur aller Incipits aus den Quellen, eine
Arbeit, die in entsprechender Form freilich
stets auch bei Beschrankung auf herk6mm-
liche Mittel der QuellenerschlieBung zu lei-
sten wire (wiirden sie die Kosten des dann
konventionellen Notendrucks nicht wieder-
um von vornherein unterbinden), und
schlieBlich die zeitintensive Erarbeitung-ins-
besondere der fiir den Notendruck erforder-
lichen Computerprogramme. Angesichts
des bisherigen Ergebnisses, angesichts der
Neuartigkeit in der musikwissenschaftlichen
Dokumentation, vor allem aber im Blick auf
die Tatsache, daB die Verwirklichung dieses
Projekts ein Feld erschlieBen hilft, das den
gesamten  Notendruck revolutionieren
konnte, wird man den Aufwand fiir gerecht-
fertigt halten, zumal dann, wenn man die
Anstrengungen als Pionierarbeit wiirdigt.
Was den Quellenkatalog selbst und seine
Nutzbarkeit betrifft, so wird man den drit-
ten, den Register-Band, abwarten miissen,
an dem sich die eigentliche Leistungsfahig-
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keit des Computers zu erweisen hat: Er soll
neben einem Verzeichnis der Textanfinge
und der Namen (Komponisten, Herausge-
ber, Widmungstriger) einen ,,Index der Me-
lodieanfinge*, ein ,,melodisch-diastemati-
sches Lexikon“ enthalten, das ,,das Auffin-
den jedes Melodieanfangs moglich macht*
sowie ,,gleiche und dhnliche Melodieanfinge
einander zuordnet‘ (S. VI). Ohne Computer
ist ein solches Verzeichnis schlechterdings
unmoglich. Man darf gespannt sein.

(November 1980) Wolfram Steinbeck

GUNTHER MORCHE: Muster und
Nachahmung. Eine Untersuchung der klassi-
schen franzosischen Orgelmusik. Bern—
Miinchen: Francke-Verlag 1979. 206 8.
(Neue Heidelberger Studien zur Musikwis-
senschaft. 8.)

Das verlagstechnisch hervorragend aufge-
machte Buch wird wohl trotz seines inhalt-
lich hohen Wertes keinen groBeren Leser-
kreis ansprechen konnen. Das vorweg. Dazu
geht die Spezialstudie in ihrer sprachlichen
Diktion zu sehr an die Grenze dessen, was
selbst einem Musikwissenschaftler an Ter-
mini technici, an fachlichem Vokabular ge-
meinhin zur Verfiigung steht, um die Ab-
handlung nicht nur passagenweise mit Ge-
winn durchzuarbeiten. Der aus der akade-
mischen Schule von Siegfried Hermelink
und Reinhold Hammerstein hervorgegange-
ne Autor beschrénkt sich in seiner Heidel-
berger Dissertation (1975) auf das gedruck-
te Repertoire franzosischer Orgelmusik,
zeitlich begrenzt mit den Publikationen ei-
nes Michel Corrette (1737) und Jean-Fran-
¢ois Dandrieu. Er betont im Vorwort, da8 er
die franzosische Orgelmusik zwischen Ni-
vers, Lebegue und Dom Bédos als Tradi-
tionszusammenhang begreift, ,,der selbst in
der Lage ist, iiber seine klangliche Beschaf-
fenheit Ausdruck zu geben*'. Mit den Begrif-
fen ,,Muster“ und ,,Nachahmung‘‘ lagen die
primdren Koeffizienten der klassischen
franzosischen Orgelmusik vor (S. 34). Der
Zweck der Morcheschen Arbeit erfordert
freilich keine eingehende Beschéftigung mit
den besonderen Problemen franzosischer
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Orgelbaugeschichte. Auch der ,,organolo-
gisch weniger versierte Leser soll in die Lage
versetzt werden, die verwendeten Klangvor-
stellungen der franzosischen Organisten, ihr
Klangvokabular nachzuvollziehen*

Der erste Hauptteil des Buches stellt den
Ubergang von der Improvisation zur Kom-
position im Vergleich der Versetten von
Guillaume-Gabriel Nivers (1632-1714)
und Nicolas Lebégue (1631-1702) dar. Die
Muster ,,Satzdisposition* und ,,Klangvor-
stellung’ ordnet Morche typologisch nach
Plenumsitzen (Plein-jeu und Grand-jeu),
polyphonen Typen (Duo, Trio, Quatuor und
Fugue) und monodischen Typen (Récits fiir
Labial- und Lingualregister und Récits ohne
Klangvorschrift), wofiir zahlreiche Noten-
beispiele aus den Orgelbiichern von Nivers,
André Raison (T 1719) und Lebégue heran-
gezogen werden. Letzterer darf als der ei-
gentliche Schopfer der klassischen franzosi-
schen Orgelmusik gelten. Mit seinem ersten
Orgelbuch (1676) schlieBt er an den aktuel-
len kompositionstechnischen Stand seiner
Zeit an.

Der zweite Hauptteil des Buches befaBt
sich mit Untersuchungen um ,,Muster und
Nachahmung“, wofiir das eingangs Gesagte
im besonderen MaBe gilt, dem Plein-jeu und
Grand-jeu, den Flites, Duo, Trio, Fugue,
voix humaine, Récits de Dessus, en Taille
und de Basse. Die Nachahmungen vorbildli-
cher Satzmuster werden beschrieben und
damit deren ,,kompositorische Rezeption
erfaB3t.

In den Werturteilen iiber die franzosische
Orgelmusik ist stets auch der MaBstab
kirchlicher Haltung présent. ,,Mit der De-
nunzierung inaddquater Kriterien der Wert-
urteile“ gibt sich der Verfasser ,,indessen
nicht zufrieden Seine Frage, was die Vor-
stellung kirchlicher Angemessenheit im spé-
ten 17 Jahrhundert bedeutet habe, beant-
worten die Vorworte der Orgelbiicher. Sie
reichen aus, ,,um die Berechtigung einer
solchen Fragestellung zu erweisen. Das Pro-
blem der kirchlichen Angemessenheit ist den
franzosischen Organisten des 17 und 18.
Jahrhunderts keineswegs fremd.*

Fazit: Das Repertoire klassischer franzo-
sischer Orgelmusik ist demnach hinsichtlich
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seiner liturgischen Aufgabenstellung und
Verwendbarkeit, der Bindung an ein ,,typi-
siertes*‘ Instrument und von der ,, Musterhaf-
tigkeit daher bestimmter Vorbilder gekenn-
zeichnet'

(Mirz 1980) Raimund W Sterl

CLAUDIO GALLICO. Monteverdi.
Poesia musicale, teatro e musica sacra. Tori-
no. Einaudi 1979. 191 S. (Piccola biblioteca
Einaudi.)

ANNA AMALIE ABERT:- Claudio
Monteverdis Bedeutung fiir die Entstehung
des musikalischen Dramas. Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft 1979. 103 §.
(Ertrage der Forschung 107.)

Zwei ,, Taschenbiicher* zum Thema Mon-
teverdi, die somit weniger zum Konsultieren
in Bibliotheken als zum privaten Erwerb
und Studium gedacht sind. Beiden gelingt
es, ihrem spezifischen Zweck in hervorra-
gender, wenn auch je verschiedener Weise
zu niitzen, es ist erfreulich, daB8 in beiden
Fillen Autoren gefunden wurden, die
ebensogut Biicher der konventionellen Art
iiber Monteverdi erfolgreich hitten publi-
zieren konnen. Wihrend im einen Fall die
Rechnung des Verlages wohl glatt aufging,
der hochgeachteten Vertreterin der Monte-
verdi- und Opernforschung eine mehr infor-
mierende als deutende Schrift abzuverlan-
gen, spiirt man bei Gallicos Beitrag eine
gewisse (interessante) Reibung zwischen
Gehalt und Zweckbestimmung.

Monographien iiber das Gesamtphéno-
men Monteverdi sind die Form, in welcher
sich die dltere Monteverdiforschung bevor-
zugt artikulierte, wihrend die jlingere von
ihr abgeriickt ist; wenn Claudio Gallico
diesen Veroffentlichungstypus wieder auf-
greift und noch dazu in so beengtem Rah-
men, macht er es sich schwer — ganz abgese-
hen von den Erwartungen, die der Leser an
seinen Namen kniipft. Gallico versucht
nichts Geringeres als eine historisch-astheti-
sche Interpretation von Monteverdis Ge-
samtwerk. Biographisches und Bibliogra-
phisches wird hie und da zum Zweck der
Deutung herangezogen; abgesehen von ei-
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nem sehr kurzen, essentiellen Literaturhin-
weis am Ende ist der bisherige Forschungs-
stand mehr impliziert als in FuBnoten aufge-
listet. Das hervorragende chronologische
Werkverzeichnis (mit biographischen Hin-
weisen und Einarbeitung der verschollenen
Werke) zeigt Gallicos Erfahrung auch mit
der Quellenforschung — ebenso wie die
wenigen in FuBnoten zitierten Original-
dokumente, die schon wegen ihrer klugen
Auswahl ein bedeutendes spezifisches Ge-
wicht erhalten.

Der Haupttext ist nach den Werkgattun-
gen gegliedert — Poesia musicale, Teatro,
Musica sacra — deren jede etwa gleichen
Raum gewidmet bekommt. Deshalb wird im
Opernkapitel die Erfahrung des Lesers mit
den Werken und die Fiahigkeit, zwischen
den Zeilen zu lesen, vielleicht etwas iiber-
fordert. Hier werden neben den Opern ja
auch die anderen dramatischen und Ballett-
kompositionen behandelt (auf S. 78f. eine
chronologische Ubersicht, der nur das Bal-
lett Tempro la cetra im 7. Madrigalbuch
hinzuzufiigen wire); beim Spitschaffen
wird der Akzent auf den Ritorno d’Ulisse
gelegt. Man muB also die Monteverdi-Lite-
ratur schon etwas kennen, um nicht falsche
Schliisse zu ziehen — und dasselbe gilt auch
fiir das Kapitel iiber das Madrigalschaffen,
wohl das gedankenreichste und anregend-
ste. Gallico geht es um die Stellung des
Kiinstlers Monteverdi in seiner eigenen
Welt, die nicht nur als ,,realta sociale” er-
scheint (dies eigentlich mehr beildufig), son-
dern noch mehr als intellektuelle Welt, an-
gefiillt mit Figuren, Symbolen, geistigen
Traditionen wie ein Theater. Besonders
gliicklich deshalb die vielseitige Verwen-
dung der vertonten Poesie als Schliissel zu
Monteverdis jeweiligen Entscheidungen
und die Differenzierung verschiedener Stu-
fen dramaturgischer Haltung in der Kompo-
sition poetischer Texte. Andere wichtige
Ziige sind (auch im Kapitel ,,Teatro*) der
wiederholte Hinweis auf vorschriftliche Mu-
siziertraditionen, die von Monteverdi der
Kontrolle des Intellekts unterworfen wer-
den (,,razionalizzati*’), und das Unterschei-
den zwischen kulturell Gegebenem und des-
sen individueller Erfiillung, das sich per
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Analogie auf die Spannung zwischen kon-
trapunktisch-harmonischer Struktur und der
gleichsam spontanen ,,invenzione“ des Solo-
gesangs iibertragen ldBt. Die letztere Polari-
tit ermoglicht dann auch eine Antwort auf
das Problem der ,,Musica sacra*, wo freilich
die Reduktion des Schaffens auf eine Polari-
tdt zwischen institutionellem Kirchenstil und
personlichem Nachvollzug der religiosen In-
halte an den Rand des Klischees gerit.

Im Drang zur Synthese (wenn auch als
Polaritit) bleibt manches Technische auf der
Strecke; nicht nur verzichtet Gallico — wohl
zugunsten seiner italienischen Leserschaft —
auf musikalisch-technische Sprache, son-
dern er miBitraut der ,,Analyse* iiberhaupt
(S. 70 Anm.); es wire jedoch zu fragen, ob
nicht die Bedeutung Monteverdis auch in
der Erneuerung der musikalischen ,,Spra-
che* seiner Zeit besteht (dem ,,linguaggio*
im Unterschied zur ,,parola®) und ob es
deshalb wirklich ohne Stellungnahme etwa
zur Kadenzharmonik oder zum Basso-osti-
nato-Problem geht. Auch der Artusi-Kon-
flikt, der biographisch treffend gewertet
wird, steht ja im groBen Zusammenhang der
Entwicklung des musikalischen Satzes oder,
wenn man so will, des ,,Materialstands*:
wenn auch letztlich von Individuen gemacht,
sind die Umschwiinge der Kompositions-
technik doch auch kollektive Geschichte.

Der nichtitalienische Leser wird sich gern
dem Anspruch stellen, die vielen textlichen
Zitate (aus vertonter Poesie oder aus Origi-
naldokumenten) auch so bedeutungsschwer
zu empfinden, wie sie oft plaziert sind; ob
ihm das mit Gallicos eigenwillig asyndeti-
schem und elliptischem Sprachstil ebenso
gelingen wird — dariiber darf der Rezensent
nicht rechten. Sicher scheint, daB sich die
Miihe sehr aufmerksamen Lesens auch um
so mehr lohnen wiirde.

Anna Amalie Abert hat sich die Aufgabe
eines , Forschungsberichtes* gestellt, der
auf Monteverdis dramatische Musik be-
schriankt ist. Wohl niemand anders als sie
hat so groBe Erfahrung in beidem — dem
Gegenstand und der besonderen Schreib-
gattung; hinzukommt in diesem diinnen
Bindchen ein komprimiertes MaB harter
und zuverlédssiger Arbeit. Das Ergebnis ist
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bemerkenswerterweise nicht eine zwar in-
formative, aber vielleicht etwas trockene
Abhandlung, sondern anregende, ja span-
nende Lektiire. Das liegt eben daran, daB
die Autorin weil, wo die wichtigen Fragen
stecken, und daB sie, dem Leser zum Nut-
zen, so manches Blabla freundlich ausge-
siebt hat. Das begrenzte Thema hat es ihr
auch nicht erspart, alle biographischen und
sonstigen Gesamtdarstellungen durchzu-
kimmen, die bei diesem Meister relativ
zahlreich sind.

Als Einleitung fungiert ein kurzer Uber-
blick iiber Monteverdis dramatische Kom-
positionen im biographischen und gattungs-
geschichtlichen Kontext, der den heutigen
Forschungsstand vermittelt. Mancher wird
am Ende dieses Kapitels auf den Gedanken
kommen, er konne sich den Rest des Biich-
leins nun ja sparen; er wire falsch beraten,
denn schon das folgende Kapitel bietet in-
teressante Belege zur Monteverdi-Rezep-
tion im 17. bis 19. Jahrhundert, und erst
recht die groBe Darstellung der Monteverdi-
forschung bis heute behandelt, an diesem
speziellen Objekt, immerhin die Geschichte
unserer Disziplin, welche gar nicht so lang-
weilig ist. Es geht in der dlteren Periode bis
1910 vor allem um die Wiirdigung der
Verdienste individueller Forscher, danach
zunehmend um Sachfragen (als meistbehan-
delte Komplexe stellen sich heraus die Auf-
fiihrungspraxis und Echtheitsfragen) — wo-
bei jedoch manche hiibsche Charakterskizze
mit eingeflochten wird (z. B. von G. Benve-
nuti) und iiberhaupt manchmal fast logisch
durchscheint, warum der eine Forscher so,
der andere anders reagieren muB. Unter den
Sachfragen gibt es helle Brinde, die mit der
Zeit zum Schwelfeuer herabgedriickt wur-
den (Echtheit des Ritorno d’Ulisse), aber
auch das klare Fortschreiten von der Frage
zur Losung (etwa beim Ritornell des Vi
ricorda). Neue Probleme erscheinen dro-
hend am Horizont (wie z. B. die Echtheit
der Incoronazione). Die Autorin, die selbst
in den Forschungsproze bedeutsam einge-
griffen hat, nimmt Stellung, wo es notig ist,
und scheut sich nicht, einen Irrtum als
Irrtum zu bezeichnen, auch wenn noch nicht
alle Stimmen auf ihrer Seite sind. Dies
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geschieht aber im Rahmen einer liebens-
wiirdigen FairneB und mit sehr geschickter,
manchmal humorvoller Abstufung der For-
mulierungen; zwischen den Zeilen fiihlt
man die Gesamttendenz, da8 wir doch mehr
wissen als wir bisweilen glauben gemacht
werden, und daB manche Widerspriiche nur
oberfldchlich sind. Deshalb wirkt das letzte
Kapitel ,, Aufgaben und Ziele der Montever-
diforschung* auch eher beruhigend, obwohl
der Mangel etwa an einer kritischen Neu-
ausgabe oder vergleichender gattungsge-
schichtlicher Forschungen nicht verschwie-
gen wird. Beides ist heute (1980) schon
angebahnt, was somit auch die Vorausschau
dieses Berichtes bestitigt, der Literatur bis
1976 beriicksichtigt. Die Schrift, die auch
ein ausfiihrliches Literaturverzeichnis (na-
tiirlich nicht identisch mit der tatsdchlich
verwendeten, viel reicheren Literatur) und
ein Namenregister enthilt, macht die Be-
schiftigung mit Monteverdis dramatischer
Musik leichter, ohne dem Gegenstand die
Faszination zu nehmen. Das ist ein nicht zu
unterschitzendes Verdienst.

(November 1980) Reinhard Strohm

HERMANN WETTSTEIN: Dietrich
Buxtehude (1637-1707). Eine Bibliogra-
phie. Mit einem Anhang iiber Nicolaus
Bruhns. Freiburg i. Br.: Universititsbiblio-
thek 1979. 98 S. (Schriften der Universitits-
bibliothek Freiburg i. Br. 2.)

Der Herausgeber dieser Buxtehude- und
Bruhns-Bibliographie hat sich die dankens-
werte Aufgabe gestellt, das seit der Wieder-
erweckung der Buxtehudeforschung durch
Philipp Spitta 1873 bis zur Gegenwart er-
schienene Schrifttum in einer bibliographi-
schen Zusammenfassung vorzustellen. Ein
Anspruch auf Vollstandigkeit wird nicht
erhoben, im Falle der Werksammlungen
wird auf die Auswahl ausdriicklich hinge-
wiesen. Aus dem Répertoire Internationale
de la Littérature Musicale ist noch ,,S.
Sorensen, Vor tids Buxtehude billede [Buxte-
hude as we see him to-day], Organist Bladet
38 (1972), S. 121-131“ und aus eigener
Kenntnis von ,,D. E. Urness: A catalogue of
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the vocal works of Dietrich Buxtehude. Ann
Arbor (University Microfilms International.
1978), V, 205 Bl. Zugleich Iowa City, Diss.
1975 hinzuzufiigen. Auch sind Veroffent-
lichungen, in denen Buxtehude zwar nicht
im Titel genannt, aber im Inhalt behandelt
wird, nicht in jedem Falle aufgefiihrt. Be-
merkenswert sind die kurzgefaBten ,, Anno-
tationen* zu Veroffentlichungen, die dem
Herausgeber zugénglich waren. Fiir die An-
ordnung des Materials wihlte er eine syste-
matische Gruppierung, die die Titel zu den
einzelnen Schaffensbereichen zusammen-
stellt. Das alphabetische Register der Auto-
ren und Rezensenten am Ende der Biblio-
graphie trigt zur schnelleren ErschlieBung
des systematischen Teils bei. Die prakti-
schen Einzelausgaben bleiben unberiick-
sichtigt. In Anbetracht der oft fundierten
Herausgeberbegleittexte mag das bedauert
werden, indessen ist die Menge der in- und
ausldndischen Editionen schwer zu fassen.
Der Benutzer findet sie in der Ausgaben-
Spalte des ,, Thematisch-systematischen Ver-
zeichnisses der Werke Dietrich Buxtehudes*
(BuxWYV) wenigstens bis zum Jahre 1974
angegeben.

Umfassender ist die Bruhns-Bibliogra-
phie behandelt, insofern hier lexikalische
Werke (Mattheson, Abrahamsen, Eitner)
und lokales Schrifttum mit herangezogen ist.
Bei der verhiltnismiaBig geringen Zahl der
Titel (21) empfahl sich dieses Verfahren.

Die Buxtehude- und Bruhnsforschung
wird sich der Bibliographien gern bedienen
und den Bemiihungen des Herausgebers
dankbar sein.

(September 1980) Georg Karstadt

RICHARD R. EFRATI: Versuch einer
Anleitung zur Ausfiihrung und zur Interpre-
tation der Sonaten und Partiten fiir Violine
solo und der Suiten fiir Violoncello solo von
Johann Sebastian Bach. Ziirich und Freiburg
i. Br.: Atlantis Musikbuch-Verlag (1979).
280 S.

Wer Efratis langjahrige Beschiftigung mit
Bachs Solowerken kennt und verfolgt hat —
er hat urspriinglich im Selbstverlag eine
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eigene Ausgabe der Solosonaten und Parti-
ten fiir Violine in Tel Aviv herausgebracht —,
weiB, daB man es mit einem Autor zu tun
hat, der die Werke iiber die er spricht,
profund kennt und bis ins letzte Detail
studiert hat. Dies zeigt auch das vorliegende
Buch.

In seinem Versuch einer Anleitung zur
Ausfiihrung und zur Interpretation hat er in
dreizehn Kapiteln wirklich alles zusammen-
gestellt, was ein Ausfiihrender zur Interpre-
tation der Werke Bachs wissen kann und
wissen sollte. Dies enthélt historische An-
weisungen wie Ornamentik, Verldngerungs-
punkte, Bindebogen, Strichartenregeln bis
zu Dynamik und Tempo, beriihrt aber auch
ausfiihrlich  allgemeingiiltige Interpreta-
tionsregeln, Phrasierung, den Aufbau der
Sitze und natiirlich auch das Problem der
Mehrstimmigkeit. So finden sich hier eine
groBe Zahl grundrichtiger und wichtiger
Zitate vereint: Strichartenregeln von Leo-
pold Mozart, Regeln zum Ergidnzen des
Trillers in den Kadenzen, iiber Bedeutung
und Ausdruckswert der Ornamente, iiber
die verschiedenen Ausfiihrungsmdglichkei-
ten des Vorschlags nach Mozart, Quantz,
Carl Philipp Emanuel Bach, Tempofragen
usw. Gerade weil man das Buch im allge-
meinen jedem Ausfilhrenden wirmstens
empfehlen kann, sei hier eine Reihe von
Einschriankungen ausfiihrlich angefiihrt, die
man dem Leser mitgeben mochte.

Die Anwendung historischer Regeln ist
immer mit einer gewissen Gefahr verbun-
den: Was die alten Quellen iiberliefern, ist
jeweils einseitige Meinung des betreffenden
Autors und, wie einzelne Beispiele immer
wieder zeigen, nie so generell und so apo-
diktisch gehandhabt worden, wie wir es
heutzutage zu tun geneigt sind. In der Aus-
wertung dieser Quellen ist der Autor nun
etwas zu autorititsgldubig. Zum Beispiel
muB Efratis Interpretation der Angleichung
von punktierten Werten an Triolen im An-
schluB an Carl Philipp Emanuel Bach und
Quantz im Hinblick auf Bachs Werke heftig
widersprochen werden. Weder im 5. Bran-
denburgischen Konzert (letzter Satz) noch
in der Corrente der d-moll-Partita ist eine
Ausfiihrung in Triolen anstelle der Punktier-



496

ten so ohne weiteres gesichert: Fragen wie
diese sind heikel und verlangen einen Hin-
weis auf das Tempo. Johann Friedrich Agri-
cola schreibt dariiber 1769: |, Dies ist nur
bey der duflersten Geschwindigkeit wahr
Ausser dieser aber muss die nach dem Puncte
stehende Note nicht mit, sondern nach der
letzten Note der Triole angeschlagen werden.
Denn sonst wiirde ein Unterschied zwischen
geraden Tacte, worinn dergleichen Noten
vorkommen, und dem /s °/s °/s '2/s-Tacte
wegfallen. So lehrte es J. S. Bach alle seine
Schiiler.*“ Aber auch die Anwendung der
Doppelpunktierung fiir die Chaconne, fir
die Sarabande der d-moll-Partita oder auch
des Siciliano in der Sonate I ist zu diskutie-
ren. Eine leichte Uberpunktierung wird
wohl 6fters angebracht werden — eine exak-
te Doppelpunktierung fiihrt aber bereits in
Extreme, die zu vermeiden sind. Abzuleh-
nen ist die Interpretation des Trillerzeichens
(t) als lange Appoggiatura ohne Triller
Die Einfiihrung von zusitzlichen Auszie-
rungsnoten in Kadenztakten, wie sie fiir das
Andante der Sonate II fiir Violine vorge-
schlagen werden, ist zweifelhaft. Die An-
wendung eines iiberlangen Vorschlagens bei
einer notierten Achtel nach Carl Philipp
Emanuel Bach bei Johann Sebastian Bach
ist ein miBverstandener Historizismus. In
diesem Hinblick sei nachdriicklichst auf das
ausgezeichnete Buch von Frederick Neu-
mann verwiesen ( Ornamentation in Baroque
and Post-Baroque Music, 1978). Die Wel-
lenlinie im SchluBtakt des Grave der a-moll-
Sonate fiir Violine ist sicher eine Bebung
oder ein Vibratozeichen, kein Doppeltriller
Die Endung nach Trillern ist bei Bach —
wenn nicht anders notiert — prinzipiell eine
Antizipation der nachfolgenden Note, nicht
der Nachschlag im klassischen Sinn. Auch
die Fingersitze, die identisch mit Efratis
eigener Ausgabe sind, konnen nicht unwi-
dersprochen als vorbildlich hingenommen
werden. Hier sei auf Max Rostals ausge-
zeichnete Studie iiber den Fingersatz bei
Johann Sebastian Bach verwiesen. Insbe-
sondere ist Flageolett selbst noch bei Leo-
pold Mozart verpont. Stérend wirkt auch,
daB der Autor prinzipiell seine eigenen
Bogeneinteilungen, die nicht immer mit
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dem Original identisch sind, in den Beispie-
len wiedergibt. Wohl der schwerwiegendste
Einwand ist aber, daB, entgegen dem Titel,
die Suiten fiir Violoncello prinzipiell nur im
Violaschliissel, also zur Verwendung fiir den
Bratschisten und mit Fingersitzen fiir den
Bratscher, angefiihrt werden.

Man kann auch keineswegs automatisch
von der Lautenfassung der 5. Suite auf die
Cello-Version schlieBen und in der Lauten-
fassung vorhandene Divergenzen in die Cel-
lo-Fassung iibernehmen. Dariiber hinaus ist
die Cello-Fassung, und zwar mit Recht, in
Scordatur notiert, mit Herabstimmung der
obersten Saite von a auf g; da dies sowohl
spieltechnisch wie auch mit Riicksicht auf
die Klangfarbe geschehen ist, sollte man
hier den Willen Bachs respektieren. Hier,
wie auch in den Beispielen der 6. Suite, die
fiir ein fiinfsaitiges Instrument geschrieben
ist, diirfte man nicht einfach Fingersatze fiir
ein normalgestimmtes viersaitiges Instru-
ment in den Text aufnehmen. Noch ein
kleiner Hinweis: Das Tagebuch der Anna
Magdalena Bach, eine romantische Nach-
dichtung spaterer Zeit, darf nicht als Quelle
zitiert werden.

Trotz solcher Einwdnde mochte ich das
Buch im Hinblick auf den Reichtum des
gesammelten Materials und die vielen aus-
gezeichneten Ideen allen, dem Studierenden
und Musiker — vor allem Geigern und Brat-
schisten —, empfehlen, die sich mit Bachs
Solowerken beschiftigen. Allerdings sei
auch geraten, die Beispiele als solche zu
lesen, die historischen Interpretationsanlei-
tungen als Anregung aufzunehmen, aber im
einzelnen Fall ihre Anwendbarkeit im Werk
Bachs zu iiberpriifen — eine Aufgabe, der
sich ohnehin kein Interpret entziehen kann.
Dem Autor aber sind wir fiir seine Miihe in
der Zusammenstellung dieses anregenden
Materials zu Dank verpflichtet.

(Dezember 1980) Eduard Melkus

ULRICH PRINZ: Studien zum Instru-
mentarium Johann Sebastian Bachs mit be-
sonderer Beriicksichtigung der Kantaten.
Phil. Diss. Tiibingen. Tiibingen: H. G. Vog-
ler 1979. 255 8.
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Was vorliegt, ist der Vorausabdruck eines
Teiles der Arbeit, ,,um einer Ablieferung der
Pflichtexemplare zu geniigen*, und es bleibt
zu hoffen, daB diese Arbeit nicht das Schick-
sal der allzuvielen Dissertationen teilt, die
tiber ihren ersten Teil niemals hinausgekom-
men sind. Denn noch fehlt die Behandlung
so wichtiger Instrumente wie des Violoncel-
lo, Violoncello piccolo, Violone, der Oboe,
Oboe d’amore, des Fagotts, des Corno so-
wie der Tromba mit allen ihren Problemen.
Doch auch das bereits Vorliegende ist wich-
tig genug.

Die Dissertation ist eine derjenigen Ar-
beiten, die eigentlich als Vorarbeit hitten
geleistet werden miissen, ehe die Neue
Bach- Ausgabe begonnen wurde, deren ein-
zelne Binde den Blick stets nur auf einen
bescheidenen Ausschnitt des vorhandenen
Materials freigeben. Prinz hat das gesamte
Material gesichtet, geordnet und tabella-
risch aufgeschliisselt. Das Buch wird so zum
unentbehrlichen Hilfsmittel aller kiinftigen
Bachforschung und der Herausgeber der
Neuen Bach- Ausgabe im besonderen.

Die isolierte Betrachtung der einzelnen
Instrumente, aufgegliedert nach Streich-,
Holzblas- und Blechblasinstrumenten, ver-
mittelt eine bestmdgliche Ubersicht iiber die
einzelnen Probleme, wobei notgedrungen in
Kauf zu nehmen war, daB der Tabellensche-
matismus nicht jedem Sachverhalt in glei-
cher Weise gerecht werden kann (so z. B.,
wenn auf S. 46 BWV 200 als Werk ,,0hne
Viola® aufgefiihrt wird, wenn auf S. 48
unter der Uberschrift ,» Transposition einer
Violinstimme‘* auch Sitze genannt werden,
die notwendigerweise um ihrer neuen Um-
gebung willen und nicht der Violinstimme
zuliebe transponiert werden muBten oder
wenn auf S. 79 die Matthius-Passion in
schoner Gesellschaft der frilhen Kantaten
als Werk mit ,,2 Violen* erscheint).

Die Arbeit enthilt eine Fiille guter Beob-
achtungen, aus denen einige herausgegriffen
seien: Die vermutlich geringere Streicher-
besetzung in den Weimarer Werken (Violin-
dubletten sind nicht iiberliefert: S. 33), die
Beschrinkung von Tromba- bzw. Corno-da-
tirarsi-Stimmen auf den Zeitraum zwischen
1. August 1723 und 7. Januar 1725 (S. 37),
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die wesentlich hoheren Anforderungen an
die Spieler der Violine I als an die der II.
Violine (S. 50), die Gleichartigkeit der in
den friithen Kantaten doppelt besetzten Vio-
len, wobei die Schliisselung — Alt- und
Tenorschliissel — nur die Funktion, nicht
aber den Umfang anzeigt (S. 72), das Auf-
treten der ,,Taille“ stets zusammen mit
mindestens zwei Oboen (S. 172) u.a. m.
DaB andererseits auch Fragen offen, Proble-
me ungeldst bleiben, kann nicht wunderneh-
men. Zu nennen wiren etwa die uralten
Fragen, ob ,,Taille“ und ,,Oboe da caccia“
Instrumente unterschiedlicher Bauart mei-
nen (bzw. ob ,,Oboe da caccia*“ eine der
moglichen Bauarten der ,, Taille bezeichnet
—so N. Harnoncourt), ob mit ,,Corno*auch
ein Zink gemeint sein kann (vgl. S. 205)
u.a. Zu fragen wire auch, ob Bach in
seinem bekannten ,, Entwurff“ vom 23. Au-
gust 1730 die Lage nicht aus verstdndlichen
Griinden ein wenig zu schwarz geschildert
hat und ob das Dokument verldBliche Riick-
schliisse iiber Besetzung oder Nichtbeset-
zung bestimmter Instrumente erlaubt (vgl.
S. 34). Wieder andere Einzelfragen konnten
innerhalb der zwischen Rigorosum und
Drucklegung liegenden fiinf Jahre geklart
werden (z. B. S. 53: Zur Oktavierung des
c. f. durch Violino I in BWYV 143/6 vgl. Mf
30, 1977, S. 300; S. 132: Zum Quellenbe-
fund in BWV 8 siche den in Herstellung
befindlichen Kritischen Bericht NBA 1/23),
— Dinge, die bei der Revision des vorliegen-
den Teils in der Gesamtfassung leicht einge-
arbeitet werden konnen. So bleibt uns nur
die dringende Bitte, das fiir alle weitere
Diskussion und Forschung so wichtige Buch
nicht Fragment bleiben zu lassen.

(Februar 1981) Alfred Diirr

JENS PETER LARSEN: Three Haydn
Catalogues. Drei Haydn Kataloge. Second
Facsimile Edition with a survey of Haydn’s
@uvre. New York: Pendragon Press (1979).
XLVI und 119 S. (Thematic Catalogue Se-
ries. No. 4.)

Auf Vorschlag von Barry S. Brook legt
der Nestor der Joseph-Haydn-Forschung,
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Jens Peter Larsen, die zweite, vollig neu
bearbeitete Auflage der Drei Haydn-Kata-
loge vor. Vorwort und das Kapitel Haydns
Werke im Uberblick sind ganz neu geschrie-
ben. GroBziigig sind sie in englischer und
deutscher Sprache gedruckt; der deutsche
Text enthdlt leider ganz vereinzelt sinn-
erschwerende Druckfehler. Larsen hat hier
den Stand der Haydn-Forschung kompri-
miert, iibersichtlich und gut formuliert zu-
sammengefat, Echtheitsfragen werden ein-
leuchtend und iiberzeugend behandelt. Der
Faksimileteil enthalt wieder den Entwurf-
Katalog (= EK), den Kees-Katalog und das
Haydn-Verzeichnis (= HV). Obwohl EK
und das Kees-Verzeichnis der Haydn-Sinfo-
nien noch im Original vorhanden sind, wer-
den sie nach der ersten Auflage reprodu-
ziert. Der faksimilierte Notentext ist trotz-
dem im allgemeinen klar lesbar geblieben.
Der Themenanhang von mdglicherweise
echten, zweifelhaften und unechten Werken
der ersten Auflage ist mit Recht weggelas-
sen worden, da jetzt Hobokens Verzeichnis
der Werke Joseph Haydns komplett vor-
liegt.

Es ist sehr zu begriien, daB diese drei
Haydn-Kataloge wieder zugénglich gemacht
wurden. Durch den kenntnisreichen, zuver-
lassigen und fundierenden wissenschaftli-
chen Vorspann von 46 Seiten ist diese
Publikation gegeniiber der ersten Auflage
sogar als eine selbstiandige neue Veroffentli-
chung anzusehen, die auch in jenen Biblio-
theken und Sammlungen zur Verfiigung ste-
hen sollte, die bereits die erste Ausgabe
besitzen.

(Mirz 1980) Hubert Unverricht

IRVING LOWENS: Haydn in America,
with Haydn Autographs in the United States
by Otto E. ALBRECHT. Detroit: Published
for The College Music Society by Informa-
tion Coordinators 1979. 134 S. (Bibliogra-
phies in American Music. Number Five.)

Mit dieser Publikation bietet Irving Low-
ens in Zusammenarbeit mit Otto E. Al-
brecht und anderen eine klar gegliederte
Ubersicht iiber Haydns Autographe sowie
iiber Abschriften und amerikanische Druk-
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ke der Werke Joseph Haydns bis etwa 1810.
Am Anfang steht ein umfangreicherer Essay
von Lowens iiber die Haydn-Pflege in den
Vereinigten Staaten von Nordamerika. Da-
nach scheint ab 1800 Pleyel den Ruhm
Haydns schon erheblich iiberschattet zu ha-
ben. Anhand der bisher erschienenen Ab-
handlungen und der handschriftlich erfaBten
Sammlungen von Konzertauffiihrungen bis
zu Haydns Tod werden die zur Zeit nach-
weisbaren oOffentlichen Wiedergaben von
Werken Haydns bis Ende 1809 in den
Stidten der USA aufgelistet. Ob es sich bei
Erwahnungen wie ,,Sinfonie . . Haydn*um
Kompositionen Joseph Haydns handelt,
geht jedoch nicht in allen Fillen eindeutig
hervor; vereinzelt diirfte Johann Michael
Haydn als moglicher Autor nicht auszu-
schlieBen sein. Aus diesem Grunde haben
die Verfasser dieser Schrift wahrscheinlich
den neutraleren Titel Haydn in America
gewihlt.

Als wertvoll erweist sich die Zusammen-
fassung der handschriftlichen Kopien von
Kompositionen Joseph Haydns in der Mora-
vian Music Foundation of Winston-Salem,
N.C.; diese Abschriften sind geordnet nach
datierten und undatierten Kopien, abschlie-
Bend werden einige wenige nicht weiter
identifizierte Werke angegeben, bei denen
ein Incipit wiinschenswert gewesen wire.
Nicht nur hier, sondern auch in anderen
Kapiteln ergeben sich etliche Ergédnzungen
zum Haydn-Werkverzeichnis von Anthony
van Hoboken, so daB diese bibliographische
Veroffentlichung in jeder Fachbibliothek
vorhanden sein sollte; jedenfalls erweist sich
dieses Buch fiir den Wissenschaftler, der
sich mit Haydn beschiftigt oder beschafti-
gen will, als wertvolles und notwendiges
bibliographisches Nachschlagewerk.
(August 1980) Hubert Unverricht

ROLAND WURTZ (Hrsg.). Das Mann-
heimer Mozart-Buch. Hrsg. im Auftrag
der Mozartgemeinde Mannheim—Ludwigs-
hafen—Heidelberg. Wilhelmshaven. Hein-
richshofen’s Verlag (1979). 308 S. (Taschen-
biicher zur Musikwissenschaft. 47.)
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AnlaB zu vorliegendem Buch war die
zweihundertjihrige Wiederkehr von Mo-
zarts Aufenthalt in Mannheim 1777-1778.
17 Spezialstudien von 14 Autoren, teils
Musikwissenschaftlern, teils Musikliebha-
bern der Mozartgemeinde Mannheim-Lud-
wigshafen-Heidelberg und eine ausfiihrli-
che Bibliographie sollen Zeugnis ablegen
»von der allgemeinen Verehrung Mozarts
und Bewunderung seines Werkes*“ Eine Ge-
samtdarstellung ,,des engen Verhdltnisses des
Salzburgers zu Mannheim“, so der Vorsit-
zende der Mozartgemeinde, Hans-Helmut
Schwarz, war nicht intendiert.

Probleme der musikalischen Praxis disku-
tieren Friedrich Wiihrer und Erik Werba.
Wiihrer, Griindungsvorsitzender der Mo-
zartgemeinde, kommt noch einmal mit sei-
nem bereits 1949/50 in der Zeitschrift Mu-
sikerziehung abgedruckten Beitrag Mozarts
Krénungskonzert — ein Problem? zu Wort. —
Im Grunde kein Mannheimer Thema! —
Werba beschiftigt sich mit den beiden fran-
zOsischen Liedern Oiseaux, si tous les ans
KV 307 und Dans un bois solitaire KV 308,
zeigt, welche Interpretation er fiir die Praxis
denkbar hilt, wie die beiden Lieder ,,eine
innere Einheit” sowohl formal als auch in-
haltlich bilden. — Mannheimer Mozartge-
denkstitten gehen Hans Budian, Rudolf
Haas und Wilhelm Hermann nach - die
Artikel sind mit informativen Abbildungen
bereichert. — Marius Flothuis und Otmar
Hammerstein stellen in Frage, ob es zwi-
schen Aloysia Weber und Mozart ,,je ein
gegenseitiges ,Verhiltnis* gegeben hat Zu
Constanze habe Mozart ,,ein normales, ge-
sundes, erotisches Verhiltnis gehabt — Mo-
zart und die Mannheimer Orgeln beleuchtet
Hanns Dennerlein in Der Chevalier [Mozart]
und sein Widersacher [Georg Joseph Vog-
ler]. — DaB die Orgel, auf der Mozart im
Jahre 1763 in Heidelberg spielte, heute
auch in Einzelheiten nicht mehr existiert,
dokumentiert Ursula Mauthe. — Der Finan-
zierung von Mozarts Mannheimer Aufent-
halt geht Rudolf Haas nach. AufschluBreich
sind seine ,, Miinzumrechnungstabelle* und
sein Vergleich einiger Warenpreise und
Dienstleistungskosten, die fiir Reisende von
Interesse sind: 1977 zu 1777 = rund das
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Wievielfache! — Aus dem bisher unverof-
fentlichten Iffland-Stammbuch publiziert
Wilhelm Herrmann Autographen von Mo-
zart-Freunden und -Bekannten. Es wire
wiinschenswert, wenn dieses Stammbuch in
toto einmal kommentiert veroffentlicht wiir-
de. NB. War etwa Antonio Salieri, der mit
einem Kanon im Iffland-Stammbuch auf-
taucht, kein Bekannter Mozarts? — Silhou-
etten und Schattenrisse von Schauspielern,
Sangern und Musikern aus Mozarts Freun-
des- und Bekanntenkreis stellen Roland
Wiirtz und Robert Miinster vor. — Exempla-
rische Erstauffiihrungen von Mozarts Opern
auf der Dalberg-Biihne bespricht Roland
Wiirtz. — Mit der Mozartpflege in Mann-
heim nach dem Zweiten Weltkrieg setzt sich
Herbert Meyer auseinander. — Brigitte Hoft
befaft sich mit Karl Ferdinand Heckel als
Verleger der Wokhlfeilen Ausgabe simtlicher
Opern W. A. Mozarts. — Wie Mozart von
Paris iiber StraBburg nach Mannheim reiste,
untersucht René Kopff. ,, Die schnellste Ver-
bindung mit dem Postkurier dauerte dreimal
24 Stunden, bei ununterbrochener Tog- und
Nachtreise. Zum Vergleich: Der ExpreB-
zug ,,Mozart* schafft die 504 km lange
Strecke in gut vier Stunden! — Wo sich
Mozart 1763, 1777 und 1790 in Schwetzin-
gen aufgehalten hat, erhellt Werner Stief.
Wertvoll ist die von Roland Wiirtz und Hans
Budian erstellte Bibliographie zu Mozart
und Mannheim, besser gesagt zu Mozart
und der Pfalz. Viele lokale Publikationen,
die fiir Details der Mozart-Biographie wich-
tig sind, sind eruiert und zum Teil auch kurz
kommentiert. Allerdings sind manche Titel
nicht immer genau zitiert, oft fehlen Seiten-
zahlen - sie sind teilweise nur mit ,,ff*
wiedergegeben —, Vornamen der Autoren.
Allen, die sich mit Mozart und seinem
Mannheimer Kreis beschiftigen, sei diese
lose Aufsatzsammlung in preiswerter, aber
guter Taschenbuchaufmachung empfohlen.
Anm.: Der Kaufer wird zundchst irrege-
fiihrt: Er glaubt ein Buch von Roland Wiirtz
vor sich zu haben, erkennt aber erst nach
Studium des Inhaltsverzeichnisses, da
Wiirtz Redakteur des Buches ist. Das sollte
bei der Werbung richtiggestellt werden.

(Februar 1980) Rudolph Angermiiller
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RUFUS E. HALLMARK: The Genesis of
Schumann’s Dichterliebe. A Source Study.
Ann Arbor: Umi Research Press (1976,
1979). XVI, 208 S. (Studies in Musicology.
12.)

Fahrtenkundig kennt der schlaue / Jager
aus der Spur im Schnee / Von dem Hirsche,
Wolf und Reh / Die verriterische Klaue.

Dies ist die erste Strophe eines Lenau-
Gedichtes mit dem Titel Einem Autogra-
phensammler, das Hallmark seiner Studie
als Motto voranstellt. Schumann schitzte
die Lyrik Lenaus, dessen Dichtungen er sein
op. 90 widmete. Indes, ob Schumann diese
seinen Liedern gewidmete Untersuchung
ebenso geschitzt hitte, darf angezweifelt
werden. Mit Hallmarks Arbeit liegt eine
weitere einschldgige Publikation aus dem
angelsdchsischen Sprachraum zum Lied-
schaffen Schumanns vor (erinnert sei nur an
Autoren wie Cooper, Komar, Sams und die
wertvolle  Untersuchung von Stephen
Walsh). Die Quellenstudie beginnt mit einer
programmatischen Erkldrung. Ihr Ziel ist ,,a
documentary reconstruction of the concep-
tion, gestation and birth of a work of art*
Der Begriff ,,Genesis‘“ wird also beim Wort
genommen. Das Kapitel Schumann’s Song-
Composition Procedure beschreibt den er-
sten Schritt: ,,the first step was, of course, the
selection of poems to set” Dann wird uns in
einem ,,logical step-by-step process die
Kompositionsmethode vorgefiihrt, nach
dem Dbewidhrten Rezeptbuch-Verfahren
,,Man nehme*.

Da Methoden bekanntlich erlernbar sind,
konnte sich nach der Lektiire dieses Buches
in uns die triigerische Hoffnung regen, selbst
ein kleiner oder groBer Schumann werden
zu konnen. Doch leider kann ein und die-
selbe Kompositionsmethode zu vollkommen
verschiedenen Ergebnissen flihren. Mag die
Arbeitsweise Schumanns schaffenspsycho-
logisch noch so interessant sein, sie erklart
nicht das Produkt. Die Untersuchung von
Skizzen, die Sichtung der Quellen zu einem
Werk konnen nur insoweit von Belang sein,
als sie zum besseren Verstindnis des au-
thentischen Werkes, der ,,Ausgabe letzter
Hand“ (und diese liegt im Falle der Dichter-
liebe vor) einen Beitrag leisten. Denn allein
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das fertige Werk besitzt den fiir uns mafige-
benden Verbindlichkeitsgrad. Andernfalls
handelt es sich um mehr oder weniger
unbrauchbares Beweismaterial, das bei un-
verhiltnisméBiger Gewichtung das zu beur-
teilende Werk eher zu verdunkeln als zu
erhellen imstande ist. Nur unter dem iiber-
geordneten Gesichtspunkt der vorliegenden
Komposition ist es sinnvoll zu fragen: war-
um hat sich der Komponist fiir diese und
nicht fiir eine andere Losung entschieden,
und wie kam diese Losung zustande? Ist der
Bezug zum Ganzen des Werkes nicht mehr
einsichtig, so muB die Skizzenforschung in
bloBer Variantenstatistik und unerquickli-
chen psychologischen MutmaBungen ihr
Ende finden. Das fertige Werk liegt auf dem
Schreibtisch, wir aber wiihlen im Papierkorb
des Kiinstlers, weil wir es genau wissen
mochten. Schade, wenn wir nichts finden.
Am schonsten wire es, wenn wir die Zeit
zuriickdrehen und dem Komponisten bei
der Arbeit auch noch heimlich iiber die
Schulter schauen koénnten, um moglicher-
weise hinter sein ,,Betriebsgeheimnis*“ zu
kommen.

Der ,,schlaue Jiger Hallmark, sein uner-
bittlicher und griindlicher Forschergeist,
verliert iiber die Frage nach dem Wie, dem
tatsichlichen oder vermeintlichen Entste-
hungsproze der Lieder, die Frage nach
dem Was (dem Sinnzusammenhang der ab-
geschlossenen Komposition) leider weitge-
hend aus dem Blickfeld. Der magische Be-
griff der ,,Entstehungsgeschichte®, der ,,Ge-
nesis‘‘, droht sich zu verselbstédndigen.

Durchaus verdienstvoll sind Hallmarks
Bemerkungen zur Lyrik Heines und zu
Schumanns Heine-Rezeption. Die der Ar-
beit beigefiigten Faksimile-Abbildungen
sind aufgrund der mangelhaften Wiederga-
be kaum hilfreich.

(Mai 1981) August Gerstmeier

HORST F. G. KLEIN: Erst- und Friih-
drucke der Textbiicher von Richard Wagner
Bibliographie. Tutzing: Hans Schneider
1979. 63 S.

Die Wagnerliteratur ist bislang arm an
philologischen Arbeiten. Die vorliegende
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Studie ist daher prinzipiell zu begriien.
Laut Vorwort geht es dem Buch darum,
jeweils den Erstdruck eines Wagnerschen
Textbuches ,,vor seine Nachfolger zu stel-
len*. Diesem Anspruch wird Klein in wenig-
stens drei Fillen nicht gerecht. Beziiglich
der Feen 1Bt sich nicht ermitteln, welche
von zwei Ausgaben mit dem zu vermuten-
den Erscheinungsjahr 1888 die Erstausgabe
ist. Klein aber tut so, als ob das 62 Seiten
umfassende Textbuch der Erstdruck sei, oh-
ne zu sagen, wie er zu dieser Meinung
kommt. Es spricht sogar einiges dafiir, daB
der bei Klein unter ,spdtere Ausgaben*
genannte Druck von 52 Seiten Umfang die
Erstausgabe ist. Im Falle des Liebesverbots
hat Klein iibersehen, dal der Abdruck des
Textes in der zwolf- und der sechzehnbéndi-
gen Ausgabe von Wagners Gesammelten
Schriften (Leipzig 1911) als Erstdruck zu
gelten hat.

Aufgrund  unzureichender  Kriterien
kommt Klein bei seiner Aufstellung der
Textbiicher zu Tannhduser zu falschen Er-
gebnissen. Erstens ist Klein nicht aufgefal-
len, daB von 1845 bis 1852 Textbiicher mit
der gleichen Titelseite und deshalb mit der-
selben Jahreszahl, ndmlich 1845, verkauft
worden sind. Zweitens hat er sich nicht die
Miihe gemacht, die Textbiicher mit dem
Klavierauszug zu vergleichen. Allein da-
durch hitte er merken konnen, da8 die von
ihm als Erstausgabe deklarierte Ausgabe in
Wirklichkeit die dritte Ausgabe (1852) ist.
Drittens: Hauptkriterium fiir eine genaue
Unterscheidung der ersten drei Ausgaben
ist nicht ,,die drittletzte Textzeile auf Seite
48“, sondern das Aussehen der Seite 48
tiberhaupt. Im tatséchlichen Erstdruck be-
ginnt die Seite 48 nidmlich mit der Zeile
,»Den diirren Stab in Priester’s Hand‘‘ und ist
nur zur Hilfte bedruckt. In der zweiten
Ausgabe (fiir die Dresdner Auffiihrung am
1. August 1847) beginnt die Seite 48 mit
einer Regiebemerkung und endet mit dem
Satz ,,Er geht nun ein in der Seligen Frie-
den* (Faksimile im Anhang, S.57). Die im
Hauptteil wiedergegebene Seite mit dem
Textbeginn ,,Ich hore!" stammt aus der
dritten Ausgabe. So wie Klein nicht zwi-
schen den verschiedenen Dresdner Versio-
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nen unterscheidet, so differenziert er auch
nicht zwischen Dresdner, Pariser und Wie-
ner Versionen. Deshalb bleibt vollig unklar,
welche Fassung die aufgefiihrten Textbiicher
jeweils wiedergeben. Das wichtige Textbuch
zur Wiener Auffiihrung von 1875, das in
etwa einer Ausgabe letzter Hand entspricht,
wird gar nicht erwahnt.

Wihrend Klein hinsichtlich der Erstaus-
gaben ein konkretes Ziel verfolgt, bleibt
beziiglich der spiteren Ausgaben unklar,
was er mit seinem Verzeichnis bezweckt.
Laut Vorwort wird ,,ein Anspruch auf Voll-
stindigkeit keinesfalls erhoben*, dennoch
sieht sich der Leser mit langen Listen von
,,Spiteren Ausgaben‘‘ konfrontiert, die doch
so etwas wie Vollstindigkeit suggerieren.
Statt nach dem Sinn einer solchen Ansamm-
lung zu fragen und die Textbiicher gemaB
ihrer Bedeutung zu bewerten, begniigt sich
Klein mit dem bloBen Verzeichnen. So
kommt es, daB man das Wesentliche vom
Unwesentlichen nicht unterscheiden kann,
das Verzeichnis mit Bedeutungslosem ange-
fiillt ist und manches Wichtige und Interes-
sante fehlt. Unerwihnt bleibt z. B. die unge-
wohnlich friihe erste englische Ubersetzung
des Lohengrin 1855 in The Musical World,
die dann 1857 als vollstandige Publikation
bei J. F. Hope erschien — immerhin die erste
Publikation eines Wagnerschen Opernbu-
ches in einer Fremdsprache. Hitte Klein die
Primérliteratur einbezogen, hitte er diese
Ubersetzung im Brief Wagners vom 16.
Mirz 1858 an Breitkopf & Hirtel erwdhnt
finden kénnen. Ein gravierender Mangel ist
auch, daB die fremdsprachigen Textbiicher
nicht als solche gekennzeichnet sind; denn
der Erscheinungsort ist kein sicheres Indiz
fiir die Sprache, die dem Textbuch zugrun-
deliegt. Auch zwischen Prosa- und Vers-
libersetzungen wird nicht unterschieden, was
zur Folge hat, da Theatertextbiicher fiir
bestimmte Auffiihrungen (denen sie ent-
sprechend zuzuordnen gewesen wiren) und
Ausgaben fiir andere Zwecke nicht ausein-
andergehalten werden. Aber was kann man
von einem Autor erwarten, der in seinem
Kommentar zur Erstausgabe des Walkiire-
Textes ein Hauskonzert zur ,,Vorfithrung
des 1. Aktes* deklariert und mit der Urauf-
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fiilhrung des Werks auf eine Ebene stellt!
Wie wenig Klein mit der Wagner-Philolo-
gie und -Forschung vertraut ist, zeigt die
Liste der Wagnerschen Texte, die auBerhalb
des gingigen Biihnenwerkes stehen. Es
wimmelt darin von falschen Zahlen und
Angaben, z. B.: Das kurzerhand ins Jahr
1830 versetzte Hirtenspiel ist nicht nur ,,un-
vollendet und ungedruckt‘‘ — eine Formulie-
rung, die das Vorhandensein eines Manu-
skriptes suggeriert —, sondern es ist verschol-
len. Die hohe Braut von 1836 ist kein
,»Opernfragment*, sondern ein fertiger Pro-
saentwurf, Die gliickliche Bdrenfamilie kein
»Entwurf, sondern ein abgeschlossenes Li-
bretto, und Luthers Hochzeit ist nicht ,,un-
gedruckt, sondern wurde schon 1937 im
Bayreuther Festspielfiihrer von Otto Strobel
veroffentlicht und liegt seit 1975 in der
Ausgabe des Braunen Buches vor. Der Erst-
druck von Wagners Bearbeitung der Iphige-
nie in Aulis von 1847 bleibt unerwihnt,
obwohl er sich unter der Nummer 3406 in
Osterleins Katalog einer Richard-Wagner-
Bibliothek (1886—1895) befindet, einem
Werk, das Klein angeblich benutzt hat. Sehr
zu bedauern ist, daB die Fundorte der Text-
biicher nicht genannt werden. Dadurch wird
die Brauchbarkeit des Verzeichnisses noch
mehr eingeschriankt. BegriiBenswert ist da-
gegen die Beigabe zahlreicher Faksimile-
wiedergaben. Ohne sie miite man auf eine
Reihe von Informationen verzichten, da
Klein sie in seinem Verzeichnis nicht gibt.
(November 1980)
John Deathridge / Egon Voss

RICHARD WAGNER. Simtliche Briefe.
Hrsg. im Auftrage der Richard- Wagner-Stif-
tung Bayreuth von Gertrud STROBEL und
Werner WOLF. Band IV Briefe der Jahre
1851-1852. Leipzig: VEB Deutscher Verlag
fiir Musik 1979. 550 S., 9 Abb.

Von der auf fiinfzehn Biande berechneten,
seit 1967 erscheinenden Ausgabe simtlicher
Briefe Richard Wagners konnte der Verlag
inzwischen vier vorlegen. Beriicksichtigt
man die Fiille des Quellenmaterials und die
Probleme der Emendation, dann schreitet
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die Ausgabe keineswegs so langsam fort,
wie es auf den ersten Blick aussehen mag.
Die Publikation eines Bandes im Abstand
von vier bis fiinf Jahren ist in Anbetracht
der miihseligen redaktionellen und druck-
technischen Arbeiten sogar noch relativ
kurzfristig, obwohl der Abschluf} des gesam-
ten Unternehmens natiirlich noch in weiter
Ferne liegt.

Wer sich iiber die Vorgéinger der neuen
Brief-Gesamtausgabe, die Geschichte und
den heutigen Bestand der ungefdhr 5000
Quellen ein Bild machen mochte, ist auf die
Vorrede in Band I (Leipzig 1967, vgl. Mf
23, 1970, S. 213) angewiesen, die verstand-
licherweise nicht jedem neu erscheinenden
Band wiederum integriert werden kann. Die
Einleitung des vorliegenden Bandes IV gibt,
ebenso komprimiert und sachgerecht abge-
fat wie die friiheren, eine Einfithrung in
den Inhalt des neu vorgelegten Materials,
das den Zeitraum vom 8. Mai 1851 bis zum
12. September 1852 umfaft. Hauptthema
der Briefe sind der genaue Plan fiir die
Dichtung des Biihnenfestspiels Der Ring des
Nibelungen sowie biographische Einzelhei-
ten dieses Lebensabschnitts. Vor der Ausar-
beitung der Dichtung Das Rheingold
schlieft der materialreiche Band mit Briefen
aus der Entstehungszeit der Walkiiren-
Dichtung, wihrend am Anfang der Publika-
tion Briefe aus dem Zeitabschnitt zu finden
sind, in dem Wagner die Dichtung Der junge
Siegfried ausarbeitete. Im Mittelteil des Bu-
ches sind die Briefe von Oktober und No-
vember 1851 plaziert, in denen die Konzep-
tion des Ringes im Mittelpunkt des Interes-
ses steht.

Eindrucksvoller als die Dokumente frii-
herer Lebensepochen lassen Wagners Briefe
dieser Zeit die weltanschaulichen, philoso-
phischen und kunsttheoretischen Anschau-
ungen deutlich werden, die nach der Flucht
in die Schweiz 1849/50 reiften. Konzen-
triert stellt die Einleitung des Buches fest:
,»Die Hoffnung auf eine neue soziale Revolu-
tion und die Beziige auf Ludwig Feuerbach
erscheinen als bestimmende Gedanken. Ideo-
logie und kiinstlerisches Denken bilden dabei
eine Einheit, die allerdings nicht ohne Wider-
spriiche blieb.” Damit wird vor allem die in
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den Jahren 1851/52 vollendete Ring-Dich-
tung in den Kreis der einschlidgig dokumen-
tierten Werke geriickt. Begriindet ist in der
Einleitung auch die direkte Bezugnahme auf
Briefe, in denen Wagners Weltanschauung
zum Ausdruck kommt (z. B. am 2. Juli 1851
an Ernst Benedikt Kietz: ,,Ich verlange mit
Leidenschaft nach der Revolution, und nur
die Hoffnung, sie noch zu erleben und sie
mitmachen [sic!], giebt mir eigentlich Le-
benslust*). Neben der Hoffnung auf eine
grundlegende Verdnderung der damaligen
bestehenden Zustinde stehen im Mittel-
punkt der verschiedenen Schreiben der Plan
zur Herausgabe der drei Operndichtungen
Der fliegende Hollinder, Tannhdéuser und
Lohengrin (mit einem ausfiihrlichen, grund-
legenden Vorwort) und die Beschiftigung
mit der Philosophie Ludwig Feuerbachs.
Dariiber hinaus finden Verhandlungen mit
Theatern sowie Auffiihrungen und Verlag
der Werke ihren Niederschlag ebenso wie
Dirigierverpflichtungen in Ziirich, oder Ku-
ren und Reisen.

Die Briefe des vorliegenden Bandes kon-
frontierten die Herausgeber mit der unge-
wohnlichen und unterschiedlichen GroB-
und Kleinschreibung. Wagner bediente sich
namlich ab 20. Februar 1851 in manchen
Briefen ,,erneut der im Dezember 1848 nach
dem Beispiel der Briider Grimm aufgenom-
menen Kleinschreibung. Das fiihrt zu einem
Durcheinander von Grof3- und Kleinschrei-
bung in den Briefen dieses Bandes‘‘ (Einlei-
tung, S. 5). Gewissenhaft bearbeitet sind
auch die Nachweise im Anhang (Quellen-
nachweis, Verzeichnis der Briefempfinger,
Personen- und Sachregister). Die Beschrif-
tung der Abbildungen findet man eigenarti-
gerweise nicht unter den Bildern selbst,
sondern im (auch von der Wortbildung her
wenig erfreulichen) Abbildungsverzeichnis.
Mehr ist an diesem sorgfiltig edierten und
gedruckten Band nicht auszusetzen.

(Juni 1981) Richard Schaal

CHARLES-CAMILLE SAINT-SAENS.
Musikalische Reminiszenzen. Mit einer Stu-
die von ROMAIN ROLLAND. Camille
Saint-Saéns. Wilhelmshaven. Heinrichsho-
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fen’s Verlag (1979). 253 S. (= Taschenbii-
cher zur Musikwissenschaft. 53.)

Wie auf der Umschlagseite zu sehen ist,
handelt es sich um den Nachdruck eines
1977 bei Philipp Reclam jun., Leipzig, er-
schienenen Bandes. Die Ubersetzung aus
dem Franzosischen stammt von Eva Zim-
mermann, Herausgeber ist Reiner Zimmer-
mann. Dieses Biandchen verdiente eine wei-
tere Verbreitung durch den Nachdruck,
schon wegen der neuen, gut lesbaren und
genauen Ubersetzung — bisher gab es nur
die Ubersetzung der Sammlung Harmonie et
Mélodie (1885) durch Wilhelm Kleefeld
(Berlin 1902, 2/1905). Die vorliegende
Auswahl enthilt sieben Feuilletons aus Har-
monie et Mélodie, darunter die beriihmten
Aufsdtze iiber die Wiederauffiihrung des
Freischiitz in Paris und iiber die Auffiihrung
von Wagners Ring des Nibelungen in Bay-
reuth, beide aus dem Jahre 1876. In seiner
eleganten, doch unpritentidsen Sprache gibt
Saint-Saéns sein um Unabhéngigkeit von
den Parteien bemiihtes, ganz auf die musi-
kalischen Sachverhalte konzentriertes Urteil
ab. Der Schwerpunkt der Auswahl liegt
jedoch — vielleicht etwas zu sehr — auf den
um 1910 erschienenen Aufsitzen, in denen
sich Saint-Saéns noch ausdriicklicher um ein
gerechtes Urteil bemiiht. In den Studien
iiber Rossini, Meyerbeer, Berlioz, Masse-
net, Offenbach spricht er als Augenzeuge
einer vergangenen Epoche, deren Werte er
spiateren Generationen deutlich machen
will. Neben diesen heute noch beden-
kenswerten Stellungnahmen Saint-Saéns’
haben seine AuBerungen zur &lteren Musik
(Bach, Hindel, Rameau, Gluck) nur noch
historisches Interesse.

GroBe Miihe hat der Herausgeber Reiner
Zimmermann darauf verwandt, dem unvor-
bereiteten Leser das Verstdndnis der Texte
zu erleichtern. Ein umfangreicher Anmer-
kungsapparat erldutert alles nur Denkbare
(wobei hin und wieder kleine Fehler unter-
laufen wie auf S. 91, Anm. 5, und S. 99,
Anm. 14), das ausfiihrliche Vorwort sowie
das mit ergdnzenden Angaben versehene
Register lassen keine Frage offen. Reclams
Universalbibliothek ist offenbar fiir einen
breiteren Leserkreis bestimmt als es die
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Taschenbiicher fiir Musikwissenschaft sind.
Diese solide bearbeitete Anthologie 148t
den Wunsch wach werden nach einer umfas-
senden deutschen Ausgabe der Schriften
von Camille Saint-Saéns.

(Mai 1980) Magda Marx-Weber

DOROTHEE EBERLEIN- Anatolij K.
Ljadov / Leben — Werk — Musikanschauung.
Kéln. Gitarre + Laute 1980. 256 S.

In ihrer Kolner Dissertation (1978) un-
tersuchte die Autorin Leben und Werk eines
Komponisten, der sie bei ihren Arbeiten
iiber russische Musikanschauungen um
1900 besonders faszinierte. Wegen seiner
Miniaturformen als Kleinmeister verkannt
und immer an inadidquaten MaBstiben ge-
messen — sei es der Vergleich mit Chopin bei
Zofia Lissa oder der fragwiirdige MaBstab
des ,,Realismus‘‘ bei russischen Theoreti-
kern —, ist er in Wirklichkeit ein wichtiger
Vorldufer des modernen Komponierens in
RuBland, wiewohl er (Individualist!) von
entsprechenden Ideologien und Gruppen-
bildungen nie etwas hielt. Ein zeitgendssi-
scher Komponist, der keiner sein wollte, war
er ein Vorldufer von Prokof’ev und den
Neoklassizisten in seinen freien Reihungs-
formen (vgl. S. 193), denen wiederum bis-
her nicht wahrgenommene Verklammerun-
gen in Miniaturenzyklen gegeniiberstehen
(vgl. S. 114), Vorlaufer der spitromanti-
schen Avantgarde um Skrjabin und der
Futuristen (Protopopov, Mosolov) in der
Entwicklung nichtthematischer Formstruk-
turen (S. 237f.), Schrittmacher fiir Mjas-
kovskij, Desevov, Zitomirskij in chromati-
schen Riickungen bzw. einer strukturellen
Chromatik, die schon Zofia Lissa beobach-
tete (s. S. 87). Die Geschichte der modernen
Musik in RuBland ist deshalb immer so
iiberraschungsreich, weil es eine wirklich
moderne Musik ist und weil andererseits
dort ca. 50 Jahre lang geleugnet und ver-
dringt wurde, um nicht zu sagen: wird, daB
es so etwas Veréchtliches wie Neue Musik
iiberhaupt gegeben haben konne; so haben
Versuche, die Grammatik dieser Sprache zu
erkunden, immer etwas von einem Schritt
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ins Neuland. Vor allem in seiner Asthetik
war Ljadov seinen Zeitgenossen voraus:
nicht so sehr in seinem Interesse an archety-
pischen Sprachstrukturen, das er mit den
Symbolisten teilte (vgl. S. 40ff.), als viel-
mehr in seiner Vorliebe fiir Ironie und
Groteske (S. 42ff.). Mit Recht wird wohl
hier Alfred Jarry erwahnt, und der Zeitge-
nosse Satie steht nicht fern — fiir die russi-
sche Musikgeschichte bedeutet dies aber,
daB dem grotesken Lakonismus bei Arthur
Lourié oder Dmitrij Schostakowitsch, den
die russische Gesellschaft ebenso wie die
deutsche nie besonders geschitzt und ge-
wiirdigt hat, in Ljadov ein Vorldufer er-
wichst.

Was ich als Vorzug der Arbeit Dorothee
Eberleins empfinde: daB sie das Werk Lja-
dovs iiberall in Zusammenhinge stelit, z. B.
in die der Anschauungen des ,,Beljaev-
Kreises* seiner Komponisten-Kollegen,
dann vor allem in die der russischen Folklo-
re mit ihren irreguldren Strukturen, der sich
Ljadov als Bearbeiter so leidenschaftlich
widmete — haben seine kompositorischen
Spezifika hiermit zu tun? (Diese Frage steht
mehr unausgesprochen im Raum.) Wie sah
sein Verhiltnis zur polnischen Folklore aus,
warum komponierte er Mazurken und Kol-
lenden (die in Polen Weihnachtslieder
sind)? Diese Frage taucht im Gesichtskreis
auf und bleibt letztlich unbeantwortet; viel-
leicht 148t sie sich nicht beantworten.

Nicht so iiberzeugend finde ich die Aufar-
beitung des Stoffes nach Werkgattungen
(sind es wirklich Erkenntnisse, die so ent-
stehen?) und die Handhabung der Tran-
skription. Auf die wissenschaftliche Tran-
skription der PreuBischen Bibliotheken
kann man im Grunde nicht verzichten (die-
ser Verzicht fiihrt immer zu hilflosen Kom-
promiBl6sungen), und so ist es gut und
richtig, daB sie hier durchgéngig gebraucht
wird. Wenn man dieses Prinzip freilich iiber-
treibt und deutschstimmige Namen wie
Meyerhold und Medtner als Mejerchol’d
und Metner partout aus dem Russischen
retranskribieren will, dann liefert dies den
Gegnern dieser Transkription Argumente.

Mit den Gralshiitern des Realismusbe-
griffes gerit Dorothee Eberlein zum SchluB
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in eine langwierige Auseinandersetzung.
Ljadov paBt einerseits da hinein und ande-
rerseits doch nicht, machte sich iiber Tolstoj
und Gorkij sogar lustig, schitzte Nietzsche
und Maupassant. Es wird deutlich, daB Lja-
dov in einer letztlich aristokratischen Sou-
verénitit iiber Ideologien welcher Art auch
immer stand.

(Januar 1981) Detlef Gojowy

FRITZ BUTZBACH: Studien zum Kla-
vierkonzert Nr. 1, fis-moll, op. 1 von S. V
Rachmaninov. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1979. 321 S. (Kolner Beitrige zur
Musikforschung. Band 109.)

In der Fachliteratur iiber Solokonzerte
gehoren Abhandlungen, die sich mit einem
einzigen Werk der Gattung beschiftigen,
immer noch zu den Seltenheiten. Meist muf§
man schon froh sein, wenn Solokonzerte der
nachbeethovenschen Zeit einer iiber das
bloB Summarische hinausgehenden Unter-
suchung unterzogen werden (so z. B. in der
Dissertation Blairs iiber Henry Litolff). Es
herrscht hier also einwandfrei noch ein er-
heblicher Nachholbedarf, besonders in be-
zug auf die Klavierkonzerte der 2. Halfte
des 19. Jahrhunderts. So ist es zu begriiBen,
daB Fritz Butzbach es unternahm, in seiner
Dissertation sich mit dem 1. Klavierkonzert
in fis-moll von Rachmaninov auseinander-
zusetzen — einem Werk, das bis jetzt im
Schatten der beriihmteren Konzerte in
c-moll op. 18 und d-moll op. 30 gestanden
hat. In seiner 321 Seiten umfassenden Ar-
beit, von der 120 Seiten auf Notenbeispiele
entfallen und die in vier Kapitel (Entste-
hungsgeschichte des Werkes; Die autogra-
phen Quellen; Kompositorische Stadien der
einzelnen Satzteile; Analyse der Endfas-
sung) aufgeteilt ist, geht der Autor zunédchst
auf die Entwicklungsgeschichte des fis-moll-
Konzertes ein, das mit seinen verschiedenen
Fassungen eine von ihm zu Recht als einzig-
artig bezeichnete Quellensituation bietet.
Dieses erste Kapitel vermittelt ein auf-
schluBreiches Bild von der friihen kiinstleri-
schen Entwicklungsphase des Komponisten.
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In der Einleitung spricht der Verfasser
von der ,,vernachlissigten Gattung‘‘ des rus-
sischen Klavierkonzertes bis zum Beginn
der 1890er Jahre. Er zitiert dann selbst die
Konzerte Rubinsteins, Tschaikowskys, Ba-
lakirews, Rimskij-Korsakows und Aren-
skijs als Ausnahmen, womit sich doch ei-
gentlich die oben erwihnte These selbst
erledigt (S.5). DaB ,,Rachmaninovs vier
Klavierkonzerte . .. zweifellos einen ersten
Hohepunkt dieser Gattung in Ruflland* bil-
den — davon kann angesichts des Gewichts
der ersten beiden Tschaikowsky-Konzerte
und des d-moll-Konzerts von Rubinstein
(1866) nun beim besten Willen nicht die
Rede sein.

In der Frage des Einflusses anderer Kom-
ponisten stellt Butzbach Griegs a-moll-Kon-
zert als ,,beherrschenden Einfluf3* auf Rach-
maninovs fis-moll-Konzert fest, demgegen-
iiber ,die vielfach angefiihrten Spuren
Tschaikowskys, Chopins, Liszts und Aren-
skijs in ihrer Bedeutung® ... zuriicktreten
(S. 6). Im dritten Kapitel versucht er, diese
Behauptung von biographischen, psycholo-
gischen wie von formalanalytischen Ge-
sichtspunkten her (,,Ubernahme charakteri-
stischer Formziige, besonders im ersten und
letzten Satz'*) zu untermauern. Die Moglich-
keit eines Grieg-Einflusses soll gar nicht
bestritten werden (wobei allerdings zu sagen
ist, daB3 der vom Autor erwiahnte Anfang des
ersten Satzes des Grieg-Konzertes ja sein
Modell in Schumanns ae-moll-Konzert ge-
habt hat!). Es ist vielmehr die AusschlieB-
lichkeit, mit der diese These hier vertreten
wird, die m. E. doch etwas die vielfachen
Einwirkungen ignoriert, welche den jungen
Rachmaninov in seinem pianistischen wie
seinem Orchester- und Opernschaffen be-
stimmt haben, und an denen Tschaikowsky
nachweisbar einen wesentlich starkeren An-
teil, gerade auch im fis-moll-Konzert, hatte
als jhm hier zugestanden wird. Seien es nun
schnelle Wechsel zwischen Horn-Soli und ff-
Schldgen des Tutti, Elemente der Klavier-
satztechnik wie punktierte beidhdndige,
massive Akkorde oder Doppeloktavabgin-
ge in Triolen (z. B. T. 234-235), das stédndi-
ge Auf und Ab der Stimmungen, mit abrup-
ten Ausbriichen von duBerster Kraft, oder
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sei es die atemlose Hektik und aufgeheizte
Atmosphire des dritten Satzes, die sinfoni-
sche Wucht des Orchesters — hier wird
einwandfrei das Vorbild Tschaikowskys
deutlich, dem der 20jahrige Komponist sei-
ne Suite fiir zwei Klaviere op. S ,,in grenzen-
loser Verehrung‘* widmete. Zu dem vierten
Kapitel wire zu fragen, ob die Ansicht des
Verfassers, da die Solokadenz des ersten
Satzes ,,lediglich Zusatz" ist, ,,der strukturell
nur locker im Satzgefiige verankert und ohne
weiteres eliminierbar ist (S. 224), einer
genaueren Priifung standhilt.

Einen groBen Raum innerhalb der Dis-
sertation nimmt die Einordnung der Quel-
len in einen sinnvollen zeitlichen Zusam-
menhang ein, wobei zwischen sechs ver-
schiedenen Versionen unterschieden wird.
Die besondere Schwierigkeit, der sich der
Autor dabei gegeniibersah, war, aus der
Vielfalt des zu sichtenden und zu verglei-
chenden Materials (Skizzen, Notenheft-
Aufzeichnungen, Klavierausziige, Fassun-
gen fiir zwei Klaviere, Partiturniederschrif-
ten) eine kontinuierliche Bestimmung der
chronologischen Abfolge dieser so verschie-
denartigen Quellen vorzunehmen. Butzbach
hat diese Schwierigkeit mit anerkennens-
werter Sorgfalt und einer wissenschaftlichen
Akribie gemeistert, die ohne das direkte
Quellenstudium in Moskau sicherlich so
nicht moglich gewesen wire. Dabei offen-
barte sich gleichzeitig —und auch das kommt
in der Abhandlung sehr gut heraus — der
kompositorische Entwicklungsproze8 in al-
len seinen Stadien, den das fis-moll-Konzert
zu durchlaufen hatte, und welcher in dieser
Mannigfaltigkeit und zeitlichen Ausdeh-
nung wohl wenige Parallelen in der Ge-
schichte des Klavierkonzerts haben diirfte.
Dem Verfasser ist hier insgesamt eine Ar-
beit gelungen, die ohne Zweifel eine Be-
reicherung der Rachmaninov-Forschung
darstellt.

(November 1980) Ulrich Niebuhr

ULRICH THIEME: Studien zum Ju-
gendwerk Arnold Schonbergs. Einfliisse und
Wandlungen. Regensburg: Gustav Bosse
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Verlag 1979. 234 S. (Kélner Beitrage zur
Musikforschung. Band 107.)

Mit der vorliegenden analytischen Aus-
wertung bislang unveroffentlichter Jugend-
werke und Werkfragmente Schonbergs aus
den Jahren 1894 bis 1898/99 wird ein
Beitrag geleistet sowohl zur weiteren Kon-
kretisierung des Schonberg-Bildes als auch
zur Problemgeschichte des Komponierens
im spiten 19. Jahrhundert.

Der Autor will den Lernproze8 beschrei-
ben, in dessen Verlauf Schonberg sich den
Entwicklungsstand des Komponierens sei-
ner Zeit aneignet. Er gliedert seinen Gegen-
standsbereich, indem er in dem genannten
Zeitraum drei Phasen unterscheidet: eine
autodidaktische Phase (bis 1895), eine
Adaptivphase (1895-1897), in der sich
Schonberg unter Anregung Zemlinskys am
Werk von Brahms und Dvofik orientiert,
und eine Phase der idsthetischen Neuorien-
tierung (1898/99), welche durch die Aus-
einandersetzung insbesondere mit Wagner
sowie durch das Erlebnis der Musik von
Richard Strauss bestimmt wird.

Die besondere Lernfihigkeit Schonbergs
trdgt mit dazu bei, daB er die dsthetische
Polarisierung zwischen ,,Klassizisten und
,,Neudeutschen‘ iiberwindet und die kom-
positorischen Moglichkeiten der beiden Po-
sitionen souveran zu verbinden wei. Dieses
Ziel hat er mit der Publikation der ersten
Kompositionen erreicht. Die Entwicklung
bis zu diesem Zeitpunkt kann man als einen
ProzeB3 betrachten, in dessen Verlauf der
Komponist sein Verhdltnis zur Tradition
klart, Vorbilder studiert und unter der
Oberfldche voneinander abweichender stili-
stischer Auspridgungen die Ergiebigkeit
kompositorischer Prinzipien experimentell
erforscht. Schonberg findet seinen kiinstleri-
schen Weg durch eine kritische Auseinan-
dersetzung mit der Tradition.

Ein Traditionsverstindnis solcher Art
wird moglich durch einen hohen Grad intel-
lektueller Beweglichkeit und durch die Of-
fenheit gegeniiber geistigen Stromungen der
Zeit. Thiemes Methode, der Analyse kom-
positorischer Sachverhalte eine biographi-
sche Skizze voranzustellen, trdgt dieser Ei-
genart der Komponistenpersonlichkeit
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Rechnung. Durch die Rekonstruktion des
geistigen Umfeldes werden musikalische
und auBermusikalische Bedingungsfaktoren
aufgedeckt, welche den EntwicklungsprozeB
des Kiinstlers mitgelenkt haben, ohne daB
eine eindimensionale Grund-Folge-Bezie-
hung behauptet wiirde. Neben dem Bedin-
gungsfeld duBerer Einfliisse bestimmen spe-
zifisch kompositorische Erfahrungen die
Entwicklung.

Die Ergiebigkeit dieser Methode wird
besonders bei der Darstellung der dritten
Phase deutlich. Thieme erldutert diese
stirkste Zasur in Schonbergs Entwicklung,
die der Komponist selbst als eine ,,fast
plotzliche Wende zu einer ,fortschrittlicheren’
Kompositionsweise** wertet, sowohl als Fol-
ge einer im Kreise Wiener Intellektueller
und Kiinstler unter der Mentorenschaft
Hermann Bahrs gewonnenen asthetischen
Neuorientierung (Uberwindung des Natura-
lismus, Aufforderung zu emphatischem
Subjektivismus) als auch als Resultat einer
kritischen Bestandsaufnahme des bisher
Komponierten, in dem zwar die Kunst der
motivischen Arbeit in der linearen Dimen-
sion des Satzes schon stark ausgebildet,
noch nicht aber die harmonische Dimension
in ihren Moglichkeiten ausgeschopft war.
Sowohl die Liedkompositionen (besonders
die Vertonung des Dehmel-Gedichtes Man-
nesbangen) als auch die Arbeit an den
programmusikalischen Fragmenten Toter
Winkel (fiir Streichsextett) und Friihlings
Tod (fiir groBes Orchester) aus dem Jahre
1898 lassen eine starke Erweiterung des
harmonischen Vokabulars auf der Grundla-
ge der an Wagner orientierten Technik von
»Modell und Sequenz‘“ erkennen. Schon-
bergs harmonische Konzeption, so ein Er-
gebnis der prizisen Analysen, ist stellenwei-
se gekennzeichnet durch eine modulations-
freie Verkniipfung ,,vagierender“ Akkorde;
die leittonige Behandlung der Einzeltone
,»setzt den Auflosungszwang aufler Kraft‘.
Die aus dieser harmonischen Konzeption
sich ergebende Formgestaltung tendiert zu
einem ,,Wechsel von tonal instabilen und
tonalitdtsfestigenden Partien‘‘. Thiemes Aus-
wertung des sorgfiltig zusammengetragenen
Archivmaterials 148t erkennen, wie Schon-
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berg ein ihm bewuBt gewordenes Defizit
seiner Kompositionsweise auszugleichen
versteht. In der Folge dann sucht er wieder-
um seinem dsthetischen Postulat zu entspre-
chen, welches auf einen in allen Dimensio-
nen ausgewogen entwickelten Tonsatz ge-
richtet ist. Erst in dem BewuBtsein, den
Spannungsausgleich zwischen den Dimen-
sionen des Satzes hergestellt zu haben, ent-
schlieBt sich Schonberg zur Publikation von
Werken. Der durch die Analyse seines Ju-
gendwerks nachvollziehbar gewordene Ent-
wicklungsprozeB ist geleitet von der glei-
chen Idee einer zu erlangenden Homoo-
stase, welche Adorno zur Charakterisierung
und Wertung der spiteren Kompositions-
weise Schonbergs heranzieht.

(September 1980) Klaus Velten

MIROSLAV HOSEK: Das Bliserquintett
— The Woodwind Quintet. Grunwald: Bern-
hard Briichle Edition 1979. 234 S.

Die vorliegende Schrift iiber Das Bliser-
quintett ist vom Solooboisten des Staatsthea-
ters von Olomouc, CSSR, zusammengestellt
worden und umfat im bibliographischen
Teil (S. 53-205) eine beachtliche Zahl Titel
von gedruckten, ungedruckten und nur
handschriftlich vorhandenen Kompositio-
nen von Bléserquintetten nach Komponi-
sten geordnet, zu denen auch Bearbeitungen
aufgefiihrt werden. Der Benutzer findet
auch ,, Bliserquintette in Kombination* mit
Klavier, Cembalo, Harfe, Flote, BaBklari-
nette, Saxophon, den Blechblasinstrumen-
ten und einzelnen Streichern, elektroni-
schen Instrumenten und einzelnen Singstim-
men. Eine groBere Gruppe ist unter ,,Bld-
serquintett und Orchester (S. 201-205) an-
gegeben, meist mit den Jahreszahlen der
Entstehung und den Verlagen oder den
Fundorten. Es folgt eine Ubersicht iiber
bestehende Ensembles (S. 203-219), eine
wahrhaft umfassende Ubersicht iiber derar-
tige Vereinigungen, meist mit Adressenan-
gaben der jeweiligen Geschiftsfiihrer.

Vorangestellt sind eine kleine Betrach-
tung iiber die Entwicklung des Blidserquin-
tetts, die im wesentlichen auf das Buch von
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Udo Sirker, Die Entwicklung des Bldser-
quintetts (Regensburg: Bosse 1968) zuriick-
geht, und Ausfithrungen iiber ,, Akustik und
Auffiihrungspraxis* nach den gleichnami-
gen Studien von Jiirgen Meyer in der Zeit-
schrift Das Musikinstrument, Frankfurt
1977. 16 ganzseitige Abbildungen von
Komponisten, von ersten Partiturseiten und
Titeldrucken beleben das Buch, das ein
erschopfendes Nachschlagewerk fiir die En-
sembles, Bibliotheken und Freunde dieser
Gattung Kammermusik darstellt.

(Januar 1980) Georg Karstadt

Complete Theoretical Works of A. Cavail-
1é-Coll. Facsimile edition with introduction
and notes by Gilbert HUYBENS. Buren.
Frits Knuf 1979. XIII, 34, 15, (8), 52, 37,
(4), 6, (7) S., zahlr. Abb. und Tab. (Biblio-
theca Organologica. Volume XXXXI.)

ARISTIDE CAVAILLE-COLL: Devis
d'un grand orgue a trois claviers et un
pédalier complets projeté pour la vieille
Eglise Luthérienne Evangélique a Amster-
dam. With introduction by Peter WIL-
LIAMS. Buren: Frits Knuf 1980. (2) S.,
(25S.) Faks. (Bibliotheca Organologica.
Volume LXXIV.)

E. F. RICHTER. Katechismus der Orgel.
WALTHER EDMUND EHRENHOFER:
Taschenbuch des Orgelbau-Revisors. Buren.
Frits Knuf 1980. VIII, 152, V, 322 S.
(Bibliotheca Organologica. Volume XVII.)

GEORG RIETSCHEL: Die Aufgabe der
Orgel im Gottesdienste bis in das 18. Jahr-
hundert. Buren: Frits Knuf 1979. 1V, 72 S.
(Bibliotheca Organologica. Volume LIII.)

KARL GUSTAV FELLERER: Studien
zur Orgelmusik des ausgehenden 18. und
frithen 19. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur
Geschichte der Orgelmusik. Reprint. Buren.
Frits Knuf 1980. 135, 14 S. (Bibliotheca
Organologica. Volume XXXXVIII.)

Verleger Frits Knuf und Herausgeber Pe-
ter Williams haben mit ihrer Reprintreihe
von ,,rare books on organs and organ-
building* einen Fundus an Quellenschriften
und historiographischen Werken wieder zu-
ganglich gemacht, der mittlerweile in der Tat
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eine stattliche Bibliotheca Organologica er-
gibt. Die beriicksichtigten Titel freilich sind
von unterschiedlicher ,,Raritét*: neben zu-
vor kaum zugénglichen, daher weithin unbe-
kannten Seltenheiten stehen Biicher, die
zwar allenfalls antiquarisch erhiltlich, doch
iiber Bibliotheken stets greifbar waren, so-
mit der Forschung wohlvertraut sind.

Zur ersten Kategorie zdhlt gewiB die
Ausgabe der theoretischen Schriften des
Aristide Cavaillé-Coll, bei denen liicken-
und fehlerhafte bibliographische Hinweise,
verstreute Publikation und verwickelte
Chronologie bisher Zugang und Durchblick
erschwerten. Hier konnten die Arbeiten von
Gilbert Huybens griindlich kldren. Er ver-
faBte die knappe Introduction zu den Quel-
len, die jedoch fiir etliche Einzelheiten
durch seinen Artikel in The Organ Year-
book 9 (1978) zu ergidnzen bleibt, lieB
Cavaillé-Colls handschriftliche Skizzen und
Entwiirfe (vgl. The Organ Yearbook 3,
1972) auBer acht und traf unter den differie-
renden Versionen der fiir die Académie des
Sciences bestimmten Etudes expérimentales
sur les tuyaux d’orgues — deren iltestes
Meémoire von 1840, die Erstlingsschrift des
Neunundzwanzigjéhrigen, nicht mehr origi-
nal, sondern nur in der Druckfassung von
1895 vorliegt — eine sinnvolle Auswahl.
Insofern, aber auch wegen des noch fragli-
chen Anteils, den Cavaillé-Coll an der Ch.
M. Philbert zugewiesenen Note sur la déter-
mination des dimensions des tuyaux coniques
von 1877 haben konnte, ist die Kennzeich-
nung der Ausgabe als ,,complete’ etwas
euphemistisch. Cavaillé-Colls Schriften zu
Pfeifenakustik, Stimmtonhohe, Orgelbau-
technik und Orgelaufstellung sind nicht nur
geschichtlich bedeutsam, sondern zum guten
Teil noch heute lesenswert (besonders De
Porgue et de son architecture); auch bezeu-
gen sie, wie dieser herausragende Orgelbau-
er und Experimentator — nach dem Urteil
eines Zeitgenossen — ,,avec force et modéra-
tion“ argumentierte und formulierte. Da
nach der vorliegenden Ausgabe kiinftig zi-
tiert werden diirfte, wire eine (zusitzliche)
durchlaufende Paginierung willkommen ge-
wesen. Die (durchaus reizvollen) Faksimiles
der Schriftsétze Cavaillé-Colls zum Angebot
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und Voranschlag fiir eine (nicht erstellte)
Orgel in Amsterdam wenden sich an den
Orgelfreund, nicht an die Forschung.

Ein recht ungleiches Paar orgelkundlicher
Biicher findet sich in Band XVII vereinigt.
Ernst Friedrich Richters Katechismus der
Orgel (1868; reproduziert wurde die 3.
Auflage von 1885), eine der padagogischen
Schriften des Thomaskantors, bietet ele-
mentare, in Frage-und-Antwort-Form ab-
gefate Grundinformationen iiber Funk-
tionsweise und Behandlung der Orgel, war
niitzlich und verbreitet, beansprucht aber
schwerlich ein historisches Interesse. Wal-
ther Edmund Ehrenhofers Taschenbuch des
Orgelbau-Revisors (1909) hingegen darf als
gehaltvolles Werk eines technisch kompe-
tenten, erfahrenen Sachverstdndigen seiner
Zeit gelten, das auch wegen ,,besonderer
Beriicksichtigung der in der Osterreichisch-
ungarischen Monarchie obwaltenden Ver-
hdltnisse** aufschluBreich ist.

Als noch immer grundlegende liturgiege-
schichtliche Abhandlung iiber die Orgel be-
darf Georg Rietschels knappe, doch mate-
rialreiche Schrift von 1893 (die bereits 1971
im Georg Olms Verlag als Reprint erschien,
das durch ein Nachwort — von Heinz Loh-
mann —, durch unangetastetes Originaltitel-
blatt und Angabe des Vorlageexemplars von
der obengenannten Ausgabe absticht) kei-
ner erneuten Empfehlung.

Abhnliches gilt von Karl Gustav Fellerers
illusionsloser Darstellung der nicht choral-
bearbeitenden Orgelmusik zwischen 1750
und 1835 (aus dem Jahre 1932). Der hier
am Leitfaden dominierender Gattungen be-
leuchtete musikhistorische Bereich — Mu-
sterfall einer durch stilistischen, geistes- und
sozialgeschichtlichen Wandel ins Abseits ge-
ratenen Kompositionspraxis — regt nach wie
vor an zu fragen, wie sich der Tiefstand in
der Orgelmusik zwischen Bach und Men-
delssohn duBert und erklart. Allerdings ver-
mitteln die dem Buch beigegebenen spirli-
chen, stets fragmentarischen Notenbeispie-
le, die iiberdies dilettantisch aufgezeichnet
und mit Fehlern durchsetzt sind, kein hinrei-
chendes Bild dessen, was sich hinter den
zahlreichen erwihnten Stiicken der vielen
zumeist kaum mehr bekannten Komponi-
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sten verbirgt. Gerade ,,eine Reihe von Ein-
zeluntersuchungen und Analysen”, auf die
Fellerer verzichtet, konnte den satztechni-
schen und dsthetischen Standard dieser Mu-
sik verdeutlichen.

(Juli 1981) Klaus-Jiirgen Sachs

KARL-OTTO PLUM: Untersuchungen
zu Heinrich Schenkers Stimmfiihrungsana-
lyse. Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1979.
2 BlL, V, 175 8., 5 S. Graphische Symbole,
Abkiirzungen und Termini, Faltbldtter. (Kol-
ner Beitrige zur Musikforschung. Band
102.)

Meines Wissens handelt es sich um die
erste deutschsprachige Dissertation iiber
Heinrich Schenker. Der Verfasser ist mit der
Lehre des osterreichischen Theoretikers be-
stens vertraut, was unter deutschen Musiko-
logen nicht gerade selbstverstindlich sein
diirfte. Plum hat aber nicht nur Schenker
studiert, sondern auch die Analysen und
Schriften der wichtigsten Schenker-Schiiler.
Das erwies sich als notwendig, denn von
einer einheitlichen Schenkerschen Lehre
kann man schon lange nicht mehr sprechen.
Der gewaltsame ,,AnschluB‘ Osterreichs an
das Deutsche Reich im Jahre 1938, drei
Jahre nach dem Tode Schenkers, zwang
einige der profiliertesten Schenker-Schiiler
zur Emigration in die USA. Von da an ging
die Weiterentwicklung der Lehre, wie Plum
mit Recht bemerkt, ,,getrennte Wege* (vgl.
Vorwort, S. II). So bestehen bereits in der
Terminologie zwischen Schenker und sei-
nem in die USA emigrierten Schiiler Felix
Salzer sowie zwischen den in Deutschland
bzw. Osterreich verbliebenen Schenker-
Schiilern Felix-Eberhard von Cube und
Hellmut Federhofer betrichtliche Unter-
schiede. Plum sah seine Aufgabe daher
zunichst darin, ,,die Termini Schenkers, Sal-
zers, von Cubes u. Federhofers in ihrer
Entwicklung u. ihren Bedingungen zu unter-
suchen, sie zu vergleichen, zu ordnen u. —
soweit notwendig — zu erginzen‘‘ (Vorwort,
S. II). Bereits dieser erste — terminologische
— Teil der Arbeit ist sehr instruktiv. Er
bringt auf 76 Seiten eine Fiille von Informa-
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tionen, die man bisher nur durch das Stu-
dium der zahlreichen und nicht immer leicht
zugénglichen Publikationen Schenkers und
seiner Schiiler erlangen konnte.

Der zweite Teil der Arbeit (S. 77-141)
handelt vom ,, Wesen der Schenkerschen
Stimmfiihrungsanalyse und erldutert, wie
eine solche Analyse durchzufiihren sei. Be-
kanntlich bestehen Schenkers Analysen aus
der schichtweisen Reduktion eines Stiickes
,.auf einen allerletzten Geriistakkord. Die-
ser ist in der Musik von Bach bis Brahms —
Musik anderer Epochen analysierte Schen-
ker selten — in der Regel der Tonikadrei-
klang des Stiickes. In der ,, Auswicklung*
dieses einen Akkordes — angefangen beim
sogenannten Ursatz als ,, Hintergrund*, fort-
gesetzt in den verschiedenen Schichten des
»Mittelgrundes”, endgiiltig gestaltet im
,» Vordergrund*, der Endgestalt des Werkes
— bestand fiir Schenker die Musik. Es war
das Ziel seiner Reduktionsanalysen, diese
Schichten eines musikalischen Kunstwerkes
einerseits voneinander zu unterscheiden,
andererseits darzustellen, wie sie miteinan-
der zusammenhingen. Hilfreich sind Schen-
kers Analysen insofern, als sie dazu beitra-
gen konnen, sich groBere melodische und
harmonische Zusammenhinge bewuBt zu
machen. Das gelingt freilich nur dann, wenn
richtig reduziert worden ist. Und hier wird
Schenkers Lehre problematisch. Denn so-
weit ich sehe, erfihrt man von Schenker
nicht genau, wann eine Reduktion richtig
und wann sie falsch ist. Nie hat er verbindli-
che Regeln formuliert, nach denen der Ge-
riistton bzw. Geriistakkord einer Schicht
von bloBen Fiilltonen bzw. Fiillakkorden
sicher unterschieden werden kann. Man
wundert sich daher nicht, wenn — bei glei-
chen Stiicken — Schenkers Analysen mit
denen seiner Schiiler nicht immer iiberein-
stimmen. Das gibt Plum offen zu (vgl. Vor-
wort, S. III, FuBnote 1). Deswegen ist ein
Hauptziel seiner Arbeit, ,, Verfahrenssatze
der Stimmfiihrungsanalyse* aufzustellen
(vgl. S. 106ff.). Seine lesenswerten — wenn
auch nicht immer leicht lesbaren — ,,10
Hinweise fiirs Sortieren von Geriist- und
Fillltonen ~ “ (vgl. S. 86ff.) kann man als
einen ersten Versuch ansehen, fiir eine
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Stimmfiihrungsanalyse allgemein verbindli-
che Anweisungen zu geben. Die von Plum
erstrebte Eindeutigkeit einer solchen Ana-
lyse diirfte m. E. jedoch nur dann gelingen,
wenn man von vornherein — und nicht nur
supplementédr, wozu Plum rét (vgl. S. 78f.) —
andere Analyseverfahren mitheranzieht.
Auch die Musiklehre der Zeit, in der das zu
analysierende Stiick entstand, sollte dabei
beriicksichtigt werden. Moglicherweise wird
das zur Entdeckung von Ursatztypen fiih-
ren, von denen sich Schenker noch nichts
hatte trdumen lassen. Das erscheint mir fiir
die Weiterentwicklung der Stimmfiihrungs-
analyse nach Schenker erfolgversprechen-
der zu sein, als etwa einem Stiick wie dem
Orgelchoral Christum wir sollen loben schon
aus Bachs Orgelbiichlein jeglichen Ursatz
abzusprechen (vgl. S. 13).

Im dritten Teil seiner Arbeit versucht
Plum, ,, Elemente und Intentionen der Schen-
kerschen Lehre von der Antike bis in
unsere Tage* nachzuweisen (vgl. S. 141ff.).
Die angefiihrten Beispiele zeugen von gro-
Ber Belesenheit. Inwieweit sie freilich mit
Schenker in Beziehung gesetzt werden kon-
nen, dariiber 148t sich in vielen Fillen strei-
ten. Selbst die auf den ersten Blick verbliif-
fenden Ubereinstimmungen zwischen Hei-
nichens Lehre ,,Von Theatralischen Resolu-
tionibus der Dissonantien'‘ (vgl. Der Gene-
ral-Bass in der Composition, Dresden 1728,
S. 588ff.) und Schenkers Reduktionen sind
m. E. nur scheinbar. Beziehungen zwischen
Schenker und Heinichen ergeben sich nur
indirekt iiber den sogenannten Generalbaf3-
satz. Davon verstand Schenker sehr viel.
Ohne diesen wire Schenkers Schichtenlehre
liberhaupt nicht denkbar. Fiir Heinichen
dagegen ist der GeneralbaBsatz nur ein
Mittel, auch die scheinbar freieste Disso-
nanzbehandlung des Theatralischen Stils zu
rechtfertigen. Das weil zwar auch Plum.
Nur iibersieht er, daB Heinichens ,,funda-
mental-Noten‘* immer ,, Vordergrund* blei-
ben (um den Terminus Schenkers hier zu
gebrauchen). Auf Seite 151 seiner Arbeit
beruft sich Plum auf meinen Aufsatz iiber
die Harmonielehre Hugo Riemanns (in Bei-
trige zur Musiktheorie des 19. Jahrhunderts,
Regensburg 1966, S. 39ff.), um zu behaup-
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ten, daB Riemann fast dreiBig Jahre vor
Schenker in seiner Musikalischen Syntaxis
(1877) einen Stufenbegriff entwickelt habe.
Von ,,Stufe“ bei Riemann habe ich freilich
nicht gesprochen, sondern nur von einer
,»Schichtenlehre der Harmonieschritte'‘. Rie-
manns Begriff ,,These*, den Plum voreilig
mit ,,Stufe” bei Schenker gleichsetzt, be-
zeichnet ein Moment der groBen bzw. voll-
stindigen Kadenz — damals gebrauchte Rie-
mann noch die Termini des dialektischen
Dreischritts, um die einzelnen Kadenzmo-
mente gegeneinander abzusetzen. Schen-
kers Stufenbegriff ist dagegen eine Weiter-
entwicklung des Sechterschen. Bekanntlich
ging Sechter nicht von der groBen Kadenz,
sondern vom Quintsprung aus. Daher nennt
Schenker seine Stufen — nicht von ungefahr
— bisweilen auch ,,Quinten hoherer Ord-
nung* (Harmonielehre, S. 197).

(Januar 1981) Elmar Seidel

PHILIP D. TAGG: Kojak — 50 Seconds
of Television Music. Towards the Analysis of
Affect in Popular Music. Goteborg: Musik-
vetenskapliga Institutionen 1979. 301 S.
(Skrifter fran Musikvetenskapliga Institutio-
nen, Goteborg, No. 2.)

Die vorliegende Arbeit ist motiviert
durch ein nicht zu iibersehendes Theoriede-
fizit seitens der Musikwissenschaft auf dem
Gebiet der popular music-Forschung; die
sich daraus ergebende Beschrinkung auf
biographische, empirisch-soziologische oder
textinterpretierende Fragestellungen geht
mit dem gleichzeitigen Mangel an analyti-
schen einher. Tagg hat es sich daher zum
Ziel gesetzt, ,,to present a method of analyz-
ing the affective content of certain types of
popular music (S. 19), wobei ihm die
Titelmusik einer Fernsehserie als exemplari-
sches Analyseobjekt dient.

In Teil I wird der fiir die Entwicklung
einer dem Gegenstand adidquaten Analyse-
methode notwendige, theoretische Rahmen
entworfen. Tagg will popular music nicht
durch innermusikalische Kriterien, sondern
durch die unterschiedlichen Produktions-,
Distributions- und Rezeptionsbedingungen
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gegeniiber folk music und art music abge-
grenzt wissen. ,,Affect versteht er als ,,in-
trinsically emotive meaning contained in mu-
sical communication“ (S. 35). Nach der
Untersuchung verschiedenster musikwissen-
schaftlicher Ansitze hinsichtlich ihrer Trag-
fahigkeit bei der Analyse von popular music
schldgt Tagg eine interdisziplinire Herange-
hensweise vor. Neben der empirischen Mu-
siksoziologie, die eher Hilfsfunktion hat,
und der Hermeneutik, worunter lediglich
die Verbalisierung musikalischer Inhalte
verstanden wird, weist der Autor der Semio-
tik besondere Bedeutung zu: ,,It should be
clear by now that we regard musical dis-
course as a communicative system containing
significants representing extragenerically
explicable (but not explicit) signifiés and
that this two-way system of rapports de
signification can exhibit varying degrees
of complexity and ambiguity (S. 183). In
Film- und Fernsehmusik hat sich nach Tagg
ein derartiges System zweiseitiger Bezie-
hungen zwischen dem affektiven Inhalt von
Sprache und Bild einerseits und Musik an-
dererseits herausgebildet; der dadurch ent-
stehende Kontext eines ,,uniform system of
musical code* (S. 60) muB analytisch be-
riicksichtigt werden. Die theoretischen und
methodischen Uberlegungen Taggs, in einer
Ausfiihrlichkeit, Vielfdltigkeit und Ernst-
haftigkeit, die man bei Publikationen iiber
popular music allzu oft vermiBt hat, zeichnen
die Arbeit aus. Dennoch wundert es, da3
Tagg eine kritische Auseinandersetzung mit
dem Phidnomen der Massenmedien weithin
vermeidet und sich zur Vermutung hinrei-
Ben 14Bt, die Analyse des musical code von
Fernsehmusik ergebe wichtige Aufschliisse
iiber musikalische Kommunikation im allge-
meinen; hierfiir scheint sein Verstindnis
von musical code zu einseitig orientiert an
referentiellen Semantik-Theorien.

In Teil II gibt der Autor eine materialrei-
che Beispielanalyse der Titelsequenz (Musik
und Bild) der amerikanischen Fernsehserie
Kojak. Zweifellos vielversprechend ist Taggs
Methode der ,,musematic analysis* (S. 14);
unter museme versteht er dabei in Anleh-
nung an Charles Seeger ,,the basic unit of
musical expression* (S. 71). Ausgehend von
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der Zerlegung der Titelmusik in ihre einzel-
nen musemes und deren Abwandlungen be-
miiht sich Tagg, den affektiven Inhalt immer
groBerer musikalischer Strukturen zu be-
stimmen, um schlieBlich den gesamten musi-
kalischen und visuellen ProzeB der Titelse-
quenz aufeinander zu beziehen. Er weist
dadurch nach, daB allein die Musik eine
eindeutige affektive Bewertung der Kojak-
Figur vermittelt. Taggs SchluBiiberlegung,
die eine Beziehung zwischen dem formalen,
von ihm als zentripetal beschriebenen Auf-
bau der Titelsequenz und einer ,,monocen-
tric Weltanschauung of bourgeois cul-
ture* (S. 231) herstellt, ist einerseits in nur
geringem MaBe einleuchtend und in dieser
Abstraktheit wenig aussagekriftig, anderer-
seits scheint sie sich eher auf eine formale
Analogie in der Darstellung als auf einen
stringenten Zusammenhang in der Sache
selbst zu griinden. Besser gelungen dagegen
erscheint die Interpretation des musikalisch
determinierten, herrschende Erwartungs-
muster bestitigenden Bewertungswandels
der Kojak-Figur von einer ambivalenten,
durch die Umwelt bedrohten, zu einer ein-
deutig positiven, weil heroisch iiber allem
Bosen dominierenden Person.

Die Stidrke der Arbeit liegt eindeutig in
dem Versuch, eine Methode musikalischer
Analyse von Fernsehmusik zu entwickeln,
welche die spezifischen Funktionen der Mu-
sik in ihrer Struktur nachweist, ohne kunst-
musikalische Wertimplikationen ins Spiel zu
bringen. Manchem mag die wissenschaftli-
che Beschiftigung mit 50 Sekunden alltdg-
lichster Fernsehmusik miiBig erscheinen;
die Ergebnisse, Anregungen und Ansitze
von Taggs Arbeit, die eine lohnende Lektii-
re darstellt, sprechen eher fiir das Gegenteil.
(Juni 1981) Andreas Ballstaedt

ERNST KLUSEN: Elektronische Medien
und musikalische Laienaktivitat. Kéln: Mu-
sikverlage Hans Gerig 1980. 159 S. (Schrif-
tenreihe des Instituts fiir musikalische Volks-
kunde. Band VIII.)

,,Elektronische Medien sind imstande,
musikalische Aktivititen bei Laien zu stimu-
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lieren* (S. 11). Diese Arbeitshypothese
sicht Klusen durch sechs Einzelfallstudien
und mehrere Erkundungen bestétigt, die er
in den Jahren 1976 bis 1979 durchgefiihrt
hat. Alle Studien basieren auf der Auswer-
tung von Fragebogen, die Erkundungen auf
Gesprachen und Analysen verschiedener
Angebote des Musikmarkts. Thematisch do-
miniert die ,,Sing-mit-Bewegung®, so in
Studie 1 Die Schallplatte im Kindergarten, in
Studie 2 Wirkung von Sing-mit-Schallplatten
/ Beispiel ,,Fidulafon“, in Studie 4 Haben
Sie Lust zu singen / Offenes Singen des
WDR, in Studie 5 Sing mit den Fischercho-
ren und in Studie 6 An hellen Tagen /
Volkslieder aus fiinf Jahrhunderten. Ledig-
lich Studie 3 Medien im Akkordeonverein
beriicksichtigt instrumentale Musikaktivi-
titen.

Die Auswertungen verdeutlichen in der
Tat, daB das Aktivierungspotential der un-
tersuchten Schallplatten- und Fernsehange-
bote beachtlich ist, sie zeigen aber auch, wie
schnell z. B. bestimmte Platteneditionen
eine marktbeherrschende und damit zu-
gleich geschmackbildende und -lenkende
Funktion {ibernehmen konnen. Weniger
stark ausgeprégt zu sein scheint diese Ten-
denz bei den untersuchten Fernsehangebo-
ten. Stetig sich verringernde Einschaltquo-
ten — etwa zu Sing-mit-Sendungen der Fi-
scherchore — lassen sich als Kritik der Kon-
sumenten an Darbietungsart und -inhalten
interpretieren. Dennoch macht es sich Klu-
sen wohl zu leicht, wenn er glaubt, kon-
statieren zu diirfen: eine ,,Gefahr der Mani-
pulation von Empfingerwiinschen oder
Empfingerbediirfnissen (konnte) nicht fest-
gestellt werden* (S. 123), solange er der
Frage nach den Wirkungsmechanismen der
Geschmacksbildung in ihrer gegenseitigen
Verzahnung von Angebot und Nachfrage
ausweicht. Die Ergebnisse der Einzelfallstu-
dien sind teilweise nur bedingt verwertbar,
so z. B. die zu Studie 2, bei der die Riick-
laufquote von nur 4,4 % der verschickten
Fragekarten den Aussagewert der Auswer-
tungen natiirlich erheblich relativiert. Hier
zeigt sich, daB diese ,,neue Art der Feldfor-
schung*, die Klusen betreibt, im Methodi-
schen weiter verfeinert werden miifite. Den-
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noch, die Bedeutung des Buches als Pilot-
studie, die Anregung zu weiteren Befragun-
gen geben sollte, diirfte auBer Frage stehen.
Wiinschenswert wire allerdings eine sorg-
féltigere, druckfehlereliminierende Betreu-
ung des Textes gewesen.

(November 1980) Helmut Rosing

EVA DIETTRICH Tendenzen der Pop-
Musik. Dargestellt am Beispiel der Beatles.
Tutzing: Hans Schneider (1979). 87 S. (Wie-
ner Verdffentlichungen zur Musikwissen-
schaft. Band 14.)

Sinn und Zweck dieser Wiener Disserta-
tion von 1977 scheinen unklar, Die Arbeit
ist im Ansatz schon verfehlt und erbringt
keine neuen Erkenntnisse, ja nicht einmal
griffigere Formulierungen der bestehenden.
Zunichst befremdet die Tatsache, daB sich
eine Verfasserin dieses Themas annimmt,
die fiir den doch gewi8 aktuellen Gegen-
stand anscheinend keine empirischen Vor-
aussetzungen mitbringt. Unermiidlich be-
miiht sie die (zwangsldufig eben erst ent-
standene) Primarliteratur und iibernimmt
ungepriift und unkritisch eine nicht mehr zu
billigende Anzahl von Zitaten, darunter vie-
le von zweifelhafter Herkunft oder einfach
mangelnder Kompetenz. Die Verfasserin
will ihr Thema ,,dargestellt am Beispiel der
Beatles* haben. Dies mag effektvoll gedacht
sein, ist aber — selbst bei tieferer Kenntnis
der musikalischen und historischen Voraus-
setzungen — nur schwer durchzufiihren. Die
Beatles waren eine absolute Ausnahmeer-
scheinung und bewirkten eine Stilwende. Es
ist wichtig, dies festzuhalten, wenn man —
wie die Verfasserin — die Thematik einmal
uneingeschrinkt von der musikalischen Sei-
te her untersuchen will. Sie miiBte dann
eben auch imstande sein, diese Stilwende
nach innen wie nach auen hin zu belegen,
also sowohl von der (musikalisch nicht im-
mer sehr ergiebigen) Entwicklung her, wie
aus der ungeheueren Wirkung heraus, die ja
nicht nur durch ein cleveres Management
und die nie abgerissene Verbindung zum
Kommerz entstanden ist und die nun eben
doch weit iiber das rein Musikalische hin-
ausging.
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Aber wie sollen diese Querverbindungen
erfaBt und aufgezeigt werden, wenn die
Verfasserin schon an der Begriffsbestim-
mung scheitert: wenn sie von der Popmusik
in der gegenwirtigen, terminologisch ver-
engten Erscheinungsform immer wieder ab-
schweift auf den historisch angelsédchsischen
Begriff (der auch Frank Sinatra oder das
Boston Pops Orchestra mit einschlieBt) oder
gar auf den weitgehend undefinierten musi-
kalischen Sektor der Pop Art, fiir den die
Beatles iibrigens keine typischen Beispiele
geliefert haben. Nicht das analytische Fest-
haken an einzelnen (und nicht einmal den
wichtigsten) Titeln ihres Repertoires, son-
dern eine Untersuchung ihrer stilistischen
Innovationen hitte die von den Beatles
ausgehenden Tendenzen freigelegt und
gleichzeitig deren Grenzen gegeniiber ganz
andersartigen nachfolgenden (und auch
schon nebenherlaufenden) Entwicklungen
aufgezeigt.

(September 1980) Karl Robert Brachtel

HALLGRIMUR HELGASON: Das
Heldenlied auf Island. Seine Vorgeschichte,
Struktur und Vortragsform. Ein Beitrag zur
dlteren Musikgeschichte Islands. Graz: Aka-
demische Druck- und Verlagsanstalt 1980.
142 S. (Musikethnologische Sammelbinde.
4.)

Diese Schrift wurde bereits 1954 als Dok-
torarbeit in Ziirich verfaBt und liegt jetzt
unverédndert im Druck vor. Der Verfasser
hat sich seitdem durch mehrere Aufsitze
und Artikel als einer der besten, wenn nicht
als der beste Kenner der volksmusikalischen
Traditionen Islands ausgewiesen. Island
nimmt infolge seiner insularen Abgeschie-
denheit und der ungastlichen Hirte der
Naturgewalten zweifelsohne eine Sonder-
stellung ein. Dies trifft nicht zuletzt auch fiir
die epischen Traditionen zu, die hier seit
altersher, d. h. seit der Landnahme um 900
durch norwegische Wikinger, bis in die
jiingste Vergangenheit mit erstaunlicher Zi-
higkeit durch miindliche Weitergabe konti-
nuierlich fortgepflanzt wurden. Tréger die-
ser Heldenlieder waren insbesondere wan-
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dernde Sanger mit guter stimmlicher Bega-
bung und klarer sprachlicher Diktion, die als
stets willkommene Giste von einem Gehoft
zum anderen zogen und ihre textbedingten,
versifizierten Gesdnge von oft erheblicher
Lénge in halbsingendem Ton zu Gehor
brachten. Nach einem allgemeinen Uber-
blick iiber die magisch kosmogonische Vor-
stellungswelt und das musikalische Ethos,
wie sie sich in der altnordischen Mythologie
widerspiegeln, behandelt der Verfasser die
verschiedenen Gattungen der isldndischen
Volksdichtung. Er unterscheidet zwischen
den eddischen Gesingen, der so intrikaten,
an Metaphern iiberreichen Skaldik und den
tanzliedartigen Balladen, die im 14. Jahr-
hundert von der ,,jiingsten Heldendichtung*
abgelost wurden, den sog. Rimurgeséngen,
deren Wurzeln jedoch weit in dltere Zeiten
zuriickreichen diirften. Da sie noch immer
gesungen werden und das Quellenmaterial
reichlicher flieBt, ist ihnen der groBte Teil
der Abhandlung gewidmet. Helgason be-
dient sich dabei eines typologischen Modells
und gliedert sein Material in drei Haupt-
gruppen: A. Melischer Parallelismus, B.
Antiparallelismus und C. Trialismus. Inner-
halb dieser Hauptgruppen wird der Melo-
diebestand in zahlreiche Untergruppen auf-
gefichert und jede einzelne derselben mit
Beispielen belegt, die einer minuzidsen
Analyse unterzogen werden. AbschlieBend
werden Sonderheiten des epischen Vortrags
behandelt, so prosodische Verschiebungen,
Verzierungsmanieren sowie das Bauern-
organum. Im Rahmen dieser Besprechung
kann auf Einzelheiten leider nicht eingegan-
gen werden. Die Arbeit will vielmehr gele-
sen und studiert werden. In Kiirze sei jedoch
hier ein quellenkritisches Problem vorsichtig
angedeutet. Auf Seite 110 schreibt der Ver-
fasser u. a., daB derjenige Singer, der am
meisten melismatisches Zierwerk in seinem
Vortrag zu Gehor brachte, als der vortreff-
lichste galt. Die wiedergegebenen Beispiele
entsprechen aber nicht dieser Aussage. Es
fragt sich somit, ob nicht der epische Vor-
trag auf Island im Laufe der Zeit abgeschlif-
fen wurde oder ob die Aufzeichner der
Melodien darauf verzichteten, den melisma-
tischen Singstil in Notenschrift wiederzuge-
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ben und sich mit der Fixierung der textbe-
dingten und gestaltgebenden Stiitztone be-
gniigten (s. S. 128, FuBnote 197). Des
ofteren kann man sich auch nicht des Ge-
fiihls erwehren, daB sich der Verfasser in
versténdlicher Liebe zu seiner Heimat und
deren Bevolkerung zu Aussagen hinreiBen
14Bt, die mit der konkreten Sachlage schwer-
lich in Ubereinstimmung zu bringen sind, so
wenn er z. B. auf Seite 113 meint, daB die
Neigung zum Kolorieren im Wesenskern des
nordgermanischen Menschen verankert sei.
Diese Bedenken sollen aber dieser inhalts-
reichen und verdienstvollen Arbeit keinen
Abbruch tun. Nicht zuletzt gebiihrt dem
Herausgeber der Schriftenreihe, in der sie
erschienen ist, besonderer Dank, daB er sie
aufgenommen und damit der Fachwelt zu-
génglich gemacht hat.

(Oktober 1980) Ernst Emsheimer

JOHANN SEBASTIAN BACH' Konzert
c-Moll fiir zwei Cembali und Streichorche-
ster BWV 1062. Sonate A-Dur fiir Flote und
Cembalo BWV 1032. Faksimile der autogra-
phen Partitur. Hrsg. von Hans-Joachim
SCHULZE. Kassel-Basel-Tours—London:
Barenreiter 1980 (Documenta musicologica.
Zweite Reihe. X). Lizenzausgabe mit Geneh-
migung des VEB Deutscher Verlag fiir Mu-
sik Leipzig.

Die faksimilierte Handschrift gehort zu
denjenigen Bestdnden der ehemaligen Preu-
Bischen Staatsbibliothek, die wahrend des
Zweiten Weltkriegs nach Schlesien ausgela-
gert worden waren und daher lange Zeit
unzuginglich geblieben sind. Seit 1977 be-
findet sie sich nun wieder — mit einigen
weiteren zuriickgegebenen Handschriften —
in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin,
und das Faksimile gibt willkommene Gele-
genheit, die in der Zwischenzeit iiber diese
interessante Handschrift angestellten Ver-
mutungen auf ihre Berechtigung hin zu
priifen (vgl. besonders Hans-Peter Schmitz,
Kritischer Bericht VI/3 der Neuen Bach-
Ausgabe, Kassel etc. 1963, und Hans Epp-
stein, Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir
ein Melodieinstrument und obligates Cemba-
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lo, Uppsala 1966, S. 90-102 — im folgenden
Schmitz bzw. Eppstein).

In dem ausgezeichneten Begleittext gibt
Schulze einen Uberblick iiber die schicksals-
reiche Provenienz der Handschrift und un-
tersucht ihren diplomatischen Befund. Da-
bei ergeben sich zwei Merkwiirdigkeiten:
Bach selbst war es, der den Satz 1 der
Flotensonate durch Herausschneiden meh-
rerer Blatteile (am unteren Rande) ver-
stiimmelt hat (so schon Eppstein, S. 101,
hypothetisch), ferner: Bogen 9 der Hand-
schrift konnte infolge seines abweichenden
Papier- und Rastralbefundes (und der fliich-
tigeren Schrift wegen?) in zeitlichem Ab-
stand angefiigt worden sein — etwa als Ersatz
eines verlorenen Schlusses. Wihrend aber
die letztgenannte Vermutung auch von
Schulze selbst wieder in Frage gestellt wird
(die Mehrzahl der Indizien spreche fiir
Gleichzeitigkeit), regt die erstgenannte
Feststellung zum Weiterdenken an: Warum
wurden zunidchst auch die angrenzenden
Blitter 8 und 15 beschnitten, anschlieBend
aber wieder geklebt? Fiir Bl. 8 ldBt sich
allenfalls noch ein Grund finden (Schulze:
mangelnde Trennungsmoglichkeit beider
Seiten), fiir Bl. 15 aber kaum (Beginn des
zweiten Satzes auf der Riickseite?). Und
warum wurden die Blatteile liberhaupt her-
ausgeschnitten und nicht einfach durchge-
strichen? War der Grund wirklich das Unge-
niigen Bachs an seiner Komposition? Und
wenn ja, warum blieb dann die von Eppstein
S. 102 zu Recht beanstandete zweimalige
Kadenz in E-dur (T. 33 und 35) unverin-
dert? Oder sollte vielleicht nur vielfaches
Umblittern vermieden werden (der heraus-
geschnittene Teil umfaBt genau den Raum
eines Einzelblattes!)? Aber warum dann
nur im zweiten Teil des Satzes und nicht
schon zu Beginn? Fragen iiber Fragen.

Eines macht das Schriftbild freilich klar:
Nicht nur das Konzert, sondern auch die
Flotensonate ist eine Abschrift und keine
Neukomposition. Die Deutung der Korrek-
tur in Satz 1 des Flotenwerkes, T 22-24
durch Schmitz (S. 44) als Kopierversehen
besteht zu Recht; die These von einer
,»Arbeitsniederschrift“ (Eppstein, S. 101)
wird nicht zu halten sein. AufschluBreich ist
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ein getilgtes Bezifferungs-Kreuz in T. 28 des
ersten Satzes. Hier hatte Bach offenbar die
Bezifferung der Vorlage versehentlich iiber
die Pausen in der rechten Hand des Cem-
baloparts hinaus weiterkopiert, was fiir Epp-
steins These von einem Trio mit Bc als
Vorlage spricht. Dagegen vermitteln die
relativ hdufigen TonhShenkorrekturen iiber
Instrumentation und Tonart des Vorlage-
werkes keine eindeutige Auskunft: Neben
dem von Eppstein postulierten Werk fiir
Flote, Violine und Bc in C-dur kdme durch-
aus auch eine Vorlage in G-dur in Frage
(Einzelheiten bei Alfred Diirr, Erginzung
zum Kritischen Bericht NBA VI1/3).

Schon dieser kurze Uberblick zeigt, daB
das faksimilierte Doppelautograph wohl
noch ldngere Zeit im Blickpunkt des Inter-
esses stehen wird. Angedeutet sei hier nur
noch die Frage nach der Rekonstruktions-
moglichkeit der Flotensonate.

Die um der praktischen Auffiihrbarkeit
willen vielfach vorgenommenen Ergédnzun-
gen des ersten Satzes der Flotensonate (dar-
unter auch ein Versuch des Rezensenten)
werden durch die Erkenntnis, daB Bach
selbst das Fehlende entfernt hat, noch mehr
als bisher in Frage gestellt, insbesondere,
was die Linge der vorzunehmenden Ergén-
zung betrifft. Denn die geschitzten 46 feh-
lenden Takte mogen zwar auf den abge-
schnittenen Seiten enthalten gewesen sein;
aber wieviele Takte auf dem neu geschriebe-
nen (neu komponierten?) Erganzungsblatt
gewesen sein mogen, wissen wir nicht sicher.
Nun ist allerdings zu fragen, ob es iiberhaupt
wiinschenswert sein kann, die Ergidnzung
auf 46 Takte zu ,strecken“, womit dann
wohl die urspriingliche Proportion, kaum
aber das originale Verhaltnis von wiederhol-
tem zu neu eingefiihrtem Material wieder-
hergestellt wire, oder ob man sich bei der
Rekonstruktion nicht lieber auf eine mog-
lichst bruchlose Aneinanderfiigung der er-
haltenen Partien beschrinken sollte, — eine
Losung, die letztlich ehrlicher sein diirfte. —
Gute Druckqualitdt und die dreisprachige
Verdéffentlichung des Begleittextes sind dazu
angetan, dem Druck eine weltweite Reso-
nanz zu sichern.

(Februar 1981) Alfred Diirr





