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lisst. Der Nachruf auf Carlos Kleiber dringt in
die Tiefe eines Musikerdaseins, in dem die
Deutung zu einer zunehmend unertriaglichen
existentiellen Belastung werden konnte. Und
das konzis gezeichnete Portrait von Giinter
Wand, das einzige, dem, abgesehen von Abend-
roth, ein erlduternder Titel vorenthalten wur-
de, reklamiert das kiithne, an alle Grenzen fiih-
rende Wagnis einer insistierenden Anverwand-
lung der Partitur, ohne dabei das in ihr enthal-
tene Maly an Objektivierbarem auch nur im
Geringsten anzuzweifeln.

Es sind dies die Herzstiicke des vorliegenden
Bandes, und die Nuancen der Darstellung ver-
raten dabei durchaus die Haltung des Autors.
Es bilden diese Portraits aber zugleich den Ver-
such, in der Durchdringung des Existierenden,
des Klingenden — und Musik heute erklingt
eben immer nur als Interpretation — das Ge-
heimnis dessen zu ergriinden, was Musik
selbst, Musik an sich sein kénnte. Man muss
dem Autor nicht immer bedingungslos folgen
— etwa in den Anmerkungen zur Qualitit his-
torischer Orchester —, man liest zuweilen auch,
dem unterschiedlichen Zusammenhang der
Aufsitze geschuldet, Wiederholungen. Doch
stets bleibt gegenwirtig, um was es dabei geht:
um das Wesen der musikalischen Interpretati-
on. Sie verweigert sich der Theoriebildung so
weit, dass der Verfasser auf alles verzichtet, was
einem theoretischen Entwurf idhnlich sein
konnte. Selbst dort, wo eine Theorie angespro-
chen ist, in der ,Verjihrung der Meisterwerke”,
geht es eben nur um e ine Theorie und am
Ende sogar bloft um Uberlegungen zu ihr. Nicht
zuletzt in diesem Sinne kreisen auch die Mini-
aturen immer um das Problem, ohne den Vor-
satz, es systematisch (und damit vergeblich)
abzuschreiten. Der Auftakt dieser Miniaturen,
eine kurze Betrachtung zu Celibidache, macht
dabei ganz unumwunden sogar das Geheimnis
des Augenblicks geltend, ganz dhnlich, wie eine
wunderbar tiefe Momentaufnahme von Kara-
jans Meistersinger-Proben in Dresden.

In einer Zeit entfesselter wissenschaftlich-
theoretischer Diskurse, in einer Zeit, in der In-
terpreten gerne auf ins Unerreichbare entriick-
ten Meta-Ebenen wandeln, in einer Zeit aber
auch, in der etwa die das Historische reklamie-
renden Auffiihrungspraktiker die Wirklichkeit
der Partituren mit leichtfertiger Nonchalance
hinter sich lassen konnen, und in einer Zeit, in

73

der auf grotesk entstellten Opernbiithnen die
Verantwortlichkeit des Interpreten in der Regel
als prihistorisches Relikt gilt, in solchen Zei-
ten ist Peter Giilkes Anniherung an die musi-
kalische Interpretation wohltuend unspekta-
kulir. Das kleine Detail, betreffend etwa die
gehaltenen Bisse in der Don Giovanni-Ouver-
tire, kann Anlass geben zu weitreichenden
Uberlegungen, in denen die Frage der Interpre-
tation immer auch eine Frage nach der Musik
an sich ist. Der Umstand, dass sich aus alle-
dem eben nicht ein zusammenhingender Ent-
wurf ergibt und auch nicht ergeben soll, macht
dieses wunderbare Buch so sympathisch. Es ist
dies ein Bekenntnis zur interpretatorischen
Verantwortlichkeit, die zugleich eine Mahnung
zur Besonnenheit darstellt. Das Gliick und das
Privileg des Dirigenten ist es, im Moment der
Auffithrung diese Besonnenheit ablegen, sie je-
denfalls vertauschen zu konnen mit der Ge-
wissheit richtig getroffener Entscheidung. Das
hohe Ethos, das sich dahinter verbirgt, erweist
sich als grofie Verpflichtung und als schwere
Last, eine Last allerdings, die zu tragen sich
lohnt. Und hierin verbinden sich nicht nur bei
Peter Giilke die wissenschaftliche und die mu-
sikalische Titigkeit, hierin kann auch der Wis-
senschaftler, der, wie es die Regel ist, nicht di-
rigiert, das verpflichtende Ethos seines Han-
delns erblicken. Das Pathos der Nachdenklich-
keit, das sich dabei zu erkennen gibt, ist schwie-
rig und angenehm zugleich. Es entstammt den
Uberlegungen eines Essayisten, der hier, in der
Suche nach den Verhiltnissen, die der Mensch
zur Musik einzugehen vermag, ausgerechnet
seinem akademischen Lehrer erstaunlich nahe
kommt, bei allen Unterschieden, die es selbst-
verstindlich zu bedenken gilt. Es ist das Privi-
leg des Essayisten, die dazu notige Prizision
nicht aus der weitschweifigen Ausfithrung,
sondern aus der Verdichtung zu beziehen. Und
es ist ein Glick fur die Musikwissenschaft
(und gottlob nicht allein fiir sie), dass es Biicher
gibt wie dieses.

(Februar 2008) Laurenz Liitteken

Musikalische Lyrik. Hrsg. von Hermann DA-
NUSER. Laaber: Laaber-Verlag 2004. 2 Bdnde,
434, 448 S., Abb., Nbsp. (Handbuch der musi-
kalischen Gattungen. Band 8,1 und 8,2.)

In einem ,Nachwort des Verlages” bezeich-
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net Henning Miiller-Buscher ,die mit zwei
Binden nunmehr vollstindig vorliegende ,Mu-
sikalische Lyrik’” als ,eines der ehrgeizigsten
und herausragendsten Editionsprojekte unserer
Verlagsgeschichte” — und zu Recht: Es handelt
sich um ein Standardwerk, auf das jeder zu-
riickgreifen wird, der sich mit abendlindischer
weltlicher Vokalmusik beschiftigt. Intendiert
war zunichst — im Rahmen des Handbuchs der
musikalischen Gattungen — eine Geschichte
des Liedes, doch hat man dann (so Hermann
Danuser in einer ausgreifenden ,Einleitung”
zur Konzeption des Projekts) den Begriff der
,musikalischen Lyrik” als ,synthetischen Ter-
minus” vorgezogen, der eine ,nationale Veren-
gung” (etwa auf das deutsche Lied) ebenso ver-
meidet wie eine musik- oder literaturtheoreti-
sche Festlegung. Dabei greift der Lyrik-Begriff
auch tber das Vokale hinaus - so enthilt Rein-
hold Brinkmanns Kapitel tiber das 19. Jahrhun-
dert einen , Ausblick” auf ,Lieder ohne Worte”
und ,,das lyrische Klavierstiick” und Hermann
Danusers Beitrag zur ,Moderne” (1880-1920)
einen Abschnitt ,Instrumentale Lyrik”. Uber-
dies erlaubt die Ausdehnung auf eine ,Supra-
gattung” eine inhaltliche Offnung, die es den
zahlreichen Mitarbeitern freistellt, eigene Kon-
zeptionen einzubringen. Daher geht denn auch
jedes einzelne Kapitel (es handelt sich um
selbststindige Beitrige, die sich aber im fort-
laufenden Text zu einer Geschichte des Liedes
zusammenfiigen) eigene Wege, und dennoch
ist ein Grundkonzept zu erkennen: Einzelne
Epochen, die selbstverstindlich nicht so um-
fassend dargestellt werden kénnen, wie es eine
,Supragattung” verlangte, beschrinken sich
auf Kernthemen, die einerseits zusammenfas-
send dargestellt werden (vielfach ausgehend
von zeitgenossischen gattungstheoretischen
Uberlegungen) und andererseits durch Fallana-
lysen, die durchaus ins Detail gehen konnen,
die Theorie erliutern, sie teils untermauernd,
teils auch kritisch an der Realitit tiberpriifend.
Dabei setzen kiirzere, jedem Epochenartikel
beigestellte literarhistorische Essays inhaltli-
che Kontrapunkte, die etwa zeigen mogen, in
welche Richtung das Hauptkapitel sich erwei-
tern liefle: So beschrinkt sich etwa Andreas
Haugs Kapitel ,Musikalische Lyrik im Mittel-
alter” wesentlich auf franzosische Quellen
(wobei im theoretischen Teil auch italienische
herangezogen werden), wihrend Thomas Cra-
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mers ,Kontrapunkt” (,Die Lieder der Troba-
dors, Trouveres und Minnesinger: literarhisto-
rische Probleme”) auch auf deutschsprachige
zurtickgreift. In den dem 17. bis 19. Jahrhun-
dert gewidmeten Kapiteln dominiert dann al-
lerdings das deutsche Lied, was fiir das 18. und
19. Jahrhundert begreiflich erscheinen mag, fir
das 17. aber nur bedingt.

Diese Beobachtung macht bereits deutlich:
Vor allem weit zuriickliegende, einen grof3en
Zeitraum umfassende Epochen (sie machen
den ersten Band aus, der den Zeitraum von der
Antike bis zum Ende des 18. Jahrhunderts um-
fasst) konnen nur von einem recht einge-
schrinkten Blickwinkel aus betrachtet werden.
So beschrinkt sich Wolfgang Rosler (,, Musika-
lische Lyrik der Antike”) — nach einigen allge-
meinen Hinweisen zu , Form, Darbietung und
Inhalt melischer Dichtung” — im Wesentlichen
auf die frithgriechische Lyrik des sechsten und
finften Jahrhunderts v. Chr. und beleuchtet
dies an zwei Gedichten der Sappho (,Paradig-
ma der melischen Dichtung”) und einem des
Theognis (,,Paradigma der Elegie”). Von Musik
ist leider kaum die Rede - sie erliutert sich al-
lenfalls selbst in zahlreichen Abbildungen von
Musikinstrumenten auf griechischen Vasen.

Wenn Andreas Haug auf den ,Minnesang”
fast vollig verzichtet, obwohl das in einem
deutschsprachigen Beitrag zur ,,Musikalischen
Lyrik im Mittelalter” doch tberrascht, dann
hat das hingegen gute Griinde. Die theoreti-
sche Grundlegung fiir das franzésische und ita-
lienische Lied, den Troubadour- und Trouveére-
gesang, strukturiert die Geschichte der musi-
kalischen Lyrik im Grunde bis zum Ausgang
des 16. Jahrhunderts: die Unterscheidung von
,groflem” und , kleinem Lied” und die paralle-
len funktionsbestimmten Klassen von ,cantus
coronatus” (fiir gekronte Hiupter), ,cantus ver-
sualis” (fiir ,,untitige junge Leute”) und ,can-
tus gestualis” (= chanson de geste), beides
stiitzt sich im Wesentlichen auf Johannes de
Grocheo, kehrt — unter anderen Begriffen und
Vorzeichen — in der Folge immer wieder und
gilt im Grunde noch heute. Dementsprechend
spielt auch der Begriff des ,kleinen Liedes” (ab-
geleitet von dem ,,cantus parvus des Tinctoris”)
und jeweils inhaltlich neu aufgefiillt immer
wieder eine Rolle.

In Nicole Schwindts Kapitel ,Musikalische
Lyrik in der Renaissance” spielt das einstimmi-
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ge Lied kaum mehr eine Rolle. Im Vordergrund
stehen Chanson und Madrigal, spiter auch die
Canzonette und die Chanson rustique. Dabei
sind anfangs — bis in das 15. Jahrhundert hinein
- Formtypen (,formes fixes”) entscheidend fiir
das Gattungsbewusstsein (vor allem Refrainfor-
men); bezeichnend dafiir ist der Hinweis bei
Machaut, die Musik bleibe ,paisant a ouir par
soy”. Spiter dann, vor allem im Madrigal, folgt
die Musik bekanntlich eng der Textvorlage.
Schwindts Darstellung ist — der musikhistori-
schen Situation entsprechend - ausgreifender
als die bei Haug: Neben die Hauptgattungen
Chanson und Madrigal (fiir die Schwindt im 16.
Jahrhundert einen Bruch ,mit der Erbschaft des
Liedhaften” konstatiert) treten Frottola und Te-
norlied, auch der Villancico.

Susanne Rode-Breymanns Kapitel , Musika-
lische Lyrik im 17. Jahrhundert” stellt einen
Zeitabschnitt an die Stelle einer Epoche. In der
Geschichte der Lyrik (wie in der allgemeinen
Geistesgeschichte) endet, was man Barock zu
nennen pflegt, frither als in der allgemeinen
Musikgeschichte, obwohl freilich das Begriffs-
paar, von dem es ausgeht — , Aria” und , Lied”
— auch das 18. Jahrhundert noch prigt. ,Aria”
ist der grundsitzlich weitere Begriff, unter dem
alle Arten musikalischer Lyrik zu fassen sind.
Damit kehrt im Grunde die Frontstellung , gro-
Bes Lied” versus , kleines Lied” wieder — und so
steht etwa in der ersten Hilfte des Jahrhun-
derts in Frankreich das hofische , Air de cour”
im Gegensatz zur eher populiren ,Voix de vil-
le”. Im Zentrum von Rode-Breymanns Darstel-
lungen steht dann allerdings das ,Lied”, und
zwar, wie gesagt, das deutsche (wenn auch der
Blick sich immer wieder und intensiv nach
Frankreich, Italien und England wendet). Der
literarhistorische Kontrapunkt von Achim Aur-
hammer und Dieter Martin verstirkt diese
Ausrichtung noch: Er beschrinkt sich aus-
schliefSlich auf deutsche Dichtung — und mit
Gewinn, denn solche Beschrinkung erlaubt
eine literaturtheoretische Vertiefung der von
Rode-Breymann vorgetragenen Thesen. Den
drei Autoren stellt sich da vor allem die Frage
nach der Funktion des Liedes — nicht nur als
Gattung (die neuen stadtbiirgerlichen Eliten
stellen darin ihre , hoheren kulturellen Fertig-
keiten” zur Schau), sondern auch bei jedem
einzelnen Lied (Lieder dienen zum Ruhme ein-
zelner Personlichkeiten, bei der Hausandacht,
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haben gar - als , Friedenslieder” — eine ,,politi-
sche Petitionsfunktion”).

Was sich in diesem Kapitel bereits andeutete,
priagt auch das folgende, dem 18. Jahrhundert
gewidmete von Heinrich Schwab. Natiirlich
weild er um die Internationalitit des Liedes. Er
verweist auch darauf, dass sich ,das sanges-
freudige Bilirgertum” europaweit ,an einem
mehrsprachigen Repertoire” erfreute und be-
legt dies etwa an Johann Friedrich Reichardts
36 Hefte starker Sammlung Le Troubadour ita-
lien, frangais et allemand. In seiner Darstellung
allerdings behandelt er, ebenso wie sein germa-
nistischer Partner Norbert Miller, dann doch
ausschliefllich das deutsche Lied, das nach den
liederlosen Dezennien vor etwa 1735 (die von
ihm und anderen zwar immer wieder infrage
gestellt wurden — Lieder gesungen hat man na-
tiirlich auch in diesen Jahren —, mit denen man
aber dann doch operiert) in besonderer Weise
aufbliihte. Die Entwicklung geht vom Tanzlied
und von zu Liedern umgeformten Ténzen aus,
also von Liedern, in denen Musikalisches do-
minierte, fiihrt dann aber vor allem zur Verto-
nung von Gedichten ,als Resultat der Zusam-
menarbeit von Poeten und Komponisten”. Da-
bei verweist Schwab auf Paarbildungen: Gellert
— C. P. E. Bach, Christian Felix Weif3e — Johann
Adam Hiller, Johann Heinrich Vof§ - J. A. P.
Schulz und nattrlich Goethe mit Reichardt
bzw. Zelter. Das Kapitel beschrinkt sich auf
das ,kleine Lied” — dass es daneben auch ein
,grofles” gegeben haben mag, deutet der Ab-
schnitt iiber durchkomponierte Lieder, iiber
Reichardts ,Monodien” und Vertonungen gan-
zer Theaterszenen nur an.

Der zweite Band ist dem 19. und 20. Jahr-
hundert sowie ,auflereuropiischen Perspekti-
ven” gewidmet. Er setzt zunichst gleichsam
neu an: Reinhold Brinkmann stellt seinem Ka-
pitel ,Musikalische Lyrik im 19. Jahrhundert”
eine umfangreiche ,FEinleitung” voran, in der
es um Kanonbildungen geht (es ist bezeichnend
fir die — von Brinkmann zu Recht hervorgeho-
bene — neue Rolle des Liedes im Ganzen des
Musiklebens, dass eine Kanonbildung tiber-
haupt zu diskutieren ist: Brinkmann nennt da-
bei, das ist kaum tberraschend, die Namen
Beethoven — Schubert — Schumann - Brahms -
Mussorgski — Fauré — Wolf). Darauf folgt noch
eine ,Grundlegung”, die terminologische und
Gattungsfragen behandelt - die Grundbegriffe
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Lyrik (als ,zeitlose Dichtung”, wihrend Epik
und Drama in der Zeit fortschreiten — damit
verliert der Begriff Lyrik aber den von dem He-
rausgeber angestrebten, auf eine ,Supragat-
tung” zielenden umfassenden Charakter; Bal-
laden und Romanzen etwa verlangen dann eine
gesonderte Darstellung), Lied und Gesang. Das
Lied wiederum entfaltet sich als , Sololied” (im
Gegensatz zum mehrstimmigen Lied), als
,Klavierlied” (das dann sowohl solistisch als
auch mehrstimmig aufgefithrt werden kann)
und als ,Kunstlied” (im Gegensatz zum Volks-
lied). Hinzu kommen — als (freilich noch kaum
behandelte) Ausprigungen des ,groflen Liedes”
— das Orchesterlied und der Liederzyklus. Brei-
ter Raum ist in diesem Kapitel wieder der Sozi-
al- und Auffithrungsgeschichte des Liedes gege-
ben; dabei spielen Formen der Bearbeitung
ebenso eine Rolle wie der an einzelnen Statisti-
ken nachgewiesene langsame Weg des Liedes
aus dem hiuslichen Bereich in den Konzertsaal.
Hans-Joachim Kreutzers umfangreiches ergin-
zendes Kapitel — ,Musikalische Lyrik zwischen
Ich-Ausdruck und Rollenspiel: Die romanti-
sche Epoche” - tibertrigt den musikgeschichtli-
chen Epochenbegriff auf die Literatur zuriick,
da Vertonungen (er zeigt dies glinzend an Wil-
helm Millers Gedichtzyklus Die Winterreise)
die Dichtung fir lingere Zeit lebendig halten.
Das ist entscheidend fiir das Jahrhundert des
Historizismus.

Wihrend einzelnen Komponisten hier nur
wenig Aufmerksambkeit gegeben wird (am ehes-
ten noch Schumann; Schubert bei Kreutzer),
dienen sie Hermann Danuser der Strukturie-
rung seines ganzen Kapitels ,, Musikalische Ly-
rik in der Moderne (1880-1920)”. Die 14 Na-
men, um die es hier geht — sie reichen von Gab-
riel Fauré und Claude Débussy bis zu Arnold
Schonberg und Anton Webern — machen deut-
lich, weshalb die Liedkomposition um die Jahi-
hundertwende als eigene Epoche dargestellt
wird. Sie hat Scharnierfunktion, greift auf Tra-
ditionen des frithen 19. Jahrhunderts zurtick
und weist voraus auf das Kommende. Bezeich-
nend dafiir sind die tragenden Gattungen: das
traditionelle Klavierlied (das ,kleine Lied”, von
Hugo Wolf bis zu Richard Strauss), das fir die
Zeit besonders charakteristische Orchesterlied
(das ,grofle Lied”, bezeichnend vor allem fir
Gustav Mahler und Alban Berg) und das neue
Ensemblelied (ausgeprigt vor allem in Arnold
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Schonbergs Pierrot lunaire und Maurice Ravels
Trois poemes de Stephan Mallarmé), bei dem
man freilich gelegentlich zogert, von Lied zu
sprechen: Weist das Melodram nicht eigentlich
auf Theatertraditionen? Ein wieder umfangrei-
cher, ebenfalls an einzelnen Dichtern orientier-
ter literaturgeschichtlicher Beitrag von Ernst
Osterkamp erginzt das Kapitel, beschrinkt sich
dabei aber auf ausschlieflich deutschsprachige
Autoren. Das ist verstindlich - riickt aber dann
auch die Vertonungen franzosischer Symbolis-
ten (die ja nicht ohne Einfluss auf George oder
Hofmannsthal waren) etwas an die Peripherie.

Wie klar das, was hier begann, die Grundlage
fiir die folgende Entwicklung geworden ist, zeigt
Andreas Meyer in seinem Kapitel ,Musikali-
sche Lyrik im 20. Jahrhundert”, das er in drei
Abschnitte gliedert, die Jahre 1920 bis 1945,
1945 bis 1975 und seit 1975 umfassend. Die
drei Epochen erscheinen vor allem als Wege
in die zunehmende ,Dekonstruktion” (wo-
bei Folklorismus, ,Popular music” und - vor
allem politisch eingesetzte — ,Gebrauchsmusik”
durchaus behandelt werden, aber doch eher als
Randerscheinungen), eine ,Dekonstruktion”,
die sich zunichst parodistisch geben kann,
dann aber das Ausgangsmaterial aller ,Verto-
nungen”, die Sprache selbst betrifft: Wenn man
diese ihrer semantischen Schicht beraubt — und
darum geht es in einer Darmstddter Diskussion
zur Textverstindlichkeit zwischen Pierre Bou-
lez (Le marteau sans maitre), Luigi Nono (I
canto sospeso) und Karlheinz Stockhausen
(Gesang der Jiinglinge) — dann wird Lyrik selbst
zu Musik, wirkt nur mehr durch den Klang.
Meyer verweist zwar auf eine Gegenbewegung,
die zu einer ,Renaissance des Liedes” fiihrte
(vor allem bei Wolfgang Rihm und Heinz Holli-
ger) — doch es bleibt offen, inwieweit es sich da-
bei nicht um Einzelphinomene handelt. In
Klaus Reicherts erginzendem (diesmal keines-
wegs ,kontrapunktierendem”, sondern dhnliche
Aspekte behandelndem) Kapitel ,,Musik und
Poesie im 20. Jahrhundert” jedenfalls spielt eine
solche ,Renaissance” keine Rolle mehr: Es ver-
weist auf Paarbildungen (John Cage — James Joy-
ce, Pierre Boulez — René Char, Luigi Nono —
Friedrich Holderlin), bei denen es bezeichnen-
derweise vornehmlich um jene Komponisten
geht, die nur mehr in einem ganz versteckten
Sinn Sprache vertonen, fiir die ein Dichter ver-
antwortlich wire.
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Ein letztes Kapitel — eine Art Epilog — be-
schiftigt sich mit ,Auflereuropiischen Pers-
pektiven”. Wenn schon zuvor auf weite Berei-
che ,musikalischer Lyrik” naturgemifl ver-
zichtet werden musste (im 19. Jahrhundert
etwa nicht nur auf sogenannte ,periphere” Be-
reiche wie Skandinavien oder die iberische
Halbinsel, sondern auch zentrale wie Italien
oder Russland), dann gilt dies hier umso mehr.
In drei Abschnitten, die Wolfgang Rathert
(,Musik und Lyrik in der Musikgeschichte der
USA”), Hermann und Machiko Gottschewski
(,,,Poesie und Musik’: Das japanische Klavier-
lied um 1920") und Tobias Robert Klein (,Lied
und musikalische Lyrik in Afrika”) bearbeitet
haben, werden jeweils grundsitzliche Uberle-
gungen zum jeweiligen Lied- bzw. Lyrik-Begriff
angestellt und diese dann exemplifiziert: fiir
Amerika an Charles Ives, Aaron Copland,
George Crumb und Eliot Carter (aber: John
Cage etwa spielte schon in dem vorangehenden
Kapitel eine gewichtige Rolle), fiir Japan an der
fir das japanische Klavierlied bedeutsamen
Zeit um 1920, fir Afrika an dem Liedgesang in
Ghana.

Eine vergleichbar umfassende und ambitio-
nierte Geschichte des Liedes hatte es bislang
nicht gegeben — man fragt sich, wie man ohne
sie auskommen konnte.
(Februar 2008) Walther Diirr
BENEDICTE EVEN-LASSMANN: Les musi-
ciens liégeois au service des Habsbourg d’Au-
triche au XVI®™e sigcle. Tutzing: Hans Schnei-
der 2006. 302 S., Abb., Nbsp.

Wohl in allen Hofkapellen europiischer Fiirs-
tenhiuser sind im 16. Jahrhundert Musiker aus
dem heutigen Belgien und den Niederlanden
anzutreffen. Fiir einen Teilbereich, tiber Musi-
ker aus Liege und seinem Umland an Habsbuzi-
ger Hofen, hat Bénédicte Even-Lassmann nun
eine umfassende Studie vorgelegt, die auf ihrer
Abschlussarbeit an der Universitit Liege tiber
Jean Guyot de Chatelet aus dem Jahr 1974 be-
ruht. Ein erstes Kapitel liefert einen histori-
schen Uberblick zu Liege, der mit einer knap-
pen Darstellung der lokalen Musik im 16. Jahr-
hundert endet. Kapitel 2 beschiftigt sich unter
dem Blickwinkel der Liitticher Musiker mit
den Habsburgischen Hofkapellen von Friedrich
III. bis zu Mathias; die Hofe der Erzherzoge
(insbesondere Ferdinand in Innsbruck und Karl
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in der Steiermark) sind mit einbezogen. Das
dritte Kapitel ist den Musikern gewidmet: Die
Biographien von Jean Deslins, Jean de Chay-
née, Adamus de Ponta, Philippe Schéndorff und
Gilles Bassenge werden jeweils knapper abge-
handelt, Jean Guyot de Chételet erhilt eine
umfangreiche Darstellung, der ein Abschnitt
iiber seine Schiiler angegliedert ist. Der zweite
Teil der Arbeit besteht aus einem Katalog der
Kompositionen der abgehandelten Musiker,
von denen nicht mehr als drei Messen, 69 Mo-
tetten und 13 franzosische Chansons nach-
weisbar sind. Dies lisst indes eine vergleichs-
weise griindliche Beschreibung eines jeden
Stiicks zu: Dem Textincipit folgt die Aufzih-
lung der Stimmen sowie die Angabe der
Quelle(n) bzw. von Editionen. Vollstindig abge-
druckt wird der Text, dazu kommen Bemer-
kungen zum Text (Herkunft, Funktion etc.).
Eine musikalische Beschreibung beriicksichtigt
den formalen Aufbau sowie die Tonart; angege-
ben wird die Herkunft von motivischem Mate-
rial. In einer ,Conclusion” fasst die Autorin je-
weils charakteristische Merkmale der bespro-
chenen Sitze eines jeden Komponisten zusam-
men. Auch hier nimmt Jean Guyot de Chatelet
eine Sonderstellung ein, da die musikalischen
Analysen deutlich umfangreicher ausfallen als
diejenigen zum Werk seiner Kollegen; statt ei-
ner knapp bemessenen ,Conclusion” liefert
Even-Lassmann eine Beschreibung der Satz-
technik und des Stils Jean Guyots.

Die vom Verlag Hans Schneider gewohnt so-
lide aufgemachte, tibersichtlich gegliederte und
aufgrund ihrer Anlage auch zum Nachschlagen
vorziiglich geeignete Arbeit basiert offensicht-
lich zum guten Teil auf umfangreichen Archiv-
studien zu den einzelnen Musikern (die heran-
gezogenen Dokumente sind in der Bibliographie
S. 283 ff. aufgelistet). Diverse offenkundige
Fliichtigkeiten (vgl. etwa die Schreibungen
Schondorff und Schoendorff, die sich so schon
im Inhaltsverzeichnis gegeniiberstehen oder
die Seitenangabe ,p. 151-151“ in Fulinote 459
auf S. 94) fallen da nicht ins Gewicht.

(August 2007 Bernhold Schmid

Ars magna musices — Athanasius Kircher und
die Universalitdt der Musik. Vortrige des
deutsch-italienischen Symposiums aus Anlass
des 400. Geburtstages von Athanasius Kircher



