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Erich Doflein. Festschrift zum 70. Ge-
burtstag (7. August 1970). Hrsg im Auf-
trag des Senats der Staatlichen Hochschule
fiir Musik Freiburg im Breisgau von Lars Ul-
rich ABRAHAM. Mainz: B. Schott's Sohne
(1972). 131 S.

Dafl eine Musikhochschule einem Alters-
jubilar unter ihren Lehrern eine wissen-
schaftliche Festschrift widmen kann und
auch widmet, ist wohl singuliir. Schon des-
halb, weil die Festschrift fir Erich Doflein
nicht (wie die Flut der den Universititsmu-
sikwissenschaftlern derzeit fast zwangshaft
zu jeder runden Jahreszahl oberhalb der 60
zugedachten Gaben der Freunde und Schii-
ler) von vornherein als pflichtgemifie Selbst-
verstindlichkeit erscheint, hat sie ihre Be-
sonderheit. Sie hat es auch wegen ihres eher
schmalen Umfangs: aufgenommen sind nur
Beitriige von solchen Autoren, die dem eng-
sten Wirkungskreis Dofleins nahestehen (der
Freiburger Hochschule, dem Darmstidter In-
stitut fiir Neue Musik und Musikerziehung),
die Themen umkreisen jene Probleme und
Komponisten, denen auch das pidagogische
und wissenschaftliche Bemiihen des Jubilars
galt und noch gilt (der Musikpiidagogik — der
Werkbetrachtung — Pach, dessen Frithdruk-
ken Doflein sich in langjéhrigen Bemiihun-
gen widmete — Bartok, dem er als Musik-
piadagoge zumal und besonders eng durch
die Zusammenarbeit fir das Doflein’sche
Geigen-Schulwerk verbunden war — Stra-
winsky und Webern, die in Dofleins Vorle-
sungen zur neuen Musik an der Freiburger
Hochschule einen zentralen Platz einnah-
men).

Dofleins lebenslanges Wirken fiir eine
. allgemeine musikalische Bildung" betont
das Geleitwort des seinerzeitigen Hochschul-
direktors Carl SEEMANN, Hannsdieter
WOHLFAHRT unterzog sich der obligatori-
schen und niitzlichen Aufgabe, eine Biblio-
graphie der Veroffentlichungen des Jubilars
beizusteuern. Aus der Fiille der Beitriige
(Carl DAHLHAUS schreibt Uber Altes und
Neues in Bachs Werk; Werner BREIG analy-

siert die Harmonik von Bachs f-moll-Sinfo-
nia unter Zugrundelegung eines Vorder-
grund-Hintergrund-Modells; Rudolf STE-
PHAN widmet Strawinskys ,expressionisti-
schen’ Miniaturen unter dem hiibschen Titel
Aus Igor Strawinskys Spielzeugschachtel ei-
ne konzis formulierte eigene; Elmar BUD-
DES Versuch einer Analyse gilt dem 4.
Stiick aus Weberns Opus 5; Hans Heinrich
EGGEBRECHT reflektiert grundsiitzlich Zur
Methode der musikalischen Analyse; Walter
WIORA bietet eine in jeder Hinsicht auf-
schiufireiche Kollektion Uber das Schlag-
wort in der heutigen Musikliteratur; Giinter
BIALAS fragt zu Recht mit Nachdruck
Theorie-Beifachunterricht: unverindert?)
seien zwei besonders hervorgehoben, weil
sie zeigen konnen, in welch aktuellem Be-
zug sich die musikpidagogische Arbeit Dof-
leins vollzog.

Sdndor VERESS untersucht in einer sehr
aufschlufireichen Studie die Entstehung und
die pidagogisch-kompositorische K onzeption
von Bela Bartoks 44 Duos fiir zwei Violinen
Aufgrund der im Bartok-Archiv Budapest
verwahrten Briefe Dofleins an Bartdk aus
den Jahren 1930/31 (diejenigen Bartoks
sind leider verloren) rekonstruiert der Autor
die Zusammenarbeit des Musikpiidagogen
und des Komponisten, beschreibt Dofleins
Initialfunktion, seine padagogisch motivierte
Einflufnahme auf die Vereinfachung der
spieltechnischen Anforderungen (die von
Bartok zuerst komponierten und fibersand-
ten Stiicke waren die jetzt am Schluf des
Zyklus stehenden Nummern, also die schwer-
sten); die anschliefenden eingehenden analy-
tischen Bemerkungen zum Volksliedhinter-
grund und zur musikalischen Struktur der
Duos verraten eine stupende Kenntnis der
Materie. Aus den Analysen geht die
Standortbestimmung dieses Opus im Werk
Bartdks einleuchtend hervor: ,,/n diesem
Prozef zur vollkommenen Beherrschung
der ,musikalischen Muttersprache’ stehen
die Violinduos an jenem entscheidenden
Punkt, wo sich die Emanzipation von
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der Gebundenheit an die Volksmusikmelo-
dien gerade in statu nascendi befindet: nach
dieser Station kommen keine grofieren Wer-
ke mehr, in denen das Volkslied wortlich zi
tiert wird" (S. 56).

Der zweite Aufsatz auf den hier mit
Nachdruck verwiesen werden kann, ist der-
jenige von Lars Ulrich ABRAHAM, der Erich
Dofleins Briefe an Theodor W. Adorno als
musikpddagogische Zeitdokumente behan-
delt und trotz des Mankos, ,.aus urheber-
rechtlichen Gninden (S. 108) keine voll
stindigen Briefe Adornos abdrucken zu kon-
nen, eine umfassende Bilanz jener in ihren
musik piddagogischen und kulturpolitischen
Auswirkungen so folgenreichen Auseinan-
dersetzung Adornos mit den , Musikanten"’,
dessen Diskussion mit der musikalischen Ju-
gendbewegung, bietet. (Adornos Thesen ge-
gen die musikpddagogische Musik sind im
Anhang der Festschrift abgedruckt.) Abra-
ham zeigt die zentrale Rolle, die Erich Dof-
lein bei diesen Erdrterungen spielt: ,, Der Be-
gegnung mit Adormo hdtten die Musikpdda-
gogen auf die Dauer ohnehin nicht auswei-
chen koénnen, auch wenn er deren eigenes
Gebiet gemieden hdtte. Die Ausweitung des
fachlichen Gesichtskreises innerhalb der All-
gemeinen Pidagogik hdtte iber kurz oder
lang die Beschdftigung der Musikpidagogen
mit dem Soziologen Adormo erzwungen.
Dap die Begegnung friher stattfand und wir
kungsvoller verlief, ist das Verdienst Erich
Dofleins* (S. 108). Heute, da den Musikpad-
agogen Adorno bereits so selbstverstind-
lich geworden ist, daB man dieser Selbstver-
stindlichkeit mif‘trauen muf, diirfte kaum
noch jemand sich der Tatsache bewuft sein,
auf wessen Initiative diese Wirkung zuriick-
geht: ,, Auf weite Strecken ist die 'Kritik des
Musikanten’ eine Auseinandersetzung mit
Erich Doflein‘ (S. 109). Erich Dofleins eige-
ne, spite Stellungnahme Zu Adornos Schrif-
ten iber Musikpidagogik (Zeitschrift fiir
Musiktheorie IV, 1973, H. 1) wire hier hin-
zuzuziehen.

Reinhold Brinkmann, Marburg

EWALD JAMMERS: Schrift, Ordnung,
Gestalt. Gesammelte Aufsitze zur dlteren
Musikgeschichte. Bern und Miinchen: Frank-
ke Verlag 1969. 294 S., 11 Taf. (Neue Hei-
delberger Studien zur Musikwissenschaft. I.)
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Der Band, mit dem Reinhold Hammer
stein eine neue Reihe Heidelberger Studien
eroffnete, ist Ewald Jammers als ,,nachtnig
liche Festgabe zum siebzigsten Geburtstag"
zugedacht (5). Er durfte schon deswegen
mit einer dankbaren Aufnahme rechnen,
weil er neben einer unpublizierten grofe-
ren Studie iiber Die jambischen Kanones des
Johannes von Damaskus (195-256) zehn
Aufsitze zusammenfat, die fir Jammers’
Arbeiten charakteristisch und wesentlich
sind, jedoch mehrheitlich an Orten verdf-
fentlicht waren, die nicht unbedingt die Auf-
merksamkeit der Fachgenossen erreichten.
Und der Tatsache, dafd es bei der getroffe-
nen Auswahl bleiben mufte, wird durch die
von Jirgen Hunkemoller zusammengestellte
eindrickliche Bidbliographie der Verdffentli-
chungen von Ewald Jammers Rechnung ge-
tragen (281-291).

Die wieder abgedruckten Arbeiten stam-
men aus den Jahren zwischen 1936 und
1965 und gelten — neben dem erwihnten
Beitrag und einer Studie iiber Die Barock-
musik und ihre Stellung in der Entwick-
lungsgeschichte des Rhythmus (259-278) —
den beiden Themenkreisen, die Jammers
seit seiner Dissertation iiber die Jenaer Lie-
derhandschrift (1925) immer wieder be-
schiftigt haben: dem Choral und der weltli-
chen Einstimmigkeit des Mittelalters. Ihre
geschlossene Verdffentlichung fiihrt jene
Aspekte vor Augen, die fiir die Arbeiten von
Jammers charakteristisch sind: eine Ausein-
andersetzung mit den Quellen, die von dem
Versuch getragen ist, sich ,,in die Situation
des damaligen Neumenschreibers zunickzu-
versetzen' (22), eine schopferische Phanta-
sie, der es darum geht, die Zeichen der
Schrift als ,,ein Bild der geistigen Welt" ei-
ner Zeit zu verstehen und zu interpretieren
(9), ein engagiertes, vor Hypothesen nicht
zuriickschreckendes Eintreten dafiir, daf
das ,, musikalische Ergebnis*‘ stets ,,sinnhaft*’
ausfillt (13), und schlieBlich der Vorsatz,
die Musik in ihrem Verhiltnis zur Sprache
und insbesondere in ihrer Bindung an die
Liturgie zu sehen.

Die Arbeiten sind — von Nachbemerkun-
gen und Riickverweisen abgesehen — nicht
iiberarbeitet. So finden sich gelegentlich et-
was eigenwillige Abkiirzungen (etwa ,,J.
Amer. Mus.* fir JAMS, S. 62 n. 10 - die
Vorlage brachte immerhin ,,.Journal of Am.
Musicol. "), kleinere Versehen (etwa S. 75 n.
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25 der Vorlage entsprechend ,,C. A. Nor
lind" statt ,Moberg“) oder offensichtliche
Fehler (vergleiche etwa S. 50 die Neumen-
zuordnung iiber Deus meus mit Abb. 12 —
ganz abgesehen davon, daB Neumenformen
und Diastematie in diesern Beispiel recht
willkiirlich wiedergegeben sind).

Jammers hat mit seinen Untersuchungen
zum musikalischen Vortrag des alt- und mit-
telhochdeutschen Verses und nicht zuletzt
mit den hier abgedruckten Arbeiten iber
Das mittelalterliche deutsche Epos und die
Musik (105-171), Grundbegriffe der altdeut-
schen Versordnung (172-178) und Der Vor-
trag des altgermanischen Stabreimverses in
musikwissenschaftlicher Sicht (179-191) in
der Germanistik ein reges Echo gefunden. In
der Néumenkunde und der Choralwissen-
schaft verhielt es sich nicht immer vergleich-
bar. Dabei verdeutlichen die hier vorgeleg-
ten Studien, wie er sich immer wieder kri-
tisch mit neueren Arbeiten auseinandersetzt.
Das gilt fiir die Bemerkungen des Jahres 1936
Zur Entwicklung der Neumenschrift im Ka-
rolingerreich (25-34) iiber den Bericht zur
Lage und Aufgabe der Choralwissenschaft
heute von 1961 (59-69) bis zum Beitrag
iiber Die Entstehung der Neumenschrift aus
den 1965 verdffentlichten Studien zu Neu-
menschriften, Neumenhandschriften und
neumierter Musik (70-87). Andererseits
zeigt der vorliegende Band gerade in den
grundsitzlichen Beitrigen auch, wie Jam-
mers — etwa hinsichtlich der rhythmischen
Interpretation des Chorals oder auch mit
den weit vor die ersten schriftlichen Zeugnis-
se des 9. Jahrhunderts zurickreichenden
Thesen iiber die Entstehung der Neumen —
iiber Jahrzehnte hinweg bestimmte Gedan-
ken verfolgte und auf ihrer Grundlage zu ge-
festigten Anschauungen kam, deren Nach-
vollzug gelegentlich schwierig wird, weil die
jeweiligen  Voraussetzungen nicht mehr
greifbar sind oder zumindest nicht mehr dis-
kutiert werden. Wie ja auch die Sprache des
Verfassers manchmal im eigenwilligen Zu-
griff das Verstindnis nicht erleichtert. Cha-
rakteristisch fiir Jammers’ Haltung ist es et-
wa, wenn er in Grundsdrzliches zur Erfor-
schung der rhythmischen Neumenschriften
(9-24) mit Berufung auf eine an dieser Stel-
le nicht genannte eigene iiltere Arbeit formu-
lert: ,,wenn man also gewisse Deutungsmog
lichkeiten als erwiesen ausibt" (13). Dabei
bestiitigt gerade der vorliegende Band immer
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wieder, daft Jammers auch dort, wo man ihm
nicht folgen kann, eine Fiille noch kaum
ausgeschopfter Anregungen bietet. Von sei-
nen Verdiensten um Die paldofrinkische
Neumenschrift (35-58) und die Interpreta-
tion einzelner Denkmiler (etwa Der soge-
nannte Ludwigspsalter als geschichtliches
Dokument mit der kilhnen Rekonstruktion
einer ,, Abdankungsliturgie’* (88-102]) zu
schweigen. So gebiihrt dem Herausgeber,
dem Verlag und allen Beteiligten fiir das
Zustandekommen dieses Bandes Dank.

Wulf Arit, Basel

FRIEDRICH BLUME: Syntagma musi-
cologicum II. Gesammelte Reden und
Schriften 1962-1972. Hrsg. von Anna Ama-
lie ABERT und Martin RUHNKE. Kassel
usw.: Barenreiter 1973. VI, 405 S.

Das Buch ist eine Gabe zum 80. Ge-
burtstag, den der Ehrenprisident der Gesell-
schaft fiir Musikforschungam 5. Januar 1973
gefeiert hat, und eine inhaltsreiche Nach-
lese zu dem 1963 erschienenen ersten Syn-
tagma musicologicum. Der Aktivitit und
geistigen Lebendigkeit des Autors in seinem
achten Lebensjahrzehnt stellt das zweite
Syntagma musicologicum ein beredtes Zeug-
nis aus.

Es handelt sich hauptsichlich um ge-
druckte und ungedruckte Kongref-, Univer-
sitits- und Radiovortrige, Beitrige zu Fest-
schriften, Artikel fiir die Neue Ziircher Zei-
tung und um den Epochenartikel Die Musik
der Romantik aus MGG. Daf der Verfasser
neben der praktischen Musik die Sprachen-
kenntnis fiir die wichtigste Grundlage eines
Musikwissenschaftlers hilt, unterstreicht er
durch mehrere englisch geschriebene Beitri-
ge, die urspriinglich flir eine amerikanische
Horer- und Leserschaft gedacht waren.

Manche der Abhandlungen haben be-
kenntnishaften Charakter, besonders diejeni-
gen, die sich mit der Entwicklung und den
Aufgaben der Musikwissenschaft befassen.
Nicht ohne Grund betont Blume die Ent-
wicklung der neuzeitlichen Musikwissen-
schaft aus der praktischen Musik, denn er
selbst versteht sich primir als Musiker. Dem-
zufolge bildet eines der Leitmotive seiner
Gedanken die Entfremdung von Musikwis-
senschaft und Musikpraxis. Flir ihre Ver-
sdhnung sieht er z. Zt. die besten Voraus-
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setzungen in den amerikanischen Universiti-
ten.

Mit der Entfremdung, wie er sie bei uns
beklagt, scheint der ,,Uberperfek tionismus*
in Zusammenhang zu stehen, den Blume be-
sonders in der Erforschung und Edition der
Werke der groBen Meister walten sieht, ohne
dab er damit die Notwendigkeit der Gesamt-
ausgaben bezweifeln wollte. Er widmet ihrer
praktischen wie wissenschaftlichen Bedeu-
tung sogar einen besonderen Artikel. Doch
betont er die Notwendigkeit, verstirkt die
Werke kleinerer Meister herauszugeben und
durch eine Verbesserung der Musikbiblio-
graphie (die inzwischen durch RILM weit-
gehend erfolgt ist) zu breiterer Kenntnis des
Umbkreises der grofien Meister beizutragen.

Mit dieser Auffassung geht einher die
Forderung nach zusammenfassenden Dar-
stellungen. Daf Friedrich Blume damit kein
Verdikt iiber die Spezialforschung ausspre-
chen will, macht er durch seine Untersu-
chung einer Orgeltabulatur in der New York
Public Library deutlich. Der Verfasser lifit
uns aber immer spiiren, daB auch die Detail
untersuchung von einem tieferen Interesse
als dem der blofien Faktensammlung getra-
gen sein soll, da® das Einzelne fiir ihn nur
als Baustein eines grofieren Ganzen Wert hat
und daf er nie den historischen Zusammen-
hang aus dem Auge verliert.

Bemerkenswert ist auch die Prophezei-
ung kiinftiger ,, koordinierter oder kooperati-
ver Produktion* im musik wissenschaftlichen
Schrifttum (S. 35 f.). Hier beriihren sich die
Gedanken Friedrich Blumes mit denen Ernst
Hermann Meyers, der das , Prinzip der Kol-
lektivitdt' postuliert als Antwort auf die
]_?rage, »wie man einerseits die Enge des
Uberspezialistentums iiberwinden und ande-
rerseits gleichzeitig nicht in Oberflichlich-
keit verfallen . . . kann** (vgl. Beitrige zur
Musikwissenschaft, Jg. 11, 1969, S. 235 ff.,
speziell S. 241 f.).

Unter den historisch orientierten The-
men bildet den ersten Schwerpunkt dieses
Bandes das deutsche 17. Jahrhundert mit
Abhandlungen namentlich iiber Michael
Praetorius, Schiitz und Bruhns. Dann folgt
der gewichtigste Teil mit Aufsitzen iiber J. S.
Bach, den Blume unter einigen ihn besonders
interessierenden Aspekten beleuchtet, ange-
fangen vom jungen Bach iiber das Parodie-
verfahren in Kantaten und Passionen bis zu
den Nachwirkungen Bachs im Zeitalter der
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Romantik. Die weiteren Akzente liegen auf
Joseph Haydn und dem 19. Jahrhundert.
Dariiber hinaus reicht der Horizont dieses
Bandes von Josquin bis zur elektronischen
Musik.

Es iiberwiegt die Betrachtung, die Deu-
tung, die Zusammenfassung. Blume gibt be-
sonders dem nicht speziellen Fachmann in-
struktive Wertungen neuer Forschungsergeb-
nisse, in seinem nach wie vor glinzenden
Stil. Besonders der enzyklopédische Artikel
iiber die Romantik zeigt den Meister der all-
seitigen Durchdringung seines Themas.

Unter den vielen bekenntnishaften Be-
merkungen scheint dem Rezensenten beson-
ders folgendes Wort nachdenkenswert: ,, Wor-
auf wir zielen soliten, ist nicht die Diktatur
einer Methode, sondern die Synthese der
moglichen Methoden.“ (S. 41)

: Georg Feder, Koln

Yearbook of the International Folk Mu-
sic Council. Vol. ITl, 1971. Kingston: The
International Folk Music Council 1972.
203 S.

Zugleich mit dem Herausgeber hat sich
auch der Inhalt von Band 3 des Jahrbuches
mafBgeblich geindert. Charles Haywood ist
zwar mit dem ehemaligen Herausgeber
Willard Rhodes der Ansicht, daf das Jahr-
buch ausfiihrliche Beitrige iiber neue For-
schungen der Mitglieder des IFMC enthalten
solle, mochte aber keineswegs vollends auf
kurze Mitteilungen, Rezensionen von Bik
chem, Zeitschriften, Liedersammlungen und
Schallplatten sowie auf Hinweise iiber neu ein-
gegangenes Schrifttum verzichten. Mit diesem
auf moglichst viel Informationsvermittlung
beruhenden Konzept hofft Haywood das
Jahrbuch fiir einen breiteren Leserkreis,
speziell auch fir die Studierenden, attrakti-
ver zu gestalten. Er schlieft sich damit for
mal anderen vergleichbaren wissenschaftli-
chen Periodica an, die allerdings in der Re-
gel hiufiger als einmal jdhrlich erscheinen
und folglich gerade im Rezensionsteil aktu-
eller sein konnen.

Wesentliche Substanz des Jahrbuches stel-
len — auch seitenmifig — die Artikel dar,
die der Herausgeber in nicht unbedingt
iiberzeugender Weise vier Themenkreisen
glaubt zuordnen zu kdnnen. Hier die Beitréi-
ge in der Druckfolge: Olive LEWIN gibt ei-
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nen kurzen, fundierten Uberblick iber Ge-
schichte und derzeitigen Stand der Volks-
musik in Jamaika. Von Walter WIORA wur-
de der Beitrag ,,Das Alter des Begriffes
Volksmusik* aus ,,Die Musikforschung*
(XX1II, 1970) in englischer Ubersetzung ab-
gedruckt. Uber schottische Volksmusik, vor
allem (iber Lieder und Balladen, informiert
Francis COLLISON (es handelt sich um den
Eréffnungsvortrag des IFMC aus dem Jahr
1969). Zur Frage der Klassifikation von Ge-
brauchsleitern angloamerikanischer Lieder
nimmt Norman CAZDEN Stellung. Er be-
schiftigt sich hauptsichlich mit den termi-
nologischen Wirren, die durch die Einord-
nungen der Gebrauchsleitern nach falsch
verstandenen griechischen Modi aufgekom-
men sind.

Zwei Artikel behandeln afrikanische Mu-
sik. Peter R. Cooke berichtet iiber die Quer
flote Ludaya, die von den Gisu in Uganda
geblasen wird, und analysiert Musikbeispiele
einer Flotenspielerin. Der vielleicht proble-
matischste, zugleich aber auch anregendste
Artikel stammt von John BLACKING. Er un-
tersucht Tiefen- und Oberflichenstruktur in
der Musik der Veda und deutet formale An-
lage, sozialen und emotionellen Inhalt als in
kulturelle Normen transformierte menschli-
che Erfahrungen. Folgerichtig lautet seine
Forderung im Hinblick auf die Analyse: ,,t0
pay as much attention to man the music-
maker as we do to the music man makes".

Zwei weitere Beitrige sind Fragen zur
Volksmusik in zweisprachigen Gemeinschaf-
ten gewidmet. Hugh SHIELDS berichtet
iiber Singtraditionen einer irisch und engli-
schen Gemeinde in Nordwestirland, Samuel
BAUD-BOVY iiber Gesinge zweisprachiger
Gemeinden in Griechenland, Albanien und
am Schwarzen Meer. — Um die Verbreitung
von Musikinstrumenten als einen Kommuni-
kationsprozef zwischen verschiedenen Vol-
kern verstehen zu konnen, schligt in dem
letzten ausfiihrlichen Beitrag des Jahrbuches
Erich STOCKMANN vor, sich kyberneti-
scher Methoden zu bedienen. Die Vielfalt un-
terschiedlicher Beeinflussungsmoglichkeiten
schon von nur zwei ethnischen Gruppen ver-
deutlicht er iberzeugend anhand einer grafi-
schen Darstellung des mdglichen Informati-
onsflusses zwischen zwei Systemen mit den
Strukturmerkmalen Instrumentenbauer -
Spieler — Instrument — Musik.

Helmut Résing, Saarbriicken
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Arti del Convegno sul Settecento Par-
mense nel 20 Centenario della Morte di C. I.
Frugoni, Parma 10, 11, 12 Maggio 1968.
Parma: Presso la Deputazione di Storia Pa-
tria per le Province Parmensi 1969. 440 S.

Die 24 Beitrige dieses Bandes aus der
Feder von Spezialisten der verschiedensten
Wissensgebiete geben ein umfassendes Bild
von der hohen Bedeutung, die das kleine
Herzogtum Parma unter der Herrschaft der
Bourbonen und deren allmichtigem Mini
ster Du Tillot im 18. Jahrhundert erlangt
hatte und die nicht zuletzt in der engen Be-
gegnung und gegenseitigen Beeinflussung des
italienischen und franzosischen Geistes be-
steht. Das rege, weltoffene geistige Leben
des Staates und seines Hofes wird unter den
mannigfaltigsten Aspekten der Wissenschaf-
ten und Kiinste teils in summarischen Arti
keln, teils an Hand von Einzelproblemen
dargestellt. C. 1. Frugoni, dessen Andenken
der Band gewidmet ist, erscheint dabei nur
als eine glinzende Gestalt unter anderen.

Von den 9 Aufsitzen des grofen,,C. I.
Frugoni e la letteratura del suo tempo"
iiberschriebenen Mittelabschnitts beschiftigt
sich nur einer (von A. PIROMALLI) mit den

Aspetti dello stile di Carlo Innocenzo Fru-
goni, alle anderen handeln von Einzelfragen,
die seine literarische Umwelt betreffen.

Mit dem Librettisten Frugoni, der natiir-
lich aus dieser Betrachtung des Dichters aus-
geschlossen ist, befassen sich dagegen zwei
Autoren: D. HEARTZ mit Operatic reform
at Parma: ,,Ippolito ed Aricia** und G. MAR-
CHESI unter dem Titel Due momenti iniziali
della librettistica di Frugoni: ,,Il trionfo di
Camilla* (1725) — ,,Medo'* (1728). Nur
Heartz gliedert aber Frugoni (und Du Tillot)
auch vom opemgeschichtlichen Standpunkt
aus in die allgemein auf eine Verschmelzung
von italienischem und franzésischem Opern-
geist abgestimmten Reformbestrebungen der
Zeit ein (besonders interessant dabei die Zi-
tate aus Briefen Voltaires, Algarottis und
Frugonis) und exemplifiziert zuletzt h6chst
instruktiv an Frugonis Bearbeitung von Pel-
legrin/Rameaus Hippolyte et Aricie. — Mar-
chesi beschrinkt sich auf eine blofie Inhalts-
angabe der beiden Libretti mit der Wieder-
gabe einzelner, meist abfillig kritisierter Ver-
se. — Eingeleitet wird diese unter dem Ober-
titel ,,/T teatro musicale’* zusammengefafite
Gruppe von Beitrigen durch CL. GALLICO,
der in seinem Aufsatz Note sul melodramma
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settecentesco: poetica e morfologia eine
Lanze fiir die italienische Musikoper des 18.
Jahrhunderts bricht, gegen deren Diskrimi-
nierung von Seiten der Opernreformer aller
Art er energisch Front macht.

Eine letzte Abteilung von Artikeln ist der
Rolle der bildenden Kiinste in Parma gewid-
met, unter ihnen Carlo Innocenzo Frugoni
segretario perpetuo dell’Accademia di Belle
Artivon G. Allegri TASSONI. Darin wird die
Tatigkeit des Hofdichters und Hoftheater-
intendanten auch im Rahmen der schonen
Kiinste gewiirdigt. Damit rundet sich das
Bild eines hoch angesehenen, unermiidlich
titigen Mannes, eines gewandten, in allen
Sitteln der Dichtkunst gerechten Hoflings,
dem jedoch die dichterisch-librettistische
Doppelbegabung eines Metastasio und der
reformerische Schwung eines Calzabigi ab-
gingen, Anna Amalie Abert, Kiel

Colloquium Leo§ Janacek et Musica Eu-
ropaea. Brno 1968. Gestaltung und Redak-
tion Rudolf PECMAN. Brno: Internationa-
les Musikfestival 1970. 383 S. (Musikwissen-
schaftliche Kolloguien der Internationalen
Musikfestspiele in Brno. Band 3.)

Nach den zwei Janadek-Kongressen von
1958 und 1965 in Briinn war es erstaunlich,
dafl der auf den 29. September 1968 ange-
sagte flinftiigige dritte Kongre hatte durch-
gefiihrt werden konnen. Jili VyslouZil ver-
schweigt denn auch in seinem Vorwort die
damaligen Schwierigkeiten nicht. Da8 all die
Referate, die nicht gehalten werden konnten,
rasch verdéffentlicht wurden, ist umso erfreu-
licher, als dadurch auch die Verbreitung im
Westen sichergestellt ist. Denn daf die
Janacek-Forschung international eingesetzt
hat, ist bekannt; die Informationshiicke ist
aber noch betriichtlich. Deshalb kann es sich
bei diesen Ergebnissen nicht mehr nur um
die Angelegenheit tschechischer Musikolo-
gen handeln. :

Der Inhalt dieses fast 400-seitigen, mit
sehr vielen Notenbeispielen versehenen Kon-
grefberichts, herausgegeben von Rudolf
Pedman mit Unterstiitzung des Tschechi-
schen Musikfonds, kann diesem Mangel in
manchen Bereichen abhelfen. Die meisten
Beitriige, némlich 28, sind in deutscher
Sprache abgefait, daneben 6 in englischer
und 7 in franzésischer Sprache. Ein Uber-
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blick iiber die Haupttitel ermdglicht, den
thematisch weit gefaften Umkreis abzu-
schitzen: Allgemeine Probleme, Jandceks
Biihnenschaffen, Janadeks Orchester und
Kammermusik, Janidek und die europii-
sche Musik, Janadek und die Volksmusik,
Janddeks Werke im Ausland und Die Euro-
piische Musik zur Zeit Leo$ Janaceks.

Einige wenige Beitrige sind in westlichen
Musikzeitschriften publiziert worden, etwa
die Texte von Jan Racek iiber Jandceks Stel-
lung in der Weltmusik oder K. H. Worners
Aufsatz ilber Katja Kabanova, aber auch
Bohumir St¥drohs Arbeit iiber Jenufa und
Hans Hollanders Naturimpressionismus in
Janaceks Musik. Die iibrigen Beitriige sind
neu.

Vor allem beanspruchen jene unser
groftes Interesse, die versuchen, das Phino-
men der villig eigenstindigen Kompositi-
onstechnik im Umkreis neuer formaler Ex-
perimente zu sehen. Denn man kann bei
Janacek nicht immer nur die Sprachmelodik
als Ausgangspunkt fiir alle Erklirungen neh-
men, die strukturellen Elemente sind ebenso
bedeutsam. Zumindest geniigt es nicht, Wer-
ke wie das Tagebuch eines Verschollenen nur
von der Deklamationstechnik anzugehen.
Vor allem bei der Kammermusik mufl neben
dem Blick auf die thematischen Prozesse
auch das strukturelle Gestalten bericksich-
tigt werden. Einer der interessantesten Bei-
trige des Begichts ist diesem Problem gewid-
met: Milod Stédroiis The Tectonic Montage
of Janacek. Er schlieBt an jene Untersu-
chungen von Siegfried Kohler in den beiden
ersten Kongrefiberichten an, die sich mit der
Variabilitit der strukturellen Dichte bei
Janadek beschiftigt haben.

Daneben ist aber auch der Aufsatz von
Clemensa Firca den Prinzipien der musikali-
schen Architektonik gewidmet. Die Modali-
tit, um die man bei Janddek nicht herum
kommt, wird in den Arbeiten von Gheorghe
Firca, Zofia Helman und Jan Trojan be-
handelt, die Sprachmelodik in Texten von
Theodora Strakova, Jenacek und der Veris
mus, John Tyrrell, Jandceks Three Types of
Prose-opera und H. C. Wolff, Realistische
und expressive Sprachmelodie zur Zeit
Janaceks.

Daraus ist ersichtlich, daB die rein thema-
tisch-motivischen Untersuchungen — auchim
Bereich der Opern — in den Hintergrund ge-
treten sind. Die Verlagerung ist ebenso deut-
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lich wie sie notwendig war, weil man bei
Janafek mit dem nachwagnerischen Leitmo-
tivdenken nicht weiter kam und sich deshalb
fast gewaltsam befreien mufite. Schon K. H.
Worners Aufsatz iiber die Modellvarianten-
prozesse hat ja die prinzipiellen Unterschie-
de zur eigentlichen Leitmotivtechnik nach-
gewiesen, so da schon durch ihn die Verla
gerung zum strukturellen Denken eingeleitet
worden ist.

Janddeks Stellung innerhalb der Musik-
entwicklung des 20. Jahrhunderts kann da-
durch differenzierter beurteilt werden; die
Querverbindungen nicht nur zu Strawinsky
und Bartok, sondern auch zu Schonberg,
Berg und Webem werden deutlich sichtbar.
Janadek aber bleibt dennoch ein Aufensei-
ter, denn trotz all der Beziige erschopft
sich die Verwandtschaft in einzelnen Ele-
menten. Als Ganzes bleibt seine Komposi-
tionstechnik ein Sonderfall.

Der Kongrefibericht von 1968 bringt da-
zu eine Reihe von neuartigen Ansatzpunk-
ten, welche der Hoffnung Auftrieb geben,
daf die Janacek-Forschung auch im Westen
neue Impulse erhalt. Jakob Knaus, Bern

Sammelbinde zur Musikgeschichte der
Deutschen Demokratischen Republik, hrsg.
von Heinz Alfred BROCKHAUS und Kon-
rad NIEMANN. Berlin: Verlag Neue Musik.
Bd I, 1969, 324 S8.; Bd. II, 1971, 293 5.

,.Seit langem ist es ein dringendes Anlie-
gen, die vielschichtige und differenzierte
Entwicklung des kompositorischen Schaf-
fens und des Musiklebens in der Deutschen
Demokratischen Republik umfassend wis-
senschaftlich zu bearbeiten . . . Die Sam-
melbinde verfoigen das Ziel, konzeptionelle
Artikel zu musikhistorischen, kulturtheoreti-
schen, dsthetischen, soziologischen und an-
deren Grundfragen unserer Zeit, Beitrige
zur Entwicklung einzelner Gattungen und
Genres und zur Biographie zeitgendssischer
Komponisten, Analysen neuer Werke und
Aufsdtze iber die Entwicklung des Musikle-
bens und der Musikwissenschaft vorzule-
gen . . . Die Herausgeber . . . wiinschen, daff
die Rethe der Sammelbinde dazu beitragen
mdge, das Gesprich iiber unsere zeltgenossi-
sche Musik zu bereichem, kritische und
selbstkritische Gedanken iiber einen zunick-
gelegten Weg zu stimulieren und damit dem
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kliigeren und besseren Fortschreiten der
sozialistischen Kunst dienlich zu sein‘' (1, 7).
Das Programm ist deutlich: eine umfassende
nationale Musikgeschichtsschreibung unter
dem (wie immer verstandenen) Leitgedan-
ken einer sozialistischen Kultur. Bei einem
jungen, erst kiirzlich international offiziell
auch iiber den Bereich des Ostblocks hinaus
anerkannten Staat ist die Betonung nationa-
ler Eigenstindigkeit so anachronistisch nicht,
wie sie sich fiir die Mitglieder der westlichen
Musikszene darstellt, wo insbesondere das
zeitgenodssische Schaffen die nationalen
Scheuklappen des 19. Jahrhunderts abgelegt
hat. Die Funktion dieser nationalen Kunst,
den ,,sozialistischen Menschen (II, 67)
heranzubilden, erortert Heinz Alfred
BROCKHAUS an deren zentraler Kategorie:
dem Realismus. Das Referat Probleme der
Realismustheorie (11, 24 f1.) soll jene ,,theo-
retisch-dsthetischen Darlegungen' zusamr
menfassen, die auf einer Konferenz des
Verbandes deutscher Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler 1969 erortert wurden und
die ,,fiir die weitere theoretische Arbeit der
Musikwissenschaft von wesentlichem Inhait
sind*‘ (24) — hier liegt also offensichtlich
eine Leitstudie vor.

Wer die langjihrige Realismus-Debatte in
ihren vielbindigen schriftlichen Fixierungen
verfolgt hat, wird bei Brockhaus theoretisch
nichts Neues finden; der Postulate iiberdriis-
sig wird er auf die Ergebnisse der Anwen-
dung der Theorie durch den Wissenschaftler
begierig sein. Brockhaus vermeidet eingangs
eine Festlegung auf Normen: der,,Material-
stand des 20. Jahrhunderts* ist ihm ebenso
verdiichtig (,revisionistische, formalistheti-
sche Argumente*) wie die Gegenposition der
,»natirlich schéne(n) Melodik* (,,das mecha-
nisch-ahistorische Postulat”, S. 25). Gegen
die These des Seeger’schen DDR-Musiklexi-
kons jedoch, ,,objektive Kriterien des musi-
kalischen Realismus, die aus dem Notenbild
ablesbar wiren®, seien , bisher iiberzeugend
nicht nachgewiesen worden, setzt der Au-
tor eine emphatische Behauptung: ,, Wenn
auch der sozialistische Realismus oder der
Realismus bisher analytisch nicht nachweis-
bar gewesen sein sollte, so ist er doch musi
kalisch relevant!** (S. 26 — die grundsiitzliche
Verneinung der Nachweisbarkeit ist in diesem
Zitat wohl ein lapsus linguae). Aber am En-
de (S. 70) resiimiert Brockhaus selbst: ,, Die
Profilierung unserer sozialistischen Epoche
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als Kunstepoche wird bisher nicht als Stil-
problem gefafit. Wenden wir uns diesem
Problem dennoch zu, so setzt schon der der-
zeitige Stand der Musik forschung einer exak-
ten Aussage enge Grenzen, und Sinn hat die
Unternehmung wohl auch nur dann — will
sie nicht in Normativismus ausarten —, wenn
sie prognostisch und heuristisch orientiert
wird Dazu aber fehlen uns zur Zeit noch
die wissenschaftlichen Voraussetzungen".
Wo aber in der DDR ist der sozialistische Re-
alismus ,,doch musikalisch relevant''? Nach
Brockhaus (,,wenn auch zum Teil nur parti-
ell”,S. 67) in Ernst Hermann Meyers Sinfonie
in B (S. 67: ,,ein Werk, das als eines von vie-
len hier genmannt sei fiir die Bemiihungen
unserer Kiinstler, die typischen Konflikte
unserer Gesellschaft, unseres Lebens in mu-
sikalischer Gestaltung zu fassen und ihr
Wesen aufzuzeigen, die Harte und Intensitdt,
zugleich aber auch die prinzipielle Losbarkeit
der auftretenden Konflikte in der sozialisti-
schen Gesellschaft . . . als Satzkontrastierung
mit heroisch-pathetischer Finalkonzeption
angelegt . . . im wesentlichen der kiassischen
Modellierung des 'Per aspera ad astra’ ent-
sprechend — so einfach kann gesellschaftli-
che Dechiffrierung von Kunst geraten), fer-
ner in Johann Cilenseks Konzertstick fiir
Klavier und Orchester (S. 67: ,,Die An-
spruchsfiille und die Intensitdt der musikali-
schen Detailgestaltung . . . reprdsentiert eine
neue Art der musikalischen differenzierten
Fiille, die zu verfolgen und nachzuerleben
eine ungewGhnliche Konzentration und Auf-
merksamkeit vom Hoérer verlangt*), und

schlieBlich Fritz GeiBlers Dritte Sinfonie (S.

67: ,,Weil . . . eine iberzeugende Gestaltung
des monumentalen und kraftvollen Pathos
gelungen ist*). Der begriiBenswerte Versuch
des Autors, normative Kriterien zu vermei
den, sich nicht in alter bornierter Weise fest-
zulegen auf musikalisch-realistische Ge-
brauchsanweisungen fiir Komponisten, kann
doch nicht hinwegtiuschen iiber die Kim-
merlichkeit der Kategorien. Und ganz am
Ende kommt dann (neben der , Herausbil-
dung eines neuen, sozialistischen Typus des
Hymnischen in der Musik", die der Autor
zuerst in Eislers Mafnahme ortet, vgl. S. 71
f.) eben doch der ,Primat der Melodie'
wieder, zwar vorsichtiger nur als ,,Stellung
nehme der Komponisten* (E. H. Meyer, R.
Wagner-Regeny, M. Butting, H. Eisler), aber
doch mit deren und des eigenen Verbandes
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Autoritiit befrachtet und dem betonten Hin-
weis, daB es , keine Musik jemals gab, die
ohne Melodik denkbar gewesen wire" (71)
— ohne daB bei den zitierten Autoritiiten die
entschiedene Differenz zwischen Meyers
,Melodik sei also Trigerin der Charaktere"
und Eislers,, Neuerertum in der Vokalmusik'
auch nur beriihrt wiirde. So verfillt letztlich
auch die Position von Brockhaus trotz aller
Geschmeidigkeit dem Verdikt Konrad Boeh-
mers (Zwischen Reihe und Pop, Wien-Miin-
chen 1970, S. 98 £.): ,,Dag eine sozialistische
Kulturrevolution schlimmsten Revisionis-
mus sich schuldig macht, wenn sie nicht da-
von ausgeht, daf nicht nur der Unterschied
zwischen elitéirem und Massen-Bewuftsein
aufgehoben werden mufl, sondern auch jene
Form des Massenbewugtseins, das sich doch
gerade unter der Bedingung von Herrschaft,
Ausbeutung und gesellschaftlicher Entfrem-
dung gebildet hat, ist den Apologeten sozia-
listischer Massenkunst nicht aufgegangen*.
Der ,,Primat des Staates . . . iiber die Ent-
wicklung einer neuen Kultur . . .“, die
unkritische Identifizierung von Kunst mit
dem Bestehenden'' ist nach Boehmer ,,eine
konsequente Folge der theoretischen Aus-
gangspunkte, die ihrerseits wiederum das
Resuitat erschreckender Phantasielosigkeit
sind. Das mit viel theoretischem Aufwand
herausdestillierte Neue der sozialistischen
Musik ist in der Tat das lingst Bekannte der
vielgeschmiihten biirgerlichen. Ernst Her
mann Meyers Sinfonie in B ist nicht nur eine
Sinfonie, sondern dariiber hinaus, wie der
Versuch einer Analyse (I, S. 56 ff.) von
Gerd RIENACKER (mit Kategorien wie
»thematische Verarbeitung", , kontrapunk-
tische Verdichtung®, , . dramatische Zuspit-
zung", , kontrastierendes Wechselgesprich"
und funktionaler Inhaltsbestimmung wie
,» Transformation vom Nachdenklichen zum
Heroischen, ,,das Uberwinden von Schwie-
rigkeiten” — vgl. auch Brockhaus: ,,per
aspera ad astra’’) unausgesprochen zeigt,
eine alte. Und auch die Schlager, die Heinz
P. HOFMANN in seiner Studie iiber den
Komponisten von Tanz- und Filmmusik
Gerd Natschinski (TI, 240 ff.) als einen
..Beitrag zur Ausbildung der sozialistischen
Persinlichkeit” rihmt (z. B. der langsame
Walzer ,, Viola, Viola, was hast du im Sinn?

Du weifit doch genau, wie gut ich dir

bin . . .", oder der Foxtrott , Méinner, die

noch keine sind, machen manchmal sehr viel
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Wind . .. ) sind fir einen in der Geschichte
der Tanzmusik ein wenig Bewanderten wie
liebe alte Bekannte « nur in den zwanziger
Jahren waren die Schiager halt musikalisch
noch etwas origineller. (Die ,,Gestaltung
humanistischer Ideen und Emotionen', die
der Autor hier am Werke sieht, sind allen-
falls in gewissen moralisierenden Phrasen
der Texte zu finden — ein allerdings eher be-
scheidener Humanismus.)

Der Rezensent méchte nicht miiverstan-
den werden (wiewohl er weifl, dafl er dem
in der gegenwirtigen Situation kaum entge-
hen kann): seine kritischen Bemerkungen
gelten nicht himisch dem Versuch der so-
zialen Fundierung einer nationalen Musik-
kultur, sondern beziehen sich auf das bedau-
erliche Faktum, daB dieser ernsthafte Ansatz
sich immer noch unverdndert provinziell
und im Kern reaktionir darstellt.

Im iibrigen enthalten die beiden Binde

einige sehr interessante und wichtige Studien.

Genannt seien drei Beitrdge zu Hanns Eisler

(A, 9 ff.: Einiges zur Entwicklung Hanns
Eislers in den. zwanziger Jahren von Jiirgen
ELSNER - einige neue Daten machen den
Aufsatz trotz der Vielzahl inzwischen altbe-

kannter Zitate und Urteile lesenswert; I, 20:

Film- und Bihnenmusik im sinfonischen
Werk Hanns Eislers von Manfred GRABS;
I1, 181 ff.: Zur Dialektik des Schliefens in
Liedern von Hanns Eisler von Fritz HEN-
NENBERG - ein Beitrag, der an einem zen-
tralen Punkt der Wirkung Eislerscher Lieder
ansetzt, dem aber, um das Problem wirklich
angemessen auszudiskutieren, die historische
Fundierung fehlt: die typisch Eislerschen
Schliisse sind nicht isoliert, sondern allein
aus dem Schlufproblem der neuen Musik
insgesamt zu begreifen); drei Aufsiitze gelten
Paul Dessau (I, 91 ff.: Paul Dessaus politi-
sche Chorkantaten 1944-1968 von Fritz
HENNENBERG; I, 130 ff.: Neue Musik —
Neue Aspekte der Analyse. Zu Paul Dessaus
Requiem fiir Lumumba von Giinter
MAYER - eine kompetente Analyse, die
Parteilichkeit mit theoretischem wie analy-
tisch-praktischem Niveau zu verbinden weif;
II, 100 ff.: Zu einigen Gestaltungsproble-
men im Opernschaffen von Paul Dessau von
Gerd RIENACKER). Durch Analysen von
Frank SCHNEIDER vorgestellt werden fer-
ner Werke von Giinter Kochan (I, 180:
Zweite Sinfonie) und Siegfried Matthus (11,
144: Das Violinkonzert), der 1. Band ent-
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hillt zudem zwei Komponistenportriits (216
ff.: Kurt Schwaen — ein biographischer
Abrif von Ludwig MULLER; 237 ff.
Fidelio F. Finke — Entwicklung seines
Schaffens von Dieter HARTWIG).

Erginzt werden die Themenkreise der
beiden Binde dankenswerterweise durch
Untersuchungen zum Musikleben der DDR
(11, 273: Zur Entwicklung der Musikschulen
in der DDR von Wolfgang RECKLING; I,
295: Untersuchungen zur Singebewegung
von Wilfried HOFFMANN) und die Ergeb-
nisse eines Meinungstestsiiber die Bewertung
dreier Werke von Dessau, Geiller und Meyer
(I, 263 ff.: Soziologische Analyse der Musik-
gespriche 1966 von Konrad NIEMANN),
der deutlich macht, daB die Schwierigkeiten
umdas Verstehen ,neuerer*Musik in der DDR
keineswegs geringer sind denn in der Bundes-
republik, wobei wichtig scheint, daf die
Werke von Meyer und GeiBler sich durchaus
dem traditionellen Héren zu erschlieflen
vermigen. Im iibrigen bestiitigen die durch
vorausgeschickte Einfiihrungen und die Ka-
tegorien des Fragebogens priformierten Ant-
worten das Wertsystem des Realismus-Kon-
zepts von Brockhaus: obenan steht die
ausdrucksvolle Melodik"".

Reinhold Brinkmann, Marburg

HERBERT EIMERT/ HANS ULRICH
HUMPERT: Das Lexikon der elektronischen
Musik. Regensburg: Musikverlag Bosse 1973.
426 S.

Das Lexikon der elektronischen Musik
versucht als erstes seiner Art ein Kompendi-
umvon Begriffen aus und zur elektronischen
Musik so aufzuschliisseln, dad ohne iiber-
durchschnittliche technische oder mathema-
tisch-physikalische Vorbildung ein Erfassen
auch schwieriger Termini moglich wird. Daf
diese Arbeit eine Pioniertat von hohem wis
senschaftlichem Rang darstellt, ergibt sich
einerseits aus den recht widerspriichlichen
Quellen (z. B. Theorie und Asthetik), ande-
rerseits aus der Entscheidung iliber die ver-
mutlich mehr als 1000 aufgenommenen
Begriffe, die sich die Autoren selbst aufer-
legt haben, da ein Vergleichsmuster nicht
existiert.

Die Verfasser tragen mit unmifiverstind-
licher Klarheit dazu bei, einige verworrene
Anschauungen insbesondere iiber die Exi-
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stenz elektronischer Musik geradezubiegen.
Dies tun sie nicht nur, indem sie die Masse
elektronischer Musik, die Ubungen gleich,
nicht historische Giiltigkeit in Anspruch
nehmen wollen, gegen die ernstgewordenen
Resultate der nachwebernschen Zeit ab-
grenzen, sondern den Mut aufbringen, gegen
sich immer mehr ausbreitende Todesanzei
gen und falsches Herumtheoretisieren Stel
lung zu nehmen. Die Beispiele reichen von
handfesten Angriffen gegen das scheinbar
unsterblich gewordene Unbedingt-Auflosen-
Wollen von Klangerscheinungen durch das
Ohr und gegen das Polemisieren iiber die
Nichtangemessenheit elektronischer Musik
an das menschliche Ohr, wenn der unter-
nommene Auflosungsversuch nicht gelingt.
Derlei Gedankengiinge haben sich nicht nur
in den Darmstidter Beitrigen (Form) einge-
schlichen und werden, wie auch die Ansich-
teniiber das Nichtrelevantsein elektronischer
Musik, bis in die Pidagogik hineingetragen.
Zumindest letzteres stellt eine Miachtung
des gegenwirtigen Standes elektronischer
Musik dar und verkennt nicht nur das Wesen
elektronischer Musik, sondern auch das Inter-
esse der Musikhorer. ,,Man darf wohl fest-
halten: wenn im Zentrum, sagen wir im mu-
sikalischen Kerngebiet unseres zu drei Vier-
teln abgelaufenen Jahrhunderts etwas die
Musik bewegt und verindert hat, dann
waren es: die Emanzipation der Dissonanz
mit dodekaphonischen Folgen, der Entwurf
der potenzierten Reihe und die Konzeption
der Elektronischen Musik mit ihren neuen,
nicht mehr versiegen konnenden Mitteln™
(S. 7). Diese Feststellung mufl nach Eimert/
Humpert Folgen haben, die sich nur in um-
fassenden Gegenstandsanalysen niederschla-
gen konnen, was letztlich bedeuten mag,
daB ,,der Zeitpunkt kommt, da man auch in
Wiirzburg oder Marburg nicht umhin kann,
Vorlesungen iiber elektronische Musik halten
zu nruissen” (S. 313). Etwas sehr bewegt
kommentieren die Autoren die frihen Ge-
danken iiber die elektronische Musik, in
denen diese freilich noch viel emotioneller
wals ‘teuflisch’ und — gegemiber der "Musik-
schopfung Gottes’ — als 'fratzenhaft’ be-
zeichnet wird (S. 313).

So erweist sich dieses Lexikon an einigen
Stellen als scharf argumentierendes Vertei
digungsplidoyer, das nicht immer geeignet
ist, dem Ohr des Nichteinsichtigen zu
schmeicheln.,, Wer sie als teuflisch deklariert,
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hat gewiff noch die Aufkldrung vor sich.*
(S. 313) Dennoch mufi den Verfassern be-
stiitigt werden, daP sie dieses Lexikon nicht
nur mit beachtlicher Sachkenntnis, sondemn
auch mit viel Hingabe und dem Streben nach
Gerechtigkeit der Sache gegeniiber erstellt
haben. Resolute Formulierungen entstehen
aus dem Willen, falschen und zum Teil bos-
haften Bemerkungen von nicht berufener
Seite zu begegnen.

Dem Lexikon ist ein Stichwérterver-
zeichnis vorangestellt, das,,dem Leser einen
rasch orientierenden Uberblick iber das un-
gewohnte und verwirrend vielseitige Gebiet
verschaffen (Vorwort) soll. Dafl einem
derartigen Werk Grenzen gesetzt sind, ist
verstindlich. Der Rezensent vermifit bei-
spielsweise den Hinweis auf die gleichgerich-
tete Sinusschwingung mit dem Spektrum f. 1,
2, 4, 6, 8 usw., den Begriff ,, Analoges Schie-
beregister’’, auch wurde das Rauschuntes-
driickungsverfahren nur in der Erwahnung des
,,Dolby-Systems” besprochen. Wiinschens-
wert wiire es gewesen, dieses verschiedenen
anderen Systemen gegeniiber kurz abzu-
grenzen. Geschehen ist dies in der Beschrei-
bung Synthi A und MiniMoog, was den
Synthi A als das fir das Wesen elektroni
scher Musik angemessenere System ausweist.
Problematisch bleibt dem Rezensenten auch
die Zuordnung von Dezibel und musikali-
schen Lautheitsbezeichnungen. Der Laie mag
annehmen, daf -20 dB auf der Revox A 77
etwa dem pp entspricht. Aus der Studio-
praxis ist die im Lexikon angegebene Zuord-
nung einsichtig. Bei derartigen Problemen
wiire eine Quellenangabe wiinschenswert, da
gerade bei diesen Zuordnungsversuchen auch
die Frequenz als entscheidende Grife hin-
zutritt. )

Uberdenkenswert sind die Bemerkungen
zur Stereobasis (S. 326). Seit den Uberle-
gungen iiber die Anwendbarkeit des Golde-
nen Schnitts in der Raumakustik, wie sie
Wilhelm Lepper (HiFi-Stereophonie 10/1971,
S. 956-60) angestellt hat, kann die Laut-
sprecheranordnung im gleichseitigen Drei-
eck nicht als Ideallésung angenommen wer-
den. Doch stellt dies gewif ein Randproblem
dar. In diesem Zusammenhang wiire auch
die Aufnahme der , kopfbezogenen Hor
theorie'’ (Plenge) oder wie Webers sie nennt
..kopfbezigliche stereophonische Ubertra
gung", in einer méglichen Neuauflage wiin-
schenswert, wobei sich gerade in Bezug auf
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elektronische Musik einige zu losende Pro-
bleme ergeben. Dafl die Oszillogramme auf
S. 240 gezeichnet sind (anstelle von Photo-
graphien), stellt wohl ein drucktechnisches
Problem dar. Fir das Spektrogramm der
Glocke (S. 106) wiirde sich zu Vergleichs
zwecken ein Sonagramm anbieten, woraus
der Leser Zusammenhiinge zwischen einzel
nen Analyseverfahren entnehmen kénnte,
die auch in dem Kapitel , Analyse* niher
auszufithren wiren. Die farblose Wiedergabe
einer Beispiclseite aus Wehingers Horpartitur
(S. 136) solite unverziiglich gegen die farbige
ausgetauscht werden, da sie in dieser Form
sinnlos ist, weil Wehinger versucht, spektrale
Zusammensetzungen bestimmten Farbwer
ten zuzuordnen. Dem Leser wird folglich
wesentliches vorenthalten, was den Absich-
ten von Wehinger keinen Gewinn bringt und
auch das piidagogische Interesse nicht gerade
stimuliert. Unter der Rubrik Biicher, Auf-
siitze, Einzeldarstellungen sollte, ‘wenn schon
ein derart ausfihrliches Literaturverzeichnis
angeboten wird, ein so bemerkenswertes
Buch wie Electronic music systems, tech-
niques and controls von Allen Strange USA

1972 ISBN 0-697-03612-X nicht fehlen.
Diese Anmerkungen stellen Hinweise dar,
die selbstverstindlich an der Qualitit des
Lexikons nicht ritteln konnen. Der Ein-
druck, den das Lexikon gibt, ist zumindest
insofern als grofe Erleichterung zu bezeich
nen, weil ungeachtet aller strittigen Fragen
einmal ein Meilenstein gesetzt wurde, der
zudem mit allen emotionalen Aversionen
grindlich aufriumt, was mindestens als zwei-
tes Verdienst neben der hervorragenden

terminologischen Arbeit zu wiirdigen ist.
Josef Mundigl, Saal/Donau

Musikethnologische Jahresbibliographie/
Annual y of European Ethnomu-
sicology. Band 6 [Berichtgjehr 1971). Hrig
vom Slowekischen Nationalmuseum in Ver-
bindung mit dem Instinut flir Musikwissen-
schaft der Slowakischen Akademie der Wis-
senschaften unter Mitwirkung des Interna-
tional Folk Music Council. Bratislava: Slowa-
kizl:lu Akademie der Wissenschaften 1972.
124 S.

Der Umfang von Band 6 der Bibliographie
ist mit iiber 700 Titeln gegeniiber dem vor
hergehenden der Reihe wiederum erheblich
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gewachsen. DaB er leichter zu benutzen
wiire als seine Vorginger, lifit sich nicht
sagen, da ihm die gleiche Konzeption der
Titelverzeichnung zugrunde liegt, also Glie-
derung nach Lindern, in denen die betreffen-
den Publikationen erschienen sind. Uber die
Problematik dieser Art Anlage einer Biblio-
graphie ist schon einiges gesagt worden (vgl.
Musikforschung XXVI, 1973, H. 3, S. 289 bis
390), es braucht nicht wiederholt zu werden.
Eine Fachbibliographie sollte ein schnelles
und zuverlissiges Hilfsmittel sein, dies witd er-
reicht durch bestmdgliche Aufschhisselung
des Titelmaterials in Registern. Die vorlie-
gende Bibliographie verfligt iiber ein alphabe-
tisches Autorenverzeichnis, eine ,,geo-
graphisch-ethnische Ubersicht* zu den in den
Publikationen behandelten Lindern und V6l
kemn und iiber eine schlagwortartige Zusam-
menfassung der Titel nach ,,Forschungsbe-
reichen’ [Lied, Instrumentalmusik, Musik-
instrumente, Tanz, Allgemeines, Sammiun-
gen, Bibliographie]. 700 Titel unter 7 Schiag-
worte unterzubringen ist nicht einfach, und
so wiichst der ,,Forschungsbereich Alige-
meines'* fast naturgemifl zur zweitgroften
Titelgruppe an. Hier miifite, vor allem unter
Beriicksichtigung der jdhrlich anwachsenden
Produktion, Abhilfe geschaffen werden, in-
dem die Bibliographie einen wirklich aus-
fihrlichen Index, z. B. als ,,crossindex"
[kombiniertes Stich- und Schlagwortregister,
in das auch das alphabetische Autorenver-
zeichnis sowie im vorliegenden Falle die
.eographisch-ethnische rsicht’’ einbe-
zogen werden konnten), erhielte. So bliebe
dem Benutzer ein mehrfaches Nachschlagen
erspart.

Da die Bibliographie die in Europa er
schienenen, nicht die Europa betreffenden
Veroffentlichungen zur Musikethnologie be-
ricksichtigt, wiire es wiinschenswert, wenn
auch die zahlreichen in Europa erscheinen-
den Periodika und Monographien zur Orien-
talistik, Sinologie, Afrikanistik etc. auf
musikethnologische Beitriige hin durchge-
sehen wiirden; wie aus den Verzeichnissen
der Zeitschriften und Sammeltéinde, die den
einzelnen Lindem jeweils nachgestelit sind,
hervorgeht, ist dies bislang nicht der Fall
Gerade aber in Publikationsorganen der
Grenz- und Nachbardisziplinen erscheinen
nicht selten fiir die Musikethnologie relevan-
te Verdffentlichungen.

Albrecht Schneider, Bonn
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ALEXANDER WEINMANN: Wiener Mu-
sikverlag ,.am Rande". Ein lickenfillender
Beitrag zur Geschichte des Alt-Wiener Mu-
sikverlages. Wien: Universal Edition 1970.
155 S. (Beitrige zur Geschichte des Alt-Wie-
ner Musikveriages. 11, 13.)

Der Titel der neuesten Arbeit Alexander
Weinmanns zur Wiener Musikverlagsge-
schichte ist mifiverstindlich, konnte man
doch bei ihm an eine Firma denken, deren
Geschiift in einer Gasse oder Strafie ,,Am
Rande* liegt und dessen Geschichte hier
ausgebreitet wird.  Auch der Untertitel
scheint ein Arbeitsgebiet zu verniedlichen,
das weder am Rande noch als Liickenbiifier
zu behandeln ist, sondern ein zentrales,
wenn auch schwierig zu bearbeitendes The-
ma jeder lokalen Musikverlagsforschung sein
muB: nimlich die Musikverlagstitigkeit an
einem bestimmten Ort (in casu: Wien) vor
der Etablierung von spezialisierten Musikver-
legern sowie die gelegentliche Musikverlags-
aktivitit einiger Firmen zu einer Zeit, als es
bereits einen durchorganisierten Stand der
Musikverleger gab. Genau diese Aufgabe hat
sich Weinmann mit der vorgelegten, das 18.
und 19. Jahrhundert behandelnden Arbeit
gestellt. Er trug ein Verzeichnis all der Mu-
sikverleger zusammen, ,.die sich hdufiger
oder auch nur vereinzelt im Musikfache
tummelten" (S. [5]), und zwar Buchhiindler
und -verleger (z. B. Johann Thomas von
Trattner mit seinen Gluck-Partitur-Drucken,
S. 78), Musikalienhiindler (z. B. Ferdinand
Kettner, S. 35-36), Kunsthindler (z. B.
Hieronymus Loschenkohl, S. 41-44), Kopi-
sten und Kopiaturbetriebe (z. B. Laurenz
Lausch, S. 39), Leihanstalten (z. B. Xaver
Ascher, S. 14-16) und Selbstverleger (S. 117
bis 141). Methodisch nicht ganz einsichtig er-
scheint die Aufnahme der , kleineren Musik-
verlage, deren Tétigkeit eine eigene Mono-
graphie nicht gelohnt hdtte’ und der
,,Musikaliendrucker und Musikalienstecher,
die bis zum heutigen Tage moch ihrer Er
forschung entgegenharren” (S. [S]), auch
wenn man verstehen kann, da Weinmann
das diesbeziigliche Material auch einmal
irgendwo unterbringen mochte. In einem
zweiten Abschnitt (S. 91-116) verzeichnet
er dann noch die Drucke ohne Orts- und
Verlagsangabe, wobei man sich allerdings
fragen mufl, woher der Verfasser denn weif,
daB es sich um Wiener Drucke handelt. Die

369

Bestimmungsmethoden werden verschwie-
gen, doch kann man gerade bei der aufier-
ordentlichen Sachkenntnis Weinmanns hof-
fen, stets richtig informiert worden zu sein.
Im (ibrigen finden sich in diesem Abschnitt
dann noch immer wieder einmal Titel, bei
denen Wien entgegen der Kapiteliberschrift
als Verlagsort genannt ist (S. 93, 98, 100
usw.). Drucke, bei denen in dem zur Zeit
bekannten Exemplar das Titelblatt fehit, ge-
horen der Sache nach nicht in die Rubrik
,,Drucke ohne Orts- und Verlagsangabe
(z. B. S. 111 F. Kauer, Clavierschule; ebd.
Lesueur; S. 116 J. Wanhal usw.), sondem
angesichts ihres zufilligen Erhaltungszustan-
des in eine, die etwa ,,Defekte Exemplare"
heiffen miifte. Schlieplich bereichert Wein-
mann seine Arbeit noch durch Auswahlver-
zeichnisse von solchen Musikverlagsproduk-
ten aus Linz (S. 80-87), Prefiburg (S. 88-89)
und Budapest (S. 90), deren Firmen mit
Wiener Betrieben Verflechtungen aufweisen.
(Die Aufnahme eines Druckes von J. U.
Haffner in Niirnberg, S. 18, ist allerdings
keine Bereicherung, sondern schlicht und
einfach iiberfliissig.) Register der Firmen und
Komponisten runden das Buch ab.

Der Verfasser legt Wert auf die Feststel
lung, mit der vorgelegten Arbeit , keinerlei
Anspruch auf Endgiltigkeit" erheben zu
wollen (S. [7]). Sie ist ein erster Versuch,
das schwierige Gebiet zunichst einmal zu
umreilen und die zahllosen verstreuten
Drucke gerade der Auch-Musikverleger zu
sammeln und zu ordnen. Mit fortschreiten-
der Arbeit dirfte weiteres Material hinzu-
kommen und das vorhandene genauer
gesichtet, 4. h  datiert und teilweise
bestimmten Verlagen zugeordnet werden
kdnnen (vor sllem die Drucke ohne Orts-
und Verlagsangabe, aber mit Plattennum-
mern, S. 109-116). Dabei miifiten auch zahl
reiche Musikalienanzeigen dahingehend tiber-
priift werden, ob sie tatsiichlich als Verlagy
anzeigen oder nicht etwa lediglich als
Handelsanzeigen anzusehen sind. Die erste
Anzeige auf S. 117 unter Albrechtsberger
als Selbstverleger dilrfte sich kaum auf einen
Titel bezichen, den Albrechtsberger im
Eigenverlag herausgab, sondern auf jenen
Druck, der 1780 bei Hummel in Berlin-
Amsterdam erschienen war und den der
Autor nun auch selbst verkaufen wollte. Das
gleiche gilt auch flir die beiden Baumberg-
Drucke, die Lukas Hohenleiter 1781 und
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1782 anbot (S. 27). Als erster Versuch er-
flllt die Arbeit ihren Zweck vollauf.
Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

ABRAHAM ABRAHAMSSON HUL-
PHERS: Historisk afhandling om musik och
instrumenter. Visterds 1773. Faksimileaus-
gabe mit Einleitung von Thorild LINDGREN.
Stockholm: Svenskt musikhistoriskt arkiv
1969 bzw. Amsterdam: Frits Knuf 1971
(schwedischer bzw. englischer Einleitungs
text). 23 bzw. 28 und 328 §.

Mit der Neuausgabe von Hiilphers’
Historisk afhandling wird eine der wichtig-
sten ilteren Quellenschriften zur schwedi-
schen Musikgeschichte allgemein zuginglich
gemacht. Ihr Verfasser war weder Fach-
musiker noch Musikgelehrter. Seine Stellung
als angesehener Geschifts und Industrie-
mann erlaubte es ihm, wissenschaftlichen
Neigungen nachzugehen, und er verfafite
genealogische Arbeiten sowie — in Carl v.
Linnes Nachfolge — Landschaftsbeschrei-
bungen. Sein Ansehen und wohl auch auf
seinen Reisen angekniipfte persdnliche Be-
ziehungen ermdglichten es ihm, wihrend ei-
nes Jahrzehnts mit Hilfe der einzelnen Dom-
kapitel von den Kirchengemeinden in ganz
Schweden (zu dem damals auch Finnland
gehorte) Angaben iiber Baugeschichte und
Disposition aller Kirchenorgeln einzusam-
meln, und die Zusammenstellung dieser
Angaben bildet den fir die Nachwelt wich-
tigsten Teil seines musikhistorischen Buches.
Seine umfangreiche und u. a. musikge-
schichtlich bedeutsame Korrespondenz ist
iibrigens erhalten und befindet sich in der
Bibliothek des Gymnasiums seiner Vater-
stadt Visterds. Wie der Herausgeber des
Neudrucks betont, war der Zeitpunkt fir
eine solche Zusammenstellung von Orgelbe-
schreibungen aus neuzeitlicher Perspektive
besonders giinstig, da der schwedische Orgel-
bau im 18. Jahrhundert eine (weitgehend
von den Mitgliedern der aus Deutschland
eingewanderten Familie Cahman ausgehen-
de) Hochbliite erlebte.

Hiilphers’ Buch, der kurz zuvor gegriinde-
ten koniglichen musikalischen Akademie in
Stockholm gewidmet und von einem ihrer
Mitglieder, dem angesehenen Komponisten
Henrik Philip Johnsen, mit einem Vorwort
und einer allgemeinen Beschreibung der
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Orgel versehen, enthilt im iibrigen einen
(teilweise ziemlich primitiven) Uberblick
iiber weltliche und geistliche Musik und iiber
Musikinstrumente seit dem griechischen und
biblischen Altertum, jeweils mit besonderen
und bedeutend aufschlufireicheren Kapiteln
iiber die Verhiltnisse in Schweden. Da die
Orgel, wie schon aus dem kompletten Titel
der A fhandling hervorgeht, das zentrale An-
liegen des Verfassers darstellt, geht der
Beschreibung der Orgeln in Schweden eine
relativ ausfiihrliche und als Quelle hochst
bedeutsame Historik iiber den schwedischen
Orgelbau des 18. Jahrhunderts voraus.
Tobias Norlind, der Altmeister der
schwedischen Musikwissenschaft, nennt
Hiilphers,, unseren dltesten Musikhistoriker*.
Zugleich bildet Hiilphers’ Afhandling eine
wichtige Erginzung der seit Praetorius auf
dem Kontinent erschienenen Schriften iiber
die Orgel, vor allem soweit sie Sammlungen
von Orgeldispositionen enthalten.
Hans Eppstein, Stocksund

HORST WALTER: Musikgeschichte der
Stadt Liineburg vom Ende des 16. bis zum
Anfang des 18. Jahrhunderts. Tutzing: Hans
Schneider 1967. 333 S.

Als Friedrich Blume und Martin Ruhnke
1956 zur Festschrift Aus Lineburgs tausend-
Jahriger Vergangenheit den entsprechenden
musikgeschichtlichen Teil beisteuerten, zo-
gen sie einleitend Bilanz iiber die bis dato
erschienenen Musikgeschichten deutscher
Stidte und unterstrichen die Bedeutung, die
der musikalischen Lokalforschung generell
beizumessen ist. Wegen der hierbei unum-
ginglich notwendigen, zuweilen dufierst dif-
fizilen Detailforschung und der speziell
Liineburg betreffenden reichen Archiv- und
Quellenbestinde wagten sie die Prognose,
dafl so schnell keine ,,umfassende Musikge-
schichte der Stadt entstehen'' konne. Es mag
dies vielleicht mit ein Anreiz gewesen sein,
am Kolner Musikwissenschaftlichen Institut
mit der vorliegenden Arbeit zu beginnen, die
1962 bereits als Dissertation abgeschlossen
war. Zwar ist sie durch den Untertitel (,, Vom
Ende des 16. bis zum Anfang des 18. Jahr-
hunderts'‘) bescheiden als Ausschnitt gekenn-
zeichnet, dennoch behandelt sie in einfiihren-
den Kapiteln auch die Zeit der Anfinge des
geistlichen wie weltlichen Musikbetriebes.
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Gerade hierzu bietet sie gewichtige Informa-
tionen, wenngleich diese nicht immer in
ihrer besonderen, aus dem chronologischen
Vergleich gewonnenen Bedeutung erkannt
sind. So kann etwa Liineburg nicht nur im
gesamten norddeutschen Bereich deniltesten
Beleg dafiir bieten, da hier spitestens seit
1335 — also noch vor Bremen (,,des rades
trompeter”, 1339) — ein Ratsmusiker (,, fistu-
lator comsulum‘) in stidtischen Diensten
stand, sondern aus Liineburg datiert auch
die bislang ilteste Ratsverordnung (um
1430), die im deutschsprachigen Raum das
Privileg zur alleinigen Musikaufwartung —
wie es spiter Eingang in die Bestallungsur-
kunden der Stadtmusikanten fand — zugun-
sten der eigenen Ratsspielleute rechtlich
fixierte:,, o enscall neyn spelman pipen este
trumpen to Hochttyden edder kumpanien
bynnen luneborgh ane des Rades Spellude
edder he endede dat mit eren willen . . ."
(vgl. hierzu Basel 1445; F. Emst, Die Spiel-
leute im Dienste der Stadt Basel im ausgehen-

den Mittelalter [bis 1550}, Basel 1945, S.

109 f.).

Fiir Stadtmusikgeschichten gibt es nach-
gerade viele Dispositionsmoglichkeiten. Das
Schwergewicht in seinem Buch hat Horst
Walter einmal auf Organisationsfragen gelegt.
Die allgemeine musikgeschichtliche Entwick-
lung versuchte er zum andern gespiegelt an
Einzelbiographien von M. Jacobi, F. Funcke,
Ch. Flor und G. Bohm darzustellen. Nach-
priifungen anhand des benutzten Archivma-
terials, dessen Heranziehung Stadtmusikge-
schichten in besonderem MaBe aufgetragen
ist, haben ergeben, dal der Verfasser auch
hier sehr sorgfiltig zu Werke ging. Wenn im
Folgenden auf einige Details ndher eingegan-
gen wird, so ist dies im Sinne einer Prizi-
sierung zu verstehen und sollte den unbe-
streitbaren Wert des Buches nicht schmilern.

Daf die im Binnenland liegende Stadt
Lineburg kunstgeschichtlich erstaunliche
Parallelen zu den Ostseehansestidten auf-
weist, hat Walter eingangs hervorgehoben.
Dafl dies (mit Einbezug von Hamburg)
gleichwohl auch fiir die stidtische Musikor-
ganisation Geltung besitzt, scheint trotz
gelegentlicher Hinweise auf ,,iihnliche’ Er-
scheinungen in Hamburg, Danzig Rostock
oder Liibeck iibersehen worden zu sein. Fiir
die Tatsache, dafl Liineburg spiitestens seit
1636 neben dem Ratsmusikanten zunft-
milflig organisierte ,,Rollbrilder* besafl, gibt
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es im deutschen Bereich — mit Ausnahme der
Freien Reichsstadt Frankfurt a. M. — keiner-
lei Entsprechung als bei einigen einwohner-
reichen, z. T. selbst reichsfreien Stidten des
Hansebundes (vgl. hierzu Zeitschrift des
Vereins fiir Libeckische Geschichte und
Altertumskunde 52, 1972, S. 62 ff.), dem
Lineburg seit 1371 auch angehdrt hatte.

Wie die Zunftmusiker in Liibeck (,, Chor-
und Kostenbnider", , Biirger-Musikanten‘’),
Rostock (,Rollmusiker’”), Stettin (,,Spiel
leute’), Danzig (,Gildenspielleute’’) oder
Hamburg (,, Rollbriider*; ,, Gninrollbrider‘)
— dhnliche Organisationen lassen sich auch
in Wismar, Marienburg, Ko&nigsberg und
Riga beobachten — waren Liineburgs sog
»Roll-Brider oder , Nebenmusicanten"
vornehmlich Hochzeitsmusiker, denen die
Aufwartung bei den mittleren und niederen
Biirgerklassen sowie bei den Einwohnern
wvor den Thoren, auff den Gdrten oder
sonsten draufien' (Archivakte A 7a, Nr. 210,
Vol I, Supplik vom 27. Mirz 1693) zukam.
Die Etablierung solcher Rollmusikanten war
letztlich eine Folge der sehr differenzierten
Gesellschaftsstruktur in den genannten Stid-
ten (Patrizier — mehrere Biirgerklassen —
Einwohner). Diese wiederum hatte einen
Niederschlag in entsprechend differenzier-
ten Luxus- und Hochzeitsordnungen gefun-
den (vgl. Archivakte V 3, Nr. 4: , Project
Einer Hocht-Zeit Ordnung'’, Mitte 17. Jh.),
denengemif unterschiedliche Musikerklassen
— mit unterschiedlichem Instrumentarium —
bendtigt wurden (Archivakte A 7a, Nr. 210,
Vol I, Protokoll vom 22. Febr. 1688). In
der Regel waren die Rollmusikanten kiinst-
lerisch und sozial wenig geachtete Streich-
instrumentisten. Die Anzahl der auf der
Rolle zugelassenen Mitglieder, die in all den
genannten Stidten das Biirgerrecht besitzen
mufiten, blieb auf eine fixe Grofie be-
schrinkt; in Hamburg waren es 15 (,,Roll
brider'") bzw. 30 (,Grinrollbrider'‘), in
Libeck 16 (,,Chor- und Kostenbrider™)
bzw. 12 (,,Birger-Musikanten'’), in Stettin
nicht mehr als 6. Lineburg nimmt mit 10
Musikanten einen mittleren Rang ein. Uber-
geordnet waren den Rollbriidern jeweils die
festbestallten Ratsmusikanten, mit denen
sie sich trotz vielfacher Kooperation in
stindigem Arbeitskampf befanden. Aus Li-
neburger Archivquellen ist zu erfahren, daf
hier unter den Rollbriidern zeitweise sogar
eine ,,Eydigenofienschafft’ bestand; um den
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bevorrechteten Ratsmusikanten zu boykot-
tieren, hatten sie sich ,,sckrifftlich verbunden,
den jenigen vor einen Schelm zu halten, wel-
cher (ihm) wiirde au fwartten helffen’ (eben-
da, Schreiben G. Wiigers vom 5. April 1680).
Aufschlufireiche Details iiber zugewiesene
Spielbereiche in- und auflerhalb der Stadt
sowie {iber das gesellschaftliche Herkommen
der Lineburger Rollbrider, die unter sich
selbst wiederum eine Hierarchie bildeten, an
deren Spitze die 3 Tirmer rangierten, bietet
eine mit Sicherheit von dem Ratsmusikan-
ten Leonhardt Borchgrevinck verfafite Auf-
stellung vom 17. Marz 1670 (gleiche Archiv-
akte).

Wihrend sichin Celle im gleichen Zeitab-
schnitt ebenfalls Birgerspielleute (sog.
nLinksfduster) als Konkurrenz zu dem
privilegierten Ratsmusikanten breitmachten,
hier also dhnliche Voraussetzungen wie in
Liineburg vorgegeben waren, kam es in Celle
dennoch nicht zu einer Institutionalisierung
in Art des hansestidtischen Rollbrider-
Systems. DaB dies in Liineburg geschehen
konnte, ist durch die riumliche Nihe und die
gewachsene administrative Verwandtschaft
zu den Ostseehansestidten bedingt, mit
denen Liineburg dariiberhinaus auch einen
regen Musikeraustausch gepflegt hatte. Die-
se Zusammenhinge vermdgen zugleich zu
verdeutlichen, daf® Walters Buch nicht nur
fir die Kenntnis der lokalen Lineburger Ver-
hiiltnisse von Belang ist, sondern daf es zu-
gleich als eine wertvolle Bereicherung fiir die
derzeit betriebenen Forschungsvorhaben zur
»Musikkultur des Ostseeraumes" anzusehen
ist. Heinrich W. Schwab, Kiel

JURG STENZL: Die vierzig Clausulae
der Handschrift Paris Bibliotheque Nationa-
le Latin 15139 (Saint Victor-Clausulae).
Bemm und Swtuttgart: Verlag Paul Haupt
(1970). 248 S., 7 Faksimiles, 1 Taf. (Publi-
kationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft. SerieIl. Vol 22.)

Beginnend mit Definition und Beschrei-
bung der Clausula als Genre fihrt der Ver-
fasser dieses Buches fort im ersten Kapitel
mit einem detaillierten Bericht iber Aufbau
und Inhalt des Musikfaszikels der sogenann-
ten St.-Victor-Handschrift (StV), sodann
mit einer Untersuchung der verschiedenen
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Hinde (er unterscheidet sechs, in Gegensatz
zu Ludwig, der in seinem Repertorium vier
angab) und bietet eine in mancher Beziehung
lehrreiche Erdrterung notatorischer Proble-
me. Die angefligte Diskussion der von frilhe-
ren Forschern dargebotenen Ubertragungen
einzelner StV-Clausulae ist weniger wertvoll,
da sie sich hauptsichlich auf ziemlich schul
meisterliche Korrekturen beschrinkt.

Im zweiten Kapitel analysiert der Verfas-
ser die Tenormelodien, vergleicht sie sowohl
mit den Tenores der Organa und Clausulae
von Notre Dame als auch mit einem Gradu-
ale und zwei Plenarmissalen aus Sens und
untersucht die verschiedenen Arten von
Tenorwiederholungen. Man fragt sich iiber
den Zweck der Darbietung des ganzen Ver
gleichsapparats, da die auf im zweiten An-
hang dargelegten Umstinden basierende
Hypothese der Herkunft der St ¥-Handschrift
aus Sens zugegebenermaflen unbewiesen
bleibt. Ein kurzes drittes Kapitel enthilt
einige interessante Bemerkungen iiber Perio-
denbildungen. Kapitel IV gibt ein Inventar
des Umfangs der einzelnen Klauselstimmen,
fihrt einige Klauseln an wegen des -
nicht immer iiberzeugenden — motivischen
Zusammenhangs der einzelnen Dupla, be-
spricht und verwirft Rokseths und Waites
Ansicht, daf gewisse Klauseln (einschlieBlich
aller des S¢V-Manuskripts) reduzierte Motet-
ten seien und befaPt sich kurz mit den
von Klauseln abgeleiteten Motetten.

Des Verfassers Bezugnahme (Kapitel V)
auf die Diskantlehren einiger Traktate des
12. und 13. Jahrhunderts ist in satztechni-
scher Beziehung grofienteils irrelevant, da die
Diskanttraktate sich mit den Regeln fiir den
Kontrapunkt ,,erster Gattung" supra librum
(sowohl aus dem Stegreif wie in Notation)
befassen, aber res factae unbeachtet lassen.
Daher ist es durchaus richtig, die Theoreti-
keranweisungen als ,,Schuiregein zu be-
zeichnen, aber ohne das Adjektiv ,verein-
fachend (S. 133). Res factae sind ausstaf-
fierte Diskante, aber Diskantregeln sind kei-
ne Reduktionen von kompositorischen Ver-
fahren.

In Ubereinstimmung mit Finn Mathias-
sen (The Style of the Early Motet, Copen-
hagen 1966) iibernimmt Stenzl Curt Sachs’
Terzkettenprinzip als Kriterion fiir die Stil-
analyse von Duplummelodien. Die Resultate
machen infolgedessen oft einen gezwunge-
nen und durchaus nicht zweifelsfreien Ein-
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druck. Die Melodiefiihrung eines Duplums
ist umschrieben durch die kontrapunktischen
Erfordernisse des cantus firmus; Sachs’ Un-
tersuchung befafite sich mit diversen ein-
stimmigen Stilen.

Mit Bezug auf die Verwendung der Klau-
seln (Kapitel VI) bleibt der Verfasser ent-
schieden in der Kirche. Clausulae, so sagt er,
wurden (1) in Organa eingefiigt, (2) ihnen
angehiingt, oder (3) wihrend des Kanons der
Messe und als Benedicamus-Ersatz am Ende
der grofien Horen gesungen. Die Unwahr-
scheinlichkeit von (3) habe ich in Fn. 44
meines Beitrags zu Band [ von Gatrungen der
Musik in Einzeldarstellungen (Bern und
Miinchen, 1973) darzulegen versucht. Belege
fiir (2) gibt es nicht, zweifellos weil das ver-
mutete Verfahren liturgisch und musikalisch
unlogisch ist. Von der ersten der angefiihrten
Verwendungen machte man bekanntlich oft
Gebrauch; nur erklirt sie nicht die manchmal
sehr grofe Anzahl mehrstimmiger Bearbei-
tungen von Melismen, die aus einem nur
einmal im Jahr gesungenen Choral stammen.
Moglicherweise fungierten viele Clausulae
einfach als eine Art kierikaler Kammermusik.
Insbesondere sei hier auch auf die Annahme
hingewiesen, daf sie als Notationsmodelle
fir die Komposition und Einstudierung von
Motetten eine wesentliche Rolle spielten.

Angesichts der schonen und groBzigigen
Anfertigung des Buchs sowie der groBenteils
zuverldssigen Ubertragungen (Anhang 1) ist
es bedauerlich, daf die Arbeit von zahlrei-
chen Versehen und Unrichtigkeiten beein-
trichtigt wird. Die wichtigsten seien hier
angefihrt:

S. 11: Die Alleluias des Magnus liber
sind Bearbeitungen der solistischen Abschnit-
te nicht nur des Verses, sondern auch des
Responsoriums. Bei den Responsoria des
Offiziums handelt es sich um Gesinge, die
nicht fir die Mette, sondern fiir die Vesper
bestimmt waren; Stenzls Literaturverzeich-
nis zitiert Husmanns Artikel, in dem er vor
zehn Jahren diese Sachlage klarte.

S. 12: Ludwigs Liste von Wj-Clausulae
belduft sich auf 102, nicht auf 100.

S. 14: Die Longa-Brevis-Longa-Gruppe
fehlt in den Tenores der zweistimmigen
Organa der Hs. Wj; nicht ,vollig”; sie
kommt in vier Organa vor (0 2, M 23, M 40,
M42).

S. 21: Die Zahl der altfranzosischen
Textincipt ,,in margine” in StV betrigt 33
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(einschlieflich eines Triplums).

S. 48 f: Die verfehite Analyse des Tenors
der C1 4 basiert auf einem merkwiirdigen
Irtum, dem des Verfassers eigene Ubertra-
gung widerspricht.

S. 94 ff: In seiner Besprechung von Te-
norwiederholungen iibergeht Stenzl C1 17 bis
20, 24, 25 und 40. Andererseits ist No. 33
einbezogen, obwohl ihr ,, Doppelcursus* zu-
gegebenermatien schon in der Choralmelodie
enthalten ist; No. 38 jedoch — ein dhnlicher
Fall — ist nicht beriicksichtigt (obgleich die
choralische Wiederholung irrtiimlich als zwei-
ter Cursus in der Ubertragung angegeben
ist).

S. 104: Der Stimmumfang des Duplums
von No. 18 ist eine Undezime (nicht Trede-
zime).

S. 118: F No. 61 geht im sechsten Mo-
dus.

S. 119: Die Ausfihrungen iiber die an-
gebliche Fassung von F No. 283 sind
irrig.

S. 138: Die Tabellen enthalten zahlreiche
Irrtiimer.

SS. 129 und 184: Die dreistimmige C1 2
endigt nicht mit einem Sext-Oktavklang,
sondern mit dem notmalen Quint-Oktav-
klang.

Errata in den Ubertragungen: No. 6 (T.
108), 8 (25/6), 9 (32), 12(20), 14 (3743),
17 (49-54), 25 (53), 27 (36), 28 (25 & 32),
30 (4 & 34), 31 (13 & 39), 40 (42, 109/10,
119/20). Ernest H. Sanders, New York

Trois Masques a la Cour de Charles ler
d’ Angleterre: The Triumph of Peace — The
Triumphs of the Prince d’Amour — Britan-
nia Triumphans. Livrets de John Shirley et
William Davenant. Dessins d'Inigo Jones.
Musique de William Lawes. Introductions,
commentaires et transcriptions par Murray
LEFKOWITZ. Faris: Editions du Centre
Ngn’onal de la Recherche Scientifique 1970.
355 8.

Die Vorliufer der Oper sind sich infolge
ihres gleichen gesellschaftlichen Ursprungs
aus der Freude hofisch-aristokratischer Krei-
se an der Selbstdarstellung in Gestalt von
prunkvollen Festlichkeiten heraus in den
europdischen Kulturnationen weitgehend
dhnlich. Firr die englischen Masques ist es
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nur charakteristisch, daf sie zwar Parallelen
zu den italienischen Intermedien und Ballet-
ti und vor allem zu den franzdsischen
Ballets de Cour sind, daf§ sich aber aus ihnen
letzten Endes keine englische Oper heraus-
gebildet hat. Weitere hervorstechende Merk-
male, die diese Produkte aus dem Lande
Shakespeares wesentlich von jenen kontinen-
talen Verwandten unterscheiden, sind die
groBe Rolle, die die realistisch-grotesken
Szenen der Antimasques darin spielen und
die lebhafte Beteiligung namhafter Dichter
an der Abfassung der Texte. Dieser Vor
herrschaft des literarischen Anteils ent-
sprechend ist denn auch die textliche Uber-
lieferung der Masques erheblich besser als
die musikalische, obwohl die Texte fort-
wiihrend eine Beteiligung der Musik in Ge-
stalt von instrumentalen Tinzen, Chdren
und Liedem aller Art fordem. Hiufig ist der
Komponist iiberhaupt unbekannt, wihrend
im Gegensatz dazu der fir die gesamte Aus-
stattung und Inszenierung verantwortliche
Biihnenbildner und Regisseur stets neben, ja
mitunter noch vor dem Dichter genannt
wurde.

Die von dem Lawes-Biographen Murray
Lefkowitz hier vorgelegten drei Werke sind
die einzigen hofischen Masques aus der Re-
gierungszeit Karls 1., zu denen wenigstens
ein Teil der Musik erhalten ist. Thre unter
diesem Gesichtspunkt erfolgte Auswahl er-
weist sich aber auch noch insofem als sehr
gliicklich als alle drei inhaltlich ganz ver-
schiedene Typen verkorpern: The Triumphs
of the Prince d’Amour entbehrt in Masque
wie Antimasque jeglicher Handlung und des
sie tragenden Dialogs und stellt nur eine
lockere Folge von durch Chére unterbroche-
nen Ballett-Entrées dar, in The Triumph of
Peace sind die ausgedehnten, an Shakespeare-
sche Lustspielszenen gemahnenden Anti
masques streng von der allegorisch-mytholo-
gischen Handlung der Masque geschieden, in
Britannia Triumphans aber dienen beide ein
und demselben staatspolitischen Zweck, die
Antimasques der Entlarvung des als Impostu-
re dargesteliten staatsfeindlichen Puritanis-
mus, die Masque der Verherrlichung des
Konigs und seiner Herrschaft.

Nach einem kurz gefafiten historischen
Uberblick iiber die Masques am Hofe Karls I.,
in dem der Verfasser das Schwergewicht auf
die Betrachtung der Musik, vor allem der in
den verschiedensten Quellen fiberlieferten
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Tinze legt, folgt die Wiedergabe der drei
Masques, jede von einem ausflihrlichen Kom-
mentar erdffnet. Hier werden die Hinter
griinde, die zur Entstehung der Werke fiihr-
ten, erhellt, die niheren Umstinde der Ent-
stehung selbst aufgezeigt und schlieflich le-
bendige Bilder der Auffihrungen entworfen,
alles an Hand eingehender zeitgendssischer
Berichte und zahlreicher Abbildungen.

Die erhaltenen Kompositionen, die am
Ende jeder Masque angefiigt sind — mit einer
Ausnahme alle von William Lawes — umfas-
sen aufler wenigen, als ,,Simfony ' bezeich-
neten polyphonen Einleitungsmusiken Solo-
gesinge, die die der deutschen dhnliche ty-
pisch englische, halb liedmifiige Art der
Auseinandersetzung mit der Monodie erken-
nen lassen, sowie tanzhaft-homophone Cho-
re, jedoch keine instrumentalen Ténze. Um
diese, die in den Texten auf Schritt und
Tritt verlangt werden, bei praktischen Wie-
derbelebungen der Werke erginzen zu kén-
nen, hat der Herausgeber in einem letzten,
,,Complement Musical'* iberschriebenen Ka-
pitel aus den verschiedensten Sammelhand-
schriften der Zeit entsprechende Sitze
hauptsichlich von William Lawes zusammen-
gestellt, die er zur Benutzung an geeigneten
Stellen der Masques vorschligt. Dieses
praktisch auferordentlich begriiBenswerte
Vorgehen ist auch wissenschaftlich durchaus
haltbar, da sich nicht wenige Stiicke jener
Handschriften als Teile von Masque-Musiken
herausgestellt haben. Insgesamt und beson-
ders damit hat der Verfasser die im Vorwort
ausgesprochene Absicht, eine gleichzeitig
der Wissenschaft und der Praxis dienende
Ausgabe zu schaffen, vorbildlich in die Tat
umgesetzt, Anna Amalie Abert, Kiel

JACQUES CHAILLEY: Musique et
esoterisme ,,La Flite Enchantée’, Opéra
Maconnique. Paris: Robert Laffont 1968.
343 8.

Es ist ein wesentliches Charakteristikum
des spiaten Mozartschen Opernschaffens, daf
es je linger je mehr zu den verschiedensten
Deutungen Anlaf gegeben hat. Dabei war
Mozart, nach seinen Auflerungen zu urtei
len, wenig spekulativ veranlagt. Triigt also
hier der Schein, und war es ihm wirklich seit
Figaro bewuft darum zu tun, seine Kunst
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in den Dienst gesellschaftskritischer, philo-
sophischer oder religioser Probleme zu stel
len, oder ist dies alles von eiftigen Auslegern
hineininterpretiert worden? Chailley be-
kennt sich zur ersten Annahme: , Mozart,
depuis sa maturité, n’avait jamais travaille
pour le thedtre sans une idée directrice,
morale ou sociale'* (S. 45). Das scheint mir
in dieser Ausschlieflichkeit nicht haltbar;
zumindest Figaro, Don Giovanni und Cosi
fan tutte sind keine Ideenkunstwerke. Im-
merhin diirfte die Einmaligkeit des reifen
Mozartschen Genius eben in der umfassen-
den Geistigkeit bestehen, die eine Deutbar
keit der Werke im Sinne grofier Menschheits-
probleme erlaubt, ohne sie zwingend zu
fordern.

Die Zauberflite ist in besonders starkem
Mafie Tummelplatz von Deutungen gewesen,
wobei die freimaurerische Ausrichtung des
Textes eine grofie Rolle spielt. In dem
Buch Chailleys steht sie ganz allein im Mit-
telpunkt der Betrachtung. Schon die zahl-
reichen bekannten Textquellen bezeichnet
der Autor alle als sekundir gegeniiber der
einzig wahren Quelle, dem freimaurerischen
Ritual. Fir dessen beherrschende Stellung
aber macht er, aufgrund nicht restlos ein-
leuchtender Indizien, aber sicher nicht ganz
abwegig, allein Mozart verantwortlich. Ob
dieser zu dem Schikanederschen Mirchen
nur die Idee beigesteuert oder auch die Ein-
arbeitung der ganzen, weitverzweigten Sym-
bolik des Bundes veranlaft hat, mufl dahin-
gestellt bleiben. Auf jeden Fall ist die Musik
hier nicht nur im Geiste des Freimaurertums
deutbar, sondern auch weitgehend aus ihm
heraus entstanden. '

Um dies nachzuweisen, gibt Chailley zu-
nichst nach einem weitgespannten Uber-
blick iiber die freimaurerische Umgebung des
Werkes und seines S¢hdpfers unter dem be-
zeichnenden Titel ,,4 la Recherche du Sens
caché'’ eine minutidse Deutung des Textes
in rein freimaurerischem Sinne. Wesentlich
sind dabei vor allem die Darstellung der alles
umgreifenden Kosmogonie und, damit zu-
sammenhingend, die Hinweise auf die um-
strittenen weiblichen Orden und auf die
Uberwindung dieses Zwiespalts in der Initia-
tion Paminas und der Vereinigung des
»»Couple parfait”. Der beriihmte ,,Bruch* der
Handlung verschwindet bei dieser Betrach-
tung zu Recht ganz von selbst.

In der anschliefenden eingehenden Ana-
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lyse der Komposition hat der Autor die Er-
gebnisse der Textdeutung klug und behut-
sam auf die Musik iibertragen, ohne dieser
Gewalt anzutun. Dabei sieht er das Werk
freilich etwas allzusehr auflerhalb seiner
Gattung, des deutschen Singspiels, in dessen
Boden es fest verwurzelt ist. Auch mutet es
abwegig an, den tiefgreifenden Unterschied
zwischen opéra-comique und Singspiel zu
leugnen (S. 56), der allerdings nicht forma-
ler, sondern rein geistiger Natur ist. Mozart
hat auch hier, wie in allen seinen Spéitwer
ken, die Forderungen der Gattung erfiillt,
diese aber gleichzeitig iiber sich hinausge-
hoben durch jene héhere Geistigkeit, die
sich ihm in diesem Falle im Freimaurertum
bot.

Durch die Enthiillung des verborgenen
Sinnes erhilt der Text nach dem Willen des
Verfassers vor aller Welt die Bedeutung, die
ihm auch nach der Ansicht Goethes ge-
biihrt. Die Musik wird dadurch als einzige
der Spidtopemn enger mit den damaligen
Lebensumstinden ihres Schopfers verkniipft.
Es ist aufschlufireich, sie in dieser Weise zu
deuten. Fiir die Unmittelbarkeit ihrer Wie-
dergabe der Humanitas in all jhren Spielar-
ten aber ist diese Deutung ohne Belang.

Zahlreiche, sorgfiltig ausgewihite Illu-
strationen’ tragen zur Verlebendigung der
Ausfihrungen bei. Bei einer Neuauflage
empfiehlt es sich, die hiufigen Druckfehler
in deutschen Namen und Zitaten (z. B. S. 19 :
. Friedrich . . . Seyler" statt , Friederike";
S. 285: ,,Liebesgrauer’ statt ,Liebesgram"*:
hier handelt es sich offenbar um ein Mifiver-
stindnis des Verfassers) auszumerzen.

Anna Amalie Abert, Kiel

FRIEDRICH LIPPMANN: Vincenzo Bel-
lini und die italienische opera seria seiner
Zeit. Studien iiber Libretto, Arienform und
Melodik. Koin-Wien: Béhlau Verlag 1969.
X1l, 402 S. (Analecta Musicologica. Ver-
offentlichungen  der Musikabteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom. 6.)

Mit dieser, 1962 abgeschlossenen Arbeit,
wird — erstaunlich genug — Vincenzo Bellini
erstmals im Rahmen einer deutschsprachigen
Dissertation gewiirdigt. Vincenzo Bellini
starb 1835 vierunddreifigjihrig; seine Spit-
zenopern gingen um die Welt, aber die deut-
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sche Musikwissenschaft schwieg, sie schwieg
125 Jahre lang. Das ist um so bemerkenswer-
ter, als selbst fiir einen Deutschen so unver-
diichtige Zeugen wie Schumann und Wagner
sich positiv iiber Bellinis musikalisches Talent
und seine musikdramatische Begabung du-
Berten. Die abwertige Einschitzung der ita-
lienischen Musik des friihen 19. Jahrhunderts,
die sich bei den Beethovenianern gegeniiber
Rossini bildete und bei den Wagnerianern
gegeniiber Verdi festigte, erwies sich als
stirker und nachhaltiger als alle Einsicht in
deren eigenschopferische Qualititen.

Lippmanns Dissertation kommt somit
nicht nur das Verdienst zu, das Thema
Bellini erstmals wissenschaftlich aufgegrif-
fen zu haben, sondern dariiber hinaus — was
fast noch wichtiger erscheint — ein Vorur-
teil innerhalb unseres wissenschaftlichen Ver-
stindnisses iiberwunden zu haben.

Mit der im Untertitel gezogenen Grenze
umgeht der Verfasser die methodische
Schwierigkeit, grofdimensionale musikali-
sche Formen, wie die Oper, in toto analysie-
ren zu miissen. In den drei Kapiteln unter-
sucht Lippmann Einzelziige der Libretti, die
Stellung und Form der Arien und die Melo-
dik der Arien und geringstimmig besetzten
Ensembles. Erfreulicherweise begniigt sich
der Verfasser nicht mit mikroskopischen
Einzeluntersuchungen am Werke Bellinis,
sondern macht auch den zeitgendssischen
Standard sichtbar. Im dritten, demausgedehn-
testen Kapitel, gibt Lippmann einen instruk-
tiven Uberblick iiber die Entwicklung von
der neapolitanischen Schule bis zu Simon
Mayr und bietet in den Untersuchungen von
Arien aus Bellinis Umkreis, u. a. Rossinis,
Donizettis, Paccinis und Mercadantes, dem
Leser wertvolles Vergleichsmaterial und die
Moglichkeit, sich ein eigenes Urteil zu bil-
den. Ein Daten- und Quellen-Anhang, der
wichtiges Material fiir ein noch zu erarbei-
tendes Thematisches Verzeichnis bietet und
auch Varianten verzeichnet, rundet die Stu-
die. Der Verfasser betont selber, dafl er hier
keine Vollstindigkeit erstrebte. '

Das Buch ist weder eine Biographie noch
eine umfassende Monographie, sondern bie-
tet Studien zum Opernschaffen Bellinis. In-
sofern ist der Untertitel der eigentliche
Haupttitel, wihrend der Obertitel eher das
Verfahren rechtfertigt, ilber das Schaffen
Bellinis hinauszudringen.

Die italienische Oper des 19. Jahrhun-
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derts gehdrt iiberwiegend dem ernsten Genre
an. Die Konflikte der Seria des 18. Jahrhun-
derts werden der Distanz hofischen Verhal-
tens entriickt und gewinnen an psychologi-
scher Vertiefung durch die Individualisierung
der Handlungstriger. Das Libretto, noch im
18. Jahrhundert als eigenstindiges Biihnen-
stiick verstanden, das sich auch ohne die
Musik als lebensfihig erweisen mufite, weicht
nun einer Textvorlage, die individuell auf
die Vertonung durch den Komponisten ent-
wickelt wird. Lippmann arbeitet zahireiche
Einzelziige der Libretti heraus, stellt stoffli-
che Querverbindungen her und lenkt den
Leser durch die Vielfalt librettistischer Er-
scheinungsformen. Hier erweist sich der Ver-
fasser als ungemein belesen und bietet eine
reiche Emnte stofflicher Details. Wertvoll
sind die anhand des Quellenmaterials ge-
wonnenen Einsichten in die Techniken des
damaligen Opernpraktikers, iber die sich
die bisherige Literatur so gut wie ausschwieg.
Hier seien die Untersuchungen zum Termi
nus Cabaletta (S. 66 f.) und die Definition
des Arientypus ,,con pertichini* besonders
herausgehoben, dgl. die Erdrterungen des
Parodierens.

Die chronologische Darstellung vermittelt
eindrucksvoll, wie sich die ,,Abtrittsarie®
metastasianischer Prigung im 19. Jahrhun-
dert bei Romani und Rossi von diesem
Positionsschema 16st und zur Scena ed aria
(Aria con coro; Aria con pertichini) unter
allmahlicher Beseitigung des Seccos ver-
selbstindigt. Aus der Zusammenarbeit Bel-
linis und Romanis erwuchs zwar keine
Opernreform; die dramatische Auflockerung
der ehemaligen Seccopartien und deren
Durchflechtung mit musikdramatischen
Floskeln fiihrte aber zu einer Mischform, in
der sich die strikte Trennung arioser und
deklamatorischer Abschnitte zusehends ver-
wischte. Diese Entwicklung, die sich nicht
weniger deutlich in Frankreich vollzog, lifit
den rgang zu Wagners Musikdrama, ent-
rickt man es seines polemischen Anspruchs,
viel zwangloser erscheinen, als man lange
wahrhaben wollte. In welchem Mafie Stil-
wandel und Kompositionstechnik ineinander-
greifen und die formale Anderung einer Oper
bedingen, erliutert der Verfasser am Bei-
spiel des Seccos, dessen Preisgabe auch eine
aligemeine Reduktion des Textes und sogar
der Arien erzwang. Auskomposition er-
heischte ein langsameres Binnentempo und
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fiihrte somit zu einer grundlegend neuen
Konzeption der Oper, in der Chére und
Ensembles nun eine weit grifiere Rolle
spielten als man sich allgemein bewufit
macht.

Besonderes Interesse wird man Lipp-
manns Untersuchungen von Bellinis Melodik
entgegenbringen, zumal Bellinis ,,melodie
lunghe lunghe*’ seit jeher berihmt und be-
wundert wurden. Rossinis verkriduselte Me-
lodik des ,,stile fiorito" ist fiir Bellini bar
jeder Faszination; zur Ausprigung einer
individuellen Haltung empfand er sie eher
als hinderlich und suchte sich in mehr oder
minder strikter Syllabik eigene Ausdrucks-
moglichkeiten. Lippmann hat auch dieses
Kapitel in einen chronologischen und einen
systematischen Teil gegliedert und, als quasi
Intermezzo, Exkurse iiber die Melodik Doni
zettis, Pacinis und Mercadantes zwischenge-
schaltet. Im chronologischen Abschnitt be-
schrinkt sich der Verfasser — zwangsldufig
auf Einzelbeobachtungen und auf die Akzen-
tuierung ausgewihlter Details, Hier gelin-
gen iiberzeugende Hinweise und Vergleiche.
Bei nur wenigen Beobachtungen mochte man
widersprechen. Eine Verwandtschaft zwi-
schen den Melodiebeispielen 99 und 101 (S.
239, 240) vermag nicht jeder zu empfinden.
Von dem gemeinsamen Quartanhub abge-
sehen ist alles verschieden: Tempo, Haltung,
Stil, Intervallfolge, Rhythmus. Bellinis Melo-
die strebt zur Sexte, Verdis Melodie zur
None (!). Die iibermiéBige Sekunde bei Verdi
erweist im Gegenteil, wie entfernt beide Me-
lodien zueinander stehen. Was vermogen sol
che Vergleiche auszusagen? Bei der Erorte-
rung der Unisono-Begleitungim Trio Arturo/
Valdeburgo/ Alaide hitte man sich einen
kleinen Hinweis auf die Tradition der Uni-
sono-Arie gewiinscht, da gerade diese Tech-
nik fiir Bellini nicht origindr ist. (Vgl. Hiin-
dels Radamisto u. i.)

Der ,,systematische'* Teil iiber Wesen und
Wirkung von Bellinis Melodiestil ist zweifel
los ergiebiger. Der Verfasser verzichtet auf
die systematische Durchfihrung einzelner
Teilaspekte und bevorzugt die Gegeniiber-
stellung eigener Beobachtungen und Stellung-
nahmen friilherer Autoren. Die Fiille des
Materials zwingt zur Auswahl. Was aber an
generellen Beobachtungen und als Ergebnis
sorgfiltiger Quellenstudien mitgeteilt wird,
ist inhaltsreich genug und gibt uns wesent-
liche Einblicke in die musikiisthetische Hal
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tung und die handwerkliche Verfahrenswei
se eines der prominentesten Opernmelodiker
des frithen 19. Jahrhunderts.

Sympathisch, daf} Lippmann, objektiv
und niichtern, die romantischen Vorstellun-
gen von dem Spontanschaffenden — und da-
her leichtfertigen — Opernkomponisten
beseitigt. Bellini rang — wie andere Kompo-
nisten seiner Zeit auch — um den Einfall und
er sah sich in nicht geringerem Mafle dem
Zwang des Opernalltags gegeniiber. Er fiihrte
,»,Gedankenbiicher”, wie andere Komponi-
sten und Poeten auch; er notierte sich
Einfille, unabhingig von der dramatischen
Vorlage, die er sorglich verwahrte. Umge-
modelt dienten sie ihm spiter als melodische
Keime, die in strenger Arbeit ,,entwickelt*
wurden, bis sie sich als blihendes Thema
einer dramatischen Situation einpafiten.
Bellini empfing die Inspiration keineswegs
immer erst aus der textlichen Vorlage, son-
dern  er parodierte gelegentlich ilteres,
priformiertes Material, nicht selten sogar
komplette Stiicke. Norma enthilt nicht we-
niger als fiinf ausgewachsene Parodien,wurde
aber selber nicht mehr parodiert! Lippmann
entlarvt Strawinskys euphoristisches Urteil
von dem freigebigen Melodienspender Bellini
als unkontrolliertes Klischee. In der Enthero-
isierung hiitte Lippmann ruhig noch eine
Konsequenz weiterdringen kénnen und un-
sere pejorative Einstellung zur Parodie iiber-
haupt zurechtriicken sollen: gerade die Tat-
sache, da man Bellinis Parodien ihren Se-
kundirvorgang nicht anmerkte, sondem sie
fir unmittelbar aus der dramatischen
Situation empfunden wertete, wirft nicht
nur ein helles Licht auf die kongeniale Zu-
sammenarbeit Bellinis mit seinen Libretti-
sten, allen voran Romani, sondern rihrt
dariiber hinaus iiberhaupt an die Frage, ob
wir uns mit der Hochwertung textgezeugter
Musik in Lied und Oper nicht einer Fik-
tion ausliefern, der Fiktion nimlich, daB
eine dramatische Situation nur einen
bestimmten musikalischen Ausdruck zulie-
Be; Lippmanns Beobachtung, Bellini be-
vorzuge in seiner Arienmelodik bestimmte
rhythmische Modelle, sogar innerhalb einer
Oper, ist sicherlich zuverlidssig, wertet aber
den Orchesterrhythmus zu gering, zumal
sich das rhythmische Grundprofil nicht nur
von der Gesangstimme, sondern in noch
hbherem Mafe von der Begleitung her mit-
teilt. Zwei Arien mit Poloniisen-Begleitung,
jedoch frei entwickelter Gesangsmelodik,
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wie sie der Autor auf S. 226 und S. 245 zi-
tiert, weichen im Taktmaf ab und zeigen hin-
sichtlich ihrer Melodik keine Gemeinsamkeit,
werden aber dennoch auf Grund ihres ge-
meinsamen rhythmischen Grundmusters als
zusammengehoriger Typus empfunden. Wenn
der Verfasser eine gewisse Stereotypik in
Bellinis Arienmelodik kritisiert, so hitte
sich die Untersuchung des rhythmischen
Bauplanes einer kompletten Oper wohl ge-
lohnt. Es wiirde sich dann mdglicherweise
herausstellen, daf die rhythmische Mutation
der Begleitung, die ein dominierendes Ord-
nungsprinzip in der Oper des 18. und friihen
19. Jahrhunderts darstellte, auch von Bellini
beachtet wurde.

Lippmann hat nicht nur ein niitzliches
und anregendes Buch geschrieben, er hat eine
kenntnisreiche und umfassende Darstellung
der Musik Bellinis und seines Umkreises ge-
boten. Eine im deutschsprachigen Raum
vernachlissigte Epoche wird ernsthaft ange-
packt und in unser BewuBtsein geriickt, ein
Verdienst, das wir nicht gering schitzen.

Heinz Becker, Bochum

PETER SCHWARZ: Studien zur Orgel-
musik Franz Liszts. Ein Beitrag zur Ge-
schichte  der Orgelkomposition im 19.
Jahrhundert. Miinchen: Musikverlag Emil
Katzbichler 1973. 139 S., 1 Taf. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten. 3.)

Die Frage nach der kompositorischen
Relevanz des Oeuvres von Franz Liszt gehort
seit geraumer Zeit zum zentralen Komplex
der vielfdltigen musikwissenschaftlichen Be-
mithungen um das 19. Jahrhundert. Eine
Monographie iiber sein Orgelschaffen fiillt
insofern eine besonders empfindliche Liicke,
als dieser Bereich mdglicherweise noch mehr
als die anderen Kompositionsgattungen un-
ter der jahrzehntelangen Fehleinschitzung
und verdchtlichen Nichtzurkenntnisnahme
des Komponisten Liszt zu leiden hatte.
Peter Schwarz, als bewihrter Organist von
der Praxis her fiir diesen Gegenstand pride-
stiniert, verzichtet auf eine Darstellung des
gesamten Orgelwerkes von Liszt, um sich
in detaillierter Analyse den drei grofien
Kompositionen: der Propheten-Fantasie,
dem BACH und den Variationen iiber das
Bach-Ostinato aus Weinen, Klagen, Sorgen,
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Zagen zuwenden zu konnen. Eine kurze
Betrachtung widmet er dariiber hinaus den
beiden spdten liturgischen Zyklen, der
Missa pro organo und dem Requiem.

»Das Bemiihen Liszts um traditionelle
Formen und die hieraus resultierenden Pro-
bleme stehen im Mittelpunkt der Diskussion*
(S. 9). Allerdings wird die Auseinanderset-
zung Liszts mit traditionellen Formen aus-
schlieflich von den Orgelwerken her beur-
teilt; ein Vergleich mit dhnlich gelagerten
Problemen in anderen Liszt-Werken wird
nicht erwogen, obwohl die formale Funktion
der Fuge etwa in der h-moll-Klaviersonate
(Bartok nennt sie ,,ironisch‘“) dies beinahe
herausfordert. Diese Beschrinkung beriihrt
unmittelbar das Ergebnis des Vergleichs der
aus der Einzelanalyse gezogenen Erkenntnis-
se: daB ndmlich eine Entwicklung vom
ersten bis zum letzten dieser drei Werke fest-
zustellen sei; in der Ad nos-Fantasie sei
noch ,.ein akademisches Bemiihen um
traditionelle Formen spiirbar’’, das zu einer
wformalen Verkrampfung' fihre; dagegen
verstirke sich der ,, Widerstand gegen ver-
festigte Formprinzipien®, angeregt durch
Bach-Studien Liszts, im BACH-Priludium
und Fuge und fihre schlieilich zu der forma-
len Logik der Weinen-Klagen-Variationen,
in denen die Reprise nicht mehr ,,rdumliche
Symmetrie*, sondern ,,Rekonstruktion der
Tonalitdt, nicht mehr deren Auskomposi-
tion'‘ bedeute (S. 122, 125).

Mit sehr subtilen Methoden der Analyse
versucht Schwarz, den Widerspruch zwischen
immanenter Struktur und den sich als ver-
festigte Gattungen prisentierenden iiberlie-
ferten Formschemata zu verdeutlichen. Als
von entscheidender struktureller Bedeutung
wird in allen drei Grofwerken der vermin-
derte Septakkord erkannt, dessen ,form-
bildende Tendenzen* die Analyse gerade im
Hinblick auf die erstrebte Gewinnung der
zwolftonigen Totale allenthalben herausar-
beitet. Dabei geht die Entwicklung von der
Aufstellung dufierer Symmetriebeziige in der
Ad nos-Fantasie (S. 57) iiber die ,,program-
matische Verquickung'® mit gewdhnlichen
Septakkorden als einer solchen von ,, Voll-
kommenem mit Unvollkommenem® in der
BACH-Komposition (S. 76) bis zur Selbst-
auflosung des verminderten Septakkords als
Garanten der Tonalitit in seiner Auseinan-
dersetzung mit dem nicht mehr tonal zielge-
richteten iibermifiigen Dreiklang bzw. der
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Ganztonskala in den Weinen-Klagen- Variatio-
nen (S.110, 122). Indem so Form,,durch die
Aktion am Material’' entsteht, verschafft
sich der Komponist nach Meinung des Ver-
fassers die Freiheit fiir das Neue, oder, an-
ders ausgedriickt, dafur, , die Form durch
den Inhalt bestimmen zu lassen.” — Neben
dem , Materialdenken'* Liszts stellt die Ana-
lyse die z. T. recht verborgene numerische
Proportionalitit der Formen heraus; der
Vermutung allerdings, bei dem BACH-Werk
seien sogar zahlensymbolische Ankniipfun-
gen an das Schaffen des ,,Titelhelden* im
Spiel, muf# man mit Skepsis begegnen, zu-
mal die Taktzahl nicht 293 (deren Quer-
summe den Namen Bachs im Zahlenalphabet
ergibe), sondern nur 292 betrigt.

Insgesamt erscheint die Analyse vielleicht
etwas zu stark auf die ,formbildenden
Tendenzen der Harmonie* fixiert; stirkerer
Einbezug der rhythmisch-metrischen Kom-
ponente (fiir die sich der Verfasser auf S. 97
quasi entschuldigt) sowie weiterer Momente
(wie der Dynamik und der Vortragsbe-
zeichnungen) hitte moglicherweise die Re-
sultate verdeutlicht oder auch modifiziert.
AuBere Umstinde verhinderten die Ein-
sichtnahme in die in Weimar lagernden
Manuskripte und damit eine eingehende
Text- und Quellenkritik, wie sie etwa den
Schonbeérg-Analysen von Brinkmann zugute
kommt. Auch sei die Frage an den Struktur-
analytiker erlaubt, ob Formklischees wie
das der Dreiteiligkeit der Fuge wirklich fiir
das Lisztsche Komponieren eine solche
Stringenz besaflen (,absolute Dimension
der Fugenform®, S. 90), daf den letzten
fugierten Abschnitt der Ad nos-Fantasie not-
wendig das Verdikt einer doppelten und da-
mit iiberfliissigen Reprise trifft. Fir diesen
wie auch fiir den letzten Abschnitt des
Mittelteils dieses Werkes ergeben sich ganz
andere Gesichtspunkte, sobald die im Thema
selbst angelegte Kontrastenergie als kompo-
sitorischer Impetus hypothetisiert wird (vgl.
den Aufs. d. Rez. in Mf. XXV 1972, S.
249-258).

Uber die analytische Durchdringung der
grofen Lisztschen Orgelwerke hinaus mbch-
te das Buch seinem Anspruch als Beitrag
zur Geschichte der Orgelmusik im 19. Jahr
hundert dadurch gerecht werden, daB es die
Gestalt Liszts in das ,geistige Spannungs-
feld seiner Zeit* riickt. Angesichts der Viel
falt der auf Liszt einwirkenden Tendenzen
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kann dieses Kapitel nicht mehr als eine
lockere Kompilation einiger — meist
brieflicher — Stellungnahmen des Kompo-
nisten zu Fragen der politischen, sozialen
und religiosen Situationen und ihres Ver-
hiltnisses zur Kunst leisten. Zu bedauern
ist — angesichts der vom Verfasser selbst
konstatierten vielfachen Wandlungen und
Schattierungen im Denken Liszts (die sich
wohl kaum auf die simple Formel bringen
lassen: ,, Was revolutiondr begann, endet im
restaurativen Geist, der dem revolutiondren
im Wege stand” — S. 16) —, daf die Briefe
ohne Angabe des Datums und des Adressaten
lediglich nach Band- und Seitenzahl der je-
weiligen Ausgabe zitiert werden. Auch das
Verfahren, etwa einen Brief der Flrstin
Wittgenstein aus ihrer letzten romischen Zeit
an die Tochter (nicht Frau!) des Malers
Kaulbach als reprisentativ filr Liszts Ein-
stellung zum Parsifal anzufiihren (S. 20), er-
scheint dubios. Imrefiihrend zitiert wird Liszt
auch in seiner Beurteilung der Ganztonleiter
(S. 109); der angeflihrte Brief spricht keines-
wegs von der ,, Nanirlichkeit” der in Ganz-
tdne aufgeteilten Oktave, sondern empfiehit
mit hintergriindiger Ironie, am Pariser Con-
servatoire, ,,ou lart relevé du chien enrage
sera dument enseigné“, als pianistische
Elementariibung die Repetition eines aus
zwei ineinandergeschobenen Ganztonreihen
in beiden Hinden gebildeten Zwdélfton -
clusters einzufilhren — mit der Bemerkung,
dieser kdnne dann zugleich als Grundlage der
Harmoniekurse dienen, ,,fous les autres
accords, usités ou non, ne pouvant s’effectuer
que par le retranchement arbitraire de tel
ou tel intervalle*.

Historischer und analytischer Teil des
Buches fallen auseinander. An dem zweiten
wird in Zukunft niemand, der sich mit
Liszt und der Orgelmusik des 19. Jahrhun-
derts beschiftigt, voriibergehen diirfen.

Arnfried Edler, Kiel

OTTO SCHUMANN: Quellen und For
schungen zur Geschichte des Orgelbaus im
Herzogtum Schleswig vor 1800. Miinchen:
Musikverlag Emil Katzbichler 1973. 505 §.
(Schriften zur Musik. 23.)

Die vorliegende Arbeit, eine Kieler Dis-
sertation aus dem Jahre 1971, in der von
Walter Kolneder betreuten Reihe duflerlich
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ansprechend herausgebracht, bildet einen
weiteren Baustein fiir einen historischen
Atlas aller deutschen Orgellandschaften. Die
Untersuchung gliedert sich in zwei Bereiche,
in-einen darstellenden Teil und in einen Do-
kumentationsteil, der eine Fiille archivali-
scher Belege zum Ausdruck bringt. Die
Begrenzung seiner Studien bis 1800 begrin-
det der Verfasser mit dem allmahlichen Aus-
laufen des spiatbarocken schleswigschen Or
gelbaus zu Ende des 18. Jahrhunderts, mit
dem sich zeitlich daran anschliefenden Still-
stand in der Entwicklung und dem vollig
neuen, von der Romantik geprigten Orgel-
klangideal. Das aus der jiingsten Zeit vor-
liegende Quellenmaterial wiitde ohnehin
eine eigene Studie rechtfertigen.

Schumann beginnt mit den Anfingen der
schleswigschen Orgelbaugeschichte. Der erste
Beleg fir eine schleswigsche Orgel liegt
allerdings erst aus den Jahren um 1450 vor,
wobei Orgelbau und -spiel im schleswigschen
Herzogtum, das immerhin erst zu Beginn des
12. Jahrhunderts als solches bezeichnet
werden darf, schon friiher Eingang gefunden
haben, wie an anderer Stelle aufgezeigt wird.
Gliicklicherweise verschonte die Reformati-
on das Land vor Bildersturm und damit auch
vor der Zerstorung von Orgeln. Wihrend das
16. Jahrhundert mit den aus den Niederlan-
den geholten  Orgelbauern neuen Auf-
schwung und in der Folge eine Blitezeit er-
lebte, brachte die zweite Hilfte des 18.
Jahrhunderts keine Hochstleistungen mehr
hervor. Weitere Kapitel widmet Schumann
der Disposition und dem Klang schleswig-
scher Orgeln, die er aufgrund zahlreich eru-
ierter Stimmenpline einstuft und wertet,
sowie dem Prospekt. Interessant sind seine
Ausfihrungen iiber den Einfluf von Organi-
sten auf den Orgelbau. An mehr als einem
Dutzend Um- und Neubauten im schleswig-
schen Raum haben demnach im fraglichen
Zeitraum Organisten Planung und Ausbau
von Kirchenorgeln mitbestimmt, entweder
durch den Entwurf der Disposition selbst
oder durch Anderungsvorschlige und Gut-
achten.

Wie bereits oben angedeutet, prisentiert
sich der Quellenteil in einer schier erdriicken-
den Fiille. So wertvoll die Wiedergabe archi-
valischer Nachrichten fiir die historische
Orgelforschung ist, so zeitraubend und miih-
selig oft das Auffinden solcher Belege fiir
den Verfasser sein mag, durch eine Straffung
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und Beschrinkung auf ganz markante Bei-
spiele hitte die Arbeit zweifelsohne noch
gewonnen. Trotzdem muf der auf iiber 300
Seiten angewachsene Dokumentationsteil,
das eigentliche Kernstick des Buches, als
sehr gelungen bezeichnet werden. Jeweils im
Stenogrammstil bringt der Verfasser eine
Lokalorgelbaugeschichte der ungefihr 90
Orte in der Abfolge des Alphabets, angerei
chert durch die Quellen wie Reparatur- und
Emeuerungsvertrige bzw. Dispositionsvoran-
schlige, die teilweise exakte Angaben iiber
FuBShdhen der einzelnen Register, iiber das
zu verwendende Material usw. enthalten,
sodann Gutachten, Pfeifenbestand— und
Prospektbeschreibungen, Rechnungsbelege,
Bewerbungen stellenloser bzw. arbeitssu-
chender Organisten und Orgelbauer u. a
mehr. Abgeschlossen wird die Darstellung
des schleswigschen Orgelbaus mit dem Ab-
druck vermutlich bisher meist unveroffent-
lichter Dokumente zu einzelnen Meistern.
Diese reichen von der Selbstbiographie bis
zur Leichenpredigt, von der Orgelbauer-
konzession bis zur Anstellungsurkunde und
zum Zeugnis und werfen damit auch ein
Licht auf die damaligen sozialen Zustinde
des Landes und den Sozialstatus des Orgel
bauers. Dafl der Band nicht nur den Orga-
nologen, ja den musikhistorisch Interessier-
ten schlechthin ansprechen diirfte, sondern
nicht minder den Volkskundler, den landes-
und kirchengeschichtlich Tatigen, erhoht
seinen Wert besonders. Ausfiihrliche Litera-
turhinweise und umfangreiche Personen-
und Ortsregister fiigen sich dieser insgesamt
griindlichen Arbeit wie selbstverstindlich an.

Raimund W. Sterl, Regensburg

WOLFGANG WITZENMANN: Domeni-
co Mazzocchi, 1592-1665. Dokumente und
Interpretationen. — Koln-Wien: Bohlau 1970.
282 S. (Analecta musicologica. 8.)

Seit der rihmenden Erwihnung durch
Athanasius Kircher in seiner Musurgia uni-
versalis (1650) begegnet der Name Domenico
Mazzocchis wiederholt in wichtigen Quellen-
werken zur Musikgeschichte; auch der Mu-
siklexikographie ist er seit Johann Gottfried
Walther (1732) gelidufig. Dennoch hat eine
umfassende Darstellung von Leben und Werk
des aus Civita Castellana Gebiirtigen lange
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auf sich warten lassen, obwohl ihn die
Musikwissenschaft dieses Jahrhunderts in
der Geschichte von Oper, Oratorium und
Madrigal zur Kenntnis genommen, als Gan-
zes von diesen isolierten Blickpunkten aus
freilich auch schief gesehen hatte. Dies alles
ins rechte Lot geriickt zu haben, ist das Ver-
dienst der vortrefflichen Arbeit des Verfas-
sers, der seinen Bemiihungen das Gesamt-
werk Mazzocchis zugrunde legt, iiber dessen
Umfang — einschlieBlich des wenigen Ver-
schollenen — man sich an Hand eines als
Anhang I (S. 219 ff.) beigegebenen, leider
etwas uniibersichtlichen Werkverzeichnisses
leicht informieren kann. Der erdffnende
»bilographische Abrif*’ gibt bei aller Knapp-
heit erschopfende Auskunft iiber Herkunft
und Schicksale von Mazzocchis Vorfahren
und Familienangehdrigen, wobei sich die
Ortlichen Archive als erstaunlich findig er
wiesen. Hierin und auch in der Darstellung
von Mazzocchis Lebensgang sowie der Fest-
stellung seiner aufermusikalischen Tatigkei-
ten ist der Verfasser weit iiber das hinausge-
gangen, was Antonio Cardinali in seinen
Cenni biografici (Subiaco 1926) iiber die
Briider Mazzocchi zu bieten vermochte. Die
(so benannten) ,, Werk-Interpretationen®’ las-
sen Hermeneutisches verflossener Tage be-
fiirchten — gliicklicherweise zu Unrecht. Der
Verfasser untersucht vielmehr, geordnet
nach Gattungen, das Gesamtschaffen des
Komponisten unter allen iiblichen Gesichts-
punkten, legt ihre stilistischen Voraussetzun-
gen klar und setzt sie zu ihrer musikalischen
Umgebung sowie zur Theorieauffassung
ihrer Zeit in Relation. Dafl dabei , fiir die
einzelnen Gattungen jeweils wenige signifi
kante Beispiele einstehen' muiten, wird der
einsichtige Leser gerne als Riicksichtnahme
auf raumodkonomische Gegebenheiten ver-
stehen, wenn auch zu bedauern ist, dafd etwa
der so interessanten Frage der Beziehung
zwischen Johann Hieronymus Kapsberger
und Mazzocchi in der Vertonung von
Gedichten Urbans VIII. nur wenig mehr als
vier Seiten, die wieder grofiteils durch Noten-
beispiele angefillt werden, zur Verfiigung
stehen. Die als Anhang II gebotenen 58
»Dokumente zur Biographie (S. 247 {f.)
mischen im italienischen bzw. lateinischen
Originalwortlaut wiedergegebene Stiicke mit
deutschsprachigen Regesten, die jedoch, so-
ferne sie den Inhalt aus den Archiven der
30 notai Capitolini wiedergeben, aus nicht
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klar erkennbaren Griinden Ausziige aus der
(substantiell nebensiichlichen) Datums- und
Zeugenangabe wirtlich bringen. Unerfindlich
bleibt auch, warum bei der deutschsprachi-
gen Regestierung das formelhafte ,,quon-
dam* {ibernommen und nicht als ,ver-
storben*’ wiedergegeben wurde (z. B. S. 256,
Nr. 23: , . . . der Erbe seines Bruders
quondam Virgilio Mazzocchi macht eine
Schenkung an Susanna Anzetti, Tochter des
quondam Domenico Anzetti . . .“). Die
konsequente Schreibung ,,Skudi*‘ ist zwar
Duden-gedeckt, aber trotzdem hifilich, zu-
mal, wenn sie etwa in der Nihe eines
originalbelassenen ,,censo‘‘ steht. Die wirt-
liche Wiedergabe von Testament (S. 264 {f.)
und Verlassenschaftsinventar (S. 272 ff.), die
interessante Vergleichsmoglichkeiten zu an-
deren rdmischen Meistern gestattet und auch
ein Stick Kulturgeschichte des romischen
Seicento vermittelt, sei dankbar vermerkt.
Den Beschluf der wertvollen Arbeit bildet
ein chronologisch geordnetes Literaturver-
zeichnis, in dem der Rezensent die einzige
im 19. Jahrhundert in deutscher Sprache
erschienene (allerdings nicht sehr gewichtige)
Abhandlung zur Person des Behandelten
vermifit. Sie stammt von W. Lackowitz, ist
.Alte Herren IIl. Die Gebnider Mazzocchi”
betitelt und steht in der Neuen Berliner
Musikzeitung, Jg. 25 (Berlin 1871) S. 229 bis
230. Othmar Wessely, Wien

ALBERT WELLEK: Das absolute Gehor
und seine Typen. Zweite vermehrte Auflage.
Bern und Miinchen: Francke Verlag 1970.
392 8.

ALBERT WELLEK: Typologie der Mu-
sikbegabung im deutschen Volke. Zweite
erginzte Auflage, mit einem Nachtrag: Ge-
genwartsprobleme der Musikpsychologie und
sthetik. Miinchen: C. H. Beck’sche Ver-
lagsbuchhandlung 1970. 337 S.

Das Tonhohenerlebnis ist durch zwei
Momente gekennzeichnet, einmal durch eine
weitgehend linear mit der Frequenz anstei-
gende Komponente, zum anderen durch die
zyklische Wiederkehr immer gleicher Quali-
titen, wie sie sich nicht nur an einer erlebten
Ahnlichkeit von Ténen im Quint- und
Quartabstand zeigt. Diese alte Beobachtung
wurde von Revesz mit der sog. ,,Zweikom-
ponententheorie der Tonhohe* systemati
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siert. Im Anschluf an v. Hornbostel und
Wellek bezeichnet man diese beiden Kompo-
nenten als Helligkeit und Tonigkeit. Wellek
konnte in einer grof angelegten Experimen-
tellen Untersuchung (1938) zeigen, daB eine
verschiedene Orientierung am Tonmaterial
erfolgt. Beim linearen Horer wirken auf
Grund der Helligkeit benachbarte Tdne
dhnlich, er neigt zu Verwechslung von Tonen
im Halbtonabstand;, beim polaren Horen
wird das Ahnlichkeitserlebnis durch die
Tonigkeit geprigt. Diesen beiden Typen
iibergeordnet ist ein synthetischer Ubertyp,
der Helligkeit und Tonigkeit spannungsvoll
verschrinkt und zu Ganztonverwechslungen
tendiert. Was sich zuniichst fiir Absoluthdrer
bestitigt, konnte spiter auch fiir das relative
Gehor nachgewiesen werden (1939). Es
zeigte sich zudem, daf sich diese Typologie
des Horens in Beziehung setzen lifit zu all-
gemeineren Wahmehmungsmodalititen.

Die mit bibliographischen Nachtrigen
bereicherten Neuauflagen sind nicht nur des-
halb zu begriilen, weil damit fiir die Musik-
psychologie wichtige Untersuchungen wieder
greifbar sind, sondern auch weil die Diffe-
renzierungsleistungen beim Héren neuerdings
— vor allem in den USA — wieder ein ver-
mehrtes Interesse der Forschung auf sich
ziehen. Helga de la Motte-Haber, Hamburg

ALOIS HABA: Mein Weg zur Viertel
und Sechsteltonmusik. Diisseldorf: Verlag
der Gesellschaft zur Forderung der systema-
tischen Musikwissenschaft e. V. 1971. 125
S. und 9 Taf. (Orpheus-Schriftenreihe zu
Grundfragen der Musik. 10.)

Es ist ein Verdienst von Martin Vogel,
Alois Haba zur Niederschrift seiner Auto-
biographie veranlaBt zu haben. Der so ent-
standene Lebensbericht, der durch Priiten-
tionslosigkeit fiir sich einnimmt, ist eine
wichtige Quellenschrift fiir die historische
Forschung. Er zeigt eine von Opportunismus
freie schlichte Persdnlichkeit, die ihr Leben
in den Dienst einer Idee gestellt hat. Die
Idee der Tondifferenzierung hat wohl noch
einige Lebenskraft. Ob sie diese wird be
withren kdnnen, hingt jedoch ausschlieBlich
davon ab, ob iiberzeugende Werke dieser Art
entstehen werden.  Rudolf Stephan, Berlin
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HAIDY SCHREKER-BURES, HANS
HEINZ STUCKENSCHMIDT, WERNER
OEHLMANN: Franz Schreker. Wien: Verlag
Elisabeth Lafite und Osterreichischer Bun-
desverlag (1970). 96 S., 4 Taf. (Osterreichi-
sche Komponisten des XX. Jahrhunderts.
Band 17.)

Franz Schreker gilt einigen wenigen, die
sein Werk (oder Werke von ihm) kennen, als
eine bedeutende Erscheinung in der Musik-
geschichte unseres Jahrhunderts. Diese we-
nigen hoffen, daf die Neigung zur Musik um
1900, zum Jugendstil und zur Dekadence
auch noch dem Komponisten Schreker ein-
mal zugute kommen wird.

Das vorliegende Buch vereinigt drei
Essays, einen authentischen biographischen
der Tochter (11-38), einen allgemein charak-
terisierenden und geistige Beziehungen auf-
weisenden Schreker und seine Welt von H.
H. Stuckenschmidt (41-52) sowie einen iiber
Schreker und die Oper von W. Oehlmann
(55-91). Detaillierte musikalische Analysen
enthilt das Buch nicht. Es lenkt aber auf ei-
ne auch dem Opernfreund verstindliche
Weise die Aufmerksamkeit auf einen Kom-
ponisten, der um einiger Stiicke willen — z.B.
der Atelierszene in den Gezeichneten — nicht
einfach vergessen werden sollte.

Rudolf Stephan, Berlin

KARLHEINZ ROSCHITZ: Karl Schiske.
Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth Lafite
und Osterreichischer Bundesverlag (1970).
68 S., 4 Taf. (Osterreichische Komponisten
des XX. Jahrhunderts. Band 16.)

Die kleine Monographie iiber den auch
als Kompositionslehrer geschitzten viel zu
frih verstorbenen Komponisten enthilt,
neben einem knappen Lebensabri, vor
allem einige einlifliche analytische Studien
von Schiilern Schiskes, so von Erich Urbanr
ner je eine iiber das Oratorium Vom Tode
op. 25 (1946) — das Werk, mit welchem
sich Schiske bekannt gemacht hat und das
vielen Kennern als sein Hauptwerk gilt — und
ilber die spiite Finfte Symphonie op. 50
(1965), in welcher er die Reihentechnik
seiner Tonsprache assimiliert. Die Betrach-
tung des Divertimento op. 49 folgt einer
Analyse von Giinter Kahowez. Die Studien
insgesamt diirfen, da sie aus dem unmittel
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baren Umkreis des Komponisten stammen,
Authentizitit beanspruchen.
Rudolf Stephan, Berlin

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Die letz-
ten Sonaten. Op. 101, op. 109, op. 110, op.
111, Kritische Einfihrung und Erlduterung
von Heinrich SCHENKER, hrsg. von Oswald
JONAS. Wien: Universal Edition 1972. (Nr.
26.301; 26.303; 26.304; 26.305), 108, 125,
54, 102 S.

Die 1913-1920 erstmals erschienenen Er-
lduterungsausgaben Heinrich Schenkers der
letzten Klaviersonaten L. van Beethovens ha-
ben auch heute nichts von ihrer Aktualitit
eingebiift. Die Universal-Edition Wien war
daher gut beraten, daf} sie sich zu einem
Neudruck entschioff und Oswald Jonas, der
bereits die englische Ausgabe von Schenkers
Harmonielehre (Chicago 1954) und die Neu-
auflage des Freien Satzes (Wien 1956) be-
sorgte, mit diesem zu betrauen,

Der sachlich relevante Stil blieb unverin-
dert. Weggelassen wurden nur iiberfliissig ge-
wordene Polemiken gegen heute ohnehin
fast ginzlich aus dem Gebrauch verschwun-
dene Bearbeitungen und weitgehend verges-
sene Beethoven-Literatur von schon seiner-
zeit fragwiirdigem Charakter. Entbehrlich er-
schienen ferner politische AuBerungen Schen-
kers, die mit der Analyse in keiner Beziehung
stehen. Die ,, Vorbemerkung zur Einfiihrung"
in der Erliuterungsausgabe der Sonate op.
110 ist dagegen mit Recht iibernommen wor-
den, weil Schenker sich dort iiber das Ver-
hiltnis von Autograph, Originalausgabe, alte
Ausgaben und Bearbeitungen (Buelow, Rie-
mann) grundsitzlich ausgesprochen hat.
Noch die von der Preufischen Akademie
1898 herausgegebene ,,Urtext-Ausgabe*
kannte von der Sonate op. 109 weder das
Autograph noch jenes Exemplar der Original-
Ausgabe, das wesentliche Korrekturen von
der Hand Beethovens aufweist. ,,So konnte
Schenker seine Ausgabe mit Recht als eine
,Ausgrabung’ apostrophieren, und wir sagen
nicht zuviel, wenn wir sie als den grundle-
genden Anstof zur heutigen Urtext-Bewe-
gung ansprechen." (Vorwort zur Neuaus-
gabe). Fir op. 101, 110, 111, deren Erldu-
terungsausgaben jener von op. 109 nachfolg-
ten, zog Schenker auch zahlreiche Skizzen
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fir seine Darstellung heran. Sie werden von
Oswald Jonas iibernommen, der aufierdem
auch spitere Veroffentlichungen Schenkers
zum Gegenstand mitberiicksichtigt,

Das Studium der Erlduterungsausgaben
empfiehit sich nicht nur fiir die Beethoven-
Spieler (auch fiir die beriihmten!), sondern
iiber diesen Kreis hinaus fiir alle, die einen
Zugang zu Schenkers Hor- und Denkweise
gewinnen wollen.

Hellmut Federhofer, Mainz

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Symfoni
nr. 8. Kopenhagen: Wilhelm Hansen Musik-
Forlag 1972, 23 8. (= W. H. Linienpartitur.
1.3}

Der Verlagskatalog kiindigt diese Linien-
partitur als geeignet fiir die Musikpidagogik
an. Was aber die ,,Partitur’ enthilt, ist die
Sinfonie einstimmig. Wiedergegeben wird
stets die Stimme, die das Thema oder die
tragende Linie enthilt, Nebenstimmen sind
bestenfalls durch einige Stichnoten wieder-
gegeben, und Stellen, bei denen Imitation
vorliegt und dann zwei Stimmen wiederge-
geben sind (z. B. 1. Satz T. 169-202) — aber
auch in einer Linie —, bleiben Ausnahmen.
Die Erlauterungen der ersten Textseite gehen
kaum iiber die analytischen Informationen
hinaus, die durchschnittlich in den Philhar-
monia- bzw. Litolff-Studienpartituren ge-
geben sind. Die Erleichterung, die eine sol-
che Linienpartitur vielleicht noch bringen
konnte, ist dann beim ersten Horen iiber-
holt; fiir die Padagogik ist sie jedoch ginz-
lich ungeeignet, weil sie mehr verschweigt
und simplifiziert als sie verdeutlicht.

Gerhard Schuhmacher, Vellmar

Eingegangene Schriften

(Besprechung vorbehalten)

RUDOLPH ANGERMULLER: Antonio
Salieri, Sein Leben und seine weltlichen
Werke unter besonderer Berlicksichtigung
seiner ,.groflen** Opern. Teil 1: Werk- und
Quellenverzeichnis. Miinchen: Musikverlag
Emil Katzbichler (1971). XXVIII, 334 S.
(Schriften zur Musik. 16.)





