Erganzung zu dem Memorandum
uber die Lage der Musikwissenschaft in der
Bundesrepublik Deutschland

Das in Heft 3/1976 der Musikforschung veroffentlichte Memorandum behandelt
die Lage des Fachs hauptsachlich aus der Sicht der Universititsinstitute. Zur weiteren
Orientierung verweist die Prdaambel u. a. auch auf die Denkschrift der Gesellschaft
fiir Musikforschung zur Lage der auferuniversitiren musikwissenschaftlichen For-
schungseinrichtungen von iiberregionaler Bedeutung, vor allem der nicht etatisierten
Institute (zuerst vorgelegt im April 1974, revidiert im Februar 1975). Urspriinglich
war es die Absicht des Vorstandes der Gesellschaft fiir Musikforschung gewesen,
eine Stellungnahme zu beiden Komplexen zusammen zu veréffentlichen. Die aku-
ten Existenzsorgen einiger aufleruniversitirer Forschungseinrichtungen machten aber
die sofortige Verbreitung der Denkschrift schon zu einem Zeitpunkt erforderlich,
als die Beratungen iiber die Probleme des Universitidtsfachs noch nicht abgeschlossen
waren. Deshalb mufdte die Ver6ffentlichung getrennt erfolgen. Da der Text der
Denkschrift nicht allen Mitgliedern der Gesellschaft fiir Musikforschung zuginglich
gemacht werden konnte, fehlen nun einer groflen Zahl von Lesern des Memoran-
dums die in der Denkschrift enthaltenen Informationen!.

Die Fachgruppe ,,Freie musikwissenschaftliche Forschungsinstitute* hat daher
angeregt, in einer kurzen erginzenden Erklirung noch einmal ausdriicklich auf die
innere Verbindung zwischen Memorandum und Denkschrift hinzuweisen. Dieser
Anregung, die auch vom Beirat und der Mitgliederversammlung der Gesellschaft fiir
Musikforschung am 23. bzw. 25. September 1976 begriiit worden ist, wird mit der
hier vorgelegten Erginzung entsprochen?.

Die Forderung nach einem ausgewogenen Forschungskonzept geht nicht von
einem relativistischen Standpunkt aus, sondern schlieft die Setzung von vorrangi-
gen Zielen ein. Diese Ziele kdnnen nicht beliebig verindert werden, sondern miissen
sich aus der Forschung selbst ergeben. Die traditionelle Prioritdat der historischen
Musikforschung besteht weiterhin; auch das Memorandum hebt hervor, daf die
Forderung, Musikgeschichte durch Systematische Musikwissenschaft und Musik-
ethnologie in erheblichem Mafle zu ergidnzen, keineswegs auf eine Reduktion der
Historie ziele. Aber auch innerhalb der Musikhistorie sind die Akzente nicht beliebig
dnderbar. Es muff davor gewarnt werden, aus einzelnen Thesen des Memorandums

1 Die Denkschrift wurde nur hektographiert; sie kann bei der Geschiftsstelle der Gesellschaft
fir Musikforschung, Heinrich-Schiitz-Allee 35, 3500 Kassel-Wilhelmshohe, in einzelnen Exem-
plaren bezogen werden.

2 Fiir die ,,Fachgruppe Freie musikwissenschaftliche Forschungsinstitute* in der Gesellschaft fiir
Musikforschung verfafit von Georg Feder in Verbindung mit Martin Ruhnke.
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simplifizierende Forderungen abzuleiten wie etwa: das philologische Zeitalter miisse
iiberwunden und die Epoche der kidrrnerhaften Dokumentation durch eine Ara der
von solcher Beschwernis freien Interpretation abgeldst werden. Die philologische
Methode ist die bleibende Grundlage aller auf notierte Musik bezogenen Forschun-
gen, und zwischen Dokumentation und Interpretation besteht ein wissenschaftlich
notwendiges Wechselverhiltnis. Bei der Ausbildung des Musikwissenschaftlers an
den Universititen wird die musikalische Quellenkunde ein wichtiger Teilbereich
bleiben.

Wie die Denkschrift des nidheren dargelegt hat, wird ein grofler Teil der musik-
historischen Dokumentation zur Zeit durch die erneuerten oder erstmals erstellten
historisch-kritischen Gesamtausgaben der Werke Bachs, Glucks, Haydns, Mozarts,
Beethovens, Schuberts, Wagners und anderer Meister, durch umfassende Denkmiler-
Publikationen (z. B. Das Erbe deutscher Musik), Quellendokumentationen (Deut-
sches Musikgeschichtliches Archiv, Internationales Quellenlexikon der Musik), mu-
sikterminologische Vorhaben (Lexicon musicum latinum, Handwdrterbuch der mu-
sikalischen Terminologie) usw. geleistet. Den grofien Editionen verdankt die deutsche
Musikwissenschaft heute einen guten Teil ihres internationalen Ansehens.

Die mit grundlegenden Forschungen verbundene Erstellung solcher Dokumenta-
tionen ist zwar meist aus dem Raum der Universitit angeregt worden, wird aber
herkdmmlicherweise aufleruniversitiren Arbeitsstellen oder Instituten iibertragen,
die oft eigens dafiir gegriindet worden sind. Bemiihungen, den langfristig wechseln-
den Editions- und Dokumentationsarbeiten ein dauerndes Dach zu schaffen, haben
inzwischen zu einem ersten Erfolg gefiihrt, indem bei der Konferenz der Akademien
der Wissenschaften in der Bundesrepublik Deutschland ein Schwerpunkt fiir fiinf
dieser Vorhaben gebildet worden ist — bisher freilich noch ohne die angestrebten
personellen Sicherungen, wie sie der Staat vornehmlich den auch mit Lehraufgaben
betrauten Musikwissenschaftlern gewihrt. Der gegenwirtige Zustand wird dem Ver-
hiltnis zwischen der Forschung an Hochschulen und an hochschulfreien Instituten
nicht mehr gerecht. Uber der Einrichtung weiterer musikwissenschaftlicher Planstel-
len an Universititen und Hochschulen darf deshalb die Sicherung der an auferuni-
versitdren, nicht etatisierten Instituten langjihrig tatigen Musikwissenschaftler nicht
vernachlédssigt werden; fiir diese Wissenschaftler ist eine Gleichstellung mit dem So-
zialstatus und der Laufbahn der Akademischen Rite (Oberrite, Direktoren) zu
fordern3. Dariiber hinaus sind die Berufsmoglichkeiten fiir Musikwissenschaftler
auferhalb der Hochschulen weiter zu verbessern.

3 Vgl. den Aufsatz von Dr. jur. Giinter Brenner, Mainz: Personelle Sicherstellung von langfTi-
stigen Editionen, in der Deutschen Universititszeitung, Jg. 1975, 2. Juni-Ausgabe, S. 481 f. —
Vgl. ferner Hermann Liibbe: Philosophische Editionen — kulturpolitisch von hohem Rang,
wissenschaftspolitisch ohne Priferenz, in: Wirtschaft und Wissenschaft (Stifterverband fiir die
Deutsche Wissenschaft), Heft 2/1976, S. 2—6. — Zur aligemeinen Problematik vgl. den Sonder-
druck: Editionen im Bereich der Philosophie, Philosophisches Jahrbuch, 80. Jahrgang 1973,

2. Halbband, S. 386—414, mit Beitrigen von Wilhelm G. Jacobs, Heinrich Schepers, Otto Pog-
geler und Giinter Brenner.



Zwei Herrscherakklamationen in einer griechischen
Handschrift aus Stiditalien (Codex Messina gr. 161)

von Neil Moran, Hamburg

Seit Gibbon schon gilt es als eine der klassischen Aufgaben der byzantinischen
Kulturgeschichte das verwickelte Huldigungszeremoniell, mit dem die ostromi-
schen Kaiser sich umgaben, wissenschaftlich zu erfassen und zu untersuchen. Wie-
derholt ist in zahlreichen Studien der juristische Charakter und der geschichtliche
Werdegang dieses Zeremoniells eingehend erliutert worden!, jedoch ist von musik-
wissenschaftlicher Seite der Gegenstand zum grofiten Teil eine terra incognita ge-
blieben. Im folgenden werden zwei Herrscherakklamationen in einer Handschrift
des 13. Jahrhunderts aus Siiditalien (Messina gr. 161) in moderne Notation tran-
skribiert und niher interpretiert. Gleichzeitig mdchte ich diese Gelegenheit benut-
zen, um zum erstenmal auf die liturgische Stellung dieser Akklamationen innerhalb
eines merkwiirdigen, hochst melismatischen Gesangsrepertoires in einer Reihe mittel-
byzantinischer Handschriften aufmerksam zu machen. Im Rahmen einer grofleren,
noch nicht erschienenen Arbeit zu den Orthrosgesingen der byzantinischen Liturgie
konnte ich beweisen, daBd das Repertoire im Codex Messina gr. 161 und in einigen
wenigen anderen Handschriften die Praxis der Hagia Sophia darstellt, wie sie in
Konstantinopel vor der lateinischen Eroberung gepflegt wurde, ehe diese weltliche
Gesangspraxis durch die monastische Ordnung im 14. und 15. Jahrhundert allmih-
lich ersetzt wurde. Bei der Analyse der zwei hier verdffentlichten Akklamationen
hebe ich einige Beobachtungen hervor, die geeignet sind, das geldufige Bild der by-
zantinischen Musik des Duecento in Italien zu korrigieren; ein Bild, das unter ande-
rem dazu fiihrt, dafl diese Musik immer noch als,,Musik der Textaussprache‘ unter
der Rubrik ,,Sprache, Metrik, Musik* in der einschligigen Literatur gefiihrt wird?2.

Die Erforschung der in Byzanz iiblichen sprechchorartigenZurufe des Beifalls,
Lobes und Gliickwunsches am kaiserlichen Hof, ist durch die Quellenlage stark be-
eintrichtigt. Ihr stehen nidmlich im wesentlichen nur zwei fragmentarisch iiberlie-
ferte Sammelwerke zur Verfiigung: das in einer einzigen Handschrift iiberlieferte
Zeremonienwerk De caeremoniis aulae byzantinae3 des Kaisers Konstantin VII,

1 E. Gibbon, The History of the Decline and Fall of the Roman Empire, A new edition, vol.
1-12, Basil 1787-89; F. Cabrol, Artikel Acclamations, in: Dictionnaire d’archéologie chré-
tienne et de liturgie 1, S. 240-265; weitere Literatur bei O. Treitinger, Die ostromische Kai-
ser- und Reichsidee nach ihrer Gestaltung im héfischen Zeremoniell, Jena 1938.

2 S0 z. B. in der Byzantinischen Zeitschrift. Vgl. auch E. Jammers, Musik in Byzanz, im pdpst-
lichen Rom und im Frankenreich. Der Choral als Musik der Textaussprache, Heidelberg 1962,
S. 52: ,,Die byzantinische Musik steht aber mit der Silbe als Grundlage des Rhythmus auch
der antiken Musik so nahe wie eben moglich*; S. 56: ,,So besteht kein Zweifel, dafl eine Ord-
nung der byzantinischen Musik nicht ohne den Text denkbar ist*.

3 Ausgaben: Constantini Porphyrogenneti imperatoris Constantinopolitani libri duo de ceri-
moniis aulae Byzantinge I-II, hrsg. von lo. Henricus Leich und Io. Iacobus Reiske, Lipsiae
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Porphyrogennetos (905-959) und die einem Georgios Kodinos Kuropalates zuge-
schriebene Abhandlung De officialibus palatii Constantinopolitani et de officiis
Magnae Ecclesiae? aus dem 14. Jahrhundert. Hinzu kommen einzelne Berichte
von Diplomaten usw. am byzantinischen Hof, wie der Bericht des Harun ibn Jahjah
oder des Luitprand von Cremona: Krénungsschilderungen, ikonographische Dar-
stellungen oder einige wenige poetische Zeremonientexte, die gelegentlich am Rande
einige nicht-fachmidnnische Details zu Fragen des Vortrags oder der Terminologie
liefern.

Werden die Quellen auf diesem Gebiet schon als sparlich bezeichnet, miissen die
wenigen noch erhaltenen musikalischen Denkmiler der Zeit wahrhaft wie kostbare
Raritidten erscheinen. Nach den Zeremonienwerken zu urteilen, war das straff or-
ganisierte Kollegium an der Aula mit seinen Domestiken, Maistoren, Krakten (die
im weltlichen Bereich den kirchlichen Psalten gegeniiberstanden), Melisten, Poeten,
Organisten, Instrumentalisten und ParteichGren den ausfithrenden Kriften in der
Grofien Kirche Hagia Sophia keinesfalls unterlegen. Von den Musikbiichern dieses
Corps ist aber nichts erhalten. Nur einige in spidtbyzantinischen liturgischen Antho-
logien erhaltene Fragmente fielen den zahlreichen Brinden und den Pliinderun-
gen der Stadt Konstantinopel nicht zum Opfer. Henry Tillyard befafite sich mit
Akklamationen in spidtbyzantinischen Handschriften in einem seiner ersten
Versuche in der musikalischen Byzantinistik>. In seiner Untersuchung ver-
Offentlichte Tillyard die Akklamationen fiir den zweitletzten byzantinischen
Kaiser, Johannes Palaiologos (1391-1448), aus dem Codex Pantokrator 214 sowie
Aufzeichnungen aus den Codices Lavra A. 166 und Lesbos, Leimon 230. Auch
wenn Tillyards Ubertragungen dieser Stiicke heutigen Normen nicht entsprechen,

1751-1754; 2. Ausgabe im Bonner Corpus scriptorum historiae byzantinae, Bd. I (Text) 1829,
Bd. I (Kommentar) 1830 (dieselbe in Migne, Patrologia Graeca, Bd. 112, 1864). — Constantin
VII Porphyrogénéte. Le Livre des cérémonies, mit franz. Ubersetzung von A. Vogt, 4 Bde.,
Paris 1935-1940.

In der Handschrift des Zeremonienwerks sind keine Neumierungen iiberliefert, sie gibt aber
zahlreiche fiir die Herausgeber ritselhafte Laute wie ious aei, oi es, es a oi es, kuri usw. und
verschiedene Tonartenformeln wieder, die eine musikalische Bedeutung haben sollen.

Jacques Handschin stellt in seiner Untersuchung der musikalischen Elemente im Zeremo-
nienwerk ein Inventar der Liedtexte auf und bespricht eingehend die Terminologie in Hinblick
auf eine Rekonstruktion der urspriinglichen Auffihrungspraxis: J. Handschin, Das Zeremo-
nienwerk Kaiser Konstantins und die sangbare Dichtung, Basel 1942. Zu beachten ist F. Dolgers
Besprechung dieser Arbeit in der Byzantinischen Zeitschrift 42, 1943, S. 218-227.

4 Ausgaben: Georgius Codinus Curopalata, de officiis magnae ecclesiae et aulae Constantino-
politanae. Ex versione P. Jacobi Gretseri. . ., hrsg. von J. Goar, Paris 1648. Neudruck mit Kom-
mentar von Goar und J. Gretser im Corpus scriptorum historige byzantinae, Bonn 1839-43.
Die Ausgabe des 17. Jhs. wird in der P. G. Bd. 157 abgedruckt. — Pseudo-Kodinus, Traité des
Offices, hrsg. von J. Verpeaux, introduction, texte et traduction, Paris 1966. — Vgl. auch
Handschins AuBerungen zu Pseudo-Kodinus in seiner Untersuchung, S. 103-108 und O. Trei-
}ingerl,ggge ostromische Kaiser- und Reichsidee nach ihrer Gestaltung im héfischen Zeremoniell,
ena ’

5H. J. W. Tillyard, The Acclamation of Emperors in Byzantine Ritual, in: Annual of the Bri-
tish School at Athens 23, 1911-1912, S. 239-260.
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sind sie in der Forschung des 6fteren zitiert oder abgedruckt worden$. Vor kurzem
nahm Kenneth Levy das Thema nochmals auf, indem er drei kurze Akklamationen
der byzantinischen Liturgie in der Festschrift fiir Oliver Strunk herausgab’. Andere
erhaltene Bruchstiicke sind wohl die im byzantinischen Kirchengesang vorkommen-
den Artbezeichnungen wie Bulgarikon, Frangikon und Persikon®. Md&glicherweise
wird auch die Erforschung der lateinischen Laudes regiae neue Erkenntnisse zur
musikalischen Problematik bringen?.

Im folgenden werden zwei Akklamationen verdffentlicht, die in einer Hand-
schrift des 13. Jahrhunderts aus Messina iiberliefert sind (Biblioteca Universitaria
di Messina, Codex gr. 161). Die Handschrift stellt ein Exemplar einer besonderen,
hochst melismatischen musikalischen Gattung dar, nimlich des Asmal®. Das Re-
pertoire des Asma umfaBt Gesinge des Morgengottesdienstes wie Polyeleos, Pasa
pnoe und Pentekostaria, Ordinariumsgesinge fiir die Messe, Kratemata und Theo-
tokia. Zu Beginn des Repertoires stehen die einleitenden Psalmgesinge des Morgen-
gottesdiensts (Orthros), und zwar in einer Anordnung, die deutlich vom monasti-
schen Ordo abweicht. Meine vor kurzem durchgefiihrte Untersuchung dieser einlei-
tenden Orthrospsalmen hat ergeben, dafl dieses Repertoire die Praxis der Hagia
Sophia wiedergibt, wie es etwa im 15. Jahrhundert kurz vor dem Untergang des by-
zantinischen Reichs von Symeon Thessalonike beschrieben wird. Im Frithgottes-

6 Egon Wellesz erarbeitete Tillyards Ubertragungen der Akklamationen im Codex Pantokrator
214 in Ubereinstimmung mit den Richtlinien der M. M. B. und gab sie in seiner Geschichte
heraus (4 History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford 1949, S. 104-105). Kenneth
Levy meint, diese Gesidnge sollten eine Quinte héher transponiert werden (vgl. Three Byzan-
tine Acclamations, in: Studies in Music History. Essays for O. Strunk, hrsg. von H. Powers,
Princeton 1968, S. 47). Tillyards Transkriptionen enthalten jedoch Ubertragungsfehler;
diese Akklamationen bediirfen einer neuen Edition. Panagiotis Trempelas, Oliver Strunk und
Milo§ Velomirovic¢ haben auf Rezensionen der Akklamationen im Codex Pantokrator 214 in
anderen Anthologien aufmerksam gemacht.

7 K. Levy, op. cit.

8 M. Velomirovi¢ veréffentlichte ein Persikon aus Codex Athen 2401 in: Studies in Eastern
Chant 111, 1973, S. 179-181. Es handelt sich hier wohl eher um einen tiirkischen Dialekt als
um die persische Sprache. Vgl. A. Heisenberg, Aus der Geschichte und Literatur der Palaiologen-
zeit, Sitzungsberichte der Bayer. Akad. der Wissenschaften, Phil.-hist. Klasse, 1920, 10. Ab-
handlung, Miinchen 1920, S. 61, wo die angebliche ,,persische*‘ Sprache der tiirkischen War-
darioten erdrtert ist. Zur Thematik haben sich auch J. B. Pitra und J. Tzetzes gedufert. Vgl
J. B. Pitra, Hymnographie de l'eglise grecque, Rom 1867 und J. Tzetzes in: Parnassos 9, 1885,
S. 441 f. Das Gothikon im Zeremonienwerk Konstantins wurde von Carl von Kraus ausfiihrlich
besprochen, vgl. C. von Kraus, Das gotische Weihnachtsspiel, Beitrige zur Geschichte der deut-
schen Sprache und Literatur 20, 1895, S. 223-257. _

9 Vgl. E. H. Kantorowicz, Laudes Regiae. A Study in Liturgical Acclamations and Mediaeval
Ruler Worship, University of California Publications in History 33, Berkeley—Los Angeles
1946 und H. Hucke, Eine unbekannte Melodie zu den Laudes Regiae, in: Kirchenmusikalisches
Jahrbuch 42,1958, S. 32-38.

10 Die Musiktraktate unterscheiden zwischen einem Repertoire des Hagiopolites und einem
Repertoire des Asma, letzteres wurde aber in der bisherigen Forschung als eine Art weltlicher
Musik verstanden. Die Forschung schuldet Padre Bartolomeo Di Salvo Dank, weil er erstmals
anhand von vier Codices aus Siiditalien eine Bestimmung vom Repertoire des Asma ausgearbei-
tet hat. B. Di Salvo, Gli asmata nella musica bizantina, in: Bollettino della Badia greca di
Grottaferrata 13, 1959, S. 45-50, 127-145 und 14, 1960, S. 145-178.
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dienst der byzantinischen Kirche wird in der Regel der Hexapsalmos gesungen, der
sich aus Versen der Psalmen 3, 37, 62, 87, 102 und 142 zusammensetzt. Im welt-
lichen Ritus der Hagia Sophia in Konstantinopel wurde jedoch eine eigene Version
mit Versen aus den Psalmen 3, 62 und 133 vorgetragen, iiber deren Entstehung we-
nig bekannt ist. Die Gesidnge dieses Repertoires bediirfen einer eingehenden Studie;
es geniige hier, darauf hinzuweisen, dafd sie gewichtiges Material fiir die Eruierung
der altertimlichen, nach der Eroberung Konstantinopels verlorengegangenen Ge-
sangspraxis der Hauptkirche des byzantinischen Reichs liefern, deren Existenz schon
seit langem von Kunsthistorikern wie Nicolas Malickij und von Liturgiewissenschaft-
lern wie Anton Baumstark, Heinrich Schneider und Panagiotis Trempelas vermutet
wurdell,

Die zwei Akklamationen stehen im Codex Messina gr. 161 am Schluf} dieser
Psalmverse und unterscheiden sich stilistisch von den vorangehenden Gesidngen.
Obwohl mindestens vier Codices die Gesidnge des sogenannten asmatischen Orthros
iberliefern, finden sich die anschlieBenden Akklamationen nur im Codex Messina
gr. 161. Es liegt deshalb nahe, diese Gesinge mit dem Kloster San Salvatore in
Messina und den normannisch-staufischen Konigen in Verbindung zu bringen,
denn San Salvatore stand seit seiner Erhebung im Jahre 1131 zum Archimandritat
unter dem diritto regio von Roger 1Il. in Palermo!2. Auf diesen Zusammenhang
wird wgten ndher eingegangen.

Der Text der beiden Akklamationen, der aus Psalmvers, Tonsilben, Echemata,
Doxologie und einem vivas-Ausruf besteht, hat folgenden Wortlaut:

1. & 62 Baouhedg edppavBfoetal &ni T§ Bef,
énatvebfioetal g 6 duvbwv Ev adt.
gvo LHte. 66Eax coi & Bebdg.

2. 8tv Eveppbyn otbpa AoAobvtwv &6 Luo.
Eva Cfite. 68Ex cou & Bebg.

Der Psalmtext, Zeilen 1 und 2 des ersten, Zeile 1 des zweiten Textes, (Der Konig
aber wird sich freuen in Gott / riihmen wird sich jeder, der geschworen bei ihm /
des Liigners Mund wird verstummen) entstammt Psalm 62, Vers 12, Diese und dhn-
liche formelhafte Verbindungen eines Treueids mit einem Fluch auf alle Feinde ha-

11 Vgl. Literatur bei O. Strunk, The Byzantine Office at Hagia Sophia. in: b

Papers 9/10, 1956, S. 177-202. fﬁ, i Sophia, in: Dumbarton Oaks
12 Siehe .E. Caspar, Roger II. (1101-1154) und die Grindung der normannisch-sicilischen
Monarchie, Innsbruck 1904, S. 510 f.; M. Arranz, Le Typicon du monastére du Saint-Sauveur

& Messine (Codex Messinensis gr. 115, A. D. 1131), Orientalia Christiana Analecta, Bd. 185,
Rom 1969. '
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ben zu jeder Zeit als Huldigung gottnaher Monarchen gedient!3, Die Wirkungskraft
solcher Segens- und Fluchformeln in Kult und Psalmdichtung hat insbesondere
Sigmund Mowinckel untersucht!4, In unseren Akklamationen wird diese Formel
durch einen direkten Segenswunsch in Form eines vivas-Ausrufs verstirkt. Der
Wortlaut des Ausrufs im Codex Messina gr. 161 (,,ena zete‘’) verdient besondere
Beachtung. Im Alten Testament tritt der Ausruf ,,Zéto0 o Basileus‘ (Es lebe der
Ko6nig) im Singular hdufig auf. In lateinischen und griechischen Inschriften des frii-
hen Mittelalters kommt diese Formel meist im Aorist vor, z. B. ,,Jucunde, Curace,
zeses!** oder,,Alasoni zesais‘‘15. Codex Messina gr. 161 gibt aber diese Formel merk-
wiirdigerweise in der Mehrzahl wieder (,,zéte‘‘). Man hitte hier vielleicht einen An-
haltspunkt fiir die Datierung des Codex Messina in irgendeine Periode einer Dop-
pelregentschaft. Ahnlich klingt eine Akklamation des Zeremonienwerks Konstan-
tins im Plural: ,,Zésate kalén zoén, despotai‘‘1¢. Die Anwendung der Mehrzahl in der
letztgenannten Akklamation wire vielleicht aus der Tatsache zu erkldren, daf® Kon-
stantin VII. (Kaiser 912-959) erst ab 944 selbstindig regierte, obwohl bei der im
Zeremonienwerk beschriebenen Festlichkeit nur ein einziger Kaiser anwesend ist.

Da die Musik zu den zwei Akklamationen im wesentlichen gleich ist, sind die
zwei Texte in der Ubertragung untereinander gesetzt. Der Psalmtext wird jeweils
zweimal vorgetragen. Nach Darlegung der ersten Textphrase werden immer mehr
Tonsilbenmelismen und Echemata in den Text eingeschoben, bis das Melos den
zeses-Ausruf erreicht. In der zweiten Hilfte wird die Anfangstextphrase zweimal
wiederholt und das Stiick schlieBt mit einer Doxologie. Der Aufbau kann anhand
der ersten Akklamation exemplifiziert werden.

13 Literatur zum Eid beim Konig in Agypten und in Babylonien gibt H.-J. Kraus, Psalmen,
Neukirchen 1960, Bd. I, S. 443. Hermann Gunkel meint, dieses Gebet fiir den Konig sei dem
urspriinglichen Psalmtext nachtriglich hinzugefiigt worden (vgl. H. Gunkel, Die Psalmen, Got-
tinger Handkommentar zum Alten Testament II. 2, 4. Auflage, Géttingen 1926, S. 267).

14 S. Mowinckel, Psalmenstudien V. Segen und Fluch in Israels Kult- und Psalmdichtung,

Kristiania 1924.

1§ Zu vivgs- und zeses-Akklamationen vgl. Th. Klauser, Artikel Akklamation, in: Reallexikon
fiir Antike und Christentum, Bd. 1, Stuttgart 1950, S. 221 f. und die Beispiele bei E. Diehl,
Inscriptiones Latinae Christianae Veteres, Berlin 1925, bei M. Siebourg, Eine griechische Ak-
klamation als Topfermarke. Studien zum gallisch-germanischen Hausgerit, in: Bonner Jahr-
biicher 116, 1907, S. 1-18 und bei E. Peterson, Eis Theos. Epigraphische, formgeschichtliche
und religionsgeschichtliche Untersuchungen,-Forschungen zu Religion und Literatur des Alten
und Neuen Testaments 24, Gottingen 1926, S. 26 und S. 175.

16 Vogt, Constantin VII, Textband 11, S. 172.
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Erster Teil

1e 6 58 PoTLAEDC oo TOC.

2. & 3pvh (w w @ oeo ¥ pviw,

3. & Buvh (w w W L & VE VE oo VAo
4, Aeyetw €€ L O VX «.s € VX VEGC)
5¢ TaALY (E L O VO eee € VO VEG).
6. mdxg 6 dpvbwv &v adTy.

7. haxsrw; Eva. CHte.

Zweliter Teil

by

8. 6 6& BaclLAede edppavbhoeTal, AEYETW,

$ 6& BaotAedg ... EmaLvebBhoeTat.
9. ndg kg 6 dpvbwv v adTH
10. 886Ex cotL 6 Oebc.

Ein entschlossenes Anfangsmotiv (g-d-g) um das Tonzentrum g setzt das Stiick
in Bewegung. Die ,,widerhallenden‘* Schwingungen dieser Tonfolge § — d — & —
h — g prigen den Fortgang der ganzen ersten Hilfte des Stiickes. In Ubereinstim-
mung mit diesem tonalen Konzept schlieBen die Zeilen 1, 3 und 6 auf g; die Zeilen
2, 4 und 5 (eine Wiederholung der Phrase in Zeile 4) dagegen auf d. Es erhebt sich
die Frage, ob dieser Aufbau moglicherweise durch rein akustische Gegebenheiten
bedingt wurde. Dem spédtbyzantinischen Codex Athen 2061 zufolge gingen die
Psalten am Anfang des Hesperos in die Kuppel der Kirche hinauf und sangen die
Akklamation von hier aus!?,

Das Melos springt am Anfang des zweiten Teils sofort zu dem, was wir in einer
tonalen Sprache die Subdominante nennen wiirden, und der Ton ¢ bildet im fol-
genden Abschnitt eine Art Reperkussionston. Nach der Kadenz auf ¢ in Zeile 8
wendet sich das Melos zum Tonzentrum g. Diese Kadenz fiihrt mittels einer merk-
wiirdigen Wendung (g-d-a-a-a-a-a-a-d-h) in die Doxologie. Man findet sich in der
Doxologie plétzlich wieder im Rahmen einer rein kirchlichen Melodik, deren meist

17 Vgl. O. Strunk, The Byzantine Office, S. 180: ,,the psaltists, bearing lights, are described
as going up into the dome and it is from here that they sing their acclamations*.
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schrittweise behutsame Fortbewegung keine der vorangehenden resoluten ,,Domi-
nante-Tonika‘“ Spriinge kennt. Die Doxologie schliet mit einer typischen Kadenz
des Echos Deuteros im Repertoire des Asma, die wiederholt in den Gesingen des
asmatischen Orthros vorkommt.

Es ist noch zu erwihnen, daf die Echemata in Zeile 4, 5 und 7 mit roter Tinte
aufgezeichnet sind. Aus der Handschrift ist nicht zu entnehmen, ob diese Echemata
noch von einem anderen Singer vorgetragen wurden oder ob sie nur als Wegweiser
dienten. In den Gesingen des Zeremonienwerks fand an solchen Stellen oft ein
Wechsel von Vorsidnger und Parteichor statt!8 . Das LEGETO in Zeile 8 wurde aber
zweifelsohne gesungen, da es mit schwarzer Tinte geschrieben ist.

In den Studies in Eastern Chant II hat Edward V. Williams eine wichtige Unter-
suchung zur Struktur spiatbyzantinischer kalophonischer Gesinge in Angriff ge-
nommen!?. Williams glaubt, anhand von Vertonungen des zweiten Psalms fiinf
methodische Verfahren fiir die Gestaltung einer kalophonischen Komposition un-
terscheiden zu konnen. Unsere Akklamationen passen am ehesten in die letzte
Kategorie: eine komplexe Struktur mit Wiederholung von Silben, Worten und Phra-
sen, in die auch Tonsilbenmelismen (Teretismen) eingefiihrt werden. Im Gegen-
satz zu den von Williams untersuchten Kompositionen werden jedoch keine frem-
den Psalmverse in die Akklamationen eingeschoben. Die Tonsilbenmelismen im Re-
pertoire des Asma haben auch eine eigene Form, die sich deutlich von den Tere-
tismen in spidtbyzantinischen Kompositionen unterscheidet. Tonsilbenmelismen
auf te oder re kommen nicht vor, dafiir werden aber gern Melismen aus Kombinatio-
nen aus ne na nes oder aus ausgedehnten Vokalzusammensetzungen (z. B.o o o i
a nes) eingesetzt.

Warum finden sich byzantinische Herrscherakklamationen in einer griechischen
Handschrift aus Siiditalien? Um diese Frage zu beantworten, muf} auf die Politik
Rogers II. gegeniiber Anspriichen der rémischen Kurie nach der Eroberung Unter-
italiens und Siziliens durch die Normannen unter Robert Guiscard und Roger I.
hingewiesen werden. Eine bereitwillige Stiitze fiir eine von Rom unabhingige Poli-
tik fanden die Normannenfiirsten im italo-griechischen Mdnchstum, das seit dem
Ende des neunten Jahrhunderts besonders in Kalabrien bliithte. Pierre Batiffol ist
der Meinung, daf} die Ernennung San Salvatores zum Mutterkloster aller griechi-
schen Kléster im normannischen Reich eine direkte Antwort auf die Benediktiner
von Mileto war, die den griechischen Abt Bartholomaios von Simeri der Hiresie
angeklagt hatten20. In der Griindungsurkunde vom Mai 1131 verlieh Roger II. dem
Kloster Freiheit von aller bischéflichen Gerichtsbarkeit und stattete es mit reichen
Schenkungen aus. Eine weitere Urkunde aus dem Jahre 1134 erwihnt 42 Kloster,
die dem Abt Lukas von San Salvatore unterstellt waren2!, Anhand ihrer Untersu-

18 Vgl. Handschin, Zeremonienwerk, S. 40-42 und J. Raasted, Intonation Formulas and Modal
Signatures in Byzantine Musical Manuscripts, MMB Subsidia VII, Kopenhagen 1966.

19 E. V. Williams, The Treatment of Text in the Kalophonic Chanting of Psalm 2, in: Studies
in Eastern Chant 11, 1971, S. 173-193.

20 P, Batiffol, L’Abbaye de Rossano. Contribution & I’histoire de la Vaticane, Paris 1891, S. 8.
21 Caspar, Roger II., S. 522-523.
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chungen des Typikon des San Salvatore glauben Pierre Batiffol und Miguel Arranz
folgern zu koénnen, daf} San Salvatore in Fragen der liturgischen Ordnung direkt
unter dem Einfluf der Kirchen von Konstantinopel stand22. Die Gesang- und Text-
biicher fiir den italo-griechischen Ritus hatte wahrscheinlich Abt Bartholomaios
von Simeri wihrend eines langen Aufenthaltes in Konstantinopel gesammelt. Auf
diese Weise kdnnte man das Auftreten der Gesinge des asmatischen Orthros auf
sizilianischem Boden erkldren.

Es ist darauf hinzuweisen, daB das Jahr 1131, in dem auch das Bistum Cefalu
gegriindet wurde, den Beginn des erbitterten Kampfes Rogers gegen das ganze
Abendland markiert; Roger II. war bemiiht, Glanz und Kunstfertigkeit der Linder,
mit denen er in politischen Beziehungen stand, in einem gesteigerten Mafle nach
Palermo zu verpflanzen?3. In bezug auf Rogers willkiirliche Aneignung aller dufier-
lichen Zeichen der byzantinischen Vorherrschaft schreibt Josef Deér: ,,Wihrend
byzantinische Provincen von normannischen Piratenflotten systematisch gepliindert
wurden und der Grofiadmiral Rogers sogar die Kaiserstadt mit brennenden Pfeilen
beschieflen liefl . . ., wuchs in der gleichen Zeit in Palermo wie eine kiinstliche
Bliite ein streng byzantinisches Hofzeremoniell empor‘?*, Es fand seinen Ausdruck
in basileusihnlichen Wendungen im griechischen Konigstitel Rogers und in der Be-
titelung als Basileus durch seine Prilaten.

Die Bevorzugung des Klosters San Salvatore in Messina wurde mit einer Reihe
von Urkunden der Herrscher Wilhelm I., Wilhelm II., Heinrich VI. und Konstanze
fortgesetzt. Wir wissen weiter, da Heinrich VI. im Jahre 1197 in Messina gestor-
ben ist. Nach seiner Beerdigung in Messina weilte seine Frau Konstanze lingere
Zeit dort, bis das pidpstliche Exkommunikationsdekret gegen Heinrich VI. aufge-
hoben wurde. Auch Friedrich Il. zeichnete San Salvatore in Messina mit Urkunden
aus. Im Friihjahr 1209 unternahm der vierzehnjahrige Friedrich II. einen Zug durch
Sizilien, der nach Messina fiihrte. In den Jahren 1210 und 1212 hielt sich Friedrich
in Messina auf, ehe er das Festland besuchte. In Messina hielt er ferner im Jahre
1211 einen Hoftag und verkiindete neue Gesetze. Bald danach fand in Messina
ein Strafgericht statt. Nach dem Tode Friedrichs II. im Jahre 1250 wurde seine
Leiche zunidchst nach Messina, dann nach Palermo iiberfithrt. Sollte die Plural-
form des vivas-Ausrufs im Codex Messina gr. 161 des 13. Jahrhunderts tatsichlich
auf eine Periode einer Doppelregentschaft deuten, dann kimen mindestens drei
Datierungen fiir die Entstehung der Handschrift in Frage: erstens die Zeit zwischen
dem Tod Heinrichs VI. im Jahre 1197 bis zur Miindigkeitserklirung Friedrichs im
Jahre 1208, als zunichst seine Mutter und spiter Papst Innozenz III. die Regierung
fithrten; zweitens die Zeit nach 1212 wihrend Friedrichs Anwesenheit in Deutsch-
land, als seine Frau Konstanze als Regentin in Sizilien fungierte; drittens die Perio-

22 P. Batiffol, L’Abbaye, S. XI und 9; M. Arranz, Typicon, S. XX,
23 Vvgl. J. Deér,'Der Kaiserornat Friedrichs II., Bern 1952.
24 1. Deér, Kaiserornat, S. 13. Vgl. auch E. Kantorowicz, Kaiser Friedrich der Zweite, Berlin

192?, Erg%inzunggband, Berlin 1931. Josef Deér erwiihnt die Triumphalprozessionen und pro-
zessionellen Ausritte aus dem Palast zu Palermo in die Kirche (S. 14).
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de zwischen der Ernennung Konstanzes zur Kaiserin im November 1220 bis zu ih-
rem Tode im Jahre 1222.

Die Akklamationen im Codex Messina gr. 161 berechtigen zu der Annahme, hier
ein Echo jener glorreichen Zeit vor der Angliederung Siziliens an das Haus von Anjou
durch den Papst im Jahre 1266 gefunden zu haben, und zwar in Gesingen, in denen
das Archimandritat der italo-griechischen Kloster stolz seine Nihe zum Konigshaus
proklamierte. Als solches sollte dieses dlteste bekannte Beispiel der byzantinischen
,,Staatsmusik*, dhnlich wie die nach Palermo verschleppten Korinther Seidenweber
und Mosaikarbeiter sowie das byzantinische Hofzeremoniell, als Zeichen der welt-
lichen Machtanspriiche einer aufwieglerischen Konigsfamilie dienen, die sich nicht
einmal davor scheute, sich mit dem Geschlecht der Komnenen gleichzusetzen2s.

Anmerkungen zur Ubertragung (S. 12 und 13)
(Nach der Folge der Melodieabschnitte. Die Zahlen in Klammern bezeichnen Text 1 bzw. Text 2.)

1. (2) Echema nur im zweiten Stilck
(1) Beol>Ae Die Hs. hat = X statt=- 2.
(2) otope  FHz s o (g)
0T0 O W&

2, Die erste Periode schlieBt in (2) auf a ; die
1. Akkl, schlieBt dagegen mit der Kadenz auf g .

- 4
(2) Aw- & FSLL D (vgl. oben otoux)
At « (.4

Yo (2) Aalovviwy ¢ « L &« > v Die Hs. hat
e~ gtatt>= 4 .

4, Aeyetw mur in (1).
B Phrase 5 fehlt in (2).

8, In (2) fehlt die Textwiederholung.

(2) evedgpayn els o & . 08 =
Pox YN OT0 0 0 0 0 O MUK

25 Der Verfasser beabsichtigt, eine grofere Arbeit iiber die byzantinischen Akklamationen
vorzulegen.
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Marcia und Burletta _
Zur Tradition der Rhapsodie
in zwei Quartettsatzen Bartdks

von llkka Oramo, Helsinki

Schon oft wurde auf einige fast identische Motive in zwei Kompositionen Bar-
téks vom Ende der 1930er Jahre hingewiesen, nimlich im Sechsten Streichquartett
(1939) und in Kontraste fiir Violine, Klarinette und Klavier (1938)!. Der Marcia
des Quartetts und dem Verbunkos des Trios ist ein aus vier TOnen bestehendes
punktiertes Motiv gemeinsam (mit einem Halbton Unterschied), das in beiden Stiik-
ken eine bedeutende Rolle spielt. Burletta und Sebes andererseits haben ein pra-
gnantes Motiv aus Tonwiederholungen, das mit Appoggiaturen verziert und von
grofien Intervallspriingen umgeben ist. Wie sind solche Ahnlichkeiten zu verstehen?
Sind es ,,unbewufte Erinnerungen®, typisch fiir Bartoks Genie, wie Weissmann
zu glauben scheint?, oder verwendete Bartok im Sechsten Streichquartett absicht-
lich schon frilher ausgewertetes Material? Die zweite Annahme scheint mir plau-
sibler im Hinblick auf den Zeitpunkt der Komposition der beiden Werke. Aber in
diesem Fall miflte man nach den mdglichen Griinden fiir eine solche Handlungs-
weise fragen. 1937 erklirte Bartok, dafd er nicht gern ,,den gleichen musikalischen
Gedanken zweimal in der gleichen Form verwende oder irgendein Detail unverin-
dert wiederhole‘3, Nun haben die hier aufgezeigten musikalischen Gedanken na-
tiirlich nicht genau die gleiche Form, aber doch beinahe die gleiche. Auf jeden
Fall fordern sie zu einem genaueren Vergleich der beiden Satzpaare auf, die sie
verbinden.

Marcia und Verbunkos

Eine Ahnlichkeit zwischen zwei viertonigen Motiven, wie sie in den ersten The-
men dieser beiden Sdtze auftritt (Bsp. 1), ist freilich ein recht oberflichlicher An-
kniipfungspunkt, der keinerlei endgiltige Schliisse zuldfit4. Der Beweis fiir die ge-

1 Einer der ersten Hinweise auf die Verwandtschaft von Marcia und Verbunkos findet sich
bei G. Abraham, The Bartdk of the Quartets, in: ML 26, 1945, S. 194; vgl. auch J. S. Weissmann,
Béla Bartdk: An Estimate, in MR 7, 1946, S. 240 und H. Stevens, The Life and Music of Béla
Bartok, rev. Ausgabe New York 1964, S. 221 f.

2 Weissmann, loc. cit.

3 Zitiert nach B. Szabolcsi, Man and Nature in Bartok’s World, in: New Hungarian Quarterly.
Bd. 2, Nr. 4, 1961, S. 99. Deutsch erschienen in OMZ Jg. 16, 1961, H. 12, S. 577-585.

4 Nach F. Bdnis sind beide Motive Zitate aus dem ,,ungarischen Scherzando vivace-Motiv'* zu
Beginn von Beethovens Es-dur-Quartett op. 127; vgl. Quotations in Bartok's Music, in: Studia
Musicologica 5, 1963, S. 367 ff. W. Siegmund-Schultze bringt das Eroffnungsmotiv der Marcia
in Verbindung ,,zum entsprechenden Satz des a-moll-Quartetts, noch mehr der A-Dur-Klavier-
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naue Ubereinstimmung dieser musikalischen Gedanken lif3t sich in der Tat erst
aus der Betrachtung des Zusammenhangs fiilhren. Eine ins einzelne gehende Priifung
der beiden Sidtze macht bald klar, daf® das Material des Hauptteils der Marcia$
in seiner Gesamtheit vom Verbunkos stammt; und dies ist eine sehr spezielle Be-
ziehung, die wahrscheinlich einmalig in Bartoks Schaffen ist.

Das erste Thema der Marcia (V1. 1 und Vec. T. 17-25) basiert ausschlieBlich
auf dem punktierten Rhythmus und verwendet nur die intervallischen Elemente,
die das Kopfmotiv enthilt, wihrend das des Verbunkos (Kl. T. 3-12) auflerdem
ein anderes unabhingiges Motiv (Bsp. 2 a) aufweist, das in der Melodie selbst in
drei verschiedenen Gestalten auftritt. Nun erweist sich der rhythmische Impuls
dieses Motivs als wesentliches Merkmal des zweiten Themas der Marcia (Bsp. 2 b).
Eine generative Verbindung zwischen diesen Gedanken wird weiterhin durch einige
andere Ubereinstimmungen bestitigt. Die absteigende Linie des zweiten Marcia-
Themas (beim cis”’ beginnend) scheint nach einem sehr dhnlichen Gedanken
in Sebes geformt zu sein, dem dritten Satz der Kontraste (V1. T. 78-81). Dies
koénnte ein Zufall sein, wenn nicht die ,,Bogenvariante‘ des zweiten Motivs der
Verbunkos-Klarinettenmelodie (T. 11-12) auch als Bezug zwischen dem Verbunkos
und dem Trio in Sebes verwendet wire, wo es als begleitende Figur erscheint (T.
139 ff.). Weiterhin ist auch in dem iiberleitenden Teil zu der zweiten Themengrup-
pe in der Marcia eine Variante dieses Motivs enthalten (V1. 2 T. 50-51), die (obwohl
eine Art musikalisches Ritselbild, das unmerklich mit dem ganzen verschmilzt) zur
Schaffung einer Verbindung — zumindest fiir das Auge — beitrigt. So ist das Vor-
gehen klar: beide Motive der Verbunkos-Melodie waren die Keimzellen, aus denen
das Themenmaterial der Marcia entwickelt wurde. Es muf3 ferner erwihnt werden,
daB} die beiden einleitenden Takte des Verbunkos, die aus einer schrittweisen Ge-
genbewegung zwischen der Violine und dem Klavier bestehen, ihr Pendant in den
letzten beiden Takten des ersten Marcia-Themas haben (Bsp. 3 a, b). Was dort

sonate op. 101 (Tradition und Neuerertum in Bartok’s Streichquartetten, in: Studia Musi-
cologica 3, 1962, S. 326). Da Bonis aufgrund einer von Joseph Szigeti berichteten Aussage
Bartdks weiterhin der Meinung ist, daf8 die Anfangstakte des Verbunkos nach dem Anfang des
Blues in Ravels Sonate komponiert sind, ist auf eine ganze Reihe von Quellen fiir diese winzi-
gen Motive hingewiesen worden. Es wire weiterhin moglich, auf das hiufige Vorkommen des
punktierten Rhythmusbei Liszt hinzuweisen. Szélenyi bezeichnet diese aus drei Tonen bestehen-
de auftaktige Form, wie sie von Bartdk in der Marcia und im Verbunkos verwendet wird, als
Liszts ,,rhythmisches Namenzeichen" und interpretiert sie als ,, Vereinigung der Symbole des
Schicksals und der Heldenhaftigkeit* (Der unbekannte Liszt, in: Studia Musicologica 5, 1963,
S. 328). So kann es schwierig sein zu entscheiden, woraus das Motiv Zitat ist, wenn es iiber-
haupt eins ist. Wie wir spiter sehen werden, bietet sich eine weitere mogliche Quelle in bestimm-
tgn Bauernmelodien. Andererseits ist es denkbar, daRl Bartdk gerade aus dem Grund dem punk-
tierten Rhythmus zugetan war, weil er so viele Ankniipfungspunkte in verschiedenen Traditio-
nen hat, in denen er immer den gleichen Ausdruckswert zu haben scheint.

3 Das Trio der Marcia basiert auf Material, das im Verbunkos nicht verwendet wird. Nach John
W. Downey weist das Thema eine starke Ahnlichkeit mit ruminischen Volksmelodien der Art
»Hora lunga auf; vgl. La musique populaire dans I'oeuvre de Béla Bartok, Publications de
PInstitut de Musicologie de I’Université de Paris Nt. 5 (ohne Verdffentlichungsjahr, jedoch 1956
als Dissertation vorgelegt), S. 344.
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eine Einleitungsgeste war, ist hier zur Kadenz geworden, eine funktionelle Ande-
rung, die bereits im Verbunkos selbst stattgefunden hat, denn hier fiihrt die gleiche
Idee zum Abschlufd des Satzes.

Aufer den beiden Themen gibt es im Hauptteil der Marcia kein unabhingiges
Material. Die Motive des ersten Themas sind dicht ausgearbeitet in einem Ent-
wicklungsteil (T. 25-49), dem eine Uberleitung (T. 49-55) zur zweiten Themengruppe
folgt (T. 56-72), die aus einem doppelten Auftreten des Themas vor dem Hinter-
grund von Motivteilen aus dem ersten Thema bestehté. Den Hauptteil beschliefdt
dann eine Coda iiber Motive beider Themengruppen (T. 73-79).

Die Anlage des Verbunkos ist etwas komplizierter. Die zweite Themengruppe
dieses Satzes besteht aus — wie man sagen konnte — zwei Doppelaufstellungen
des Themas, die durch eine kurze Passage getrennt werden. Weiterhin fithrt sie
nicht direkt zu einer Coda, wie bei ihrem Gegenstiick in der Marcia, sondern es
folgt eine Reprise, die Motive des ersten Themas in drei kurzen Abschnitten ent-
wickelt. Da die gleichen Motive auch sofort nach dem ersten und einzigen Auf-
treten des ersten Themas am Anfang des Satzes entwickelt werden, hat der Ver
bunkos eigentlich zwei Durchfiihrungsteile. Hierbei ist interessant, daff sowohl die
Coda (T. 85-93) als auch die Uberleitung von der zweiten Themengruppe zur Re-
prise (T. 53-56) — oder zum zweiten Durchfiihrungsteil — mit nur kleinen Abédnde-
rungen aufgrund der unterschiedlichen Besetzung und der formalen Proportionen
des neuen Zusammenhangs in die Marcia iibernommen wurden. Die Uberleitung
wurde jedoch dabei umgesetzt und als Uberleitung zur zweiten Themengruppe ver-
wendet. Dies war natirlich nicht zu vermeiden, da der Hauptteil der Marcia keine
Reprise hat.

Was die enge Verbindung der iiberleitenden Teile anbelangt, so sei vor allem
auf die aus zwei Tonen bestehenden Fortissimo-Akzente, die wiederholten kleinen
Terzen in den zu den folgenden Tempi iiberleitenden Takten (tornando Tranquillo,
tornando poco a poce al Meno mosso) hingewiesen — eine Idee, die in dhnlicher
Weise im ersten Satz des Quartetts verwendet wird (T. 297-311) — und auch auf
die imitierenden Anfinge der entsprechenden Tranquillo- und der Meno mosso-
Abschnitte (Bsp. 4 a, b). Ebenso offensichtlich ist die Ahnlichkeit der beiden Codas.
Die des Verbunkos beginnt mit einer Oktavtransposition des Eingangsmotivs des
ersten Themas, dem eine Variante des zweiten Motivs (die ,,axiale Variante*) direkt
angefligt ist?. Ein drittes Element, das auch in der Exposition enthalten ist (T, 12),

6 Die Entwicklung der Begleitung aus thematischem Material ist ein bei Bartok iibliches Mittel.
Es ist beispielsweise auf die Begleitfigur der Klarinette in T. 16 ff. des Verbunkos hinzuweisen,
die langsam aus dem zweiten Motiv der Verbunkos-Melodie hervorsteigt. Die umgekehrte Me-
thode, nidmlich thematisches Material aus Begleitfiguren zu gewinnen, findet man ebenfalls.
Ein Beispiel ist das Entstehen des Hauptthemas des dritten Satzes im Ersten Streichquartett
aus einer Begleitfigur im zweiten Satz (V1. 1 bei Ziff. 1).

7 Ein bemerkenswert dhnliches ,,Achsenmotiv* erscheint bereits am Anfang des zweiten Satzes
der Ersten Violinsonate (bei Tempo I gleich nach der Einleitung der Solovioline). Zwischen
diesem Werk und Kontrasten bestehen weitere Ahnlichkeiten, die hier nicht erértert werden

kénnen. Weissmann, loc. cit., weist auf eine Verbindung zwischen Teilen im Schlufisatz beider
Werke hin.
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ist eine quasi trillernde ZweiunddreiBigstel-Figur, die mit einem vermittelnden ge-
haltenen Ton zur Kadenz der Klarinette iiberleitet. Nun sind alle entsprechenden
Elemente, mit Ausnahme der virtuosen Kadenz, die in der Marcia nicht in Frage
kdme, auch in der Coda der Marcia enthalten. Aber anstatt wie im Vorbild aneinan-
der gekettet, iiberlagern sie sich hier in einem kontrapunktischen Gewebe
(Bsp. 5 a, b). Es sei auch auf die Ubereinstimmung der Schlufigesten mit ihren
Akkordwiederholungen gegen einen gehaltenen Ton hingewiesen. Diese Idee wird
auflferdem als Bezugspunkt zwischen den Sitzen beider Werke verwendet: der erste
Satz des Quartetts und der zweite der Kontraste, Pihend, schlieBen auf dhnliche
Art.

So geschah im wesentlichen folgendes: Bartok hat in der Marcia nicht nur das
Material des Verbunkos wiederverwendet, sondern dieser war auch formal das Mo-
dell fiir die Marcia. Der Hauptteil der Marcia ist nichts anderes als eine verdichtete
Fassung des Verbunkos mit stirkerer Betonung auf der kontrapunktischen Behand-
lung des motivischen Materials,

Die folgenden strukturellen bzw. technischen Parallelen sind gleichfalls bemer-
kenswert: In beiden Sdtzen erscheint das erste Thema nur einmal (ganz am Anfang);
in keinem von beiden wird das Thema durchgefiihrt, nur dessen Motive. Diese Moti-
ve werden als Hintergrundmaterial fiir das zweite Thema verwendet; das zweite
Thema — iiberhaupt nicht durchgefithrt — wird zuerst in verschiedenen Tonlagen
doppelt aufgestellt.

Es besteht jedoch andererseits ein betrachtlicher Unterschied zwischen den bei-
den Sitzen. Da beide Themen der Marcia aus dem ersten Verbunkos-Thema stam-
men, ist dort kein Raum fiir das zweite Thema des letzteren, das folglich in der
Marcia iiberhaupt nicht erscheint. Aber warum iibernahm Bartdk die ,,Zellteilungs-
methode®, anstatt einfach beide Verbunkos-Themen in dem Quartettsatz zu ver-
wenden? Dafiir ist eine Erklirung moéglich — aufder der ganz offensichtlichen, dafd
der Komponist mehr als nur eine Variante des vorhergehenden Werkes erreichen
wollte —, namlich die, da er in zwei frilheren Werken, den Rhapsodien fiir Violine
und Klavier (bzw, Orchester) von 1928 bereits Melodien verwendet hatte, die dem
zweiten Verbunkos-Thema sehr dhnlich waren und die dort ebenfalls als zweites
Thema des Prima parte (Lassu) auftreten. Es ist daher verstindlich, dal er eine
dhnliche Idee — oder ,,den gleichen musikalischen Gedanken‘ — nicht ein drittes
Mal verwenden wollte.

Die Tatsache einer Beziehung zwischen Kontrasten und den Rhapsodien fiir
Violine, die weit iiber die Verwandtschaft der genannten Melodien hinausgeht?,
ist keinesfalls iiberraschend. In ihrer Originalfassung waren die Kontraste auch eine
Rhapsodie in zwei Sitzen, entsprechend Lassi und Friss der eigentlichen Rhapso-

8 Was in der vorhergehenden FuBinote iiber Kontraste und die Erste Violinsonate gesagt wurde,
gilt ebenso fiir Kontraste und die Rhapsodien. Bartoks Violin-Kammermusik (einschlieBlich
der Kontraste) scheint eine Art Familie mit vielen Querverbindungen unter ihren Mitgliedern
zu bilden. Da die Violinsonaten allgemein zu den kompliziertesten Werken Bartdks gezihlt
werden und die Rhapsodien fast als das andere Extrem angesehen werden, kdnnte es lohnend
sein, sie einer vergleichenden Analyse zu unterziehen.
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dien. Erst spiter fiigte Barték dem Werk einen langsamen Satz an, den Pihend®. Aber
das Vorhandensein einer Verbindung zwischen Kontrasten und den Rhapsodien
hat, vom Standpunkt dieser Diskussion her gesehen, eine grofiere Bedeutung darin,
daf} es eine weitere Schicht in der ,,Archidologie’ der Marcia zutage bringt. Erst
jetzt wird der wahre Charakter dieses Quartettsatzes ganz deutlich: es ist eine hoch-
stilisierte Form des Lassu-Satzes der Rhapsodie des 19. Jahrhunderts, die Bartdk
von Liszt itbernahm, und dem halbvolkstiimlichen Verbunkos-Stil jener Zeit.

Formal ist die Marcia sogar noch enger mit dem Lassi der Violinrhapsodie ver-
wandt als der Verbunkos. Der Hauptunterschied besteht darin, dafl in der Marcia
eine fiir den Lassu typische einfache Wiederholung des ersten Themas durch eine
lebhafte kontrapunktische Bearbeitung der Motive im Geiste des ,,gelehrten* Stils
westlicher Kunstmusik, wie z. B. der letzten Beethoven-Quartette, ersetzt wurde.
Aber in der Bearbeitung des zweiten Themas, das iiberhaupt nicht durchgefiihrt
wird, ist das rhapsodische Prinzip noch in seiner urspriinglichen Form und Bedeu-
tung erhalten,

Zwischen der Marcia und der Ersten Rhapsodie besteht sogar eine sehr auf-
schluireiche Materialverbindung. Der Lassu der Rhapsodie verwendet in seinem
ersten Thema eine ruminische Tanzweise, die von Bartdk als eine der 2/4-Tanz-
melodien mit schroffen punktierten Rhythmen beschrieben wird, die,,den Stiicken
einen marschartigen ,heroischen‘ Charakter verleihen® 10, Im ersten Thema der
Marcia ist der punktierte Rhythmus noch vorhanden und er wird offensichtlich
als ,,semantisches Element‘ verwendet, das der Marcia ihren Namen gab. Aber wih-
rend es sich bei der Tanzweise der Rhapsodie um eine Volksweise handelt, ist das
Marcia-Thema eine frei erfundene Melodiestimme, die so gestaltet wurde, daf} sie
sich fiir kontrapunktische Bearbeitung eignet. Die Klarinettenmelodie des Verbun-
kos ist irgendwo dazwischen anzusiedeln, wahrscheinlich eine Imitation einer
Bauernweise!l. So stellen diese drei Themen die drei verschiedenen Ebenen des
Einflusses von Volksmusik auf die Kunstmusik dar, die Bartok in seinem berithmten
Vortragvon 1931 aufgezeigt hat12. Das gleiche gilt auch im erweiterten Sinne fiir die
entsprechenden Sitze. Sie zeigen Schritt fiir Schritt, wie das rhapsodische Prinzip
durch das Sonatenprinzip ersetzt wird, d. h. wie das Gewicht vom Material auf seine
Bearbeitung verlagert wird, entsprechend der Tradition westlicher Kunstmusik.

9 Bei seiner ersten Auffihrung in der Carnegie Hall am 9. Januar 1939 wurde das Werk als
Rhapsodie mit zwei Sitzen gespielt. Seine Entstehungsgeschichte wurde bei J. Ujfalussy, Bela
Bartok, Budapest 1971, S. 344 f. beschrieben.

10 Bela Barték, Rumanian Folk Music, hrsg. von Benjamin Suchoff, Den Haag 1967, Bd. 1,

S. 41 (zitiert nach H. Stevens, The Sources of Bartok’s Rhapsody for Violoncello and Piano,
in: International Musicological Conference in Commemoration of Béla Bartdk 1971, Budapest
1972, S. 69).

11 Im Gegensatz zu den Rhapsodien scheint das melodische Material der Kontraste Bartoks

eigenes Werk zu sein. Der folkloristische Aspekt der Verbunkos-Melodie verdankt sich dem mo-
dalen Charakter und den rhythmischen Zellen, in denen Downey, op. cit., S. 362 f., ruménische
und ungarische Einfliisse feststellt. Andererseits ist ihre Struktur, die nicht deutlich in einzelne
Phrasen aufzuteilen ist, kiinstlich.

12 Vom Einfluss dgr Bauernmusik auf die Musik unserer Zeit, verdffentlicht z. B. bei B.

Szabolcsi (Hrsg.), Bela Bartok, Weg und Werk, Schriften und Briefe, Budapest 1957.
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Burletta und Sebes

Wenn es sich bei der Marcia und dem Verbunkos um zwei Versionen ein und
derselben Idee handelt, deren Ursprung in dem Lassu der Rhapsodie zu finden ist,
so besteht zwischen der Burletta des Sechsten Streichquartetts und Sebes, dem
dritten Satz der Kontraste, eine dhnliche Verbindung. Nun wire es logisch zu fra-
gen, ob diese ihren Ursprung in dem schnellen zweiten Satz der Rhapsodie haben,
dem Friss.

Wie schon gesagt, zeigen auch Sebes und Burletta eine auffillige Ahnlichkeit
in den Motiven, die schon von mehreren Autoren festgestellt wurde!3. Die Burletta
beginnt mit einem himmernden Motiv aus Tonwiederholungen, das von groflen
Intervallspriingen umegeben ist'und auf das ein anderes mit Vierteltonglissandi folgt.
Das Motiv der Tonwiederholungen mit den umgebenden Intervallspriingen ist auch in
Sebes zu finden, d. h. genauer gesagt, in der variierten Reprise des Hauptteils nach dem
Trio (T. 188-195). Seltsamerweise erscheint es nicht im Hauptteil vor dem Trio,
wo an seiner Stelle — d. h. anstelle des zweiten Themas — ein Motiv aus Spriingen
und Glissandi, aber keine Tonwiederholungen erscheinen (T. 52-58). So wurde
ganz in die Burletta eingearbeitet, was in Sebes nur in fragmentarischer Form auf-
tritt. Weiterhin findet sich das Tonwiederholungsmotiv (mit seinen charakteristi-
schen Vorschlidgen) auch im Friss der Zweiten Rhapsodie (siehe nach Ziff. 19) und
bildet so einen Zusammenhang zwischen diesen Sdtzen, analog dem zwischen den
drei anderen bereits besprochenen.

Eine andere wichtige Entsprechung zwischen Burletta und Sebes ist in ihren Trios
festzustellen. Das Trio von Sebes basiert auf einer Melodie, die eine echte Bauern-
melodie im ,,bulgarischen Rhythmus* sein konnte!4. Die im Trio der Burletta
als erstes Thema verwendete Melodie ist ganz offensichtlich eine Variante dieser
ersteren (Bsp. 6a, b)!5S. Die Anderung des kapriziésen, unregelmifig aufgeteilten
bulgarischen Rhythmus in eine gleichmifiige 6/8-Bewegung in absteigender Linie
hat eine bemerkenswerte Wirkung: Vom Charakter der Bauernmelodie verschwin-
det etwas. Einer Melodie einige ihrer Volksweisencharakteristiken zu nehmen und
anderen zu belassen, scheint in der Tat eine von Bartok hiufig verwendete Methode
zu sein, in seinem Bemiihen, seine beiden Traditionen, die volkstiimliche und die
gelehrte, einander anzugleichen,

13 Vgl. Stevens, op. cit., S. 221 f.

14 Es handelt sich jedoch wahrscheinlich um eine Imitation. Nach Downey, op. cit., S. 365,
sind ihr Aufbau und auch die hiaufige Verwendung des Quartintervalls der Grund fir ihr ,,parfum
folklorique*, trotz ihrer der Bauernmusik fremden Chromatik. Tatsichlich ist die Melodie,
wie sie zuerst in der Klarinette erscheint — wenn man einmal von den zweitdnigen
Auftaktschleifern absieht — rein dolisch. Von der Violine aufgenommen, wechselt sie spiter
zu phrygisch. Die chromatischen Schleifer kdnnen moglicherweise als Anniherungen an nicht
festgelegte Tonhéhen angesehen werden, die den grundlegend diatonischen Charakter der Me-
lodie nicht beeinflussen.

15 In der Taschenpartitur von Boosey & Hawkes ist ein offensichtlicher Druckfehler, der in
unserem Beispiel wiedergegeben ist. In T. 71 (zweiter Takt des Andantino) hat die zweite
Violine nur 8 Achtelnoten anstatt 9. Angenommen, da} das Verhiltnis zum Viola-Part stimmt,
sollte die zweite Viertelnote mit einem Punkt versehen werden.
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Der bulgarische Rhythmus, wie er im Trio von Sebes verwendet wird, kann auch
als eine Art ,,weichere Variante** des punktierten Rhythmus angesehen werden,
auf die Bartok in Vortragsnotizen (teilweise von Vinton posthum verdffentlicht)
hinweist. Als Beispiel dafiir erwdhnt er ausdriicklich das Trio der Burletta, wobei
er natiirlich das zweite Thema meint!6. Dies scheint ein weiterer Beweis fiir die
,,Zellteilungs'‘-Methode zu sein: charakteristische Eigenheiten der Sebes-Triome-
lodie wurden in der Burletta in zwei Motive aufgeteilt.

Diese beiden Entsprechungen reichen aus, um zu zeigen, daf Bartok Sebes in
der Tat als wichtige Quelle fiir die Burletta nutzte. Aber wihrend der Charakter
von Sebes, eines typischen schnellen Tanzsatzes, dem des Friss in der Rhapsodie
entspricht, hat die Burletta eine ganz andere Funktion. Da ihr eine lebhafte, per-
petuum-mobile-artige Tanzweise — entsprechend dem ersten Thema von Sebes,
einer ruminischen Tanzmelodie!” — fehlt, hat sie keinesfalls den Charakter eines
Finalsatzes. Es ist jedoch interessant, daf Bartdok urspriinglich fiir das Sechste
Streichquartett einen Schluflsatz im Stil von Sebes oder eines schnellen Satzes der
Rhapsodie plante. Suchoff, der die Skizzen fiir das Werk gepriift hat, schreibt:
,,Anstelle der Wiederaufnahme von thematischem Material des ersten Satzes, wie
es in dem verdffentlichten Werk der Fall ist, enthdlt die Skizze so etwas wie ein
Rondo, eine Sonata oder eine andere grofie architektonische Form von ausgeprdg-
tem volkstiimlichen Charakter ‘'8, Der Hauptgedanke dieses skizzierten Schlufisatzes
ist genau eine perpetuum-mobile-artige Tanzweise im Stil des ersten Sebes-
Themas!?,

Bartdk gab dann seinen urspriinglichen Plan nach langem Zdgern auf. Er been-
dete die verdffentlichte Version des letzten Satzes im November 193920 aber als
er seinem Verleger in London am 25. Februar 1940 ein Exemplar des Manuskripts
zusandte, schrieb er: ,,Es kann bis auf weiteres nicht gedruckt werden, es kann
sein, daf ich den {V. Satz noch dndere‘?1. Mehrere Monate nach Vollendung des
Werkes verfolgte ihn offenbar die Idee eines Schlufdsatzes im Friss-Typus. Warum
aber hat er dann den letzten Satz nicht geindert? Waren die Grinde kiinstlerischer
oder praktischer Natur? Das gleiche kann man iiber die allgemeine Konzeption
des Quartetts fragen. Verwendete er Material und Formen der Rhapsodie-Tradition
aus einer bestimmten Ausdrucksabsicht heraus oder aus praktischen Griinden? Und
welches wiren diese?

16 Vgl. J. Vinton, Bartck on his own Music, in: JAMS 19, 1966, S. 237.

17 Downey vermutet (op. cit., S. 363), daB es sich bei dieser Melodie um eine stilisierte Ver-
sion einer ruminischen instrumentalen Tanzweise handelt, die Bartdk in Sebis (Bezirk Bihar)
horte, als er dort in den Jahren 1909 und 1910 sammelte. Er filhrt auch die Bezeichnung
des letzten Satzes, Sebes, zuriick auf den Namen der Stadt Sebis, dessen ungarische Form es wi-
re. Da ,,sebes’’ auf ungarisch ,,schnell* heifdt, hdtte die Bezeichnung eine doppelte Bedeutung.
18 Structure and Concept in Bartok’s Sixth Quartet, in: Tempo 83, Winter 1967-1968, S. 5.

19 Wiedergegeben bei J. Vinton, New Light on Bartok’s sixth Quartet, in: MR 25, 1964, S. 229.
Er druckt auch die entsprechende Manuskriptseite in Faksimile, wie auch Suchoff in dem
in der vorangehenden Fufinote genannten Artikel.

20 Vgl. Vinton, S. 224,

21 Zitiert nach Gy. Krod, Unrealized Plans and Ideas for Projects by Bartdk, in: Studia Mu-
sicologica 12, 1970, S. 22.
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Das Sechste Streichquartett wurde unter grofem Druck und schwierigen Um-
stinden geschrieben. Barték begann sofort nach Vollendung des Divertimento
daran zu arbeiten. Er war in Saanen in der Schweiz und schrieb von dort am 18.
August 1939 an seinen Sohn Béla: ,,Jetzt miifite ich aber noch einer anderen Be-
stellung nachkommen, und zwar fiir Z. Székely (,Neues Ungarisches Streichquar-
tett’)*?2. In dem gleichen Brief gibt er seiner Besorgnis iiber die politische Lage
Ausdruck: ,,Ich werde auch fortwdhrend von dem Gedanken beunruhigt, ob ich
noch von hier nach Hause werde reisen kénnen, wenn eventuell dies oder jenes ge-
schehen wiirde.** Er fligte jedoch hinzu: ,,Zum Gliick kann ich mir diese schlimmen
Gedanken aus dem Kopf schlagen — wenn es sein muf3 —, und so storen sie mich
nichtin meiner Arbeit.* In der letzten Augustwoche unterbrach Bartdk seine Arbeit
und eilte zuriick nach Budapest?3. Am 29. September schrieb er an Géza Frid in
Amsterdam, er sei ,fertig mit den ersten drei Sdtzen des Sechsten Quartetts
(ein weiterer — der vierte Satz — fehlt noch)?*. Wire dies ohne Zuriickgreifen auf
bereits ausgearbeitetes Material moglich gewesen? Zugegeben, in dieser Phase seines
Lebens arbeitete Bartok sehr schnell (er hatte das Divertimento in fiinfzehn Tagen
vollendet), aber es ist doch denkbar, daf} die Umstidnde zu seiner Entscheidung bei-
trugen, Anleihen bei eigenen fritheren Werken vorzunehmen und das formale Pro-
blem eines der Sitze (der Marcia) dadurch zu 16sen, da} er eine weiterentwickelte
Version eines fritheren Satzes schrieb. Andererseits ist es ganz klar, dafy der traditio-
nelle Verbunkos-Stil mit seiner nationalen Stimmung seine Phantasie in den Jahren
um 1940 stindig reizte. Der erste Satz sowohl des Divertimento als auch des Zwei-
ten Violinkonzerts sind vom Verbunkos inspiriert wie auch der erste Satz des
Klavierkonzerts Nr. 325, Der ,,marschartige ,heroische‘ Charakter'* dieser Sitze kann
vielleicht als eine Art symbolische Verpflichtung angesichts der Weltereignisse ge-
deutet werden.

Das Problem des letzten Satzes ist schwieriger. Suchoff neigt zu der Annahme,
dafy Bartoks Meinungsinderung, das Aufgeben des urspriinglichen Plans fiir das Fi-
nale auf #ufere Umstinde zuriickzufithren ist, die er ausfiihrlich beschreibt?s.
Vinton dagegen ist der Ansicht, da® es die geringe Ergiebigkeit des urspriinglichen
Materials war, die Bartok zwang, nach einer anderen L&sung zu suchen: ,,Der Grund-
gedanke . . . war melodisch uninteressant fiir die Art chromatisch gedichteter

22 B. Szabolcsi (Hrsg.), Béla Bartok, Weg und Werk, Schriften und Briefe, Budapest 1957,
S. 290 ff.

23 Nach Ujfalussy, op. cit., S. 347, ,,war es der Ausbruch des Krieges, der seinem friedlichen
Aufenthalt in Saanen ein Ende setzte'. Gyorgy Krod schreibt dagegen, ,,dag er unerwartet
seine Sachen packte und nach Hause zunickkehrte*, nachdem er die Nachricht von der Ver-
einbarung des deutsch-sowjetischen Nichtangriffspakts (23. August) erhalten hatte (4 Guide
to Bartok, Budapest 1974, S. 215). Dies scheint iibereinzustimmen mit Bartdks Brief an Frau
Miiller aus Neapel vom 2. April 1940, in dem er sagt, da® er 3 1/2 Wochen in Saanen war,
denn er traf dort offensichtlich bereits am 2. August 1939 ein. Der Brief wird von Vinton,
S. 224, zitiert.

25 Vgl. Ujfalussy, op. cit., S. 348, und F. Bonis, Bartok und der Verbunkos, in: International
Musicological Conference in Commemoration of Béla Bartok 1971, Budapest 1972.

26 Loc. cit., S. 10.
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motivischer Entwicklung, auf die Barték sonst vertraute. Der Satz bricht mitten
in einem Ubergangsteil plétzlich ab, der eine Durchfiihrung dieses Themas versucht,
aber nur um sich selbst zu kreisen scheint‘?’. Wie die meisten Autoren scheint
Vinton von der musikalischen Uberlegenheit der endgiiltigen Losung Bartoks iiber-
zeugt. Bedeutsam ist jedoch, daf} Bartok selbst offenbar nicht davon iiberzeugt
war, Hatte er das Gefiihl, dafd das Werk, obwohl es alle anderen bedeutenden Ele-

mente der Rhapsodie enthielt, ohne einen schnellen Tanzsatz als Abschluf in der
Substanz unvollstindig bleiben wiirde?

(Aus dem Englischen von Sabine Thiele)
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AnstoBe Heideggers zum Selbstverstdandnis
in der Musikwissenschaft

von Hartmut Flechsig, Heidelberg

Anstéfle konnen Impulse sein, die ein Ruhendes in Gang setzen, oder solche, die
einem bereits Bewegten ein ihm selber Widerstindiges entgegensetzen und das in
ihm bisher nur latent Mdgliche nunmehr sich bewegen lassen. Anstdfie kdnnen aber
sehr wohl auch selbst anstofig wirken, AnstoB nicht in der Weise erregen, daf} sie
ein Neues oder bislang Verborgenes freisetzen, sondern so, daf} sie ungewollt das
Bestehende gegen sich aufbringen. Heideggers Schriften haben beides zu bewirken
vermocht: Das Selbstverstindnis des Menschen in seiner Welt haben sie dadurch an-
gestofien, daf® innerhalb ihrer das vermeintlich Selbstverstindliche als der Erorte-
rung wiirdig befunden und in neuer Weise des Ansprechens als etwas dargestellt
wurde, das aus der unmittelbaren Erfahrung alltiglichen Umganges und deren ver-
gessenen Urspriingen heraus neu zu erfragen sei. Aber es war auch mdglich gewesen,
dafy diese Weise des Ansprechens im Bereich des blo3 Anstdfdigen verblieb und mit
der Konsolidierung des Gewohnten ihr Bewenden hatte.

Solche ,,Vergessenheit* widerfuhr zumal den Reflexionen iiber die Kunst! nicht
ohne Grund, denn es lif3t sich geltend machen, dafd das von Heidegger herangezo-
gene Belegstiick durch die ihm zugemutete Funktion des Belegen-Sollens? iiberin-
terpretiert worden sei. Ich mochte demgegeniiber nachzuweisen versuchen, dafl der
nicht ausdriicklich beriicksichtigte musikalische Verlauf, sofern er als Struktur an-
gesehen wird, in einigen seiner Aspekte sich durchaus in Heideggers Uberlegungen
iiber den Ursprung des Kunstwerkes einbeziehen ldf3t und daf® aus der Weise des
Fragens Anstofe fiir eigene Fragestellungen an die Musik und ihre Geschichte zu
gewinnen sind.

Als ,,Struktur'* wird dabei der erklingende und horend rezipierte musikalische
Verlauf bezeichnet: Allein den hierbei erstellten Beziigen eignet Realitit. Die zeitli-
che Verlaufsform als die Bedingung hierfiir ist in einer niedergeschriebenen Parti-
tur nur intentional enthalten; dadurch bleibt zwar bei aller Vielfalt der Modifikation
merkliche Identitit gesichert, gleichwohl gehen Konkretion und Rezeption iiber
blofles Wiederholen eines immer nur Vorgegebenen jederzeit hinaus. Denn das Ge-
setzte, das in seinem momentan erfaflbaren Nacheinander und in seiner Gleichzei-
tigkeit Komponierte, wird einem geregelten Zeitverlauf ausgesetzt und kann da-
durch zu anderem Gesetzten zwingende oder lose, kontrastierende oder stabilisie-

1 M. Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes (mit einem Nachwort und einem 1956 geschrie-
benen Zusatz sowie einer Einfihrung von Hans-Georg Gadamer), Stuttgart 1960. Auf diese

Reclam-Ausgabe beziehen sich die Seitenangaben der im folgenden verwendeten Zitate.

2 Van Goghs Gemilde soll in seinem Werksein zugleich das Zeugsein des Zeuges als ein Ge-
schehnis der Wahrheit belegen.



AnstoBe Heideggers 27

rende Interrelationen eingehen: Die Beziige der Gleichheit, Ahnlichkeit oder Ent-
gegensetzung, der Steigerung und Abschwichung, der Erginzung und Vereinzelung
sind einerseits im Gesetzten bereits angelegt, andererseits konnen sie allein durch
dessen Konkretion auch selbst konkret werden und die Folge momentaner Ereig-
nisse zielgerichtet integrieren. Dies geschieht, wenn ein Horer mit Gegenwirtigem
unmittelbar, erinnernd aufgreifend und erwartend ausgreifend umgeht, wenn er,
in historisch und kompositorisch vermittelter und individuell durchaus eigentiim-
licher Weise des Perzipierens Beziige herstellt und so eine partiell oder durchgingig
integrierte Struktur fiir sich erstellt. Der Beobachter solcher Vorginge kann konkret-
ganzheitlich sich Abhebendes herausstellen, um es untereinander und in seinen
Modifikationen zu vergleichen; er kann den im musikalischen Augenblick sich kon-
kretisierenden Beitrag zur Integration in seinem Stellenwert und hinsichtlich seiner
Wirksamkeit bestimmen. Abhebbarkeit voneinander und Beziige zueinander aber
sind auch fiir ihn immer Relationen, denn nur die Intentionalitit innerhalb eines
Bezugsganzen, nicht aber blofie ,, Vorhandenheit** gewihrleistet die Durchgingigkeit
der musikalischen Struktur,

Die geldufige Methode, bei der Beschreibung des Kunstwerkes von einem ,,vor-
handenen** dinglichen Unterbau auszugehen, stellt Heidegger zu Beginn seiner Ana-
lyse als ungerechtfertigten Vorgriff heraus: Drei Auffassungen von ,,Dingheit‘‘ ver-
stellten den Blick, wenn das Kunstwerk als Triger von Merkmalen, als Einheit in
einer sinnlichen Mannigfaltigkeit oder als geformter Stoff angesehen werde; denn
jede der drei zugehorigen Betrachtungsweisen fasse das Kunstwerk als einen dem
Betrachter gegeniiberstehenden und seiner Erkenntnis schlechthin ausgelieferten Ge-
genstand und l6se damit — auf je ihre Weise — ein Moment auf, das Heidegger das
»Insichruhen** des Kunstwerkes nennt. Tatsidchlich ist die erste am Werk selbst weit
weniger interessiert als an den ihm zusprechbaren Pridikaten (etwa dem der Bild-
haftigkeit), die zweite subsumiert das Einzelne, um es gefiigig, beherrschbar zu ma-
chen, unter Begriffe (etwa den des Stiles). Das Gegensatzpaar aus Stoff und Form
hingegen hat seinen Ursprung nicht einmal im Anschauen eines Dinges, sondern im
Hantieren mit einem ,,Zeug‘: Reifdzeug z. B. wird in seiner Form und in dem dazu
ausgewidhlten Material eigens so angefertigt, dafd es zweckdienlich gebraucht werden
kann, ohne fiir sich selbst Aufmerksamkeit zu beanspruchen. (Es ist nichts weiter
als verldfdlich zur Hand, ,,zuhanden*, nicht einmal als eigenstindiges Ding ,,vorhan-
den*.) Umgangsmusik, in welcher Besseler diese blofie Dienlichkeit eines Zeuges
wiedererkennt, wird demzufolge immer nur um eines anderen willen gebraucht und
geht darin vollig auf; eine Erdrterung des Momentes des zu nichts gedringten Insich-
stehens ldf}t sie gar nicht erst zu. Wer sich also darauf einlasse, im Sein des Kunst-
werkes ,,das Seiende nur das Seiende sein zu lassen, das es ist*‘ (S. 26), diirfe weder
durch blofles Erértern akzidenteller Merkmale, noch durch Subsumtion unter Be-
griffe diese Selbstgeniigsamkeit auflésen wollen; aber auch beim tatigen Umgang
innerhalb eines strukturellen Gefiiges miisse er das Werk ,,in seinem Wesen auf sich
beruhen lassen'* (S. 26), da es, in innerweltlicher Dienlichkeit nicht aufgehend, eine
je eigene Welt allererst erdffnend, mehr sei als Zeug.

wAuf sich beruhen lassen’’, der Gegenbegriff zu ,,Selbstgeniigsamkeit auflosen®,
bedeutet dabei mehr, als bei gleichgiiltiger Konstatierung, da sei etwas, es bewenden
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lassen: Das Kunstwerk wird zu dem, als was es uns gilt, allein dadurch, dafd wir uns
von ihm ,,angehen lassen, dal wir in titigem Umgang dem Potentiellen zu gegen-
wirtiger Realitdt verhelfen, es ins Sein, in unser Selbst hereinholen und in immer
neuen Realisationen iiber die Geschichte hinweg bewahren. Freilich wird sich sogar
das scheinbar Eingingige dem durchaus widersetzen: Es begegnet als ein ,,Gewese-
nes‘ (S. 40), sein ehemaliges Insichstehen als ein Entgegenstehen, als Geschichtlich-
keit der Komposition, auf der sich die Geschichte ihrer Interpretation abgetragen
hat; aus dem Fundus, innerhalb dessen es sich aufhilt und in welchen es sich jeder-
zeit wieder zuriickziehen kann, muf} es allererst ,,herauskommen*. Die dazu gefor-
derte Tatigkeit nennt Heidegger ,,eine Welt aufstellen. Den Fundus selbst, der
verschlossen bleiben, aber auch immer neue Weisen eines jeweiligen Sich-Angehen-
Lassens einrichten kann, ohne daf} er sich jemals gidnzlich ausschopfen liefle, das,
,,woraus alles hervorkommt und wohinein alles eingeht** (Gadamer,a.a. 0.,S. 117),
bezeichnet Heidegger als,,Erde*.

In Komposition, Interpretation und Rezeption wird demnach die vereinzelte
Subjektivitdt stets von jeweiliger Tradition umschlossen und fundiert und geht,
sie bereichernd, wieder in sie ein. Der Gegensatz zwischen Eroffnen und Umschlie-
Ben, zwischen Schaffen und Bewahren, Welt und Erde ist deshalb ein spannungsvoll
dynamischer; er vollzieht sich als ,, Widerspiel** (S. 60), als Streit, der beiden Mo-
menten einen Zuwachs erbringt: Im Erstellen der Struktur, heben die Streitenden,
das eine je das andere, in die Selbstbehauptung ihres Wesens (S. 51). Das Seiende
wird seiender, da es — im Hier und Jetzt — sich erschlieffe und in solch jeweiliger
Unverborgenheit sich ,, Wahrheit'* ereigne: ,,Das Werkwerden des Werkes ist eine
Weise des Werdens und Geschehens der Wahrheit* (S. 67).,,Die Kunst ist geschicht-
lich und ist als geschichtliche die schaffende Bewahrung der Wahrheit im Werk‘ (S.
89). In diesem Geschehnis kommt aber auch die ,,Gegenwendigkeit‘‘ der Wahrheit
zum Tragen, wesensgemafl gehort ihr das Verweigern, das Bleibende und das Noch-
Nicht als das unbeschreibbar sich Versagende oder Verstellte zu: ,,Erde durchragt nur
die Welt, Welt griindet sich nur auf die Erde, sofern die Wahrheit als der Urstreit von
Lichtung und Verbergung geschieht” (S. 60). (Die Weise, ,,wie Wahrheit als Unver-
borgenheit west*, nennt Heidegger ,,Schdnheit*; S. 61.) Das Schaffen ist darum
einerseits ein ,,Hervorgehenlassen' (S. 67), ein ,,Empfangen und Entnehmen'’ (S.
70), andererseits ein Sich-Identifizieren und Setzen, ein Besetzen der Offenheit
mit Offenem3, ein Einlassen des aus dem Fundus heraus bestimmten und aus ihm
ausgegrenzten , Da‘ des Einfalles in ein Maf}, in die Bahnen des sich auseinander-
faltenden Entwurfes, der die neue Gestalt festlegt und zugleich in die Geborgenheit
einer umfassenden musikgeschichtlichen Kontinuitdt zuriickstellt, Und wenn im
Werk Erschlossenheit geschehen ist, dann so, daf} es,,als dieses Geschehene erst ge-
schieht (S. 73): ,,So0 wenig ein Werk sein kann, ohne geschaffen zu sein, so we-
sentlich es die Schaffenden braucht, so wenig kann das Geschaffene selbst ohne
die Bewahrenden seiend werden'* (S. 75), selbst wenn es auf diese erst warten miiite:
Das Hervorzubringende muf}, auch auf die Gefahr des Mifilingens hin, stets aufs

3 S. 67 f.; vgl. Gadamers Einfihrung, S. 121.
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neue erstellt und es muf auch in die Geschichte seiner Erstellung, in den Fundus
zurickgenommen werden konnen. (Eine Komposition ist also nichts Fertiges, res
facta bleibt immer auch res facienda4.)

Daf} aber das ganz Neue in seinem noch unbestimmten Status (die ,,offene Stel-
le*, S. 82) ist ,,und nicht vielmehr nicht ist‘ (S. 73), wirkt andererseits auch als
StoB, als stimulierender Anstof}, es zu ,,wollen*S, innerhalb seiner ,,einheimisch‘
zu werden. Bei diesem erneuten ,,in Gang- und ins Geschehen-Bringen des Werk-
seins (S. 81) sind die Weisen des rezipierenden Umganges freilich keineswegs be-
liebig, individuell-willkiirlich, sondern ,,durch das Werk selbst mitgeschaffen und
vorgezeichnet* (S. 77); durch ihre Stiftung werden das Offene und das Resistente
mitgegeben und aufgegeben, wird der auszutragende Streit fundiert und immer
aufs neue angestiftet.

Eine musikwissenschaftliche Untersuchung dieses Wechselspieles wird sich Zu-
riickhaltung auferlegen miissen. Es wire vergeblich, wollte einer, der an diesem Ge-
schehen selbst teilhat, das, was dabei mit ihm und durch ihn geschieht, in Worten
zu wiederholen versuchen; er liefe Gefahr, das eben vor der Zerstdrung Bewahrte
erneut zu vergegenstindlichen und damit aufzulésen. Wohl kann er das komplexe
Einzelne und das Resistente aufzeigen und die je besonderen Weisen des Aufein-
anderbeziehens anbahnen. Solche Hinweise aber wird er nicht systematisieren oder
mit Bedeutung und Wertung befrachten, sondern als das, was sie sind, der Jewei-
ligkeit des musikalischen Horens iiberlassen. Hier erst sammelt sich die im Streit
ausgetragene Spannung des — Heidegger sagt: des in sich ruhenden Werkes. Miissen
wir darauf beharren, dafl es ein ,, Werk‘ sei, das dies ermOglicht — kompositorisch
im Gegeneinander von Aufstellen und Einbeziehen, im Horen als Ergreifen des Ge-
setzten und als vermitteltes und dennoch spontanes Erstellen von Beziigen inner-
halb und vermége des Gesetzten? In der musikalischen Struktur jedenfalls bleibt
das Widerspiel das ,,Eigentliche‘‘, das Werkhafte hingegen verliert sich in der eigen-
timlichen Spannung aus Komposition und Interpretation und kann allenfalls nach-
triaglich zuerkannt werden.

Miissen wir (auch wenn keine neu aufgelegte Inhaltsisthetik dabei herauskom-
men soll) darauf bestehen, dafl sich ,,Wahrheit** ereigne? Heidegger tut es mit
Entschiedenheit: Kunst sei ,,eine ausgezeichnete Weise wie Wahrheit seiend, d. h.
geschichtlich wird* (S. 89), und in dem Zug der Wahrheit zum Werk sei bereits
vorgezeichnet, wie in seinem spdten Denken Entbergen und Verbergen als Gesche-
hen des Seins selbst, nicht mehr vom Dasein aus angesehen werden. Die Wahrheit
des Werkes wird zum Beleg fiir die Wahrheit des Seins. Dieses Denken mufi die
Moglichkeit ausschlieffen, daf, wie das geschichtliche Wesen der Wahrheit, auch
das Tragende der Erde, das UmschlieBen durch ein intaktes musikgeschichtliches
Kontinuum sich vernutzen, verbrauchen, verschleiffen kénnte und in neuen Struk-

4 W. Wiora, Methodik der Musikwissenschaft, in: Enzyklopddie der geisteswissenschaftlichen
Arbeitsmethoden, hrsg. v. M. Thiel, 6. Lieferung, Miinchen und Wien 1970, S. 96; vgl. Heideg-
ger, S. 73 f.

S Vgl. Heideggers Zusatz, S. 97.
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turen selbst ginzlich neu eingebracht werden muf}. Aber auch innerhalb des noch
ungefihrdeten Kontinuums, das — feststellend, nicht parteinehmend gesagt — in
seiner Totalititt noch nicht selbst zur Disposition steht, noch nicht, mit der Mog-
lichkeit der technischen Reproduzierbarkeit, das Moment der Identitdt aus der
Komposition in die Interpretation verlagert hat, auch innerhalb des noch unzweifel-
haft Verbindlichen darf sich der Standort des Fragenden nicht umkehren. Er muf§
vom horenden Menschen besetzt bleiben, wenn nicht das Jeweilige des Setzens,
Erfassens und Beziehens erneut aus dem Blick geraten soll. Denn gerade das Ge-
wahrwerden des Widerstindigen beim Horen war es gewesen, das eine terminolo-
gische Angleichung der Struktur des Kunstwerkes, wie Heidegger sie sieht, an mu-
sikalische Struktur sinnvoll erscheinen liefl; ihr Ertrag liegt in der Gelassenheit des
Beobachters, fiir den Musik nicht in der bloflen Erkennbarkeit eines gegenstind-
lich Vorhandenen aufgeht und der deshalb jeweilige Weisen des Umganges auf sich
beruhen ‘lassen kann, ohne sie sogleich klassifizieren, begriinden oder werten zu
missen, der aber aus der Beobachtung heraus Hilfen fiir die Praxis des Horens ge-
winnt und vermittelt,

Zu einer Theorie der musikalischen Struktur lassen sich Heideggers Analysen
demnach nicht ausweiten; sie bleiben aber, als was sie vorgestellt wurden: Anstéfle
zum eigenen Fragen.

Kategorien mehrstimmiger Lieder
des Dorfes Gabela, Herzegovina

von Dieter Christensen, New York

Dieser Aufsatz handelt von mehrstimmigen Gesingen, die in den Do&rfern im
Westen der jugoslawischen Bundesrepublik Bosnien und Herzegovina allgemein
ganga genannt werden. Neben den ganga gibt es, 6rtlich unterschiedlich in Anzahl
und Benennung, weitere Kategorien mehrstimmiger und einstimmiger Gesinge und
instrumentaler Musik. Auch innerhalb der Kategorie ganga, deren Gesingen u. a.
die Verwendung von Sekundkldngen gemein ist, werden Ortlich mehrere ,,Arten*
(vrst) oder ,,Singweisen‘ (pjevanje) unterschieden. Die Zahl der auf den Dorfern
bekannten oder in der Literatur (siehe u. a. Bezi¢, 1967-68, Rihtman, 1958) ge-
nannten Namen von ganga-,, Arten* ist grofy, doch sind die Beziehungen zwischen
Namen und Sachen meist unklar.
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Hier soll versucht werden, die Beziehungen von gange-Namen untereinander
und zu den Gesdngen, die sie benennen, fiir ein Dorf, Gabela in der Herzegovina,
zu kliren und damit einen Ausgangspunkt fiir die Untersuchung einer westbalkani-
schen Mehrstimmigkeitsform zu gewinnen. Hierzu werden kulturinterne, intentio-
nale Aussagen iiber ganga bei der Interpretation kulturexterner, notativer! Daten
herangezogen, bzw. es werden intentionale Aussagen iiber Normen fiir verschiedene
ganga-Arten an deren Realisierungen gepriift und erldutert. Dies soll zur musik-
wissenschaftlichen Darstellung der kulturintern wesentlichen Unterscheidungskri-
terien fiir ganga-Arten fithren.

Die Daten? fiir diese Studie wurden vom Verfasser, meist ggemeinsam mit Nerthus
Christensen, in jeweils zwei- bis vierwdchigen Feldaufenthalten in den Jahren 1957,
1960, 1963, 1968, 1972 und 1974 gesammelt3. Sie werden hier als synchron be-
handelt, obwohl sie einem Zeitraum von 17 Jahren entstammen. Dies erscheint
deshalb gerechtfertigt, weil sich aus den verfiigbaren Kenntnissen zur generischen
Kategorie ganga keine die gegenwirtige Fragestellung berithrenden zeitabhingigen
Unterschiede nachweisen lassen4 ; es erscheint dariiberhinaus zweckmiéfig, weil die
systematische Beriicksichtigung diachroner Aspekte und deren Abgrenzung gegen
intralokale Differenzierungens aufwendig wiren, ohne daf} fiir das gegenwirtige
Thema signifikante Ergebnisse erwartet werden kénnten. Diachrone Aspekte werden
nur dann zu beriicksichtigen sein, wenn sie die Einstellung von Informanten zum
kulturexternen Beobachter beriihren, die sich wiahrend des Zeitraumes von fiinfzehn
Jahren erheblich verindert hat. Das gilt vor allem fir die Bewertung und Inter-
pretation verbaler Daten.

Das am Unterlauf der Neretva etwa zwei km Ostlich von Metkovi¢ gelegene Dorf
Gabela (1972: ca. 1800 Einwohner) ist ungewdhnlich reich an (intentionalen) Ka-
tegorien und (notativen) Typen vokaler Musik, vor allem aus zwei Griinden. 1) Das
Dorf wurde, nach einer Periode als Wiistung infolge des Passarovitzer Friedens von
1718, im 18. Jahrhundert zunichst von Mohammedanern und Orthodoxen und nur
allmdhlich auch von Katholiken neu besiedelt. 1770 gab es in Gabela nur drei ka-

1 Zum Begriffspaar ,intentional‘ und ,notativ‘ sieche Fischer und Zanolli 1968, S. 7, die eine
intentionale Betrachtungsebene (,,sie liegt den vom Kulturtriger selbst erkannten und mittels
seiner Sprache ausgednickten Vorstellungen zugrunde‘) und eine notative Betrachtungsebene
(,,sie liegt den Feststellungen zugrunde, die der wissenschaftliche Feldforscher empirisch als
Fakten beobachtet hat*) unterscheiden.

2 Ausziige der Dokumentation und Kopien der Tonbandaufnahmen sind in der Musikethno-
logischen Abteilung (friiher Phonogramm-Archiv) des Museums fiir Volkerkunde Berlin und im
Center for Studies in Ethnomusicology, Columbia University, New York, N. Y., deponiert.
Vgl. ferer Christensen und Jordan, 1970.

3 Fiir mannigfache Unterstiitzung dieser Forschungen bin ich den Staatlichen Museen, Berlin,
und der Columbia University, New York, dankbar, vor allem aber unseren zahlreichen Freun-
den in Gabela, deren Duldsamkeit und Hilfsbereitschaft unsere Studien erst méglich machte.

4 Ferner kann unterstiitzend angefiihrt werden, dal 1972 bei der Vorfithrung der dlteren Auf-
nahmen zum Zweck der Zuordnung und Kommentierung keine Aussagen gemacht wurden,
die einen Wandel der Normen auch nur vermuten lieBen. Aufierhalb der generischen Kategorie
ganga sind Veridnderungen von Normen und Praxis hingegen zahlreich belegt.

S Siehe die folgenden Bemerkungen zur Ethnogenese von Gabela.
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tholische Einwohner (vgl. Jerkovié, 1939, S. 21-25). Die gegenwirtige Bevdlkerung
gehort zwei Gruppen an, zwischen denen nur minimale Kontakte bestehen und
die auch rdumlich getrennt leben: den serbisch-orthodoxen ,,Serben*, die vermut-
lich im 18. Jahrhundert im Zuge osmanischer Grenzsicherungsmafinahmen ge-
schlossen aus Montenegro hierher umgesiedelt wurden (sie bleiben in der gegen-
wirtigen Studie unberiicksichtigt), und den ,,Katholiken*‘, die grofitenteils seit dem
frithen 19. Jahrhundert familienweise vor allem aus dem Brotnjo, einer Karstland-
schaft der westlichen Herzegovina, aber auch aus dem angrenzenden Bosnien und
aus Dalmatien kamen$. Die unterschiedlichen Uberlieferungen der Zuwanderer ha-
ben die Musikkultur des Dorfes insgesamt bereichert. Sie sind zum Teil noch heute
in den Repertoires der innerhalb des Dorfes getrennt wohnenden Patriclans faibar.
2) Das Dorf hat in den letzten Jahrzehnten engere Kontakte zu stidtischen und
und kleinstadtischen Zentren Bosniens und der Herzegovina und Dalmatiens ent-
wickelt, die, vorwiegend dkonomisch bedingt, durch die verkehrstechnisch giinstige
Lage gefordert wurden’. Die starke Verbreitung von Radio und Fernsehen seit
1960 hat die Akzeptabilitit stidtischer Wertvorstellungen unterstiitzt.

Im Dorf gesungene Lieder fallen zunichst in zwei (intentionale) Kategorien:
starinske pjesme (altertiimliche Lieder) und sadasnje pjesme (heutige Lieder). Hier-
bei handelt es sich primdr um Werturteile, die vom lokalen Verstindnis stiadtischer
Einstellungen bestimmt sind und im Hinblick auf kulturexterne Bezugspersonen
abgegeben wurden. Als , heutig’ in diesem Sinne gilt, was aus stddtischem Kontext
und den Massenmedien Radio, Fernsehen und Film bekannt und durch diese legi-
timiert erscheint, als,,altertiimlich* = rickstindig hingegen, was dieser Legitimation
entbehrt. Die Zuordnungen einzelner Lieder und (notativer) Typen sind wandel-
bar und nicht immer eindeutig®. In ausschlieBlich kulturinternem Kontext, d. h.
in Abwesenheit von Fremden, scheinen diese Kategorien nicht relevant zu sein.
Ihre Anwendung auf die spontane, von kulturexternen Beobachtern bzw. Teil-
nehmern ungestorte Musizierpraxis im Dorf zeigt, daB ,,altertimliche’* Lieder an-
scheinend von Angehdrigen aller Altersgruppen weitaus hidufiger gesungen werden
als,,heutige‘* Lieder?.

Die Lieder der generischen Kategorie ganga werden stets als ,,altertiimlich‘ be-
zeichnet, auch wenn im Einzelfall der Text ganz neu und gegenwartsbezogen

6 Nach miindlichen Familieniiberlieferungen. Die ilteren Kirchenbiicher der 1854 wiederer-
richteten katholischen Pfarre Gabela sind verschollen.

7 Gabela produziert vor allem Gemiise und Obst. Bis etwa 1960 wurde ein erheblicher Teil die-
ser Produkte von den Erzeugern direkt auf bosnischen und dalmatinischen Mirkten verkauft,
und zwar meist von jungen Minnern und alten Frauen der produzierenden Familien. Als Trans-
portmittel diente vor allem die Bahnlinie Plode-Sarajevo mit Station Gabela. Ferner erlemen
die jungen Minner des Dorfes traditionell ein Handwerk, zumeist in den benachbarten Klein-
stidten Metkovic und Capljina.

8 Der Einfluf von Folkloreprogrammen in Radio und Fernsehen, die neben arrangierter volks-
timlicher auch am Ort aufgenommene dorfliche Musik darbieten, auf dorfliche Musikeinstel-
lungen, und insbesondere auf dorfliche Vorstellungen von stidtischen Einstellungen zu dorf-
licher Musik, bediirfte einer gesonderten Untersuchung.

9 Diese Feststellung stiitzt sich auf zufillige Beobachtungen 1957-1974, die sich einer genaue-
ren Quantifizierung entziehen.
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ist1®, Es eriibrigt sich daher, im Rahmen der gegenwirtigen Studie weiter auf die
,heutigen** Kategorien einzugehen.

Wie die ganga, so werden auch eine Reihe anderer Liedkategorien stets als ,,al-
tertimlich* Klassifiziert. Dazu gehdren die solistisch bzw. in einstimmigem Wechsel-
gesang ausgefiihrten Klagelieder kukanje!! | die Schnitterinnenlieder Zetalickal?,
die Wiegenlieder uspavanka, die Reiselieder putni¢ki mit der Subkategorie svatovska
putnickal3 ; und die mehrstimmig gesungenen Fastenlieder korizma, die Weihnachts-
lieder bozicna, und die ganga. Fiir die Lieder uz gusle (zur Streichschalenlaute
gusle) ist die Zuordnung nicht eindeutig. Hochzeitslieder svatovska kénnen ,,alter-
timlich** oder , heutig’ sein. Allen stets als ,,altertiimlich‘ klassifizierten Liedka-
tegorien sind bestimmte Strukturmerkmale gemeinsam!4, die sie von den , heuti-
gen' Kategorien unterscheiden; ihre lokale Benennung erfolgt, mit Ausnahme der
gangals  nach ihrem Gebrauch bei bestimmten Anldssen, wihrend fiir , heutige‘’

10 Daraus ergibt sich, daft in diesem Falle das Entstehungsdatum und der Inhalt des Textes
fiir die Zuordnung nicht mafigebend sind. Da ganga-Texte auch in , heutigen* Liedkategorien
vorkommen, scheidet die Textform als Zuordnungskriterium ebenfalls aus.

11 Der schriftsprachliche Ausdruck naricanje, der zunichst angegeben wurde (vgl. Christensen,
1959), ist allgemein bekannt, wird aber in kulturinternem Kontext nicht verwendet.

12 Zeralicka wurden ausschlielich von Frauen beim Mihen von Getreide mit Sicheln gesungen.
Seit ca. 1959 wird Getreide nicht mehr auf privatem Land, sondern nur noch von dem staatli-
chen Kooperativ angebaut, das etwa die Hilfte der Wirtschaftsfliche Gabelas angekauft hat
und bewirtschaftet. Getreide wird jetzt mit Mihdreschern geerntet, womit der Anlal zum
Singen von Zetalicka entfallen ist. Tatsdchlich konnten bereits 1968 Frauen unter 25 Jahren
diese Lieder nicht mehr singen, und 1974 wurden Aufnahmen von ¥etalicka von 10-15jihrigen
Midchen als ,,fremd", , nicht von hier'‘ usw. bezeichnet. Das Verschwinden der Zetali¢ka wurde
erst durch meine Fragen bewuft.

13 Wortlich: Hochzeits—Reise[lied], dient zum Ausbringen von Trinksprichen im Hochzeits-
zeremoniell.

14 Dazu gehdren (notativ) die Verwendung von vier Tonstufen innerhalb einer grofien Terz,
Folgen von zwei oder mehr ,,Halbton‘-Intervallen in gleichgerichteter melodischer Fortschrei-
tung, melodischer Ambitus von vorwiegend einer groffen Terz bzw. einer Quarte, der nur selten
iiberschritten wird — eine Ausnahme bilden die rufartigen Teile der putnicki-, kurze Phrasen,
komplexe rhythmische Organisation, und das Vorwiegen von Sekundmehrstimmigkeit in allen
von zwei oder mehr Sidngern simultan ausgefiihrten Gesiangen. Ferner handelt es sich in dieser
Kategorie nicht um Lieder mit individuellen Melodien und Texten, sondern jeweils um eine
grofdere oder kleinere Anzahl von Melodiemodellen mit austauschbarem Text.

15 Nach Recnik, Beograd 1965, S. 184 heifdt gdnga , langgezogener, eintdniger herzegovini-
scher Gesang, bei dem gewohnlich ein Singer ,fihrt' (vodi), und die anderen ihn mit wieder-

holtem gan-gan-gan begleiten'’, gangati heildt 1. ,,einténig und langgezogen singen, einen ganga
ausfiithren®, 2. ,,protzig aber sinnlos reden, dumm schwdtzen'’, und gangelica ist ,, (nur in Volks-
liedern) eine Art Vogel*“. Im Mazedonischen heiit gangoli ,,durch die Nase sprechen, ndseln*'
(Recnik, Skopje 1961, S. 93), im Ruminischen gdnguri, gongdi, gongani, gungura ,lallen”,
gunguni ,,von Tauben: girren'* (Titkin, vol. 2), moldauisch gongdni ,,von Tauben: girren"
(Titkin), im Albanischen gungat ,,gurren (wie die Taube)' und gungalle ist die Zikade (Fjalor
. . . 1954), altgriechisch yoyyv¢w heildt ,,murren; gurren wie die Taube'’, dem die neugriechij-
sche Bedeutung ,,murren, murmeln, seufzen, stohnen‘‘ gegeniibersteht (Frisk, S. 318, mit
Etymologie). Es hat also den Anschein, daf} das in der Herzegovina und in Bosnien verbreitete
Wort ganga fiir eine Kategorie dorflicher Lieder mit einem auf dem Balkan weit verbreiteten,
bereits in der griechischen Antike nachgewiesenen Onomatopoetikon zusammenhingt. (Herrn
Prof. Dr. Norbert Reiter, Institut fiir Balkanologie der Freien Universitdt Berlin, bin ich fir
freundliche Hinweise dankbar.)
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Lieder auch die Herkunft und ortsfremde Termini (z. B. slager) herangezogen wer-
den.

Das Erkennen der intentionalen Kategorien ganga bereitete zunichst erhebliche
Schwierigkeiten. Wihrend unseres ersten Aufenthaltes in Gabela (1957) nahmen wir
sieben Lieder auf, die als ganga bezeichnet wurden. Meine durch die Beobachtung
von Strukturunterschieden zwischen den einzelnen Liedern angeregte Frage nach
verschiedenen Arten von ganga ergab, dafd verschiedene Arten (vrst) oder Sing-
weisen (pjevanje) existierten, dafl diese aber keine eigenen Namen hitten. Ferner
hief es, dall gange sehr alt seien (,,400 Jahre®), und daf} sie nur noch von alten
Leuten gesungen wiirden (Christensen, 1959, S. 79) — eine Auflerung, die offen-
sichtlich nicht den Tatsachen entsprach, sondern durch das lokale Verstindnis
stidtischer Einstellungen und die kulturexterne Bezugsperson bestimmt war. Tat-
sichlich waren unsere Singer 1957 vorwiegend junge Leute, und wir hatten auch
wiederholt Gelegenheit, das Singen von ganga durch junge Leute bei kulturinternen,
nicht von uns geschaffenen Anldssen zu beobachten.

Wihrend eines weiteren, vierwdchigen Aufenthaltes im Dorf (1960), der der sy-
stematischen Aufnahme von Liedkategorien und Typen gewidmet war, kompli-
zierten sich unsere Vorstellungen von den ganga dadurch, dafl einzelne ganga zu-
gleich als okavica, uravan oder uzgor bezeichnet wurden, wihrend fiir andere ganga
solche Spezifizierungen nicht zu erhalten waren. Andere Informanten hingegen
bezeichneten einzelne Lieder nur als okavica, uravan oder uzgor und behaupteten,
dafl diese sich von ganga unterschieden. Ferner tauchten die Angaben okavica,
uravan und uzgor auch bei einigen Hochzeitsliedern svatovska auf. Es gelang uns
damals nicht, intentionale Daten zu erhalten, die die Bedeutung der Termini, ihr
Verhiltnis zueinander, oder die (scheinbaren) Widerspriiche in der Verwendung
des Wortes ganga geklirt hdatten. Weitergehende Fragen wurden regelmifig mit der
Behauptung der Unkenntnis oder Hinweisen auf die Wertlosigkeit des Gegenstandes
beantwortet. Ebensowenig fithrten Analysen der Liedstrukturen, Texte und Auf-
fihrungspraktiken zu iiberzeugenden Interpretationen der lokalen Kategoriena-
menlé,

Erst 1968 und vor allem 1972 und 1974 konnten neue intentionale Daten zum
ganga-Komplex gesammelt werden, wobei drei Faktoren eine Rolle spielten: 1) die
kulturexternen Beobachtern gegeniiber vorgegebenen Einstellungen zu einigen Ka-
tegorien der ,,altertiimlichen® Lieder hatten sich durch den Einfluf3 regelmifiiger

16 Dabei hatte es sich als unergiebig erwiesen, Cvjetko Rihtmans Erklirung des Terminus ravno
mit uravan in Verbindung zu bringen, was zunichst verlockend erschien, weil zumindest in einem
der an der Ethnogenese Gabelas beteiligten Dérfer, Sipovaca bei Vitina, beide Termini synonym
verwendet werden. Rihtman fihrt aus: *,,Das Singen nach dem Rhythmus der Worte heisst im
Volk ,ravno‘ (,eben’). Interessant ist die Tatsache, daf ,ravno pjevanje’ (,ebenes Singen') wort-
wortlich cantus planus heift und daf sich beide Termini auf die gleiche charakteristische Eigen-
schaft (die Immensurabilitit) zweier Traditionen beziehen, die sonst keine Beriihrungspunkte
haben“ (MGG 7, Sp. 373). Die Eigenschaft der Immensurabilitit trifft aber auch auf mehrere
andere (intentionale) Liedkategorien in Gabela — und dariiber hinaus — zu, einschlieBlich der
ganga, okavica und uzgor; sie konnte daher nicht als Unterscheidungsmerkmal herangezogen
werden.
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Radio- und Fernsehprogramme zu dndern begonnen, in denen dhnliche dérfliche
Musik dargeboten wird; 2) durch unsere wiederholten Aufenthalte und die Uber-
nahme einer Patenschaft, die uns in das fiktive Verwandtschaftssystem des Dorfes
einbezog, verringerte sich die Distanz zum kulturexternen Beobachter, und 3) fiihrte
der Versuch des Verfassers, das Singen von ganga zu erlernen, zur Verbalisierung
von Normen durch seine Lehrer,

Die Uberpriifung der in fritheren Jahren gesammelten Tonbandaufnahmen, ihre
erneute Kommentierung durch im Dorf als kompetent geltende Informanten, und
ihre Analyse unter Beriicksichtigung der sich aus den Verbalisierungen lokaler Nor-
men ergebenden Hinweise filhrte dann zur Klirung der intentionalen Kategorien
und der ihnen zugeh6rigen notativen Typen.

Als ganga bezeichnet man demnach in Gabela Lieder, die
1) in Gabela und seiner unmittelbaren Umgebung — in Orten, mit denen regelma-
figer Kontakt besteht — iiblich sind. Aufnahmen von Liedern dhnlicher Struktur
aus entfernteren DoOrfern Nordwest-Bosniens, die lokal ebenfalls ganga genannt
werden, wurden in Gabela nicht als solche identifiziert.

2) an keine feste Auffiihrungsgelegenheit gebunden sind. Strukturihnliche Hoch-
zeitslieder svatovske und Weihnachtslieder boZi¢na werden nicht als ganga klassi-
fiziert.

3) in der Regel von zwei oder drei Sangern — minnlich, weiblich oder gemischt —
gesungen werden, doch kdnnen sich weitere Séinger beteiligen.

4) in ihrer musikalischen Struktur einer von vier ,,Arten‘ oder ,,Singweisen‘ (vrst
oder pjevanje) zugeordnet werden konnen, die unter den Namen uzgor, uravan,
okavica oder okalica, ganga bekannt sind!17,

5) durch ihren Text ,,etwas zum Lachen* (ne§to smijesno) an sich haben.

Hieraus ergibt sich, daf’ das Wort ganga lokal sowohl als generischer Begriff fur
Lieder gebraucht wird, auf die alle genannten Kriterien zutreffen miissen, als auch
als spezifischer Name fiir eine der vier Subkategorien, die sich durch musikalische
Gestaltmerkmale unterscheiden. Fiir die vier Arten von Gangal® wurden von ver-
schiedenen Informanten unterscheidende Merkmale angegeben. Den ausgewihlten,
wortlich wiedergegebenen Verbalisierungen ist jeweils ein Liedbeispiel in Tran-
skription!'? gegeniibergestellt.

17 Eine weitere Kategorie mit spezifischen Strukturmerkmalen, brojalica, ist (1960-1974) nur
im engsten Umkreis zweier Familien bekannt und wurde als ,,eine Art ganga“ oder ,,etwas wie
ganga'‘ Klassifiziert. Sehr dhnliche Lieder waren 1974 unter der Bezeichnung brojkavica im
Brotnjo beliebt. Sie zeichnen sich u. a. durch aus Aufzihlungen bestehende Refrains aus.
(Kroat. nabrojati = aufzihlen).

18 Im Folgenden wird Ganga geschrieben, wenn es sich um die generische Kategorie handelt,
und ganga, wenn die spezifische Kategorie gemeint ist.

19 Da die europiische Notenschrift, die fir die Aufzeichnung diatonischer Musik entwickelt
wurde und daher nur sieben Tonstufen innerhalb der Oktave ohne Ableitung durch Vorzei-
chen zu unterscheiden gestattet, fiir die Wiedergabe engstufiger Tonalititen ungeeignet ist (nicht
nur aus notierungspraktischen Griinden, sondern vor allem; weil sie doch immer ein diatoni-
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Uzgor Ch 1960: 193
Bx. i MM 168-192
12,54

MMM 138;g = ¢ Y peee
1 . i 1 m_
= e —

A R ) [ — 7 ¥~
o [Mo] Maj-ka  Pav-la o'?l_'o-va - ca i [0 - a-a - ]

= — & J"' i) = = 41’ 3——-;___
o V r I u R LA V | D
[Se] Si - ne Pav - le je - di - nma - ko
|1. Sédnger
2. Sa‘ngerl

sches System suggeriert), werden hier als Kompromift an die Lesbarkeit — bzw. an die Ge-
wohnheit des Lesers — die folgenden Symbole verwendet:
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Die generelle Vorzeichnung b fiir die Mittellinie ist willkiirlich; sie wurde gewihlt, weil sie
eine Vereinfachung des Schriftbildes erlaubt. — Textteile, die nicht zum Normtext, d. h. zum
Liedtext in iiblicher gesprochener Form gehoren, erscheinen in eckigen Klammern. Die deut-
sche Ubersetzung gibt nur den Normtext wieder. — Alle Aufnahmen wurden in Gabela mit lo-
kal als gut bekannten Singern gemacht, und zwar Ex. 1, uzgor (Sammlung Christensen Herce-
govina 1960: 193) mit Iko Prskalo, 51 Jahre alt, und Ilija Corié, 53; Ex. 2, urgvan (Chr.
Hercegovina 1960: 183) mit Iko Prskalo, 51, Filip Prskalo, 30, und Bo%a Prskalo, 48; Ex. 3,
okavica (Chr. Jugoslawien 1968: 263) mit Anica Boras, 44, als voda, Anica Barbir, 78, als
preuzimac, und Anica Barbir, 46, pratnja; Ex. 4, ganga (Chr. Hercegovina 1960: 168) mit Iko
Prskalo, 51, als voda, Andrija Prskalo, 39, als preuzimac, Pero Prskalo, 39, und Niko Vulic,
50, pratnja.
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Ubersetzung: Die Mutter rief Pavio von den Schafen: ,,Sohn Pavlo, Mutters Einziger,
|schau nicht im Kola nach den Midchen, bei denen die Héfe zu fegen sind,
und die Bruderskinder zu waschen*'. |

,Uzgor geht nach oben, mit einem grofien Sprung' (P. Kr. 1972). — ,,Es ist
immer uzgor, wenn es springt (skace) (A. Pr. 1972). — ,,Uzgor und uravan sind
anders als ganga und okalica, die Begleitung singt weder ,0' noch ,e‘ ““ (M. Mi.
1972). — ,,Das halbe Lied singt einer zuende, die Hdlfte singt der andere zuende
(pola pjesme ispjeva jedan, a pola pjesme ispjeva drugi)* (M. Mi. 1972). —,,Es gibt
keine Begleitung, nur die Zweiheit (nema pratnje, samo dvojstvo)‘ (M, Mi. 1972). —
,Der Unterschied zwischen uzgor und anderen Ganga liegt in den Héhen der Téne
(visine tonova) (M. Kr. 1972). — Ein vorgesungener Quartsprung wird als ,,Stufe
(stepenice) bezeichnet, eine kleine Terz jedoch nicht (P. Kr. 1972, 1. Pr.).

Uravan
Ex. 2 Ch 1960: 183
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Doy MM 134-160
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Ubersetzung: Dieses Lied ist wirklich alt, das man jetzt bis Berlin hort.

,,Wenn der Anfang und das Ende gleich sind, dann ist es uravan. Die Begieitung
springt nicht* (P. Kr. 1972). — ,,Die Begleitung singt weder ,a‘ noch ,e' “ (M. Mi.
1972). —,,Im uravan gibt es keine Ubernahme (preuzimanje)* (M. Mi. 1972).

Okavica (Okalica)
Ex. 2 Ch 1968: 263
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Ubersetzung: Mein Liebster ist weit, verdammt,
ich habe niemanden mit dem ich mich vergniigen kann.

»ES heisst okavica, weil man ,0 o' ruft (zato zavice ,0 0*)*‘ (S. S. 1972). — ,,In
den okalice sagt man ,0° (se kaZe ,0°)* (M. Mi. 1972). — ,, Wenn es auf ,0‘ geht,
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dann ist es okavica. Das kommt von ,o0‘ + vikati2® (rufen)‘ (P. Kr. 1972). — ,,Bei
den okavice fingt einer an zu singen (zapjeva), einer wartet mit dem Lied ab
(doceka s pjesmom) und iibernimmt (preuzme), und die anderen sagen ,o" (zaodu)*
(S. S. 1972). — ,,Der Vorsinger (voda) fiihrt (vodi) das Lied an, der Ubernehmer
(preuzimac) iibernimmt (preuzma), und die Begleitung (pratnja) fingt an ,0° zu
sagen (zaode)* (M. Mi. 1972).

Ganga
Ex. 4 Ch 1960: 168
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kad te vi -dim kad te vi-dim  o-ba-de me tu - ga [j]
Ubersetzung: Oh Gabela, wie lang du bist! wenn ich dich sehe, befallt mich der Jammer.

,,In den ganga sagt man ,e‘ oder ,a‘ *“ (M. Mi. 1972). — ,,Der Vorsinger (voda)
fangt an zu singen (zapjeva), der Ubernehmer (preuzimac) wartet mit dem Lied
ab (doceka s pjesmom), und die Begleitung (pratnja) zaganga* (M. Mi. 1972).

20 Hierbei handelt es sich um eine Volksetymologie, die der Informant zur Unterstitzung
seiner Meinung anfiihrte, da es in jedem Falle okavica und nicht okalica heien miisse.
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In den obigen, ausnahmslos durch das Abspielen von Tonbandaufnahmen, Fragen
oder in einer Lernsituation provozierten Aufierungen werden musikalische Struk-
turelemente herausgestellt, die kulturintern als Unterscheidungsmerkmale von Gan-
ga-Kategorien gelten. Sie reichen nicht dazu aus, einer kulturexternen Person eine
umfassende Vorstellung von den Ganga zu vermitteln, da nur einige Elemente der
(individuellen) intentionalen Modelle verbalisiert werden. Diese kénnen jedoch
dem kulturexternen Beobachter dazu dienen, aus der Fiille der durch musikwissen-
schaftliche Analyse (notativ) gewonnenen Daten zur Struktur der Gange diejenigen
auszuwihlen, die im Berithrungsbereich beider Betrachtungsebenen liegen. So erge-
ben sich auf der Basis des iiber strukturelle Gemeinsamkeiten bereits Gesagten
(vgl. Anm. 14) fiir die vier Ganga-Kategorien die folgenden, aus der Anwendung
intentionaler auf notative Daten gewonnenen Modelle:

Modell uzgor

Die Norm fiir die Ausfiihrung sind zwei Singer. Weitere Singer verdoppeln die
Stimme des zweiten Singers.

Der erste Sidnger singt alleine eine ganze Textzeile oder einen Teil davon; der
zweite Sdnger wiederholt — bzw. beendet und wiederholt — die Textzeile ganz
oder teilweise.

Der erste Sidnger singt mit dem zweiten unisono oder im Sekundabstand mit.
Die Melodie enthdlt einen Quart- oder groflen Terzsprung nach oben.

Der Normtext besteht aus zwei Zeilen zu je acht oder zehn Silben. Im Gesang
koénnen Textteile, auch innerhalb der Zeile, wiederholt werden.

Die Singer singen den Text synchron.

Modell uravan

Die Norm fiir die Ausfiihrung sind drei Sianger. Weitere Sidnger verdoppeln die
Stimmen des zweiten oder dritten Sdngers.

Der erste Singer beginnt alleine, der zweite und dritte Sdnger fallen ein, wenn
sie den Zeilentext verstanden oder wiedererkannt haben.

Der zweite Singer verdoppelt die Stimime des ersten Sdngers, der dritte Sdnger
singt den Text auf dem Grundton mit. Sind nur zwei Singer beteiligt, so singt
der zweite Singer den Grundton regelmidflig dann, wenn der erste Sdnger die dar-
iiberliegende groBe Sekunde intoniert; sonst verdoppelt er die Stimme des ersten
Singers.

Der Normtext besteht aus zwei Zeilen zu je acht oder zehn Silben. Im Gesang
konnen Textteile, auch innerhalb der Zeile, wiederholt werden.

Die Sénger singen den Text synchron.

Modell okavica

Die Norm fiir die Ausfiihrung sind drei Sanger. Weitere Sidnger verdoppeln die
Stimme des dritten Singers.

Der erste Singer (voda) singt allein eine oder zwei Textzeilen oder Teile davon,
der zweite Singer (preuzimac) wiederholt, bzw. beendet und wiederholt die Text-
zeile(n). Gleichzeitig mit dem zweiten Singer oder spiter fillt die Begleitung (pratn-
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je) ein, die aus dem ersten und dem dritten Singer besteht. Sie singt nicht den Text,
sondern den Vokal ,o (= okati).

Die Begleitung singt einen Wechselbordun auf zwei oder drei benachbarten Ton-
stufen. Die textierte Stimme des zweiten Sdngers bewegt sich vorwiegend eine Se-
kunde unter der Begleitung.

Die Texte bestehen regelmifig aus zwei, seltener aus vier oder mehr zehnsilbi-
gen Zeilen. Textteile konnen im Gesang, auch innerhalb der Zeile, wiederholt, um-
gestellt oder ausgelassen werden (dazu notative und intentionale Daten).

Die textierte Stimme des zweiten Singers unterteilt rhythmisch den Bordun der
Begleitung.

Modell ganga

Das Modell der ganga unterscheidet sich von dem der okavica nur in zwei Einzel-
heiten: Die Begleitung singt nicht den Vokal ,0', sondern ,e‘ oder ,a* (= gangati)?!
und die textierte Stimme des zweiten Sidngers repetiert iberwiegend den Grundton.

Jedes der dargestellten Kategoriemodelle deckt eine Anzahl von Subkategorien,
die lokal konzeptionalisiert und z. B. nach der Textform (iz sredine = ,,aus der
Mitte**: der Gesang beginnt mit der zweiten Hilfte der ersten Textzeile) oder dem
Geschlecht der Singer benannt sind, die diese Lieder bevorzugen (Zenska ganga =
»weiblicher ganga**: wird ,,meist von Frauen gesungen‘’). Sie decken auch jeweils
eine Anzahl von Melodietypen, fir die in Gabela im einzelnen Benennungen nicht
bekannt zu sein scheinen, deren Analoga in anderen Dorfern der Herzegovina und
Bosniens aber gelegentlich mit Orts- oder Personennamen als Hinweis auf die Her-
kunft gekennzeichnet werden.

21 Folgt man den oben in Anm. 15 gegebenen semantischen und etymologischen Hinweisen,
so lafdt sich ganga wohl kaum von gangati = ,,einténig und langgezogen singen’, ,,protzig aber
sinnlos reden, dumm schwdtzen' herleiten. Diese aus Belegen der stidtischen Schriftsprache
stammenden Bedeutungen sind, soweit sie sich iiberhaupt auf die dérfliche Sache beziehen,
im wertenden Sinne sekundir und — als Beschreibung eines in stiddtischer Sicht kulturexternen
Phianomens — pejorativ. Im wertfreien, onomatopoetischen Sinne, der auf langgezogene, rhyth-
misch modulierte Laute deutet, besteht jedoch eine enge Beziehung zu einem auch in den in-
tentionalen Daten betonten musikalischen Gestaltmerkmal der spezifischen Kategorie ganga:
die Begleitung singt langgezogene, rhythmisch modulierte Vokalisen zwar nicht auf ,gan-gan-gan’,
wohl aber auf ,a‘ oder ,e’. Eine gleichgeordnete Kategorie strukturell dhnlicher Lieder, in der
die Begleitung ,o0’ singt, heifdt okavica bzw. okalica > okati =,, ,0"-sagen", Zwei andere gleich-
geordnete Liedkategorien verwenden iiberhaupt keine langgezogenen Vokalisen, sie sind nach
anderen Strukturmerkmalen benannt. Demnach ist anzunehmen, da die spezifische Kategorie
ganga nach einem musikalischen Strukturmerkmal ganga > gangati = ,,(in der Begleitung) lang-
gezogene, rhythmisch modulierte Vokalisen auf ,a‘ (oder ,e‘) singen' benannt ist. Dieser Name
wiire dann fiir eine iibergeordnete Kategorie Ganga iibernommen worden, die durch bestimmte
funktionale und strukturelle Merkmale definiert ist, den urspriinglichen semantischen Bereich
von ganga jedoch iberschreitet. Dal man sich in Gabela des Unterschiedes zwischen Ganga
und ganga bewuft ist, geht aus Aulerungen wie ,,to je prava ganga, nije uravan ni uzgor (das ist
ein richtiger ganga, kein uravan oder uzgor)“ (M. M., 1972, beim Kontrollabhiren ilterer
Aufnahmen) deutlich hervor. — Benennungen dorflicher Liedkategorien nach der Stimmgebung
und Technik sowie nach dem Vokal der Vokalise sind auch anderwirts in der Herzegovina, in
Bosnien und dem angrenzenden Dalmatien iiblich, vgl. u. a. Bezi¢, 1967/68.
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Die aus notativen und intentionalen Daten entwickelten Modelle zeigen, daf® die
auftretenden Simultanklinge als Mehrstimmigkeit intendiert sind; beim Vergleich
von Lokaltraditionen koénnen sie sich als niitzliches Instrument zur Erforschung
der westbalkanischen Mehrstimmigkeit erweisen.
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Hermann Fincks Practica Musica
als Quelle zur musikalischen Dynamik

von Bernhard Meier, Tubingen

Hermann Fincks Practica Musica, gedruckt 1556 zu Wittenberg bei Georg Rhaus Erben,
zeichnet sich in mehrfacher Hinsicht vor den im Deutschland des 16. Jahrhunderts iiblichen
Schultraktaten iiber Musik aus. Nicht nur, da® den Tonarten, speziell im Hinblick auf ihren
Gebrauch in mehrstimmiger Musik, ein ganzes Buch — das vierte des Werkes — gewidmet ist;
auch der Ausfiihrung von Vokalmusik — der ,,Kunst des eleganten und wohlklingenden Sin-
gens” — wird ungewdhnlich grofle Beachtung geschenkt: Regeln und Beispiele dieser Kunst
bilden, wie bekannt, den Inhalt des fiinften Buches von Fincks Traktat.

Fiir das Thema ,,Dynamik* von Belang sind im besonderen zwei Stellen dieses Buches: die
erste, weil sie seit mehr als hundert Jahren — wie sich zeigen wird, zu Unrecht — im Zusammen-
hang dieses Themas zitiert zu werden pflegt; die zweite, weil das Mifiverstindnis der genannten
ersten Stelle es bisher verwehrt hat, ihren wirklichen Gehalt zum Thema ,,Dynamik* sachge-
mif zu erkennen.

Zitieren wir zuniachst die erstgenannte Stelle (im Folgenden bezeichnet: Stelle A); sie fin-
det sich auf fol. Ss IIIT (2. Abschnitt) und lautet: )

JAltera cura sit inter canendum, ratio et via exordiendi, ut initium & fine in sono non
discrepet, vox non minus sit depressa nec sublata, sed quodammodo Organi instar recte instructi,
integra et constans harmonia duret. Magna nimirum deformitas est, voce modo intensa, modo
remissa uti, praesertim si unus pluresve in Arsi et Thesi peccent, perperam canitur, confusio
tetra sequitur, tantum abest, ut suavis Symphonia futura sit",

Der Sinn dieser Stelle ist seit August Wilhelm Ambros immer wieder so verstanden worden,
als verlange Finck, daf® der Vortrag eines Vokalwerkes vom Anfang bis zum Ende in ein und
derselben Tonstirke ,,gleichmdifig wie eine Orgel‘* vor sich gehen sollel.

Wenig Beachtung fand hingegen bis in neuere Zeit die zweite, nur wenig spiter (fol. Ss 11V,
2. Abschnitt) folgende Aussage Fincks (im Folgenden bezeichnet: Stelle B):

,,Meminisse et illud proderit, si in initio cantus, elegans fuga occurrerit, hanc voce clariore
et explanata magis proferendam quam alioqui usu receptum est, et sequentes voces, si ab
eadem fuga quam prior cecinit ordiantur, simili modo enuntiandas esse: Hoc in omnibus
vocibus, cum novae fugae occurrunt, observandum est, ut possit audiri cohaerentia et omnium
fugarum systema",

1 A. W. Ambros, Geschichte der Musik, 1/111, Breslau 1868, S. 138 f.; R. Schlecht, Hermann
Finck iiber die Kunst des Singens (Ubersetzung von Buch V der Practica Musica), MfM 11,
1879, S. 137; W. Gerstenberg, Artikel Dynamik, in: MGG 111, Sp. 1027; P. Matzdorf, Die
. Practica Musica* Hermann Fincks, Diss. Frankfurt a. M. 1957, S. 189 f.; F. E. Kirby, Hermann
Finck on Methods of Performance, in: ML 42, 1961, S. 213. — Es bildet jedoch eines der
schonsten Zeugnisse fiir Ambros’ kiinstlerisches Empfinden, daB er aus seiner obenerwiihnten
Deutung der Aussage Fincks nicht ein generelles Postulat fiir die Ausfiilhrung alter Musik her-
leitet (a. a. O., Schluf des zitierten Abschnittes).
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Was fiir diese Stelle an Erklirungen bisher gegeben worden ist, erscheint nur wenig iiber-
zeugend, getragen offenbar von dem Bestreben, den im Wortlaut dieser Stelle und in der iiber-
lieferten Deutung der Stelle A liegenden Widerspruch zu konkordieren?. _ _

Es sei deshalb zunichst gefragt: Bedeutet Stelle A tatsichlich das, was man aus ihr bis
jetzt herausgelesen hat? .

Antwort hierauf geben moge eine Betrachtung der in Stelle A von Finck gebrauchten
musiktheoretischen Terminologie. Als ,,Schliisselworte erkennen wir hier drei Paare von Be-
griffen jeweils gegensitzlicher Art, namlich

1) ,,vox depressa — (vox) sublata*;
2) ,,vox intensa — (vox)remissa';
3) ,,Arsis — Thesis".

Die Deutung des ersten Begriffspaares im Sinne von ,,tief** und ,,hoch* — bzw., im Zusam-
menhang des Textes, ,allzu tief* und ,allzu hoch*3 — unterliegt keinem Zweifel*. Der Satz
,JAltera cura . . . harmonia duret' bedeutet also, dafd der Chor beim Vortrag eines Werkes im
Ton weder steigen noch fallen, sondern, gleich einer gut gestimmten Orgel, seine Intonation
bewahren solleS.

Diirfen wir aber das nun folgende Begriffspaar ,,intensus* und ,remissus* auf Dynami-
sches — ,,Intensitit** = Stirke eines Tones, ,,Nachlassen* = Leiserwerden — beziehen? Schon
Fincks eigener Sprachgebrauch konnte uns an dieser Deutung zweifeln lassen; denn bereits
kurz nach der von uns zitierten Stelle A, noch auf derselben Seite, verwendet Finck das
Verbum ,,intendere*’ eindeutig im Sinne von ,,aufsteigen‘‘6. Uberdies aber stehen die Begriffe
nintensus und ,remissus’’ in einer um 1550 schon jahrhundertealten musikterminologischen
Tradition. Als ,,intensio* und ,,remissio” der acht Modi bezeichnet etwa schon Johannes Affl-
igemensis — der nach Guido meistgelesene Choraltheoretiker des Mittelalters — die Moglich-
keiten der einzelnen Modi, ihre Anfangstone oberhalb bzw. unterhalb der Finalis zu besitzen.
Auch erscheinen ,,intensio’ und ,remissio‘ bisweilen als Synonyma von ,,ascensus‘‘ und
descensus. Vor allem aber sind die Adjektive ,,intensus* und ,,remissus* — Angaben wie

,,Fuga in diapente . . . intensum* oder ,, . . . in diatessaron remissum* (Willaert, GA V, 253
bzw. 223) zeigen es — dem 16. Jahrhundert geliufig als Begriffe, die die Aufwirts- oder Ab-
wartsrichtung von Intervallen bezeichnen. Die musiktheoretisch-terminologische Bedeutung
von ,remissus‘ kann, als etwas damals allgemein Bekanntes, dem Musiker des 16. Jahrhun-
derts sogar die Moglichkeit vermitteln, den Begriff ,,NachlaB (remissio) der Siinden* durch
,remissio" = Melodieabstieg bzw. Ubergang zu tieferer Tonlage in Musik zu ,jibersetzen*7.
Im Lichte dieser Tradition besehen, fihrt also auch Fincks Satz, es sei eine ,.grobe Verun-
staltung“, ,voce modo intensa, modo remissa uti*, nur das in Stelle A bereits zuvor Gesagte
weiter aus: das Schwanken des Chores in der Intonation — bald héher, bald tiefer — sei zu
vermeiden.

2 Siehe unten, Anmerkung 12.

3 Die von Kirby, S. 213 vorgeschlagene Konjektur ,,nimis‘‘ (statt ,,minus‘‘) erscheint durchaus
annehmbar.

4 Nur Kirby, S. 213 zitiert schon diesen ersten Satz der Stelle A als (vermeintlichen) Beleg
dafiir, ,,that a constant dynamic level should be maintained throughout a composition"".

5 So schon Matzdorf, S. 190.

6 Finck, fol. Ss IIIf, Zeile 4 v. u.: ,,quaelibet vox quo magis intenditur, eosubmissioret
dulcior sonus usurpetur: quo magis d e s c e nd i t, eo sonus sit plenior . . .* (Hervorhebung
nicht original). — Matzdorf, S. 191 iibersetzt hier korrekt, ohne sich aber des Widerspruchs
dieser Ubersetzung mit seiner Interpretation der Stelle A bewuft zu werden.

7 Belege fiir alles hier Aufgefiihrte bei B. Meier, Wortausdeutung und Tonalitdt bei Orlando di
Lasso, KmJb 47, 1963, S. 86, Anm. 73 und 74. Hinzuzufiigen fir ,,intensio — remissio = ascen-
sus — descensus‘‘: Hieronymus de Moravia, Tractatus de musica, ed. S. M. Cserba, Regensburg
1935, 8. 157.



Kleine Beitrige 45

Auf Bewegung im Tonraum zielt endlich auch Fincks drittes Begriffspaar, ArsisThesis*,
Gewifl bezeichnen diese Begriffe oft den Auf- und Niederschlag der Hand im ,,tactus®. Es wire
aber verfehlt, allein von dieser uns heute noch geliufigen Verwendung der Begriffe ausgehend
die Aussage Fincks, es entstehe , hdBliche Verwirrung®, ,si unus pluresve in Arsi et Thesi
peccent”, als Mahnung an die Siinger aufzufassen, im ,,Takt* zu bleiben8. Zu beachten ist
vielmehr, dal in der musiktheoretischen Tradition des spiten Mittelalters und 16. Jahrhun-
derts die Begriffe ,,Arsis” und ,,Thesis* auch in ganz anderem Sinne, nimlich als Synonyma
von ,ascensus* und ,descensus‘‘ eingefihrt erscheinen konnen. Verwiesen sei fir diesen
Sprachgebrauch etwa auf die Tonarten-Definition des Anonymus XI (CS III, 430 a-b), des
Anonymus Bartha (p. 88)? und auf die entsprechende Stelle der beiden im 16. Jahrhundert
viel benutzten Musiktraktate Nicolaus Wollicks (Opus aureum musicae, K6in 1501, pars II,
cap. 7; Enchiridion, Paris 1512, lib. III, cap. 1). Im selben Sinne verwendet werden
,Arsis* und ,,Thesis** endlich in einem Musiktraktat, der durch den Ort seines Erscheinens
und durch die Offizin, in welcher er erschien, besonders eng mit Hermann Finck verbunden
ist: in Georg Rhaus von 1517 bis 1553 nicht weniger als zw6lfmal — zehnmal davon in Wit-
tenberg bei dem Verfasser oder seinen Erben — aufgelegtem Enchiridion utriusque musicae
practicae'®. Die Tonart-Definition lautet hier, sinngema gleich wie auch in den ilteren zuvor
genannten Quellen:

»Est itaque tonus certaregula, arsim thesimaqu e cuiusvis cantus, penes principium,
medium, et finem evidentius demonstrans‘’ (Hervorhebung nicht original).

Priifen wir nun, welche der Bedeutungen des Begriffspaares ,, Arsis — Thesis* sich auf den
Schlu der Stelle A bei Finck am sinnvollsten anwenden 1af3t, so zeigt sich: Verstehen wir die
Begriffe ,,Arsis* und ,,Thesis* im Sinne von Auf- und Niederschlag der Hand, dann kidme
innerhalb eines Abschnittes, der bisher nur von richtiger Tongebung handelte, kurz vor dem
Schluf und nicht einmal durch eine syntaktisch starke Zisur (Punkt) vom Vorhergehenden
getrennt, etwas vom bisherigen Inhalt des Abschnitts vollig Verschiedenes zur Sprache; und
iiberdies eine Sache, von der Finck bereits friither ausfiihrlich gesprochen hat. (Siehe den Ab-
schnitt De Tactu, fol. F IIY — F 1II1.) Verstehen wir ,, Arsis‘“ und ,, Thesis* aber im Sinne von
,.ascensus‘‘ und ,,descensus, dann rundet sich der Sinn der ganzen Stelle A wie folgt:

1) Der Chor soll, gleich einer gut gestimmten Orgel, seine Intonation vom Anfang bis zum
Ende eines Stiickes bewahren.

2) Es ist namlich eine ,.grobe Verunstaltung® (sc. der vorgetragenen Komposition), wenn
man (gemeint: wenn der Chor) bald hoher, bald tiefer singt.

3) ,Haflliche Verwirrung* entsteht (zu erginzen: im besonderen), wenn einer oder mehrere
(sc. im Gegensatz zu den iibrigen Sdngern) ,,in der Hohe oder Tiefe sich verfehlen, d. h. zu
hoch oder zu tief singen.

Wir sehen also: von einer unterschiedslos durchzuhaltenden Tonstirke ist in Stelle A nir-
gends die Rede!!. Diese Erkenntnis 6ffnet uns nun aber auch den Weg zum richtigen Verste-

8 So Matzdorf, S. 190: die Ubersetzung ,,in Arsi et Thesi = im Aufschlag oder Niederschlag*
schon bei Schlecht, S. 137.

9 D. Bartha, Das Musiklehrbuch einer ungarischen Klosterschule in der Handschrift von First-
primas Szalkai (1490), Budapest 1935.

10 Ubersicht aller Auflagen bei M. Geck, Artikel Rhau, in: MGG 11, Sp. 373.

11 Ebensowenig auch in der von R. Molitor, Die Nach-Tridentinische Choral-Reform, Bd. 1,
Leipzig 1901, 5. 173, Anm. 1,bzw. S. 174 wiedergegebenen und iibersetzten vierten Gesangsregel
aus Christoph Praetorius’ Erotemata musices (2Wittenberg 1574). Daf mit ,,vocis remissio*
auch hier nur das Sinken des Tones, nicht (wie Molitor annimmt) ein Leiserwerden gemeint ist,
geht iiberdies aus der speziellen Charakterisierung der Folgen eines solchen Fehlers im Choral
einerseits, in der mehrstimmigen Musik andererseits hervor: Im einstimmigen Choral wire
eine ,,vocis remissio* nur schlechthin ,,absurd‘; in mehrstimmiger Musik aber ,,entstellt und
verdirbt‘ eine ,,vocis remissio den Zusammenklan g. (Molitors Ubersetzung des Satzes
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hen der als Stelle B eingangs zitierten Sitze Fincks. Gemeint ist mit der Forderung, die Imi-
tationsmotive ,,voce clariore et explanata magis‘‘ vorzubringen, hier nicht, daB die Motive
blof mit ,,hellere[r] Firbung", aber in gleicher Tonstirke wie alles Ubrige gesungen werden
sollen!2; zu verstehen ist Fincks Vorschrift vielmehr dahin, daf die Imitationsmotive — im
herkommlichen Sinne des Ausdrucks ,,clara voce = mit lauter Stimme* — ,lauter und deutli-
cher* zu singen seien als die nicht-,,thematischen‘* Partien jeder Stimme!3.

Hermann Fincks Practica Musica bildet also tatsichlich eine wichtige Quelle zur Frage der
Dynamik in Musik der Renaissance. Doch besagt Fincks Zeugnis gerade das Gegenteil dessen,
was bisher aus ihm herausgelesen worden ist: die Imitationsmotive sind dynamisch hervorzu-
heben, um dem Horer die Struktur des Werkes einsichtig zu machen. Diese Vorschrift erweist
sich als angemessen, ja als notwendig gerade bei jener Musik, auf welche, wie etwa die in
Buch IV als Tonart-Beispiele genannten Kompositionen zeigen, Finck sich im besonderen be-
zieht; denn eine Musik, die, wie diejenige eines Gombert, Clemens non Papa, Crecquillon und
anderer Meister der zwischen Josquin und Lasso herrschenden Generation, ,,die Pausen ver-
meidet* und ,,voll von Konsonanzen und Imitationen* ist} solch eine Musik miiite bei un-
terschiedsloser Tonstirke ,,thematischer und blof fillender Melodieabschnitte gar zu leicht
als blofles Klanggeschiebe wirken.

Zusammen mit anderen Aussagen, die zu betrachten hier nicht mehr der Ort ist, mahnt
uns also auch Hermann Fincks Vorschrift, unsere gingige, durch das Notenbild hervorgerufene
Meinung von der dynamischen Einheitlichkeit der vor 1600 entstandenen Musik zu revidieren
und die einer solchen Meinung entsprechende Auffiihrungspraxis nicht als authentisch, son-
dern als in vielen Fillen mangelhaft, ja sinnwidrig zu bewerten.

s+ - in mensurali |sc. musica] harmoniam prorsus deformat et corrumpit [sc. vocis remissio]**
mit ,.bei der Mensuralmusik aber wiirde es gemeint: das Nachlassen an Klangstirke] dem
Wohliklange schaden* trifft gerade nic ht den speziellen Sachverhalt.)

12 Matzdorf, S. 192. Die weitere Ausfilhrung Matzdorfs, es moge ,,wohl in der Folge einer sol-
chen Vortragsart liegen*, ,,dafl dennoch ein Hervortreten der Stimme auch in der Tonstérke
hiermit verbunden sein kénne, doch sei dies nicht das eigentlich Gemeinte: diese recht gewun-
dene Argumentation zeigt deutlich den Konflikt, in welchen der Autor durch den Wortlaut der
Stelle B einerseits, andererseits aber durch das Festhalten an der altiiberlieferten Fehlinterpre-
tation der Stelle A gerdt. — Kirbys ,,Kommentierung'* der Stelle B (S. 214), eine umstéindliche
Erklirung des Begriffes Tactus (von dem in Stelle B iiberhaupt nicht die Rede ist), kann nur als
Curiosum zur Kenntnis ggnommen werden.

13 Den Ausdruck ,,alta voce* gebraucht Finck wohl deshalb nicht, weil ,,altus‘ hier auch im
Sinne von ,,hoch* mifiverstanden werden kdnnte; ebenso wohl auch, weil er jeden Anschein,
ein Singen ,,aus vollem Halse" zu verlangen, meiden will.

14 So die Charakterisierung der Musik dieser Meister bei Finck, fol. A IIT.
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Dvotaks Aufstieg zum Komponisten
von internationalem Rang
Einige neue Entdeckungen

von John Clapham, Edinburgh

Die meisten wichtigen Tatsachen im Zusammenhang mit Dvoraks schnellem Aufstieg zum
Ruhm in seinem achtunddreifligsten Lebensjahr sind allgemein bekannt und miissen daher an
dieser Stelle nicht wiederholt werden. Die Bewertung von Brahms’ Schliisselstellung bei dieser
dramatischen Wendung der Ereignisse hat jedoch dazu gefiihrt, daf die wertvolle Unterstiit-
zung, die dem tschechischen Komponisten in der ersten Zeit durch Eduard Hanslick zuteil
wurde, nicht mehr geniigend pewiirdigt wurde. In seiner Eigenschaft als Sachverstindiger fiir
das Osterreichische Staatsstipendium war er es, der Dvofik mitteilte, daf er, wie bei zwei
friheren Gelegenheiten, den Wettbewerb 1877 gewonnen habe. Gleichzeitig gab er die héchst
wichtige Nachricht weiter, da® Brahms seinen eigenen Verleger Fritz Simrock, anregen wollte,
Dvoraks Kompositionen herauszugeben. Sein Brief zeigt, wie sehr er den erfolgreichen Kandi-
daten unterstiitzen wollte!. Der eigentliche Durchbruch kam einige Monate spiter, als die
Slawischen Tinze fiir Klavier zu vier Hinden, die Simrock in Auftrag gab und dann vertffent-
lichte, am 15. November 1878 von Louis Ehlert in der Berliner Nationalzeitung so glinzend
rezensiert wurden. Der Wiesbadener Kritiker hatte vollkommen recht mit seiner iiberzeugten
Vorhersage: ,,Ich halte die Slawischen Tinze fiir ein Werk, das die Runde durch die Welt ma-
chen wird." Es war jedoch die Orchesterfassung der 1. Folge der Tanze, die schlieBlich die
groflere Aufmerksamkeit in den Musikzentren der Welt erregte. Die Liste der ersten Auffiih-
rungen ist bei weitem nicht vollstindig; immerhin weiff man, daf Bilse einige Tinze im
Januar 1879 in Hamburg aufgefiihrt hatte und sehr wahrscheinlich auch in Berlin. Im gleichen
Monat wurden sie auch in Nizza vorgestellt, und zwar unter dem Patronat von Baron Paul von
Dervies, dem der Komponist als Zeichen des Dankes die Slawischen Rhapsodien widmete.
Drei der Tinze wurden am 15. Februar von August Manns im Kristallpalast in London auf-
gefihrt. Bis zum Ende des Jahres 1880 erschienen sie dann in den Programmen vieler Orte,
darunter Dresden, Leipzig, Edinburgh, Glasgow und Moskau.

Im Laufe des Jahres 1880 wihiten viele Kritiker Dvorak als Hauptdiskussionsthema in
ihren Artikeln und Feuilletons. Hanslick verschob die Besprechung der Wiener Auffiihrung
der 3. Slawischen Rhapsodie um einige Tage, um Informationen fiir einen allgemeinen Artikel
iiber Dvofik fir die Neue Freie Presse zu sammeln, der dann am 23. November 1879 erschien.
Die Londoner Auffihrung des Sextetts fiir Streicher op. 48 erregte betrichtliches Aufsehen,
und daraufhin widmete der Kritiker der Sunday Times dem tschechischen Komponisten eine
ganze Spalte2. Ehlert schrieb im Mai einen charakteristisch blumigen, aber darum nicht weni-
ger bedeutenden Beitrag iiber Dvorfak fiir Westermann’s Illustrierte Deutsche Monatshefte3,
und im Oktober schrieb Max Schiitz in zwei aufeinander folgenden Feuilletons fiir den Pester
Lloyd* hauptsichlich iiber Dvofaks Musik. Schiitz fand es keinesfalls einfach, sich auf Dvoréks

1 Dieser vergleichsweise unbekannte Brief vom 30. November 1877 erscheint in meinem Auf-
satz Dvorak’s Relations with Brahms and Hanslick, in: MQ 57, 1971, S. 242 (zusammen mit
tschechischer Ubersetzung auch in der tschechischen Fassung: Dvorakovy vztahy k Brahmsovi
a Hanslickovi, in: Hudebni véda 10, 1973, S. 213).

2 29. Februar 1880.

3 Bd. 48 (F. 4, Bd. 4), Braunschweig 1880, S. 232-238.

4 Regentage in Ischl, 19. und 20. Oktober 1880. In seinem Brief an Alois Gébl vom 23. Ok-
tober 1880 gibt der Komponist irrtiimlich an, da seine Musik das Thema eines ganzen Feuille-
tons im Pester Lloyd bildet.
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Kammermusik einzustellen, aber er lobte uneingeschrinkt die Seremade d-moll fir Blaser,
Cello und KontrabaB und schlof seine Gedanken iiber dieses Werk mit den Worten: ,,So
schreibt nur ein Meister, solche Eingebungen hat nur ein Dichter von Gottes Gnaden!* Im
folgenden Friihjahr verdffentlichte Joseph Bennett, der Kritiker des Daily Telegraph und ein
grofer Bewunderer Dvofaks, einen Artikel iiber den Komponisten in der Musical TimesS.

Eine weitere Verbreitung von Dvofaks Musik war erst moglich, als ein Teil im Druck vorlag.
Diese wesentliche Bedingung war im Jahre 1879 erfiillt. In jenem Jahr gab Simrock als erstes
die Bldserserenade in d-moll op. 44 und die drei Slawischen Rhapsodien op. 45 fiir grofes
Orchester heraus; dann veroffentlichte er die Lieder nach serbischen Volksdichtungen, die
Lieder aus der Koniginhofer Handschrift und die restlichen Duette Klinge aus Mihren, die
Romanze in f-moll und Mazurek fir Violine und Klavier, die Ouvertiire zu Der Bauer ein
Schelm, das Streichsextett op. 48 und das Streichquartett in Es-dur op. 51. Zur gleichen Zeit
veroffentlichte Bote & Bock die Serenade fiir Streicher E-dur op. 22, das Tema con variazioni
op. 36 und Dumka, beides fir Klavier, sowie das Klaviertrio g-moll op. 26.

Es besteht kein Zweifel daran, da in den Monaten nach dem Erfolg der Slawischen Tinze
vor allem die 3. Slawische Rhapsodie Dvofaks Ruhm im Ausland vermehrie. Otakar Sourek®
berichtet, daB nach der ersten Auffihrung dieses Werks unter Leitung von Wilhelm Taubert
am 24. September 1879 in Berlin sehr bald weitere Auffithrungen in Dresden, Karlsruhe, Wies-
baden, Pest, Wien und anderen Orten folgten. Er sagt weiter, daf im Jahre 1880 die eine oder
andere der Rhapsodien in Leipzig, Frankfurt/Main, Miinster, Koln, Kassel, in Belgien und
anderswo gegeben wurde, daf® die 2. Rhapsodie im Februar in New York gespielt wurde, daf
die 3. Rhapsodie am 27. Mai von Hans Richter in London dirigiert wurde und daf} kurz darauf
alle drei Rhapsodien in Nizza aufgefiihrt wurden. Sourek bezieht sich hierbei meistens auf An-
gaben in Briefen und Berichten aus Prager Zeitungen und Zeitschriften. Obwohl es bisher nicht
moglich war, alle diese Angaben zu bestitigen, konnen jetzt einige weitere Einzelheiten gegeben
und kann der Versuch unternommen werden, Behauptungen zu berichtigen, die nicht zuver-
lissig zu sein scheinen; schlieBlich konnen einige weitere Auffithrungen angefiihrt werden.

Die 3. Slawische Rhapsodie wurde am 19. Oktober 1879 in Wiesbaden und am 8. Novem-
ber in Karlsruhe aufgefiihrt und, wie Sourek bekannt war, am 12. November unter Erkel in
Pest und am 16. November unter Leitung von Richter in Wien. Carl Miiller spielte sie in
Frankfurt/Main am 13. Februar 1880, und es war wahrscheinlich diese Rhapsodie. die
J. Dupont am 22. Februar in Briissel dirigierte. Reiss gab sie am 12. Mirz in Kassel. Das gleiche
Werk wurde am 4. Februar von Theodore Thomas in Cincinnati dirigiert, wurde dort von ihm
am 21. Mai wiederholt und wurde am 8./20. November5? von Ndpravnik in St. Petersburg ge-
spielt; am 2. Dezember folgte eine Auffiihrung in Miinchen und am 3. Dezember eine weitere
in Baden-Baden. Uber eine Dresdner Auffiihrung scheint Sourek im Irrtum zu sein. Zweifellos
waren diese Auffithrungen eine Ermutigung fiir einen Komponisten, der im Ausland gerade erst
bekanntzuwerden begann.

Das Verzeichnis fiir die 1. und 2. Rhapsodie ist weniger beeindruckend, aber nichtsdesto-
weniger interessant. Sehr wahrscheinlich fand die erste auslindische Auffiihrung der Nr. 1 am
21. Februar 1880 unter Asger Hamerik in Baltimore, Maryland, statt. Das Werk wurde am 23.
Mirz/4. April in ’Riga gegeben, am 29. August in Sondershausen und am 18. November
unter Charles Halle in Manchester. In Frankfurt am Main erklang es unter Carl Miiller am 7.
Januar 1881; Stuttgart horte es am 22. Februar und Koblenz bald danach. Am 18. Mai 1882
erreichte es London und am 17./29. Juni des gleichen Jahres Pawlowsk. Am 3. September 1879,
volle drei Wochen bevor Taubert die 3. Rhapsodie in Berlin spielte, fiilhrte Gottlober die 2.
Rhapsodie in Dresden auf. Das korrekte Datum fiir Leopold Damrosch’s New Yorker Auffiih-
rung dieser 2. Rhapsodie ist der 13. Miirz 1880. Das Werk wurde jedoch in dieser Zeit selten
aufgefiihrt.

S Bd. 22, London 1881, S. 165-169 und 236-239.

6 0.Sourek, Zivot a dilo Antonina Dvordka, Bd. I1, 3. Auflage Prag 1955, S. 36 f.

6a Das Doppeldatum ergibt sich hier und im folgenden durch die Differenzen zwischen ,,altem"*
und ,,neuem" russischen Kalender; es handelt sich aber jeweils nur um eine Auffiihrung.
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Von den im Jahre 1879 veroffentlichten Kompositionen fanden die Serenade d-moll, das
Klaviertrio g-moll, das Sexrett und das Streichquartett Es-dur im Ausland grofite Anerken-
nung. Die Allgemeine Musikalische Zeitung verdffentlichte 1879 Rezensionen iiber Tema con
variazioni und 1880 iiber die Serenade d-moli; die Neue Zeitschrift fiir Musik besprach Tema
con variazioni und das Kiaviertrio im Jahre 18807. Das Klaviertrio wurde in jenem Jahr am 24.
April in Hamburg in einem Programm gespielt, das Dvofaks Musik gewidmet war, und vier Wo-
chen spiter, am 21. Mai, wurde es in London von Charles Hall¢, Wilma Norman-Neruda (die
acht Jahre spiter Lady Hallé wurde) und einem weiteren Spieler aufgefiihrt. Dank der Be-
mithungen von Louis Ehlert wurde die Serenade in Wlesbaden bereits am 28. November 1879
gegeben, und das Sextert wurde dort unter Leitung von Rebicek am 27. Februar des folgen-
den Jahres gespielt. Dieses Werk war zum ersten Mal am 9. November 1879 von Joachim in
Berlin aufgefiihrt worden und einen Monat spiter, am 9. Dezember, spielte Heckmann es in
KéIn. Joachims Londoner Auffiihrung am 23. Februar 1880 war so erfolgreich, daB er sie
zwei Wochen spiter wiederholen mufite. Josef Hellmesberger senior probte in Anwesenheit
von Brahms sowohl das Sextert als auch das Streichquartett, aber er scheint mindestens ein
Jahr lang keins der beiden Werke aufgefiilhrt zu haben. Er spielte das Sextett am 31. Mirz
1881 in Wien und etwa zur gleichen Zeit wurde es in Graz, moglicherweise in der gleichen Be-
setzung, aufgefiihrt. Dvofak schrieb das Es-dur-Quartett auf Wunsch von Jean Becker, dem
Leiter des Florentiner Streichquartetts. Becker wollte es auf seiner Konzertreise durch die
Schweiz spielen, die am 27. September 1879 beginnen sollte, und er nahm es in das ge-
druckte Programm auf, das er vorher verbreitete. Er erwartete das Quartett in gedruckter Form
und wurde unruhig, als es nicht eintraf®. Nach den zur Zeit vorliegenden Unterlagen ist es un-
wahrscheinlich, dal Becker Dvofdks Werk tatsichlich in eines seiner Schweizer Programme
aufnahm, obwohl er vorgeschlagen hatte, Dvofak sollte ihm das neue Werk nach Lindau am
Bodensee schicken?; sein nachstehend zitierter Brief vom 18. Januar 1880 scheint dies zu be-
stitigen. Die erste Auffihrung fand daher mit grofler Wahrscheinlichkeit am 17. Dezember
1879 in Prag unter Leitung von Sobotka statt. Beckers Versuch, die erste Auffilhrung im Aus-
land zu iibernehmen, scheint von Bargheer vereitelt worden zu sein, denn dieser spielte es am
7. Januar 1880 zusammen mit Schloming, Gowa und Vietzen!®. Kurze Zeit spiter, am 18. Ja-
nuar, spielte das Florentiner Streichquartett dieses Werk in Halle; Becker schrieb begeistert iiber
die Aufnahme durch das Publikum:

Halle a. d. S.

18. Januar 80
Hochverehrter Meister!

Ich beeile mich, Thnen den durchschlagenden Erfolg zu melden, den sich Ihr herrliches
Quartett heute Abend hier in Halle errungen hat. Das Publikum war enthusiasmiert. Empfan-
gen Sie herzlichste Gratulation. Wenn Sie einmal dazu gestimmt sind, so schreiben Sie fur
meine Tochter und mich ein Concertstick fiir Clavier und Violine. Etwa in der Art des

7 AMZ, 21. Mai 1879 und 14. April 1880; NZfM, 29. Oktober und 1. Oktober 1880. Ein

zweites Interview iiber Thema und Variationen erschien 1883 in der NZfM. A. Naubert ver6f-
fentlichte 1885 ebenda eine ungewdhnlich ausfihrliche Besprechung von Dvofiks Klavierkon-
zert unter dem Titel Neuerschienene Tonwerke (Bd. 81, S. 129-130, 141-143).

8 Beckers Brief an DvoFak vom 1. und 18. September 1879.

9 Quartette von Haydn, Beethoven, Schubert, Mendelssohn und Bargiel, und Sitze aus Werken

dieser und anderer Komponisten bildeten sein Programm in Neuchatel, Bern und Genf (zwei

Konzerte).

10 Der Hamburgische Correspondent (9. Januar 1880) schrieb: ,, Vielmehr haben wir es in die-
sem Falle mit einem echten reichen Talente zu thun, das seine natiirlichen Gaben durch fleisige,
ernste Studien befruchtet, das Wesen seiner Kunst vollig begriffen, die Form mit Meisterhand
zu behandeln gelernt und seine schopferischen Antriebe dem bestimmenden Einfluss eines
lauteren Schonheitsideals unterstellt hat.*
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H-moll Rondo Schubert nur etwas kiirzer. Wollen Sie meinen Wunsch erhéren, so machen Sie
aber, daff wir es im ndchsten Sommer éffentlich spielen kénnen.
Gott sei mit Thnen!
Ihr Freund
Jean Becker

Obwohl angekiindigt war, daf das Florentiner Streichquartett am 3. Februar in Hannover
ein Programm spielen wiirde, das aus Gernsheims Quartett a-moll op. 31, Nr, 2, Schuberts
G-dur-Quartett op. 161 und Beethovens F-dur-Quartett op. 135 bestand, inderte man das ge-
samte Programm und spielte statt dessen Haydns Quartett in C-dur op. 54, Nr. 2, Beethovens
Quartett B-dur op. 130 und auch Dvoidks Es-dur-Quartett. Am folgenden Tag spielte das
Ensemble Dvofaks Werk in Hildesheim, wiederum mit groBem Erfolg. Wipplinger fiihrte das
Werk am 19. Mirz in Kassel auf, und am 8. Mai wurde es in Stuttgart gespielt. Es erreichte
London am 18. Dezember. Dort wurde es von Mme. Norman-Neruda, Ries, Zerbini und Piatti
gespielt und auf allgemeinen Wunsch am 3. Januar 1881 wiederholt. Es dauerte einige Zeit, bis
es nach RuBiland gelangte; am 2./14. Oktober 1882 wurde es von Galkin, Djegtjarew, Puschilow
und Kusnjezow in St. Petersburg, am 25. Oktober/6. November von Hiimaly, Giljiv, Babuschke
und Fitzenhagen!! in Moskau gespielt.

Es ist allgemein bekannt, daB Dvorak seine 6. Symphonie D-dur op. 60, die als Nr. 1 ver-
dffentlicht wurde, auf Wunsch von Hans Richter geschrieben hat, der die Erstauffiihrung
in Wien plante. Es ist weiter bekannt, daf3 diese geplante Auffihrung mehrmals verschoben
wurde, weil, wie dem Komponisten zu verstehen gegeben wurde, einige Gsterreichische Mit-
glieder des Philharmonischen Orchesters Einwinde dagegen erhoben, daB die Werke eines
neuen tschechischen Komponisten in zwei aufeinanderfolgenden Saisons gespielt wurden.
Dvofiak war nicht bereit, unbegrenzt zu warten, um sein bedeutendes neues Werk herauszu-
bringen, und so lieB er es kurzerhand in Prag auffihren. Es wurde dort am 25. Mirz 1881 von
Adolf Cech dirigiert, 15 Monate nach dem Termin, den Richter Dvofak als den Zeitpunkt an-
gegeben hatte, an dem er das Werk in Wien spielen wollte. Die Verdffentlichung der Sympho-
nie wurde durch die Verzdgerung der Auffilhrung aufgehalten, aber Anfang 1882 war sie dann
erhiltlich. Es ist mit ziemlicher Sicherheit anzunehmen, daf} die Ehre der ersten Auffiihrung
auflerhalb Bohmens Paul Klengel in Leipzig zufiel, der die Symphonie dort am 14. Februar
1882 dirigierte. Richter hatte bereits seit einiger Zeit geplant, das Werk in London zu dirigie-
ren, aber seine Londoner Konzerte begannen wie iiblich Ende des Friihjahrs, und das gab
August Manns die Moglichkeit, es im Kristallpalast aufzufiihren, bevor Richter in der englischen
Hauptstadt anlangte. Manns fiihrte die Symphonie am 22. April auf, Richter wiederholte sie
am 15. Mai. Im gleichen Jahr soll Kretschmar eine Auffihrung in Rostock geleitet haben,
auBerdem wurde das Werk am 26. November in Graz und am 6. Dezember unter Sdndor
Erkel in Budapest aufgefiihrt. Es kam dann iiber den Atlantik und wurde von der Philharmoni-
schen Gesellschaft New York am 6. Januar 1883 unter Leitung von Theodore Thomas!? ge-
spielt. Im gleichen Jahr wurde es von Carl Miiller in Frankfurt/Main (16. Februar) aufgefiihrt,
von Gericke in Wien (18. Februar), von Hiller in K6in (20. Februar), von Schultz in Breslau
(13. Mirz), ferner am 15. Mirz in Amsterdam, in Dresden und gegen Ende des Jahres wahr-
scheinlich in Magdeburg. Zweifellos fanden noch-weitere Auffiihrungen statt.

Einige Schwierigkeiten bereitete die Festlegung der Erstauffihrung von Dvofiks Streich-
quartett C-dur op. 61. Der Komponist pflegte seinen Freund Alois Gobl und seinen Verleger
Fritz Simrock iiber alle wichtigen Auffihrungen seiner Musik schriftlich oder personlich zu
unterrichten. In diesem Fall jedoch ist ein Hinweis auf die Erstauffihrung weder in den Brie-
fen noch in zeitgendssischen Prager Zeitungen und Zeitschriften zu finden. Dvofak war von
Josef Hellmesberger gebeten worden, dieses Quartett zu schreiben, der glaubte, es Ende 1881

11 Diese Angaben sind entnommen V. Kiseljews Beitrag in Antonin Dworschak, hrsg. von L. S.
Ginsburg, Moskau 1967. k
12 Eine 6ffentliche Probe fand am 5. Januar statt.
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in Wien spielen zu kénnen. Am 29. September, als der Komponist an dem Entwurf fiir seine
Oper Dimitrij arbeitete, erinnerte ihn Hellmesberger an diesen Auftrag. Dvofik widmete sich
daraufhin bald wieder dem Quartett, aber es war erst teilweise fertig, als in einer Presseankiin-
digung als Auffiihrungstermin fiir das neue Werk der 15. Dezember genannt wurde. Er beendete
es am 10. November, aber bei der schwerwiegenden Unterbrechung des Wiener Konzertlebens
nach dem verheerenden Brand im Ringtheater wurde Hellmesbergers Konzert gestrichen.
Dvofak widmete das Quartett Hellmesberger; aber der Hofkapellmeister spielte es bei keinem
seiner Wiener Konzerte, und bisher wurde kein Bericht iiber eine Auffiihrung gefunden, die er
vielleicht anderswo gegeben hat.

Simrock veroffentlichte dieses Quartett im Februar 1882. Man weif}, da es am 6. Dezem-
der desselben Jahres in Bonn aufgefiihrt wurde, und, da weitere Angaben fehlen, neigte Sourek
zu der Annahme, daf dies die erste offentliche Auffihrung gewesen sei (Burghauser war vor-
sichtiger)!3. Eine kurze Nachforschung ergab, daf das Heckmann-Quartett das Werk nicht nur
in Bonn spielte, sondern bereits drei Wochen vorher, am 14. November, auch in K&in, dem
Heimatort des Ensembles. Es ist auch moglich, da das Heckmann-Quartett das gleiche
Werk am 8. Februar 1883 in Diisseldorf auffithrte. Daraus folgt jedoch nicht, daB die Kélner
Auffiihrung unbedingt die erste war. In dem kurzen Brief, den Dvofak am 17. November von
Berlin aus an Gobl schrieb, sagte er nichts iiber eine Auffilhrung durch Heckmann oder iiber
irgendeine andere Auffiihrung dieses Werkes. Da er eine ganze Woche in Berlin war, ist anzu-
nehmen, daB er mit Simrock zusammentraf, um ihn iiber seine Unternehmungen zu unterrich-
ten, und es ist daher unwahrscheinlich, daf® Simrock diese Angelegenheit nicht bekannt war.
In seinem Brief vom 16. September 1882 an Simrock erscheint dieser kurze Satz: ,,Das C-dur-
Quartett spielt J o a ¢ h i m.** Es wurde tatsichlich am 2. November dieses Jahres vom
Joachim-Quartett aufgefiihrt. Eine Auffihrung in Prag fand erst viel spéter statt, am 3. Januar
1884.

Wenn man bedenkt, daB Dvo¥aks Stabat Mater an so vielen Orten der Welt eine ausge-
sprochene Vorzugsstellung errang, erscheint es seltsam, daft die Chorvereinigungen so lange Zeit
brauchten, um den musikalischen Wert des Stiickes zu erkennen und sich zur Aufnahme des
Werkes in ihre Programme zu_entschliefen. Es wurde zuerst am 23. Dezember 1880 in Prag
aufgefiihrt, wo es von Adolf Cech dirigiert wurde, und in der ersten Novemberhilfte des fol-
genden Jahres wurde es von Simrock verdffentlicht. 1882 fanden nur drei Auffilhrungen statt,
zwei davon in Bohmen. Imre Bellowitz bot es am 5. April in Budapest dar; am 2. desselben
Monats hatte Jana&ek es in Briinn eingefiihrt, und am 29. April fihrte F. Hruska es in Mlad4
Boleslav auf. Es gibt keinen Nachweis dafiir, dal die Budapester Auffihrung dazu beitrug, dal
das Werk anderswo in Mittel- oder Westeuropa gesungen wurde; eher infolge der einzigen Auf-
filhrung von 1883. Am 10. Mirz fand sie in London unter Leitung von Joseph Barnby mit be-
merkenswertem Erfolg statt. Es ist anzunehmen, daf ein weit verbreitetes Interesse an
Dvofaks geistlicher Kantate durch diese Auffilhrung entstand und daf sie den Wunsch der
Philharmonischen Gesellschaft bekriftigte, Dvofik nach London einzuladen. Im folgenden
Jahr wurde Stabat Mater ofter aufgefiihrt, und von da an nahm die Zahl der Auffiihrungen von
Jahr zu Jahr zu.

Wohl versuchsweise brachte B. J. Lang am 24, Januar 1884 in Boston eine gekiirzte Fassung
heraus, die nur finf der insgesamt zehn Nummern enthielt. Er war offensichtlich sehr zufrieden
mit dem Ergebnis, denn er fiihrte das gesamte Werk am 15. Januar des folgenden Jahres auf.
Wihrend seines Aufenthaltes in London dirigierte Dvorék sein Stabat Mater am 13. Mirz 1884
in der Royal Albert Hall und nahm grofie Ovationen entgegen. Nach seiner Abreise nach Hause
war es am 27. Mirz in Birmingham zu horen. Dann wurde das Werk am 3. April von der New
York Chorus Society aufgefiihrt, unter Leitung von Theodore Thomas, dem grofien Dvorak-
Anhinger, der fiir das amerikanische Publikum mehrere Kompositionen des Komponisten erst-
auffilhrtel4. Eine Auffiihrung durch C. Retter folgte in Pittsburgh am 24. Juni, und am 13. No-

13 J. Burghauser, Antonin Dvorak: Thematisches Verzeichnis, Prag 1960.
}4 Es wurde allgemein angenommen, daB die erste amerikanische Auffiihrung erst spiter und
in Pittsburgh stattfand. Theodore Thomas behauptet in seiner Musikalischen Autobiographie
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vember wiederholte Thomas die Auffithrung in New York. Inzwischen war Dvofik nach Eng-
land zuriickgekehrt, um Stabat Mater am 11. September bei dem Three Choirs Festival in
Worcester zu dirigieren, dabei bot sich ihm die Moglichkeit, bei einem zweiten Konzert am
gleichen Tage seine D-dur-Sinfonie zu leiten. Aufier bei diesen amerikanischen und englischen
Auffihrungen war das geistliche Chorwerk am 6. und 7. April und dann noch einmal am 7.
Dezember in Pilsen zu horen, und am 30. November und 2. Dezember in Prag, wobei der Kom-
ponist alle Auffiihrungen selbst dirigierte, mit Ausnahme der am 30. November, die von Karel
Knittel geleitet wurde. Das Werk erreichte Wien am 19. April 1885, wo es von Weinzierl dirigiert
wurde, und wurde gegen Ende der gleichen Saison in Mannheim gegeben.

Es besteht ein auffallender Unterschied zwischen der allmahlichen Zustimmung zum
Stabat Mater und der Aufnahme, die der Geisterbraut nach der Auffihrung beim Birmingham
Musical Festival zuteil wurde. Dieses zweite Werk wurde in Pilsen (28. und 29. Mai 188S),
Olmiitz (2. und 3. Mai) und Prag (16. Mai) erprobt, bevor es am 27. August unter Leitung des
Komponisten in Birmingham aufgefiihrt wurde. Es scheint kein Zweifel daran zu bestehen, daf
dies Dvoraks grofiter Triumph in England war. In den folgenden Monaten wurde die Kantate
in Birmingham wiederholt (26. November), von Hallé in Manchester dirigiert (26. November),
in Amerika unter Leitung von Tomins in Milwaukee (2. Dezember) aufgefiihrt!42, von Collin-
son in Edinburgh dirigiert (1. Februar 1886), in London in der St. James’ Hall unter Leitung
von Alexander Mackenzie aufgefiihrt (2. Februar), zweimal in Glasgow von August Manns diri-
giert (11. und 13. Februar), im Londoner Kristallpalast unter Leitung von Mackenzie vor der
groften Zuhorerschaft der Saison gegeben (13. Februar) und von der Brooklyn Philharmonic
Society in Brooklyn (N. Y.) unter Leitung von Thomas gesungen (20. Mirz). Einige Monate
spater wurde sie in Melbourne, Australien, aufgefiihrt. Dies ist ein bemerkenswerter Rekord
fir eine Komposition von Dvofik; und doch ist, wie allgemein bekannt, Die Geisterbraut in
Vergessenheit geraten, wiahrend das Stabat Mater seinen festen Platz als das am hiufigsten auf-
gefiihrte Chorwerk des tschechischen Komponisten errungen hat.

Das Interesse an der Auffiilhrung von Dvoraks Orchester- und Kammermusik, seiner Chor-
werke und einiger seiner Lieder war auferhalb Bohmens viel grofer als jenes, das der Mog-
lichkeit der Inszenierung seiner Opern entgegengebracht wurde. Die Wiener Hofoper setzte
Dvotdk zu, eine deutsche Oper fiir sie zu schreiben, jedoch erfolglos. Wie verschiedene Opern-
hiduser in Deutschland und London schitzte auch Wien sorgfiltig ab, ob es klug sei, eines der
tschechischen Werke zu akzeptieren, und man war der Meinung, daf} die komische Oper Der
Bauer ein Schelm und die grofle Oper Dimitrij am ehesten Erfolg versprechen konnten. Dieses
zweite Werk, das bei seiner Auffilhrung in Prag am 6. Oktober 1882 sehr gut aufgenommen
worden war, wurde aber schlieBlich doch abgelehnt. Der Bauer ein Schelm, ein friiheres Werk,
wurde etwa zwei Wochen spiter, am 24. Oktober, in Dresden mit Erfolg inszeniert und wurde
mit fast ebensolchem Erfolg am 3. Januar 1883 in Hamburg aufgefiihrt. Nach einiger Unge-
wiBheit und mit groBer Verzogerung wurde das Werk schlieBlich am 19. November 1885 in
Wien herausgebracht, wo die Auffiilhrung ein Fiasko war. Die Kritiker in Dresden und Hamburg
stellten fest, daBt die Oper gewisse Schwichen aufwies. Die Handlung war nicht sehr originell
und die Ubersetzung schwach, aber sie waren erfreut iiber die Musik und erklirten, das Werk
sei ein Erfolg. C. Banck, der im Dresdner Journal schrieb, entdeckte mangelndes Einfiihlungs -
vermogen fiir echten Gesangsstil und V. Hock von den Hamburger Nachrichten bemerkte, daf
Dvofik noch nicht die Fihigkeit besitze, breite dramatische Eindriicke zu erreichen und sich
bei der Oper noch im Experimentierstadium befinde. Eine giinstige Haltung nahm L. Meinar-
dus, der Kritiker des Hamburgischen Correspondent ein, der schrieb: ,,Der Musiker hat
aus diesem unfruchtbaren Stoff in einer Diktion, die wohl nur durch die Ubersetzung so fade
und holprig geraten sein mag, bewundernswiirdig genug Tonsitze gewonnen, die reichlich, ja

(Chicago 1905), die amerikanischen Erstauffihrungen von 18 Werken Rubinsteins, 15 Werken
Schuberts, 14 Werken Saint-Saéns’ und 13 Werken Liszts, Wagners und Dvofdks durchgefiihrt
zu haben. Seine Zahlen sind nicht ganz zuverlissig.

14a Die erste Auffihrung in Amerika hatte allerdings schon am 18. November 1885 in Provi-
dence, Rhode Island, stattgefunden. Der Name des Dirigenten ist nicht bekannt.
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fast allzu reichlich aufwiegen, was der Dichter schuldig geblieben ist. Nicht hoch genug ist
Dvoraks Versuch einer musikalischen Individualisierung seiner Biihnenfiguren anzuschlagen.
Die Charakteristik des Tonausdrucks eriést dieselben aus ihrer pappenen Drahtpuppen-Existenz
und haucht ihnen menschlichen Lebensodem ein. Aber es scheint die schopferische Kraft
doch nicht ganz genug Mannigfaltigkeit der Mittel dargeboten zu haben, um die Vielgestaltig-
keit im einzelnen scharf auseinander zu halten.""

Als Dvofik bei seinem dritten und fiinften Besuch in England von der Sunday Times und
der Pall Mall Gazette'S interviewt wurde, erwihnte er seine frihe Oper Der Konig und der
Kdhler, aber keines seiner anderen Opernwerke. Es ist gewifd seltsam, dafl er iiber keine der
Opern sprach, in die er seine groBten Hoffnungen einer Auffiilhrung im Ausland gesetzt hatte.
Es ist verstindlich, daB er moglicherweise eine Vorliebe fiir eine seiner friihesten Opern gehabt
hat, aber indem er nur dieses Werk erwihnte, vermittelte er einen sehr unvollstindigen Eindruck
von dem, was er fiir die Biithne geschrieben hatte. Er wufite sehr gut, da® Dimitrij diesem zwolf
Jahre alten Werk, das er komponiert hatte, bevor er selbst in der Heimat anerkannt war, weit
iiberlegen war.

Obwohl die Auffiihrungen von Der Bauer ein Schelm in Dresden und Hamburg als Erfolg
angesehen wurden, lief die Oper nicht langel6, und, abgesehen von der unseligen Produktion
in Wien, wurde keine von Dvoféks Opern fiir geraume Zeit auBerhalb BShmens inszeniert.

Als Dvotdk zum ersten Mal Gast von bekannten Musikern wie Joachim in Berlin und Hans
Richter in Wien war, fiihlte er sich, abgesehen davon, daf er im Brennpunkt des Interesses aller
Anwesenden stand, zweifellos auBerordentlich gliicklich und ermutigt und wahrscheinlich etwas
geschmeichelt. In gleicher Weise mufd er sich hoch geehrt gefiihlit haben, als das beriihmte
Wiener Philharmonische Orchester unter Leitung von Richter seine 3. Slawische Rhapsodie
bald nach der Verdffentlichung spielte. Einige Jahre spiter, als er bei seinem ersten Besuch in
London in der Presse ein lebhaftes Echo fand, wurde das Publikum von Begeisterungsstiirmen
hingerissen, und er wurde zu Recht der Held der musikalischen Saison. Trotz solcher Auf-
merksamkeit, die anfinglich ungewohnt war, gibt es keine Anzeichen dafiir, daf sie ihm den
Kopf verdreht hitte. Er blieb so bescheiden wie er von Natur aus war. Francis Hueffer, der
Kritiker von The Times bestitigte dies, als er nach seinem ersten Zusammentreffen mit ihm
schrieb: ,,Alle, die personlich mit dem Komponisten zusammentrafen, waren entziickt tber sein
einzigartig bescheidenes und einfaches Wesen, unverdorben durch schnellen Erfolg und nur
auf sein kiinstlerisches Ziel gerichtet*17. Kurze Zeit spiter zeigte Dvof4k sich irritiert, als ein
tschechischer Provinzchorleiter ihm in einer auBergewdhnlich respektvollen und salbungsvollen
Weise schrieb, so dal der Komponist sich gezwungen sah, dem Briefschreiber zu sagen, daf er
ihn nicht so anreden solle, da er sich als einfachen tschechischen Musikanten betrachte!8,

Im Grunde war Dvofak absolut ehrlich und direkt, auer vielleicht gelegentlich bei ge-
schiftlichen Angelegenheiten, aber das heif3t nicht, daf er unbedingt der beste Beurteiler dafiir
war, wie seine eigenen Kompositionen in der erregenden Atmosphire des Konzertsaales aufge-
nommen wurden. Es war ganz natiirlich fiir ihn, sich an seine erfreulicheren Erlebnisse zu erin-
nern, dariiber zu sprechen und zu schreiben und sie sogar etwas zu iibertreiben, und iiber die
weniger giinstigen hinwegzugehen und sie zu vergessen. Dies wird durch Briefe bestitigt, die er
an Simrock schrieb, und trifft auch in geringerem Ausmaf auf das zu, was er an seinen engen
Freund Alois Gobl schrieb. Zu anderen Zeiten mag er, ohne die geringste Absicht irrezufilhren
oder zu betriigen, infolge eines falschen Eindrucks oder der Mifdeutung wichtiger Tatsachen
falsche Angaben gemacht haben. Zwei Beispiele seien hier angefiihrt, um diesen Hang zu veran-
schaulichen. Am 23. November 1879 schrieb Dvofak an Gobl und gab ihm einen Bericht iiber
die Wiener Auffihrung der Slawischen Rhapsodie, in dem er sagte: ,,Nur ein paar Zeilen, um

15 Enthusiasts Interviewed, Nr. XVII. ,Pann‘ Antonin Dvo¥sk, in: Sunday Times, 10. \ai 1885.
From Butcher to Baton, in: Pall Mall Gazette, 13. Oktober 1886.

16 In Dresden wurde die Oper angeblich viermal aufgefiihrt.

17 The Times, 24. Mirz 1884.

18 Brief von Dvofak an B. Fiedler vom 9. Januar 1886.
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Dir zu sagen, dafl ich kiirzlich in Wien war, nachdem ich ein Telegramm von Richter erhalten
hatte; ich ging dort letzten Freitag zu der Auffiilhrung meiner 3. Rhapsodie, die sehr gut ankam,
und ich mupfte mich den Zuhdrern zeigen. Ich saf neben Brahms an der Orgel im Orchester
und Richter zog mich heraus. Ich mufite kommen. Ich muf Dir sagen, daf ich sofort die
Sympathie des ganzen Orchesters gewann und von allen neuen Stiicken — wie Richter mir
sagte waren es insgesamt etwa 60 — fanden sie meine Rhapsodie am besten. Richter kiite
mich mehrmals . . .“ Dies entsprach bis dahin zweifellos den Tatsachen, aber es sagt uns iiber-
haupt nichts iiber die Reaktion des Publikums. Dr. L. Steiger, einer der Kritiker, hatte keinen
sehr giinstigen Eindruck von dem Werk gewonnen und war moglicherweise etwas voreingenom-
men, aber er konnte etwas zu dem von Dvofak gegebenen Bericht hinzufiigen. Seine Meinung
war: ,,Der talentvolle Komponist hat grofe Erwartungen angeregt, aber diese Rhapsodie hat
sie nicht erfillt. Das Publikum verhielt sich 'kiihi bis an’s Herz hinan’ und der anwesende Kom-
ponist wurde nicht gerufen'1%. So war das Publikum also nicht sehr empfinglich gewesen und
es ging offensichtlich nur von Richter aus, daf Dvofak sich vor ihm zeigte. Die herzlichen Ge-
fiihle des Orchesters fiir den Komponisten und seine Rhapsodie wurden zweifellos durch den
grofien Anteil von Tschechen in seinen Reihen verstirkt.

Der zweite Fall bezieht sich auf die Urauffiihrung des Oratoriums Die heilige Ludmila im
Jahre 1886 in Leeds. Obwohl die Kritiker sich alle darin einig waren, daB das neue Werk iiber-
mifig lang, der zweite Teil wenig handlungsreich und das Libretto unbefriedigend sei, und sie
auBerdem zu ihrem Erstaunen feststellten, da Dvoiak die moderne Richtung aufgab und auf
eine Aufteilung in festgesetzte Nummern zuriickgriff, lobten sie die Musik sehr. Pline wurden
bewegt, Auffiihrungen in Edinburgh, Glasgow und Dundee zu arrangieren und drei Auffiihrun-
gen waren in London vorgesehen; im November in der St. James’ Hall und im Kristallpalast
unter Leitung des Komponisten und eine im Januar in der Royal Albert Hall. Dvofik schrieb
an V. J. Novotny, da alle groeren Stidte Englands und Amerikas Auffihrungen seines Ora-
toriums planten20. Er teilte Antonin Rus mit, daf alle Londoner Zeitungen schrieben, sein
Werk sei der Hohepunkt des Leeds Festival gewesen2!. Um fiinf Nummern gekiirzt wurde Die
heilige Ludmila in der St. James’ Hall sehr herzlich aufgenommen, aber am 6. November war
der Kristallpalast nicht viel mehr als halb gefiillt und das Publikum war nicht sehr interessiert.
Hallé fiihrte das Werk am 26. November in Manchester auf.

Dvofik hatte Unrecht mit der Annahme, daf sein Werk in Leeds das grofite Interesse auf
sich gezogen hatte und, wie Londoner Zeitungen ganz klar sagten, war Sir Arthur Sullivan’s
The Golden Legend mit Abstand das erfolgreichste erstaufgefihrte Werk. Anstelle von
Ludmila wurde in Edinburgh Dvofiks Stabat Mater aufgefihrt, und The Golden Legend er-
setzte das Werk sowohl in Glasgow als auch in der Royal Albert Hall. Es war Sullivan’s Kantate
und nicht das Oratorium des tschechischen Komponisten, die die Chorvereinigungen aufgriffen.
Neben zahlreichen englischen Auffiihrungen wurde Sullivan’s Werk am 26. Mirz 1887 in Berlin
gegeben und in Chicago am 11. Mirz sowie in Boston am 8. Mai des gleichen Jahres aufgefiihrt.
Eine einmalige amerikanische Auffithrung der Ludmilg fand am 9. Mai 1888 in Troy, N. Y. statt.

Von Anfang an war Louis Ehlert einer von Dvoféks treuesten Anhingern, und er war be-
gierig, jede neue Komposition sofort nach der Verdéffentlichung zu sehen. In einem Fall jedoch
hatte er starke Einwiande gegen ein Werk — Tema con variazioni op. 36 — und machte sehr
deutlich, daB er diese sich windenden Chromatizismen fiir einen Mifgriff hielt. Er ermahnte da-
her den Komponisten, alles, was er zur Verdffentlichung anbot, sehr sorgfiltig zu iiberpriifen22.
Max Schiitz war ein weiterer seiner treuen Gefolgsleute; er war zum groflen Teil verantwortlich
fir die frihe Auffihrung von Stebat Mater in Budapest. Auch Hanslick hatte zweifellos die
besten Absichten dem Komponisten gegeniiber und unterbreitete Vorschlige, die seiner Mei-
nung nach hdchst nutzbringend fiir Dvofdks Karriere waren. Er riet ihm, deutsche Gedichte zu

19 NZfM 75, 21. November 1879, S. 493.

20 Brief von Dvofak an V. J. Novotny vom 18. Oktober 1886.

21 Brief von Dvo¥ak an Rus vom 18. Oktober 1886.

22 Brief von Ehlert an Dvofék vom 16. Mirz 1879 (unverdffentlicht).
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vertonen, deutsche Opern zu schreiben und sich eine Zeit vom Prager Provinzialismus fernzu-
halten, wobei er Wien als geeigneten Ort zum Ubersiedeln vorschlug23. Aber Dvofak sah keine
Moglichkeit, diese Vorschlige in die Tat umzusetzen. An seinen Kritiken versuchte Hanslick
vollkommen objektiv zu sein, indem er lobte, wenn etwas zu loben war, und auf alles hinwies,
was er als schwache Punkte ansah. Dvofik war etwas besorgt iiber diese Art seines Freundes,
der es fir notwendig erachtete, ihn sowohl zu kritisieren als auch ihm Blumen darzubringen.
Zeitweise waren die Arbeiten anderer deutscher Rezensenten von politischem Vorurteil gefarbt,
aber alle waren sich einig, dafd Dvo¥ak ein Meister der Orchestrierung sei.

In England kann man eine ungefihre Trennungslinie zwischen den orthodoxen Rezensen-
ten und denen ziehen, die stark an Wagner orientiert waren, wobei Francis Hueffer und Ferdi-
nand Praeger Vertreter der zweiten Gruppe waren. Dvofak hatte das groBe Glick, Musik zu
schreiben, die beide Gruppen ansprach; und da England nur sehr lose Bindungen zu Béhmen
hatte und es zwischen beiden Lindern keine historischen Meinungsverschiedenheiten gab, die
Ende des 19. Jahrhunderts Spannungen hitten verursachen konnen, waren politische Vor-
urteile praktisch nicht vorhanden. So konnten die Kritiker die Musik innerhalb der Grenzen
ihrer personlichen Moglichkeiten und Vorurteile nach ihrem Wert beurteilen, und es waren
auch nur vereinzelt abweichende Stimmen zu horen. Vor allem aber war die hochherzige Unter-
stiitzung des englischen Musikpublikums, das in fritheren Jahren unter anderem Hindel, Haydn
und Mendelssohn so herzlich aufgenommen hatte, ein ganz wesentlicher Faktor, der zu Dvofiks
bemerkenswertem Erfolg in England beitrug. Der Empfang, der ihm bereitet wurde, war so
iiberwiltigend, daB im Sommer 1884 bereits das Geriicht umlief, da Dvofak in der nichsten
Saison die Vereinigten Staaten besuchen wiirde.

Diese Unternehmung zur Ausbreitung von Dvofaks Musik innerhalb der Zeitspanne, in
der sein Name den Konzertbesuchern im Ausland ein Begriff wurde, bleibt unvollstindig.
Bisher ist praktisch nichts bekannt iiber Auffihrungen in Belgien, Holland, Ddnemark, dem
Baltikum und vielen anderen Lindern. Zu der Zeit, in der der Bericht abgefaddt wurde, ist es
z. B. nicht mdglich, Zugang zu Konzertprogrammen aus Pawlowsk zu bekommen, jenem be-
deutenden musikalischen Zentrum einige Meilen von St. Petersburg entfernt, wo der tschechi-
sche Dirigent Vojteh (Adalbert) Hlav4t tdtig war. Weiterhin scheint es so gut wie sicher, dal
zusitzlich zu den uns bekannten und oben erwidhnten Auffiihrungen verschiedene weitere in
Stidten Nordamerikas stattgefunden haben. Jedoch kdnnen wir im Hinblick auf das bereits
Gesagte nun erkennen, daB Dvofiks Musik in diesen friihen Jahren in groferem Umfang und
auch 6fter aufgefiihrt wurde, als bisher angenommen worden war?4,

(Aus dem Englischen von Elisabeth Wenzke)

23 Brief von Hanslick an Dvo¥4k vom 11. Juni 1882 (vgl. Anm. 1).

24 Der Verfasser dankt den Erben Dvofaks fir die freundliche Erlaubnis, den Brief von Jean
Becker zu verdffentlichen und anderes unverdffentlichte Material zu verwenden. Er mochte
aufierdem den vielen Bibliothekaren in verschiedenen Lindern Europas und in den Vereinigten
Staaten fiir ihre hilfreiche Unterstiitzung danken, die wesentlich zu dieser Untersuchung beige-
tragen hat.
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Claude Debussys Verhiltnis
zu Musikern der Vergangenheit *

von Ursula Eckart-Backer, Aachen

I. Debussys grofie Vorbilder

Debussys Verhiltnis zu Musikern der Vergangenheit wird hier aufgrund seiner eigenen
AuBerungen beleuchtet, obwohl sich diese Aussagen nicht immer mit der giltigen musikge-
schichtlichen Auffassung decken: es sind personliche Aussagen eines Musikers, die von der
Zeit und dem musikhistorischen Wissen geprigt sind, in der Debussy lebte; von einem iiberaus
sensiblen Musiker stammen, der stindig auf seine Freiheit pocht; schlieBlich vielfach nur aus
der politischen und kulturpolitischen Situation zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu verstehen
sind.

Ziel ist es, Debussys Bild einiger Komponisten der Vergangenheit kennenzulernen; zu er-
fahren, warum er sie schiatzte und in welcher Weise er auf Besonderheiten der ,,alten‘ Meister
reagierte.

1. Jean-Philippe Rameau

Rameau nimmt den grofiten Teil von Debussys Aussagen iiber Musiker der Vergangenheit
ein. In den Jahren von 1901 bis 1917 kehren seine Gedanken im Blick auf die ,,musique
frangaise’* immer wieder zu Rameau zuriick, dessen Musik sich nach Debussy durch Klarheit
im Ausdruck auszeichnet, durch Genauigkeit und Gedringtheit in der Form. Er ist ein Musiker,
dem es um Ordnung und Klarheit in der Musik geht, was er nicht zuletzt mit seinem Traité de
l'harmonie bewies. Rameaus Musik ist von dsthetischer Schonheit, Eleganz, Liebenswiirdigkeit,
voll Charme und feiner Anmut; dariiber hinaus bewundert Debussy die Empfindsamkeit, die
aufrichtige Empfindung und die Menschlichkeit, die aus Rameaus Kompositionen herauszu-
hoéren sind und jedermann ansprechen. Das Besondere — und hier sucht Debussy bewuf3t seinem
Vorbild zu folgen — ist jedoch Rameaus Gabe, die Natur zu beobachten und sie musikalisch ein-
zufangen.

Als Debussy 1903 in einem Konzert die beiden ersten Akte von Rameaus Castor et Pollux
hort, schreibt er u. a.: ,,Dennoch besaBen wir in seinem Werk eine rein franzosische Tradition,
geformt aus empfindsamer und liebenswiirdiger Zartheit, mit richtigen Akzenten, strenger
Deklamation im Rezitativ, ohne diese Sucht nach deutscher Tiefe, ohne diese Neigung, alles
mit dem Holzhammer zu unterstreichen und bis zur Bewuftiosigkeit zu erkldren . . . Es ist
nur zu bedauern, daf die franzosische Musik sich allzulange in Bahnen bewegte, die sie fern-
hielten von jener Klarheit im Ausdruck, jener Genauigkeit und Gedringtheit in der Form, die
die besonderen und bezeichnenden Eigenschaften des franzosischen Geistes bilden*1.

Noch im gleichen Jahr setzt sich Debussy fiir weitere Rameau-Auffithrungen ein und rit
dem Leiter der Opéra-Comique: ,,/ch kann ihm einen gewissen Rameau nicht dringlich genug
ans Herz legen . . . Er hat Les Indes Galantes geschrieben, ein Werk, das sicherlich nichts von
der ‘grofien Operette’ an sich hat . . ., das aber fiir sich spricht durch seine elegante Handschrift
und eine Empfindung, deren Aufrichtigkeit genauso unbekannt geworden zu sein scheint wie
der Name Rameau selbst . . .'2.

* Die Zitate in diesem Artikel sind iiberwiegend entnommen: Claude Debussy, Monsieur
Croche. Simtliche Schriften und Interviews, hrsg. von F. Lesure, aus dem Franzosischen iiber-
tragen von J. Hiusler, Stuttgart 1974. Im folgenden werden daher nur die Titel der Aufsitze
bzw. Interviews und die entsprechenden Seitenzahlen in diesem Buch genannt.

1 In der Schola Cantorum, in: Gil Blas, 2. Februar 1903;§S. 81.

2 Musikalische Bilanz 1903, in: Gil Blas, 28. Juni 1903; S. 170.
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Wie sehr Debussy von Rameau als dem franzosischen Musiker par excellence liberzeugt ist,
zeigt seine Besprechung der Auffiihrung von Hippolyte et Aricie 1908. Er bedauert hier, daf
Gluck der franzdsische Geschmack aufgezwungen wurde, denn ,,unter diesem Schlag verbogen
sich unsere schonen Traditionen, unser Bemiihen um Klarheit wurde erstickt, und so gelangten
wir auf dem Wegiiber Meyerbeer folgerichtig zu Richard Wagner . . . Es gibt keine franzosische
Tradition mehr*3.

Die Musik von Castor et Pollux veranlafdt Debussy 1903, auf die Lebendigkeit, Lebensnihe
und menschlich ansprechende Art dieser Musik aufmerksam zu machen: ,,Sogleich fiklt man
sich umfangen von einer tragischen Atmosphire, die dennoch menschlich bleibt, nichts spiiren
It von Helm und Peplos: Es sind einfach Menschen, die weinen wie Sie und ich*. Den Klage-
gesang der Telaira bezeichnet Debussy als die ,,sifleste, ergreifendste Klage, die je einem lieben-
den Herzen entstromte'’; schlieBlich meint er, ,,da Raum und Zeit wie aufgehoben sind und
Rameau uns als Zeitgenosse erscheint, dem wir am Ausgang des Saales bewundernd gratulieren
konnen‘4,

In seinem Offenen Brief an Gluck ruft Debussy seinen Lesern wiederum die menschlichen
Qualititen von Rameaus Musik im Vergleich zu den ihm verhaftten Werken Glucks in Erinne-
rung: ,, . . . wir stellen soziale Anspriiche und wolien das Herz der Menge nihren'’, meint er in
diesem Pamphlet. ,,Rameau war Lyriker und das lag uns in jeder Hinsicht ndher; wir hitten
Lyriker bleiben und nicht ein Jahrhundert lang warten sollen, es wieder zu werden‘s .

Der miserable Zustand der zeitgendssischen Musik zeige sich darin, wie kompliziert und
schwierig sie sich horen lasse, so da man immer mehr die Fihigkeit verliere, Musik von
Rameau in ihrer Feinfiihligkeit und liebenswerten Vornehmheit zu héren. Aber ,,fiirchten wir
uns weder vor zuviel Ehrfurcht noch zuviel Rihrung. Horen wir das Herz von Rameau schla-
gen''s,

Zahlreiche Kompositionen Debussys zeigen sein enges Verhiltnis zur Natur, in die er hin-
einlauscht, ehe er komponiert. Aus diesem Grunde weist er auch auf Rameaus Eigenart hin:
., Warum haben wir nicht Rameaus guten Ratschlag befolgt, die Natur zu beobachten, bevor
wir sie zu beschreiben versuchen? Weil wir dafiir keine Zeit mehr haben? . . . Ungenutzt*, fihrt
Debussy fort, ,,lassen wir das ‘Ballett mit Gesang’, das durch die entscheidenden Beispiele, die
Rameau hier hinterlassen hat, uns gemdf und unser Erbe ist . . .; es wdre gut gewesen, mit die-
ser Form das Bemiihen um Eleganz lebendig zu erhalten*'7.

Obwohl um 1900 kaum konkrete Vorstellungen von ,,Ballett-Oper** (opera-ballet) existie-
ren, schligt Debussy vor, an der Opéra-Comique Les Indes Galantes herauszubringen, und regt
mehrfach an, diese Form des Musiktheaters wieder zu beleben, anstelle gro3e, an Wagner orien-
tierte Musikdramen zu komponieren. Seine Begeisterung fiir die Gattung zeigt sich nicht zuletzt
darin, da} er selbst 1914 von einer Komposition spricht, die er der Gattung des ,,opéra-ballet*
zuordnen mochted

Debussy wire aber ein einseitiger Lobredner Rameaus, wiirde er nur sein musikalisches
Werk sehen und es mit demjenigen Glucks oder Wagners vergleichen. So bewundert er auch den
1722 publizierten Traite’ de I’harmonie, in dem er mehr als nur das Bediirfnis nach Zahlen-
spekulationen sieht: ,,Das bei Kiinstlern so seltene Bemiihen um Erkenntnis ist Rameau ange-
boren. Um diesen Drang zu befriedigen, schreibt er seine Harmonielehre, in der er die ,Rechte der

Vernunft’ wieder herzustellen trachtet und in der Musik die Ordnung und Klarheit der Geome-
trie herrschen lassen will**® .

3 Zu ,,Hippolyte et Aricie’’ von Jean-Philippe Rameau, in: Le Figaro, 8. Mai 1908; S. 178.

4s. Anm. 1;S. 81.

5 Offener Brief — In der Société nationale — Ein Lamoureux-Konzert, in: Gil Blas, 23. Februar
1903; S. 90.

6s. Anm. 3;S. 179.

7 Ebenda.

8 Claude Debussy teilt uns seine Theaterpline mit (Interview mit M. Montabre), in: Comoedia,
1. Februar 1914; S. 274 f.

9 Jean-Philippe Rameau, November 1912; S. 184.
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Das Interesse fiir Rameaus Naturbeobachtung fiihrt Debussy zu einer intensiven Beschifti-
gung mit diesem Werk: ,, Rameaus immense Hinterlassenschaft, die man nicht hoch genug ein-
schatzen kann, ist die Entdeckung der ‘Sensibilitit in der Harmonik'. Und darum gelangen ihm
bestimmte Farben, gewisse Ténungen, Nuancen, von denen die Musiker vor ihm nur eine ver-
schwommene Vorstellung besafien ‘10,

Im Grunde treffen diese Formulierungen auf Debussys eigenes Werk zu: seine Art, farbli-
che Nuancierungen zu erreichen — mit den Moglichkeiten der Harmonik, der Instrumentation
und der Verwendung kleiner Intervalle in der Melodik —, stellen ihn an den Anfang einer Reihe
vom Komponisten im 20. Jahrhundert, fiir die die Farbe konstruktiven Charakter bekommt.

2. Frangois Couperin (Le Grand)

Gegeniiber Debussys Rameau-Bewunderung, die er u. a. mit dem Klavierstiick Hommage a
Rameau (in: Images, 1905) musikalisch belegt, tritt die Verehrung fiir Couperin nicht so nach-
driicklich in Erscheinung. Zu Debussys Zeit war iiber diesen Komponisten noch wenig be-
kannt. Debussy kannte vermutlich nur Cembalostiicke Couperins aus der Interpretation von
Wanda Landowska, die von 1900 bis 1913 in Paris lebte.

So verwundert es nicht, wenn Debussy Couperins Namen zunidchst, 1904, nur in Verbindung
mit Rameau und franzosischer Musik schlechthin erwihnt: ,, Frenzosische Musik, heift Klar-
heit, Eleganz, einfache und natiirliche Deklamation; die franzdsische Musik will vor allem er-
freuen. Couperin, Rameau, das sind die wahren Franzosen'‘11. Einige Jahre spiter provoziert
Debussy seine Leser mit der Frage: ,, Warum sollten wir den Verlust dieser bezaubernden Art,
Musik zu schreiben, nicht bedauern, die wir genauso verloren haben wie die Spur Couperins’
Sie mied jeden Wortschwall und besaffi Geist; wir wagen kaum mehr, Geist zu haben, wir fiirch-
ten, daf} es uns an Grofie fehle, bei der wir doch nur aufler Atem geraten und oft dazu noch
erfolglos bleiben‘‘12,

Der ,,Geist* in Couperins Cembalostiicken fasziniert Debussy offenkundig; und mit diesem
Charakteristikum meint er den Ideenreichtum, die Poesie schlechthin: ,, Wir brauchen wahrhaf-
tig nicht zur naiven Asthetik Rousseaus zuriickzukehren, dennoch gibt uns die Vergangenheit
einige geistvolle Lehrsticke an die Hand. So dringen sich meinen Gedanken beispielsweise be-
stimmte kleine Cembalostiicke von Couperin auf; es sind wunderbare Modelle, von einer Anmut
und Natiirlichkeit, die wir nicht mehr kennen“13,

Daf Debussy selbst in zahlreichen Klavierstiicken versucht, Geist und Poesie in seine Kompo-
sitionen einzubringen, ist bekannt; auch hier handelt es sich um ideenreiche Meisterstiicke, die
sich u. a. durch ihre Sensibilitit, Poesie und einen geistvoll gestalteten Inhalt auszeichnen.

3. Johann Sebastian Bach

Bei Debussys Begeisterung fiir Bach fillt auf, daf’ er tolerant genug ist, um Musik nicht nur
unter nationalen Gesichtspunkten zu sehen, auch fahig ist, Komponisten zu verehren, deren
Werke offenkundig nicht dem Ideal der ,,musique francaise* adiquat sind, schlieBlich zu einer
eigenwilligen Haltung diesem Musiker gegeniiber gelangt, der noch zwei oder drei Jahrzehnte
zuvor anderer Griinde wegen Vorbild war.

Debussy mub eine genaue Kenntnis von Bachs Schaffen und seinen Kompositionsprinzipien
gehabt haben, um sich so intensiv zu ihm bekennen zu kénnen. Vor allem in den ersten Jahren
nach 1900 begegnet der Name Bach hiufig. So beschiftigt Debussy sich in einer Kritik anliflich
eines Violin-Konzerts 1901 mit Bachs Satztechnik, die ihm grofe Bewunderung abverlangt.
Hier begeistert ihn die fast makellose Arabeske, ,,oder vielmehr jenes Prinzip des '‘Ornaments’,
das die Grundlage jeder Art von Kunst bildet ‘14,

10 Ebenda; S. 18S.

11 Wo steht die franzésische Musik? (Rundfrage von P. Landormy), in: La Revue bleue, 2. April
1904; S. 143.

12s. Anm. 3;S. 178.

13 Colonne-Konzerte — Société des Nouveaux Concerts, in: S. 1. M., 1. November 1913; 8. 2135.
14 Karfreitag — Die ,,Neunte Symphonie*, in: La Revue blanche, 1. Mai 1901, S. 32.
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Den Begriff ,,Arabeske”, der fiir Debussy die Bedeutung von freier Entfaltung oder Zusam-
menspiel von Linien hat!5, benutzt er hiufig. So charakterisiert er 1902 die Zeit Bachs als die
Epoche, ,,da die ‘anbetungswiirdige Arabeske’ in Bliite stand und mit ihr die Musik an den Ge-
setzen der Schonheit teilhatte*16,

Aber auch Meister des 16. Jahrhunderts hatten sich dieser ,,gottlichen Arabeske'* bedient:
,,Sie fanden ihre Urgestalt im gregorianischen Choral und stitzten ihr zerbrechliches Geflecht
durch widerstandsfihige Kontrapunkte ... Bach nahm die Arabeske wieder auf und machte sie
biegsamer, flissiger. Die Schonheit konnte sich trotz der strengen Ordnung, in die der grofe
Meister sie stellte, mit dieser freien, unaufhorlich zu neuen Gestalten dringenden Phantasie be-
wegen, die uns noch heute in Erstaunen setzt. Das Erregende an Bachs Musik ist nicht so sehr
der Charakter der Melodie als vielmehr ihr Kurvenverlauf. Noch mehr wirkt die gleichlaufende
Bewegung der Linien, ihr zufilliges Zusammentreffen, ihr einmiitiges Zusammengehen, auf die
Empfindung ein‘‘17.

Entsprang die Bach-Pflege César Francks und seiner Schiiler um 1875 dem Wunsch, zu kla-
ren Formen zuriickzufinden!®, und fuft die Neo-Bach-Bewegung der 1920er Jahre in Frank-
reich auf den motorischen Rhythmen einiger Bach-Werkel?, so vertritt Debussy eine eigen-
stindige Auffassung.

Fiir ihn ist das Linienspiel bei Bach das Faszinierende, da es ,,quf die Empfindung** ein-
wirkt. Zwar fillt auch bei Debussy der Begriff eines mechanischen Ablaufs in der Musik, aber
dieses Mechanische hort er nicht herausgelost, er verabsolutiert es nicht wie die Komponisten
der Neo-Bach-Epoche. ,,Mit dieser ornamentalen Konzeption gewinnt die Musik die Sicherheit
eines mechanischen Ablaufs, der den Horer beeindruckt und mancherlei Vorstellungen in ihm
auslost 20,

Es ist leicht aufzuzeigen, wie Debussy diese Bewunderung fir Bachs Linienspiel sich selbst
zueigen macht. In seinen spaten Sonaten fir Cello und Klavier bzw. Violine und Klavier reali-
siert Debussy diese Praxis in hohem MaB. Sein Riickgriff auf die Sonate steht in direktem Zu-
sammenhang mit seiner Verehrung fiir Bach: in der linearen Stimmfiihrung und den harmoni-
schen Wirkungen, die sich wie zufillig ergeben, ist das Vorbild eindeutig erkennbar.

So verwirklicht Debussy in seinen letzten Lebensjahren, was er seit mehr als eineinhalb Jahr-
zehnten an Bach lobend hervorhob. Bereits 1902 fordert er, man solle das Studium der Harmo-
nielehre, so wie man es an den Musikschulen betreibe, abschaffen: ,,Eine pompdsere und lacherli-
chere Art, Klinge zusammenzufiigen, ldfit sich nicht denken . . . Glauben Sie mir,deralte Bach,
der die gesamte Musik in sich fafite, scherte sich wenig um harmonische Formeln. Er zog ihnen
das freie Spiel der klanglichen Krifte vor, aus deren parailelen oder entgegengesetzten Kurven-
verldufen jenes unerwartete Aufbliihen hervorbricht, das mit unverginglicher Schénheit noch
das geringste seiner unzéhlbaren Werke schmiickt*2!

Aber auch Bachs Religiositit beschiftigt ihn: ,,Er errichtete harmonische Bauwerke, schuf
sie als grofer gottesfiirchtiger Architekt, nicht als Apostel“2. Die hier ausgesprochene Be-
wunderung fiir Bachs Religiositit unterstreicht Debussy 1913 noch einmal, als er sich zur Frage
des ,,Geschmacks" #ufert: ,,Schauen wir auf Bach, den Lieben Gott der Musik, an den die
Komponisten ein Gebet richten sollten, bevor sie sich an die Arbeit setzen, auf daf er sie vor
Mittelmdgigkeit bewahre; schauen wir auf sein umfangreiches Werk, in dem wir auf Schritt und

15 Riemann Musik-Lexikon, Sachteil, Mainz 1967, S. 45.

16 Die Orientierung der Musik, in: Musica, 1902;S. 61.

17 s. Anm. 14;8. 33.

é 82121.9 Eckart-Biicker, Frankreichs Musik zwischen Romantik und Moderne, Regensburg 1965,
19 Vgl. U. Bicker, Frankreichs Moderne von Claude Debussy bis Pierre Boulez, Regensburg
1962, Kap. V, S. 48-73.

20s. Anm. 14; 8. 33.

21 s. Anm. 16;S. 61.

22 Claude Debussy und ,,Le Martyre de Saint Sébastien* (Interview mit H. Malherbe), in:
Excelsior, 11. Februar 1911;S. 268.
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Tritt Dingen begegnen, die so lebendig sind, als wiren sie erst gestern entstanden, angefangen
bei der kapriziosen Arabeske bis hin zu jenem religiésen Verstromen, dem wir bis jetzt nichts
Besseres zur Seite stellen konnten — wir werden in diesem Werk vergeblich nach mangelndem
Geschmack suchen*®.

II. Ein unliebsamer ,,alter Meister‘‘: Christoph Willibald Gluck

Es fihrt zu weit, auch iiber Debussys Mozart-Verehgung zu sprechen; aber von hier fiihrt
der Weg unmittelbar zu Gluck, dessen Renaissance in Frankreich im gleichen Jahr begann wie
diejenige Mozarts, 1896. Glucks Opern sind fir Debussy schlechthin der Stein des Anstofes,
u. a. auch im Vergleich mit Mozart. In dem Offenen Brief an Herrn Christoph Willibald Ritter
von Gluck von 1903 heiit es: ,,Jhr Verdienst ist es auch, die Handlung iiber die Musik gestellt
zu haben, aber ist das so bewundernswert? Da ziehe ich Ihnen doch Mozart vor, der Sie vollig
vergifit, der brave Mann, und allein die Musik im Sinne hat. Um diese Vorherrschaft der Hand-
lung iiber die Musik ins Werk zu setzen, haben Sie griechische Stoffe aufgegriffen, was den
Leuten die Moglichkeit gab, den hochtrabendsten Unsinn iiber die angeblichen Beziehungen
zwischen Threr Musik und der griechischen Kunst von sich zu geben‘2A.

Es wire zu einfach, Debussys Hafl auf Gluck n u r politisch zu begriinden, was duferlich
moglich ist; denn Gluck kam als Protegé der dsterreichischen Prinzessin Marie Antoinette an
den franzdsischen Hof — eine Tatsache, die den franzosischen Biirger Debussy erboste, zumal
Gluck in Frankreich auf Fundamenten baute, die Rameau geschaffen hatte.

Um aber die Moglichkeiten politischer Hintergrinde von Debussys Hal auf Gluck kurz zu
skizzieren, sei erwihnt, daf® Debussy den in Berlin geborenen Meyerbeer als Nachfahren Glucks
in Frankreich betrachtet, der — Glucks Fehler fortfiihrend — den Boden fiir den Frankreich-
Feind Richard Wagner bereitet habe. So sehen Debussy und viele seiner Zeitgenossen ihre eige-
ne Musikgeschichte in stindiger Uberfremdung, die ihre eigentliche franzésische Tradition mit
aller Kraft vernichtete. Der verlorene Krieg 1871 und das langsame, aber stetige Vordringen
Wagners mit seinem Werk in Paris waren u. a. ausschlaggebend fiir die Resignation einiger fran-
zosischer Musiker um die Jahrhundertwende, so dafl die Besinnung auf Rameau, Couperin, Bach
und Mozart nicht von ungefihr kommt2S.

Aber Debussy hat gewichtigere Griinde, Gluck abzulehnen, so daf sich sein Gluck-Bild iiber-
wiegend aus zwei Komponenten zusammensetzen lifit: zum einen vergleicht Debussy Gluck
mit Rameau und stellt Unterschiede in der Musik beider Komponisten heraus, die ihn veranlas-
sen, Gluck abzulehnen; zum anderen sieht er Wagner als den Erben Glucks. Beide Komponisten
deutscher Herkunft machten sich im franzdsischen Musikleben breit und verdringten die
franzdsischen Eigenschaften. Debussy kritisiert Wagners Dramen und iibertriagt die ihm miffal-
lenden Charakteristika auf Gluck.

Zum ersten Punkt: Erste Bemerkungen Debussys iiber Gluck finden sich in einer Kritik an-
laBlich der Auffiihrung von Rameaus Castor et Pollux im Februar 1903: ,,Der Einfluff Glucks
auf die franzdosische Musik ist bekannt; . . . allerdings wurzelt Glucks Genie tief im Schaffen
von Rameau. Castor und Pollux enthdlt in gedringter, skizzenhafter Form bereits das, was
Gluck spdter ausgebaut hat; der Vergleich im einzelnen kann Aniafl geben zu der Behauptung,
Gluck habe den Platz Rameaus auf der framzdsischen Musikszene nur dadurch einnehmen
konnen, daf8 er die Schopfungen Rameaus in sich aufnahm und zu den seinen machte'26,

In seinem Offenen Brief, den er Ende Februar 1903 verdffentlichte, geht es Debussy wesent-
lich um musikalische Details in Glucks Musik, die er — gemessen an Rameau und seiner eigenen
Auffassung von Musik — ablehnen mu8. ,,/m Ganzen genommen waren Sie ein héfischer Musi-

23 Uber den Geschmack, in: S. 1. M., 15. Februar 1913;§. 199.
24 s. Anm. 5; S. 90.

25 s. Anm. 18; S. 179-206.

26 s. Anm. 1; S. 80.
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ker. Konigliche Hinde wendeten die Seiten Ihrer Manuskripte, und man gewdhrte Thnen die
Gunst eines falschen Lichelns*. Wie sehr Debussy das Bemiihen Glucks, dem Konig zu gefallen,
anwidert, kommt verschiedentlich zum Ausdruck: ,,Aber sehen Sie, von diesem hohen Umgang
ist eine fast gleichférmig pomphafte Haltung auf Ihre Musik iibergegangen: Wenn man sich dort
liebt, dann nur mit wiirdevollem Abstand, und selbst das Leid macht zuvor artig Diener*?7.

Diese Vorurteile mdgen Debussy bewogen haben, unter einer Anspielung auf Rameau auch
an Glucks Harmonik Kritik zu iiben: ,,Der ’gliickliche Fund’ einer Harmonik, die dem Ohr
wohltut, machte einer massiven, administrativen Harmonik Platz; sie war leicht anzuhdren, und
man ‘verstand’ endlich“28

Noch einen weiteren Vorwurf — ebenfalls aus der Sicht auf Rameau — erspart er Gluck
nicht. Es geht um den Begriff des Klassischen, den Debussy zweifach interpretiert: klassisch ist
einerseits alles, was schdn ist, andererseits das, was in strenger Anlehnung an die Tradition
entsteht. Wihrend fiir Debussy die erstgenannte Klassik-Interpretation positiv ist, haben klassi-
sche Werke im anderen Sinn einen negativen Beigeschmack: es ist etwas ,,4 kademisches'?. So
seien auch Gluck verschiedene und falsche Deutungen des Begriffes ,klassisch* zustatten ge-
kommen: ,,. . . daf Sie jenes dumpfe dramatische Gesumse erfunden haben, unter dem man
jegliche Musik ersticken kann, reicht nicht hin, um bei Ihnen die Bezeichnung ‘Klassiker’ zu
rechtfertigen. Rameau darf diesen Titel mit gréfierem Recht beanspruchen®,

Zum zweiten Punkt: Weitere Vorwiirfe erhebt Debussy gegen Gluck 1904. Obwohl er von
einem Vergleich mit Rameau ausgeht, leiten seine Gedanken iiber zu der Verachtung, die aus
Debussys Wagner-Bild resultiert. In der Tat verkOrperten Rameau und Couperin in hohem
Mafle die ,,musique frangaise“: ,,Gluck, dieses Untier hat alles zertrampelt! dabei war er doch
so langweilig, so pedantisch, so aufgeblasen! Sein Erfolg ist mir ein Rétsel* 3!,

Als Antwort auf die Frage, warum die Gluck-Renaissance in Frankreich so lebendig sei,
meint Debussy: ,,Der pompdsen und falschen Rezitativbehandlung wegen; dazu kommt noch
die schlechte Angewohnheit, die Handlung zu unterbrechen, wie es Orpheus, nachdem er Eury-
dike verloren hat, mit einer Arie tut, die einem so beklagenswerten Seelenzustand nur unvoll-
kommen gerecht wird, Aber es ist Gluck! . ..und man verneigt sich'‘32,

Mit anderen Worten: Die Begeisterung fiir Gluck in Frankreich resultiert nach Debussys An-
sicht aus der Vorliebe vieler seiner Zeitgenossen fiir die Musik Wagners. Debussy bleibt es un-
verstindlich, dal auch franz 6 sische Musiker sich einen Komponisten wie Gluck zum
Vorbild nehmen konnten, so dafl er einen beachtlichen, jedoch ziemlich iiblen Einfluf habe
ausiiben konnen. So sieht er bei Gluck die Wiege der wagnerischen Formeln: ,,Unter uns ge-
sagt, Thre Prosodie ist sehr schlecht, zumindest machen Sie aus der franzésischen Sprache eine
Sprache der Akzentuierung, dabei ist sie eine Sprache der Nuancierung*33. Gern, so betont
Debussy, wiege er sich in der Vorstellung, daft ohne Gluck die franzdsische Musik nicht in die
Arme Wagners gefallen wire, und daB ,,die franzésische Musik auch nicht so oft Leute nach
dem Weg gefragt hdtte, die nur zu sehr daran interessiert waren, sie in die Irre gehen zu
lassen*3,

Wie sehr der HaBl auf Gluck mit seiner Kritik am Werk Wagners zusammenhingt, beweist
Debussys Antwort auf die 1904 gestellte Frage ,,Wo steht die franzésische Musik? *“ Seinen
unfreundlichen Ausfihrungen iiber Gluck fiigt er hinzu: ,,Jch kenne nur einen Komponisten,
der genauso unertraglich ist: Wagner! Ja, ihn! Diesen Wagner, der uns Wotan auf den Hals ge-
scRickt hat, diesen majestdtischen, hohlen, abgeschmackten Wotan!* 35,

27 s. Anm. §; S. 89.

28 s. Anm. 9; S. 185.

29 Vgl. Der Rompreis aus musikalischer Sicht, in: Musica, Mai 1903; S. 152-156.
30 s. Anm. §; S. 91.

31 s. Anm. 11;8S. 243.

32 Ebenda.

335 Anm. §; S. 90.

34 Ebenda, S. 90 f.

35 5. Anm. 11; 8. 243.



62 Kleine Beitrige

II1. Debussys Ideal einer ,,musique frangaise

Aus Debussys Beschiftigung mit Musikern der Vergangenheit kldrt sich sein Ideal einer
»musique francaise*, das sich in vier Sparten von Merkmalen fassen lif3t:
1) Eigenschaften, die die Form und den Ausdruck betreffen: Klarheit, frei von Aufgeblasen-
heit und Pomp, einfach, hiillenlos, knapp;
2) Eigenschaften, die beim ersten Horen wahrnehmbar sein sollten: Eleganz, Anmut dstheti-
sche Schonheit;
3) FEigenschaften, die zu einer nachhaltigen emotionalen Begegnung mit der Musik fiihren:
Empfindsamkeit, Sensibilitit, eine unmittelbar ansprechende menschliche Natiirlichkeit.
4) All diese Eigenschaften lassen sich nur durch den Mut zur Freiheit erreichen: frei von Kon-
ventionalitdt, Akademismus, Traditionalismus.

Zu 1) Als Beispiel fiilhrt Debussy sein Musikdrama Pelléas et Mélisande an, in dem er
das Prinzip der Einfachheit realisiert zu haben glaubt. So versichert er, ,,daf es kein einfacheres
Orchester gebe als das des Pelleas'*3 . Besorgt dariiber, da® man ihn fiir kompliziert hilt, heifdt
es in einem anderen Interview: ,,Niemand bemiihe sich so sehr um Klarheit wie er. Eine andere
Frage ist die musikalische Notation: Sie kann kompliziert sein, wenn nur die Wirkung einfach
ist. Das Kunst-Mittel geht niemand etwas an, und speziell in der Musik ist die schwierige No-
tation eine reine Lesefrage . . .**37.

Zu 2): Debussy bedauert das Unvermogen der Franzosen, dsthetisch ,,schone* Musik zu
schreiben. Im Zusammenhang mit Pelléas spricht er von seinem eigenen Schdnheitsgesetz: ,,Die
Personen des Pelléas-Dramas versuchen ganz natiirlich zu singen und nicht in einem willkiirli-
chen Tonfall, der aus veraiteten Traditionen stammt ‘38 Letztlich ist Debussy verwundert, dal
ein Publikum aufler Fassung geriit, wenn man versucht, es aus seinen Gewohnheiten herauszu-
locken: ,,Das mag manchem unverstindlich vorkommen, aber man darf nicht vergessen, daf
ein Kunstwerk, ein Versuch zur Schonheit, auf viele Leute wie eine persénliche Beleidigung
zu wirken scheint''®

Zu 3): Von den hier aufgefiihrten Eigenschaften spricht Debussy wiederum im Blick auf
Pelléas. Er betont, ,,daB man sich an lebendige Menschen wendet, die nicht Zeit haben, sich
mit symphonischen Episoden aufzuhalten‘¥®. So bemiiht er sich, der Handlung musikalisch
vorwirtsdringend zu folgen, ,,sonst lduft man Gefahr, ein Werk gegen den Menschen zu schrei-
ben'41, Selbstverstindlich, daf er auf herkommliche Formen verzichtet, denn wichtig ist ,,eine
musikalische Atmosphdre, die mit der seelischen oder leiblichen Atmosphdre verschmilzt* 42,

Zu 4): Uber den Begriff ,, Freiheit* dufert Debussy sich fast zwanzig Jahre nach seinem
Rompreis, 1903. Auf die Nachricht des Preises reagiert er: ,,0b man es mir gleubt oder nicht,
aber meine ganze Freude war dahin! Ich seh mit einem Mal lauter Verdriefilichkeiten vor mir,
die ganze Plackerei, die fatalerweise schon der geringste offizielle Titel mit sich bringt. Und ich
fiihlte, daB ich nicht mehr frei war‘43,

Die Musik wollte Debussy aber vor allem befreit sehen: ,,Ich strebte fiir die Musik eine
Freiheit an . . . , welche nicht mehr auf die mehr oder weniger getreue Wiedergabe der Natur
eingeengt bleiben, sondern auf den geheimnisvoilen Entsprechungen zwischen Natur und
Phantasie beruhen sollte*®. — | Die wahre Freiheit'’, meint Debussy, ,,kommt von der Natur.

36 Am Vorabend der Urauffiihrung von ,,Pelléas et Mélisande‘ (Redigierte Wiedergabe eines
Interviews mit L. Schneider), in: Revue d’histoire et de critique musicale, April 1902;S. 239.
37 Ebenda.

38 Warum ich ,,Pelléas" geschrieben habe, April 1902; 8. 59.

39 Ebenda.

40 s. Anm. 36;8S. 237.

41 Ebenda; S. 238.

42 Ebenda.

43 Die Eindriicke eines Rompreistrigers, in: Gil Blas, 10. Juni 1903;S. 164.

44 3. Anm. 38;8S. 58.
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Alle Gerdusche, die Sie um sich horen, lassen sich in Tone fassen‘3S. Die Liebe zur Musik
treibt ihn dazu, ,,sie von bestimmten sterilen Traditionen zu befreien . . . Sie ist eine ungebun-
den hervorsprudelnde Kunst nach Art der Elemente, des Windes, des Himmels, des Meeres! %6,

Wer versucht, Debussy einer ,,Schule®, einer zeitgendssischen musikalischen Richtung zuzu-
ordnen, moge sich seiner oft geauBerten Freiheitsliebe erinnern: ,,Ich lege grofen Wert darauf,
unabhdngig zu bleiben; ich schaffe mein Werk, wie ich es muf3, wie ich es kann‘‘47,

BERICHTE

Bericht Giber die Veranstaltungen des Forschungsinstituts fiir
Musiktheater der Universitdat Bayreuth im Juli/August 1976

von Susanne Vill, Bayreuth

Zum hundertjahrigen Jubilium feierte in Wagners Festspielstadt eine Institution ihren viel-
versprechenden Einstand, die die besonderen lokalen Voraussetzungen nutzen will, um einen
Dialog zwischen Theorie und kiinstlerischer Praxis in den Schwerpunktbereichen von Drama-
turgie, Produktion und Rezeption zu er6ffnen und prinzipiell zu filhren: das Forschungsinsti-
tut fir Musiktheater der Universitit Bayreuth. Als ein, wie der bayerische Kultusminister es
formulierte, ,,kleines Beispiel fiir bessere Forschungsaussichten der Universititen im allgemei-
nen‘ soll das Institut durch permanente Forschung Probleme des von Musik- und Theaterwis-
senschaft nur ansatzweise beriicksichtigten Musiktheaters bearbeiten und die Ergebnisse zur
Diskussion stellen. In Seminaren und Kolloquien sollen Produktions- und Rezeptionsformen
des aktuellen Musiktheaters und seines Publikums diskutiert und durch die Publikationen einer
breiteren Offentlichkeit erschlossen werden.

Die Veranstaltungen in diesemn Festspielsommer waren — mit einem Kontrastthema iiber
Mozarts Cos! fan tutte — geprigt vom Ring-Jubilium und erweiterten die Perspektive des
Jubiliums-Ringes um zehn Ring-Inszenierungen, die nach 1970 entstanden und in Bayreuth,
Braunschweig, Genf, Kassel, Kiel, Leipzig, London, Miinchen, New York und Toulouse/
Bordeaux zu sehen waren und z. T. noch zu sehen sind. Die mit Biilhnenmodellen, Dia-Serien,
Szenenfotos, Figurinen und fertigen Kostiimen reich bestiickte Ausstattung informierte,
begleitet von Karl Bohms Schallplattenaufnahme des Ring, etwa 12000 Besucher und wird in
Kiirze auch in anderen européischen Stddten gezeigt werden.

45 Erklirung an einen Osterreichischen Journalisten, Dezember 1910; S. 258.
46 Gedanken eines grofien Musikers. Claude Debussy spricht von seinen Plinen und Hoffnun-

gen (Interviews mit G. Delaquys), in: Excelsior, 18. Januar 1911; S. 264.
47 Ebenda.
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Was die Ausstellung optisch darbot, wurde im Seminar Zur Dramaturgie und Produktion von
Wagners ,,Ring des Nibelungen®’, als dessen Arbeitsvorlage sie eingerichtet war, meist von den
Produzenten selbst erliutert und diskutiert. Dem Institut war es gelungen, die Regisseure
Patrice Chereau, August Everding, Joachim Herz, Hans-Peter Lehmann, Jean-Claude Riber,
Wolfgang Wagner und die Dirigenten Gerd Albrecht, Pierre Boulez und Gerd Bahner mit den
Vertretern der Theorie, Dramaturgen, Musik- und Theaterwissenschaftlern zu einem offenen
und produktiven Gesprich zu versammeln. Gotz Friedrich, Ulrich Melchinger und Giinther
Rennert waren durch Probenarbeit verhindert und prisentierten ihre Konzepte indirekt. Der
erste Tag bot neben den Erlduterungen zu den Regiekonzeptionen Informationen in Vortrigen
von Ernesto GRASSI iiber Entsakralisiertes Theater als Ausdruck engagierter Kunst, von
Pierre BOULEZ iiber Struktur des Dramas — Struktur der Musik und einen Beitrag von Patrice
CHEREAU iiber Fabel und Allegorie im Ring. Die beiden folgenden Tage standen im Zeichen
intensiver Gruppenarbeit iiber die Themenkreise Musik und Drama (Leitung Boulez/Stichweh),
Szenische Dramaturgie (Herz/Rexroth) und Mythos und Ideologie (Erken/Hamm). Mit ihren
Ergebnissen wurde in der SchluBdiskussion das Seminarplenum, die zahlreichen Interessenten —
Kiinstler, Rezensenten, Kulturpolitiker und Festspielbesucher — sowie iiber die Aufzeichnung
des Bayerischen Rundfunks auch weite Kreise der kulturinteressierten Offentlichkeit konfron-
tiert. Besonders deutlich traten in den Diskussionen die Gegensitze einer primar historisch-
sozialpolitisch akzentuierten und einer iiberzeitlich-mythologisch orientierten Auffassung des
Ring hervor, welche von ihren Exponenten, Joachim HERZ (Leipzig) und Jean-Claude RIBER
(Genf) vertreten wurde. Aus dieser Polarisierung 16st sich als theatergeschichtlich wohl aktuell-
ster Standpunkt das Konzept eines Ringes als Theaterstiick, das mit theaterspezifischen Mitteln
und auf dem Theater spielt (G6tz Friedrich, London) heraus.

Demgegeniiber trafen sich beim Symposion Zur Rezeptionsgeschichte von Mozarts ,,Cosi fan
tutte’* vorwiegend Musik-, Theater- und Literaturwissenschaftler. Das musikwissenschaftliche
Institut der Universitit Frankfurt war unter der Leitung von Ludwig FINSCHER und Klaus
HORTSCHANSKY mit der Vorbereitung der wissenschaftlichen Beitrige betraut worden und
stellte das Spektrum verschledener Rezeptlonsberelche in Referaten vor. Berichtet wurde iiber
Bearbentungen des Librettos, Cosi fan tutte in Opernfithrern (Hortschansky), die Presseresonanz
im 19. Jahrhundert (Zietsch), iiber das Auffihrungsmaterial des Frankfurter Opernarchivs
(Westphal), Cosi in der musikwissenschaftlichen (Ackermann), in der isthetischen Literatur
(Glagla), in der Belletristik (Glockner) und im Angebot der Musikverleger (Werner-Jensen).
Ein Stiick Inszenierungsgeschichte als Spiegel zeit- und geschmacksorientierter Auffassungen
beleuchteten die Referate iiber die Inszenierungen von Wallerstein, Frankfurt/Miinchen 1926
(Jost), Friedrich, Hamburg 1975 (Glagla) sowie Ebert, Berlin 1955, Rennert, Salzburg 1972,
Fricsay, Frankfurt 1974 (Vill). Eine produktive Erweiterung erfuhr die auf verschiedene Re-
zeptionsebenen zielende und von einer umfangreichen Ausstellung illustrierte Materialsamm-
lung durch die Dlskussmnsbeltrage von Gotz FRIEDRICH mit Fragen eines Regisseurs an die
Rezeptionsforschung, Horst WEBERs Thesen zur Rezeption von Cosi fan tutte, durch die Li-
teraturwissenschaftler Herbert ZEMAN (Das geistige Ambiente der Entstehung von Cosi fan
tutte als Objekt interdisziplinirer Rezeptionsforschung) und Volker KLOTZ (Publikumsdra-
maturgie des Musiktheaters) sowie die Vertreter des Instituts fiir Theaterwissenschaft der Uni-
versitit Wien, Frau Margret DIETRICH und Heinz KINDERMANN.

Diese als Fallstudien fiir eine Rezeptlonsforschung im Ring-Seminar als im weitesten Sin-
ne produktionsdramaturgische Diskussion, im Cosi-Seminar als Quellenstudien zu einer Wir-
kungsgeschichte — konzipierten Veranstaltungen des Instituts fir Musiktheater haben gezeigt,
dap seine Themenstellung fiir die Theorie wie fiir die Praxis richtig und notwendig ist. Gleich-
zeitig wurde deutlich, daB die weiteren Forschungsprojekte des Instituts — Strukturprobleme
des Musiktheaters, Publikumsforschung in Zusammenarbeit mit dem Institut fir Projektfor-
schung, Hamburg, und die Publikation des Handbuches des Musiktheaters — sowohl den ein-
schligigen wissenschaftlichen Disziplinen neue Impulse geben kénnen, als auch an den Be-
diirfnissen der Praxis orientiert sind.



Berichtie 65

,Mozart und seine Umwelt“

Die Tagung des Zentralinstituts fiir Mozartforschung
Salzburg 1976

von Manfred Hermann Schmid, Miinchen

Das Zentralinstitut fiir Mozartforschung hatte sich fir die Tagung 1976 (3. bis 9. August)
das Thema Mozart und seine Umwelt gestellt, das innerhalb von vier verschiedenen Sektionen
behandelt wurde.

In der Sektion Kirchenmusik (Leitung Walter SENN) sprach Karl Gustav FELLERER iiber
die liturgischen Grundlagen der Mozart-Zeit, Joseph Heinz EIBL iiber die Kirchenmusik in den
Mozartschen Familienbriefen, Manfred Hermann SCHMID iiber Mozart und die Salzburger
Tradition und Walter PASS iiber Sakral und Profan in der Bewertung von Mozarts Kirchenmu-
sik. Die anschlieBende Diskussion galt vornehmlich den bisher iiberschitzten ReformmaBnah-
men von Erzbischof Hieronymus, die fir Mozarts Werk offenbar eine untergeordnete Rolle
spielten,

Die Sektion Volks- und Tanzmusik (Leitung Gerhard CROLL) war gemif ihrer Themen-
stellung zweigeteilt. Walter DEUTSCH beschrieb das eigene Wesen der Volksmusik, das eine
Verbindung mit der Kunstmusik nicht zulasse, weshalb die Frage ,,Mozart und die Volksmusik“
nur unter Vorbehalt gestellt werden konne. Eirginzend bemerkte Wolfgang PLATH, daf im
ofter diskutierten Galimathias KV 32 Beziehungen eben nicht zur Volks-, sondern zur Kunst-
musik bestiinden, Bei der Frage nach der gegenseitigen Durchdringung von Volks- und Kunst-
musik war in der Diskussion keine Einigung iiber die zeitliche Folge und damit iiber das Geben
oder Nehmen zu erreichen. Dénes BARTHA erneuerte und erweiterte seinen Beitrag zur
letzten Tagung, der sich ebenfalls mit dem Vierzeiler als Formmodell beschiftigt hatte. Zum
Thema Tanzmusik berichteten Ernst HINTERMAIER iiber das Tanzwesen im 18. Jahrhundert
in Salzburg und Joseph Heinz FIBL iiber Briefstellen der Familie Mozart, die Tanzveranstal-
tungen beschreiben.

Die dritte Sektion Oper und Konzert (Leitung Walter GERSTENBERG) war von lokalen
Gesichtspunkten geprigt. Uber Salzburg sprach Ernst HINTERMAIER (Mozart und die Oper
am Salzburger Hof), zu Mannheim Roland WURTZ (Frihe Auffiihrungen von Mozartopern am
Mannheimer Nationaltheater). Das Musikleben in Paris um 1778 beschrieb Rudolph ANGER-
MULLER, wiihrend Pierluigi PETROBELLI auf den Einfluf des kulturellen Lebens in Italien
auf Mozart einging. Robert MUNSTER referierte iiber einen unbekannten Musikalienkatalog
der Kurfiirstin Maria Anna von Bayern, dem im Beitrag von Clemens HOSLINGER eine andere
wichtige Quelle zur Operngeschichte gegeniibergestellt wurde (Mozarts Opern in den Sonn-
leithner-Regesten). Otto BIBA ging dem vielfiltigen Wiener Konzertbetrieb nach, um zu zeigen,
dafl in Wien das Konzertleben von den 1780er Jahren seinen Ausgang nahm. Uber Baron van
Swieten im Umkreis Mozarts berichtete Walter PASS,

Als Leiter der Sektion Musiktheorie umri® Hellmut FEDERHOFER einleitend die Bedeu-
tung der Theorie fir Mozart. Gudrun HENNEBERG sah im Werkbegriff des spidten 18. Jahs-
hunderts eine wesentliche Hilfe zum Verstindnis Mozarts. Alfred MANN unterschied die Auf-
nahme von Fux’ Kontrapunktlehre bei Haydn und Mozart. George J. BUELOW fiihrte Beispiele
aus der Melodielehre von J. F. Daube (Wien 1797/98) mit einfiihlend ergiinzter Begleitung vor.
Beziehungen zu Mozart konnte Wolfgang PLATH allerdings in den , historisch ortlosen Lehr-
beispielen** nicht erkennen. Gernot GRUBER sprach iiber den Quartsextakkord und seine
zwiespiltige Deutung auf dem Hintergrund des Basso fondamentale. Aus Zeitmangel konnte
Bernd KOHLSCHUTTER nur auf die schriftliche Fassung seines Referates verweisen (Neue
musiktheoretische Funde im Salzburger Raum).

Auferhalb der Sektionen standen die freien Referate, die im ganzen ergebnisreicher waren,
da sie auf eine zusammenfassende Wiederholung bekannter Fakten verzichten konnten. Die Re-
ferenten waren Walther DURR (Zur Dramaturgie des ‘Titus’: Mozarts Libretto und Metastasio),
Klaus HORTSCHANSKY (Il re pastore’. Zur Rezeption eines Librettos in der Mozart-Zeit),
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Rudolph ANGERMULLER (‘Les Epoux esclaves ou Bastien et Bastienne & Alger'. Zur Stoff-
geschichte der 'Entfiihrung”), Frits NOSKE (Semantik der Orchestration in Mozarts Opern),
Josef-Horst LEDERER (Zu Form, Terminologie und Inhalt von Mozarts theatralischen Serena-
den), Manfred Hermann SCHMID (Mozarts Bologneser Prifungsarbeit), Kurt von FISCHER
(‘Come un’agnello’, Aria del Sig. Sarti con Variazioni), Gerhard CROLL (Bemerkungen zum
Coro Nr. 16 der ‘Betulia liberata’), Imogen FELLINGER (Mozartsche Kompositionen in perio-
dischen Musikpublikationen des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts), Jan LARUE (Mozart
authenticity by activity-analysis), Marius FLOTHUIS (Metrische Probleme bei Mozart), Boris
SCHWARZ (Geigerkomponisten um Mozart), Robert WERBA (Mahlers Verhdltnis zu Mozart
und die Wiener Mozart-Auffiihrungen und -Bearbeitungen Mahlers), Christoph-Hellmut MAH-
LING (Bemerkungen zum Violinkonzert D-Dur KV 271i), Christoph WOLFF (Zur Chronolo-
gie der Kilavierkonzert-Kadenzen Mozarts), Hanns DENNERLEIN (Mozarts europdische Orgel-
erfahrung) und Daniel HEARTZ (‘La clemenza di Tito’ in the context of contemporary Opera
seria),

Eine Diskussion zu ,,Mozart und seine Umwelt** gab es nicht. Als Ansatzpunkt fiir die Mo-
zartforschung ist dieses Generalthema seit langem so bewihrt, daB Uberlegungen zur Frage-
stellung selbst nicht notig schienen. Innerhalb der Tagungsreferate war der Begriff ,, Umwelt*
im engeren Sinn als musikalische Umwelt verstanden worden. Zwei Festvortrige jedoch bezo-
gen erweiternd allgemein Zeit- und Lebensumstinde im 18, Jahrhundert mit ein. Hans WAG-
NER eroffnete die Tagung mit einem Vortrag iiber Das Josephinische Wien zur Mozart-Zeit
und Joseph Heinz EIBL sprach gegen Ende der Tagung zu Mozarts Umwelt in den Familien-
briefen.

Alle vorgetragenen Beitriige sollen im Mozart-Jahrbuch 1977 verdffentlicht werden.

Osterreichische Volksmusikforschung

von Gunter Schneider, Innsbruck

Vom 16. bis 21. Oktober 1976 fand in Innsbruck das 12. Osterreichische Seminar fiir Volks-
musikforschung statt. Knapp einen Monat nach der Murnauer Tagung des Deutschen Instituts
fiir musikalische Volkskunde behandelten in Innsbruck Praktiker, Pfleger und Forscher
Die musikalische Volkskultur in Tirol. Neben mehr fiir den Einzelfall als fiir die Gesamtschau
interessanten Fallstudien waren es vor allem einige Studenten des Innsbrucker Instituts fiir
Musikwissenschaft und dessen Direktor Walter Salmen, die neue Quellen fiir eine in ihren
Richtlinien noch zu fixierende Erforschung der musikalischen Volkskultur in regionaler und
iiberregionaler Sicht erschlossen, Da nach dem vor wenigen Wochen in Kraft getretenen neuen
Studienplan das Fach Musikwissenschaft in Innsbruck fast die Hilfte seiner Aktivitdten der
Musikethnologie zuwenden muf, stellen diese Initiativen den Beginn einer umfassenden Titig-
keit dar, zu der die lokale Volkskultur zumindest exemplarisch praktische Ansitze ermdglicht.

Ikonographie, die Erfassung weltweit verstreuter Tirolensien, Instrumenten- und Gerite-
kunde, soziographische Untersuchungen in Hinblick auf kulturpolitische Einsichten und Anre-
gungen sind einige der angeschnittenen Themenkomplexe. Wie notwendig solche Studien fir
eine wissenschaftliche Volksmusikforschung sind, zeigten die Grundsatzdebatten in Murnau —
zu denen es in Innsbruck freilich nicht kam — genauso wie bislang unerschlossene Fragenkreise
besonders zeitproblematischer Art.

Die unverstiindlicherweise simultan mit dem Seminar laufende Tagung des Osterreichischen
Volksliedwerks und der anschlieBende 2. Alpenlindische Volksmusikwettbewerb waren interes-
sante Ergiinzungen und zeigten — im Fall des Wettbewerbs — die sinnvolle Verbindung von
Theorie und Praxis — ein guter Teil der Referenten und Teilnehmer des Seminars, allen voran
Leiter Walter Deutsch, waren Juroren bei den Wertungsspielen.
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Wort-Ton-Beziehung vom theoretischen und
historischen Aspekt

Das musikwissenschaftliche Kolloquium anléBlich der
elften Internationalen Musikfestspiele in Brno/CSSR
(4. bis 6. Oktober 1976)

von Albrecht Riethmdiller, Freiburg i. Br.

Fiir das jahrliche Briinner Kolloquium, das geradezu zu einer festen Institution geworden
ist, wurde 1976 ein Thema gewihlt, das schon 1969,in dhnlicher Weise begegnete. Damals wurde
iiber Musik und Wort verhandelt. (Der von R. PECMAN herausgegebene Bericht erschien Bmo
1973.) Angesichts der kaum iiberschaubaren Vielschichtigkeit und Weite der Problematik des
Verhiltnisses von Sprache und Musik stand es nicht zu erwarten, daf es zu Wiederholungen
kommen wiirde. In der Tat ergibt ein Vergleich von 1969 und 1976 ein erstaunlich unterschied-
liches Bild, was die methodischen Voraussetzungen eines Teils der vorgetragenen Referate be-
trifft. In den dazwischenliegenden sieben Jahren ist in den Kreisen der Musikwissenschaft, voran
Osteuropas, eine starke Hinwendung zum Strukturalismus und zur Semiotik erfolgt, die nicht
nur im verwendeten Vokabular bemerkbar wird, sondemn die auch die Fragestellungen leitet.
Der semantische Aspekt, der sich beim Problem Sprache — Musik geradezu aufdringt und der
es gleichsam beherrscht, ist von dieser Wendung am stirksten beriihrt. Uberhaupt ist das ganze
Thema von der methodischen Erweiterung betroffen, sofern seine Behandlung die Beriicksich-
tigung moderner sprachwissenschaftlicher Positionen herausfordert. _

Eine strenge Disziplin der Referenten und ein iiber den zeitlichen Ablauf wachsames Auge
der Sitzungsleiter ermdglichten es, da® an den drei Tagen nicht nur mehr als dreiflig Referate
von Kollegen aus Ost- und Westeuropa bewiltigt wurden, sondern auch noch alle gewiinschten
Diskussionsbeitrige zu Gehor kommen konnten. Jifi VYSLOUZIL, als Inhaber des Lehrstuhls
der Kunstwissenschaften an der Briinner Universitit der Leiter des Kolloquiums, arrangierte
den Verlauf der Sitzungen geschickt so, da® Kurz- und Hauptreferate einander in unregelmi-
Bigem Wechsel folgten, wodurch die Spannung der Horer gewihrleistet blieb. Dieser erfreulich
unkonventionelle Zug trug nicht wenig zum Gelingen der Tagung bei.

Das geschickte Arrangement des ‘Ablaufs erwies sich als umso vorteilhafter, als die Breite
des Themas Wort — Ton einen engen inneren Zusammenhang der Referate mitunter nur schwer
erkennen lief und eine Konvergenz auf Schwerpunkte nicht auszumachen war. Insofern muff
auch der Versuch, von dem Kolloquium zusammenfassend zu berichten, zwangslaufig sporadisch
bleiben, weshalb hier nur eine geringe Auswahl aus den Referaten angefiihrt werden soll, um
stellvertretend den Umfang der behandelten Thematik zutagetreten zu lassen.

Eine Ausnahme in der thematischen Dispersion bildete der Eroffnungsvormittag, sofern er in
einem Haupt- und zwei Korreferaten unter der Frage ,,Was ist vokal?* stand. Harry GOLD-
SCHMIDT (Berlin/DDR) spannte die Entgegensefzung vokal — instrumental ein in das be-
griffliche Raster ,,genuin vokal** und ,,genuin instrumental' einerseits, ,,cantando’ und ,,so-
nando*‘ (wozu sich noch ,,recitando’* als weiteres ,,Teilsystem** gesellte) andererseits. Mit Hilfe
dieses Rasters schien ihm die Moglichkeit an die Hand gegeben, ,,samtliche musikalische Struk-
turen als semantische ,Konditionierungen‘ ** kenntlich zu machén. Jozsef UJFALUSSYs (Bu-
dapest) Korreferat, ein Muster der Tugend des understatement, mochte sich Goldschmidts Aus-
fiihrungen nicht in allen Punkten anschlieBen. Ujfalussy bestritt letzten Endes die eigentlich
musikalische Bedeutung der, wie er sie auffafite, ,prae- bzw. postmusikalischen' Begriffe
»genuin vokal* und ,,genuin instrumental. Mirek CEJKA als Linguist und Jifi FUKAC als
Musikologe (beide Bmo) griffen in ihrem Korreferat Musik-Sprache-Verhdltnis. Zur Frage der
Klassifikation seiner Alternativen iiber die abgegrenzte Fragestellung ,, Was ist vokal?** hinaus
und versuchten mit einem grofangelegten interdiszipliniren ,,Modellentwurf* bis zu den Wur-
zeln des Verhiltnisses Sprache — Musik zuriickzugehen. Die Autoren vermuteten, daf eine Uber-
einkunft von Musik und Sprache auf der Ebene eines ,,Metazeichensystems* gedacht werden
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konne; als sicher aber konne nur angenommen werden, daf die Musik als Mitteilungssystem
der Verkniipfung mit der verbalen Kommunikation bedarf, wenn eine ,,vollkommene Musik-
kommunikation* erzielt werden soll. — In weiteren auf Grundsatzfragen ausgerichteten Re-
feraten wandte sich Jaroslav JIRANEK (Praha) gegen die Hanslick zugeschriebene Trennung
von musikalischem Sinn und musikalischer Bedeutung, und Hans H. EGGEBRECHT (Freiburg
i. Br.) trug einen Versuch iiber sieben Grundsitze (,,Trends‘) der geschichtlichen Entwicklung
des Wort-Ton-Verhiltnisses bei; dabei ging er von einem doppelten Ansatz aus: das Verhiltnis
von Musik und Sprache, das in der Geschichte der europdischen Musik stindig theoretisch
wie praktisch reflektiert wurde, erscheine sowohl als Parallelitit wie als Polaritiit.

Neben den Referaten allgemeinen und grundsitzlichen Charakters standen solche, die sich
einzelnen und detaillierten Fragen widmeten. Exemplarisch seien genannt: Kurt von FISCHER
(Ziirich), der dem Zwiespalt von A. B. Marx nachging, in seiner Kompositionslehre einerseits
der Instrumentalmusik den Primat, andererseits der Vokalmusik die Urspriinglichkeit zuzu-
sprechen. Rudolf PECMAN (Brno) wies J. G. Herder als einen ,,Vorgiinger der ,,Sprechmotiv-
theorie* von L. Jand&ek aus. Carl DAHLHAUS (Berlin-West) demonstrierte im Ausgang von
einem Zitat R, Wagners und an Hand von Vertonungen Hugo Wolfs die Vereinbarkeit von De-
klamation des Textes und musikalischem Periodenbau (,,musikalischer Quadratur*?). Jiirgen
MAINKA (Berlin/DDR) schlieBlich war es vorbehalten, die Wort-Ton-Beziehung in eine Synthese
zu bringen, wenigstens im Bereich der Metapher: Er befaBte sich mit dem der Aufklarungszeit
entstammenden Ausdruck ,,Singend denken",

Kasseler Musiktage 1976

von Wolfgang Birtel, Saarbriicken

Eine Beschiftigung mit der Musik des 19. Jahrhunderts bei den Kasseler Musiktagen 1976
schien auf den ersten Blick mehr oder weniger iiberfliissig: Kannte man nicht zur Geniige die
Musik, die damals aufgefihrt wurde? Waren die Probleme theoretischer Art gerade in den
letzten Jahren nicht ausfiihrlich behandelt worden — man denke nur an die Reihe ,,Neunzehn-
tes Jahrhundert“? Die Musik des 19. Jahrhunderts hat sich zwar einen festen Platz in den
Programmen des heutigen Musikbetriebes erobert, allerdings handelt es sich hierbei meist um
ein Repertoire, das immer wieder auf die gleichen Werke ,,bedeutender* Komponisten zuriick-
greift, einen Grofteil der Produktion des vergangenen Jahrhunderts aber aufier Acht lif3t. Eine
Reflexion iiber die Voraussetzungen dieser Musik mu8 — so Carl DAHLHAUS in der Podiums-
diskussion, die die Musiktage unter dem Thema Aspekte des 19. Jahrhunderts eroffnete —
angestrebt werden, iiber Voraussetzungen, die sich in unserem Jahrhundert geindert haben.
Manche unserer Vorstellungen sind zumindest partiell fragwiirdig, weshalb unser Verhiltnis
zur Musik des 19. Jahrhunderts einer genaueren Bestimmung bedarf,

Daf die Institutionen von besonderem Gewicht waren, wurde im Kurzreferat von Christoph-
Hellmut MAHLING deutlich, der die Frage der ,,Biirgerlichkeit' der biirgerlichen Musikkultur
im 19. Jahrhundert untersuchte. Die Traditionen des 18. Jahrhunderts lebten im 19. weiter,
was sich verdnderte, waren Trigerschichten und Organisationsformen. Die Programme der Kon-
zerte unterlagen dabei einem inhaltlichen Differenzierungsprozefl, der sie der jeweiligen ,,Ziel-
gruppe** anpafite. Durch die innere Struktur wurde somit deutlich, fiir welche Schicht des Biir-
gertums die Konzerte bestimmt waren. Daneben gab es Veranstaltungen (z. B. Kammermusik-
konzerte, Oper), die nur bedingt als biirgerlich bezeichnet werden konnten. An der Stellung
des Musikers wurde der Zwiespalt der Situation greifbar: einmal emanzipierte er sich als
,,?iirger“, zum andern erstrebte er die Zugehorigkeit zum Hof, die er als Auszeichnung em-
pfand.
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Eng mit diesem Themenkreis blieb das zweite Kurzreferat verbunden. Monika LICHTEN-
FELD sprach iiber die Aushildung einer Typologie des Konzertprogramms: Die mehr impro-
visierten Konzerte des 18. Jahrhunderts wichen solchen mit festgelegten Programmen, Vor-
anzeigen und Programmzetteln. Nach dem urspriinglichen Abwechslungsreichtum zeigten sich
verstirkt Einheitstendenzen, hervorgerufen nicht zuletzt durch die immer mehr ins Zentrum
rickende Sinfonie. Die Mischanlage ersetzte man allmahlich durch anspruchsvollere Programme.
Die in der Romantik aufkommenden ,historischen* Konzerte belebten nicht nur dltere Musik,
sondern stellten auch Kritik am Musikbetrieb dar. Triviale Musik zog sich in eigene Veranstal-
tungen zuriick.

Ein Exkurs von Heinrich W. SCHWAB iiber Konzert und Konzertbetrieb stellte die Viel-
falt der Veranstaltungsformen mit ihrem entsprechend differenzierten Publikumsverhalten am
Beispiel des Beifalls dar. Hinter dem Beifall waren ,typische soziale Verhaltensweisen und
dsthetische Grundsdtze versteckt”. Vom Schweigen beim Kirchenkonzert bis zum Enthusias-
mus beim Virtuosenkonzert gab es die verschiedensten Moglichkeiten der Beifallsbekundung.
Daneben unterschied man ebenso einzelne Konzertgingertypen.

Friedhelm KRUMMACHER erlduterte in der anschlieBenden Diskussion, dafd die Redu-
zierungstendenzen mit der Frage des autonomen Kunstwerks, damals sicher kein ,,leerer Wahn",
zusammenhingen. Sie bedeuten letztlich die Einlésung von Konsequenzen jener Epoche. Anhand
des Wagnerschen Ring konkretisierte Hellmut KUHN die These, daf die Musik des 19. Jahr-
hunderts durch einen Volksbegriff, den er dem Begriff des ,,Biirgerlichen* gegeniiberstellte
und der mit der Zeit zu einem negativen Begirff wurde, in Verruf gekommen sei. Das Ver-
schwinden von Gattungen ist, wie Carl DAHLHAUS darlegte, zuriickzufiihren auf den Verfall
von Institutionen, die als Triger dieser Gattungen fungierten, und auf die heute nicht mehr
adidquate Rezeption von Vokalmusik, bei der das Schwergewicht auf die musikalische Seite
gelegt werde, die literarische dagegen in den Hintergrund trete. Die Hinwendung zur Musik
des 19. Jahrhunderts erschien Rudolf zur LIPPE als eine Art resignative Flucht, die Musik
selbst spiegele als biirgerliche Musik die allgemeine Gesellschaftskonzeption wider, die in ver-
stirktem Mafle eine Trennung von Arbeit und Genuf} brachte.

Die Konzerte der Kasseler Musiktage, veranstaltet vom Internationalen Arbeitskreis fiir Mu-
sik unter der Verantwortung von Wolfgang REHM, boten in einem durchdachten Konzept
ein breites Spektrum von Konzerten mit Werken des 19. Jahrhunderts. Manches theoretisch
Erlduterte fand praktische Erginzung und Verdeutlichung, manches Vorurteil wurde relati-
viert. Das originale Konzertprogramm von 1866 erwies sich im Hinblick auf die Aufnahme-
fahigkeit als mdglich, wenn auch ungewohnt. Quintett-Matinée und Klavierrecital entsprachen
Veranstaltungen, die damals sicher weniger die Massen anzog als ein Konzert mit Mischpro-
gramm. Einen von den Niederungen des Vereinswesens entschlackten Minnerchor prisentierte
Klaus Martin ZIEGLER, dazu gab es Melodramen mit anspruchsvollerer Literatur dieses Genres.
Neben einem vielbeachteten Liederabend mit Edith MATHIS und Geoffrey PARSONS standen
ein Konzert mit unbekannteren, zumindest dem Text nach geistlichen Werken fiir Soli, Chor
und Orchester und zum Abschluff Massenets Oper Manon in einer musikalisch beachtlichen
Auffihrung. Das Werk so kitschig-siilich zu inszenieren ist zwar mdglich, ob dies jedoch den
Intentionen des Komponisten entspricht, mag bezweifelt werden. Die Kasseler Musiktage 1976
boten nicht nur ausgezeichnete Konzertveranstaltungen, sondern waren dariiberhinaus sehr in-
struktiv, beleuchteten sie doch theoretisch wie praktisch wesentliche Aspekte der Musik des
19. Jahrhunderts.
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Vorlesungen tber Musik an Universitdten und sonstigen
wissenschaftlichen Hochschulen *

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, U = Ubungen.
Angaben der Stundenzahl in Klammern.

Nachtrag Wintersemester 1976/77

Kiel. Prof. Dr. Fr. KRUMMACHER: Robert Schumann (2) — S: Interpretation ausge-
wihlter Werke Robert Schumanns (2) — Beethovens spite Streichquartette (2).

Wiirzburg. R. Wiesend, M. A.: U: Uberlieferungsprobleme in der Musik des 18. Jahrhun-
derts (anhand ausgewihlter Quellen) (2).

Sommersemester 1977

Aachen. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Geschichte der Symphonie von Haydn bis Mahler (2).

Basel. Prof. Dr. H. OESCH: Haupt-S: Arbeitsgemeinschaft: Luigi Nono (2) — Grund-S:
Die Musik der Renaissance (2) — Palidographie der Musik IV: Mensurale Aufzeichnungsweisen
vom spidten 15. bis zum 17. Jahrhundert (durch Dr. M. HAAS) (4) — Ethnomusikologie:
Probleme der Auswertung von Feldarbeit, in Verbindung mit dem Experimental-Studio der
Heinrich-Strobel-Stiftung, Freiburg i/Br. (3) — Ethnomusikologisches Kolloquium (gem. mit
Prof. Dr. E. LICHTENHAHN) (2).

Prof. Dr. W. ARLT: Geographische, gesellschaftliche und stilistische Schichten der Musik
im 14. Jahrhundert (2) — Grund-S: Historische Satzlehre III: vom 16. zum frilhen 18. Jahr-
hundert (2) — Haupt-S IV: Die Auseinandersetzung mit der Musik der Vergangenheit im 19.
Jahrhundert (gem. mit Prof. Dr. E. LICHTENHAHN) (2) — Arbeitsgemeinschaft: Kontinuitat
und Neubeginn im Choral des Mittelalters: Propriumstrophen der Weihnachtszeit (2).

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Haupt-S IV: Die Auseinandersetzung mit der Musik der
Vergangenheit im 19. Jahrhundert (gem. mit Prof. Dr. W. ARLT) (2) — Ethnomusikologie:
Instrumentenkunde (2) — Ethnomusikologisches Kolloquium (gem. mit Prof. Dr. H. OESCH)
(2).

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. T. KNEIF: Die Opern von Lully und Rameau (2) —
Rockmusik im Querschnitt: Das Jahr 1970 (2) — U: Adam de la Halle (2) — U: Ubungen zur
Terminologie in der Rockmusik (2).

Prof. Dr. K. KROPFINGER: Geschichte der Symphonie (2) — Pros: Geschichte der Sym-
phonie (3) — Haupt-S: Musik und Utopie (3).

Dr. A. NOWAK: Pros: Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Studium (2).

Prof. Dr. R. STEPHAN: Geschichte der Messkomposition bis zum Ausgang des 14. Jahr-
hunderts (2) — Colloquium: Musik der Zwanziger Jahre (1).

Prof. Dr. A. FORCHERT: Pros: Klassisch und Romantisch in der Musikliteratur des frithen
19. Jahrhunderts (2).

Dr. W. SCHLEMM: U: Orchester und Partitur II (2).

Dr. F. ZAMINER: Haupt-S: Johannes de Grocheo (2).

Tutor KAPP: U: Mensuralnotation. Lektiire und Ube:tragungskurs 4).

* In das Verzeichnis der Vorlesungen wurden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen
Hochschulen aufgenommen, an denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach

mit Abschlufi Magister und Promotion gibt. Theoretische und praktische Propiddeutika und
Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Abtl. Musikethnologie. Prof. Dr. K. REINHARD: Musik mittel- und siidamerikanischer India-
ner (2) — Musik Chinas (Uberblick und Auswahl) (2) — Haupt-S: Musikalische Wechselbeziehun-
gen zwischen den Kontinenten (2) — Ober-S: Colloquium fiir Studierende im Aufbaustudium
(Doktoranden-Colloquium) (2).

Ass. Prof. Dr. M. P, BAUMANN: Musik in Athiopien (2) — Pros: Einfihrung in die Ver-
gleichende Musikwissenschaft (Wissenschaftsgeschichte, Theorie und Methodenprobleme) (2) —
Grundkurs: Instrumentenkunde IT (2).

Dr. R. BRANDL: Grundkurs: Transkription II (2) — Analyse (2).

Lehrbeauftr. Frau Dr. B. KRADER: Volksmusik in der Tschechoslowakei und in Polen (2).

Lehrbeauftr. Dr. A. SIMON: Musik in Neuguinea (2).

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Idee und Geschichte der absolu-
ten Musik (2) — Pros: Wagners ,,Ring des Nibelungen** (2) — Haupt-S: Klassische und roman-
tische Musikisthetik (2) — Colloquium: Musik des 20. Jahrhunderts (2).

Wiss. Ass. P. NITSCHE: Pros: Einfiihrung in die musikalische Stilkunde (2) — Pros: Musi-
kalische Form in der Oper des 18. und friihen 19. Jahrhunderts (2).

Berlin. Pidagogische Hochschule. Prof. Dr. P. RUMMENHOLLER: Beethoven. Sein Werk,
seine Zeit, die Wirkungsgeschichte (2) — S: Entwicklung der Notenschrift (2) — S: Harmonik
und Kontrapunktik der spiattonalen Musik (3).

Prof. Dr. W. BURDE: Einfiihrung in die Musikgeschichte [: Musik des Mittelalters und
der Renaissance (2) — S§: Musik des 20. Jahrhunderts: Geschichte des Jazz (2).

Dr. H. DANUSER: S: Musikalische Analyse (2).

Bern. Prof. Dr. St. KUNZE: Bachs Kantaten (2) — S: Mehrstimmigkeit der Notre-Dame-
Zeit (um 1200) (2) — U: Schiller und Verdi (gem. mit Prof. LUTHI) (2) — U: Zum musikali-
schen Satz Palestrinas (2) — Kolloquium n. V. — Experimentelle Rezeptionsforschung (durch-
gef. von P. ROSS) (2).

Prof. G. AESCHBACHER: Pros: Quellenlektiire zur Generalbafipraxis (2).

Oberass. Dr. V. RAVIZZA: Musikalische Werkanalyse II (1) — Musikalische Werkanalyse
IV (1).

Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Geschichte der Passion (2) — Haupt-S: Das Liedschaffen
F. Schuberts (2) — Doktorandenseminar n. V. (2).

Doz. Dr. K. RONNAU: Geschichte der musikalischen Textiiberlieferung (1) — Haupt-S:
Der Begriff der musikalischen Form seit A. B. Marx (2) — Pros: Techniken der Analyse euro-
péischer und aufereuropiischer Musik (gem. mit Dr. Chr. AHRENS) (4).

Dr. G. ALLROGGEN: Pros: Musik und Musikanschauung in der deutschen Friihromantik
(2).

Bonn. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Die europiische Musik von 1450-1700 (Musikgeschich-
te II) (G) (2) — Haupt-S (unter Beteiligung aller Dozenten): Claude Debussy (H) (2) — S:
Zur Geschichte des Oratoriums im 18. Jahrhundert (G + H) (1) — Doktorandenseminar (2).

Prof. Dr. S. KROSS: Geschichte des Instrumentalkonzerts (G + H) (3) — S: Einfihrung in
die musikalische Akustik (G) (2) — Doktorandenseminar (2).

Akad. Mus. Dir. Prof. Dr. E. PLATEN: S: Kolloquium zur Formenlehre der Musik (H pr.)
(2) - S: Formenlehre IV: Kontrapunktische Formen (G) (2).

Prof. Dr. M. VOGEL: Die Anfinge der Musik (G + H) (2) — S: Seminar iiber aktuelle Fragen
der Musikwissenschaft (H) (2) — S: Anleitung zur harmonischen Analyse (G) (2).

Prof. Dr. E. SEIDEL: S: Satzlehre IV (Harmonik in der Musik der 2. Hilfte des 19. Jahr-
hunderts) (G) (2).

Priv. Doz. Dr. M. STAEHELIN: S: Quellenkunde und Uberlieferung ilterer Musik (H) (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Die deutsche Barockoper (2) — Pros: Die Tonartenlehre
im 15. und 16. Jahrhundert (3) — Haupt-S: Die Opern G. F. Hindels (3).

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Die letzten Streichquartette Beethovens (2) — S: Ubungen
zu Beethovens Spatstil (3) — Haupt-S: Volksmusikinstrumente Europas (3).

Frau Dr. H. LUHNING: U: Verdis ,,Don Carlos* (3).
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Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. FINSCHER: Hindel (2) — Pros: Einfihrung in die Werk-
interpretation (2) — Ober-S: Richard Strauss (2) — Doktorandenseminar (2).

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Pros: Stilerkennungsiibungen (2) — QOber-S: De-
bussy und Ravel und ihre Zeit (3) — Doktorandenseminar (2).

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY: Pros: Einfilhrung in die Notationskunde (2) — S: Studien
an Musikhandschriften der Stadt- und Universititsbibliothek (2) — S: Das italienische Madrigal
des 16. Jahrhunderts (2) — S: Klaviermusik um 1800 (2).

Prof. Dr. H. HUCKE: Beurlaubt.

Prof. Dr. W. KIRSCH: Abendlindische Musikgeschichte im Uberblick IV: 19. und 20. Jahr-
hundert (3) — Doktorandenseminar (2).

Akad. Oberrat P. CAHN: Pros: Blisermusik des 18. Jahrhunderts (2) — U: Geschichte und
Praxis des Generalbasses (1) — S: Lateinische Theoretikerlektiire: Franco von Koéln (2).

K. SCHULTZ (Dramaturg der Frankfurter Oper): S: Sprache und Musik im neuen Musik-
theater III (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: Methoden der musikalischen Analyse (2) —
S: Ubungen zur Vorlesung (2) — Musik und Verstehen (2) — Kolloquium: Doktoranden-
Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. DAMMANN: Musikgeschichte des europiischen Barock (2) — S: Lektiire von
Glareans ,,.Dodekachordon** (1547) (2) — S: Bachs ,,Clavier-Ubung* III (2) — S: Stilistische
Ubungen (2).

Dr. P. ANDRASCHKE: S: Ubungen zur Zwdliftontechnik der Wiener Schule (2) — Arbeits-
gemeinschaft: Grundlagen des Musikhorens II (gem. mit Prof. Dr. B. GOTTWALD, Prof. Dr.
C. HOLM, Prof. K. HUBER und H.-P. HALLER) (2).

Dr. A. RIETHMULLER: S: Pierre Boulez (2) — Notation im 20. Jahrhundert (1).

Dr. W. RUF: S: Einfiilhrung in die Instrumentenkunde (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. ABRAHAM: Kritik der musikpiddagogischen Terminologie (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. FROBENIUS: S: Ubungen zur mehrstimmigen Musik des 13. Jahr-
hunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. RECKOW: S: Die musikgeschichtliche Bedeutung der europdischen
Aufkliarung (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. SCHULER: S: Geschichtliches BewuBtsein in der Rockmusik (2). e

Lehrbeauftr. R. STRAUSS: S: Grundlagen der Elektroakustik (2).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. TAGLIAVINI: Orgue et musique d’orgue au 20e siecle (2) —
L’orgue et les instruments 4 vent (1) — Pros: Basso-ostinato-Formen (1) — S: Musik um
1900 (1).

PD Dr. J. STENZL: Répétition de I’histoire musicale I: La musique du moyen age (1) —
Introduction 4 la notation musicale: Tablatures de luth (1) — Einfihrung in die Musikpad-

agogik (1) — Edgard Varese (1).

Gieflen. Prof. Dr. E. JOST: Pros: Einfilhrung in die Musiksoziologie (2) — S: Volksmusik
der Mittelmeerlinder (m. Transkriptionsibungen) (gem. mit pidag. Mitarb. H. TRIPPMANN)
(4) — S: Musik und Manipulation (2) — Doktorandenkolloquium (14-tiglich 2 n. V.).

Prof. Dr. E. KOTTER: Pros: Einfihrung in die Musikpsychologie (2) — Pros: Musikalische
Akustik (2) — S: Gustav Mahler (2) — Pros: Zur Funktion des Schlagers (2).

Doz. Dr. P. FALTIN: Einfiihrung in die Wissenschaftstheorie und Denkmethoden (2) —
Pros: Die Darmstidter Krise. Tendenzen der Neuen Musik (2) — S: Asthetik der Wiener Klassik.
Dargestellt an Haydn und Mozart (2).

Doz. Dr. REIMER: Pros: Einfiihrung in die Sozialgeschichte der Musik: Renaissance (2)
— 8: Hanns Eislers politische Lieder (2) — S: Einfithrung in die Werkanalyse (2).

Lehrbeauftr. Frau Dr. S. GROSSMANN-VENDREY: S8: Richard Wagner (2).

Prof. DISTLER-BRENDEL: Pros: Einfiihrung in die Musikpidagogik (2).
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Gottingen. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Das Vokalwerk Johann Sebastian Bachs (3) — U:
Ubungen zur Entstehung der musikalischen Moderne (Max Reger, Richard Strauss, Arnold
Schonberg) (2),

Frau Prof. Dr. U. GUNTHER: Einfiihrung in die mittelalterliche Mehrstimmigkeit von den
Anfingen bis zum 15. Jahrhundert (2) — S: Die Entwicklung der Klaviersonate von Haydn bis
Brahms (2) — U: Ubungen zur Quellenkunde der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit (2).

Dr. H.-P. HESSE: Haupt-S: Probleme der Auffihrungspraxis und Interpretation von Instru-
mentalmusik in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts (2) — S: Experimente zur Tonhdhen-
Wahrnehmung (2).

Prof. Dr. H. HUSMANN: Kolloquium: Anleitung zu selbstindigen wissenschaftlichen Arbei-
ten (Philologie und Stilkritik) (2).

Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Musikgeschichte Osterreichs IV (2) — Musikhistorisches
Pros (2) — Musikhistorisches S (2) — Musikhistorisches Konversatorium IV (2) — Ubungen an
Tonbeispielen (1) — Privatissimum fiir Dissertanten (2).

Prof. Dr. W. WUNSCH: Musikethnologische Vorlesung Il (2) — Musikethnologisches Pros (2).

Prof. Dr. W. SUPPAN: Beéla Bartok und Zoltdn Kodily. Musikethnologische Forschung
als Grundlage einer nationalen Musik (2).

Dr. J.-H. LEDERER: Notationskunde II (2).

Lehrbeauftr. Dr. G. NEUWIRTH: Musikwissenschaftliches Pros: Analyse (1).

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. C. FLOROS: Pros: Klassik und Roman-
tik in der Musik (3) — S: Kernfragen der Brahms-Forschung (3) — Seminar fir Doktoranden
(2).

Prof. Dr. H. J. MARX: Geschichte der Oper vor Mozart (1) — Haupt-S: Instrumentalmusik
des 16./17. Jahrhunderts (2) — S: Notationskunde III (3) — Seminar fiir Doktoranden (2).

Prof. J. JURGENS: U: Geschichte der Hamburger Oper V (Erstellung auffihrungsprakti-
scher Materialien) (2).

Dr. W. DOMLING: U: Werkanalyse I (fir Anfinger) (2) — U: Einfiihrung in die Historische
Musikwissenschaft; Wissenschaftliche Arbeitstechniken (fir Anfinger) (3) — U: Musikwissen-
schaftliche Berufstitigkeiten II: Kritik und Rezension (fiir Fortgeschrittene) (3).

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: Geschichte der Instrumentalmusik im Mittelalter (1).

Dr. P. PETERSEN: Pros: Tonsysteme in der Musik des 20. Jahrhunderts (2) — S: Die spi-
ten Schriften Richard Wagners (fiir Fortgeschrittene) (2).

Prof. Dr. H. RAUHE: S: Einfiihrung in Grundfragen der Musikwissenschaft (2).

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. V. KARBUSICK‘?: Systeme und Richtungen
der Musikidsthetik des 20. Jahrhunderts (3) — Pros: Beethovens Werk als musiksoziologisches
Problem (2) — U: Reflexion und Kritik der Texte zur Philosophie der Musik (3).

Prof. Dr. H.-P. REINECKE: S: Musikalische Begabung (2) — Einfiihrung in die Systemati-
sche Musikwissenschaft (1) — Musik und Sprache (1).

Prof. Dr. E. MARONN: Praktikum: Raumakustik (mit praktischen Beispielen) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Musik im 19. Jahrhundert (2) — Pros: Don
Giovanni (2) — S: Gattungsprobleme in der Musik des 19. Jahrhunderts (2) — Kolloquium:
Besprechung von Arbeiten (2).

Doz. Dr. W. SEIDEL: Pros: Romantische Klaviermusik (2) — S: Musiktheoretische Texte
des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — Kolloquium: Besprechung von Arbeiten (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. JUNG: U: Einfiihrung in die Musikgeschichte II (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. DICKREITER: U: Einfiihrung in die systematische Musikwissenschaft
(2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SALMEN: Geschichte der Symphonie (2) — Vortrag und Musik
mittelalterlicher Dichtung (gem. mit Prof. Dr. A. MASSER) (2) — Pros: Volksmusik und Wiener
Klassik (2) — S: Paul Hindemith (2).

Dr. W. LAADE: Formen und Bedeutung aufereuropiischer Musik (2).

Dipl. Ing. J. VIERA: Einfiihrung in den Jazz II (mit prakt. U) (2).
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Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Musikgeschichte der Renaissance (2) — Musikgeschichte der Ro-
mantik (2).

Abteilung fiir Schulmusik. Lehrbeauftr. Dr. J. SULZ: Musikalische Materialstrukturen (2) —
Methodisch-didaktisches Seminar II (2) — Das Sololied ab ca. 1600 (2).

Lehrbeauftr. Prof. W. KURZ: Die Entwicklung zum heutigen Marxismus — ihre Entspre-
chung in den Kiinsten {Kulturkunde II) (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. W. BREIG: Die Symphonien von Gustav Mahler (2) — Die deutsche
Musik der Schiitz-Zeit (2) — S: Heinrich Schiitz — S: Ubungen zur Musikisthetik um 1800 (2).

Kiel. Prof. Dr. Fr. KRUMMACHER: Johann Sebastian Bach — Werkfunktion und Werk-
struktur (2) — Haupt-S: Lektiire von Texten zur Musikauffassung des 18. Jahrhunderts (2)
(gem. mit Dr. B. SPONHEUER) - S: Bachs vokale Kompositionsart (2).

Prof. Dr. K. GUDEWILL und Prof. Dr. Fr. KRUMMACHER: Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. K. GUDEWILL: S: Das deutsche Lied im Zeitalter der Renaissance und des Friih-
barock (2).

Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Mozarts Da Ponte-Opern (3) — Instrumentenkunde (2).

Dr. A. EDLER: S: Ausgewihlte Werke der Symphonik bis Beethoven (2) (HIMG—Liibeck) —
S: Grundfragen der marxistischen Musikisthetik (2) (HIMG—Liibeck) — Kolloquium: Allge-
meine Fragen der Musikwissenschaft (1) (HIMG-Liibeck).

Dr. H. W. SCHWAB: S: Formen und Probleme deskriptiver Musik (2) — S: Geschichte
und Asthetik der Symphonischen Dichtung (2) (HIMG-Liibeck) — Einfiihrung in die Musik-
ikonographie (2) (HIMG-Liibeck) — Abfassung und Besprechung schriftlicher Arbeiten (1)
(HIMG—Liibeck).

Dr. B. SPONHEUER: S: Hanns Eisler (2).

Dr. A. EDLER, Prof. Dr. K. GUDEWILL, Dr. U. HAENSEL, Prof. Dr. Fr. KRUMMACHER,
Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH, Dr. H. W. SCHWAB, Dr. B. SPONHEUER, Dr. W. STEIN-
BECK: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14-tiglich 2).

Kbln. Prof. Dr. H. HUSCHEN: Musik von Guillaume Dufay bis Josquin Desprez (ca. 1420-
1520) (2) — Pros A: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — Doktorandenkolloquium (1).

Prof. Dr. D. KAMPER: Geschichte des Oratoriums von Hindel bis zur Gegenwart (2) —
Pros C: Weltliche Vokalmusik der Josquin-Zeit (2) — Haupt-S A: Die Schriften Richard
Wagners (2).

Prof. Dr. H. SCHMIDT: Einfiihrung in die byzantinische Musik (2) — Pros E: Probleme
der heutigen Beethovenforschung (2) — {: Tabulaturen (1) — U: Zur Katalogisierung klassi-
scher Musik (1). :

Prof. Dr. J. FRICKE: Grundlagen der musikalischen Horwahmehmung (2) — Pros B:
Akustik der Musikinstrumente (2) — Haupt-S C: Horrelevante Merkmale an Schallvorgingen
der Musik (2).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Die traditionelle Musik Ostasiens: Japan V — Musik des No-Thea-
ters (2) — Haupt-S B: Das Instrumentalensemble in Asien und Afrika (2) — Kolloquium: Pro-
bleme der Feldforschung in der Musikethnologie (2) — Transkriptionsiibung (14-tiglich 2).

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Die Musikinstrumente Zentral- und Ost-Asiens (2) — Pros D:
Musikethnologische Zeitschriften und auflereuropiische Musikzeitschriften (2) — Kolloquium
zur Musik Thailands (2).

N. N.: Musikalische Akustik (2).

Dr. U. SIRKER: Akustische Ubung: Einfiihrung in MeBmethoden der Musikalischen Akustik
(2).
Dr. H. KUPPER: Einfithrung in die Datenverarbeitung fiir Musikwissenschaftler (2).

Mainz. Prof. Dr. H. FEDERHOFER: Instrumentalmusik der Romantik (2) — Haupt-S: Das
Klavierkonzert in Deutschland im 18. Jahrhundert (2) — Ober-S: Besprechung wissenschaftli-
cher Arbeiten fiir Doktoranden und Staatsexamenskandidaten (2).

Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Musikanschauung und Entstehung der Mehrstimmigkeit im
Mittelalter — Pros: Ton-, Hor- oder Gehorpsychologie — ein Begriffs- oder Grundsatzstreit (2) —
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Haupt-S: Arbeitsseminar: Archivalische Studien zur Mainzer Musikgeschichte (2) — U: No-
tationskunde: Die Modal- und Mensuralnotenschrift (2).

Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Die italienische Oper von Monteverdi bis Puccini (2) — Haupt-S:
Vertonungen des Ariadne-Stoffes (2) — Ober-S: Musikisthetische Schriften der Klassik (mit
stilkundlichen Ubungen) (fiir Staatsexamenskandidaten und Doktoranden) (2) — U: Kompo-
nisten in der alten Mainzer Universitat (2).

Prof. Dr. R. WALTER: U: Die vokalen GrofAformen, Kantate, Messe, Oratorium, Oper im
Uberblick (1).

Dr. H. SCHNEIDER: Pros: Die franzésische Oper von Lully bis Rameau (2).

Akad. Rat Dr. K. OEHL: Einfihrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaft-
liche Arbeitsweise (2).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Beurlaubt.

Prof. Dr. H. HEUSSNER: Erliuterung und Vorfihrung ausgewihlter Werke der Musikge-
schichte (fir Horer aller Fachbereiche) (2) — Zwischen Barock und Klassik: Der neue Stil
in der Instrumentalmusik (2) — Pros: Quellenkunde und Paldographie des Gregorianischen
Chorals (2) — S: Musikhistoriographie (2).

Prof. Dr. M. WEYER: Pros: Ubungen zur Formenlehre (,,Die Variation*) (1).

Doz. Dr. S. DOHRING: Probleme der Oper (2) — Pros: Musik der Clavecinisten (2) —
S: Franzdsische Musik um 1900 I (2) — S: Musikfestspiele (2) — Tutorium zum Seminar
,»Musik der Clavecinisten‘‘ (gem. mit Tutor N. N.) (2).

Miinchen. Prof, Dr. Th. GOLLNER: Notenschrift und Auffihrung (1) — Pros: Zum Thema
der Vorlesung (2) — Haupt-S: Musik des 14. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. Th. GOLLNER/Doz. Dr. R. BOCKHOLDT/Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Ober-S
(14-taglich 2).

Doz. Dr. R. BOCKHOLDT: Richard Wagner (2) — U: Typen des Sonatensatzes und das
Problem ihrer Beschreibung (vornehmlich fiir Studierende des 1.—4. Semesters) (2).

Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: J. S. Bachs Weihnachtsoratorium (2) — Haupt-S: Serenaden
und Divertimenti (insbesondere Bliserkompositionen) der Wiener Klassik (2).

Akad. Dir. Dr. R. SCHLOTTERER: U: Palestrinasatz II (2) — U: Beschreiben harmoni-
scher Zusammenhinge in Kompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts (2) — Mehrstimmigkeit
in der Volksmusik des Mittelmeerraums (2).

Wiss. Ang. Dr. R. NOWOTNY: Auffihrungsversuche: a) Gruppe fiir Musik des Mittelalters
und der Renaissance (Abteilung [: Auffihrungsversuche mit Musik bis 1400): Adam de la Halle,
Le Jeu de Robin et de Marion (3) — b) Gruppe fiir Musik des Mittelalters und der Renaissance
(Abteilung II: Auffihrungsversuche mit Musik des 15. und 16. Jahrhunderts): H. Isaacs italie-
nische Lieder; Cl. Monteverdi, Canti guerrieri (2) — c) Generalbafgruppe mit Tasten- und
Zupfinstrumenten (Auffiihrungsversuche mit Musik des 17. Jahrhunderts): Cl. Monteverdi,
Combattimento di Tancredi e Clorinda (2).

Wiss. Ass. Frau Dr. M. DANCKWARDT: U: Joseph Haydns Messen (3).

Wiss. Ass. Dr. M. H. SCHMID: U: Die Instrumentalmusik von Robert Schumann (3).

R. STELZLE: U: Die musikalische Notation im Mittelalter (anhand ausgewihlter Beispiele)
(3).
Lehrbeauftr. Dr. K. HASELHORST: Auffiihrungsversuch: Johann Sebastian Bach, Kunst
der Fuge; Versuch, ausgewihlte Sitze im instrumentalen Ensemble darzustellen. .

Lehrbeauftr. Dr. K. RUHLAND: U: Liturgische Einstimmigkeit: Das Moosburger Graduale
als bayerische liturgische Quelle (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: U: Bayerns Beitrige zur Musikgeschichte des Mittelalters (2).

Miinster. Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Die Neue Musik nach 1600 (2) — S: Die Variation
seit dem 18. Jahrhundert (2) — S: Der Einflu der Volksmusik auf die Kunstmusik und die
Bildung der nationalen Schulen (2) — Doktoranden-Kolloquium: Besprechung musikwissen-
schaftlicher Arbeiten (2).

Frau Prof. Dr. M. E. BROCKHOFF: Uberblick iiber die Musikisthetik (2) — S: Sozialge-
schichte der Unterhaltungsmusik III (seit 1950) (2) — S: Die europidische Wagner-Rezeption
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seit 1951 (2) — Mathematik und elektronische Datenverarbeitung in der Musikwissenschaft/
Kolloquium (mit Vortrigen auswirtiger Gelehrter) (2) (gem. mit Dipl.-Math. W. SLABY).

Prof. Dr. R. REUTER: Musik in Frankreich zwischen 1600 und 1900 (2) — S: Franzosi-
sche Klaviermusik im 17. und 18. Jahrhundert (2) — S: Entstehung und Untergang der Regio-
nalstile im Orgelbau und in der Orgelmusik Europas (2) — U: Bestimmungsiibungen fiir Fort-
geschrittene (2).

Akad. Oberritin Frau Dr. U. GOTZE: U: Allgemeine Musikgeschichte im Uberblick (2) —
S: Geschichte der Musikwissenschaft (2) — S: Strukturwissenschaftliches Seminar fir Dok-
toranden (4) — U: Strukturwissenschaftliche Analyse von Tonsidtzen: Barockmusik II (2).

Dr. W. VOIGT: U: Einfiihrung in die Musikpsychologie (1).

Regensburg. Prof. Dr. H. BECK: 15. und 16. Jahrhundert in der Musikgeschichte (2) —
Haupt-S: W. A. Mozart (2) — U: Werkanalyse (1).

Prof. Dr. F. HOERBURGER: Beurlaubt.

Dr. M. LANDWEHR VON PRAGENAU: U: Notationskunde (1) — U: Theoretikerlektiire
(1) — U: Quellenkundliche Ubungen (15./16. Jahrhundert) (1).

N. N.: Pros: Die Trivialmusik des 19. und 20. Jahrhunderts als Gegenstand musikwissen-
schaftlicher Forschung (2).

Saarbriicken. Prof. Dr. E. APFEL: Girolamo Frescobaldi. Das Werk (2) — Pros I: Abend-
lindische Musik bis zum Beginn der notierten Mehrstimmigkeit (2) — S: Zum Problem der
musikalischen Form im 18. und 19. Jahrhundert (2). _

Prof. Dr. W. BRAUN: Das klassische Streichquartett (2) — Geschichte der Passion (2) —
Pros II: Zur Geschichte der Musik von 1200 bis 1600 (2).

Prof. Dr. Chr. H. MAHLING: Zur Musik im 20. Jahrhundert (1) — Pros IV: Das 19. Jahr-
hundert und seine Ausliufer (2) — S: Wort und Ton im 19. Jahrhundert (2) — S zur Vorlesung:
Zur Musik im 20. Jahrhundert (1). .

Prof. Dr. W. MULLER-BLATTAU: Pros III: Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener
Klassik (2) — S: Franzdsische Musik im Zeichen von Aufklirung, Revolution und Restauration
(2).

Prof. Dr. H. ROSING: Beurlaubt.

Prof. Dr. E. APFEL, Prof. Dr. W. BRAUN, Prof. Dr. Chr. H. MAHLING, Prof. Dr. W.
MULLER-BLATTAU: Seminar fiir Doktoranden (2).

Salzburg. Prof. Dr. F. FODERMAYR: Einfihrung in die Vergleichende Musikwissenschaft
IV (P) (14-tiglich 4) — Europiische Volksmusik (14-taglich 2).

Doz. Dr. W. PASS: Arnold Schénberg und die Musik des 20. Jahrhunderts II (2) —
Conversatorium zur Vorlesung (1) — Kolloquium zum zeitgendssischen Musikleben II (14-tig-
lich 4) — Pros: Gregorianischer Choral II (2) — S: Meistersang und Meistersinger (14-téglich 4).

Ass. Dr. DAHMS: Pros: Die Dramaturgie der Oper in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
11 (2).

Dr. E. HINTERMAIER: Pros: Die Musik am fiirsterzbischoflichen Hof zu Salzburg im
18. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. G. CROLL: S: Musik und Musikpflege nordlich und siidlich der Alpen im 17.
Jahrhundert (gem. mit Ass. Dr. DAHMS u. Dr. E. HINTERMAIER) (2) — Doktoranden-
kolloquium (2).

Prof. Dr. W. GERSTENBERG: S: Zur Frage der Zeitmafle in der Barockmusik (14-tdglich 2).

N. HARNONCOURT: S: Instrumentenkunde und Auffihrungspraxis der Musik von 1600
bis 1750 (4).

Tiibingen. Prof. Dr. G. von DADELSEN: Musikgeschichte IV (1750-1950) (3) — S: Die
deutschen Liederbiicher des 15. Jahrhunderts (2) — Musikhochschule Stuttgart: Musikge-
schichte IV (1750-1950) (2) — S: Ausgewihlte Kapitel zur Musikisthetik des 18. und 19.
Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. B. MEIER: Das italienische Madrigal (2) — S: Quellenkunde (2).

Prof. Dr. U. SIEGELE: S: Zur Charakteristik barocker Satztypen (3) — Bach-Dokumente
(2) — S: Nono (Il canto sospeso) (3).
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Dr. V. SCHERLIESS: S: Mozarts Klavierkonzerte (2).
Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. GERLACH (Musikhochschule Stuttgart): Die Musik der Nieder-

linder I: Von Ciconia bis Ockeghem (1) — S: Die Notation und die Kompositionstechnik der
Epoche der Niederldnder (2).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Vorgeschichte und Frithzeit des Oratoriums (4) — Historisch-
musikwissenschaftliches Seminar (2) — Dissertantenseminar (2) — Musikwissenschaftliches Prak-
tikum: Archiv und Bibliothekskunde (6) — Archivpraktikum (3).

Prof. Dr. F. ZAGIBA: Musikgeschichte Europas in ethnologischer und historischer Sicht II
(2) — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Privatissimum fiir Dissertanten (2).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Die Musik des Nahen Ostens II (2) — Grundlagen der verglei-
chend-systematischen Musikwissenschaft (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2)
— Dissertantenkolloquium (2).

Prof. Dr. G. GRUBER: Einfilhrung in die Methoden der musikalischen Analyse II (2) —
Analyse-Konversatorium (1) — Musikwissenschaftl.-philosoph. Arbeitsgemeinschaft (gem. mit
Prof. Dr. KLEIN): Postserielle Musik (2).

Doz. Dr. W. PASS: Ubungen zur zeitgendssischen Musik (1) — Meistersang und Meister-
singer (2).

Lektor Dr. K. SCHNURL: Ubungen zur Notationskunde II (Schwarze Mensuralnotation)
(2) — Ubungen zur Notationskunde IV (Notation der Antike und der einst. Musik d. Mittel-
alters) (2).

Lektor Dr. H. KNAUS: Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar II (2) — Ubungen
zur Musikgeschichte IV (2).

Lektor DDr. J. ANGERER: Einfihrung in die musikalisch-liturgische Handschriftenkun-
de (2).

Lektor Dr. W. DEUTSCH: Musikalische Schallforschung (2).

Lektor Dr. H. SEIFERT: Historisch-musikwissenschaftliches Pros IV (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Beurlaubt.

Doz. Dr. M. JUST: Beethovens Symphonien (2) — Haupt-S: Ubung zu Rhythmus und
Metrum (2) — Doktorandenkolloquium (1).

Akad. Oberrat Dr. L. MEIEROTT: U: Beethovens Klaviersonaten (2) — Historische Satz-
lehre 1 (Palestrina-Kontrapunkt 2) (2) — Historische Satzlehre II (Bach-Kontrapunkt 2) (2) —
Kurs in den Semesterferien: Musik der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts (a) (1),

Lehrbeauftr. Frau Dr. J. RUILE-DRONKE: U: Schuberts Klaviermusik (2).

Wiss. Ass. R. WIESEND, M. A.: U: Musikaufzeichnung in Traktaten des frilhen Mittelalters
(2) — Kurs in den Semesterferien: Musik der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts (b) (1).

Ziirich. Prof. Dr. K. v. FISCHER: Béla Bartdk (2) — S: Instrumentale Kammermusik 1880
bis 1920 (2).

Prof. Dr. H. CONRADIN: Musikisthetik: Nietzsche und Wagner (1).

Priv.-Doz. Dr. M. LUTOLF: W. A. Mozarts kirchenmusikalisches Schaffen (1) — S: Der
Roman de Fauvel und seine musikalischen Einlagen (2) (gem. mit Prof. Dr. M.-R. JUNG).

Dr. A. MAYEDA: Gagaku: Musik am japanischen Kaiserhof (1).

Dr. A. RUBELI: Modeme Musikpidagogik (2).

H. U. LEHMANN: Pros: Analyse romantischer Musik (2).
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BESPRECHUNGEN"

Oswald von Wolkenstein. Beitrige der
philologisch-musikwissenschaftlichen Tagung
in Neustift bei Brixen 1973, im Auftrage des
Siidtiroler Kulturinstituts hrsg. von FEgon
KUHEBACHER. Innsbruck 1974 (ohne Ver-
lag; Auslieferung Seminar fiir deutsche Phi-
lologie). 455 S. (Innsbrucker Beitrige zur
Kulturwissenschaft. Germanistische Reihe.
1)

Um Oswald von Wolkenstein und sein
Werk in seiner Zeit zu wiirdigen, kamen
nahezu 50 Musikhistoriker, Germanisten
und andere zusammen. Jeden der 22 Bei-
trige hier zu besprechen, geht nicht an,
doch kann die Anzeige der Tagung und der
Beitrige (Mf 1974, S. 66 f.) dabei Er-
satz sein. Der Freiburger Germanist Bruno
Boesch legte im Festvortrag Oswald von
Wolkenstein als Zeitgenosse Gewicht auf
die ,,schillernde Vielfalt" von Gestalt und
Werk, die knappe Aussagen unterbinde.
Siegfried Beyschlag erginzte eine Arbeit
Bruno Stibleins um dort vertagte Bemiih-
ung, das in problematischer Aufzeichnung
iiberlieferte Jagdlied Koller Nr. 113 besser
zu erfassen. Jagdallegorie und ihr Text im
FEinzelnen rechtfertigen, daf er eine zweite
Strophe (Grofistrophe) nicht vermifit, Wenn
Oswald seinen Absichten eine Ballade adap-
tierte, ist aufgrund der Verinderungen die
Frage der Kontrafaktur bei ihm neu zu stel-
len (vgl. Mf 1974, S. 485). Abdruck nach
solcher Interpretation wire wiinschenswert
gewesen. Beyschlag betont abschliefend,
Lieder Oswalds seien ,,vom Vortrag her
iberhaupt erst verstehbar", da fir Vortrag
konzipiert, womit er dem Rezensenten will-
kommene, selten erfahrene Schiitzenhilfe
leistet. Er triigt damit auch bei zum Referat
Cesar Bresgens. Dieser tritt von Marius
Schneider ausgehend dafiir ein, beim Zeit-
fall weniger mit symmetrischen Bildungen

* Der Eingang der Besprechungen bei der
Schriftleitung wird jeweils am Ende der Re-
zension in Klammern vermerkt.

zu rechnen. Oswald neige nicht nur beim
Tischsegen, sondern selbst bei Tanzliedarti
gem zur Asymmetrie, wofiir der Text Ur-
sache sei, — Beitrag zum Wort-Ton-Verhilt-
nis unter neuem Aspekt. Einwirkung ,,me-
diterraner Strukturen“ schlieBt Bresgen
nicht aus. — Helmut Lomnitzer beschrinkt
sich bei Wort-Ton-Probleme bei Oswald von
Wolkenstein auf Behandlung der bisher zu
kurz gekommenen Modifikation des Vor-
trags in den Folgestrophen und deren Kon-
sequenzen bei Edition (die geplante Ge-
samtausgabe scheint wieder in weitere Ferne
geriickt). Dazu wire auch Bresgens Neuan-
satz kritisch fruchtbar zu machen, nicht
zuletzt in Hinblick auf Beispiel II (Koller
Nr. 36), von Lomnitzer nahezu erschdpfend
behandelt. Er schlieft mit dem durch Un-
eindeutigkeit von Melodiepartien hinsicht-
lich der Gliederung entstehenden ,,Problem
der Vers= und Musikzeilenbegrenzung®’,
dessen Losung fiir die Textgliederung uner-
laflich ist. Am letzten Beispiel Koller Nr.
80 zeigt er, daP® Editoren von Text und Me-
lodie gegebenenfalls gemeinsam Fiir und
Wider abwigen miissen. — Die Frage Musik
im Weltbild Oswald von Wolkenstein sucht
Walter Salmen mit Hilfe der Auerungen in
den Liedern zu kliren. Oswalds Musikan-
schauung sei die damals giltige: musica
coelestis und deren irdischer ,,Abglanz",
Haufig bringt er Momente (und Instrumen-
te) irdischen, dann aber fast ausschlieBlich
unhofischen  profanen Musizierens. Am
Schluf dieses an Aspekten nicht armen
Beitrages befindet Salmen, daf Musik
»Natur und Ubernatur’ umgreift, bei be-
sonderer Bedeutung des Tanzes (dazu vgl
noch in DVLG 1971). Kann man sagen, da
Oswald neben anderen, meist Anonymen
das Kapitel des mehrstimmigen Liedes
,,einleitet? *‘ Chronologisch sicher, indessen
liegt dieser Fall sehr apart, dhnlich wie beim
einstimmigen Lied (siehe unten bei Stib-
lein). — Walter ‘Roll unterrichtet iiber We-
sentliches fiir eine neue Gesamtausgabe, bei
welcher Konsequenzen vor allem aus dem
,,Aneinandervorbeiarbeiten‘‘ von Schatz und
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Koller (DTO) zu ziehen sind. Die Uber-
lieferung von Liedern mit Melodie verlange
ein ,,Héchstmafl an Information‘ durch
»Rekonstruktion -des Gemeinten”, soweit
fir uns noch méglich. Leithandschrift miisse
von Ausnahmefillen abgesehen B sein, die
Anordnung der Verse von den hdrbaren
Gliederungsfaktoren  bestimmt werden,
ebenso die ,, Verteilung des Textes auf die
Zeilen”, Dazu ein Vorschlag: die Gliederung
nach Méglichkeit durchsichtiger zu machen
durch augenfillige analoge Anordnung der
Strophenglieder, wobei erster Versuch bei
Beheim (Deutsche Texte des Mittelalters,
Bd. LXV) kritisch weiterzufiihren wire; die
ohrenfillige wird damals ohne Zweifel Ver-
stindnishilfe gewesen sein. Koller 106
,Stand auf Maredel” ist bei weiterem Re-
ferat Rolls ebenfalls Zeugnis, dafl Kontra-
faktur bei Oswald neu zu beurteilen ist,
hier umso mehr, als er sich beim Dialog von
Frau und Magd auffillig an vorgegebene
Elemente anlehnte, die nicht unbedingt
selber schon Liedganzes gewesen sein miis-
sen, da im Lande weit verbreitet., Es wire
vielleicht zu folgern, daf die Unzulidnglich-
keit des Terminus auf iibergreifenden Sach-
verhalt weist (vgl. Mf 1968, S. 290; Rolls
Hinweis auf M. Curschmann kommt nicht
von ungefihr). In einem dritten Beitrag
macht ROll weitere Zeugnisse von Streu-
iiberlieferung bekannt. Er schlieft aus ihnen,
daf Lieder Oswalds weiter verbreitet waren
als bisher angenommen, vermutet andere
unter anonymem Liedgut des Spidtmittel-
alters. — Bruno Stdblein versucht mit Os-
wald von Wolkenstein und seine Vorbilder
(gemeint: Vorlagen) an’ drei Beispielen zu
zeigen, wie Oswald Vorgegebenes an und in
Vortragsformen fiir seine Texte umformt
(Rezensent unternahm es auf seine Weise,
von Stiblein kaum jemals, geschweige denn
kritisch erwdhnt)., Der damit angeschnittene
Fragenkreis 1iBt sich hier auch nicht an-
nihernd verdeutlichen. Deshalb nur einiges
zum ersten Beispiel Koller Nr. 38, fir Stib-
lein Aufnahme von Regenbogens ,,grauem
Ton®, von dem es laut Roll (ZfdA 1968)
mindestens zwei Varianten gibt. Bei Synopse
siecht sich Stidblein gendtigt, Noten zu er-
ginzen, und erste Gemeinsamkeit (bei Os-
wald gagg) besagt nicht viel, da hiufige
»» Viertonformel' (Wendler). Das , Regen-
bogens Ton' einleitende Versglied ist dop-
pelt so lang wie dasjenige Oswalds, der zwei
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(der vier) Verse des Abgesangs von 14
Silben als 8 + 6 bringt. Auch wenn Oswald
sich hier anlehnte, bedarf es weiterer Indi-
Zien, bei diesem ,,Liebeslied auf ,,Indivi-
duallied’* (Stdblein) zu erkennen. Handelt
es sich nicht doch um die Liebe zur himmli-
schen Maria? Der mehr Beachtung ver-
dienenden Schlufistrophe zufolge war Os-
wald schon Alternder. Abwendung vom
Weltlichen in der Spitzeit ist nicht zu be-
zweifeln; man stellte ihn frither kurzschlie-
fiend zu den Meistersingern. Wenn er sich hier
an Maria wendet, wire Doch als Abgesang-
beginn (auch andere Lieder Oswalds sind in
Zeitfall und Melodie zweiteilig) noch weni-
ger Adversativum, mit welchem Stibleins In-
terpretation steht und fillt. Gegen Schluf
kommt er, der hier wie in DVLG 1972 auf
Heranziehen von Wendlers weiterfiihrender
Dissertation iiber die Melodiebildung Os-
walds (1963) verzichtet, zum Befund,
,.Ubernahme einer einstimmigen Liedmelo-
die** durch Oswald ohne Veridnderung sei
wSchlechthin ein Ding der Unméglichkeit"
(S. 306). Das Ansetzen von Vorlagen ist
dann nicht weniger problematisch, von der
Bauweise mit Typischem noch abgesehen.
(Ergidnzung: Oswald textierte eigene
Tone bis zu siebenmal). Dafd er Neuerer
war, bezweifelt niemand mehr, aber ,, Hohe-
punkt dieser ganzen mittelalterlichen Mu-
sik? “ Aufgrund welcher Kategorien? Sehr
einleuchtend dagegen: wie Oswald Vorge-
gebenes fiir seine Zwecke wenig brauchen
konnte, so die Liedautoren nach ihm seine
. kiihnen . . . Gebilde". Stiblein kann auf
diese Weise auch den ,,merkwiirdig schwa-
chen Nachhall so bedeutenden Schaffens
erkliren. — Erika Timm behandelt Wo hat
Oswald von Wolkenstein das Komponieren
gelernt? zu Recht sehr eingehend, ist doch
ihnliche Kenntnis vom Satz bei Liedautoren
seiner Jahrzehnte nicht nachweisbar (vgl
auch Mf 1974, S. 319 ff.). Das Ergebnis der
Priifung aller namentlich bekannten Autoren
in Europa zwischen 1300 und 1450: Instruk-
toren — auch von Fiirsten — kdnnen nur die
,.geistlichen Bildungsmusiker‘' (Besseler) ge-
wesen sein, zumal sie sich der weltlichen
Mehrstimmigkeit annahmen (Tabelle: 1.
,,Unbekannte’, 2. Geistliche, 3. mit Titel
Magister |Ser], 4. ,,gehobene Menestreis",
5. Amateure; dazu 25 Anmerkungen). Da
Frika Timm wohl zu Recht davon ausgeht,
dafl Oswald unterwegs nicht wie in Sidtirol
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Mufle dazu hatte, lag es fiir sie nahe, als
Quelle seiner Kenntnisse das ihm nahe
Kloster Neustift (MGG) anzusehen, wo ihren
Forschungen zufolge auch die Handschriften
mit Melodien entstanden (vgl. Mf 1974, S,
484 ff.). Der Musikhistoriker erfihrt in
diesem gewichtigen Beitrag nicht nur In-
struktives zu Oswald selber. — Der Band
reprisentiert den heutigen Stand der For-
schung, selber entschieden zu ihr beitra-
gend. Beigegeben ist u. a.’ eine annihernd
volistindige Bibliographie von 441 Num-
mern. — Eine Schallplatte mit Auswahl des
in Neustift gleichzeitig vom Workshop
Erarbeiteten: Das alte Werk (Teldec) Nr.
SAWT 9625 — B.

(Juli 1975) Christoph Petzsch

Musikpddagogische Rundschau 1973/74.
Verdffentlichungen der Hochschule ,,Mo-
zarteum". Herausgeber: Helmut ZEHET-
MAIR. Salzburg und Miinchen: Universi-
titsverlag Anton Pustet 1974, 96 S.

Vom Verlag wird das Bindchen als erste
Nummer eines neuen Periodikums vorge-
stellt. Es ist gedacht als Publikationsorgan
des Instituts fiir vergleichende Musikpadago-
gik an der Hochschule ,,Mozarteum‘ in
Salzburg, dessen Leiter als Herausgeber
fungiert.

Der vorliegende Band enthilt im ersten
Teil das Programm der Eréffnungsfeier des
Instituts vom 23, November 1972 sowie die
BegriiBungsansprachen und drei Kurzrefe-
rate von Helmut ZEHETMAIR, Cesar
BRESGEN und Josef Friedrich DOPPEL-
BAUER. Es folgt eine Reihe von Beitrigen,
die der Zielsetzung des Instituts entsprechen:
Edmund A. CYKLER schildert das System
der Music Education in the United States of
America, und Helmut ZEHETMAIR, Chri-
stine RICHTER und Bruno STEINSCHA-
DEN behandeln in drei Aufsitzen die Vio-
linmethode von Shinichi Suzuki. Im letzten
Teil gibt Helmut ZEHETMAIR einen kur-
zen Uberblick iiber verschiedene pidagogi-
sche Auffassungen vom Musikerleben als
pddagogisch initiierter Prozef, um damit
auch den Bericht von Werner J. SCHULZ
iiber seine bereits recht betagte Untersu-
chung Uber die Analyse und Interpretation
aufermusikalischer assoziativer Vorstellun-
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gen beim Musikhoren in den Zusammenhang
der Institutsarbeit einordnen zu kénnen.
Der erste Band der neuen Reihe zeigt
noch wenig eigenes Profil, aber man kann
wohl noch nicht mehr erwarten, erschien er
doch bereits knapp zwei Jahre nach Eroff-
nung des neuartigen Instituts, iiber dessen
Forschungen die Reihe informieren soll.
(September 1976) Werner Abegg

Forschung in der Musikerziehung 1975,
Publikationsorgan des Verbandes Deutscher
Schulmusikerzieher, des Arbeitskreises Mu-
sikpidagogische  Forschung, der Bundes-
fachgruppe Musikpddagogik. Schriftleitung:
Egon KRAUS. Mainz: B. Schott’s Séhne
1975. 130 S.

Aus den jiahrlich ein- oder mehrmals
veroffentlichten Beiheften zur Zeitschrift
Musik und Bildung hervorgegangen, er-
scheint das Publikationsorgan dreier musik-
padagogischer Verbinde mit der vorliegen-
den Ausgabe zum zweiten Mal als Jahrbuch
im Taschenbuchformat. Es enthilt sechs
Beitrige, die ausschlieflich der Arbeit des
Arbeitskreises  Musikpddagogische  For-
schung entstammen: Vortrige einer Arbeits-
tagung vom Mai 1975 in Hannover. Die
Autoren referieren in Zwischenberichten
iiber erste Ergebnisse abgeschlossener oder
laufender Untersuchungen und Forschungs-
projekte. Die Untersuchung von Klaus-Ernst
BEHNE Musikalische Konzepte — Zur
Schicht- und Altersspezifitdt musikalischer
Priferenzen richtet sich auf die Einstellun-
gen von Personen zwischen 15 und 70
Jahren zu verschiedenen Musikarten, die mit
mehreren Verfahren erhoben werden. Inte-
ressantes Einzelergebnis: 44% der 16-17-
jahrigen halten klassische Musik fiir senti-
mental. Im dritten Lebensjahrzehnt stellt
Behne einen ,,Sentimentalititsknick* fest,
der sich so iufert, daP 16-2ojdhrige in
einigen Aspekten ihrer Priferenzen mit
iiber 40jihrigen iibereinstimmen, daf} sie
z. B. die Operette zwar fiir gefiihlsbetont,
aber nicht fiir sentimental halten. Dies tun
dagegen die 30jihrigen.

Direkter auf die Interessenlage von Schii-
lern ausgerichtet sind die Untersuchungen
von Peter BROMSE (Interessengebiete Ju-
gendlicher im Musikunterricht) und Sieg-

~ mund HELMS (Uber die Beurteilung aufer-
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europdischer Musik — Zwischenergebnisse

einer Schiilerbefragung). Bromses Teiler-

gebnis, daB Jugendliche im Musikunterricht
solche Musik behandelt sehen mochten, die
auch ihre Freizeit ausfullt, it sich mit der
These von Helms, daB die Schiiler auch an
auflereuropdischer Musik Interesse bekun-
den und daf diese Musik daher auch im
Unterricht behandelt werden sollte, nicht
ohne weiteres vereinbaren. Die Korrelation
von Schiilerinteressen und tatsichlichen
Wiinschen nach Unterrichtsinhalten muf
wohl noch eingehend untersucht werden,
hier bleibt es vorldufig noch bei Vermu-
tungen.

Die bisher genannten Untersuchungen
sollten mit ihren Ergebnissen Grundlagen
fir didaktische Entscheidungen einbringen.
In zwei weiteren Beitrigen des Bandes wird
iiber anders angelegte Projekte berichtet:
Ergebnisse und Erkenntnisse fliefen hier in
das Experiment direkt zuriick und beein-
flussen dessen weiteren Verlauf. Dazu ge-
hort Helmut SCHAFFRATHS Forschungs-
projekt Einflufifaktoren im Schiilerurteil,
Die erste Studie, die er durchgefiihrt hat
und iiber die er hier berichtet, ist nur ein
Teil seines Gesamtprojekts, sie gibt aber
bereits erste Aufschliisse iiber die Relevanz
der Faktoren Altersspezifik, Geschlecht,
Horgewohnheiten, Soziale Schicht, Unter-
richt etc., die als weitere Hypothesen in das
Projekt eingehen. Wie sich durch dieses Ver-
fahren sogar die Zielrichtung des Forschungs-
projekts indern kann, macht Niels KNOLLE
in seinem Bericht iiber die Arbeit der Ol-
denburger A. G. Unterrichtsforschung Pop-
musik: Unterrichtsgegenstand oder Erfah-
rungsbereich der Schiiler deutlich. Die
Popmusik wurde anfangs als Objekt der
traditionellen Analyse angesehen, im Laufe
der Arbeit riickte aber der Aspekt des
auferschulischen Musikverhaltens in den
Vordergrund und wurde seinerseits zum
Unterrichtsgegenstand.

Bei all diesen Untersuchungen handelt
es sich um Forschungsprojekte von Einzel-
personen. Der AMPF diente den Forschen-
den entsprechend seiner bisherigen Funktion
als Diskussionsforum. Vorschlige, wie der
AMPF zu einem Koordinationszentrum von
gezielter  Unterrichtsforschung  werden
konnte, macht Jiirgen FRIEDRICHS in dem
umfangreichen Hauptbeitrag des Bandes
Forschungspline zur Analyse des musikbe-
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zogenen Verhaltens in der Schule und seiner
auperschulischen Determinanten. Er plidiert
dafiir, angewandte Forschung zu betreiben,
die sich auf den Bezugspunkt Schule kon-
zentriert. Er schligt vorrangig drei Projekte
vor, die er sehr konkret, auch hinsichtlich
ihrer Durchfilhrungsbedingungen beschreibt.
Eine Realisierung seiner Vorschlige wire
sicherlich zu begriifien.

(September 1976) Werner Abegg

BARRY S. BROOK: Thematic Cata-
logues in Music. An Annotated Biblio-
graphy including printed, manuscript, and
in-preparation catalogues; related literature
and reviews; an essay on the definitions,
history, functions, historiography, and fu-
ture of the thematic catalogue. Hillsdale,
N. Y.: Pendragon Press 1972. XXXVI, 347 S.

Eine Bibliographie aller thematischen
Kataloge im Bereich der Musikwissenschaft
ist ein Novum, fiir das Brook hochste Aner-
kennung gebiihrt, zumal jede Incipit-Samm-
lung die sicherste Identifizierungsgrundlage
fiir Musikstiicke (mit Ausnahme von Volks-
musik) darstellt. Daf dabei 1444 Titel
zusammengetragen werden konnten, ist er
staunlich und konnte vorher von einem
Aufenstehenden und vielleicht auch vom
Autor selbst wohl kaum vermutet werden.
ErfaBt sind in der Bibliographie gedruckte
thematische Verzeichnisse, etwa die allseits
bekannten Verkaufskataloge aus dem 18.
Jahrhundert von Breitkopf, Hummel und
Ringmacher; erfafdt sind Werkverzeichnisse,
wie sie die musikwissenschaftliche Forschung
seit mehr als einem Jahrhundert vorgelegt
hat; erfait sind zahlreiche bekannte, aber
auch unbekannte, zumeist handschriftliche
Bestandskataloge ilterer, heute nicht mehr
oder noch bestehender Sammlungen (Do-
naueschingen, Dresden, Ehreshoven etc.);
erfait sind Incipit-Aufstellungen von Hand-
schriften in der modernen Zeitschriften-,
Buch- oder Ausgabenliteratur (z. B. Glo-
gauer Liederbuch, Chansonnier Dijon 517
|bei Brook mit der alten Signatur 295] etc.);
erfaft sind schlieBlich Verlegerwerbungen
in Form von Incipit-Ausdrucken auf Musi
kalien (z. B. Fesca). In die Bibliographie
wurden aber auch solche thematischen Ver-
zeichnisse einbezogen, die noch gar nicht
erschienen sind, sondern — im allgemeinen
wohl — als Dissertationsarbeiten ,,in prepa-
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ration* sind. All das ist des Lobes wert, zu-
mal natiirlich neben handschriftlichen Ver-
zeichnissen auch solche in Maschinenschrift
bibliographiert wurden.

Einige kritische Anmerkungen seien
trotzdem erlaubt. Auch wenn sich Brook in
seiner Einleitung darum bemiiht, u. a. den
Begriff ‘thematischer Katalog’ als Incipit-
Katalog definitionsmafig zu umreiffien (S.
VIII), begegnen in der Bibliographie doch
Titel, die nicht hineingehdren, z. B. Nr. 622,
J. Vogel, Leo¥ Jandcek, London 1962, wo
die Incipits nicht als Werkverzeichnis, son-
dern je nach Bedarf als Textillustrationen
vorkommen (was Brook auch anmerkt).

In der obengenannten Zahl der Titel ist
auch ,,literature about thematic catalogues
or cataloguing' (S. XXXI) enthalten, doch
wird diese in das einzige Ordnungsalphabet
eingegliedert, ohne daf im Register ein
Stichwort |, literature* auftauchte (auch
wenn diese durch ein spezielles Symbol als
solche gekennzeichnet wird, s. dazu unten).
Da ohnehin kaum jemand alle Autoren sol-
cher theoretischer Literatur kennt, wire es
sinnvoller gewesen, die entsprechenden Titel
der eigentlichen Bibliographie der themati-
schen Kataloge voranzustellen und ev. im
Hauptteil Verweise anzubringen.

Das Spielen mit insgesamt vier Symbolen
vor diversen Titeleintragungen erscheint
iiberfliissig, zumal es den Benutzer nitigt,
immer wieder nach deren Bedeutung zu
forschen. Daf Literatur iiber die Problema-
tik, Bedeutung und Anlage thematischer
Kataloge nicht in die eigentliche Biblio-
graphie gehort und damit das Sondersymbol
(ein Quadrat) entbehrlich ist, wurde bereits
gesagt. Das Symbol fiir hand- oder ma-
schinenschriftliche thematische Kataloge
(ein auf der Spitze stehendes Dreieck) kann
entfallen, da der Befund bei der jeweiligen
Titelaufnahme ohnehin verbal ausgedriickt
wird. DaB eine Titelaufnahme nach derjeni-
gen der Library of Congress vorgenommen
wurde (symbolisiert durch einen fiinfzacki-
gen Stern), ist fiir die Mehrheit der Benutzer
ziemlich uninteressant, hat man doch
wenigstens den Nachweis. Dafl Arbeiten
»in preparation” sind (Symbol — ein Aste-
riskus), hitte man auch wie bei den hand-
und maschinenschriftlichen Verzeichnissen
ohne viel Platzaufwand verbal ausdriicken
konnen. DaB die genannten Symbole bei
der Erklirung derselben gar nicht abgedruckt
sind (S. XXXI), bedeutet vielleicht nur, daf
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der Rezensent ein mifiratenes Exemplar des
Buches erhalten hat (die erste Erklirung
und Abdruck der Symbole — S. 90).

Brook spart mit Verweisen, leistet sich
dagegen den Luxus von Nachweisen der
Besprechungen gedruckter Werke in Zeit-
schriften, die, da ohnehin unvollstindig und
vermutlich willkiirlich, im allgemeinen ent-
behrlich erscheinen, Besser wire es, auch
gedruckte Bibliothekskataloge beziiglich
thematischer Incipits nach Komponisten-
namen aufzuschliisseln (z. B. Nr. 658, 769),
wie es der Verfasser bei hand- und maschi-
nenschriftlichen Verzeichnissen selbstver-
standlich tut (z. B. Nr. 309, 310, 313), und
sie natiirlich anschlieffend in den Index auf-
zunehmen. Bei den handschriftlichen Ver-
zeichnissen gerade der dlteren Zeit vermifdt
man zudem den Hinweis, ob und wieviele
Incipits liber die mit Namen verzeichneten
hinaus als Anonyma gefiihrt werden. Man-
ches ist noch unausgewogen. Die Inicipits
des Inhaltes des Glogauer Liederbuches
wiirde man gemidf Brooks eigenem System
nicht unter dem ,,compiler’ Ringmann,
sondern unter dem Stichwort der die Hand-
schrift besitzenden Bibliothek Berlin su-
chen. S. 68 muf es unter dem Faks. ,,17-7“
statt ,,7/8-?“ heiflen.

Brooks Bibliographie ist mehr als ein
erster Versuch, doch werden die Stimmen
nicht ausbleiben, die fehlende Titel ein-
bringen. IThr Schwerpunkt diirfte auf der
Zeitschriften-Literatur einerseits (Beispiel:
R. Gerber, Unbekannte Instrumentalwerke
von Christoph Willibald Gluck, in Mf 4,
1951, mit mehr als 40 Incipits, fehlt) und
auf den Incipit-Abdrucken in Noteneditio-
nen (Umschlag) namentlich des 19. Jahr-
hunderts (vgl. auch S. XI), die noch kaum
iiberschaubar sind, andererseits liegen. Sol-
che zukiinftigen Accidentia beriihren die
Bibliographie nicht in ihrer grundsétzlichen
Bedeutung, die sie nicht nur fir den eta-
blierten Musikwissenschaftler, sondern auch
fiir den Studenten im hdheren Semester,der
sich mit Quellenstudien befaft, hat; sie stellt
sich als eines der wichtigsten Handbiicher
dar, das in letzter Zeit erschienen ist. Der
Druck im Composer-Satz und die Ausstat -
tung sind im iibrigen vorziiglich. Das Buch
wird abgerundet durch einen umfangreichen
Index. (Bei der Erwihnung des entstellt ge-
schriebenen Namens des Rezensenten, Seite
322, fehlt der Verweis auf Nr. 658.)
(September 1976) Klaus Hortschansky
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Das Deutsche Kirchenlied. Kritische Ge-
samtausgabe der Melodien, hrsg. von Konrad
AMELN, Markus JENNY und Walther
LIPPHARDT. Band I. Teil 1: Verzeichnis
der Drucke von den Anfingen bis 1800,
bearbeitet von Konrad AMELN, Markus
JENNY und Walther LIPPHARDT (zugleich
RISM B/VIIl/1). Kassel: Bdrenreiter-Verlag
1975. 64* u. 745 S.

Nahezu zehn Jahre wihrten die Vorbe-
reitungen, nun erschien als erster Band des
umfassenden Melodienlexikons Das Deut-
sche Kirchenlied (DKL) das Verzeichnis der
gedruckten Quellen. Mit ihm besitzt die
hymnologische Forschung, soweit sie sich
mit dem Kirchenlied in deutscher Sprache
befadt, wieder eine aktuelle Gesangbuch-
bibliographie — und zum ersten Mal eine
Bibliographie, die iiberkonfessionell ist.
Denn sie vereinigt katholische und evangeli-
sche Gesangbiicher, dazu die Liedersamm-
lungen der Bohmischen Briider, der Tadufer
und Mennoniten und auch der Sonderkir-
chen und Sekten. Die bislang gebriuchli-
chen Hilfsmittel von Wackernagel, Biumker,
Zahn und Fischer-Tuimpel sind konfessionell
gebunden und reprisentieren dazu einen
Quellenstand aus der Zeit vor dem ersten
Weltkrieg, weshalb ihre Angaben sowohl
hinsichtlich der Fundorte wie auch hinsicht-
lich der Vollstindigkeit vielfach iiberholt
sind. Dennoch werden sie durch DKL nicht
vollstindig ersetzt werden, wenn man be-
denkt, daf beispielsweise Wackernagel auch
Drucke ohne Noten verzeichnete und die
bibliographische Beschreibung bis zur In-
haltsangabe ausdehnte, ja auch wichtige
Vorreden mit abdruckte, wihrend Zahn,
dessen Melodielexikon DKL der Intention
nach am nichsten kommen mag, den Be-
richtszeitraum bis an seine Tage heran-
fihrtee. Die im DKL 2zu verarbeitende
Materialfiille zwang indes dazu, hier engere
Grenzen zu ziehen, sollte der Band mit
— schiitzungsweise — fiiber 5000 Titeln
(Zahn: 1471) nicht ein Mehrfaches an Um-
fang annehmen (und erschwinglich bleiben).
Er umfaft nun die Drucke mit dem Er-
scheinungsdatum zwischen 1481 und 1800
und beschrinkt sich ausschlieflich auf sol-
che, ,,in denen mindestens eine Melodie mit
Noten zu finden ist*, wenngleich es schmerz-
lich erscheinen muf8, da# durch diesen Ver-
zicht die wohl einmalige Chance, auch jene
Legion melodieloser Gesangbiicher zu erfas-
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sen, voriiber ist. Der dafiir erforderliche
Arbeitsaufwand an Mitarbeitern wird sich
auf lange Sicht sicherlich nicht mehr finan-
zieren lassen, und es kann daher der gewifd
richtigen Uberzeugung der Herausgeber,
nicht nur die Hymnologie, sondern auch die
Kircherr, Liturgie- und Frommigkeitsge-
schichte, die Germanistik und die Kulturge-
schichte werde von dem hier erschlossenen
Material profitieren, nur unter einem gewis-
sen Vorbehalt zugestimmt werden. Eine
Gesangbuchgeschichte lifit sich mit Hilfe
der hier verzeichneten Quellen allein noch
nicht schreiben.

Die bibliographische Beschreibung ist
aus Platzgriinden auf ein Minimum reduziert.
Mitgeteilt werden im wesentlichen der Titel,
darunter Druckort und Drucker (Verleger),
Umfang und Fundorte. Gelegentlich wird
auch auf spezielle Literatur verwiesen. Ab-
weichend von den Gepflogenheiten bei
RISM finden sich unter den Titeln auch
solche, die heute nicht mehr nachweisbar
sind, ,,deren friilheres Vorhandensein aber
durch dltere Bibliographien oder durch die
Forschung sichergestellt ist* (Vorrede). Der
Versuch, Vollstindigkeit und Kiirze in der
Titelwiedergabe miteinander zu vereinigen,
wird durch Anwendung vielfdltiger Ab-
kiirzungen unterstiitzt. Das ist iiblich und
legitim, geht aber wohl dort etwas zu weit,
wo auch fir Teile des Titels selbst, insbe-
sondere fiir das Beiwerk wie z. B. Appro-
bationen, Bilder, Privilegvermerke, Wappen
usw. Abkiirzungen auftreten, die als solche
nicht eigens kenntlich gemacht sind, und
weil uniiblich, auch nicht ohne weiteres
verstindlich sind. Die Erteilung eines Privi-
legs, seine Dauer und Herkunft und auch
seine Formulierung diirften zudem nicht nur
wissenswert, sondern geradezu ein Identitéts-
merkmal sein.

Der vorliegende Band soll durch einen
folgenden, der simtliche Register enthilt,
erginzt und dadurch voll erschlossen und
benutzbar gemacht werden. Hier wird ein
Desiderat alterer bibliographischer Werke
erstmals nachgeholt werden. Neben den
Verzeichnissen der Titel, der Namen von
Personen und Orten, der Drucker und Ver-
leger soll der zweite Band eine ausfiihrliche
Einfiihrung enthalten. Beide Binde zusam-.
men, die in bislang ungekannter Vollstindig-
keit die Quellen nicht nur aus deutschen
Bibliotheken, sondern auch — und das diirf-
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te gleichfalls erstmalig sein — aus Bibliothe-
ken von weiteren 18 Staaten (darunter auch
Kanada und USA) erschlieben, werden in
Verbindung mit den élteren Gesangbuch-
bibliographien der hymnologischen For-
schung hervorragende Dienste leisten und
ihr neue Impulse verleihen.

(September 1976) Oswald Bill

HARTMUT SCHAEFER: Die Noten-
drucker und Musikverleger in Frankfurt am
Main von 1630 bis um 1720. Eine biblio-
graphisch-drucktechnische Untersuchung. 2
Binde. KasselBasel-Tours-London: Biren-
reiter 1975, 711 S. (Catalogus musicus. VII.)

Untersuchungen zur Lokalgeschichte der
Notendrucker und Musikverleger liegen fiir
den deutschen Sprachbereich bisher nur in
geringer Zahl vor. Die meisten Drucker vor
allem des 17, und friithen 18. Jahrhunderts

bediirfen noch eingehender bibliographi-:.

scher Studien, bevor eine endgiiltige Wertung
und Beurteilung der musikgeschichtlich rele-
vanten Fakten moglich ist. Die Untersu-
chung Schaefers gilt einem Zeitraum, wel
cher durch die Zersplitterung des Musik-
drucks auf zahlreiche kleinere Firmen ge-
kennzeichnet ist. Erschwerend fir die For-
schung wirkt sich die Tatsache aus, daf vor
allem fir den Frankfurter Raum, dem die
Studie gewidmet ist, das Gebiet der Musik
von den meisten Firmen nur in verhiltnis-
mifig begrenztem Umfang beriicksichtigt
wurde; die Gesamtproduktion bleibt in
erster Linie anderen Fachgebieten vorbehal
ten.

Mit der vorliegenden, 1971 als Disserta-
tion angenommenen Arbeit hat der Verfas-
ser eine Grundlage fiir die biographische und
bibliographische ErschlieBung der Produk-
tionen Frankfurter Notendrucker und Ver-
leger von 1630 bis 1720 geschaffen, so
daf sich nunmehr aufgrund der zusétzlichen
Studie von E.-L. Berz (fiir den Zeitraum
von den Anfingen bis etwa 1630, Kassel
1970, Catalogus musicus V) der Noten-
druck Frankfurts bibliographisch gut iiber-
blicken lift,

Das Hauptgewicht der Untersuchungen
liegt auf der umfassenden bibliographischen
Verzeichnung der einschligigen Drucke
durch Autopsie, nachdem das Titelmaterial
- aufgrund der einschligigen Kataloge und
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anderen Nachschlagewerke ermittelt wor-
den war. Als wichtigste zeitgendssische Se-
kunddrquelle wertete der Verfasser die An-
zeigen der Frankfurter und Leipziger Mef-
kataloge aus, jedoch nicht in ihrer urspriing-
lichen Gestalt, sondern in der zusammen-
fassenden Form des Verzeichnisses von A.
Gohler (Leipzig 1902). Der auf Frankfurt
Bezug nehmende Bestand wurde einer ge-
wissenhaften Prifung unterzogen, welche
sich in den verschiedenen Abteilungen des
Buches niedergeschlagen hat (Frankfurter
Firmen, Auswirtige Firmen mit Druckort
Frankfurt sowie Auswirtige Firmen, deren
Publikationen Frankfurt als fingierten Er-
scheinungsort aufweisen oder in den Meb-
katalogen mit dem Bezugsnachweis Frank-
furt angezeigt wurden). Neben der Musica
practica sind auch alle sonstigen Publika-
tionen mit Noten angefiihrt (Lieder- und
Gesangbiicher, Komponistenportrits und
Dedikationsblitter mit Noten, Gelegenheits-
werke mit Musikbeigaben, Erbauungslitera-
tur mit Liedern, Schriftproben der Gieferei-
en, nichtmusikalische Schriften mit Noten-
druck), auBerdem die gesamte Literatur
iiber Musik.

Es eriibrigt sich, an dieser Stelle ausfiihr-
lich auf den grofien Nutzen derartiger
bibliographischer Untersuchungen einzuge-
hen. Hier sei nur festgestellt, daB sich nicht
nur neue Tatsachen 2zu den einzelnen
Druckerzeugnissen und Druckerpersonlich-
keiten ergeben, sondern dariber hinaus
viele Details zur Biographie einzelner Kom-
ponisten bemerkenswert bestitigt oder er-
ginzt werden konnen. Besondere Sorgfalt
hat Schaefer der ausfiithrlichen Beschreibung
der Drucke gewidmet (u. a. diplomatisch
getreue Wiedergabe des jeweiligen Titels),
so daB nicht nur der Forschung, sondern
auch dem Buch- und Bibliothekswesen mit
den exakten Angaben ein auflerordentlicher
Dienst erwiesen wurde. Angaben iiber den
Umfang und das Format des Druckes sind
sogar die Signaturen der Druckbogen und
Hinweise auf den Druckspiegel und die
Drucktechnik hinzugefiigt. Fundorte und
Literaturangaben erginzen den informati-
ven Wert des Kataloges betrichtlich.

Der Bibliographie (Band 2) voraus geht
ein stattlicher Band mit speziellen Ausfiih-
rungen zum Frankfurter Notendruck. Um-
fassend beleuchtet der Verfasser die Druck-
technik anhand der verschiedenen Typen-
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materialien (Typensitze), deren Kenntnis
eine Typentabelle mit Faksimiles und mit
Maflangaben ausgewihlter Typen vermit-
telt. Fiir den Vergleich der Frankfurter
Notentypen untereinander stellt dieser Ab-
schnitt in methodisch gegliickter Form ein
wertvolles Hilfsmittel ebenso bereit wie fiir
die Identifizierung fremder Notentypen.
Der Hauptteil des Bandes ist der Drucker-
biographie und Firmengeschichte gewidmet.
In den chronologisch geordneten Abschnit-
ten wertet der Verfasser geschickt die
vorhandene, teilweise verstreute Literatur
aus und bespricht die in der Bibliographie
verzeichneten Titel in Verbindung mit der
Geschichte der einzelnen Firmen.

Ein Anhang zum letzten Band enthilt
solide ausgearbeitete Register, ein ausfiihr-
liches Literatur-Verzeichnis sowie aufler-
ordentlich  niitzliche Spezialverzeichnisse
(Abkiirzungen, Sigel, Abbildungen). Mehrere
Abbildungen illustrieren die Studien, wel-
che in Anlage und Ausfiihrung nicht nur in
der Musikforschung Beachtung verdienen.
(Mai 1976) Richard Schaal

Dichterliebe. Heinrich Heine im Lied.
Ein Verzeichnis der Vertonungen von Ge-
dichten Heinrich Heines, zusammengestellt
zum 175. Geburtstag des Dichters [von
Annemarie ECKHOFF und Lutz LESLE)
Hamburg: Hamburger Offentliche Biicher-
hallen — Musikbiicherei 1972. 87 8.

Ein Katalog der Vertonungen Heinescher
Gedichte ist seit langem ein Desideratum
der Musikforschung — ist doch kaum ein
Dichter des 19. Jahrhunderts so hiufig in
Musik gesetzt worden wie Heine. Schubert
hat er angezogen wie Loewe und Mendels-
sohn, Schumann und Brahms wie Hugo
Wolf, aber auch Hanns Eisler. Das vorliegen-
de Verzeichnis ist freilich nur ein erster
Schritt zu einem solchen Katalog: es,, fiihrt
alle Vertonungen der Gedichte von Heinrich
Heine auf, die sich im Besitz der Musik-
biicherei der Hamburger Offentlichen Bii-
cherhallen befinden®, Diese Beschrinkung
bringt — vor allem fiir weniger bekannte
Meister — naturgemiB gewisse Zufilligkeiten
mit sich; so spricht zwar das Vorwort von
119 Kompositionen nach Heines Gedichten
von Vesque von Pittlingen — im Katalog
findet man davon jedoch nur 23. Dennoch
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ist es erstaunlich, ein wie farbiges Bild von
der Liedkomposition nach Heinescher Dich-
tung er uns vermittelt.

Das Verzeichnis gliedert sich in zwei
Teile: der erste — ,,Liedanfange und Lied-
uiberschriften* — nennt zu jedem Liedan-
fang die Komponisten eines Gedichtes; Kon-
kordanzen zu den Liedertiteln der Kompo-
nisten und Heines sind eingearbeitet. Aus
Raumgriinden verzichtete man leider auf
genauere bibliographische Angaben: Opus-
zahlen und die Titel eventueller Zyklen
miissen zur Identifikation einzelner Kompo-
sitionen geniigen.

Der zweite Teil — ,,Komponisten‘* —
fiihrt unter dem Namen eines Komponisten
die nachgewiesenen Heine-Lieder auf, wobei
— neben Vesque von Piittlingen — zahlen-
mifig vor allem Robert Franz (mit 62 Kom-
positionen) und Robert Schumann (mit 43
Kompositionen) herausragen.

In einem Vorwort ,,Zum Thema‘ gibt
Lutz Lesle einen anschaulichen historischen
Uberblick iiber die Vertonungen Heinescher
Gedichte. Ausgehend von Schuberts Heine-
Liedern im Schwanengesang (er weist dabei
auf den grundsitzlich neuen Ton dieser
Lieder in Schuberts Liedschaffen hin) wen-
det er sich insbesondere Schumanns Dich-
terliebe zu (und betont dabei die Bedeutung
des Ironischen gerade in diesem Zyklus).

Dankbar ist der Benutzer fiir die zahl-
reichen Faksimiles, die der Katalog ent-
hilt: abgebildet sind verschiedene Titelsei-
ten seltener Erstausgaben und das Auto-
graph von Mendelssohns Allndchtlich im
Traume.

(Januar 1975) Walther Diirr

FRIEDRICH BASER: Grofle Musiker in
Baden-Baden.  Tutzing: Hans Schneider
1973, 236 S.

Friedrich Baser schreibt im Vorwort
dieses Buches mit Recht ,,Baden-Baden ist
eine Musikgeschichte wert*, doch nennt er
es mit gutem Grund (und sicher nicht nur
wegen des wirkungsvolleren Titels) Grofle
Musiker in Baden-Baden, Denn deren Auf-
zihlung, die ein Einordnen in einen grofie-
ren musikgeschichtlichen Zusammenhang
vermissen lift, bildet den Hauptinhalt.
Aber es sind keineswegs nur ,,Grofe”, die
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dem Leser in dieser Chronik rund um das
Kurhaus, die Konzertsile und die Lichten-
taler-Allee begegnen, viele, ja allzuviele sind
darunter, die kaum noch Interesse erwecken
konnen, nicht zuletzt deshalb, weil der Ver-
fasser nur selten dazu beitragt, die ,,Herauf-
beschworenen* auch zu echtem Leben zu
erwecken. Abschnitte wie die iiber Berlioz,
Clara Schumann und Brahms, Wagner oder
die Singerin und Gesangspiddagogin Pauline
Viardot-Garcia bilden davon eine riithmliche
Ausnahme. So wirken die Erzdhlungen des
Chronisten auf die Dauer ermiidend, zumal
sie jener spritzig-eleganten Diktion erman-
geln, die selbst Belanglosigkeiten noch
interessant erscheinen zu lassen vermag.
Hier hidtte nicht nur gestrafft, es hitten
auch die zahlreichen Wiederholungen ein-
undderselben Begebenheit (noch dazu in der
gleichen Formulierung) eliminiert werden
miissen. Die Ursache fiir diese Wiederholun-
gen liegt darin begriindet, dafl Baser immer
wieder sich selbst abschreibt, gelegentlich
auch andere, und diese Passagen zwischen
einige neue einschiebt. So hat Baser bei-
spielsweise den Anfang seines Kapitels
Franzésische und internationale Musikfeste
im Weltbad (S. 17) bis einschlieBlich des
zweiten Abschnittes (S. 18) wortlich der
Anmerkung 50 und der Seite 245 seiner
Musikheimat Baden-Wiirttemberg entnom-
men, desgleichen den zweiten Abschnitt auf
Seite 20, wihrend die Seiten 167/68 teils
wortlich, teils leicht verindert aus der
Erlebten Musikgeschichte von Max Butting
stammen, ohne diesen als Autor zu nennen.
Man fragt sich unwillkiirlich, was an wirklich
Neuem von Belang an diesem Buch iibrig
bleiben wiirde, wenn man es mit den zahl-
reichen Beitrigen Basers in Zeitschriften
und Zeitungen vergliche.

(Juni 1976) Gerhard Pietzsch

JURGEN OBERSCHELP: Das offentli-
che Musikleben der Stadt Bielefeld im 19,
Jahrhundert. Regensburg: Gustav Bosse Ver-
lag 1972, 163 S. (K&lner Beitrige zur
Mustkforschung. Bd. LXV1.)

Eine von Karl Gustav Fellerer angeregte
und geforderte Arbeit, fiir die reiches Quel-
lenmaterial vorlag, vor allem im liickenlosen
Bestand Bielefelder Zeitungen von 1809 bis
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zur Gegenwart. Das hat den Verfasser aller-
dings veranlaft, diesen Quellen folgend, seine
Darstellung primir chronologisch anzulegen,
was zu einer zeitweise ermiidenden Auf-
zihlung von Namen und Fakten und vor
allem zu zahlreichen Uberschneidungen ge-
fihrt hat. Eine straffere Zusammenfassung
und eine mehr sachlich als zeitlich bestimmte
Einteilung wire m. E. eher angezeigt ge-
wesen. Auf diese Weise hitte man einzelne
Institutionen, wie z. B. den Musikverein
und sein Wirken vom ersten dffentlichen
Konzert im Jahre 1820 an kontinuierlich
durch die folgenden Jahrzehnte darstellen
konnen, statt wie jetzt die Nachrichten darii-
ber auf Seite 24 ff., 74 ff., 127 ff. u. a.
zusammensuchen zu miissen, um nur ein
Beispiel zu nennen. BegriiBenswert ist es
dagegen, daff der Verfasser die Entwicklung
in Bielefeld im Kontext zu derjenigen im
iibrigen Deutschland sieht, wie am Beispiel
der Liedertafel dargelegt sei (Zelters Lieder-
tafel — Grindung 1808, die erste Lieder-
tafel in Bielefeld 1831 gegriindet, s. S. 31).
Ahnliches gilt fiir die ,,Griindungswelle'* von
Minnerchdren nach 1848 und vor allem
Ende der 1870er Jahre im Zuge des immer
stirker erwachenden Nationalbewufitseins.

Besonders hervorgehoben sei das intensi-
ve Eingehen des Verfassers auf die soziologi-
schen Gegebenheiten, z. B. darauf, eine wie
grofe Rolle gerade im 19. Jahrhundert die
soziale Herkunft fir die Mitgliedschaft in
verschiedenen musikalischen Vereinigungen
spielte und welche Folgen das fiir die Zu-
sammensetzung dieser Chore und Liebhaber-
orchester hatte (s. bes. S. 33, 55, 63 und
143).

Der Volkskundler findet in dieser Arbeit
vor allem viele Einzelinformationen, wie
z. B; iiber die Kurrendesinger (S. 35) und
das sogenannte ,,Leichensingen* (S. 37 und
135), iiber das Turmblasen (S. 94) sowie
iiber Fahrende Musiker (S. 41 f., 45), um
nur einiges zu nennen. Zu begriilen ist
auch, da ganze Konzertprogramme abge-
druckt werden, so dafd der Leser die Mog-
lichkeit hat, sich iiber den Wandel des
Repertoires zu informieren.

Zum Literatur-Verzeichnis sei ange-
merkt, dafl es ratsamer wire, Zeitschriften
u. 4. nicht abgekiirzt und ohne Erschei-
nungsort zu zitieren, wie z. B. im Falle der
Zeitschrift Westfalen und des Werkes Der
Raum Westfalen.
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Im iibrigen wird die Arbeit, die mit
ihrer Fille von Fakten von Fleif und Akri-
bie des Verfassers zeugt, ihren verdienten
Platz unter den musikalischen Ortsgeschich-
ten einnehmen und dariiber hinaus nament-
lich in Bielefeld selbst ein wichtiges Nach-
schlagewerk nicht nur fiir die musikalischen
Vereinigungen werden, sondern fiir jedes
Haus, in dem musiziert wird.

(Februar 1976) Renate Brockpihler

GEORGES FAVRE: Histoire Musicale
de la Principauté de Monaco du XVI€ au
XXe siécle. Monaco: E’ditipns des Archives
du Palais Princier — Paris: Editions A. et J.
Picard (1974). 154 8., 16 Taf.

Der Gegenstand der Untersuchung war
nicht einfach und das Buch antwortet nicht
auf die Gesamtheit des Titels. Nach der
Lektiire scheint es nicht moglich, eine
,.histoire musicale de la Principauté de
Monaco** zu schreiben, da diese sich hinsicht-
lich der Epochen eher unerheblich denn
profiliert darstellt. Unwillkiirlich denkt man
hier an das franzdsische Sprichwort, Titel
einer Fabel von Jean de la Fontaine: ,,Le
grenouille qui veut se faire aussi grosse
que le boeuf . . . (,,Der Frosch, der sich
ebenso dick machen will wie der Ochse*).. .
Verhilt es sich hier nicht ein wenig so, als
wenn man von Honoré 1., Fiirst von Monaco,
sagen wollte: ,,Das ist der Louis XIV. des
Fiirstentums®, um einen Schriftsteller vom
Anfang des Jahrhunderts zu paraphrasieren.
Ebenso mochte das Buch zweifellos den
Glauben an die Existenz einer Musikge-
schichte des Fiirstentums Monaco erwecken.

In Wirklichkeit aber gibt es keine fort-
laufende Geschichte, sondern nur zwei her-
vorstechende Zeitabschnitte, deren Be-
schreibung ausgereicht hitte, um dieses
Buch zu verfassen. Der erste umfafit die
Regierungszeit Antoine 1. (1660-1731), der
zweite beginnt mit der Griindung der ersten
Spielbank von Monaco 1856, anders ausge-
driickt mit der Eroffnung des ersten Kasi-
nos. Zwischen diesen Zeiten aber herrscht
ginzliche oder nahezu ginzliche Leere.

Die Beschreibung dieser beiden Zeitab-
schnitte durch Georges Favre regt daher vor
allem zur Betrachtung an, nicht zuletzt des-
wegen, weil sie griindlich ist und weil sie
sich auf zahlreiche Dokumente stiitzt.

Fiirst Antoine I, ein aufgeklirter Herr-
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scher, war ein wahrhafter Liebhaber der
Musik. ,,fch bin Ihnen fir IThre Liebe zur
Musik unendlich dankbar”, sagt er sehr
hiibsch zu seinem Schwiegersohn Jacques de
Matignon. Er bildet seine Kinder in der
Musik aus, gewihrt Couperin den Lebens
unterhalt, um auf diese Weise seine Lieb-
lingstochter in der Kunst des Klavierspiels
zu fordern, triagt Sorge fiir die musikalische
Erziehung seiner begabtesten Untertanen,
erstellt eine glinzende Musikbibliothek, die
leider nach seiner Regentschaft verstreut
wurde, und hielt sich iiber alle musikali
schen Neuheiten auf dem Laufenden. Seine
musikalische Welt ist im iibrigen beschrinkt
auf Italien und Frankreich und verschlieft
sich vollig gegeniiber der deutschen Kultur-
welt. Die soziologische Feststellung, die
sich aus der Untersuchung Georges Favres
ergibt, ist die, dal die Oper die absolute
Vorherrschaft gegeniiber allen anderen Gat-
tungen hatte, die Oper, die andererseits als
,charmantes Vergniigen“, als das vollkom-
mene Symbol des Vergniigens einer Pariser
Jugend und der damals in den Kulissen er-
lebten Liebesabenteuer galt. Dabei handelt
es sich im iibrigen nur um die franzdsische
Oper und um ihre damalige Lebenskraft;
einmal mehr wendet sich die Geschichte
dem Fiirstentum Monaco zu. Wenn Antoine
L. schreibt: ,,(Im Palast) musizieren wir von
morgens bis abends und die Tage scheinen
kurz zu sein. Oh! 'Dolce vita'*, so zweifeln
wir sicher nicht an seinen Worten. Bleibt
schlieBlich noch darauf hinzuweisen, daf
sein Blick ganz nach Paris gerichtet ist. Auch
wenn Favre das Leben des Komponisten
Honoré Langlé (geb. 1741 in Monaco) be-
schreibt, mufl er erkennen, daf} die Karriere
dieses Musikers niemals mit der Geschichte
des Fiirstentums verbunden ist, sondern mit
der Geschichte der franzdsischen Hauptstadt.

Bei der Untersuchung des Wiederaufle-
bens der Musik im 19, Jahrhundert, ver-
bunden mit dem Aufschwung (und den
finanziellen Moglichkeiten) des Kasinos,
geht Georges Favre zweifellos mit vollem
Recht mehr auf die Entfaltung der Oper
ein als auf diejenige der reinen Instrumen-
talmusik (47 gegen 10 Seiten). Deutlich er-
kennt man hier noch die Schwierigkeiten
der Aufnahme der Musik der Romantik und
der deutschen Musik in die Konzerte bis zu
der Zeit, da Arthur Steck im Jahre 1885 an
die Spitze des Orchesters tritt. Die ersten



88

Auffihrungen mehrten sich spiter und zwar
im gleichen Mafle, wie sich der musikalische
Horizont erweiterte und auch aus Rufiland
oder Deutschland kommende Musikwerke
aufgenommen wurden. Es liegt so im Be-
reiche des Moglichen, daB Nietzsche, der
sich im Dezember 1885 in Nizza aufhielt,
in Monaco zum ersten Mal das Vorspiel zum
Parsifal von Wagner horte. Léon Jehin, der
Nachfolger von Arthur Steck, behilt in den
Programmen der Konzerte, die er veranstal-
tet, diese Weltoffenheit bei. Die von Favre
im Anhang publizierten Verzeichnisse der
symphonischen Werke, die unter der ,,Herr-
schaft* dieser Dirigenten in Monaco ihre
Erstauffiihrungen erfuhren, sprechen fiir sich.
Was die Kunst der Oper betrifft, so er-
lebt sie durch den michtigen Impuls von
Raoul Gunsbourg (1893-1951) eine erstaun-
liche Reihe von Urauffiihrungen. Von 1893
bis 1914 sind u. a. in Szene gegangen: Hec-
tor Berlioz: La Damnation de Faust;
Cdsar Franck: Hulda, Ghiselle; Edouard
Lalo: La Jacquerie; Jules Massenet: Le
Jongleur de Notre Dame, Chérubin, Theérese,
Don Quichotte; Camille Saint-Saéns: Hele-
ne, L'Ancétre; Georges Bizet: Don Procopio;
Gabriel Faurd: Penélope, ganz abgesehen
von Maurice Ravel: L’enfant et les Sortile-
ges, Dies alles ist ein Beweis fiir die un-
glaubliche Lebendigkeit des Direktors der
Oper von Monaco. Damals schreibt Le
Figaro: ,,Man geht nach Monte Carlo, wie
man nach Bayreuth geht.” Sicher, aber es
war in diesem bestimmten Fall ein Bay-
reuth, das mehr Urauffiihrungen gebracht
hatte als Werke, die dem Spielplan der
»geweihten Vergangenheit' angehorten. So
dreht es sich bei den Uberlegungen, die
dieses Buch abhandelt, hauptsichlich um
die Frage: Wire es heute noch mdglich, in-
ternationales Gehor zu finden, wenn man
einen entsprechenden Teil der Tatigkeit
einer solchen Institution zeitgendssischen
Werken widmete? Gibt es iiberhaupt noch
eine derartig enge Beziehung zwischen dem
Publikum und den Autoren von heute?
Dieser Versuch, die Musikgeschichte ,,auf
einem Felsen* zu beschreiben, bedeutet
letztlich die Darlegung der Musik eines
Mikrokosmos, der die Situation und die
Entwicklung der Musik eines Makrokosmos
widerspiegelt. Und darin liegt letzten Endes
iiber das Fiirstentum hinaus sein Reiz.
(November 1975) Brigitte Massin
(Deutsch von Chr. H. Mahling)
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The German Baroque. Literature, Music,
Art, Hrsg. von Georg SCHULZ-BEHREND,
Austin und London: University of Texas
Press 1972, 166 S.

Die Vortrage, die in diesem Buch zusam-
men erschienen sind, wurden fiir das Sym-
posium Der deutsche Barock vorbereitet,
das am Institut fir die germanischen Spra-
chen der Universitit von Texas in Austin
stattgefunden hat. Der Herausgeber erklirt
in der Einleitung, daf der Untertitel des
Symposiums ,, Literatur, Musik, Kunst** den
Wunsch zum Ausdruck bringe, statt der
iiblichen Beschrinkung auf Sprache und
Literatur ein umfassendes Bild der gesam-
ten kiinstlerischen Errungenschaften dieser
Epoche zu vermitteln,

Indemersten Beitrag beschreibt Leonhard
FORSTER den Einfluf von Martin Opitz
und seinen beiden Schriften Buch von der
deutschen Poeterey und Teutsche Poemata
auf die Reform der deutschen Poesie. For-
ster glaubt, daf diese Reform nicht unvor-
bereitet kam, jedoch sei die genaue Rolle
der Vorginger von Opitz noch nicht genii-
gend untersucht.

J. D. LINDBERG befafst sich mit dem
Opern-Libretto als einem vernachldssigten
Genre der deutschen Literatur. Die Anzahl
der Opern-Libretti iibertraf die der gespro-
chenen Dramen. Obwohl die deutschen Li-
brettiin der Mehrzahl dem italienisch barok-
ken Libretto-Schema folgten, die Heroen
und Heroinen waren Menschen ihrer Zeit,
mit den Gedanken und Ideen ihrer Zeitgenos-
sen. Lindberg beschreibt die Griindung der
vier wichtigsten Opern-Zentren in Hamburg,
Braunschweig, Leipzig und Weissenfels, so-
wie die Repertoire-Politik und die kiinstleri-
sche Evolution, und gibt zugleich eine aus-
fihrliche Bibliographie. Zwei Librettisten
werden besonders hervorgehoben: Christian
Heinrich Postel und Barthold Feind. Beide
waren der Meinung, daf} das Publikum nicht
nur unterhalten, sondern auch belehrt wer-
den solle. Deswegen haben ihre Libretti
auch einen didaktischen Zug. Feind schrieb
den Traktat Gedanken von der Oper. Er be-
vorzugte als Modell die dramatische Schreib-
art von Shakespeare gegeniiber den literari-
sche Formen des franzosischen Neoklassi-
zismus, Seine Libretti und theoretischen
Schriften brachten Anderungen in das deut-
sche dramatische Werk und deswegen ver-
dient Feind wieder als Schriftsteller ent-
deckt zu werden.
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»Die Beziehung zwischen Wort und Ton
in der Barockzeit" ist der Titel der Ab-
handlung von Hans-Heinz DRAEGER. In
der Beschreibung der verschiedenen Krite-
rien fiir die Wort-Ton Beziehungen, be-
hauptet Draeger, da das eigentliche Ziel der
Barockmusik ,,expressio verborum‘* war
— der Ausdruck der Bedeutung der Worte —
wie auch ,,affectus exprimere’ — Ausdruck
der Affecte. Draegers eigene Analyse be-
steht aus zwei Kategorien: in der ersten ist
der Text der Musik untergeordnet, und in
der zweiten wurzelt die Musik in der laten-
ten Sprach-Melodie. Draeger zitiert die Kri
tik der Bachschen Zeitgenossen iiber das
unnoétige Wiederholen der einzelnen symbo-
lisch komponierten Worter, die das Ver
stindnis des Textes erschwerten. Draeger
belegte diese Ansichten mit Musikbeispielen
aus der Johannes- und Matthduspassion.
Draegers Analyse braucht jedoch eine weite-
re Erklirung. Joh. Seb. Bach bedient sich
gelegentlich der Schilderung des Textes
durch musikalische Symbole, obwohl er
nicht zogerte, manchmal dltere Musikstiicke
dem neuen Text anzupassen. Er war in
erster Linie ein Komponist des polyphonen
Satzes, Tonmalerei und musikalische Symbo-
lik waren nicht immer ein MaBstab seines
Komponierens und seiner musikalischen
Bestrebungen.

Blake Lee SPAHR beschreibt den Be-
griff des Spiegels in der deutschen Barock-
poesie und deutet ihn als ein Symbol zur
Kennzeichnung einer Dualitit der Existenz.
Dieser Begriff ist nicht nur als ,,Schein*
oder Widerspiegelung zu verstehen, sondern
auch als ein Element der Wahrheit.

Justus BIER gab statt seines Vortrags
eine Abhandlung iiber den deutschen Maler
und Graphiker Johann Adam Delsenbach.
Bier beschreibt die Delsenbachschen An-
sichten der Stadt Niirnberg. I 114 Abbil-
dungen ist der mittelalterliche Charakter
der Stadt durch Szenen des tiglichen Lebens
in einer meisterhaften Projizierung der Per-
spektive und der architektonischen Mafie
Wwiedergegeben.

Das Zitat des Opitzschen Verses am
Ende der Abhandlung von Draeger, kénnte
sehr gut als Motto des ganzen Buches

Paraphrasiert werden: ,,. .. es weif auch fast
eéin Kind | daf dein und meine Kunst / Ge-
schwister Kinder sind.*

(Februar 1975)  Jelena Milojkovié-Djurié
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JOACHIM BLUME: Komposition nach
der Stilwende. Begriffe und Beispiele,
Wolfenbiittel und Zirich: Méseler (1972).
83 S.

.»Gegenstand der . . . Untersuchung ist
das Aufspiiren von Entwicklungsziigen in der
Musik von 1910 bis zum Zweiten Weltkrieg,
wobei Entwicklung in der Kunst mehr als
Verinderung denn im Sinne von Progression
verstanden sein will, Die Auswahl der be-
handelten Werke ist subjektiv,dennich habe
mich ausschlieflich mit solchen Stiicken be-
fafit, die mich niher interessieren, weil
sie mir vom Héren her gefielen oder weil sie
mir zur Darstellung bestimmter Entwick-
lungsstadien besonders geeignet erschienen*
(. 5).

Des Autors Hinweis auf seine Themen-
stellung ist im ganzen zutreffend und doch
insofern irrefihrend, als genaugenommen
nur ein einziger Entwicklungszug untersucht
wird, und zwar derjenige, der ,iber be-
stimmte Werke von Debussy, Skrjabin,
Schonberg, Webern und Messiaen zu total-
determinierter Musik fiihrt' (S. 22). Das
kompositorische ,, Verfahrensprinzip®, das
sich nach Joachim Blume — und dies ist
tatsdchlich, wie sich erweist, ein fruchtbarer
Gedanke — in den untersuchten (etwa 15)
Werken zunehmend deutlicher artikuliert
und historisch akkumuliert, ist das spéter
nseriell genannte. Fermenthaft girt es
— in Form zahlenmystischer und symboli -
stischer Momente, kanonischer Kiinste,
axialsymmetrischer Motivumbildungen, ein-
gearbeiteter Akrosticha u. 4. — seit je in der
abendlindischen kompositorischen res facta.
Besonders lohnend erweisen sich Blumes
,,serielle” Untersuchungen an (noch) nicht
seriellen und nicht-dodekaphonen Stiicken
von Debussy (Préludes 1, 1910, Nr. 2:
Voiles), Cyril Scott (Rainbow-Trout),
Skrjabin (Klaviersonate Nr. 7, op. 64),
Webern (5 Satze fiir Streichquartett op. 5),
Schonberg (3 Klavierstiicke op. 11), Varése
(Hyperprism und Ionisation). Nimmt man
einmal die in Diether de la Mottes musikali-
sche analyse (Birenreiter 1968, mit kriti-

“schen Anmerkungen von C. Dahlhaus) fiir

den heutigen Anspruch aufgestellten Ana-
lyse-,,Wegweiser* als eine Art Mafistab an —
jedenfalls fiir diekompositionsunterrichtlich-
handwerkliche Praxis —, so darf man Blume
bescheinigen, daf er gute Arbeit geleistet
hat, zumindest gute Vorarbeit fiir ein noch
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nicht anndhernd erschopftes und wichtiges
Thema. Je nach Art des Werks, das er sich
vornimmt, befragt er es hinsichtlich der
Faktur-,,Schichten*, dieihmfiir sein Problem
aufschlufreich erscheinen: Tonhdhenver-
hdltnisse und -register, Klangdichte und
Akkordik, Rhythmik und Pausen, Dynamik
und Tempo, Takt, Metrum, Wahl der Instru-
mente und Klangfarbe, Artikulation, Phra-
sierung. Nur das Stimmfiihrungsproblem
wird nicht, das Konsonanz-Dissonanzpro-
blem bloB beildufig, aber immerhin kritisch,
erwahnt (S. 36 und 47).

Joachim Blume unterscheidet drei Inte-
grationsstufen  ,,seriellen  Verfahrens'':
1) ,,Allgemeine serielle Technik' — etwa im
Sinne der oben genannten Werke, in denen
das Material in der Regel noch in keiner
Hinsicht total durchorganisiert ist; 2) ,, Zwolf-
ténig-serielle Technik* — Dodekaphonie in
allen Spielarten und Individualisierungen bis
zu Weberns ,,Reihentechnik als Moglichkeit
konzentriertester polyphoner Gestaltung'*
(W. Kolneder, in: A. Webern . . ., Rodenkir-
chen 1961, S. 102); 3) ,,Spezielle serielle

Technik" — wozu Blume bereits den spiten

Webern, vor allem aber die ,,total determi-
nierte Musik der Webern-Nachfolge nach
dem Zweiten Weltkrieg'' zihlt (S. 57). (Er
iiberschatzt deren Bedeutung und Ausmaf
anscheinend, setzt sich auch mit den zuerst
von Kolneder bemerkten — noch bei Ligeti,
Melos 33, 1966, S. 116-118, also bis offen-
bar heute sich forterbenden — Mifdverstind-
nissen iiber die Bedeutung der,,punktuellen
Manier” [Blume, S. 36] bei Webern nicht
auseinander. Vielleicht bringt es die ange-
kiindigte Fortsetzung der Arbeit? )

Alles andere, nicht im weitesten — Blume-
schen — Sinne ,,serielle’ Komponieren wird
von ihm ,,modal* genannt. Die diesbeziigli-
chen terminologischen Erdrterungen — und
iiberhaupt der ,,Begriffe’ iiberschriebene
1, Teil der Arbeit — sind wenig iiberzeugend,
grofenteils auch iiberfliissig, zumal der das
,,serielle” Prinzip betreffende Hauptgedanke
erst, wie beildufig, viel spiter (S. 57-58) aus-
fiihrlich dargelegt wird. Auf acht knappen
Seiten, ohne jede Bezugnahme auf die Ent-
wicklung und den Stand des musiktheoreti-
schen Denkens eilt dieser 1. Teil an einer
Anzahl fachlich gewichtiger Begriffspaare
und Einzelbegriffe mehr vorbei, als daf er
sie einvernehmlich trife: ,,Tonalitit-Atona-
litiit*, ,,Modalitit-Serialitdt*, ,,System und
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Material*, ,,Funktion‘* und Form“, ,,Rhyth-
mus‘’, ,,Notation"*, ,,Qualitit, Kunst*, Das
liest derjenige, der sich um diese Materie
Kopfschmerzen macht oder nur weifl, wie
viele ernsthafte Forscher sie sich machen,
nicht gern, abgesehen vom gelegentlichen
Stolpern iiber falsch benutzte Termini (z.
B. ,,isoryhthmisch* auf S, 33 und 63).

Zu den nicht iibersehbaren Schwichen
des Buches gehort der in die gleiche Rich-
tung weisende Verzicht auf die Erwdhnung
eventuell von anderer Seite iibernommener

Untersuchungsergebnisse oder -anregungen,

iiberhaupt auf die Anziehung anderer Ar-
beiten iiber die untersuchten Werke und
also auch hierin auf die Kommunikation
mit dem Stand wenigstens der Praxis, wenn
nicht der Forschung. Der Autor selbst hitte
den grofiten Gewinn daraus ziehen kdnnen,
etwa schon durch den Einbezug neuer stati-
stischer Analysemethoden (Stuttgarter und
Kolner Schule, und allgemeindsthetisch:
Bense, Fucks .. .), oder des das Material-Den-
ken entlastenden Ansatzes von der ,,Gebir-
de** her (Schnebel, letztlich auf Brecht-Eisler,
ja Kurth-Mersmann zuriickgehend). Ob Blu-
me weif, daf viele der von ihm besprochenen
Stiicke bereits mehrfach mit teilweise dhn-
lichen Ergebnissen besprochen worden sind,
und daf es auf Analysen basierende Werk-
Monographien gibt, die denjenigen brennend
interessieren miifiten, der es ernst mit dem
Versuch meint, ,,im Labyrinth kompositori-
scher Arbeitsmoglichkeiten nach der Stil-
wende um 1910 einige Hauptwege zu fin-
den' (S. 22) — ? Ich nenne nur die bedeu-
tende, auch hinsichtlich der Quellen- und
Literaturauswertung vorbildlich griindliche
Monographie Reinhold Brinkmanns iiber
Arnold Schonberg: Drei Klavierstiicke op. 11,
Studien zur friihen Atonalitit bei Schénberg
(Wiesbaden 1969, Bd. VII der Beihefte zum
Archiv fiir Musikwissenschaft). Brinkmanns
Buch hidtte Joachim Blume sogar in seinem
Hauptgedanken stiitzen konnen, etwa mit
Ausfiihrungen zu Arbeiten Dritter, die
Schonbergs op. 11 fiir vorweggenommene
reihentechnische Arbeitsginge in Anspruch
nehmen zu konnen glauben (Brinkmann
S. 51 und friiher).

Ungerecht wire es, dem Autor die Un-
vollstindigkeit seiner Analysen und das
hidufige Fehlen von Hinweisen auf die kon-
stitutiven musikalischen Gedanken der un-
tersuchten Werke ernstlich zum Vorwurf zu
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machen. Es geht ihm um den Nachweis des
Vorhandenseins, der Art, des Umfangs und
immer wieder der kompositorischen Frucht-
barkeit des (allgemeinen oder je besonderen)
.seriellen Prinzips" — und das freilich je-
weils ,.am Werk", an verschiedenartigsten
Werken. Der Sachverhalt entschirft auch
die bereits geduflerte Kritik, ja, er bringt
in erster Linie Gewinn. Zum Beispiel be-
schert er dem  Untersuchenden hiufig
mithelos und wie beiliufig Einsichten in
substantielle Parallelen zwischen sehr ver-
schiedenen Kompositionen und Komponi-
sten (z. B.: Debussy, Scott, Skrjabin und
sogar Wagners Tristan-Anfang; weiter: 1.
Satz von Weberns op. 21 und dessen Varia-
tionen op. 27, S. 42; oder: Vergleich
Webern-Varese, S. 30 und spiter).

Man wiinschte sich einmal eine ausfiihr-
liche Synopsis der wichtigsten und wert-
vollsten Analyse-,,Funde® hinsichtlich eini-
ger Hauptwerke der Perioden der Neuen
Musik (und vielleicht der Musik iiberhaupt).
Manche wertvollen Entdeckungen und miih-
selig herausgefundenen Strukturzusammen-
hinge finden sich auf viele Einzeldarstellun-
gen verstreut, wenn es freilich auch sein
Gutes hat, dafl immer wieder Leute sich
unbefangen, ab ovo, an die Arbeit des Ein-
dringens in Werke machen, die man bereits
fiir analytisch ,,abgeerntet’ halten mag.
(So machte Siegfried Borris die auch von
Blume weder bemerkte noch angemerkte
Entdeckung, daf zu Anfang von Weberns
Sinfonie jeder Ton (jede Tonigkeit) in
seinen Wiederholungen an eine gleichblei
bende absolute Tonhéhe gebunden ist, wo-
durch ,,ein in die Zeit projizierter Klang-
raum‘ entsteht, der sich genau ,,als ein um
den Eréffnungston a gelagerter aufsteigen-
der 5-Quarten-Akkord (D-G-c-f-b-es’) und
den gespiegelten absteigenden 5-Quarten-
Akkord (e’-h'-fis-cis’gis-dis) erweist."* [S.
Borris, Stilistische Synopsis. Analogien und
Kontraste, in: Stilportrits der Neuen Musik,
Verdffentlichungen des Instituts fir Neue
Musik und Musikerziehung, Bd. 2, Berlin
1961, S 77.]

Eine Bemerkung noch zur Verteilung
der Gewichte in Joachim Blumes Arbeit.
Die etwa 2/5 des Beispielteils umfassenden
dodekaphonen Reihenuntersuchungen hit-
ten zugunsten substantieller Darstellungen
etwas beschnitten oder in den Akzenten
verlagert werden sollen, entsprechend dem
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Schonbergschen Mahnwort:  ,, Fiir mich
kommt als Analyse nur eine solche in Be-
tracht, die den Gedanken heraushebt und
seine Darstellung und Durchfiihrung zeigt.“
(Natiirlich ist der reinmusikalische ,,Gedan-
ke gemeint, nicht ein poetischer.) Blume
weil um das Problem und rechtfertigt
sich: ,,Das etwas miihselige Heraustiifteln
der Reihenverliufe, Reihenformen und
-umformungen kann nur nachweisen, daf
es sich eindeutig um Musik auf zwdlftonig-
serieller Basis (Reihentechnik) handelt*
(S. 28). Aber das weil man ja schlieflich
schon; warum also so viel davon? Weiles ,,in
einigen Werken . . . zur Erhellung der
Formstruktur’ notig sei, meint Blume. Ge-
wif}, aber dann muf dies Ziel auch deutlich
angesteuert werden.

Ein Sonderlob dem Autor fiir die ganz
auf Anschaulichkeit eingerichteten Noten-
beispiele und graphisch-tabellarischen Zu-
sammenstellungen — und dem Verlag fiir die
vorziigliche und hinsichtlich der sehr um-
fangreichen Notenbeispiele grofziigige Her-
stellung! Das heifdt allerdings nicht, daf® man
nach Notendruckfehlern vergebens suchte.
Sie iiberfallen den Leser gelegentlich sogar
ungesucht (z. B. auf den Seiten 30, 31, 56,
60,76...).

(Januar 1973) Jens Rohwer

Autorenkollektiv: Déjiny ceské hudebni
kultury 1890/1945 (Die Geschichte der
tschechischen Musikkultur von 1890-1945).
Bd. I: 1890-1918. Prag: Akademia-Verlag
1972. 300 8., 192 Abb., Notenbeisp.

Obwohl nur die theoretische Einleitung,
der ausfiihrliche Inhalt und die Bildiiber-
schriften deutschsprachig zuginglich sind,
verdient das Werk unsere Aufmerksamkeit,
Erstens ist es eine Kollektivarbeit im wahren
Sinne, d. h. nicht eine blof redigierte Sam-
melschrift, sondern eine stilistische Ver-
schmelzung  einzelner Beitrige, deren
Schluffassung diskutiert und abgestimmt
wurde. Zweitens geht es um eine soziolo-
gisch aufgefafite Geschichte der musikali-
schen Kultur schlechthin, d. h. nicht nur
des Schaffens und der Komponistenschick-
sale, sondern auch des Musikbetriebs, der
sozialen Rezeption und sogar der Trivial-
musik. Dem entspricht die Gestaltung in
vier umfangreichen Abschnitten: 1. Das
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Musikleben; 11. Die Kiinstlerpersonlichkei-
ten; 111, Die Musikgattungen, 1V, Die Musik-
sprache, Stilcharakteristik und das dstheti-
sche Ideal der Epoche. Der erfreuliche
EinfluB des soziologischen Ausgangspunktes
macht sich sichtbar in einer objektiven
Wiedergabe der historischen Faktizitit, ohne
ideologisch verzerrende Akzente; es fehlt
z. B. nicht ein Kapitel iiber Kirchenmusik,
die Einwirkungen des Marktes und der Waren-
produktion sind ohne iibliches emphatisches
Vokabular geschildert. Schon in dieser Fas-
sung bereichert das Werk unsere Kenntnisse
des mitteleuropdischen Musikgeschehens.
Wird die Geschichte der deutschen Musik-
kultur in Bohmen und die Rezeption der
deutschen Musik nur in Konturen erdrtert
(Vgl. Richard Wagner, Richard Strauss,
Gustav Mahler, Arnold Schonberg, Alexan-
der Zemlinsky u. a. nach dem Personenre-
gister), so ist daran nicht etwa eine nationa-
listische Einschrinkung, sondern allein der
Mangel an Vorarbeiten und die unzureichen-
de ErschlieBung der Quellen schuld. Die
entdeckungsreiche Bildausstattung, Doku-
mente zu musikalischen Motiven des Pra-
ger Jugendstils oder zur symbolistischen
Expression des Erfinders der kinetischen
Malerei Fr. Kupka (,,Klaviatur*, 1909) ma-
chen das Buch fiir jeden kulturgeschichtlich
und soziologisch interessierten Musikfor-
scher reizvoll. Diesem durchaus positiven
Eindruck widerspricht leider gerade die
deutschsprachige Einleitung. Die hier arti-
kulierte Theorie der Musikgeschichtsschrei
bung leidet an Verbalismen, die, mdgen sie
auch in der Originalsprache durch den
Hauch einer wissenden Uberlegenheit auf
den Leser wirken, allein durch die Uber-
setzungsoperation sich als Banalititen ent-
bléBen. Ein Beispiel: ,,Das fiir den natirli-
chen Prozefl der logischen Abstraktion typi-
sche methodische Vorgehen vom Einfachen
zum Komplizierten ist dabei Ausdruck der
Erkenntnis, die von der vom Phinomen her
konkreten Sphdre zum inneren Wesen, also
vom Pseudokonkreten zum wirklichen Kon-
kreten der in ihrer realen Totalitit begrif-
fenen Phinomene vorgeht” (S. 14), DaB
hier hegelianisch von ,,Gesetzmifigkeiten®,
von ,,dialektischer Einheit" und anderem
mehr geredet wird, nimmt — zum Vorteil
des Werkes — auf die eigentliche Wiedergabe
der historischen Faktizitit kaum Einfluf
und bleibt (es ist zu hoffen, daf auch im
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Bd. II dem so wird) auf der Ebene einer ein-
leitenden Pflichtiibung. Das in der Regel aus
der Auslegung selbst konstruierte ,,Gesetz-
mafBige*, in dem verschiedene Lehrformeln
ihre Geltung aufweisen miissen, wird nicht
der wirklichen Geschichte imputiert, es
wurde nicht zum darbietenden Prinzip. So-
mit bleibt die wertvollste Leistung musik-
geschichtlicher Forschung aufrechterhalten:
die entdeckte Autonomie des Kunstwerkes,
das sich iiber das fade soziologische Bild des
,,Musiklcbens'' erhebt und statt einer Illu-
stration jener ,,Gesetze* als eine unersetzli-
che Qu elle zur Geistesgeschichte er-
scheint. Es wire wiinschenswert, dieses Werk
so bald wie moglich als Gegenstand einer
methodologischen  Auseinandersetzung in
deutscher Fassung zuginglich zu haben.
Man kann erwarten, daf® es mittlerweile
schon moglich wird, die Autoren von eini-
gen anonym zitierten oder blof mit Initialen
versehenen Literaturangaben zu entziffern;
dies ist eigentlich die einzige Unzulinglich-
keit der sonst ausgezeichneten dokumenta-
torischen Akribie des Werkes.

(Januar 1975) Vladimir Karbusicky

Danziger Kirchen-Musik. Vokalwerke des
16. bis 18. Jahrhunderts, hrsg. von Franz
KESSLER. Neuhausen-Stuttgart: Hanssler-
Verlag 1973. XCII, 394 S.

Verlorene Schiitze glinzen in der Erin-
nerung besonders hell. Verloren ist der un-
mittelbare Traditionsanschluf an eine wohk
bestellte evangelische  Kirchenmusik in
Danzig, und als verloren miissen auch zahk
reiche Quellen dafiir gelten. Franz KeBler,
letzter deutscher Kantor und Organist an
der alten Marienkirche, huldigt der abgeris-
senen Tradition mit einer aufwendigen Aus-
gabe von 27 geistlichen Vokalwerken von 17
Danziger Komponisten von der zweiten
Hilfte des 16. bis in die zweite Hilfte des 18.
Jahrhunderts. Der Band ist reich bebildert,
zu reich vielleicht, wenn man iiber den
thematischen Bezug des farbig wiedergege-
benen Ausschnitts aus Hans Memlings
Engelskonzert nachdenkt (S. XIV), und die
Einleitung informiert weitliufig iiber die
Danziger Kirchenmusik — zu weitliufig, da
doch fast alles Faktenmaterial aus Hermann
Rauschnings bekanntem Buch von 1931
stammt und da kein Orgelstiick in der Aus-
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gabe enthalten ist, das die seitenlangen
Dispositionsangaben fir die Danziger Or-
geln (S. XXXVIII-XLIV) mit Leben erfiillen
konnte.

KeBler veroffentlicht keinen zufillig er-
haltenen ,,Rest*‘ der Danziger Kirchenmusik.
Vor allem durch die Fiirsorge polnischer Bib-
liothekare hat ein ansehnlicher Bestand von
Handschriften und Drucken die Katastrophe
von 1945 iiberstanden, aus dem es auszu-
wihlen galt. Leider verschweigt der Heraus-
geber die Kriterien seines Sichtens, Offenbar
wollte er aus den entscheidenden drei
Jahrhunderten evangelischer Kirchenmusik
mindestens ein selten gewordenes Vokal-
werk von jedem irgendwie herausragenden
Danziger Kirchenkomponisten mitteilen. Das
Merkmal der ,,Seltenheit* ergibt sich aus der
Tatsache, daB zwolf der wiedergegebenen
Stiicke nur aus Danziger Quellen bekannt
sind; eines davon stammte aus ,,einer vom
Herausgeber vor 1945 in Danzig angefertig-
ten Sparte‘‘ (Kritischer Bericht, S. LXXVIII).
Warum aber blieb dann Crato Biitners wohl
ebenfalls nur in einer KeBler-Ubertragung
erhaltenes Psalmkonzert Firwahr, er trug
unsere Krankheit (S. VI) fort? Dessen
Neudruck wire philologisch wichtiger ge-
wesen als derjenige von Franziscus de
Rivulos Evangelienvertonung Descendit
angelus Domini, die in einem bekannten
Sammeldruck von 1564 erhalten ist und die
von hier aus in viele zeitgenossische Hand-
schriften gelangte (auch in die Harmoniae
sacrae 1 und Il im sdchsischen Zorbig, vgl
AfMw XIII, 1956, S. 273-276).

Auch sonst scheint der zu rekonstruieren-
de Grundsatz nicht ganz konsequent ver-
wirklicht. Ein paar Werke gehéren nur
bedingt zur ,,Danziger Kirchenmusik", so
des Nicolaus Zangius Harmonia votiva pro
felici fato fir Kurfirst Christian II. von
Sachsen (1602) wegen des Gelegenheits-
charakters der Komposition, wegen ihrer
ganz sdchsischen Ausrichtung und wegen
der Biographie des Autors, der von 1602
bis 1605 nicht in Danzig titig war. Johann
Valentin Meders sehr ,,bildliches* Psalm-
konzert Ach Herr, strafe mich nicht in
deinem Zorn entstand laut autographem
Titelblatt in Reval (vgl Faksimile S. LXX).
Sollte die weitverbreitete, bis in die kleine
thiiringische Nebenresidenz Freyburg vor-
gedrungene Komposition Kaspar Forsters
Jesus, dulcis memoria (vgl. Mf XV, 1962,

93

S. 132) ausgerechnet in den zwei Danziger
Amtsjahren des unruhigen Kapellmeisters
entstanden sein? Andererseits wurde bei
zwei mit Sicherheit ,,Danziger* Werken auf
einen vollstindigen Abdruck verzichtet:
Friedrich Christian Mohrheim und Benjamin
Gotthold Siewert kommen nur mit je einer
Kantateneinleitung zu Wort.

Fraglos hat auch der Gesichtspunkt
kiinstlerischer Qualitit bei der Auswahl
eine Rolle gespielt. Die mitgeteilten Werke
spiegeln den hohen Stand des Komponierens
in dem nordostlichen Handelszentrum. Das
vom Schuldienst befreite Kantorat an St.
Marien war eines der angesehensten kirchen-
musikalischen Amter des deutschen Prote-
stantismus zwischen 1560 und 1810. Aus
ihm kam die kraftvolle Polyphonie des
einst auch in Mitteldeutschland geschitzten
Niederlinders Johann Wanning (1537-1603,
zwei Belege) — aber auch die ,,Frithklassik*
Benjamin Gotthold Siewerts (ein Beleg,
1767). Und im weiteren Umkreis dieser
Hauptkirche wurde ebenfalls gute Musik
gemacht, wie die altertimliche Kontra-
punktik des Thomas Strutius (zwei Belege,
1664) und die Musizierfreude des bei Tele-
mann in Hamburg geschulten Johann Jere-
mias du Grain (eine Kantate) beweisen. Alle
in dem Band vereinigten Werke sind durch
Karl-Giinther Hartmann in Erlangen edito-
risch gut betreut worden.

Evangelische Kirchenmusik ist ein kom-
plexes, vielschichtiges Phinomen, KeBler
bietet viele Choralbearbeitungen (Hymnus,
Sequenz, deutsches Lied) und noch mehr
»freie* Formen. Mit der Wiedergabe eines .
Kantionalsatzes (F. de Rivulo) wird die Er-
wartung geweckt, daB alle wichtigen Berei
che gottesdienstlicher Musik in Danzig be-
riicksichtigt worden sind. Warum fehlen
aber dann andere schlichte Gebrauchskom-
positionen? Wie wurde die ,,Missa* weiter
ausgestaltet? So wirkt die ,,Danziger Kir-
chenmusik* insgesamt doch mehr wie eine
schone Anthologie oder wie eine Beispiel
sammlung zu einem nicht vorhandenen bzw.
umstindlich zu erschlieBenden Text.

(Mirz 1975) Werner Braun
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INGEBORG KONIG: Studien zum Li-
bretto des ,,Tod Jesu von Karl Wilhelm
Ramler und Karl Heinrich Graun. Miinchen:
Musikverlag Emil Katzbichler 1972, 163 S.
(Schriften zur Musik. Bd. 21.)

Es entspricht der auflergewohnlichen
Bedeutung von Grauns Tod Jesu, dafl dem
Text dieses Werkes, das im 18. und 19.
Jahrhundert weit mehr Auffihrungen als
jede vergleichbare Komposition erlebte
(Bachs Matthédus-Passion seit 1829 nicht
ausgenommen), eine besondere Untersu-
chung gewidmet wird; denn nicht nur
Grauns Musik, sondern auch Ramlers Dich-
tung kam dem Zeitdenken und -empfinden
auBerordentlich entgegen. Auf 35 Seiten
vermittelt die Verfasserin zunichst ein Bild
iiber die zahllosen Wiedergaben des Werks
wihrend des besagten Zeitraums, bevor sie
sich ihrer dreifachen Aufgabe zuwendet: der
Beschiftigung mit dem religiosen Inhalt des
Librettos, das sie als ,,eine Passionsdichtung
im Geiste der Aufklirung' charakterisiert,
der Untersuchung, in welcher Art die Lei-
densgeschichte dargeboten wird (sie ent-
spricht der Zeit der friihen Empfindsam-
keit) und der Behandlung von Ramlers
Dichtung als ,,musikalischer Poesie’’ im
Sinne der zeitgenossischen Musikisthetik,
vor allem von Chr, G. Krauses gleichnami
gem Werk (Berlin 1752). Es wird nachge-
wiesen, daB in dem Libretto der Zweck der
Vertonung von vornherein beriicksichtigt
worden ist (das Werk war im Auftrag der
Prinzessin Anna Amalie, der Schwester des
PreuBenkdnigs Friedrich II., sowohl gedich-
tet als auch vertont worden). Die Verfasserin
sicht in Ramlers Passionsdichtung die
friiheste, die nicht mehr der altlutherischen
Orthodoxie und pietistischen Stromungen,
sondern vielmehr der Aufklirung und der
Empfindsamkeit verpflichtet ist. Die heils-
geschichtliche Bedeutung von Christi Passion
verschwindet nahezu vollig vor dem ,,Tu-
gendhelden* Jesus, dessen menschliche Ziige
im Vordergrund stehen und nachempfunden
werden sollen. Ungeachtet der vorziiglichen
Darstellung der theologie-, geistes- und
kunstédsthetischen Zusammenhinge, in denen
Ramlers Dichtung zu sehen ist, sind vielleicht
doch noch nicht genug Vorarbeiten geleistet
worden, um mit Sicherheit Ramlers Tod
Jesu als den Beginn einer neuen Art von
Passionsdichtung erscheinen zu lassen; vor
allem miifte einmal ein eingehender Ver-
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gleich mit Telemanns Kantatenreihe Seliges
Erwigen des Leidens und Sterbens . . .,
Jesu Christi (1728) vorgenommen werden.
Fiir die Musikwissenschaft ist neben den
Ausfihrungen iiber die ,, Musikalische Poe-
sie” die terminologische Erdrterung, ob es
sich beim Tod Jesu um ein Oratorium oder
eine Kantate (so die Benennung im Original-
druck von Grauns Partitur von 1760) han-
delt, von besonderem Interesse. Tatsdchlich
liegt das Werk mit seiner Auswahl von
Episoden aus der Passionsgeschichte als
halbdramatisch, nur mit Zitaten arbeitend
ohne eigentlich redende Personen, in der
Mitte zwischen beiden Gattungen, das man
jedoch allein schon wegen des Umfangs eher
als Oratorium, aber eben als typisches
Passionsoratorium des mittleren 18. Jahr-
hunderts, denn als Kantate bezeichnen
machte. — Die auflerordentlich anregenden
Untersuchungen der Verfasserin werden
durch eine grofie Zahl hilfreicher Anmerkun-
gen und ein gutes Literaturverzeichnis er-
ginzt. Dem Abschnitt Ubersicht und Nach-
weis des Textes (S. 149 ff.) mit den aus
einem Brief Ramlers an Gleim entnomme-
nen Arientiteln hdtte nur noch der voll-
stindige Text des Librettos folgen sollen;
das Buch wire dadurch schwerlich nennens-
wert verteuert worden. Denn wem ist schon
Ramlers Dichtung leicht zuginglich!

(April 1975) Walter Blankenburg

MARGUERITE FALK: Les parodies du
Nouveau Théatre Italien (1731). Répertoire
systématique des timbres. Préface de
Jacques CHAILLEY. Bilthoven (Hollande):
A. B. Creyghton (1973). 213 8. (davon
100 8. Notenbeispiele.)

Marguerite Falk, Amsterdamer Schiilerin
des Pariser Ordinarius fiir Musikwissenschaft
Jacques Chailley, stellt in ihrem Buch eine
bisher wenig bekannte Sammlung von
Chansons und Vaudevilles des ausgehenden
17. und ersten Drittels des 18. Jahrhunderts
vor. Die Melodien sind in vielen Fillen
keine reinen Volkslieder, sondern sie stam-
men aus dramatischen Werken Lullys und
denen seiner Zeitgenossen. Die drei kleinen
Binde, die diese Sammlung ausmachen,
tragen den Titel: Parodies du Nouveau
Theitre Italien. Sie wurden 1731 in Paris
bei Briasson ediert. Die Sammlung gibt
nicht nur gedruckte Melodien wieder, son-
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dern gesungene Melodien vom Volkslied

bis hin zum Vaudeville. Abgedruckt sind
auch die Vaudevilles des in Avignon gebore-
nen Jean-Joseph Mouret, der 1714 Orche-
sterchef und Compositeur der Académie
Royale de Musique, 1717 Compositeur des
Thédtre Italien und 1728 Direktor des
Concert spirituel wurde.

Nach dem Verbot der , Italiens* 1697
durch Ludwig XIV. lieB der Duc de Bourgo-
gne 1716 eine neue italienische Truppe
nach Frankreich kommen. Diese stellte u. a.
neue Parodien von Lullyschen Werken und
anderer dramatischer Komponisten der Zeit
vor. Als Librettisten vieler Parodien zeich-
nen u. a. Dominique, Romagnesi, Bailly de
Ponteau und Fuzelier. Die ,Jtaliens” be-
dienten sich nach Falk in ihren Parodien
folgender vier Verfahren:

1) der urspriingliche Operntext wurde pa-
rodiert und mit volkstimlichen Melodien
versehen,

2) Ausschnitte von urspriinglichem Text
und vorgegebener Melodie blieben erhalten,
3) der Text wurde geindert, die Opernme-
lodie beibehalten,

4) ein Vaudeville bildete den Schiufl der
Parodie.

Nach kurzen einleitenden historischen
Betrachtungen und einer ausfihrlichen Bib-
liographie — Zeitschriftenaufsitze sind aller-
dings nicht immer genau erfaBt - ein-
schlieBlich zeitgendssischer Sammlungen von
Airs, Chansons, Divertissements und Paro-
dies enthilt der zweite Teil des Buches ein
alphabetisches Répertoire der Timbres, das
nach Texten und Melodien gegliedert ist.
Kennt man den Text, findet man 1) — falls
vorhanden — den Titel der Parodie, 2) das
Incipit und/oder den Refrain der rhythmi-
sierten Melodie, 3) weitere bibliographische
Angaben. Kennt man die Melodie — sie ist
allerdings vom Suchenden nach C-dur oder
a-moll zu transkribieren — so erfahrt man
1) die Originaltonart und 2) die Incipits
korrespondierender Texte.

Im dritten Teil des Bandes sind ausge-
wihlte Texte der ,,Parodies du Nouveau
Théatre Italien** und simtliche Melodien,
die sich in den drei Bindchen dieser Samm-
lung finden, aufgezeichnet. -

In seinem Vorwort weist Jacques Chail-
ley auf die Vorziige der Falkschen Methode
fir vorliegende Katalogisierung von Melo-
dien hin — man vergleiche dazu auch seinen
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Artikel Un procédé de codification alphabé-
tique des timbres de chanson, in: Fontes
Artis Musicae 1964, Nr. 3, S. 166-167.
Falks Arbeit ist ein niitzliches Handbuch fir
alle, die sich mit Parodien — sowohl textlich
als auch musikalisch — und Melodietypen
des ausgehenden 17. und ersten Drittels des
18. Jahrhunderts beschiftigen. Man mochte
einen weiteren Band in Hinden haben, in
dem gleiches fiir die Zeit Mozarts so uber-
sichtlich gestaltet ist.

(September 1975)  Rudolph Angermiiller

IRENE MAMCZARZ: Les Intermedes
comiques Italiens au X VIII€ siécle en France
et en Italie. Paris: (Editions du Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique) 1972.
684 S., 28 Taf.

Eine umfassende Darstellung des italien-
ischen Opern-Intermezzo ist seit langer Zeit
erwiinscht. So steht man diesem Buch, das
duBerlich grof aufgezogen ist, mit berechtig-
ten Erwartungen gegeniiber — leider ist es
eine Enttduschung. Die Verfasserin hat al-
les, was es an komischen Einaktern im 18.
Jahrhundert gibt in ihre Betrachtung ein-
bezogen, ohne genaue Definitionen oder
Abgrenzungen der verschiedenen Arten zu
geben, Farsa, Burletta, opéra buffa, opéra
comique, comédie gehen bunt durcheinan-
der, wobei die Beschreibung der eigentli-
chen Intermezzi viel zu kurz gekommen ist.
Man erfihrt zwar fast alle Titel derartiger
Stiicke, die in Katalogen zusammengestellt
sind und die etwa die Hilfte des Buches
einnehmen, die aber unnotige Wiederholun-
gen und Ungenauigkeiten enthalten. Die
Verfasserin hat alle ihr in Frankreich und
Italien erreichbaren Libretti gesichtet und
diese nicht nur in alphabetischer Reihen-
folge der Stiicktitel verzeichnet, sondern die
gleichen Titel nochmals nach Auffihrungs-
orten und weiter in chronologischer Folge
gesondert wiederholt. Leider fehit eine stoff-
liche Behandlung der Intermezzi, ihrer In-
halte, Bedeutungen und Hintergriinde, wel-
che hier gerade besonders interessant gewe-
sen wiren. Statt dessen erfihrt man einiges
iiber Versmafie und Formen der Texte, wo-
bei nicht erkannt wurde, daf Dialekt, Sen-
tenzen, Parodie, Realismus bereits in den
Texten der Villanellen und Moresken des
16. Jahrhunderts zu finden sind, die als
Vorginger der Intermezzi anzusehen sind.
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Wichtige Quellen wurden iiberhaupt nicht
beachtet, so .die in der LB Dresden befind-
lichen umfangreichen Intermezzo-Musik-
handschriften (Mus. Ms, 1 F.39,1 und 39,2),
auch wichtige Fachliteratur wurde nicht
herangezogen wie die Dissertation von Hanns
Nietan, Die Buffoszenen der spitveneziani-
schen Oper (1680-1710), ferner das umr
fangreiche Kapitel ,,Die komischen Einakter
und Intermezzi* in meinem Buch Die Ba-
rockoper in Hamburg (Wolfenbiittel 1957),
Bd. 1, S. 109-131. Ubersehen wurde die
Vorgeschichte der Intermezzi in der Venezi-
anischen Oper des 17. Jahrhunderts, die ich
behandelt habe in Die Venezianische Oper
in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts,
Berlin 1937. Deutsche Autoren wie Otto
Jahn werden in einer englischen Ubersetzung
zitiert (S. 10).

Infolge des Fehlens einer genauen Defi-
nition des italienischen Intermezzo wurde
die Verfasserin auch zu Irrtiimern fiir Frank-
reich veranlaft. Kennzeichnend fiir die
italienischen Intermezzi ist die Ausschal-
tung der Figuren der Commedia dell’arte,
ihre Ersetzung durch biirgerliche Figuren
der Gegenwart — wenn sie annimmt, da
bereits das Théatre de la foire in Paris, die
Texte von Lesage und Fuzelier vom italieni-
schen Intermezzo beeinflufdt seien, so iiber-
sah sie, daB in diesen Jahrmarktsstiicken fast
immer noch die Figuren der Commedia
dell’arte verwendet wurden, die gerade nicht
charakteristisch waren fiir die Intermezzi!
So sind auch die zahlreichen diesbeziiglichen
Abbildungen von den Figuren der Comme-
dia dell'arte im Anhang vollig verfehit.
Wertvoll sind jedoch einige Nachweise fiir
die Umwandlungen italienischer Intermezzi
zu franzosischen opéra comiques, so etwa
von La Zingara zu Favarts La bohémienne
(1755), von Goldonis dreiaktiger opera buf-
fa Bertoldo (Venedig 1749) zu einem zwei-
aktigen Intermeéde fir ein Kindertheater in
Paris (Troupe Bambini) 1753. Auch die Zu-
sammenhinge von Goldonis frithen ,,comme-
die abbozzate' mit seinen spiteren Komé-
dien wie La bottega da caffé, Il giocatore
und La birba sind behandelt, wihrend die
Intermezzi von Metastasio, Salvi, Pariati,
Noris, Hasse, Jomelli und anderen duferst
kurz erwihnt werden. Die Verfasserin fand
ein bisher unbekanntes Intermezzo von
Giuseppe Baretti Don Chisciotte in Venezia,
das fiir London entstand und das im An-
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hang vollstindig abgedruckt ist. Ein anderes
bisher unbekanntes Intermezzo von Benedet-
to Marcello, eine Einlage zu einer Tragedia
des L. Commodo, ist so wenig genau be-
schrieben, daf® man sich kein rechtes Bild
davon machen kann — weder Titel noch
Fundort desselben sind angegeben — in einer
Fufinote S. 282,2 verweist die Verfasserin
auf den Catalogue des partitions (S. 495-
506), hier sucht man aber das Werk Marcel-
los vergeblich. Das Kapitel iiber die Musik
der Intermezzi ist nicht mehr als eine sum-
marische Aufzihlung, die ohne musikalische
Fachkenntnis abgefaft ist. Uber die Musik
der Intermezzi von J. A. Hasse weib die Ver-
fasserin nicht mehr zu sagen als daf sie
»pleine d’effets et d'une grace simple et
naturelle” sei. Die kammermusikalische
Notierung der Musik der Intermezzi wird
fir unvollstindig gehalten: ,,Les partitions
ne donnent, le plus souvent, que les parties
vocales, quelques parties d’intruments
principaux, violons, flutes ou hautbois, et
la basse continue” — daB dies aber gerade
die typische Orchesterbesetzung der Inter-
mezzi war, wurde nicht erkannt und ent-
sprechend gar nicht erst genauer beschrie-
ben. Es wimmelt von Ungenauigkeiten, so
wird als Komponist von Il maestro di musica
hier immer noch Pergolesi angegeben, ob-
wohl es sich um ein Pasticcio von Pietro
Auletta handelt (vgl. Helmut Hucke, Pergo-
lesi, in: MGG 10, 1962, Sp. 1056). Beson-
ders peinlich wirkt der grof aufgemachte
Bildanhang (60 Abbildungen auf 28 Tafeln),
weil nur ganz wenige dieser Abbildungen
wirklich mit dem Intermezzo zu tun haben.
Da findet man Schiferszenen von Boucher,
Kostiimentwiirfevon Boquet (nicht Bouguet),
Volksfiguren Venedigs wie der Commedia
dell’arte in buntem Durcheinander mit
Schauspielerportrits und Theaterzetteln.
Die zahlreichen Titelabbildungen zu Goldo-
ni stammen aus dessen Ausgabe vom Jahre
1794 und konnen fiir die eigentliche Bliite-
zeit der Intermezzi vor 1750 iiberhaupt
keine Giiltigkeit mehr haben, die Kostiime
sind alle viel zu modern. Es fehit eine Be-
sprechung des Bildanhangs, in den sich wei
tere Fehler einschlichen, so ist Abb. XVIII,2
keine Darstellung auf dem Foire St. Germain
zu Paris, sondern auf dem Markusplatz in
Venedig, es ist kein Intermezzo, welches
hier gespielt wird, sondern es sind Ausrufer
in der Tracht der Commedia dell’arte, der
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Stecher ist nicht ,,anonym", sondern heifst
Luca Carlevaris, bereits von P. Molmenti
(La storia di Venezia nella vita privata,
Bergamo 1926, Bd. 3) genau bezeichnet.
Selbst die scheinbar einzige echte Wiederga-
be eines venezianischen Intermezzo auf
Tafel XXVIIL,2 erweckt starke Zweifel, da
es sich mehr um eine Ballettszene handelt
als um eine jener typischen realistischen
Schauspielszenen der Intermezzi.

Ein groBer Aufwand wurde hier vertan.
Man kann sich nur wundern, daf ein so
fiihrendes wissenschaftliches Unternehmen
wie die Editions du Centre National de la
Recherche Scientifique ein derart unausge-
reiftes Buch publizieren konnten. Vielleicht
wiire eine grofere Beschrinkung des Stoffes
ratsam gewesen, wie es neuerdings Ortrun
Landmann machte in Quellenstudien zum
Intermezzo comico per musica und zu seiner
Geschichte in Dresden, Diss. Rostock 1972
(masch.). Vielleicht darf ich auch auf meine
Darstellung der ,,comic scenes’* hinweisen,
welche im Kapitel ,,[talian Opera from the
later Monteverdi to Scarlatti' im V. Bande
von The New Oxford History of Music
(S. 1-72) kiirzlich erschienen ist.

(November 1973) Hellmuth Christian Wolff

JACQUES CHAILLEY: Tristan et Isolde
de Richard Wagner. Paris: Alphonse Leduc
1972, 105 S. und 8 S. Répertoire méthodi-
que des thémes conducteurs. (Au-Dela des
Notes. Collection d’explications de Textes
Musicaux dirigée par Jacques Chailley.
No. 3.) !

Die Beschiftigung mit einer Schrift, die
so griindlich und einfithlsam wie die vorlie-
gende um eine Erhellung der textlichen
Problematik und eine verstehende Analyse
der Musik von Wagners Tristan bemiiht ist,
konfrontiert den Betrachter zwangsliufig
wieder einmal mit der einzigartigen, bereits
in der Konzeption begriindeten Wagneri
schen Einheit von Dichtung und Musik.
Schon die Wahl der Quellen — Chailley
nennt neben dem Epos Gottfrieds noch, fiir
den dritten Akt, das Fragment eines fran-
z6sischen Romans von Thomas und weist
fir den zweiten auf das geistige Vorbild der
mittelalterlichen Chanson d’Aube hin —
ihre Ausschopfung und Verschmelzung las-
sen diese Grundlage erkennen. Ein derart
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weitgehender Verzicht auf jede Handlung
(auch wenn das Werk selbst den Untertitel
»Handlung* erhielt) konnte nur aus musi
kalisch-dramatischem Geist heraus erfolgen.
In diesem Zusammenhang ist es auch be-
zeichnend, daB die Komposition in den
Szenen, da die Handlung notgedrungen in
den Vordergrund tritt, am Ende des zweiten
und dritten Aktes, von Chailley mit Recht
kalt und konventionell genannt werden
kann.

Nach einer kanpp gefaBiten, iibersichtl
chen Auseinandersetzung mit den Quellen,
mit der Entstehungsgeschichte des Werkes
und Wagners eigener dichterisch-philosophi-
scher Deutung geht der Verfasser sodann zur
Betrachtung der Musik iiber. Geschickt
stellt er dabei anhand einer eingehenden
harmonischen Analyse des Vorspiels die
Tristan-Chromatik und Wagners Verhiltnis
zur Tonalitit als fiir die Wirkung des Werkes
ausschlaggebende Kriterien an den Anfang,
nicht ohne verschiedentlich scharf und mit
guten Griinden gegen die auf falschen Vor-
aussetzungen beruhenden Anspriiche der
Schonberg-Schule auf Wagner als ihren Vor-
ldufer Front zu machen. ;

War es bis hierher noch moglich, Wagner
den Dichter und Denker und Wagner den
Musiker getrennt zu behandeln, so erfolgt
nun die Darstellung des ,,Wort-Ton-Dichters*
nicht unmittelbar durch das Medium der
Oper selbst, sondern zunichst am Ariadne-
Faden eines Leitmotivkatalogs entlang. Hier
eben zeigt sich die fast pausenlose Sinner-
fiilltheit dieser Musik, von deren Motiven
es nicht mehr heifen kann ,,das bedeutet",
sondern heifen muf ,,das ist*“. Dabei zeugt
esvon Wagners iiberragendem musikalischem
Genie, daB man von der Grofartigkeit etwa
des ,,Nachtgesangs'‘ aus dem zweiten Akt
oder von Isoldes Liebestod — beides Stiicke,
angesichts derer auch Chailley eine genauere
Analyse ,,fast als Sakrileg* empfindet — un-
mittelbar iiberwiltigt wird, auch wenn man
von der Bedeutung der Motive nichts weifs.
Andererseits ist es in der Tat nicht moglich,
eine ,explication” des Werkes zu geben,
ohne einen solchen Katalog voranzustellen,
so sehr einem ein solches handfest rationa-
listisches Vorgehen auch widerstreben mag.
Chailley ist sich der Fragwiirdigkeit einer
derartigen Zusammenstellung durchaus be-
wufit. Er hebt die den seelischen Spannun-
gen folgende, oft ungreifbare Wandelbarkeit
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der meisten Motive und die daraus resul
tierende Verschiedenartigkeit ihrer Deutung
hervor und hat manche (z. B. Nr. 20) gegen-
iber den vorhandenen Katalogen recht
ghiicklich umgedeutet, einige gestrichen, dafiir
andere hinzugesetzt, doch gibt er zu, dafl
bei einem so in allen Farben schillernden
Material eine endgiiltige Losung nicht mog-
lich ist.

Dann folgt eine Analyse der drei Akte,
wobei Drama und Komposition mit Hilfe
der Motive Hand in Hand erklirt werden.
Von einer Erorterung rein musikalischer
Fragen sieht der Verfasser mit Riicksicht auf
die gebotene Knappheit der Darstellung da-
bei ab; nur ganz sporadisch werden Beson-
derheiten der Form, der Harmonik, Melo-
dik, Satztechnik oder Instrumentation er-
wihnt. Bemerkenswert sind die Hinweise
auf die stellenweise so enge innere Ver-
wandtschaft zwischen Tristan und Pelléas et
M¢élisande, die Debussys Haf-Liebe zu dem
Werk Wagners deutlich hervortreten laft,

Im Ganzen diirfte die einzigartige Be-
deutungdesdeutschen Musikdramas franzosi-
schen Studenten kaum besser nahegebracht
werden konnen als durch diese Schrift.
(Mirz 1974) Anna Amalie Abert

HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF: Ori-
ginale Gesangsimprovisationen des 16, bis
18, Jahrhunderts, Kdoln: Arno Volk Verlag
(1972). 163 8. (Das Musikwerk. Heft 41).

Diese Anthologie mit Vokalverzierungen
von Kompositionen der Renaissance und
des Barockzeitalters schliefft inhaltlich an
den Improvisations-Band von Ermnest T.
Ferand an, der 1956 (2., rev. Aufl. 1961)
in der gleichen Reihe erschienen ist. Die
Aufnahme eines weiteren Bandes mit Im-
provisationen in die teils wissenschaftlich,
teils pddagogisch orientierte Reihe ,,Das
Musikwerk" begriindet der Herausgeber mit
dem Hinweis auf das,,praktische Interesse*
an den Gesangsimprovisationen, das heute
grofere sei als je zuvor, Die Auswahl der
Kompositionen erfolgte aufgrund eines meist
unverdffentlichten, wenn auch nicht immer
unbekannten Quellenbestandes.

Der Band enthiilt etwa zu gleichen Teilen
verzierte Fassungen von polyphonen und
monodischen Kompositionen. Der Heraus-
geber wihite aus dem 16. Jahrhundert zwei
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Chansons von Cl. Sermisy, ein Madrigal
und eine Canzone von C. de Rore sowie ein
Madrigal von Palestrina, aus dem 17. Jahs-
hundert drei Solo-Motetten von I. Donati
und vier Airs von B. de Bacilly, und aus dem
18. Jahrhundert schlieBlich Arien und Lie-
der von G. Fr. Hindel, Chr. Graupner, J. A.
Hasse und G. Ph. Telemann aus. Unter den
mehrstimmigen Kompositionen nimmt die
Canzone Alla dolc’ ombra von de Rore eine
Ausnahmestellung ein, da hier — im Gegen-
satz zur Oberstimmenverzierung der iibrigen
Sitze — simtliche Stimmen in einer ver-
zierten Fassung iiberliefert sind. Daf} diese
Canzone aber in voller Linge (40 Seiten)
abgedruckt wurde, scheint dem Rezensen-
ten wenig sinnvoll, zumal schon Ferand in
seinem Improvisations-Band ein Madrigal
de Rores veroffentlicht hat, das der gleichen
Quelle entnommen worden ist. — ,,Einlei-
tung” und ,,Anmerkungen* (S. 5-10) be-
schrinken sich auf die wichtigsten Angaben
zur Diminutionstechnik im allgemeinen und
zu den einzelnen Kompositionen des Ban-
des im besonderen. Hinweise auf weiter-
fihrende wissenschaftliche Literatur oder
auf exemplarische Schallplatteneinspielun-
gen fehlen leider fast ginzlich.

Die begriiBenswerte und im ganzen sorg-
filtig gearbeitete Edition hitte m. E. noch
gewonnen, wenn der Herausgeber auf Me-
tronom- oder Tempoangaben sowie dynami-
sche Zeichensetzungen entweder verzichtet
oder sie konsequent durchgefiihrt hitte.
Den stilgerecht ausgesetzten Generalbaf
hitte man sich in Stichnoten gedruckt ge-
wiinscht. Argerlich an diesem Band, der ganz
offensichtlich unter Zeitdruck redigiert
worden ist, sind die haufigen Unkorrekthei-
ten und Druckfehler im Notenteil, die man
dem Herausgeber nicht wird anlasten diirfen.
(Mirz 1975) Hans Joachim Marx

TONY THOMAS: Music for the Movies.
South Brunswick and New York: A. S. Bar-
nes and Company London: Tantivy Press
1973. 270 S. (m. Abb.)

Die Biicher, die das Thema der Film-
musik behandeln, sind leider auferordent-
lich gering, Diese Tatsache beweist wiederum,
wie unerforscht das Gesamtgebiet der Film-
musik ist. Nun liegt ein sehr instruktives
Buch zu diesem Thema vor, das vor allem
aus der amerikanischen Sicht heraus ent-
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standen ist. Thomas hat Erfahrungen bei der
Canadian Broadcasting Corporation gewon-
nen, er war erstmalig 1959 in Hollywood.

Filmmusik sollte nach Thomas die ver-
schiedenen Teile eines Films verbinden. Sie
kann zwei wesentliche Dinge herstellen:
1) eine Atmosphire schaffen, 2) die Farbig-
keit des Tones zum Bild bewirken.

Das Buch gibt einen guten Uberblick
iiber das Schaffen der verschiedensten Film-
komponisten, insbesondere Ernest Gold,
Lawrence Rosenthal, Bronislav Kaper, Erich
Wolfgang Korngold, Georg Antheil, Virgil
Thomson, Aaron Copland, Henry Mancini
und Lalo Schifrin. In den Mittelpunkt wird
Korngold geriickt. Seine wichtigsten Filme
waren: A Midsummer Night’s Dream (1935),
The Adventures of Robin Hood (1938),
The Sea Hawk (1940), The Sea Wolf (1941),
King's Row (1942), Escape me Never (1947),
Magic Fire (1955). Sein vielfiltiges Schaffen:
ein Violinkonzert, eine Symphonie, eine
symphonische Serenade und viele andere
Werke stehen unmittelbar zu Filmthemen.
Das Violinkonzert, von Jascha Heifetz auf-
gefiihrt, basiert auf Filmthemen. Seine Oper
Die Tote Stadt konnte sich in Wien nur
schwerlich durchsetzen, zehn Jahre nach
seinem Tod erfolgte eine Auffiilhrung an der
Wiener Staatsoper. Korngold war ein sehr
guter Pianist, er sagt selbst: ,,Jch spiele nur
2 Instrumente — das Klavier und das Orche-
ster." Hugo Friedhofer schreibt: , Wenn
Korngold Klavier spielte, klang es wie ein
Orchester. "

Weiterhin ist in dem Buch ein auf-
schlufreiches Interview zwischen Thomas
und Bernstein gegeben. Hier erklirt Bern-
stein, dal der Beruf des Komponisten sehr
vielfaltig ist. Man kann die emotionellen
Aspekte der Filmmusik erfassen, eine Spra-
che, die der Film alleine nicht besitzt. Das
Buch wird abgeschlossen durch eine Zusam-
menstellung der Komponisten der Filmmu-
siken, die auf Schallplatten erschienen sind.
Einen sehr guten Uberblick gibt die von
Clifford McCarty zusammengestellte Liste
mit den Angaben, welche Kompositionen
die einzelnen Komponisten, die in diesem
Buch aufgefiihrt werden, geschrieben ha-
ben. Das instruktive Buch sollte in den
Musikwissenschaftlichen Instituten und in
den Bibliotheken den Interessenten zu-
ginglich gemacht werden.

(Januar 1976) Konrad Vogelsang
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TILMAN SEEBASS: Musikdarstellung
und Psalterillustration im friihen Mittelalter.
2 Bdnde. Bern: Francke Verlag 1973. 212,
130 S. (Studien, ausgehend von einer Ikono-
logie der Handschrift Paris Bibliothéque
nationale fonds latin 1118.)

Durch Reinhold Hammersteins grundle-
gende Publikationen zur Musikikonographie
vorab des Mittelalters hat dieser Bereich der
Musikwissenschaft betrichtlich an Gewicht
und Nachhall gewonnen. Zeugnisse der bil-
denden Kunst erwiesen sich als erstrangige
Dokumente einer Musikanschauung, der
nach wie vor eine grofe Zahl ungeloster
Fragen gegeniibersteht. Es scheint sich nun
eine Art ,,Schule** abzuzeichnen, die sich in
der Wahl ihrer Themen und deren Bewilti-
gung stark an ihr Vorbild anlehnt. Eine ge-
wichtige Arbeit aus diesem Kreis liegt in der
erweiterten Fassung einer Dissertation aus
dem Jahre 1970 vor, die Tilman Seebass
unter dem Titel Musikdarstellung und Psal-
terillustration im frihen Mittelalter im
Francke Verlag Bern 1973 verdffentlicht
hat. Verspricht der Titel und vor allem eine
vom Verlag prichtig besorgte zweibandige
Ausgabe kulinarischen Genuf, so verweist
der Inhalt sogleich in die Bahnen methodi
scher Strenge, der es mit Aufmerksamkeit
zu folgen gilt, will der Leser die Gedanken-
ginge des Autors nachvollziehen. Zwar ver-
leitet der mehr als hundertseitige Bildband
zu schweifendem Umbherblittern, seinen
Sinn erhilt er aber erst im Zusammenhang
mit einer Reihe sich iiberschneidender Pro-
blemkreise zur Musikdarstellung des friihen
Mittelalters.

Zugrunde liegt der Arbeit der Codex
Paris, Bibl. nat. fonds latin 1118. Es handelt
sich um eine siidfranzésische liturgische Sam-
melhandschrift wohl aus der ersten Hilfte
des 11. Jahrhunderts, die auf f. 104-113’ ein
vollstindiges Tonar enthilt, wobei jedem
der acht Tone eine Miniatur beigegeben ist.
Zu sehen sind Instrumentalisten und Tinzer,
die in abwechslungsreicher und teilweise
bewegter Gestik wiedergegeben sind und
einer oberfliachlichen Betrachtung als unver-
bindliche Verlebendigung dieser Seiten er-
scheinen kdnnten. Hier liegt der Ansatz von
Seebass: Der Autor beschrinkt sich vorerst
auf eine minutiése Bildbeschreibung, deren
Rechtfertigung sich wohl erst im Riickblick
ergibt und die gleich zu Beginn eine wohl
der bemerkenswertesten Tatsachen dieser
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Arbeit festhilt: Ihr methodisch niichternes,
sich ganz auf den Gegenstand konzentrieren-
des und dadurch iiber jeden Zweifel erhabe-
nes Vorgehen. Eine gewisse Sprodigkeit und
Langatmigkeit sind Folgen davon, die dem
Verfasser sicher nicht zum Vorwurf gemacht
werden dirfen. Dann wendet sich Seebass
den Musikinstrumenten zu, die er verglei-
chend an Hand seines reichen Bildmaterials
in den Zusammenhang stellt. Was unseres
Ermessens noch hiitte geleistet werden kon-
nen, wiren einige grundsidtzliche Bemerkun-
gen zu den oft verwendeten Begriffen der
., Wirklichkeitstreue", der ,,Naturtreue", des
,, Wirklichkeitsgrades'* etc.; ein wohl schwie-
riges Unterfangen, das man aber gern zur
Kenntnis genommen hitte.

Von Seite 56 an, wo sich Seebass nach-
driicklich kunsthistorischen Stilfragen zu-
wendet, erweist sich sein diesbeziigliches
Wissen als nicht nur fir interdisziplinire
Arbeit geniigend, sondern zeigt recht eigent-
lich kunsthistorisch fundierte, eigenstindige
Kenntnis. Sie fihrt ihn zur stilistischen Be-
zeichnung der Hs. als,,etwas isolierte Regio-
nalkunst (S. 82) und zur Datierung zwi-
schen ca. 1000 und 1050.

Mit Abschnitt V. beginnt vermehrt die
Arbeit einer Interpretation, in die nun sein
ganzes eindriickliches Bildmaterial verglei-
chend und abwigend einbezogen wird. Ein
Nachvollzug kann hier nicht geleistet wer-
den. Auf Seite 138 erfolgt jedenfalls eine
erste Zusammenfassung, wenn der Bilder-
zyklus der Hs. als ,,aus der Thematik der
karolingischen Buchmalerei'* zu verstehen
festgelegt wird, und der Anstof als ,,von dem
allgemeinen und grofen Thema ,David und
seine musizierenden Begleiter’ aus der Psal-
terillustration in Byzanz und im Abendland*
ausgegangen erkannt wird. In einem Schluf-
kapitel Seite 165ff. wird die Handschrift in
ihrer Individualitit als Sonderfall wie auch
paradigmatisch zusammenfassend beschrie-
ben. Es wird nochmals gewarnt, die gemalten
Musikszenen mit der Praxis damaliger Zeit
voreilig gleichzusetzen. Hervorgehoben wird
die durch betrichtliche Stoffkenntnis sich
auszeichnende Leistung des Auftraggebers,
wiihrend der Maler, wahrscheinlich ein fah-
render Artist, ohne rationale Durchdringung
des Bildkonzeptes, in den beiden Jongleur-
szenen ,,die Kiinstlerschaft seines eigenen
Standes* (S. 166) aufscheinen lief.
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Die Arbeit von Seebass ist ein eindriickli-
ches Beispiel gewissenhafter Forschertitig-
keit, die ,,Denkmdler per se mit der ihnen
eigentiimlichen Aussage verstehen'’ zu wol-
len (S. 12). DaB daneben ,,allzuviele Arbei-
ten . . ., die Bilddenkmdler eher als Infor-
mationsquellen beniitzen' (ebda.) erwihnt
werden, ist als Vorwurf schwer verstindlich.
Er vermag aber den guten Eindruck der
Arbeit nicht zu triiben.

(Dezember 1975) Victor Ravizza

BRIGITTE PETROVITSCH: Studien zur
Musik fiir Violine solo 1945—1970. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1972. 182 S§.
(Kolner Beitrdge zur Musik forschung. Band
LXVIIL)

Wer, wie der Verfasser dieser Zeilen, in
einer Zeit hochgeziichteten Spezialistentums
den Versuch unternommen hat, ein umfas-
sendes Werk iiber die Violine zu schreiben,
ein Werk, das notwendigerweise iiber weite
Strecken kompilatorischen Charakter haben
mufte, fiihlte sich oft von der Musikwissen-
schaft im Stiche gelassen. Dieses Gefiihl des
Vollig-auf-sich-selbst-Gestelltseins nimmt zu,
je mehr man sich in der Darstellung der
Gegenwart nahert . . .

Man muf der Verfasserin aufierordentlich
dankbar sein, daB sie ein Dissertationsthema
gewdhlt hat, dessen Schwierigkeiten ihr von
vornherein klar sein mufiten. Sie hat fiir den
in Frage stehenden Zeitraum nicht weniger
als 172 Werktitel zusammengetragen — das
sind rund sieben pro Jahr —, demgegeniiber
ist das Literaturverzeichnis mit 92 Titeln
mager genug ausgefallen, wobei noch der
Grofiteil der angezogenen Werke iiber ober-
flichliche Erwidhnungen kaum hinausgeht.
So lag schon im Thema der Zwang zu eigenet
analytischer Arbeit.

Bereits Flesch hat darauf hingewiesen,
daf die Musik fiir Violine solo im 20. Jahr-
hundert in der Verbindung von Bachscher
Tradition und den klanglichen Vorstellungen
der Zeit ins nahezu Unspielbare fiihren
muBte, er war eigentlich ein Gegner der
Gattung. Wer fiir die Violine allein schrieb,
mufite wissen, dafl er das fast fiir sich allein
betrieb. Da die meisten Kompositionen fiir
Solovioline das Koénnen eines grofien Soli-
sten erfordern, andererseits derartige Werke
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nur selten im Repertoire eines konzertieren-
den Geigers aufscheinen, hat diese Gattung
kaum einen Lebensraum. Man kann sich die
immerhin grofe Werkzahl nur so erkliren,
dafl mit einer der schwierigsten Komposi-
tionsgattungen ein Komponist sich selbst
erproben wollte.

Um das Thema aus seiner geschichtlichen
Verankerung darzustellen, hat die Verfasse-
rin an zwei Stellen weiter ausgegriffen (,,Die
Entwicklung vor 1945 und ,,Verzeichnis
der veréffentlichten Kompositionen fiir Vio-
line solo 1900—-1945). Insbesondere das
erste dieser Kapitel war notwendig, um der
Darstellung historische Tiefe zu geben. Mit
spiirbarem Engagement hat sie , Analyse
dodekaphoner Werke (1945—-1955)“ und
wAnalyse der Werke (1955—-1965) betrie-
ben (S. 68 und S. 82) und das Kapitel ,,Be-
vorzugte Spielarten in den dodekaphonen
und seriellen Werken nach 1955 (S. 98)
gehort zu den besten Abschnitten der Arbeit.
Die zahlreichen Beispiele aus Werken von
Heider, Wirzniewski, Alche, Grofikopf, Jeli-
nek und Finkbeiner sind eindrucksvoll und
verkorpern den modernen Stand des Violin-
spiels. Dafl demgegeniiber ,,Folklore und
Exotismus'* (S. 129—152) nicht vernach-
lassigt sind und insbesondere die ,,Folklore
des Vorderen Orients** (5. 135—150) einbe-
zogen ist, gibt der Arbeit interessante Aspek-
te, weil von dorther moglicherweise eine
Regeneration der Solovioli-Komposition
kommen kann.

Eine kritischere Stellungnahme hitte man
der Verfasserin bei der Behandlung moder-
ner Spieltechniken gewiinscht. Die blofie
Aufzihlung geniigt nicht, man hitte eine
Gliederung in solche gewiinscht, die man im
Saal auch iiber die 6., 8., 10. Reihe hinaus
hort, und in solche, die blo dem (metamu-
sikalischen) Theater, wenn nicht gar der
Show angehdren. Wenn es S. 124 heifdt,
»Pizzicato auf unbestimmter Tonhéhe, in-
dem die Finger der linken Hand nur leicht
auf die Saiten aqufgesetzt werden und
weiterhin ,,ditto, aber in vorgezeichneter
Tonhohe' so kann das wohl ein geschickter
Tontechniker auf Band und Platte zaubern,
im Konzert ist davon aber schon gar nichts
zZu hdren. Hier wire auch eine starkere
Auseinandersetzung mit Karkoschka (Das
Schriftbild in der Neuen Musik, Celle 1966)
wiinschenswert gewesen, der nur auf S. 116
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kurz erwihnt wird. Jeder, der sein (Streich-)
Instrument liebt, wird heftig protestieren,
wwenn z. B. nun auf dem Korpus des In-
struments geklopft, getrommelt, . . . werden
soll* (S. 126). Was auf dem Schlagbaf} und
dem Klavierdeckel Jahrzehnte vor der heuti-
gen sogenannten Avantgarde schon von Jazz-
musikern praktiziert wurde, 'ist auf Geigen-
lack des 18. Jahrhunderts zum Beispiel
ganz einfach eine Brutalitit. Es ist nicht
einzusehen, wieso ,,gerduschhafte, aktions-
freudige Spielarten'’ , materialgebundener‘
(S. 128) sein sollen. Hier miidte genau
definiert werden, was man darunter versteht.
Mir scheint an dieser Stelle der Terminus
»rohmaterialgebunden* passender zu sein.

(Januar 1975) Walter Kolneder

FRANCOIS LESURE: L'Opéra Classique
Francais — XVII€ et XVIII€ siécles. Geneve:
Editions Minkoff1972. 119 S. (Iconographie
Musicale. 1.)

Dieses Werk besteht aus 93 ganzseitigen
Abbildungen, denen eine [ntroduction von
neun Seiten und eine kurze Bibliographie
vorangestellt sind. Die Geschichte der alten
franzosischen Oper, der Academie de Musi-
que von 1672 bis 1789 wird hier durch
zeitgendssische Abbildungen belegt, denen
meist kurze Kommentare und Quellenanga-
benin kleiner Schrift am unteren Rand jeder
Seite hinzugefiigt sind. Es handelt sich aus-
schlieBlich um die ernste Oper (nicht die
opéra comique), welche in dem genannten
Zeitraum eine stilistische Einheit aufwies,
so daff man sie schon seit langer Zeit in
Frankreich als die opéra classique bezeichnet
— bereits die 36 Klavierausziige von Opern
jenes Zeitraums, die seit 1880 erschienen,
wurden als Les chefs d'oeuvres d'opéra
classique francais betitelt. Mit dem bei uns
iiblichen Begriff etwa der Wiener Klassik hat
dies nichts zu tun. Die Einheit der franzosi-
schen Oper entstand vor allem durch das
Vorbild Lullys, welches bis zur franzdsischen
Revolution in der Praxis wirksam war. Der
Verfasser verzichtete daher auf eine Gliede-
rung nach wechselnden Stilarten und wihlte
die Dreiteilung Salles (Theaterbauten), De-
cors et machines, und Costumes, wobei den
letzteren fast die Hilfte der Abbildungen
gewidmet wurde. Besonderer Wert wurde
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auf grofe, ganzseitige und besonders gute
(34) farbige Abbildungen gelegt. Dies ist
auch der Grund, weshalb fast nur Pariser
Quellen herangezogen wurden, welche die
getreue Wiedergabe der Originale ermoglich-
ten.

Von den Freilichttheatern in Versailles
bis zur Oper in der Rue Richelieu werden
einige der wichtigsten Pariser Opernhauser,
auch Biihnenanlagen, Stellungs- und Sitz-
pline der Solisten wie des Orchesters sowie
einige Opernhaus-Projekte abgebildet. Die
Operndekorationen in Paris wandten sich
nach der Ubernahme italienischer Vorbilder
bei Torelli eigenen Formen zu, wobei statt
der Tiefenperspektive eine querbetonte Ram-
penbiihne zur Anwendung gelangte, die von
Carlo Vigarani und Jean Bérain ausgestaltet
wurde. Zweifellos war diese Bilhnenanlage
giinstiger fir das Textverstindnis der Sdnger
sowie fir die zahlreichen Ballette, welche
die franzosischen Opern bestimmten. Der
Verfasser weist in der /nfroduction darauf
hin, daB die franzosische Oper groferen
Wert auf die Wahrscheinlichkeit der Hand-
lung und ihre psychologische Begriindung
legte als die Italiener. Wenn er auf ,,la pure
vraisemblance dramatique** der franzdsischen
Oper hinweist, so war dies nur die eine
Seite derselben, auf der anderen steht die
Verzauberung der Zuschauer, die trotz allem
Rationalismus in Frankreich bis zum Ende
des 18. Jahrhunderts wirksam blieb. In
Frankreich spielten die Zauberopern mit
ihren vielen technischen Wundern, Verwand-
lungen und Flugmaschinen, auch dann noch
eine wichtige Rolle, als man in Italien unter
Metastasios Einflu auf solche vollig ver-
zichtete. Dies mufl als Erginzung erwihnt
werden. Im einzelnen ist die Geschichte
des franzdsischen Bithnenbildes im 18. Jahr-
hundert noch so wenig untersucht, daf man
fiir die Stellung Servandonis, Bouchers, Al-
gieris, Machis bisher nur auf Vermutungen
angewiesen ist. Wahrscheinlich wird der Ein-
fluf der Italiener ziemlich grofy gewesen sein,
wenn man etwa die mitten auf der Bithne
befindlichen Baumgruppen bei ,,les Slodrz*
(Abb. 47 und 48) mit dlteren Vorbildern in
Italien, in Rom und Turin vergleicht (vgl.
meine Oper — Szene und Darstellung Abb. 74
und 80). Historische Genauigkeit, rsp. cou-
leur locale findet man bereits in einer Abbil-
dung zu Rameaus Les Indes galantes (1736;
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Nr. 46). Der technischen Ausfilhrung der
Flugmaschinen sind eine ganze Reihe von
Abbildungen gewidmet.

Besonders reizvoll ist die Entwicklung
des Pariser Opernkostiims belegt, vor allem
aus Entwiirfen von Louis-René Boquet. Die
schweren langen Kostiime der Lully-Epoche
wurden im 18. Jahrhundert durch breite
Krinolinen (tonnelles) verdringt, die seit
1730 auch kiirzer wurden, so daf} fiir Tanz
und Darstellung mehr Gelegenheiten geschaf-
fen wurden. Die weiblichen Opernkostiime
beeinfluften nachweisbar die Mode ihrer
Zeit, wobei einzelne Tanzerinnen ihre Ko-
stiime selbst entwarfen. Eine grofiere Vielfalt
findet man freilich bei den minnlichen
Kostiimen, deren Triger eine stirkere Cha-
rakterisierung bieten konnten. Gestalten wie
Riesen, Krieger, Faune, Ungeheuer, Neger,
Chinesen, oder allegorische Figuren wie der
HaBl (lg haine; Abb. 76) wurden durch un-
konventionelle Kostime dargestellt — der
HaB etwa durch ein Kostim aus Schlangen
und ein zerfetztes Gewand. Unter dem Ein-
fluf Noverres wurden einfachere Kostiime
wirksam, auch die couleur locale (seit 1763).
Im 18. Jahrhundert begann man, bekannte
Tidnzer und Ténzerinnen in Rolle und Ko-
stim zu portritieren, wie die Vestris, Lany,
Camargo und Sallé, fir welche Beispiele
gegeben werden. Die Frage der Regie und
Leitung der Inszenierungen ist fiir die fran-
zosische Oper noch vollig ungeklirt. Zur
Erginzung sei auf die Studien von Gosta M.
Bergman hingewiesen (Zur Entstehung der
modernen Regie in Frankreich, kleine Schrif-
ten der Gesellschaft fir Theatergeschichte
16, Berlin 1958), der fiir Schauspiel und
opéra comique in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts gedruckte Regiebiicher
nachweisen kann.

(November 1973) Hellmuth Christian Wolff

FRIEDRICH NEUMANN: Die Tonver-
wandtschaften. Phdnomen und Problem.
Wien: Lafite 1973. 97 S. (Publikationen
der Hochschule fiir Musik und darstellende
Kunst in Wien. Band 5.)

Der Verfasser geht in seiner Studie Fra-
gen der Tonsysteme nach. Es gibt hier be-
kanntlich eine systematische und eine histo-
rische Betrachtungsweise, die nicht selten
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im Gegensatz zueinander stehen oder ge-
bracht werden. Der Verfasser entscheidet
sich fir keine der beiden ausschlieflich, er
versucht vielmehr, beide ,,zu iiberbriicken™.
Das Mittel der Uberbriickung ist ,,Die Vor-
stellung einer ersten und zweiten musikali-
schen Natur* (S. 9). Als erste musikalische
Natur bezeichnet Neumann den ,,Bereich der
Tonverwandtschaften®, als zweite den der
,.geschichtlichen Tonsysteme (ebda.). Bei-
de hingen so miteinander zusammen, daf
sich die ,,erste’ musikalische Natur zur
wzweiten entfalte. Diese Entfaltung ge-
schehe jedoch nicht zwangsliufig, sondern
lasse , bestimmte, in der Natur der Sache
liegende Wahlmdglichkeiten offen’* (ebda.).
Neumann behauptet nun, daf} ,die Auf-

fassung der konkreten geschichtlichen Wirk-
lichkeit als zweite Natur, in der die ,Trieb-
kraft' der ersten Natur steckt®, zu einer
Wissenschaft besonderer Art fihre, die er
,,musikalische Morphologie*" nennt. Diese
sei zugleich historisch und systematisch. Als
historische Wissenschaft stiitze sie sich ,,quf
die historischen Stoffmassen"’, als systemati-
sche Wissenschaft lese sie ,,an diesen Stoff-
massen durch Vergleich allgemeine Gesetze
der Gestaltbildung ab'* (ebda.)

Bei diesen Uberlegungen bleibt die Grund-
schwierigkeit immer der Begriff ,,Natur®,
des Naheren die Frage, wie weit hier
Metaphorisches hineinspielt. Es bleibt auch
eine unklare Vorstellung von Geschichte.
Denn nicht nur die Tonsysteme, auch die
Tonverwandtschaften werden von der Ge-
schichte getragen. Ist es zweite oder erste
Natur, wenn Neumann von der , musikali-
schen Natur des Menschen‘ spricht, die er
auch das ,,musikalische Organ* nennt (S.
14)? Jedenfalls betrachtet es Neumann als
seine Aufgabe, , die Struktur dieses musika-
lischen Organs in ihren ersten Anfingen zu
erschliefen” (ebda.).

Neumann beruft sich bei seinem Vorge-
hen auf Goethes Lehre von den Urphdnome-
nen, wie dieser sie in seiner Farbenlehre
entwickelte. Der Versuch, Goethes Gedan-
kenginge fiir die Musiktheorie nutzbar zu
machen, ist freilich nicht neu. Schon R.
Louis und L. Thuille hatten es sich in ihrer
Harmonielehre zur Aufgabe gemacht, das
ganze Gebiet der Harmonik ihrer Zeit und
Kultur ,,auf einige wenige paradigmatische
Grundtatsachen . . . zurickzufiihren“, die
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sie — wohl nur im Analogieverfahren — als
,»Urphidnomene'* im Goetheschen Sinne an-
sprachen (vgl. R. Louis und L. Thuille, Har-
monielehre, erste Auflage 1907, Vorwort).
Neumann, der ihr Buch gut kennt — er ver-
weist hdufig in seiner Schrift darauf — ist da
offensichtlich von ihnen beeinflufft. Doch
geht er iiber eine bloBe Analogiebildung
zum Goetheschen Begriff ,, Urphdnomen‘
hinaus, in dem er den Versuch unternimmt,
der Formel Goethes fiir das Farbphinomen
eine ,,Tonformel* an die Seite zu stellen.
Der psychologischen Unvergleichbarkeit von
Farbe und Ton, auf die Goethe nachdriick-
lich hingewiesen hatte, ist sich Neumann
wohl bewuflt. Er folgt nur einigen Sitzen
Goethes, vor allem dem Satz: ,,Das Geeinte
zu entzweien, das Entzweite zu einigen, ist
das Leben der Natur'' (Farbenlehre, § 739).

Das Tonphidnomen geht nach Neumann
zuriick auf ,,eine urspringliche Einheit, die
zur Entzweiung gelangen kénne' (Goethe,
ebda.). Als ,,urspringliche Einheit*‘ bezeich-
net er die Prim, ,,die Gleichheit eines Tones
mit sich selbst (S. 57). Die Stufen der
Entzweiung sind der Reihenfolge nach 1) die
Qktave als Stufe relativer Gleichheit, 2)
Quinte und Quarte als ,,qusgeprdgt polare
Stufe*, 3) ,,die Doppelpolaritit von Dur
und Moll als Vertretung und Bestdtigung
einerseits, offener bzw. latenter Zersetzung
andererseits** (S. 59). Diese Stufen entspre-
chen der Rangordnung der Intervalle, wie sie
Neumann im systematischen Teil seiner Ab-
handlung (S. 18-58) aufstellt. Zunichst
ordnet er ,,empirisch’ die Intervalle nach
ihrem Verschmelzungsgrad. Die so entstan-
dene Folge, Einklang, Oktave, Quinte, Quar-
te, Terzen und Sexten, wird ihm zu einer
,.prinzipiellen, logischen Folge* (S. 18).
Quinte und Quarte folgen auf die Oktave,
d. h. sie werden erst durch die Oktave ver-
stindlich. Entsprechend setzen Terzen und
Sexten die Quinte bzw. Quarte voraus. Mit
der relativen Ahnlichkeit ihrer Tone treten
Oktave, Quinte und Quarte, Terz und Sexte
zwischen die absolute Gleichheit des Ein-
klangs und die absolute Ungleichheit der
Dissonanzen.

Neumann versucht nun, die prinzipiellen
Ahnlichkeitsverhiltnisse der Tone ,,in ihrer
gegenseitigen Abhdngigkeit nach Art eines
Stammbaumes'‘ zu verdeutlichen. Dieser er-
gibe dann ,,recht eigentlich das dufere Bild



104

der Tonverwandtschaften™ (S. 20). Dabei
nimmt Neumann an, ,,daf die Anlage des
menschlichen Ohres zum Auffassen und
Begreifen von Tonverhdltnissen im Laufe
der Jahrtausende wohl etwa gleich bleibt**
(S. 46f.). Er rdumt allerdings ein, daf} sich
der Mensch innerhalb dieser Anlage mit einer
gewissen Freiheit bewegen konne (vergl
ebda.).

Die Vorstellung, die der Verfasser von
den Tonverwandtschaften hat, wird jedoch
der geschichtlichen Wirklichkeit nicht immer
gerecht. Er scheint mir die Tonverwandt-
schaften zu weit unter dem Aspekt der Dur-
Moll-Tonalitdt zu sehen. Daran dndert auch
nichts, daf er sich bemiiht, die Intervalle
immer im Zusammenhang der Musik als
,,Zeitkunst* zu sehen. Seine Vorstellungen
von kirchentonaler Melodik sind ihrem Ge-
genstand oft wenig angemessen. Von der
ersten Zeile des Liedes ,,Nun komm, der
Heiden Heiland‘ behauptet Neumann, daf
die Quarte c-f ,leicht ein Umschlagen des
Tonartgefiihls von d-moll nach F-dur, also in
die parallele Durtonart’ bewirke (S. 44).
Doch hat das Lied weder etwas mit d-moll,
noch mit F-dur zu tun. Es steht im 2. Ton,
nicht aber, wie Neumann offenlifit, im 2.
oder 10. Ton. Es handelt sich bei der Wen-
dung d-c-f-e-d um ein fiir den 2. Ton typi-
sches Melodiemodell. Die Repercussio re-fa
des 2. Tones ist hier eindeutig herausgestellt.
Durchaus nicht uninteressant sind Neumanns
Ableitungen der Kadenzen VII-I im reinen
Mollund II-I in Dur (S. 42ff. bzw. S. 47{f.).
Gerade hier zeigt sich allerdings, wie sehr er
— trotz seiner Annahme von ,,Urquinten* —
von dur-moll-tonalen Quintbeziehungen ab-
hingig bleibt.

Die Bemerkungen von Seite 60 bis 69,
74 bis 77 und 91 bis 97 iiber das ,, Verhdltnis
zu Physik und Akustik", zur ,,Physiologie”,
zur ,, Musikpsychologie*, zum ,,Historismus*,
zu ,,Auflereuropdgischen Kulturen' usw. blei-
ben zu aphoristisch und apodiktisch, als daf
man hier dazu Stellung nehmen konnte. Als
ergiebiger erweist sich der Abschnitt ,,Analo-
gie und Mathematik* (S. 69—74). Es sei nur
vermerkt, dal die von Neumann darin ver-
tretene Auffassung, ,,die Dominantseite des
Tonsystems [sei] wesentlich mit Dur . . .,
die Subdominantseite dagegen mit Moll“
verkniipft (S. 73), Riemanns Dualismus nidher
steht, als Neumann zugibt (vgl. H. Riemann,
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Handbuch der Harmonielehre, 5. Auflage,
S. 214f.).

Im Abschnitt ,, Typus‘ (S. 77-90) skiz-
ziert Neumann eine Anzahl von ,,harmoni-
schen Verlaufsgestalten dur-moll-tonaler
Musik. Sie erinnern, was der Verfasser auch
sagt, an den ,,Ursatz** Heinrich Schenkers.
Im Unterschied zu Schenker sind jedoch
Neumanns Verlaufsgestalten ,,harmonisch-
rhythmisch** gedacht. Aufierdem werden sie
im Gegensatz zu Schenker funktional inter-
pretiert. Beachtung verdienen die im gleichen
Abschnitt stehenden Analysen von Kadenz-
bildungen bei Hindemith (S. 81ff.), obwohl
hier der Hinweis auf die Kirchentonarten
zu unverbindlich bleibt.

(Juli 1975) Elmar Seidel

WOLFGANG HOFMANN: Goldener
Schnitt und Komposition. Versuch zur Fi-
xierung eines Ordnungsprinzips. Wilhelms-
haven: Heinrichshofen’s Verlag 1973. 95 S.
und eine Beilage mit Graphiken.

Mit der Behauptung, die Moglichkeit des
Komponierens als Gliederung im Zeitablauf
innerhalb einer sinnvollen Ordnung von To-
nen, Klingen und Rhythmen, wie sie u. a. in
Pentatonik, Kirchentonarten, Dur-moll-Sy-
stem, Dodekaphonie und verschiedenen Rei-
hensystemen gegeben ist, sei erschopft und
fortgesetztes Erweitern filhre nur zu ihrem
Zerfall, bemiiht sich der Verfasser, die Su-
che nach einem neuen Ordnungsprinzip zu
motivieren. Er geht dabei von der Uberle-
gung aus, daf man den Ablauf eines Musik-
stiickes als Zeitstrecke und seine Bauelemen-
te als Teile dieser Strecke, die in bestimmten
Proportionen zueinander stehen, auffassen
kann. Die betreffende Proportion konnte
der ,,Goldene Schnitt'' (GS) sein. Dieser
GS — bei Streckenteilung verhalt sich der
kleinere Abschnitt zum groferen, wie der
grofere zur gesamten Strecke — liefe sich
dann sowohl fiir die Ordnung der einzelnen
Sitze eines Musikstiickes als auch fir die
der Themen-Gruppen, Variations-Gruppen
und Durchfiihrungsteile bis in die Untertei-
lung der Themen in Motive und rhythmi-
sche Zellen nachweisen.

Nach dem GS laBt sich eine Strecke in
2:3:5:8:13:21:34 . . . usw. Abschnitte zer-
legen bzw. aus der Dauer eines Musikstiickes
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(Sekunden) und den Tempoangaben der
Sitze (Metronomzahlen) alles weitere exakt
analysieren. Musik wird zunéchst als mathe-
matische Konstruktion betrachtet. Viele mit
der Akribie eines technischen Zeichners ent-
worfene graphische Darstellungen suchen
das Prinzip und seine Varianten zu verdeut-
lichen; ebenso Zahlentabellen.

Generell ergeben sich zwei Anwendungs-
bereiche: Unter der Voraussetzung, auch
andere Komponisten haben dhnlich gearbei-
tet (achttaktige Perioden), laft sich das
Problem der Tempofindung bei der Inter-
pretation eindeutig losen. Leider fehlen hier
die entsprechenden Beispiele aus der Praxis,
die der Verfasser aber durch seine Erfolge
als Dirigent eines Kammerorchesters ersetzen
kann. Das Hauptanliegen wird jedoch im
zweiten Anwendungsbereich diskutiert. Hier
geht es um ein quasi Synthetisieren von
Musik entsprechend der vorher festzulegen-
den Dauer des Gesamtstiickes und der pro-
portionalen Dauer neben den Tempi der
Einzelsitze. Aus der rein mathematisch zu
ermittelnden Zahl der Zihlzeiten pro Satz
ergibt sich nun, immer streng nach dem GS,
wieviele davon jeweils auf die einzelnen
Bausteine zu entfallen haben.

Auch das Material kann nach dem GS
ermittelt werden. Unternimmt man von je-
dem Ton der Zwoélferskala 3, 5 und 8 Halb-
tonschritte (die Schrittzahlen sind aus der
Teilungsreihe des GS abgeleitet) auf- und
abwirts, so resultieren sechstonige Akkorde,
von denen finf (in eine Oktave versetzt)
praktikable Tonleitern ohne eine grofe Terz,
die immer als Sprung und nicht als Schritt
empfunden wird, ergeben. Diese finf Tonlei-
tern bilden das ,,neue* Ordnungsprinzip.
Weitere Graphiken lassen ihre fir Modulatio-
nen wichtige Verwandtschaftsgrade und son-
stige Beziehungen erkennen. Abschiiefiend
(jedoch fast die Hilfte dieser kleinen Schrift
fillend) wird eine entsprechend der aufge-
zeigten Methode konzipierte Arbeit Fiinf
Stiicke fiir Streichorchester als Beispiel aus
der Praxis eingehend analysiert und in allen
kompositionstechnischen Einzelheiten erldu-
tert.

Diese kleine, aber gewif nicht zu unter-
schitzende Schrift, deren Verdffentlichung
mit Unterstiitzung der Stadt Mannheim, des
Kultusministeriums von Baden-Wiirttemberg
und der Rheinischen Hypothekenbank ge-
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schah, bereichert die Moglichkeiten des Kom-
ponierens um eine sinnvolle Variante.
(Mai 1976) Werner W. Reiners

JAN MAEGAARD: Studien zur Ent-
wicklung des dodekaphonen Satzes bei Ar-
nold Schonberg. 3 Bdnde. Kopenhagen:
Wilhelm Hansen 1972. 191, 647, 103 S.,
3 Tabellen.

Von den drei Binden der monumentalen
Arbeit ist der erste (191 S.) als Chronologi-
scher Teil, der zweite (647 S.) als Analyti-
scher Teil bezeichnet; der dritte (103 S. und
drei eingelegte Tabellen) enthilt die Noten-
beispiele liberwiegend zum analytischen Teil.
Der chronologische Teil betrifft alle musika-
lischen Arbeiten Schonbergs bis zu seiner
Emigration 1933, also nicht nur die abge-
schlossenen Kompositionen, sondern auch
die Fragmente und — weniger eingehend —
die Skizzen; die Analyse beschaftigt sich
vornehmlich mit den Kompositionen der
Jahre 1907 bis 1909 und setzt Einzelheiten
aus ihnen in Beziehung zu frithen zwolftoni-
gen Werken. Deutlich wird, daf® der Titel
des Buches mifdverstindlich ist: Es beschaf-
tigt sich im zentralen analytischen Teil nicht
mit der Entwicklung des dodekaphonen
Satzes, sein Hauptgegenstand ist vielmehr
eine frithere Stufe des Schénbergschen Kom-
ponierens; ihr Tonsatz wird untersucht mit
der iibergeordneten Tendenz, Schinbergs
Auflerung iiber seine Zwdolftonkompositio-
nen zu belegen: ,,Man folgt der Reihe, kom-
poniert aber im iibrigen wie vorher.*

Der erste Teil beschrinkt sich nun aller-
dings nicht auf die Chronologie der Entste-
hung, sondern bezieht Quellenbeschreibung,
Druckausgaben, Textquellen der Vokalkom-
positionen und vieles mehr mit ein. Ein
Werkverzeichnis zur Chronologie, eine Auf-
listung der Werke nach Gattungen, ein Ver-
zeichnis der Textdichter und der Abdruck
zweier Texte Schonbergs (Text zur 2. Kam-
mersymphonie von 1916 und der Vortrag
iiber op. 22 aus dem Jahr 1932) vervollstin-
digen den Band. Die Vielzahl der Aspekte
schon liBt Zweifel aufkommen, ob eine
solche Aufgabe bei noch so groffem Engage-
ment und Fleif von einem Einzelnen allein
iiberhaupt zureichend zu bewiltigen ist.
Nachpriifungen im Detail bestirken diesen
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Zweifel. Dabei geht es weniger um das Un-
gleichgewicht hinsichtlich des Raumes, der
den einzelnen Kompositionen zugemessen
ist (z. B. der Serenade op. 24 zehn Seiten,
Moses und Aron dagegen nur wenig mehr als
zwel), oder um andere Ungereimtheiten der
Darstellung (z. B. sollte es bei Quellenbe-
schreibungen selbstverstandlich sein, zwi-
schen Blatt und Bogen zu unterscheiden).
Vielmehr ergeben sich — wohl unvermeidlich
— zahlreiche Unrichtigkeiten im Detail..So
steht — ganz wahllos herausgegriffen — das
letzte der Sechs Sticke fiir Klavier zu vier
Hinden von 1896 in ¢-moll, nicht in @-moll
(S. 26), in der Dedikation derselben Stiicke
fiigt Maegaard irrtiimlich ,,zugeeignet*‘ hinzu,
der Text zum Nachtwandler fordert den ja
munter agierenden Trommler auf, das Kalb-
fell ,,schwingen"’, nicht ,,schweigen’ zu las-
sen (S. 33), der erste Verleger von Friede
aguf Erden op. 13 heibt Tischer und Jagen-
berg und nicht Fischer und Jagenberg (S. 54).
In dem zum ersten Teil gehorigen Notenbei-
spiel 1 des dritten Teiles, einer Ubertragung
aus dem von Rufer so genannten II. Skizzen-
buch, fehlen neben zahlreichen anderen aus-
gelassenen Zeichen die erste Hilfte des er-
sten Taktes, die Instrumentenangabe ,,Flo-
te‘‘ zum Anfang der Oberstimme und ,,pizz. “
beim Oberstimmenakkord des dritten und
vierten Taktes; warum Maegaard sich scheut,
den Entwurf op. 9 zuzurechnen, obwohl nur
zwei Seiten danach im Skizzenbuch ein
groBer Komplex mit Skizzen zu dieser Kom-
position beginnt, bleibt uneinsichtig. Zuwei-
len wird der zentrale Aspekt der Chronolo-
gie auch ganz aus dem Auge verloren. Das
erste angefiihrte Skizzenbuch (S. 20) nennt
Maegaard — ausschlieflich an der Dedikation
orientiert — Sk(00 (= Skizzenbuch 1900),
obgleich es, unmittelbar hintereinander, drei
Skizzen zu op. 9 (eine davon nur bemerkt
Maegaard) und wenig spiter einen Entwurf
zu der priagnanten Augustin-Stelle des 2.
Streichquartetts enthilt — mit an Sicherheit
grenzender Wahrscheinlichkeit also bis 1906
benutzt wurde.

Es stellt sich die Frage, ob dieser Teil
nach J. Rufers 1959 erschienenem Werkver-
zeichnis, dem er im Charakter sehr nahe
steht, als Voraussetzung fiir die Analyse —
wie Maegaard ihn begriindet — iiberhaupt
erforderlich war. Zweifellos ist Rufers Buch
in vielen Punkten korrekturbediirftig; ob je-
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doch nach ihm die Chronologie so ungeklart
war — wie Maegaard (S. 9) behauptet —, daf
die Analyse behindert wiirde, scheint zwei-
felhaft. Zwar hat Maegaard etliches richtig-
gestellt (z. B. Rufers Einordnung der frag-
mentarischen Violinsonate von 1927/28 als
Violinkonzert), ob er aber entscheidend
weitergekommen ist, scheint gerade ange-
sichts der Uneinheitlichkeit und mancher
Fehler im Detail fraglich. Eine zuverlissige
Aufschliisselung der Kompositionen Schon-
bergs, die den Aspekt der Chronologie klar
und ohne Seitenwege anvisiert, steht weiter-
hin aus.

Die Tendenz, allumfassend zu sein, setzt
sich auch im zweiten, dem analytischen
Teil fort, hier jedoch noch mehr mit dem
Resultat, daf® die Ergebnisse nur mit grofier
Mithe kenntlich und fafibar sind. Zwar wird
Beschrinkung hinsichtlich der behandelten
Stiicke geiibt, nicht aber in den herangezo-
genen Aspekten: Form, Tonsatz, Harmonik,
Motivik, zeitliche Entfaltungsart, Charakter
und so fort sind stets offenstehende Berei-
che, wenn es gilt, die in zweifellos intensiver
Kenntnis der Stiicke begriindeten Beobach-
tungen des Verfassers mitzuteilen. Dabei ist
aber weder eine klare Linie zu erkennen,
noch wird die Frage des Zusammenhangs
der Aspekte in hinreichender Greifbarkeit
dargelegt. Grundsitzliche historisch-systema-
tische Uberlegungen fehlen ebenso — die
Bezugnahme auf Schonbergs Theorie ist
kaum ausreichend — wie die damit verbun-
dene Erlduterung des Sinnes der verwende-
ten Begriffe. Das Fehlen solcher Deutlichkeit
ist um so gravierender, als angedeutete De-
finitionen zuweilen (etwa S. 7: Motivisches
und Strukturelles als Horbares und Nicht-
Horbares) fragwiirdig erscheinen. Klarheit
der Voraussetzungen und leichte Zuginglich-
keit scheinen generell kein Moment zu sein,
dem Maegaard grofies Gewicht beimifit: Um
die harmonischen Analysen nachvollziehen
zu konnen, muf der Leser ein grofies
Repertoire von Zeichen und Sigel fir Ak-
kordtypen erlernen, gleichsam eine Metaspra-
che, und er muB sie blind erlernen, weil sich
,.die Eignung der Methode fiir die hier aufge-
stellten Zwecke erst im Laufe der Darstellung
herausstellen wird“ (S. 8). lhre kurze Be-
schreibung am Anfang jedenfalls kldrt nicht
die Frage, ob die Methode sinnvoll ist, und
wie es scheint, nihert man sich im Verlaufe
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der analytischen Ausfiihrungen kaum einer
positiven Antwort.

Neben einem Namens- und einem Sach-
register beschlieft ein iiberaus umfangreiches
Literaturverzeichnis den zweiten Band.
Nochmals wird die grofe Miithe deutlich, die
auf das Buch verwandt wurde. In der Riick-
schau auf die iibergrofe Fiille der bearbeite-
ten Bereiche wird aber auch nochmals ein-
leuchtend, warum das Buch zwar zu einem
in vielen Punkten niitzlichen Kompendium
geriet, nicht aber zu einem Standardwerk.

(September 1976) Christian Martin Schmidt

WILSON COKER: Music and Meaning.
A Theoretical Introduction to Musical
Aesthetics. New York: The Free Press/Lon-
don: Collier-Macmillan Ltd. (1972). XV,
256 8.

Einer musikwissenschaftlichen Untersu-
chung haftet gewifs nicht deshalb schon ein
Makel an, weil in ihr eine Problemstellung
durchgefiihrt wird, die einer anderen Diszi-
plin — etwa der Philosophie oder der Lite-
raturisthetik — entstammt. Die Thematisie-
rung des musikalischen ,,Kitsches* und des
musikhistorischen ,,Manierismus®, um nur
diese zwei Forschungsfelder aus jiingster Zeit
zu nennen, geht ja ebenfalls auf die Anre-
gung durch fremde Disziplinen zuriick. Es
fragt sich allein, wieviel solche iibernomme-
nen Aspekte zur Aufhellung von musikali-
schen Sachverhalten selbst beitragen.

Wilson Coker bedient sich der allgemei-
nen Theorie von den Zeichen, der Semiotik
also, um der an sich nicht neuen Frage nach
»Bedeutung bzw. ,,Sinn* (,,meaning®) in
der Musik nachzugehen; die eigene Arbeit
nennt er ,,a semiotic-gestural theory of music
and musical experience” (XI). Der von
Charles S. Peirce und Charles W. Morris aus-
gearbeitete zeichentheoretische Ansatz er-
scheint fruchtbar, und er konnte sehr wohl
einige traditionelle Themen der Musikisthe-
tik, wenn auch nicht 16sen, so doch auflésen,
d. h. sie als #sthetische Scheinprobleme
entlarven (darunter die ,,Dechiffrierung des
gesellschaftlichen Gehaltes'* von Musik). Un-
glicklicherweise legt sich Coker auf den
behavioristischen Zeichenbegriff von Mead
und Morris fest, wodurch es ihm unmoglich
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wird, wirkliche Zeichen von Nichtzeichen zu
trennen. Die Zeichenebene, die eine Ebene
von Meta-Objekten ist, vermengt er stindig
mit der Stufe der bezeichneten Objekte. Bei-
de Objektbereiche werden nimlich unter-
schiedslos als Stimuli aufgefafit: wird die
,Bedeutung” des Stimulus mit Hilfe des
durch ihn ausgelésten Verhaltens festgestellt,
so entfillt in der Tat die — in der Semiotik
grundlegende — Unterscheidung von Zeichen
und Primirobjekten. ,,A sign is a stimulus
that directs or influences some organism’s
behavior in relation to something that is
momentarily but not necessarily the domi-
nant stimulus in the situation (2). Die Fol-
ge der Definition ist eine Verwisserung des
Begriffs ,,Bedeutung'‘; denn es erscheint
ausgemacht, daf} ,,meaning* nur von Objek-
tengetragen werden kann, die andere Gegen-
stinde repriasentieren, von solchen also, die
Zeichen sind (wie Worte, schriftliche Mit-
teilungen, Bilder, hinweisende Gebirden).
Ein Stuhl z. B. ist kein Zeichen, sondern Teil
der Objektwelt, der sog. semantischen Null-
stufe. Dennoch interpretiert ihn Coker als
ein Zeichen, mit der Begriindung, daf® auch
ein Stuhl menschliches Verhalten stimuliere
— man it nicht den Stuhl, sondern man
setzt sich auf ihn. ,,And so it is with music:
the music stimulates;, we are disposed this
or that way, and we respond " (16).

Als die Einheit von musikalischen Zei-
chen wird die musikalische ,,Gebdrde* inter-
pretiert. Die Umschreibung, obwohl lang,
moge folgen: ,,A musical gesture isa complex
stimulus to the response of composer, per-
former, and listener as weil as to ruther
musical development: it comprises a re-
cognizable formal unit and consists of a
selection and organization of sonic and
rhythmic properties in sonorous motion,
which signifies other purely musical objects
or non-musical objects, events, and actions‘
(18). Dafy die Gebirden jedoch nichts re-
prisentieren, also keine Zeichen sind, son-
dern schlicht — als Primédrobjekte — da sind,
bestitigt kurz danach Coker selbst: ,,Musical
gestures tend to be much more a doing of
something than a saying of things about
something‘* (19).

Im weiteren Verlauf faft Coker alles und
jedes als ein musikalisches Zeichen auf. Dies
kann besonders bei seiner Erdrterung der
,,congeneric meaning'* belegt werden — das
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ist jene Art von ,,Bedeutung", die nach Co-
ker dadurch entsteht, dafy Zeichen wie be-
zeichnete Gegenstinde von gleichgeartetem
Medium sind. Gemeint ist damit der imma-
nente musikalische Kontext, dem Coker die
Eigenschaft von Zeichen zuspricht, von Zei-
chen allerdings, die wechselseitig aufeinan-
der hinweisen. Genannt sei als Beispiel das
indexikalische Zeichen, ein herausgehobenes
Objekt, das auf die Umgebung hinweist
(etwa Verkehrszeichen). Die markanten
Punkte einer Komposition wie Sforzato-Stel-
len, hochste Tone einer melodischen Kurve
usw. betrachtet Coker als musikalische In-
dexe, und zwar aus dem Grunde, weil ,,they
help the listener notice, to perceive and
heed, what is important (91). Daf} solche
Stellen nicht auf Wichtiges hinweisen,
sondern selber wichtig fir die Analyse
sind, will Coker nicht wahrhaben. Verkehrt
— unter vielen Verkehrtheiten — ist auch
sein Bemiihen, nachzuweisen, daf} logische
Partikel und Junktoren (,,und“, ,,nein‘,
,oder* usw.) auch in der Musik enthalten
seien: der Mehrklang stelle eine Konjunktion
dar (z. B. C ,,und" £ ,,und*“ G), und eine
Negation sei dann ausgesprochen, wenn in
der Musik ein abrupter thematischer, dyna-
mischer oder sonstiger Wechsel erfolgt.
Seinem behavioristischen Standpunkt ge-
maB, beriicksichtigt Coker ausschlieflich die
subjektive und hiufig falsche Musikinterpre-
tation des Horers, statt vom musikalisch
Gemeinten auszugehen. Es scheint, daf} eine
musikalische Semiotik die normative Vor-
stellung, wie ein Werk angemessen zu horen
sei, nicht einfach ausklammern darf.
(August 1972) Tibor Kneif

OTTO E. LASKE: On Problems of a
Performance Model for Music. 1972. 136 S.
(Als Manuskript vervielfiltigt von dem In-
stitute of Sonology — Utrecht State Uni-
versity.)

Musik als Sprache war schon immer ein
beliebtes Thema derer, die gern abstrakter
Spekulation fronen. Die Zahl der Arbeiten
ist in letzter Zeit gestiegen; ein Zusammen-
hang mit der wachsenden Bedeutung, die
sich die Linguistik erringen konnte, ist dabei
deutlich erkennbar. Noam Chomskys Ruhm
als Sprachtheoretiker wie auch seine politi-
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schen Aktivititen werfen sogar ein bifichen
Glanz auf musiktheoretische Abhandlungen.
Chomsky ist auch der in Laskes ,,paper* am
hdufigsten zitierte Autor, man vermif$t den
Namen Wilhelm von Humboldts, wiewohl er
gleichermafien fiir Laskes Hypothesen wich-
tig wire.

Die zentralen Begriffe, um die es in Las-
kes Studie geht, sind Kompetenz und Per-
formanz. In der Linguistik versteht man
unter Kompetenz Sprachbefdhigung, die
man als ein System von Regeln zu beschrei-
ben versucht, mit dessen Hilfe unendlich
viele Sitze erzeugt (generiert) werden kon-
nen. Performanz meint das aktuelle Sprach-
verhalten. Durch Verallgemeinerung lassen
sich diese beiden Begriffe fiir alle Vorginge
des Verstehens und der Verstindigung
brauchbar machen. Chomsky betrachtet das
aktuelle Sprachverhalten als akzidentielle
Realisierung der dem Sprecher gegebenen
Kompetenz. Modelle, die den Akt der Per-
formanz im Sinne Chomskys beschreiben
wollen, rekurrieren zwangsliufig auf eine
ihr zugrundeliegende Kompetenz. So auch
Laske bei seiner Erklarung von ,,musical
activities** (ein etwas vager Begriff, unter
den wohl auch alle Kompositionen zu sub-
sumieren sind — im Sinne Laskes). Zunéchst
einmal werden unter dem Aspekt des Zu-
sammenhangs von Kompetenz und Perfor-
manz bisherige Theorien kritisiert; diesem
Zusammenhang geniigen nach Laske weder
wahrscheinlichkeitstheoretische Erdrterun-
gen noch die Theorien von Morris und
Pierre Schaeffer. Laske entwickelt selbst ein
System von Regeln, das in Art eines Fluf}-
diagramms dargestellt wird, ein System, bei
dem die zu ,,musikalischen Aktivititen*
(Performanz) erforderlichen Strategien di-
rekt von der grammatikalischen Kompetenz
abhiangen. Er bleibt dabei ginzlich im Ab-
strakten stecken; kaum, daf sich irgendwo
ein direkter Bezug zu Musik zeigt. Grund-
sitzliche den Gegenstand betreffende Vor-
erOrterungen fehlen. Vor allem das Problem
wire zu kliren gewesen, inwieweit ein lin-
guistischer Ansatz — und insbesondere der
von Chomsky — der Erklirung von Musik,
die den natiirlichen Sprachen nicht ohne
weiteres vergleichbar ist, dienen kann.

Wissenschaftliche Erkenntnisse konnen
durch die Frage ,,wozu‘* gehemmt werden.
Bei der Schrift von Laske fiihit man sich
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allerdings zu dieser unguten Frage gedringt.
Vielleicht wird man in seinen weiteren Publi-
kationen eine Antwort finden.

(Oktober 1973)  Helga de la Motte-Haber

EVERETT HELM: Le compositeur, l'in-
terprete, le public. Une etude d'intercom-
munication. Florenz: Leo S. Olschki (1972).
223 S. (Publications du Conseil International
de la Musique, Serie ,,Musique et Commu-
nication"’. Vol. 1.)

Jeder Band in der vom Internationalen
Musikrat besorgten Reihe ,,Musik und Kom-
munikation* erscheint in englischer wie in
franzosischer Sprache. Der 1970 herausge-
kommenen englischen Fassung von Helms
Beitrag (Composer, Performer, Public. A
Study in Communication) folgt nach zwei
Jahren eine franzosische Ubersetzung. Der
bekannte amerikanische Komponist und
Musikschriftsteller vermittelt in seinem Auf-
tragswerk sowohl Kenntnisse aus eigener Er-
fahrung wie auch — in der Hauptsache — sol-
che aus zweiter und dritter Hand. Seine Ar-
beit versteht er selber als eine Kompilation
aus einigen Monographien, aus Kongrefibe-
richten des Internationalen Musikrates und
vor allem aus den bis 1969 erschienenen Hef-
ten von The World of Music. Der Uberblick
iiber die Realitit des gegenwirtigen Musik-
lebens und iiber die darin enthaltenen Pro-
bleme konnte im Hinblick auf die gewidhlte
Arbeitsweise nicht anders als sehr summa-
risch ausfallen: da ist von den Rezeptions-
schwierigkeiten neuer Musik, den Existenz-
bedingungen schaffender und ausiibender
Musiker, von der Differenzierung des Publi-
kums, der Kommerzialisierung der Talente
die Rede, und die Beschrinkung auf Sekun-
dirbericht und auf abstrahierende Zusam-
menfassung ist so folgerichtig, daf Helm sich
sogar mit der avantgarde-feindlichen Ten-
denz vieler Stimmen, iiber die er referiert,
zu identifizieren scheint. Die Systematik des
Buches ist diejenige eines Zettelkastens, wo-
riber die stilistische Ausschmiickung nicht
hinwegtduschen kann. Ein Beispiel auf S.
66f.: , Benjamin Britten fait remarquer:*
(folgt Zitat von 8 Zeilen); ,, William Walton
gjoute:* (7 Zeilen);,,Desmond Shawe Taylor
remarque avec ironie: " (8 Zeilen); ,,Dimitri
Chostakovitch prend une position plus viru-
lante:** (19 Zeilen) usw. usf.
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Von einem Referenzband dieser Art
hitte der Leser auf jeden Fall ein Sach- und
Personenregister erwartet, iibrigens auch die
durchgehende Quellenangabe der zitierten
Auferungen. Beides ist unterlassen worden;
fiir jemanden, der vor der Wahl steht, ent-
weder die — ungenaue und unvollstéindige —
Synopsis von Helm oder die Originalhefte
von The World of Music durchzublittern,
kann die Entscheidung schon aus diesem
Grunde nicht zweifelhaft sein.

(August 1972) Tibor Kneif

GERHARD SCHUHMACHER: Musik-
dsthetik. Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft 1973. 68 S. (Ertrige der For-
schung. 22.)

Im Rahmen der Reihe ,,Ertrige der For-
schung besteht die vorliegende Musikdsthe-
tik in einem Forschungsbericht. Forschungs-
gegenstand und Berichtszeitraum bestimmt
der Verfasser dahin, die ,, Verflechtungen
dsthetischer Fragestellungen in der heutigen
Musikwissenschaft moglichst umfassend zu
exemplifizieren* (S. 3), wobei er sich ,,in
der Hauptsache den Arbeiten seit etwa der
Mitte der sechziger Jahre' zuwenden will
(S. VII) und innerhalb dieser ,,zum grofien
Teil . . . deutschsprachige Veréffentlichun-
gen' beriicksichtigt (S. 3).

Dieses Programm kdnnte erwarten lassen,
daf der Verfasser auf das seit Jahrzehnten
prekire Verhidltnis der Musikwissenschaft
zur Asthetik aufmerksam macht. Er beriihrt
diesen Hintergrund — Guido Adler etwa
bleibt ungenannt — nicht, wie er auch den
allgemeinen Hinweis darauf unerwihnt 1igt,
daB das spezifisch musikisthetische Schrift-
tum nur diinn gesiedelt ist. Es kommt dem
Verfasser stattdessen besonders darauf an,
die in der musikwissenschaftlichen Literatur
enthaltenen musikésthetischen Fragen her-
auszuschilen. Dabei gesteht er die Schwie-
rigkeit, den Untersuchungsgegenstand zu
fassen, im ein wenig dunklen Schlufsatz
der Einleitung zu: ,,Eine Definition dessen,
was Asthetik heute fiir die Musikwissen-
schaft bedeutet, ist zweifellos schwieriger,
wenn nicht unmoglich geworden, fiir die
einzelnen Bereiche, in die Asthetik nun ver-
woben ist (gemeint sind: Historiographie,
Biographie, Analyse, Soziologie, Psycholo-
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gie, Musiktheorie), wurde die Wandlung der
Wissenschaft zur Losung von positivistischen
Methoden" (S. 4).

Die vorgenommene Beschrinkung auf
die deutschsprachige musikwissenschaftliche
Literatur wird indessen sogleich unterlaufen
dadurch, daf ,ein Charakteristikum der
Asthetik in der jiingeren Musikwissenschaft*
das folgende ist: ,philosophische Asthetik
als Ausgangspunkt fiir immanent musikolo-
gische Fragestellungen® (S. 6); dementspre-
chend wird auf H.-G. Gadamer, M. Kagan,
G. Lukdcs und Th. W. Adorno verhiltnis-
miBig am ausfiihrlichsten eingegangen. Aus-
geschlossen von der Betrachtung bleiben
infolge der verschiedenen Einschrinkungen
moderne ésthetische Stromungen wie die
Informationsisthetik sowie die Auflerungen
von Komponisten zur Musikidsthetik, vom
Verfasser als ,,Kiinstlerdsthetik" im etwas
anachronistischen Gegensatz zur ,,philoso-
phischen Systemdsthetik “ vorgestellt (S. VII,
vgl. S. 3). Namen wie M. Bense und A. A.
Moles, K. Stockhausen oder M. Kagel uner-
wihnt zu finden und indirekt im Zusammen-
hang mit Kurt vonFischer iiber P. Boulez nur
zu erfahren, er habe ,,Uberlegungen zum
Zeitproblem in der Musik seit den 1950er
Jahren'* angestellt (S. 12), triagt zur aktuel-
len Bedeutung eines Berichts iiber ,,Musik-
asthetik* kaum bei.

Die unvoreingenommene Darstellung ist
in sieben locker verbundene Abschnitte zu
je etwa fiinf Seiten geteilt; es werden thema-
tisiert die besondere Stellung der Musik-
asthetik innerhalb der allgemeinen Asthetik,
das Zeitproblem, die marxistisch-leninisti-
sche Asthetik, die Widerspiegelungstheorie,
die Theologie der Musik, die Hermeneutik
sowie gesellschaftliche Implikationen. Auf
zehn abschlieBenden Seiten werden ,,Aspek-
te dsthetischer Forschung* erdrtert, d. h. es
werden Historiographie, Biographie, Musik-
anschauung, Musiktheorie sowie ,,Analyse
und Werturteil”* zur Musikisthetik in Be-
ziehung gesetzt. Eine Bibliographie (S. 53
bis 63), die ,,in erster Linie die im Text ver-
arbeitete Literatur’ mitteilt (versehentlich
heiflt es von Schonbergs Harmonielehre, sie
habe nach der Erstauflage von 1911 ,,ver-
schiedene unverinderte Neuauflagen* erfah-
ren), und ein Register (S. 65-68) beschliefen
den Bericht.

(Dezember 1975) Albrecht Riethmiiller
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Het Antwerps Liedboek. 87 melodieén
op teksten uit ,,Een Schoon Liedekens-
Boeck* van 1544, uitgegeven door K. VEL-
LEKQOP en H WAGENAAR-NOLTHE-
NIUS met medewerking van W. P. GERRIT-
SEN en A. C. HEMMES-HOOGSTADT.
Amsterdam: Vereniging voor Nederlandse
Muziekgeschiedenis 1972. Band I: XVI, 208
S., Band II: LII, 270 S., 4 Faks. und zahl-
reiche Notenbsp. im Text.

Die deutsche Volksliedforschung hat das
dltere niederlindische Lied zunichst als
wichtigste historische Quelle betrachtet und
es vorbehaltlos in ihren Untersuchungsbe-
reich einbezogen. Die reichen literarischen
Quellen niederldandischer Provenienz wurden
u. a. von F. M. Bohme, J. Bolte, C. Brou-
wer, L. Erk, Hoffmann von Fallersleben, J.
Koepp, J. Meier, E. Mincoff-Marriage, W.
Salmen, L. Uhland und W. Wiora benutzt
und auch in die Kataloge des Deutschen
Volksliedarchivs in Freiburg i. Br. eingear-
beitet. Hoffmann von Fallersleben besorgte
schon 1855 eine Neuausgabe des Antwerpe-
ner Liederbuchesvon 1544, Johannes Kocpp
veroffentlichte 1928 seine Untersuchungen
tiber das Antwerpener Liederbuch vom Jahre
1544 in Buchform.

Auf den Ergebnissen dieser Forschungen
konnte eine Arbeitsgruppe von Kandidaten
der Musikwissenschaft an der Reichsuniver-
sitdat Utrecht weiterbauen, deren Thema ei-
gentlich die einstimmigen Souterliedekens
von 1540 sein sollte, — so daf die vorliegen-
de Auswahledition des 1544er-Liederbuches
gleichsam als Nebenprodukt der Arbeiten
an den Souterliedekens zu betrachten ist.
Band 1 enthilt nach kurzen, allgemein ge-
haltenen Einleitungen Melodien und Texte.
In Band 2 schreiben zunidchst auf 46 Druck-
seiten W. P. Gerritsen und H. Wagenaar-Nol-
thenius iiber die Edition von 1544 und die
darin enthaltenen Texte und Melodien;
Kommentare fiillen den Hauptteil. Das alles
ist mit grofter Akribie gemacht. Die Uber-
tragungen entsprechen der gegenwirtigen
Notationspraxis; man liit die Quelle még-
lichst getreu selbst sprechen und hiitet sich
davor, die Melodien etwa in Taktgeriiste zu
zwingen. Text- und Melodievarianten wer-
den in erstaunlicher Volistindigkeit zitiert
und miteinander verglichen, — der Blick in
die Kataloge des Deutschen Volksliedarchivs
bestiitigt dies. Eine moderne Edition sollte
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jedoch dariiber hinaus dem kultursoziologi-
schen Hintergrund und Kontext Beachtung
schenken, dem das 1544er-Liederbuch seine
Entstehung und Verbreitung verdankt; es
konnten zudem der Gebrauchswert des Lied-
gutes, seine schichten- und situationsspezifi-
sche Zurichtung skizziert werden. In dieser
Richtung wire weitere Forschungsarbeit will-
kommen.

(April 1974) Wolfgang Suppan

Oude en Nieuwe Hollantse Boerenlietjes
en Contredansen. Introduction, Notes and
Bibliography by Marie VELDHUYZEN.
[Amsterdam:] Frits Knuf 1972. 3Bl XVI §.,
2 BL, (30) BL, (457) S. (Facsimiles of Rare
Dutch Songbooks. Vol. 3.)

In Holland sind wiahrend des 17. und 18.
Jahrhunderts etliche Sammlungen einstim-
miger Instrumentalstiicke gedruckt und of-
fensichtlich gut verkauft worden, wofiir es
aus anderen Lidndern an vergleichbaren Do-
kumenten mangelt. Es sind dies Spielbiicher,
die in einer potpourriartigen Folge eng ge-
druckt favorisierte Singweisen (ohne Texte,
nur Textmarken), Tdnze und Genrestiicke
zum Abspielen fiir den Hausgebrauch, bei
Festen und Feiern oder in Vergniigungsstit-
ten in Stadt und Land anbieten; mit dieser
bunt gemischten Auswahl bieten sie einen
verliBlichen Einblick in die Praxis von
»Gebrauchsmusik* ohne sonderlich hohen
Schwierigkeitsgrad. Floskeln, Klischees, Lieb-
lingsthemen und -rhythmen werden inson-
derheit dann leicht daraus erfahrbar, wenn
wie in der vorliegenden Publikation aus der
Zeit von 1700 bis 1716 mehr als 1000
Nummern im Faksimile zuginglich gemacht
werden, die in mehreren Heften bei den
Amsterdamer Verlegern Estienne Roger und
Pieter Mortier erschienen sind. Derb-Paganes
findet man neben subtil Héfischem, natio-
nell Geprigtes steht neben international
verbreiteten Stiicken spanischer oder engli-
scher Provenienz. Ein Menuett von J. Ph.
Krieger liBt sich darunter ebenso identifi-
zieren wie die verselbstindigte Oberstimme
wTutti Venite Armati’‘ (N1. 871) aus dem —
noch im 20. Jahrhundert hiufig gesungenen —
Balletto a 5 von Giovanni Gastoldi aus dem
Jahre 1591. In einer Battaglia wird gar noch
an De slag van Pavie (Nr. 789) erinnert, zu-
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dem aber auch mit Titeln wie d'Oostindische
Rooseboom oder America der Aspekt der
weltweiten Beziehungen des Landes um
1700 erdffnet. Schlafliedchen (Nr. 389),
Volksballaden (Nr. 266, 461), Liebesgesinge
(z. B. Nr. 734, die in Zusammenhang mit
dem Text bei Erk-Bohme, Deutscher Lieder-
hort Nr. 407 zu bringen sein diirfte), Genre-
stiicke wie de Rommelpot (Nr. 42) oder De
Speelman met een Oogh (Nr. 195), ein be-
achtenswerter Heyducken Dans (Nr. 358),
StraBenlieder, Mirsche, franzosische Popu-
larweisen und anderes mehr zdhlen zum
abwechslungsreichen Repertoire, dessen Pro-
venienz und Konkordanzen bislang nur teil-
weise ermittelt worden sind. Zugedacht sind
die Lietjes fir Spieler von ,,de Hand-Viool.
De Fluydt En Haubois®, also fiir hohe Melo-
dieinstrumente. Die Titelbldtter der Teilaus-
gaben des Druckers Pieter Mortier schmiickt
allerdings ein Stich, der in der Art des David
Teniers einen ldndlichen Lautenspieler in
einer Taverne darstellt (dazu vgl. Salmen,
Haus- und Kammermusik, in Musikgeschich-
te in Bildern IV, 3, 1969, Abb. 28), womit
abermals ein Beleg dafiir geboten wird, daf
lediglich mit erheblichen Einschrinkungen
Frontispize als ikonographische Quellen bei
der Interpretation von Buchinhaliten heran-
ziehbar sind. Die bewihrte Kennerin der
hollindischen Musiktraditionen, Marie Veld-
huyzen, beschreibt in einer hollindisch und
englisch abgefafiten Einleitung detailliert die
Drucke und die geschichtlichen Umstinde
ihres Zustandekommens. Da deren Inhalt
weder genuin hollindisch ist, noch aus-
schlieBlich aus ,,Boerenlietjes en Contre-
dansen'' besteht, bieten diese Spielbiicher
Material in Fiille fiir die internationale, ver-
gleichende Forschung. Es ist der Herausge-
berin zu danken, daf} sie diese Fundgruben
aus der Bach-Hindelzeit in ansprechender
Ausstattung erneut zugianglich gemacht hat.
Es bleibt zu hoffen, daf die geschichtliche
Erforschung der sogenannten ,,Gebrauchs-
musik®, des in den letzten Jahrhunderten
wechselnd Popularen dadurch angeregt eine
vermehrte Forderung erfihrt.

(Juli 1973) Walter Salmen
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ROLF WILH. BREDNICH | WOLFGANG
SUPPAN: Die Ebermannstidter Liederhand-
schrift. Kulmbach: Stadtarchiv 1972. 254 S.
(Die Plassenburg. Schriften fiir Heimatfor-
schung und Kulturpflege in Ostfranken.
Band 31.)

Die Abfassung dieser Liederhandschrift
fillt in die Zeit zwischen 1745 und 1750.
Sie stammt also vom Ende der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts, die allgemein als arm
an Uberlieferungen von Liedzeugnissen gilt.
Deshalb ist es umso mehr ein Verdienst der
Herausgeber, mit diesen 95 Liedern die
Uberlieferungsliicke verringert zu haben, zu-
mal es sich bei diesen Liedern fast durchweg
um Unika handelt. Eigene Dichtungen des
Schreibers Frantz Melchior Freytag, des
Schulrektors aus Ebermannstadt, dem Fund-
ort nach dem die Liederhandschrift benannt
ist, werden dabei nicht ausgeschlossen. Ob-
wohl iiber diese Person nichts bekannt war,
konnten die Herausgeber an Hand vieler
Einzelheiten ein Bild dieser Personlichkeit
zeichnen, das ein relativ hochanzusetzendes
Bildungsniveau widerspiegelt. Das beweist
schon die vollig intakte Orthographie der
lateinischen Mischlieder, von denen das
Repertoire einige enthilt. Dagegen findet
man darin wenig bodenstindige oberfrinki-
sche Lieder und auffallend wenige Volkslie-
der.

Die Herausgeber gliedern den Inhalt in:
1. Bindung an die Kirche (Lobeshymnen
auf Kapline), 2. Soziales Engagement (Par-
teinahme fiir die unterprivilegierten Schich-
ten — Bauernklagen und -Loblieder), 3. Phi-
losophie der Zufriedenheit (stoisches Le-
bensideal), 4. Vorliebe fiir grobianischen
Scherz und Burleske, 5. Schiferlieder (Mo-
deerscheinungen in Handschriften des 18.
Jahrhunderts).

Den einleitenden Bemerkungen zu der
Person des Schreibers, zu den Liedern selbst
in Bezug auf Gattung, Sprache und Mundart
folgen solche zu den Melodien. Der Vorzug
vorliegender Sammlung besteht darin, daf
diese iiberhaupt vorhanden sind im Vergleich
zu dhnlichen Handschriften, die keine auf-
weisen oder nur Tonangaben besitzen. Eine
Tabelle gliedert die Melodien nach Taktart
(gerade oder ungerade), nach Schwerpunk-
ten der ersten Melodiezeile, Form (wobei zu
den Anfangsbuchstaben des Alphabets noch
»R* als Bezeichnung fiir offene Reihenform
verwendet wird), nach Kadenztdnen und
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typologischen Bemerkungen, die sich auf
den Inhalt vorliegender Sammlung beschrin-
ken. Bestimmte Gestaltungsprinzipien der
Melodik um die Mitte des 18. Jahrhunderts
sollen dadurch klargelegt werden. Es handelt
sich iiberwiegend um Melodiengut, das in der
Tradition des Generalbaflliedes steht und
demgemdB in die Verwandtschaft der Sin-
genden Muse an der Pleifie gehort (S. 38).
Der lobens-wiirdige Bauren-stand (Nr. 30)
z. B. erinriert ganz deutlich an Bachs Bau-
ernkantate. Melodien mit ausgeprigten Vor-
haltbildungen und Seufzerschleifen erweisen
sich auch als typische Vertreter der Vorklas-
sik. Bei solchen vergleichenden Untersuchun-
gen hat es der Melodieforscher schwer. Er
ist ,,fast ausschlieglich auf Zufallsfunde und
auf sein Gedidchtnis angewiesen. Wihrend
Volksmusiksammlungen heute vielfach mu-
sikalisch systematisiert sind, fehlen von gro-
flen und kleinen Meistern vergangener Jahr-
hunderte Melodieregister ganz* (S. 44).
Diese Klage besteht nur allzu recht. Die
Melodien sind zur Erleichterung vergleichen-
der Studien nach G-dur oder g-moll transpo-
niert, wovon Nr. 20 (C-dur) eine Ausnahme
macht. Den Abschluf} bilden Einzelkommen-
tare und Konkordanzen, wobei man sich
verninftigerweise nicht zwang, unbedingt
iiber jedes Lied etwas auszusagen. Dankens-
werte Hilfen sind das Register der Liedan-
finge, Schlagwortverzeichnis und Glossar.
(April 1974) Hartmut Braun

MAX ZULAUF: Das Volkslied in der
Schweiz im 19. Jahrhundert. Hrsg. von der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft, Sektion Bern, Solothurn und West-
schweiz. Bern und Stuttgart: Verlag Paul
Haupt 1972. 83 S., mit Abb. im Text und
auf Tafein.

Zulauf geht von der im Jahr 1826 in
4. Auflage erschienenen Sammlung von
Schweizer Kiihreihen und Volksliedern aus,
die Johann Rudolf Wyss d. J., Professor der
Philosophie in Bern, und der in der gleichen
Stadt tatige Musiklehrer Ferdinand Fiirchte-
gott Huber gestaltet hatten, an die sich all-
gemeine Begeisterung fiir das ,,Schweizer-
lied" kniipfte, so dal Unternehmen #hnlicher
Art, jedoch eher kommerziell als ideell aus-
gerichtet, folgten: Les Delices de la Suisse
von Ernst Knop, Airs suisses von Ernst
Friedrich Hegar, beide in Basel ediert, und
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Souvenir de la Suisse, von Philipp Fries in
Ziirich gestaltet und verlegt. In diesen vier
.grofen Liedersammlungen” (so in der 1.
Kapiteliiberschrift bei Zulauf charakterisiert)
sind etwas iiber einhundert Melodien enthal-
ten, die jedoch — sehen wir von der erstge-
nannten Publikation ab — vielfach ,,wohl
schweizerisch [seien], aber nicht dem innern
Gehalt, sondern nur der dufieren Faktur, der
Mache, nach* (S. 13), in denen aber auch
Lieder anderer Alpengegenden (Tirols, der
Steiermark) bedenkenlos unterschoben wur-
den, wenn nur das Schweizerische Klischee-
bild ,, Heimat und Sehnsucht’‘ stimmt.

Die Rolle, die diese Lieder insgesamt ,,in
der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts zu
spielen bestimmt waren, wechselte vom tra-
gischen zum komischen. Manch Erfreuliches
und Erheiterndes, aber leider noch mehr
Unerfreuliches und Deprimierendes laft sich
von thnen erzdhlen . . . Musiker und Verle-
ger, Dilettanten und Kiinstler bemdchtigen
sich ihrer** (S. 16). Zulaufs Broschiire behan-
delt eben dieses Thema in Kapitel 1I: Das
Lied im grofien Konzert (Klavierparaphrasen,
Bearbeitungen fir andere Instrumente, der
Jodel als Koloratur); I11: Das Lied im Hause;
IV: Von einzelnen Liedern; V: Das , Schwei-
zerlied*; V1. Das schweizerische Salonstiick;
VII: Gewitter und Lawinen; VIII: Schwei-
zerlied und Chorgesang; 1X: Das Lied in der
Schule. Bedenkt man, daf die vorliegende
Schrift aus Anlafl des fiinfzigjihrigen Be-
stehens der Berner Sektion der Schweizeri-
schen Musikforschenden Gesellschaft zur
Publikation gelangte — und da® Zulauf bei
der Griindungsversammlung dieser Sektion
vor flinfzig Jahren mit dabei war, dann mag
man wohl sagen, daft der Autor die reichen
Ergebnisse eines lebenslangen Sammlerfleifies
vorlegt, um die Geschichte des Schweizerlie-
des im 19. Jahrhundert in ihrem romanti-
schen Uberschwang, in ihren negativen Aus-
wirkungen und in ihrer Verzahnung mit der
biirgerlichen Konzert- und Hausmusikpflege
zu erhellen. Es gibt keinen Fachmann, der
dazu Ergidnzungen und Berichtigungen an-
bringen konnte: eine solche Einschitzung sei
nicht als pietitvolle Verbeugung, sondern als
Pauschallob verstanden.

Eine Frage beschiftigte den Rezensenten
jedoch bei der Lektiire: Warum schickt Zu-
lauf diese Schrift unter dem Titel Volkslied
-« . auf den Weg? Es ist die Rede von volks-
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timlichem Liedgut, von im Volkston gefer-
tigten ,,Schweizerliedern‘? Selbst dort, wo
der Volksliedforscher Einblick in miindliche
Traditionen sich erhofft, etwa bei Kapitel
III, beschrankt sich der Autor auf die Lied-
pflege im gebildeten Biirgerhaus. In einem
SchiuBkapitel, X: Rickblick und Ausblick,
werden die Namen einiger Volksliedsammler
erwihnt, die zu Ausgang des 19. und Beginn
des 20. Jahrhunderts schriftlose Traditionen
aufgespiirt und bekannt gemacht haben; oh-
ne auf jenen Gegensatz zwischen erstem und
zweitem Dasein des Liedes hinzuweisen, der
das eine (volkstiimliche Schweizerlied) vom
andern (Volkslied) sehr scharf trennt. Aber:
wenn Generationen nach den Kiihreihen-
u. a. Ausgaben noch immer miindliche
Uberlieferung in den verschiedensten Land-
schaften der Schweiz vorhanden war — das
Literarische wurde erst mit Hilfe von Radio,
Schallplatte und Fernsehen iiberméchtig —,
wenn etwa im Ritoromanischen noch in den
vierziger Jahren unseres Jahrhunderts A.
Maissen, A. Schorta und W. Wehrli die gran-
diose Sammlung der Lieder der Consolazium
dell’ olma devoziusa, Basel 1945 zu veranstal-
ten vermochten, dann erscheint es unange-
messen, fiir das Volkslied in der Schweiz im
19. Jahrhundert einzig sekundire Lebensfor-
men ins Feld zu fihren. ,,Die klassische
Sammlung von ,Schweizer-Kiihreithen . . ." z.
B. ist gewifi kein ebenbildlich klarer Spiegel
von dem, was man in den Bergen um 1800
sang®, sagte Walter Wiora bereits 1949 (Zur
Friihgeschichte der Musik in den Alpenlin-
dern, Basel 1949, S. 6). :
Zulauf hitte gut daran getan, im Titel

"und im Text seines Bandes nicht vom

,, Volkslied"', sondern statt dessen vom
,,volkstiimlichen Lied*, vom ,,Schweizerlied
zu sprechen.

(August 1973) Wolfgang Suppan

BERTRAND HARRIS BRONSON: The
Traditional Tunes of the Child Ballads. With
Their Texts, according to the Extant Re-
cords of Great Britain and America. Vol. I'V.
Princeton, New Jersey: Princeton University
Press 1972. XVI und 576 S., zahlreiche
Notenbsp.

Obgleich Bronson mit dem vorliegenden
Werk — dieser 4. Band schlieft die Edition
ab — zu der epochemachenden Balladen-
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textausgabe von Francis James Child (1825
bis 1896), The English and Scottish Popular
Ballads, 5 Binde, Boston/New York 1882
bis 1898, Neudruck New York 1956, nur
die Melodien erginzen wollte, widerspricht
er damit doch der Konzeption seines be-
rihmten Vorgingers. Child druckte einst die
Texte von 305 ,,echten* Balladentypen ab;
er stiitzte sich dabei iiberwiegend auf histo-
rische, schriftlich iiberlieferte Quellen und
er verglich die einzelnen Belege mit der
kontinental-européischen Tradition. Unter
Berufung auf Child, hielt die angelsichsische
Volksliedforschung mit den 305 sogenann-
ten ,,Child-Balladen‘* ihr Corpus einschligi-
ger Lieder fiir abgeschlossen, fir einen im
Grunde toten Komplex. Nun zeigt Bronson
anhand von Aufzeichnungen aus den letzten
Jahrzehnten, vor allem aus den USA, daf
viele Child-Balladen in unterschiedlich ge-
formten Text- und Melodiefassungen bis in
die Gegenwart herein lebendig sind, — und
dafl dariiber hinaus unter den 305 Child-
Nummern keineswegs alle Balladen erfafit
wurden, die einst und heute in England oder
Schottland erklungen sind und erklingen.

Naturgema ist die Uberlieferung der
einzelnen Typen ungleichmifig. Zweiund-
sechzig der in Band 4 (Nr. 244 bis 305) ver-
tretenen erzidhlenden Lieder aus Child finden
sich bei Bronson nicht mehr. Die gesell-
schaftlichen Verinderungen haben ihre In-
halte unaktuell werden lassen. Andere Bal-
laden wieder sind bei Bronson mit mehr als
fiinfzig neuen Melodie- und Textvarianten
vertreten: an der Spitze steht The Sweet
Trinity (Nr. 286) mit 110, es folgen The
Jolly Beggar | The Gaberlunyie-Man (Nr.
279) mit 86, The Farmer’s Curst Wife (Nr.
278) mit 71, The Wife Wrapt in Wether’s
Skin (Nr. 277) mit 62 und Our Goodman
(Nr. 274) mit 58 Fassungen. Beachtenswert,
daf es sich dabei vorziiglich um Schwankbal-
laden handelt. Dazwischen liegen jene Lie-
der, die in einzelnen Reliktgebieten oder
durch einzelne besonders iiberlieferungstreue
Singer(familien) sich in wenigen Zeugnissen
in unsere Zeit herein gerettet haben.

Die Anlage der einzelnen Artikel (sprich:
Child-Nummern-Erginzungen)  entspricht
dem konventionellen germanistisch-volks-
kundlichen Schema; nach einer kurzen Be-
schreibung des Balladentyps folgt die Uber-
lieferungsliste, danach stehen Text- und

Besprechungen

Melodieabdrucke. Die Provenienzangaben
sind hinlinglich genau. Wieweit Tonband-
nachschriften Texte und Melodien getreu
widerspiegeln, kann nicht iiberpriift werden;
doch diirften die Melodien — vergleicht man
das Notenbild mit neueren musikethnologi-
schen Transkriptionen — normiert und ge-
glittet worden sein.

Als Abschlufiband enthilt das vorliegende
Buch eine Reihe von Erginzungen zu den
vorangegangenen Binden sowie Bibliogra-
phien und Register. Schade, daB der Musik-
forscher vergeblich nach einem Melodienre-
gister Ausschau halten muf, wie es von der
»Studiengruppe fiir die Katalogisierung und
Systematisierung von Volksweisen* im In-
ternational Folk Music Council empfohlen
wird; dies ist eigentlich erstaunlich, weil
Bronson selbst wichtige Beitrige zum The-
ma der genannten Studiengruppe geliefert
hat (vgl. Journal of American Folklore LXII,
1949, S. 81-86; ebda. LXXII, 1959, S.
165-191).

(Januar 1975) Wolfgang Suppan

BRUNQO NETTL with BELA FOLTIN Jr.:
Daramad of Chahargah. A Study in the Per-
formance Practice of Persian Music. Detroit,
Michigan, USA: Information Coordinators,
Inc., 1972. 84 S. mit 16 Notenbeisp.
(Detroit Monographs in Musicology. No. 2.)

Mit dem Daramad, wortlich ,,Vorspiel*
oder ,Einleitung®, beginnt jener Teil des
persischen Dastgih (d. i. das fiir die Kunst-
musik allgemein verbindliche Formschema,
in welchem ein Modus oder ,,Melodietyp*
entfaltet wird), den man als Awaz, wortlich
»Gesang" bezeichnet. Seinerseits besteht
der durchweg nicht metrisierte Awaz aus
mehreren oder zahlreichen Abschnitten, die
man ,,GuSe", wortlich ,,Ecke* nennt, und
der Daramad kann als der erste, fiir die Ex-
position der grundlegenden Melodiefiguren
wichtigste Guse aufgefait werden. Will man
die melodischen Grundfiguren der verschie-
denen Dastgah-ha studieren, so empfiehlt
sich, in erster Linie die Melodie ihrer Dara-
mad-ha zu beobachten.

Hiervon ausgehend, versucht Bruno Nettl
mit der vorliegenden Studie zu ermittcln,
welche melodischen Grundfiguren in einem
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der Dastgah-ha, éahﬁrgﬁh mit Namen vor-
kommen, und wie diese gegenwirtig von
verschiedenen Musikern ausgestaltet und ge-
reiht werden (vgl. S. 11 und Tafel VI). Dafiir
hat er 36, von 29 Musikern aus Teheran und
der Provinz Khorasan klingend gebotenen
Versionen des Daramad im Dastgah Cahar-
gah aus seinen Aufnahmen zusammengestellt,
finf weitere aus der Literatur hinzugefigt,
und sie alle untersucht er auf ,,thematic
content, sectioning and building of inten-
sity“ (s. S. 11). Dieser Untersuchung gehen
Ausfiihrungen iiber den Aufbau des Awaz in
Cahirgih, iiber Analyseverfahren sowie iiber
das ,,Lehren der Improvisation" voraus.
Letzteres erfolgt, indem der Lehrer dem
Schiiler mehrere Fassungen eines Stiickes ver-
mittelt und ihm erlaubt, von den erlernten
Melodien mehr und mehr abzuweichen. Die-
se Methode ermoglicht dem Musiker die
Entfaltung seiner Personlichkeit, doch ist er
gleichwohl gehalten, die Tradition streng zu
befolgen. Eben der Traditionstreue ist es
zuzuschreiben, dafd bei aller Freiheit der
Improvisation — sogar in komponierten
Partien — das melodische Grundmaterial in
seiner ,,Urfassung* stets gleich bleibt.

Aber diese ,,Urfassung' ist nicht ohne
weiteres greifbar, und so stellt Nettl in der
Tafel Seite 47—48 insgesamt zwdlf melodi-
sche Grundfiguren zusammen, von welchen
jede in hochstens einer Darimad-Version
vorkommt. Er bezeichnet sie als ,,Themes
and Thematic Motives* — zwei Termini, die
hier mit grofer Vorsicht zu verwenden sind,
da sie den Leser mit Sicherheit zunichst an
Erscheinungen der westlichen Musik denken
lassen. Alle anderen mit diesen vergleichba-
baren Figuren sind deren Varianten, doch
kdnnten viele von ihnen ebensogut als ,,Mu-
sterfassungen* in der Tafel stehen. Die Ei-
genart der Varianten wire allerdings in den
von Bela Foltin angefertigten Transkriptio-
nen besser zum Vorschein gekommen, wenn
man die Kkorrespondierenden Melodieab-
schnitte untereinander geschrieben hitte —
statt in jeder Zeile zehn Sekunden Musik zu
notieren, wo die Besprechung auf Zeitgestal-
tung und Rhythmus doch nicht eingeht.
Immerhin it sich die in den Transkriptio-
fen vorgenommene Melodiegliederung an-
hand der Kennziffern fiir die Grundfiguren
gut verfolgen und damit die im Text gegebe-
ne Analyse des Stiicks nachvollziehen.
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Der schon etwas mit der klassischen
Musik Persiens vertraute Leser fragt sich
zu Ende der Lektiire, wie denn die Entfal-
tung der Melodie im Laufe des ganzen
Awaz-Teils im Dastgah Cahargdh vor sich
geht; denn dariiber liegt bisher keine Arbeit
vor. Andererseits erbringt die Zusammen-
fassung zwei Ergebnisse, die gewi auch fiir
die iibrigen Dastgah-ha zutreffen: Einmal
stellt sie fest, daB die Wiedergabe des Dara-
mad bei jenen Musikern recht konstant ist,
die dem Conservatory of National Music in
Teheran angehdren oder nahestehen, wih-
rend die Darbietungen der Musiker aus
Khorasan einen stirker abweichenden Auf-
bau zeigen. Das zweite ist die Beobachtung,
da die Musikvortriage, besonders im Freun-
deskreis oder bei Gartenpartien, gegenwirtig
zunehmend kiirzer werden; denn auch im
Orient fehlt in unserer schnellebigen, auf
Modernisierung eingestellten Zeit mehr und
mehr die Mufie zum ruhigen Zuhdren.
(August 1972) Josef Kuckertz

PAOLO PETERLONGHO: Strumenti ad
arco. Principi fisici del loro funzionamento/
Les instruments & archet. Principes physi-
ques de leur functionnement. Milano: Edi-
zioni Siei 1973. 268 S., 26 Diagramme und
technische Skizzen, 12 Farbtaf,

Aus der Vielzahl der Veréffentlichungen
der letzten Jahre, die sich mit dem Bau der
Geige, Uberlegungen zu ihrer schwingungs-
mechanischen Funktion, Fragen ihrer Pflege
oder dem Werk einzelner Luthiers beschif-
tigen, zeichnet sich als wohl einziger Ansatz,
Geniekult und Geheimnisgliubigkeit zu iiber-
winden, Simone F. Sacconis I ,,segreti* di
Stradivari (Cremona 1972) aus. Es steht zu
erwarten, dal Sacconis Arbeit weitere Schrif-
ten auf dem Wege zu einem neuen Verstind-
nis der grofien italienischen Geigenbauer
anregt. An die Lektire des Buchs von
Sacconis Landsmann, ,,ingegnere’ Paolo Pe-
terlongho, wird man also mit einiger Hoff-
nung gehen, zumal Sacconi selbst (neben
u. a. Henryk Szeryng) ein Vorwort beige-
steuert hat.

In zwanzig Kapiteln gibt der Autor einen
gedringten Abrift der Geschichte des Geigen-
baus (bis zur Cremoneser Schule), eine
Beschreibung der einzelnen Teile der Geige
und deren klanglicher Funktion, eine Erkli-
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rung der Wirkungsweise des Bogens, er be-
schreibt elektroakustische Mefimethoden
und die Auswertung der gewonnenen Dia-
gramme. So sinnvoll und iiberzeugend die
Abfolge dieser Kapitel ist, so wenig vermag
deren Inhalt zu befriedigen. Es fingt an bei
der Unvereinbarkeit des Titels mit der Be-
schrinkung der Untersuchung auf Violine,
Viola und Violoncello. Kein Wort iiber den
Kontrabal, die Viola da Gamba oder die
Viola d’Amore! Parallel mit dieser sattsam
bekannten Simplifizierung geht der Verzicht
auf die Erorterung solcher Instrumente, die
nicht aus der Werkstatt eines Stradivari oder
Guarneri del Gesd stammen. Dariiber hinaus
findet die Tatsache, daB alle von heutigen
Kiinstlern gespielten Instrumente in bauli-
cher und klanglicher Hinsicht im Laufe des
vorigen und dieses Jahrhunderts Verinde-
rungen erfahren haben, fast keine Erwih-
nung. Damit ist die Ausgangsbasis dieses
Buches denkbar ungiinstig und wenig zum
weiteren logischen Aufbau von Beobachtun-
gen geeignet. Es iiberrascht denn auch nicht,
immer wieder Gemeinplitze von der Art:
Uno strumento ad arco e poi fragile e
cappricioso come l'organismo umano, e
quanto quest’ultimo & soggetto a scompensi.
Come un buon medico . . . (S. 24) zu finden,
oder die alte Mir von der Entstehung der
Geige mit solch zweifelhaften Namen wie
Kelin (Bretagne und Brescia) oder Dardelli
in Mantua und natiirlich mit Kaspar Tieffen-
brucker in Bologna (!) garniert zu bekom-
men (S. 32). SchlieBlich muf Einstein her-
halten, um die villige Unerklirbarkeit der
Geigenkonstruktion zu bezeugen (S. 25).
Der Autor, in den Vorworten immer wie-
der als ,,/ngegnere'‘ adressiert, enttiuscht
seine Leser auch in Kapiteln zur Einfihrung
in die Physik der Geige mit zahlreichen
falschen oder ungenauen Angaben: Der drit-
te Partialton erzeugt plotzlich die Doppel-
oktave (S. 44/46). Ein an zwei Punkten
unterstiitzter Stab ergibt hier Resonanzen
wie eine Membran (Fig 5, S. 47). Die Fakto-
ren zur Determinierung der erzeugten Fre-
quenz einer Saite (S. 48) sind unvollstindig.
Umsonst sucht man auch nach einer physi-
kalischen Erklirung fiir das Umspinnen der
tieferen Saiten. In einer Figur zur Erkldrung
der Uberlagerung der Partialschwingungen
zur Siigezahnform (S. 53) erscheint der vierte
Partialton zweimal; die dazugehdrigen Am-
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plituden wiren auch besser in dem physika-
lisch idealen Maf} (reziproker Wert der Zahl
des Partialtons) eingezeichnet worden. Die
grofite Empfindlichkeit des menschlichen
Ohres legt der Autor in die Gegend von
2000 Hertz (S. 54), anstelle von rund 1000
Hertz (worauf die Standardisierung der
Phonkurve beruht). Die Aufzihlung liefe
sich fortsetzen.

Weniger unbefriedigend sind die nun
folgenden Ausfihrungen iiber Aspekte der
Schwingungsmechanik der Geige. Dabei wird
dem aufmerksamen Leser zwischen den Zei-
len deutlich, wie gering tatsichlich die Zahl
neuerer Untersuchungen auf diesem Gebiet
ist. Ganz offensichtlich fiihren die bisherigen
Untersuchungsmethoden mit der elektrome-
chanischen Anregung der Geige iiber den
Steg und die Analyse der abgestrahlten
Amplituden bei den verschiedenen Frequen-
zen zu keinem detailliert auswertbaren Er-
gebnis von eindeutigem Informationsinhalt.
Ob hier Lasertechniken eines Tages neue
Wege erdffnen? Peterlongho kann deshalb
auch kein neues Material bringen, eigene
Versuche hat er offensichtlich nicht unter-
nommen. Er weil die dltere Vorstellung
von dem Stimmstock als Ubertriger von
Schwingungsenergie vom Steg auf den Bo-
den geschickt mit neueren Uberlegungen des
leider nicht zitierten Hans Rodig (u. a. Gei-
genbau in neuer Sicht, Frankfurt a. M. 1962)
zu verbinden. Das Ergebnis kénnte aber auch
hier knapper, priziser und iibersichtlicher
formuliert werden.

Die zahlreichen Diagramme und Figuren
tragen durchaus zur Verdeutlichung bei; be-
dauerlicherweise aber gibt der Autor bei
einer Reihe von fremden Arbeiten entnom-
menen Zeichnungen keine Quellen an. — Der
Anmerkungsapparat ist erfreulich klein, aber
eben leider doch nicht in der Form einer
Bibliographie gehalten, wie die Uberschrift
dazu angibt.

Als Appendix schlieBen sich Tafeln mit
Abbildungen von zwolf italienischen Geigen
bester Qualitit an; ein kurzer Text weist
jeweils auf den Erbauer, bauliche Eigenhei
ten des Instruments und einige der Vorbe-
sitzer hin. Als heutiger Eigentiimer dieser
wertvollen Geigen stellt sich mittels eines
faksimilierten Briefchens aus der Feder Sac-
conis der Autor selbst vor. Und damit erkli-
ren sich die grofartigen Vorworte Szeryngs
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und Sacconis und manche Unausgeglichen-
heit im Text: hier schreibt weder ein Gei-
genbauer noch ein Akustiker oder Physiker,
sondern schlicht: ein Amateur, ein Liebha-
ber, ein Sammler alter Geigen.

Die Zweisprachigkeit Italienisch—Franzo-
sisch wird helfen, einen grofieren Markt zu
erschliefen. Die Beschrinkung auf zwei
romanische Sprachen mag im ersten Moment
befremden, ist aber sicher in Anbetracht der
groferen Zahl entsprechender Publikationen
in englischer oder deutscher Sprache ge-
rechtfertigt. Der Druck ist sauber, die Aus-
stattung ansprechend, die Farbtafeln sind
sogar iiberdurchschnittlich gut. Ein Abbil-
dungsverzeichnis und Personenregister er-
leichtern die Benutzung.

(Juli 1975) Friedemann Hellwig

EKKEHART NICKEL: Der Holzblasin-

strumentenbau in der Freien Reichsstadt
Niimberg. Miinchen: Katzbichler 1971. 496
S. (Schriften zur Musik. Band 8.)

Die historische Topographie des Instru-
mentenbaues gehdrt zu den grundlegenden
Voraussetzungen fir eine fundierte instru-
mentenkundliche Forschung, soll sie sich
nicht an der Beschreibung von Museums-
sticken erschopfen. Wihrend fiir die Werk-
stitten der berihmten Geigen-, Orgel- und
Klavierbauer seit langem umfassende archi-
valische Untersuchungen vorliegen, blieb den
Holzblasinstrumenten ein solches Eindringen
in die Bedingnisse der Werkstidtten und ihre
geschichtlichen Wandlungen bisher versagt.
Es ist ein hoch anzuschlagendes Verdienst
Ekkehart Nickels, erstmalig in einer umfas-
senden Studie versucht zu haben, die Werk-
statt-Traditionen Niirnbergs von seiner reichs-
stidtigen Zeit an auf Grund umfassender
archivarischer Studien minutids erschlossen
zu haben. Nickel konnte die Archivbestinde
Nirnbergs umfassend auswerten und die Er-
gebnisse durch sorgfiltige Recherchen in
zahlreichen Stidten Siiddeutschlands ergén-
zen. Hinzu kamen Auwertungen &ffentli-
cher und privater Sammlungen.

Nickel gibt in seiner 1969 unter Franz
Krautwurst gearbeiteten Dissertation zu-
nichst einen Uberblick iiber die Entwicklung
des Baues von Holzblasinstrumenten im 15.
Jahrhundert und bietet in seinem zweiten
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Kapitel eine griindliche Untersuchung zur
Geschichte der Handwerkstradition im Bau
von Holzblasinstrumenten des 16. Jahrhun-
derts, wobei er die Genealogie der Instru-
mentenbauerfamilie Schnitzer zu Kkliren ver-
mag. Niirnberg bietet fir solche Untersu-
chungen optimale Voraussetzungen, da hier
iiber 300 Jahre lang bedeutende Instrumen-
tenbauer titig waren. Nickel versteht seine
Arbeit in erster Linie als einen Beitrag zur
Musikgeschichte Niirnbergs, die als Musik-
stadt, trotz ihrer herausragenden Bedeu-
tung, historisch noch weitestgehend uner-
schlossen ist.

Wihrend die Stadt Niirnberg in der Her-
stellung von Blechblasinstrumenten im 16.
Jahrhundert nahezu konkurrenzlos dastand,
erwuchs ihr in der Herstellung von Holzblas-
instrumenten eine starke Konkurrenz durch
venezianische Werkstitten. Um so bedauer-
licher ist es, daf iiber den Holzblasinstru-
mentenbau in Venedig bisher noch keine
Untersuchungen vorliegen, obwohl sie fir
die Geschichte der Auffiihrungspraxis wich-
tige Einsichten vermitteln konnten. Aus den
Gepflogenheiten der Hersteller von Blech-
blasinstrumenten, ihre Instrumente schon
im 15. Jahrhundert zu signieren, wihrend
solche Signaturen bei den Holzblasinstru-
menten fehlen,. lassen sich weitgehende
Riickschliisse iiber den Stellenwert von Mu-
sikinstrumenten im Offentlichen Leben zie-
hen. Holzblasinstrumente waren zunichst
blofle Gewerbeartikel ohne individuellen
Wert, wihrend die Blechblasinstrumente ei-
nen hohen Rang als Einzelstiicke genossen.

Nickel vermag an Hand von Verdnderun-
gen der Praktiken im Bau der Blasinstru-
mente den musikalischen Stilwandel im 17.
Jahrhundert eindrucksvoll zu verdeutlichen
und somit einen wichtigen Beitrag zum
soziologischen Hintergrund eines solchen
Stilwandels zu leisten. Im 17. Jahrhundert
ergibt sich ein Einschnitt von ca. 50 Jahren,
in dem die Tradition des Instrumentenbaues
in Niirnberg erlischt. Erst gegen Ende des
17. Jahrhunderts setzt schlagartig eine neue
Bliite ein, die ehemaligen Wildhorndrechsler
arrivieren zu reputierlichen Flotenmachern
und erringen auch gesellschaftlich eine bes-
sere Position. Hier sind es namentlich die
Familien Denner, Oberlender und Lohner,
die entscheidend mitwirkten, diese Bliite im
Niirnberger Instrumentenbau heraufzufiih-
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ren. Das Fehlen von Verkaufslisten und
Vermogensunterlagen vermag der Verfasser
sehr geschickt auszugleichen, indem er an
Hand der Begribnisaufwendungen auf den
jeweiligen wirtschaftlichen Standard der
Instrumentenbauer riickschliefft, eine Me-
thode, die einsichtig ist und zu anschaulichen
Ergebnissen fiilhrt. Viele aufschlufireiche De-
tails werden im Laufe der Darstellung aus
den Handwerksbrauchen und den Gepflo-
genheiten dieses Berufsstandes mitgeteilt:
z. B., daBt man durch Heirat der Witwe eines
Meisters das Meisterrecht erringen konnte,
daB es untersagt war, sein Handwerksgerit
aus der Stadt mit sich zu filhren oder gar
offentlich zum Kauf anzubieten. Auch die
Mitteilung, daf} nur ein Meister die Instru-
mente signieren durfte, erlaubt Riickschliisse
fiir die Bewertung der Fertigungsiisancen.

Ein Kernstiick der Arbeit bildet zweifel-
los das Kapitel iiber die Flotenbauer-Familie
Denner und die Kldrung ihrer Genealogie.
Nickel hat hier in miihseliger Arbeit, wie
auch bei den anderen Instrumentenbauer-
familien, alle verfiigbaren Quellen ausge-
schopft und die Familiengeschichte nahezu
lickenlos ausgearbeitet. Besonderer Ver-
dienst kommt dem Autor zu, daf er alle
noch greifbaren Instrumente nachweist und,
soweit moglich, beschreibt. Auf diese Weise
weitet er seine Arbeit zu einem umfassenden
Katalog der aus den Niirnberger Werkstitten
hervorgegangenen erhaltenen Holzblasinstru-
mente und vermag somit diese Stadt als das
eigentliche Zentrum des Holzblasinstrumen-
tenbaues zwischen 1680 und 1730 herauszu-
stellen.

Ein gliicklicher Fund gelang Nickel mit
dem Meisterrechtsgesuch, das Johann Chri-
stoph Denner und Johann Schell gemeinsam
am 10. November 1696 an den Niirnberger
Rat richteten. Dieses Dokument informiert
iiber Denners Arbeitspkine und Ansichten
zum Instrumentenbau und erweist dessen
Interesse am Nachbau moderner franzosi-
scher Instrumente, woraus man auf seine
gute Kenntnis auslindischer Entwicklungen
und wohl auch guten Beziehungen zu fran-
z6sischen Werkstitten schliefen kann.

War der iltere Denner, Johann Christoph,
noch dilettierender Musikant, so erlernte sein
Sohn Jacob schon das Musikhandwerk von
Grund auf und brachte es spiter zum ange-
sehenen Stadtpfeifer von Nirnberg. Den-
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noch behielt er die Fiihrung der Werkstatt
bei, so daB Nickel die schon friiher gedufierte
Vermutung erhirten kann, daf die friihen
Instrumentenbauer zugleich auch die Spieler
ihrer Instrumente waren, was besonders im
Hinblick auf die Neukonstruktionen von
Chalumeau und Klarinette Gewicht erhilt.

Beriicksichtigt man, daf wir seit 1710 die
Lieferung von Klarinetten aus Denners Werk-
statt nachweisen kdnnen (S. 209), da ande-
rerseits schon 1708 Chalumeaux an den
Grafen von Dernath nach Schleswig-Holstein
verkauft wurden — eine Nachricht, die
Nickel seltsamerweise iibergeht —, so zeigt
sich, dal schon in dieser friilhen Zeit beide
Instrumententypen nebeneinander existier-
ten und auch terminologisch getrennt waren.
Mithin darf man schlieBen, daf Johann
Christoph Denner (+ 1707) zwar noch
das Chalumeau entwickelte, dal die Erst-
konstruktion der Klarinette jedoch erst
seinem Sohn Jakob Denner zuzuschrei-
ben ist.

Nickels Vermutung, die er auf Grund der
besonderen Klappenstellung bei dem Miin-
chener Chalumeau (Nr. 136 Mu. K. 20)
duBerte, die moderne Anblastechnik mit
nach oben gewendetem Rohrblatt miisse fiir
die Chalumeaupraxis schon fir das frithe
18. Jahrhundert (um 1710, S. 237) ange-
nommen werden und das sogenannte ,,Uber-
sichblasen* habe sich erst im Anschluf} da-
ran ausgebildet, ist ein Irrtum, dem auch
Kurt Birsak (Mf 26, 1973, S. 493 ff.) erlag.
Jirgen Eppelsheim (Mf 26, 1973, S. 498ff.)
konnte aber nachweisen, da es sich bei der
abweichenden Klappenstellung des besagten
Miinchener Chalumeaus um eine nachtrégli-
che Anderung in der Klappendisposition
handelt, wie aus der dorsalen Lagerung des
Brandstempels untriiglich hervorgeht. Somit
bestitigt gerade Eppelsheims Untersuchung
erneut, dafl der Blasansatz des ,,Untersich-
blasens** als der urtiimliche zu gelten hat
und wohl auf ergologische Praktiken in einer
Zeit zuriickzufiihren ist, als der Windkapsel-
ansatz jede Lage des Rohrblattes zuliefd.

Fiir den Abschnitt iiber Johann Schell
(S. 273), in dem Nickel bedauernd feststellt,
dap sich keine Oboen und Fagotte, sondern
nur Fléten erhalten hidtten, wire nachzutra-
gen, daB unlingst fiir die Berliner Musikin-
strumentensammlung (Stiftung Preufischer
Kulturbesitz) auf dem Antiquititenmarkt
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eine sehr gut erhaltene Schell-Oboe erworben
werden konnte.

Nickel hat nicht nur ein originelles, son-
dern ein ungewdhnliches Buch geschrieben,
das dem Instrumentenkundler und dem
Niirnberger Lokalgeschichtsforscher reichen
Nutzen trigt. Fir das nicht unwichtige Spe-
zialgebiet der barocken Holzblasinstrumente
ist hier, selten genug, eine Dissertation ent-
standen, die man stets griffbereit halten
sollte.

(September 1976) Heinz Becker

STANLEY RICHMOND: C(larinet and
Saxophone Experience. London: Darton,
Longman & Todd — New York: St. Mar-
tin's Press 1972. 149 8.

Die Absicht des Buches ist eine Diskus-
sion von Problemen, mit denen der Klari-
nettist oder Saxophonist konfrontiert ist.
Es umfafit eine Einleitung zum Verstindnis
musikalisch-akustischer Gegebenheiten (neun
Seiten) und sieben Kapitel zu Fragen der
Klarinetten- und Saxophonpraxis, aus denen
jene Erfahrung spricht, die der Titel des Bu-
ches suggeriert.

Angesprochen wird vor allem der Prakti-
ker. Und das in einer sehr angenehmen Form,
die jede doktrindre Haltung vermeidet. Viel-
mehr bemiiht sich der Autor, unterschiedli-
che Meinungen sachlich darzustellen, so daf
man sich in die unter Berufskollegen ver-
hiltnismaBig seltene Atmosphire eines kon-
struktiven ,,Stimmzimmergespriches®, einer
unemotionellen Fachsimpelei im besten Sin-
ne, versetzt fiihit. Die ausdrickliche Be-
schrinkung auf die Klarinette mit Béhm-
System engt den Kreis der Diskussionsteil-
nehmer in manchen Kapiteln ein, doch blei-
ben noch genug Fragen, die unabhingig vom
Griffsystem von Interesse sind. Ein kurzer
Uberblick iiber die in den sieben Kapiteln
besprochenen Hauptprobleme gibt den be-
sten Einblick in die Absicht des Buches.

Am Anfang steht einiges, was vor allem
dem Anfinger bei der Wahl seines ersten In-
strumentes von Vorteil sein kann. Hervor-
zuheben sind die kurzen Bemerkungen iiber
die Einstimmung neu gebauter Klarinetten.
Ebenso niitzlich sind die folgenden Hinweise
zum Klappenmechanismus der Bohmklari-
nette und des Saxophones, die neben dem
Eintreten fiir die technisch komplettesten
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Ausfilhrungen gute Tips bringen, wie man
Fehlerquellen technischer Art vermeiden
oder beheben kann. In diesem Sinne sind
dann auch die Fragen der Innenbohrung,
der Blattschraube, der Bepolsterung, des An-
satzes, usw. durchbesprochen. Den fiir den
Praktiker immer aktuellen Fragen des Mund-
stiickes und der Rohrblitter ist je ein ganzes
Kapitel gewidmet. Bekanntlich entziinden
sich an diesen beiden Themen immer die
heftigsten Kontroversen der ausiibenden Kla-
rinettisten, weshalb der Versuch einer ob-
jektiven Darstellung besonders 16blich ist.
Im sechsten Kapitel stehen Fragen des Kla-
rinettentones, der Stimmhdéhe, der dynami-
schen Mdglichkeiten, usw. im Vordergrund,
deren Kenntnis auch dem Nicht-Klarinetti-
sten, etwa dem Dirigenten nur niitzen kann.

Das abschlieBende Kapitel bespricht griff-
technische Moglichkeiten, die Haltung der
Instrumente, Transpositionen, besondere Ef-
fekte und die Bildung von Kondensfeuch-
tigkeit. Sicherlich kann man der ganzen Dar-
stellung keinen besonderen Sinn fiir Syste-
matik bescheinigen. Dafiir steht aber der Wil-
le, nichts auszulassen, was dem Bohm-Klari-
nettisten von praktischem Wert ist, sowie
die grofe Sachlichkeit der Arbeit. Das Saxo-
phor. wird im Verhiltnis zu knapp behandelt
und man muf sich die speziellen Saxophon-
probleme etwas miihsam zusammensuchen.
Eine gesonderte Besprechung im Anschluf}
an die Bohm-Klarinette hitte zur Ubersicht-
lichkeit viel beitragen kénnen. Im ganzen ist
es ein Buch, das man besonders dem Klari-
nettisten empfehlen kann, der das Instru-
ment aus Liebhaberei spielt, das aber auch
fir den Berufsklarinettisten eine gute Dis-
kussionsgrundlage fiir seine Probleme bietet.
(Februar 1973) Kurt Birsak

ANDREAS FRIDOLIN WEIS BENT-
ZON: The Launeddas. A Sardinian folk-
music instrument. 2 Binde. Copenhagen:
Akademisk Forlag 1969. 158 und 160 S.
(Acta Ethnomusicologica Danica. 1.)

Als ich Mitte der sechziger Jahre auf Sar-
dinien den ,Jaunéddas“, der selten gewor-
denen Tripel-Klarinette, begegnete, iiber die
ich im Jahrbuch fiir musikalische Volks- und
Vélkerkunde IV (1968), 9-24 (mit Schall-
platte), berichtete, horte ich da und dort in
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den Bergen im Siiden der Insel, daf ein jun-
ger Diine, gut sardisch sprechend, vor Jahren
(1957/58) hier gewesen sei und sich mit den
launéddas, ihrer Spielweise und Funktion,
befafdt habe. Er soll ein frohlicher Zecher
und aufs Anhoren der unendlich vielen, hier
bekannten mittelmeerischen Legenden er-
picht gewesen sein. Als ich dann in Villa-
putzu Altmeister Antonio Lara kennenlern-
te, sprach auch er wieder von dem Dinen,
dem er alle einschldgigen Informationen an-
vertraut habe, als dieser 1962 noch einmal
nach Sardinien gekommen war. Aufier einem
kleinen Aufsatz war mir nichts bekannt von
Andreas Fridolin Weis Bentzon, dem namen-
losen Fremden in Sardinien. Erst 1969 er-
schien die Ausbeute seiner sardischen Stu-
dien in zwei Bianden, einem Textteil und ei-
nem Band mit Ubertragungen von 68 launed-
das-Stiicken und einigen Photos. Und als
ich mich daraufhin begeistert an den Autor
wenden wollte, erfuhr ich, daf er eines frii-
hen Todes gestorben sei. Seinem Werk hatte
er ein pessimistisches Motto vorangestellt,
die sardische Legenden-Weisheit ,, Siasa prett-
sigu e non ssigsa profettau’’ (Du wirst ge-
schitzt werden, aber keiner wird aus dir Nut-
zen ziehen). ,

Man kann und muf in der musikalischen
Volkskunde Nutzen ziehen aus dieser griind-
lichen Arbeit! Weis Bentzon ist auf Sardinien
den verschiedenen launeddas-Traditionen
nachgegangen und war in der Lage, die
Funktion der diesem Instrument zugeordne-
ten Musik deutlich herauszuarbeiten. In De-
tails weichen unsere Beobachtungen biswei-
len etwas ab, worauf hier nicht eingegangen
werden soll. In der Schreibweise der sardi-
schen Termini wiirde ich Weis Bentzon nicht
folgen: er konnte sich noch nicht an das erst
nach dem Vorliegen seiner Arbeit in Heidel-
berg erschienene Dizionario etimologico sar-
do (1960-1964) von Max Leopold Wagner
halten. Sachlich aber geht Weis Bentzon, so-
weit sich unsere beiden Arbeiten decken, mit
meiner Darstellung weitgehend einig.

In einem ersten Kapitel wird das Instru-
ment organologisch vorgestellt, seine Her-
stellung beschrieben. Bei der Zusammenstel-
lung der verschiedenen Register der launéddas
zeigt es sich (S. 20 bei Weis Bentzon und S.
12 bei Oesch), daf es offenbar verschiedene
Varianten gibt; so lag mir ein kontrappintu-
Instrument in C, Weis Bentzon ein solches in
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D vor (bei analoger Stimmung der beiden
Spiel-Pfeifen). Sehr verdienstvoll ist es, dafi
Weis Bentzon die Stimmungen auch in Cents
festgehalten hat.

In den folgenden Kapiteln werden die
verschiedenen Gattungen der launéddas-Mu-
sik ausfiihrlich besprochen: die Ketten-Tinze
im Dorf Cabras und in Nord-Sardinien (Zu-
sammenfassung S. 42-43), die gleichartigen
Ténze professioneller Spieler (mit ausfiihrli-
cher Erdrterung der musikalischen Struktur
der ,,noda‘* [Motive] sowie der Grofform),
in aller Kiirze dann weitere Tanzformen und
schliefilich die launtddas als Begleitinstru-
ment des Gesanges sowie Mirsche und reli-
giose Solostiicke. In einem ersten Appendix

sind Mensuren der Instrumente mitgeteilt, in
einem zweiten tonometrische Beobachtun-
gen. Appendix III bringt kurze Analysen der
transkribierten Beispiele 17-30 und Appen-
dix IV Bemerkungen zu den Ubertragungen
im zweiten Band.

Eine vorbildliche Arbeit, die nicht nur
eines der interessantesten mediterranen Mu-
sikinstrumente kurz vor seinem endgiiltigen
Verschwinden noch ins helle Licht gestellt
hat, sondern auch in ihrem methodischen
Ansatz beispielhaft ist!

(September 1976) Hans Oesch

DETLEF ALTENBURG: Untersuchun-
gen zur Geschichte der Trompete im Zeit-
alter der Clarinblaskunst (1500-1800). Re-
gensburg:  Gustav Bosse Verlag (1973).
I Text. XII + 427 S. II. Quellen. 201 S.
II1. Abbildungen. XII S. + 67 Abb. (Kbiner
Beitrige zur Musikforschung, LXXV.)

Die vorliegende Monografie iiber einen
Instrumententyp ist in mancher Hinsicht
als mustergiiltig zu bezeichnen. Sie besticht
den Leser schon, bevor er zu lesen angefan-
gen hat, vom Formellen her. Daf Quellen-
reproduktionen und Abbildungen jeweils in
einen getrennten Band aufgenommen wur-
den, enthebt den Benutzer der Pflicht, die
meisten seiner Finger zwischen Seiten zu
halten. Dazu kommt, dafl im ersten Band
drei Register vorhanden sind (Namen, Orte
und Sachen) und dazu noch Verzeichnisse
der benutzten zeitgendssischen Quellen, der
spiteren Literatur und der zeitgen®ssischen
Instrumentalkompositionen fiir Trompete(n)
mit Orchesterbegleitung und ohne sie,
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An Vorarbeiten liegen einige vor, die der
Verfasser auch benutzt hat. Die wichtigste
davon ist die in der Bundesrepublik leider
nicht zugingliche maschinengeschriebene
Dissertation vori Herbert Heyde (Trompete
und Trompeteblasen im europdischen Mittel-
alter, Leipzig 1965). Altenburgs Forschun-
gen setzen die von Heyde bis zum Ende der
Naturtrompetenira fort.

Im ersten Kapitel werden die Trompeter-
korps der Hofe, die Geschichte der 1623
gegriindeten und 1831 endgiiltig aufgeldsten
Trompeterzunft, die von ihr erforderte Aus-
bildung zu nicht-musikalischen, musikali-
schen und Instrumentalisten-Trompetern,
sowie ihre Aufgabenbereiche beim héfischen
Zeremoniell (u. a. Tafelblasen und Tafel-
musik), bei Hoffesten (u. a. Turnieren,
Ritterspielen, Reiterballetten, Ballfesten,
Hoftinzen, Schauspiel, Oper, Kirchenmusik
und Beisetzungsfeierlichkeiten) und bei
Teilnahme an Feldziigen behandelt. Im
zweiten Kapitel werden die stiddtischen
Pendants besprochen: die seit dem Mittel-
alter vorhandenen Tiirmer, die seit dem 18,
Jahrhundert aufer Signalen Chorile abbla-
sen durften und aus deren Tradition heraus

vor allem in Leipzig und Libeck die Turm-

musiken zu einer besonderen Bliite gerieten;
die Trompeter der im 16. Jahrhundert ent-
standenen Stadtpfeifereien, die — man denke
an die virtuosen Clarinbliser Pezel und
Reiche in Leipzig — in der Kirchenmusik
mitarbeiteten und vor allem in Bologna und
in England im Konzertleben eine wesentli
che Rolle spielten; schlieBlich die seit dem
15, Jahrhundert den groBeren Reichsstidten
bewilligten Stadt- oder Ratstrompeter, die
zur Zeit der Zunft dieser angehdrten und
bei Ratsveranstaltungen und an Gerichtsta-
gen aufspielten.

Nach diesen beiden, wohl im Zuge der
heutigen Mode an den Anfang gesetzten
ausfiihrlichen soziologischen Kapiteln folgt
die Typologie der Trompete. Am ausfiihr-
lichsten wird selbstverstindlich das normale
einwindige Instrument behandelt, das als
»Langtrompete'’ bezeichnet wird. Sodann
werden die Geradtrompete, die deutsche
und englische Zugtrompete, die deutsche
und englische (William Shaw) Griffloch-
trompete, welche die Wiener Klappentrom-
pete vorbereitet, die zirkulir gewunde-
ne Jagertrompete, die zweiwindige Kurz-
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trompete, die kunstvoll gewundenen Trom-
peten von Anton Schnitzer (Nirnberg),
die Langtrompete mit vier eingesetzten
kreisrunden Bodgen von Johann Wilhelm
Haas, ebenfalls Niirnberg, die Biichsentrom-
pete, die Stopftrompete und die Brezeltrom-
pete besprochen. Vor allem die deutsche
Zug- und die Jdgertrompete waren Instru-
mente der stidtischen Musikanten, die durch
ihre Verwendung die strengen Zunftvor-
schriften zu umgehen versuchten. Es ist
glaubwiirdig, die dltere S-férmige deutsche
Zugtrompete dem Tirmerhorn gleichzu-
setzen (S. 255), so daBl die im Restaurie-
rungsprotokoll niedergelegte Theorie Rainer
Webers, die . besonders sorgfiltig gebaute
Langtrompete aus Holz der Stadtischen
Musikinstrumentensammlung Miinchen sei
ein Tiirmerhorn, neu iiberdacht werden mus.
Von den Biichsentrompeten kennt der Au-
tor die beiden 1731 datierten Exemplare
von Buchschwinder, Ellwangen, in Berlin
und Niirnberg, nicht das 1730 datierte vom
selben Hersteller im Stddtischen Museum,
Ingolstadt, so wenig wie die beiden, 1743
angeblich von den Ungarn zuriickgelassenen,
jetzt mantellosen Exemplare im Heimat-
museum, Bad Tolz. Eine weitere Sonder-
form, die der Verfasser nicht gekannt hat,
ist im genannten Ingolstidter Museum zu
finden: eine Geradtrompete mit zwei einge-
setzten Bogen von Friedrich Ehe, Niirnberg.

Gelungen ist es dem Autor, die Proble-
me beziglich der Terminologie und der
Stimmungen weitgehend zu l&sen. Beziig-
lich der Mensuren wurden, abgesehen von
der Entwicklung der Stiirze von einem koni-
schen zu einem — gelegentlich extrem -
ausladenden Gebilde, kaum Ergebnisse ge-
zeitigt. Ein Punkteprogramm fiir diesbeziig-
liche technologisch-akustische Untersuchun-
gen wird aber gegeben. Damit wird u. a. mit
Recht darauf hingewiesen (S. 222), daf
Rohrteile (z. B. bei der Langtrompete
Mundrohr, Oberbogen, Mittelrohr, Unter-
bogen und Stiirze) ohne Verldtung ineinan-
dergesteckt (also nicht stumpf verlotet)
werden, wodurch der zylindrische Rohrver-
lauf unterbrochen werden mufl. Nicht er
wiihnt wird, daf der jeweils vorhergehende
Rohrteil in das jeweils darauffolgende ge-
steckt wird, wodurch der Luftstrom nie
gegen einen Rand stoBt, was akustisch von
Wichtigkeit sein diirfte. (Die beigegebene
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Zeichnung zeigt diesen Sachverhalt aller-
dings.) Dariiber hinaus ist nicht wohl einzu-
sehen, daf die Tatsache, dafl die der Ver-
bindungsstelle iiberlagerten Hiilsen iiber diese
geschoben und nicht darauf gelotet sind,
auf die oben angedeutete Unterbrechung
des Rohrzylinders einen Einflufl ausiiben
kann. Ubrigens: weil diese Hiilsen manch-
mal (vielleicht sogar oft) urspriinglich nur
iiber die Verbindungsstellen geschoben wa-
ren, ist es besser, fiir diese Teile den von
Worthmilller (Die Niarnberger Trompeten-
und Posaunenmacher des 17. und 18, Jahr-
hunderts, in: Mitteilungen des Vereins fiir
Geschichte der Stadt Niirnberg 45-46, 1954/
§5) gepridgten Terminus ,,Hiilse* als ,,Zwin-
ge' zu verwenden.

Als Quellen fiir die organologischen
Untersuchungen werden mit Recht Be-
schreibungen, ikonographische Belege, Muse-
en und Sammlungen sowie die Stimmbe-
zeichnungen in den Kompositionen aufge-
zihlt. Nicht nur als Sammlungsbetreuer,
sondern auch von der Sache her hat sich
der Unterzeichnete etwas iiber die Aussage
gewundert, ,,die in den Musikinstrumenten-
museen erhaltenen Trompeten . . . stellen
die problematischste der vier Quellen-Grup-
pen dar (S. 209). Stimmbezeichnungen in
den Kompositionen haben iiber die Instru-
mente selbst wenig Aussagekraft, Beschrei
bungen sind oft unvollstindig, ikonographi-
sche Belege — wie der Verfasser auch zu-
gibt — ungenau. Gerade die erhaltenen In-

strumente konnen vollstindige und genaue-

Kenntnisse iiber die Instrumente vermitteln.
DaB solche Stiicke ,,gelegentlich derartig
verdndert” sind, ,,dafi der Originalzustand
nicht mehr erkennbar ist", trifft zu. Es trifft
auch zu, dafl solche Stiicke ,,gelegentlich‘
iiberhaupt nicht verdndert, hdchstens ausge-
beult und gereinigt wurden. Es trifft weiter-
-hin zu (S. 210), daB bei Museen ,,der
Charakter der Zufilligkeit der Auswahl*
nicht iibersehen werden darf, Es darf jedoch
ebensowenig fiibersehen  werden zuerst,
daf manche Sammler und manche Museums-
leiter ganz systematisch, nicht nur an Ort
und Stelle, gesammelt haben, und sodann,
daB die Museen und Sammlungen einander
bestandsmiifig erginzen. Was die Trompete
betrifft, nur erhaltene deutsche Zugtrompe-
ten mit langschaftigem Mundstiick und friihe
Jigertrompeten sind in den Museen und
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Sammlungen seltener als aus der Literatur
zu erwarten wire. Dagegen sind die Gerad-
trompete, die englische Grifflochtrompete
von Shaw, die zweiwindige Trompete, die
Biichsentrompete sowie die Sonderformen
von Anton Schnitzer, Johann Wilhelm Haas
und Friedrich Ehe hauptsichlich oder nur in
Sachbestinden dokumentiert.

Das letzte Kapitel behandelt die Tromr
petentechnik, und zwar Tonbereich, Lippen-
ansatz, Zungentechnik und Klangideal so-
wohl beim Feldstiick- als beim Clarinblasen,
sowie den mehrstimmig improvisierten Trom-
petensatz. Interessant ist der Hinweis auf
das von Vejvanovsky in Kremsier geforderte
virtuose Clarinblasen (S. 327 f.). Hier ver-
mifit man einen Verweis auf die von Wiener
Opernkomponisten des Barock — zweifellos
nicht ohne Verbindung mit Kremsier — ver-
langte Technik, und hier spiirt man einiger-
maflen, daB das Bild vollstindiger geworden
wire, wenn die Trompetensoli in Oper und
Oratorium mit beriicksichtigt worden wiren.
Die Studie von Egon Wellesz, Die Opern und
Oratorien in Wien von 1660-1708, StzMw
VI (1919), hiitte hier gute Dienste geleistet.
Der Unterzeichnete hat weiters in Johann
Josef Fux als Opernkomponist (Notenbei
spiele, Nr. 90) eine Arie aus La corona

'"Arianna von Fux mit einem #uferst
virtuosen Trog\petensolo, dessen Tonvorrat
von e’ bis e’ (mijt Trillfir!) unter Einbe-
ziehung von &’, fis“ und b “ lduft, veroffent-
licht, Im Lichte dieser Osterreichisch-siid-
deutschen Tradition erscheinen die vom
Autor als Hohepunkte der Clarinblastechnik
bezeichneten Werke von Reutter, Richter
und Johann Michael Haydn (S. 230 f.) er-
kldrlicher. Ubrigens ist die Zihlung der
Naturtone iiber den 16. hinaus manchmal
fehleathaft. Im Konzert in C-dur von Reutter
isj f7, im Konzert in D-dur von Richter ist
g° nicht der 19., sondern der 21. (dann
etwas niedrig) oder der 52. (dann gtwas
hoch) Naturton. Das cis” und dis® bei
Reutter, ,,die sicher ohne jegliche Hilfsmit-
tel . .. erzeugt wurden®, sind der 17. und
19. Naturton.

Beziiglich der Aussprachesilben beim
Clarinblasen wird (S. 340) Mersennes Uber-
tragung davon ,,auf das Cornett" erwihnt,
was terminologisch ungliicklich ist. ,,Zink*
wire in einem deutschen Text angebracht
gewesern.
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Unter den Ansatzproblemen beim Cla-
rinblasen wird auch das des Mundstiicks
erwihnt. Zitiert werden Mersenne und J. E.
Altenburg, das Mundstiick einer weitmensu-
rierten Basler Trompete (1578) und ein
iibrigens schlecht gelungenes Foto (Abb. 30)
von finf historischen Mundstiicken aus der
Wiener Sammlung Alter Musikinstrumente.
Vielleicht hitten Untersuchungen in den ge-
schmidhten Museen und Sammlungen doch
noch etwas mehr Ergebnisse gezeitigt . . .
Die Beschreibung der barocken Clarinmund-
sticke (S. 335 f.) ist schon richtig, nur ist
deren Kessel meistens nicht ,,halbkugel-
formig", sondern wesentlich flacher. Abb.
61 a-b zeigen einen barocken Trompeten-
dimpfer des Basler Instrumentenmuseums.
Drei weitere sowie ein Posaunendimpfer
befinden sich in Wiener Privatbesitz. Der
Dimpfer und seine Wirkung werden sonst
nicht besprochen, obwohl Speer schreibt
iiber die Verwendung ,.eines Sertins, das
man ins Hauptstick stecket, so lautet es um
einen Thon hoher, und gleichsam, ob man
von ferne wire*" (Grundrichtiger . .. Unter-
richt, 1687) und auch Mattheson, Eisel und
Majer ihn erwidhnen.

Alles zusammengenommen, liegt jedoch
ein besonders reichhaltiges und iibersichtlich
gegliedertes Werk vor, das die instrumenten-
kundliche Forschung weit vorangetrieben
hat und jedem Organologen unentbehrlich
sein wird.

(Dezember 1974) John Henry van der Meer

JOHANN GOTTLIEB TOPFER: Die
Theorie und Praxis des Orgelbaues (I) mit
Atlas (II). Amsterdam: Frits Knuf 1972.
953 S. bzw. 65 Foliotafeln (= Bibliotheca
Organologica. Vol. II. Faksimilenachdruck
der zweiten vollig umgearbeiteten Auflage
des Lehrbuches der Orgelbaukunst, hrsg.
von Max ALLIHN, Weimar 1888.)

Auf das Verdienst des Gesamtherausge-
bers Peter WILLIAMS dieser fiir die histori-
sche Orgelforschung hochbedeutsamen Neu-
auflagen ist bei der Besprechung dhnlicher
Publikationen aus der o. g. Reihe bereits
hingewiesen worden. Es gilt nach wie vor
uneingeschrinkt.

Zu dem hier anzuzeigenden Mammut-
band hat W. L. SUMNER eine knappe Ein-
leitung in englischer Sprache geschrieben,
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die auf die Bedeutung, ja Einmaligkeit ,,des
Topfers ruhig niher eingehen und das
Werk kritisch vorstellen hitte diirfen. Wird
hier doch auf fast tausend Seiten in sieben
Einzelbiichern und zahlreichen Kapiteln aus
der Sicht der Zeit des Autors alles Wissens-
werte iiber die Kunst des Orgelbaus in einer
eigentlich nicht mehr zu iiberbietenden
Stoffiille mit dem Charakter der Vollstin-
digkeit vermittelt. Der Verfasser, nicht nur
Organist, Kantor, Seminarmusiklehrer und
Komponist (seinem Stil nach gilt er als ein-
ziger Vorldufer Regers), nahm als Orgelthe-
oretiker betrichtlichen Einfluf auf den
deutschen und indirekt auf den englischen
Orgelbau zu einer Zeit, in der die Einheit-
lichkeit der Klangfarbe bevorzugt und daher
an seinen Mensurberechnungen festgehalten
worden ist. Sein Hauptwerk, das Lehrbuch
der Orgelbaukunst (Weimar 1855), beruft
sich im ersten Band auf eine freie Uberset-
zung des Werkes von Dom Bédos de Celles
L’Art du facteur d’'orgues. Fiir Prinzipal
nimmt Topfer eine Querschnittsmensur 1 :

+8 an, womit ein Einheitsklang der Orgel

erreicht wird. Die Pfeifen eines Registers
stehen in ein und demselben Verhiltnis. Die
sich ergebende ,,konstante Mensur‘ bewirkt
den einformigen, etwas breiigen und stump-
fen Orgelklang, der ganz auf die in Harmonie
schwelgende Orgelmusik seiner Zeit abge-
stimmt, fiir die Interpretationen pelyphoner
Werke jedoch nicht oder nur wenig geeignet
ist. Immerhin blieb Topfers Theorie, die auf
30jahrigen Studien und Experimentieren
beruht, bis zur Orgelreform durch Albert
Schweitzer mafigebend. Und obwohl O.
Walcker 1926 zu bedenken gab, dafl durch
Topfers ,,mathematische Spekulationen der
Blick fiir das verloren ging, was man unter
der Kunst des Orgelbaus versteht' (vgl.
MGG 13, Sp. 451), erschien bereits zehn
Jahre spiter eine dritte Auflage. Der dama-
lige Bearbeiter Paul Smets hélt die Ansich-
ten Topfers iiber die Mensuren fiir unbefrie-
digend, riittelt jedoch nicht an der Methodik
des Werks.

Zuriick zu dem uns vorliegenden Buch
mit Atlas. Es ist der Nachdruck und, wenn
man so will, die vierte (allerdings gegeniiber
der zweiten unverinderte) Auflage der Al
lihn’schen Bearbeitung. Diese beruhte zwar
im wesentlichen auf der vierbidndigen, 1855
im Druck vorgelegten Fassung Topfers, doch
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versicherte sich der Herausgeber Allihn, von
Beruf Pastor, zusitzlich der Mitarbeit nam-
hafter Orgelbauer wie Walcker (Ludwigs-
burg), Schiedermeyer (Stuttgart), der Ge-
briider Rieger (Jdgerndorf), Cavaille-Coll (Pa-
ris), Hastings und Hook (Boston) und Rose-
velt (New York), ersetzte weite Passagen
durch eigenes Gedankengut, vor allem jene
an Dom Bédos orientierten, sowie umfang-
reiche Texte im fiinften und im siebenten
Buch. Die nicht gerade eingingige Sprache
Topfers, der seinen Stoff in der Art eines
mathematischen Lehrbuches angelegt hat,
vermochte Allihn in den Grundziigen freilich
nicht zu beseitigen bzw. zu mildern, brachte
das Buch jedoch durch redaktionelle Ande-
rungen und in Anmerkungen eingearbeitete
Erginzungen und Berichtigungen in eine
auch heute noch lesbare Form. Auch der
Atlas weist der urspriinglichen Topfer’schen
Anlage gegeniiber Verinderungen auf, so ei-
ne Verminderung der Tafeln und die Dar-
stellung in geometrischer Projektion.

Die entscheidende Leistung, die Topfer
und dann Jahre danach sein Bearbeiter
Allihn erbracht haben und die allein schon
den Nachdruck rechtfertigt, liegt darin, daf
erstmals eine mathematisch fundierte Theo-
rie des Orgelbaus vorgelegt worden ist. Ent-
sprechende Abschnitte iiber Arithmetik,
Planimetrie, Trigonometrie, Korperlehre mit
Tabellen und immer wieder Tabellen sowie
physikalische Gesetzmifigkeiten werden
breit dargestelit.

Aber nicht nur fiir den Orgeltheoretiker
und Orgelbauer bleibt der Band weiterhin
ein unerliBliches Hilfsmittel, der Historiker
ist ebenso angesprochen, sei es vom zweiten
und dritten Buch mit den ausfihrlichen
Erklarungen der Lippen- und Zungenpfeifen,
vom finften und sechsten mit der Beschrei-
bung von Geblise, Regierwerk und schlief3-
lich vom siebenten, das sich zum krénenden
Beschlufd mit der Orgel als Ganzem befafdt,
mit Voranschlag und Disposition, Orgelbau-
plinen, Aufbau, Intonation und vielem an-
deren mehr.

Begriilenswert ist die Literaturzusam-
menstellung am Ende des Textbandes. Zwei-
felsohne ist ein Teil dieses Schrifttums lingst
iiberholt. Ein anderer, nicht minder alter
Teil, der sich mit Gebrauch, Technik und
Geschichte der Orgel befafit, konnte jedoch
bei der Anlage eines mittel- bzw. norddeut-
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schen Orgelatlasses immer noch wertvollste
Hilfe leisten.

Noch ein Wort zum Atlas. Er stellt in
sich ein Kompendium des Orgelbaues dar.
Angefangen von den prizis gezeichneten
Abbildungen der Pfeifen, der Aufzeichnun-
gen von Mensuren, Laden, Klaviaturen bis
hin zur Gesamtdarstellung beriihmter aus-
lindischer und deutscher Kirchenorgeln im
Aufri gibt er einen guten Einblick in die
historische Orgelbauwerkstatte.

Auch die dufiere Aufmachung der beiden
Binde verdient Anerkennung. Wihrend an-
dere Nachdrucke aus dieser ,,Bibliotheca
Orgaenologica** nur broschiert sind, prisen-
tiert sich der Topfer in Leinen gebunden.
Das Werk gehort nicht nur in wissenschaftli-
che Bibliotheken und Institute. Es verdient
weitere Verbreitung.

(April 1973) Raimund W. Sterl

NICOLAAS ARNOLDI KNOCK: Dispo-
sitien der merkwaardigste Kerk-Orgelen wel-
ken in de Provincie Friesland, Groningen en
Elders aangetroffen worden. Amsterdam:
Frits Knuf 1972. 111 S. (Bibliotheca Orga-
nologica. Vol. XXIV. Faksimilenachdruck,
hrsg. von Herman S. J. ZANDT.)

JOHANN PHILIPP BENDELER: Organo-
poeia. Amsterdam: Frits Knuf 1972. VII,
49 (und 9) S. (Bibliotheca Organologica.
Vol. XX VIII. Faksimilenachdruck, hrsg. von
Rudelf BRUHIN.)

In einem fiir die historische Orgelfor-
schung verdienstlichen und wichtigen Unter-
nehmen, das vergriffenes oder heute zum
Teil nur schwer zugingliches Schrifttum in
unverinderten Nachdrucken von Original-
bzw. Erstausgaben auflegt, sind nun diese
weiteren zwei Reprints in der von Peter
WILLIAMS (Edinburgh) betreuten, insge-
samt auf fiinfzig Binde veranschlagten Reihe
erschienen. Die Herausgeber laben sich da-
bei nicht mit einem einfachen Abdruck der
Vorlagen begniigt, sondern ihnen jeweils
verhidltnismifig ausfithrliche Nachworte bei-
gefigt, in denen mit Recht die Bedeutung
der Schriften hervorgehoben wird.

Die Sammlung von N. A. Knock (1759
bis 1794), eines frieslindischen Juristen und
Orgelfreundes, die erstmals 1788 zu Gronin-
gen im Druck erschien, kam durch Korres-
pondenz, Autopsie der Dispositionen und
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dem Ausschopfen gedruckter Quellen zu-
stande. Die meisten der wiedergegebenen elf
Dutzend Stimmenpline stammen von Orgeln
der Provinzen Friesland und Groningen. Der
Rest verteilt sich auf iibrige Provinzen und
das Ausland. Die Aufzeichnungen beziehen
sich auf Instrumente, deren Bau in die Zeit
des ersten Drittels des 17. Jahrhunderts bis
fast zum Erscheinungsjahr der Sammlung
fallt. Sie erginzen einerseits die nahezu
gleichnamige Arbeit des Goudaer QOrganisten
Joachim Hess (1732-1819), die allerdings
bereits ungefahr vierzehn Jahre eher als der
Erstdruck des uns vorliegenden Bandes her-
auskam, andererseits machen sie mit einer
Orgellandschaft bekannt, die als eine der
geschlossensten mit ureigenen Stilmerkmalen
gelten darf. Besonders erfreulich ist die Tat-
sache, da die bei Knock verzeichneten
Orgeln im groflen und Ganzen erhalten ge-
blieben und teilweise von tiichtigen Orgel-
bauern in der Nachkriegszeit restauriert wor-
den sind.

Fir den Nachdruck von Bendelers Orga-
nopoeia oder Unterweisung, wie eine Orgel
nach ihren Hauptstiicken als Mensurien, Ab-
theilung derer Laden, Zufall des Windes,
Stimmung oder Temperatur etc. aus wahren
Mathematischen Griinden zu erbauen wurde
ein undatiertes, in Frankfurt/Leipzig verleg-
tes und in Quedlinburg gedrucktes Exemplar
verwendet, das sich im Besitz der Bayeri-
schen Staatsbibliothek Miinchen befindet
(4 Mus Th. 141). Da die Organopoeia erst-
mals in Leipziger Messekatalogen 1690 und
1691 angekiindigt worden war, datierten sie
sowohl E. L. Gerber in seinem Tonkiinstler-
lexikon als auch R. Eitner auf das Jahr
1690. Eine zweite, der ersten in etwa iden-
tische Auflage erschien 1739 in Frankfurt.

Mit Johann Hermann Biermann, Chri-
stian Ludwig Boxberg, Christian Forner,
Valentin Bartholomius Hausmann, Matthdus
Hertel, Johann Adam Jakob Ludwig, Johann
Gottfried Mittag, Gottfried Ephraim Miiller,
Theodor Christlieb Reinhold und Kaspar
Trost — um nur einige zu nennen — zdhlt
Bendeler (1654-1708) zur grofien Anzahl je-
ner Organisten des 17. und 18. Jahrhunderts,
die theoretisch entsprechend vorgebildet,
sich mit der Technik des Orgelspiels und
Orgelbaus auseinandergesetzt haben. Bereits
1732 und 1733 ist er in die Lexikographie
eingegangen, so z. B. ih J. G. Walthers
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Musikalisches Lexikon, Leipzig, und in das
Grosse Universal Lexicon, hrsg. von Johann
Heinrich Zedler (Band III, Halle-Leipzig).
Von seinen insgesamt neun Veroffentlichun-
gen zdhlt nach wie vor die Organopoeia als
seine bemerkenswerteste Schrift (vgl. MGG
1, Sp. 1629). Sie setzt sich mit dem Pfeifen-
werk (Legierung, Wandungsdicke, Pfeifen-
weite), Laden (Stockbohrung, Windkanal,
Ventilkasten, Fliche der Ventiloffnung),
Stimmung und Temperatur auseinander und
beschreibt drei Methoden der Mensurierung:
a) die aus der Lingenmensur gewonnene
Oktavprogression 1 : 2, wobei die eine Okta-
ve hoher klingende Pfeife den halben Durch-
messer der tieferen Pfeife erhilt, b) die
Anfigung einer Additionskonstante, das Ok-
tavverhiltnis 1 : 2 vorausgesetzt, c) den
Wechsel der Additionskonstante im Verlauf
der Mensur.

Die Orgelbauforschung, die immer wieder
Bendelers Erkenntnisse gewinnbringend
nutzt (vgl. hierzu Chr. Mahrenholz, Die
Berechnung der Orgelpfeifenmensuren, Kas-
sel 1938; K. Bormann, Orgel- und Spieluh-
renbau, Zirich 1968 u. a.), wird die Verof-
fentlichung dankbar begriiben.

(Oktober 1972) Raimund W. Sterl

EBERHARD KRAUS: Orgeln und Orgel-
musik. Das Bild der Orgellandschaften. Re-
gensburg: Verlag Friedrich Pustet 1972,
302 S.

Das Buch will in der Hauptsache eine
Darstellung der historischen Entwicklung der

.Orgel geben, wobei ,,die engen Verflechtun-

gen von Orgelpraxis, Orgelliteratur, Spiel-
technik und Prospekigestaltung und die ge-
genseitige Befruchtung von Orgelbau und
-komposition"* ,,besonders herausgearbeitet*
werden sollen. Als Hilfe dazu ist eine Einfiih-
rung in den technischen Aufbau der Orgel
anhand von zehn Tafeln Konstruktionszeich-
nungen geboten, einer Anzahl weiterer Zeich-
nungen im laufenden Text, 42 Orgeldispo-
sitionen, 96 Bildtafeln mit Orgelprospekten
und Spieltischen sowie Orts-, Sach- und
Personenregister, von denen das letztere
»mit Angaben iiber Beruf, Wirkungsort, Le-
benszeit oder Schaffensperiode Daten ent-
hdlt, die selbst in den einschligigen Lexika
nicht zu finden sind“, wie es in der Ankiin-
digung heifit. Das ist ein gutes Programm;
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gut sind ferner die vorziigliche Ausstattung
des Buches sowie Flissigkeit und Lesbarkeit
des mit Engagement geschriecbenen Textes.
Weniger erfreulich sind die zahlreichen klei-
nen und grofen Mingel und Fehler, Unge-
nauigkeiten und Unzuverlissigkeiten, denen
man — fast moéchte man sagen, auf Schritt
und Tritt — begegnet. Das fingt bei der
Rechtschreibung an. Die richtige Schreib-
weise von ,,Mihlheim (Ruhr)' oder ,,Cann-
stadt” ist im Kursbuch zu finden. Der
accent aigu, den ,, L. Vierné* zuviel hat, hat
L. N. Clerambault" zu wenig, und das h,
das am Ende des Namens von,,G. Stahlhut"
fehlt, ist bei ,,F. Raughel’ fehl am Platz;
dhnlich steht es mit ,,Konstantin Konprony-
mos*, den ,,Paulominen”, ,,F. de Oliviers",
»P. Attaignant*, ,, Graziado Antegnati, ,,J.
J. Frohberger", ,,Sandro della Libera‘‘ usw.
Wenn schon der Name Henri Arnault iiber-
setzt werden soll, dann wire eine Form wie
etwa Hendrik Arnoutsz korrekter als ,, Hein-
rich Arnold”. Mit dem so gepriesenen Per-
sonenverzeichnis steht es nicht besser: Trax-
dorff hieft nicht ,,Gg.“, sondern Heinrich;
»Hammer & Beckerath, Orgelbaufirma, Ham-
burg® hat nie existiert (es gibt eine Firma
Hammer in Hannover und eine Firma v.
Beckerath in Hamburg); ,,Bader, Orgelbau-
erfamilie, Antwerpen’‘ ist irrefiihrend, die
Bader sind eine westfilische Familie, deren
Glieder simtlich in der Heimat ansissig und
titig waren, wenn sich auch zuzeiten das
eine oder andere Glied bestimmter Auftrige
halber auswirts aufhielt; Rodensteen war
kein ,,Siidniederlinder", sondern Friese; die
Frederiksborg liegt nicht ,,bei Kopenhagen®,
sondern bei Hillerdd; ,,Jan Langhedul, Hol-
land, um 1600 war Flame, wohnte und ar-
beitete in Ypern bzw. Paris und lebte ,,um
1600 schon lange nicht mehr; Peter Philips
lebte nicht in,,Holland"’, sondern als Briisse-
ler Hoforganist in Belgien; Andreas Silber-
mann lernte nicht bei ,,F. Thierry“, sondern
bei P. F. Deslandes; A. Schnitger starb nicht
»1720* sondern 1719; K. J. Riepp wurde
nicht in ,,Ottobeuren’ geboren, sondern in
Eldern usw. In der Liste der Orgellandschaf-
ten, die der Verfasser behandelt, fehlt vollig
éin dem polnischen Orgelbau gewidmeter
Abschnitt (1966 hat J. Gotos einen A4brif
der Geschichte des Orgelbaus in Polen vorge-
legt); die Niederlande laufen unter der Ru-
brik ,,Niederdeutschland‘. Die hohe Bedeu-
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tung des Orgelbaus an Ober- und Hochrhein
in den ersten Jahrzehnten des 16. Jahrhun-
derts wird so gut wie iiberhaupt nicht gewiir-
digt (dort wurden bekanntlich erstmalig
Zungen mit voller Aufsatzlinge gebaut sowie
Englabiale wie Schweizerpfeife und Schwe-
gel, spiter Viola da gamba bzw. Salizett
genannt, auBerdem terzhaltige Hornmixtu-
ren; die einschligigen Dokumente waren von
I. Riicker 1940 vorgelegt worden). Uber die
franzosische Orgel des 16. Jahrhunderts er-
fahren wir ebensowenig. Was dariiber vorge-
legt wird, ist eine Liste von Registermischun-
gen mit Titeln wie jeulx de papegay, jeulx
de chantres, jeulx de petit carillon usw., die
als ,,Dispositionsentwurf"* ausgegeben wird.
In ihr glaubt der Verfasser u. a. Gedeckt 16’,
Trompete und Vox humana zu finden, wah-
rend er das jeulx de papegay kurzerhand mit
,»Nachtigallgesang gleichsetzt. Eine Regi-
strierungsliste kommt in den franzdsischen
Orgelbauvertrigen des 16. Jahrhunderts fast
stets vor; eine Disposition ist sie nicht. Dis-
positionen der franzdsischen Orgeln waren
damals bekanntlich sehr einfach und niich-
tern, ganz im Gegensatz zu der bunten Far-
bigkeit der Registrierungslisten (was alles F.
Douglass und M. A. Vente 1965 eingehend
mit besonderem Bezug auf die fragliche
Orgel und unter Mitteilung der einschligigen
Dokumente dargelegt haben). Von der siku-
laren Bedeutung des niederlindischen Orgel-
baus der Zeit von etwa 1530 bis etwa 1630
spricht der Verfasser mit keiner Silbe. Die
Niederlinder haben damals durch eine kiinst-
lerische Synthese von Elementen des eige-
nen, des franzdsischen sowie des hoch-, ober-,
mittel- und niederrheinischen Orgelbaus ei-
nen Typ geschaffen, der den spanischen und
norddeutschen Orgelbau entscheidend beein-
fluft hat und der in den Jahrzehnten um
1600 den bodenstindigen franzosischen Or-
geltyp schlicht gesagt ersetzte; die in jenen
Jahrzehnten von den Familien Langhedul
und Carlier an zahlreiche bedeutende Kir-
chen Frankreichs gelieferten niederlindi-
schen Orgeln wurden fortan das Vorbild fiir
den franzdsischen Orgelbau schlechthin, und
die bekannten franzdsischen Orgelbauer
Thierry, Lefébvre und Clicquot waren Schii-
ler bzw. Enkelschiiler jener Meister (alles das
wire in den 1934/35 von N. Dufourcq 1:nd
1942 sowie 1956 von M. A. Vente veritfent-
lichten Dokumenten zu studieren und iiber-
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dies in den Publikationen von P. Hardouin
bequem nachzulesen gewesen). Dafy wir aus
der Zeit um 1600 in Frankreich keine bedeu-
tenden Otrgelneubauten kennen sollen, wie
der Verfasser meint, ist also reine Phantasie.
Soviel von den sachlichen Mingeln. Fehl-
leistungen noch ganz anderer Art erlaubt
sich der Verfasser in seiner Polemik gegen
den niederdeutschen Orgelbau. Da wird z. B.
die Abbildung der von Patroklos Moller er-
bauten Springladenorgel von Borgentreich
kommentiert mit ,,Keinerlei Wille zur kiinst-
lerischen Anpassung®, obwohl der Verfasser
selbst notiert, dafd das Werk fiir eine ganz
andere Kirche gebaut war und erst spiter
nach Borgentreich versetzt wurde. In der
gleichen Linie liegen die ehrenriihrigen Aus-
lassungen, die sich der Verfasser gelegentlich
der Besprechung des Schaffens hervorragen-
der Meister des heutigen niederlindischen,
ddnischen und norddeutschen Orgelbaus wie
v. Beckerath, Flentrop, Fiihrer, Marcussen
und Schuke gestattet und die sich — neben-
bei gesagt — als Bumerang erweisen, denn
ob die iiberhebliche Braunschweiger Orgel-
inschrift von 1499, die er mit den genannten
Namen in Zusammenhang bringt, dem dama-
ligen Orgelbauer selbst anzulasten ist, ist
noch vollig fraglich; keine Frage aber ist, daf
es der oberdeutsche Orgelbauer K. R. Riepp
war, der iiber zwei seiner eigenen Orgeln
schrieb ,,wenn man bessere findet in ganz
Europa, soll ich nur Hingler heifen®. —
Das Buch wird seinen Kreis finden; das Den-
ken, Reden und Wissen um die Orgel fordert
es nur bedingt.

(Oktober 1973) Hans Klotz

ERNST SCHAFER: Laudatio organi. Ei-
ne Orgelfahrt von der Ostsee bis zum Erz-
gebirge. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fir
Musik (1972). 204 S.

Der hier vorliegende Bildreport gibt mit
elf farbigen und 142 schwarz-wei3en, meist
ganzseitigen Abbildungen einen guten Ein-
blick in den historischen und zeitgendssi-
schen Orgelbau des anderen Deutschlands.
Dem Herausgeber geht es weniger um eine
Dokumentation wichtiger und wertvoller
Instrumente, sondern laut Vorwort um das
Schone, das sich an den Orgeln unterschied-
licher Herkunft und Zweckbestimmung auf
mannigfache Weise offenbart. Unter diesem

127

Blickwinkel gesehen ist beispielsweise die
Anordnung der Abbildung des Meisterstiicks
des Weienfelser Orgelbauers Friedrich La-
degast, der heute noch unverdndert erhalte-
nen 84stimmigen Schweriner Domorgel,
unmittelbar vor dem Werk eines Unbekann-
ten in der Parchimer Marienkirche aus dem
Jahr 1601, durchaus sinnvoll, die gleichbe-
rechtigte Stellung der Orgel als Instrument
des Konzertsaales (Berlin, Dresden) neben
die Kirchenorgel logisch.

Dem Betrachter bieten sich zahlreiche
Aufnahmen grofer ausladender und kunst
historisch wertvoller Orgelprospekte, alter
und neuer Spieltische u. a. an; nicht minder
interessant ist der Blick hinter die Prospekte
in die Werkstdtten ihrer Meister. Stadtean-
sichten machen mit dem jeweiligen land-
schaftlichen Standort bekannt, wobei die
Bilderabfolge der Orgelstitten nur im grofien
ganzen mit dem Untertitel des Buches kon-
kurriert. Einige markante Stationen dieser
Orgelreise, auf die der Betrachter geht, seien
herausgegriffen: die Stralsunder Marienkir-
che, der Stendaler Dom, als neueres Beispiel
die Berliner Auferstehungskirche, Hindel-
haus und Marktkirche in Halle, die Thomas-
kirche und das Musikinstrumentenmuseum
in Leipzig, Stadtkirche und Max-Reger-Mu-
sikschule in Meiningen, der Spieltisch der
Bach-Orgel in Arnstadt, die Kathedralen
Erfurt, Naumburg, Zwickau, Freiberg und
die Dresdner Kirchen. Fast jedem Foto ist
eine Sentenz oder ein Zitat allbekannter
Komponisten, Dichter, Orgeltheoretiker und
-praktiker gegeniibergestellt; Praetorius und
Gluck kommen ebenso zu Wort wie Berlioz
und Schostakowitsch, Schiller und Goethe
wie Th. Mann und Hesse, J. Adlung und A.
Schweitzer. Ein umfangreicher Textteil gibt
zusitzliche Hinweise zu den Abbildungen.

Fazit: Hier liegt ein weiterer Bildband
vor, der Kunstwissenschaftler, Musiker und
insbesondere alle Freunde der Orgel erfreut.
(Dezember 1972) Raimund W. Sterl

DIANA POULTON: John Dowland. Lon-
don: Faber and Faber 1972. 520 S., 16 Taf.

Um es vorwegzunehmen: Die erste grofie
Monographie iiber John Dowland ist ein
gutes und in jeder Hinsicht schliissiges Buch
geworden. Es ist sozusagen das wissenschaft-
liche Lebenswerk der bekannten englischen
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Lautenistin und griindet sich demzufolge auf
eine erstaunliche Kenntnis der Materie, die
in einer ausgereiften, wohlproportionierten
Form und mit einer wohltuenden Arbeits-
okonomie zur Darstellung gelangt. Hier ist
nichts zurechtgezimmert, hier herrscht keine
vorgegebene, die Betrachtung leitende und
einengende idée fixe, die Aussagen fundie-
ren allein auf dem objektiven historischen
Material. Es ist eine grundsolide, beste wis-
senschaftliche Tradition verratende Arbeit,
die unslehrt, welch befriedigende Ergebnisse
die philologisch-historische Methode auch
heute noch zeitigen kann. Der Eindruck
eines schieren Positivismus entsteht so gut
wie nirgends in diesem Buch; die wissen-
schaftlichen Interpretationen der Werke, so
sporadisch sie (analytisch gesehen) auch
manchmal sein mogen, wirken, eben wegen
des einleuchtenden methodischen Weges, in
Art und Umfang eigentlich immer selbstver-
stindlich. Die weitgehende Unterordnung
dsthetischer Gesichtspunkte unter die histo-
rischen, das Fehlen einer vergleichenden
musikalisch-analytischen Interpretation der
Werke auf breiterer Ebene, verschmerzt man
ohne weiteres, zumal der Darstellungsstil so
iiberaus lebendig und klar ist und den Ein-
druck einer reinen Materialsammlung an
keiner Stelle aufkommen lifdt. Das Buch
hilt, was es verspricht. Es ist blendend
durchorganisiert und mit einer Reihe in-
struktiver Illustrationen sowie mit einer
verschwenderischen Fiille von Notenbeispie-
len ausgestattet. Nahezu die gesamte mit der
Person Dowlands in Zusammenhang stehen-
de zeitgendssische Literatur wird ausschnitts-
weise oder volistindig zitiert, von den Titel-
bliattern, Widmungsreden und Vorreden der
Dowland-Drucke angefangen bis zu den
handschriftlichen Archivalien aus der Zeit.
Nicht zuletzt aufgrund des bewegten, durch
mehrere Kulturrdume (England, Frankreich,
Italien, Deutschland, Didnemark) und ent-
lang den Religionsfronten fiihrenden Lebens-
weges Dowlands vermitteln uns die hier zu-
sammengestellten Dokumente zur Biogra-
phie des Komponisten ein interessantes kul-
turgeschichtliches Bild der Zeit. Uberall
zeigt sich das Bemiihen der Autorin, ein
lebensnahes Charakterbild des Musikers und
Menschen Dowland, der inmitten eines be-
deutenden musikgeschichtlichen Umbruchs
wirkte, zu zeichnen; daf dabei einige wenige
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Aussagen — wie die, dafl Landgraf Moritz
von Hessen ,,was a heavy drinker . . . like
most of the other German princes of his
time' (S. 33) oder daf ,,Dowland would
have encountered heavy drinking both at
Wolfenbiittel and Kassel as well as the Danish
Court* (S. 54), woraus sich unter Umstan-
den seine spiteren finanziellen Schwierigkei-
ten ergeben hitten — der Seriositdt der Ge-
samtdiktion des Buches nicht ganz adidquat
sind, wiegt nicht schwer. Interessanter und
fir Musikologen anregender sind z. B. die
Hinweise auf die vielfiltigen Erscheinungs-
formen der Melancholie und des Pessimismus
am Ende des 17. Jahrhunderts (,, That Dow-
land suffered from periods of intense melan-
choly is shown throughout his life, S. 77).
Der methodische Ansatz der vier Kapitel,
die sich mit den kompositorischen Werken
Dowlands befassen geschieht, der Gesamt-
diktion des Buches folgend, von den Quel-
len bzw. von den Werkgattungen her. Der
daraus resultierende weitgehende Verzicht
auf eine systematische Darstellung und Be-
urteilung von Stilgegebenheiten fillt bei
dem iiberwiegend undatierbaren, sich mit
praxisgebundenen Bearbeitungen von frem-
der Hand und fiir andere Besetzungen stin-
dig mischenden Sololautenmusik-Repertoire
kaum, bei der Gruppe der mehrstimmigen
Gesinge dagegen schon stirker ins Gewicht.
Die Autorin verfigt iiber eine exzellente
Kenntnis des Quellenbestandes und weif
diesen auch geschickt zu ordnen. Daf} die
eigentliche Uberlieferungsproblematik gele-
gentlich unausdiskutiert bleibt und die Be-
sprechungen einzelner Stiicke mitunter kon-
zertfihrerhaften Charakter annehmen, liegt
an der bereits genannten Grunddisposition
der Arbeit. Mit Akribie wird dagegen z. B.
bei den Lautenstiicken der Frage der Titel-
varianten und bei den Vokalstiicken den
textlichen Voraussetzungen nachgegangen.
Ihre zahlreichen Exkurse, wie z. B. den
Abschnitt iiber Monodie und Griechische
Musik (S. 198ff.) oder iiber die Geschichte
der Psalter-Kompositionen (S. 320ff.) weif®
die Autorin in sinnvolle inhaltliche Bezie-
hungen zum Betrachtungskern zu stellen.
Dariiber hinaus setzt sie sich immer wieder
mit dlteren und neueren Ausgaben der Wer-
ke Dowlands sowie mit der bisherigen Lite-
ratur zu diesem Komponisten auseinander
(vgl. auch das eigene Kapitel Posthumous
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reputation. Fall and rise.). Mit gleicher philo-
logischer Intensitit ist das Kapitel iiber
Dowlands Ubersetzungen, des Micrologus
von Ornithoparcus und des De modo in
testudine libellus (Thesaurus Harmonicus)
von J. B. Besard, gestdltet. Einen nicht zu
schitzenden dokumentarischen Wert, auch
fir auflerhalb des engeren Themas liegende
Forschungen, besitzt die lexikalische Mate-
rialsammlung zu den,,Patrons and friends"
Dowlands (Kapitel VII). Appendix I berich-
tet liber das lange verloren geglaubte und nun
wieder aufgefundene Schele Lute-Manuscript
(Hamburg, ehem. Stadtbibliothek, Real. ND.
VI, Nr. 3238); Appendix II befaft sich
auf der Grundlage der Dowlandschen Varie-
tie of lute-Lessons (1610) mit ,,Fretting and
Tuning the Lute*. Ubersichtliche Quellen-,
Werk-, Literatur-, Namen- und Sachregister
machen die Publikation auch fir eine kurso-
rische Benutzung geeignet. Das Wichtigste:
Betrachtungsgegenstand und Darstellungs-
aufwand stehen in verniinftiger Relation
zueinander; der Lautenist und Komponist
John Dowland hat eine derartige Mono-
graphie verdient.

Ein paar kritische Anmerkungen seien
noch erlaubt: Eine stirkere Gliederung des
Inhaltsverzeichnisses wiirde die Benutzung
des Buches erleichtern. Von den altertiim-
lichen FuBinotenzeichen (Stern, Kreuz, Dop-
pelkreuz etc.) sollte man auch in einer auf
so viel gute Tradition Wert legenden Publi-
kation abkommen. In der umfangreichen
Bibliographie vermit man die im unmittel-
baren Bereich des Themas liegende Arbeit
von U. Olshausen, Das lautenbegleitete Solo-
lied in England um 1600 (Diss. Frankfurt/M.
1963).

(Oktober 1973) Winfried Kirsch

HERMANN J. BUSCH: Georg Poss. Le-
ben und Werk. Ein Beitrag zur Geschichte
der deutsch-venetianischen Schule in Oster-
reich am Beginn des 17. Jahrhunderts. Miin-
chen: Katzbichler 1972. 207 S. (Schriften
zur Musik. 20.)

Die Anwendung des bereits im Untertitel
vorliegender Arbeit aufscheinenden Termi-

nus ,,deutsch-venetignische Schule' ist so-.

wohl im allgemeinen als auch im besonderen
von einiger Problematik. Sie liit nimlich —
speziell, wenn man wie der Verfasser ,,im
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engeren Sinn“ Graz als Zentrum dieser
Schule nennt — die Vermutung aufkommen,
daf hier dhnlich wie in Venedig eine iiberra-
gende Musikerpersonlichkeit oder mehrere
Komponisten titig waren, deren Wirken einen
iiber die Grenzen hinausreichenden EinfluB
ausgeiibt hat und in gewisser Hinsicht stil-
bildend oder in diesem Falle die Funktion
hatte, das venetianische Erbe zu vermitteln
und zu verbreiten. Da dies nicht — oder in
nur sehr beschrinktem Mafte — der Fall war
und Grazer Hofkomponisten wie P. A.
Bianco, G. Priuli, F. Stivori oder G. Valenti-
ni als wirkliche oder mutmafliche Gabrieli-
Schiiler mehr oder weniger von lokaler Be-
deutung waren und ihr Nachahmen vene-
tianischer Mehrchorigkeit als fast schon
reaktionirer Zug bereits im Begriffe war
vom Barock iiberwunden zu werden, wih-
re hier die gebriduchliche Bezeichnung
.»Deutsch-Venetianer richtiger und eindeu-
tiger gewesen. Als solcher kann mit oben
genannten Musikern auch Erzherzog Fer-
dinands Hoftrompeter und Zinkenblaser Ge-
org Poss gelten, von dem sich ein Schiiler-
Lehrer-Verhidltnis zu Gabrieli trotz eines
Venedig-Aufenthaltes zwar nicht nachweisen
lift, dessen Werke nach Meinung von Busch
aber sehr dafiir sprechen. Seine Kompositio-
nen, die zum iiberwiegenden Teil im Druck
iiberliefert sind, umfassen Messen, Motetten,
Magnifikatkompositionen sowie Psalmver-
tonungen und sind ausschlieBlich vokaler
Natur.

Nach einer iiber Hellmut Federhofers
diesbeziigliche Forschungen hinaus erweiter-
ten biographischen Einleitung erwies sich
bei der Analyse der Messen ein Grofteil als
ein- bzw. mehrchorig und nach Vorlagen des
16. Jahrhunderts (Kompositionen von A.
Padovano, Luca Marenzio, Giovanni Gabrieli
u. a.) gearbeitet. Diese Reverenz an das ver-
gangene Jahrhundert spiegelt sich dement-
sprechend auch in einer wenig fortschritt-
lichen Kompositionsweise wider, die sich in
der Parodietechnik durch die Ubernahme
stimméflig nicht reduzierter ganzer Satz-
komplexe dufert, das auch bei Palestrina an-
zutreffende Verfahren von Assonanz und Al-
literation des Textes von Vorlage und Kom-
position anwendet und die durchimitierte
Vokalpolyphonie pflegt. An Gabrieli ge-
mahnt hier neben anderen charakteristischen
Stilmitteln dieses Meisters vor allem kurz-



130

gliedriges Alternieren der Chore zum Zwek-
ke klanglicher Intensivierung. Dies gilt
gleichzeitig auch fir den relativ geringen
Bestand an vielchérigen Messen von Poss,
wobei hier unter anderem die in ihrer
Anwendung fiir Gabrieli gleichfalls typi
sche Praxis. der ,,Echomanier* hinzu-
kommt. Hier, wie auch bei den Paro-
diemessen, wire die hidufigere Heranziehung
Gabrielischer Werke zu Vergleichszwecken
wiinschenswert gewesen, da die Behandlung
des vielchorigen Satzes von Poss anhand der
Ausfiilhrungen von Praetorius' Syntagma mu-
sicum — wie es der Autor offensichtlich
getan hat, um eine Abhingigkeit von Gabrieli
nachzuweisen — nicht ganz gerechtfertigt
erscheint und kein authentisches Bild von
Gabrielis Kompositionspraxis abwirft. Prae-
torius' Vorbild und grofie Liebe galt zwar
bekanntlich der Venetianischen und im be-
sonderen der Gabrielischen Kunst, doch hat
er es stets bedauert, selbst niemals in Vene-
dig gewesen zu sein, um die ,,neue Musik*
an den ,,Quellen* zu studieren. Aus diesem
Grunde konnen seine Kompositionsanwei-
sungen als ,,nicht aus erster Hand“ gelten.

Poss’ Motettensammlung Orpheus mix-
tus (Graz 1607) — eine weltliche und geist-
liche Repriasentationsmusik — gehort wie
seine Magnificatkompositionen gleichfalls
zu den mehrchérigen Werken, wobei jedoch
homophone Elemente im Unterschied zu
den Messen iiberwiegen. Hier lief sich — um
nur einige Details zu nennen — ein bereits
ritornellartiges Wiederkehren mancher Ab-
schnitte feststellen, widhrend die Untersu-
chung der Klausel beispielsweise noch eine
Anwendung nach zeitgenossischen Kompo-
sitionslehren ergab.

Zwei geringstimmige Generalbaffmotet-
ten, die Poss fiir Giovanni Battista Bonomet-
tis Pernassus Musicus Ferdinandaeus (Vene-
dig 1615) ,,beigesteuert** hatte, zeigen Ten-
denz zu funktionaler Harmonik und forma-
ler Symmetrie, entbehren im iibrigen jedoch
des monodischen Elements. Die Miteinbe-
ziehung dessen erfolgt erst in den beiden
Vertonungen des 50. Psalm, die durch die
Gliederung des Vokalsatzes in Solo und
Tutti und den hinzutretenden obligaten
Instrumenten mit Generalbafl Vokalkanzer-
te darstellen und somit fiir den friihbarocken
Stil typisch sind. Den Abschlufy dieser —
trotz der vorgebrachten Einwinde — wert-
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vollen Arbeit bilden einige Faksimilia, ein
Werkverzeichnis und Ubersetzungen lateini-
scher Qeullen, wobei ein Register den Grad
der Verwendbarkeit betrichtlich hitte er-
hohen kénnen.

(April 1975) Josef-Horst Lederer

JOHANN SEBASTIAN BACH: Vierzehn
Kanons iiber die ersten acht Fundamental-
noten der Aria aus den ,,Goldberg-Variatio-
nen', BWV 1087. Erstausgabe, hrsg. von
Christoph WOLFF. Vorabdruck aus ,,Neue
Bach-Ausgabe“. Kassel-Basel-Tours-London:
Bdrenreiter (1976). 20 S.

Dab ein vermutlich grofler Teil des Bach-
schen Vokal- und Instrumentalschaffens ver-
schollen ist, ist eine bekannte Tatsache. DaBy
man aber die Hoffnung auf Neuentdeckun-
gen nicht aufgeben sollte, beweist der Fund
von Christoph Wolff, der im Frithjahr 1975
bei Editionsarbeiten fiir die NBA Bachs
Handexemplar der Originalausgabe der
,»Goldberg-Variationen* in Strafburg auf-
spiirte. Bedeutender nochals die Korrekturen
und Ergdnzungen von Hand des Thomas-
kantors, die in der Ausgabe dieser Variatio-
nen erstmals beriicksichtigt werden kénnen,
darf man den autographen Anhang des
Exemplars bewerten, der einen bislang unbe-
kannten Zyklus von 14 Kanons mit dem
Titel Verschiedene Canones iiber die ersteren
acht Fundamental=Noten vorkeriger Arie
enthilt. Diese Miniaturen werden nun, her-
ausgegeben von Chr. Wolff, als Vorabdruck
der NBA vorgelegt. Die Ausgabe umfaft
neben dem Faksimile-Nachdruck die Kanons
in der originalen, verklausulierten Notations-
weise und in einem Anhang die Auflosungen
des Herausgebers sowie spitere Fassungen
der Sitze 11 und 13, die als Stammbuchka-
non fiir Joh. G. Fulde bzw. als Prisentations-
kanon auf dem HauBmann-Portrait iiberlie-
fert sind. Eine Tabelle gibt Hinweise fiir die
Auffihrung mit zwei Cembali bzw. mit zwei
Violinen und Cembalo sowie Auskunft iiber
die Einsatzfolge der Stimmen. Den eigenen
Instrumentationsideen sind dabeikeine Gren-
zen gesetzt, fiir Satzabschliisse werden Vor-
schlige gemacht. Auch wenn, wie Wolff
im Vorwort betont, die Kanons ,,primdr
theoretischer Natur' sind, diirften sie auch
in der Praxis ihren Platz als kunstvolle
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Vorstufe der Kontrapunktik, die im Musika-
lischen Opfer ihren Hohepunkt fand, ein-
nehmen.

(Oktober 1976) Wolfgang Birtel

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Serie I. Werke fiir Klavier zu
zwei Handen, zusammengestellt yon Zoltdn
GARDONYI und Istvin SZELENYI, Band
7: Années de Pelerinage — Deuxiéme Année —
Italie; Venezia e Napoli — Supplément aux
Années de Pelerinage 2d volume; Venezia e
Napoli — Erste Fassung. Herausgegeben von
Imre SULYOK und Imre MEZO. Fingersatz
revidiert von Kornél ZEMPLENI, Kassel-
Basel-Tours-London: Bdrenreiter-Verlag —
Budapest: Editio Musica 1974. XII, 131 S.

Nach der vorzeitigen Einstellung der von
der Franz-Liszt-Stiftung herausgegebenen
alten Gesamtausgabe der Werke Franz Liszts
im Jahre 1936 bedeutet das vom Jahr 1961
(dem Jahr des 150. Geburtstages und des
75. Todestages des Komponisten) datierende
Unternehmen einer neuen Gesamtausgabe
einen entscheidenden Schritt auf dem Wege
zu einer umfassenden Kenntnis von Liszts
gesamtem Schaffen — eines kompositori-
schen Oeuvres, das sich immer mebhr als
Schliissel zum Verstindnis der Musik des 19.
Jahrhunderts iiberhaupt herausstellt. Gerade
unter den Stiicken der italienischen ,,Pilger-
jahre*, die der vorliegende Band darbietet,
finden sich mehrere, die auf die Entwicklung
des harmonischen Denkens in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts nachhaltigen
EinfluB genommen haben, obwohl sie
groBtenteils — zumindest in der Grund-
konzeption — bereits um 1840 entstanden.
Liszt selbst wies August Gollerich auf die
erstmalige und als umwilzende Neubheit
empfundene Anwendung des iibermifiigen
Dreiklangs im ,,Petrarca-Sonett Nr. 104“
hin. Auch eine so originelle harmonische
Erscheinung wie das ,,Schlafmotiv* aus
Wagners Ring findet seinen Vorgang im
Pensieroso Liszts, jener eigenartig diisteren,
von Michelangelos Medici-Gribern angereg-
ten Klavier-Impression. Hohepunkt der
Sammlung ist die gewaltige Fantasia. quasi
Sonata , Apres une Lecture du Dante,
deren erste Fassung bereits 1837 vorlag.
Leider verzichtet die neue Gesamtausgabe
darauf, diese friilhe Version mitzuteilen, wie
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sie wahrscheinlich in einer der beiden in
Weimar erhaltenen und von Liszt selbst
verbesserten Abschriften vorliegt. Der Ver-
gleich verschiedener Entwicklungsstadien
gerade dieses Werkes lieBe fiir den Forscher
wichtige Aufschliisse iiber die Entwicklung
von Liszts Sonatendenken erwarten. Umso
mehr ist es zu begriifien, daB im vorliegenden
Band erstmals die Friihfassungen der von
Liszt der Sammlung als ,,Supplément** ange-
figten Stiicke Venezia e Napoli geboten
werden. Abgesehen von der Bekanntschaft
mit dem bisher unverdffentlichten zweiten
Stiick vermittelt die Friihfassung im Ver-
gleich mit der endgiiltigen héchst aufschlufi-
reiche Einblicke in Liszts Bemiihung, nach
w40-jéhrigem Hin-, Her- und Herumwirt-
schaften mit dem Clavier . . . den Spieler
nicht unndtig zu qudlen und ihm bei
mdfliger Anstrengung die moglichste Klang-
und Kraftwirkung anheimzustellen®. Be-
sonders die Tarantella diirfte hierfiir als
Musterbeispiel zu betrachten sein.

Die alte Liszt-GA hatte den grofien Vor-
teil, daB viele ihrer Herausgeber entweder
noch in direktem Schiilerverhiltnis zu Liszt
gestanden hatten oder doch an der Liszt-
Tradition direkt partizipierten, was sich in
zahlreichen Bemerkungen iiber die Spiel
weise und in Entscheidungen iiber den
Notentext (die freilich zumeist der Nach-
priifbarkeit entbehren) niederschligt. Die
Unwiederbringlichkeit derartiger Authenti-
zitit bemiiht sich die neue GA auszugleichen
durch gesteigerte philologische Akribie
einerseits und durch ein grundsitzliches
Neuiiberdenken der Notation in ihrem Ver-
hiltnis zur  angestrebten musikalischen
Wirkung, besonders in rhythmischer Hin-
sicht (vgl. dazu O. Goldhammer in Beitrige
zur Musikwissenschaft II, 1960, S. 69-85).
Bedeutend vollstindiger (wenn auch nicht
erschopfend) duBert sich ihr Kritischer Be-
richt iiber Anderungen und Ergiinzungen des
Textes gegeniiber den Vorlagen. (Unerfind-
lich ist, warum das Vorwort in englischer und
deutscher, der Kritische Bericht aber nur in
englischer Sprache geboten wird, Uberhaupt
erweist sich das Verfahren der alten GA, die
Einfihrung in die Werke und den kritischen
Apparat zusammenzufassen, als handlicher,)
Auch bedauert man, daf die neue GA das
Verfahren der alten, Notationsprobleme an-
hand von Notenbeispielen zu ertrtern, auf-
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gegeben hat, was zu vergleichsweise unan-
schaulicher Darstellung fiihrt. Die Beschrei-
bung der Vorlagen war in der alten GA
teilweise praziser. — Als ein grofer Vorteil
der neuen Ausgabe erweist sich, da Ent-
scheidungen iiber Fragen des Notentextes
nicht mehr aufgrund von Erinnerungen
von ,Autorititen* getroffen werden, son-
dern dafl sie das Ergebnis eingehender
analytischer Bemithungen darstellen. So ge-
langt die Neuausgabe z. B. in der Dante-
Sonate zu iiberzeugenden Korrekturen des
bisher giiltigen Notentextes (TT 65, 123,
153, 262). Hinsichtlich der Darstellung des
Rhythmus scheint sich zu zeigen, daf} die
von Goldhammer dargelegten Theorien fern
von der Praxis entwickelt und eher zur Ver-
wirrung als zur Klirung schwieriger Pro-
bleme geeignet sind. Zwar ist es durchaus
sinnvoll, dem Benutzer das Auszihlen
uniibersichtlicher Notengruppen zu erspa-
ren (diese Leistung entspricht in ihrem Wert
etwa der ebenfalls dankbar zu begriiienden
Taktzidhlung). Als ausgesprochene Uberbe-
zeichnung jedoch ist es zu werten, wenn
z. B. in' T. 52 des 104. Petrarca-Sonetts von
zwei Gruppen, die offensichtlich aus Noten-
werten von gleicher Grunddauer bestehen,
die erste (aus 15 Noten bestehend) zwei
fach, die zweite aber dreifach gebalkt wird,
blof weil sie 18 Noten umfafit. Im gleichen
Stiick erweist sich die Bezeichnung des
Taktes 67 als 5/4-Takt als wenig angemes-
sen: die agogische Ausfiihrung der Adagio-
Fermate bedeutet nicht einen Metrum-
wechsel, sondern eine Aufhebung des
Metrums schlechthin. — Die Texte der
Petrarca-Sonette werden auf der Basis des
Bandes VI der Letteratura italiana von
1951 wiedergegeben. Hier hiitten neuere
kritische, z. T. kommentierte Ausgaben zur
Verfiigung gestanden. — Solcher und anderer
Einwiinde ungeachtet ist das Erscheinen auch
dieses Bandes der Neuen Liszt-Ausgabe als
bedeutender Fortschritt auf dem langwieri-
gen Weg der Gewinnung eines unverstellten
Blickes auf dieses facettenreiche Qeuvre zu
begriifen.

(Juni 1976) Arnfried Edler

Besprechungen

_ Oeuvres d’Albert de Rippe. I Fantaisies.
Edition, Transcription et Etude critique par
Jean-Michel VACCARO. Paris: Edition du
Centre National de la Recherche Scientifique
1972. IL und 192 S. sowie eine Beilage
(Corpus des Luthistes Frangais, ohne Band-
zdhiung.)

Albert de Rippe — der Name ist wie iib-
lich in verschiedenen Versionen iiberliefert —
stammt aus Mantua, wo er um 1500 geboren
ist, wie Vaccaro annimmt; denn ,, Les artistes
italiens appeles comme Iui par Frangois I€T
a la Cour de France et ses amis frangais sont
tous nés vers cette date.” Das noch in der
Neuvauflage des Riemann-Lexikons angege-
bene Jahr 1480 diirfte als Geburtsjahr jeden-
falls zu frith angesetzt sein. Bis 1530 diirfte
de Rippe neben Francesco da Milano am
Hofe der Gonzaga in Mantua titig gewesen
sein, seit 1531 erscheint sein Name in den
Rechnungsbiichern des franzdsischen Hofes
als ,,joueur de luth du roi*. Er starb zwi-
schen Ostersonntag 1551 und dem 13. Fe-
bruar 1552. Noch 1578 wird er als berithm-
ter Lautenspieler erwidhnt, doch zu Beginn
des 17. Jahrhunderts ist er fir Mersenne
,,totalement meconnu" — die musikalische
Entwicklung war iiber ihn hinweggegangen.

Die ausfilhrlichen Angaben Vaccaros zur
Biographie de Rippes stiitzen sich auf bereits

veroffentlichte und kommentierte Dokumen-
te: auf Archivurkunden und auf literarische
Zeugnisse der Zeit. Aus beiden Gruppen
werden reichlich Zitate geboten, die jedoch
einer schnellen Orientierung hinderlich sind,
wie man sie von einer Werkedition erwartet.
Denn andererseits wird eine Interpretation
der Quellen nur angedeutet, so gerade in dem
Bereich, der beziiglich der sozialen Stellung
de Rippes am franzdsischen Hofe so aufier-
ordentlich wichtig erscheint: in der Angabe
des Gehaltes — mehr als das doppelte ande-
rer Lautenisten — und zahlreichen Dotatio-
nen. Der akribischen Aufzihlung von Aus-
ziigen aus den Rechnungsbiichern des Konigs-
hofes und der Wiedergabe von Epitaphen
und Huldigungsgedichten franzosischer und
italienischer Dichter stehen dann so lapidare
Sitze gegeniiber wie ,,Dans cette perspec-
tive” — daff de Rippe schon ein in ganz
Europa bekannter Virtuose war — ,,l'entrée
de de Rippe au service de Frangois I¢T
constitute un eévénement comparable a 'arri-
vée du Rosso (en 1530) et du Primatice
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(en 1532) a Fontainebleau et confirme,dans
le domaine musical, I'importance de l'apport
italien & la Renaissance frangaise.*' Es wiirde
vielleicht den Rahmen vorliegender Edition
gesprengt haben, diese angedeuteten Paral-
lelen zwischen Malerei und Musik weiter zu
verfolgen, doch erschlosse sich dann das An-
sehen, das de Rippe zu Lebzeiten genof,
nicht nur mittelbar durch schmeichelhafte
Zitate, wobei man noch fragen miifite, wel-
cher Wert solchen Lobreden zuzumessen ist.

Das Oeuvre de Rippes umfait 26 Fanta-
sien, 49 Chansons, zehn Motetten und zehn
Tinze fiir Laute sowie zwei Fantasien fiir die
damals in Paris gebrauchliche vierchorige Gi-
tarre. Die gedruckten und handschriftlichen
Quellen sind groftenteils posthume Verof-
fentlichungen — nur drei Fantasien bzw. die
Bearbeitung einer Fantasie durch Valderraba-
no wurden zu seinen Lebzeiten herausgege-
ben — sind aber in ihren Druckorten iiber
ganz Europa verstreut.

Im vorliegenden Band sind alle bekann-
ten 28 Fantasien veroffentlicht. Leider wird
in dem sonst sehr gediegenen kritischen
Apparat nicht auf andere moderne Ausga-
ben hingewiesen oder auf das Fehlen solcher
Ausgaben. Der sehr wichtigen Frage nach
der Authentizitit der Quellen, vornehmlich
der der Ausgaben von Fezandat/Morlaye
und Le Roy et Ballard wird der gebiihrende
Platz eingerdumt. Denn wihrend sich Mor-
laye — ein Schiiler und Freund de Rippes —
nachweislich auf Manuskripte de Rippes
stiitzen konnte, ldiBt sich das bei Le Roy et
Ballard héchstens vermuten, da immerhin
dort die Fantasien XX bis XXIV als Unika
erschienen. Vaccaro gibt mit Recht stets der
Fassung Morlaye/Fezandat den Vorzug, ob-
wohl die Begriindung ,,Les versions de Le
Roy et Ballard sont plus chargées que celles
de Morlaye", zu subjektiv gefirbt ist.

Wie in den Ausgaben des ,,Corpus des
Luthistes frangais* iiblich ist der Ubertra-
gung der Tabulatur in moderne Notation
auf zwei Systeme mit Violin- und Bafschliis-
sel ohne Angabe von Spielhilfen aber mit
einer Rekonstruktion der Stimmfiihrung un-
ter Beriicksichtigung spieltechnischer Mog-
lichkeiten ein Abdruck der Tabulatur beige-
geben. Die Ubertragung ist sehr sorgfiltig
und fehlerfrei, wobei man allerdings immer
bedenken solite, daf eine solche Ubertra-
gung gleichzeitig eine Art optimaler Inter-
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terpretation darstellt, die sich bei einer Auf-
fihrung der Stiicke kaum realisieren Lifit.
Neben Fantasien, die ein hohes Lagenspiel
erfordern, fillt besonders die Fantasie XIV
auf, bei der die Chanterelle nicht verwendet
wird ohne im BaBbereich mehr als den
Contrabasso-Chor zu verlangen. Alle Fanta-
sien sind fiir eine sechschorige Laute in iibli-
cher Lautenstimmung geschrieben, eine Fan-
tasie fiir Gitarre dagegen verlangt ein Her-
unterstimmen des tiefsten Chores auf C,
nimmt man die aus praktischen und sehr
sinnvollen Uberlegungen heraus gewihlite
angenommene Stimmung D-g-h-e’ als Nor-
malstimmung. Vaccaro will durch Zugrunde-
legung dieser Stimmung, die den oberen
Saiten einer modernen Gitarre entspricht,
diese Stiicke Gitarrespielern zuginglich ma-
chen; ein lobenswertes Unterfangen. Dem
steht aber entgegen, daf die Notwendigkeit
der Umstimmung der tiefsten Saite erst auf
dem Umweg iiber die Ubertragung zu erken-
nen ist.

Sehr eingehend analysiert Vaccaro die
Fantasien beziiglich ihrer polyphonen Struk-
tur, wobei die Fantasie IX als Beispiel
dient, zu der auch eine gesonderte ,,Dispo-
sition analytique* beiliegt. Doch dringt sich
hier die Frage auf, ob eine solche Analyse
dem Phinomen ,Lautenmusik' gerecht
wird, denn aufgrund der Spielméglichkeiten
der Laute mufl immer ein Kompromiff ge-
schlossen werden zwischen dem Ideal stren-
ger polyphoner Stimmfiihrung und der mehr
auf Homophonie ausgerichteten Eigenheiten
des Instruments. Und auch Vaccaro kommt
zu dem Ergebnis: ,,La plupart des fantaisies
font alterner, en les opposant, ces deux
types d’ecriture polyphonique‘: einen stren-
geren, stimmigeren, mehr vokalen und einen
freieren, mehr instrumentalen Typus, aufge-
lockert durch schnelle Laufe und Akkordfol-
gen.

Zu fragen bleibt noch, warum im Appen-
dix zwar zwei Fassungen der Fantasie XII
mitgeteilt werden, die zudem nicht, wie zu
erwarten gewesen wire, eine Fassung Mor-
laye/Fezandat mit einer von Le Roi et
Ballard vergleichen, sondern Castelliono
(1536) mit Le Roy et Ballard (1562), nicht
aber die sicherlich sehr interessante Bearbei-
tung der Fantasie XII durch Valderrabano.
(Mirz 1974) Dieter Kl6ckner
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LEONARDO PINZAUTI: Giacomo Puc-
cini. Torino: Eri — Edizioni Rai Radiotele-
visione Italiana (1975). 291 S., 48 Taf., 2
Schallpl.

GEORGE BERNARD SHAW: Musik-
feuilletons des Corno di Bassetto. Leipzig:
Verlag Philipp Reclam jun. 1972. 293 S.



Eingegangene Schriften

MANFRED SIEVRITTS: Neue Musik
im Kurssystem der Oberstufe. Frankfurt a.
M. - Berlin — Miinchen: Verlag Moritz
Diesterweg (1976). 89 S. (Schriftenreihe
zur Musikpiddagogik, ohne Bandzihlung.)

FIODOR I. SCHALJAPIN: Aus meinem
Leben. Bilder aus meinem Leben. Maske und
Seele. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun.
1972. 593 8.

FRANZ SCHUBERT: Symphony in B
Minor (,,Unfinished*). An Authoritative
Score. Schubert’s Sketches. Commentary.
Essays in History and Analysis. Edited by
Martin CHUSID. London: Chappell & Co
LTD.(1971). VIII, 134 S. (A Norton Critical
Score, ohne Bandzidhlung.) (Auslieferung:
Birenreiter-Verlag, Kassel usw.)

FRANZ SCHUBERT: Neue Ausgabe
simtlicher Werke. Serie VIII: Supplement.
Band 8: Quellen II. Franz Schuberts Werke
in Abschriften: Liederalben und Sammlun-
gen. Vorgelegt von Walther DURR. Kassel-
Basel-Tours-London: Birenreiter 1975. 170
S.

ROBERT SCHUMANN: Dichterliebe. An

Authoritative Score. Historical Background.

Essays in Analysis. Views and Comments.
Edited by Arthur KOMAR. London: Chap-
pell & Co LTD. (1971). VIII, 136 S. (A
Norton Critical Score, ohne Bandzihlung.)
(Auslieferung: Birenreiter-Verlag, Kassel
usw.)

OLIVER STRUNK: Essays on Music in
the Western World. Foreword by Lewis
LOCKWOOD. New York: Norton & Com-
pany (1974). XXII, 200 S. (Auslieferung fiir
Europa: Birenreiter-Verlag, Kassel usw.)

PETER 1. TSCHAIKOWSKI: Erinnerun-
gen und Musikkritiken. Leipzig: Verlag Phi-
lipp Reclam jun. 1974. 263 S.

Studien zur italienisch-deutschen Musik-
geschichte X. Hrsg. von Friedrich LIPP-
MANN unter Mitwirkung von Volker
SCHERLIESS und Wolfgang WITZEN-
MANN. Kdln: Arno Volk Verlag Hans Gerig
KG 1975. 426 S., 13 Abb., 3 Taf., 3 Faks.
(Analecta Musicologica. Band 15.)

CARL MARIA von WEBER: Kunstan-
sichten. Ausgewihlte Schriften. Leipzig: Ver-
lag Philipp Reclam jun. (1969). 323 S.
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Ermanno Wolf Ferrari. Katalog der Aus-
stellung zum 100. Geburtstag. Bayerische
Staatsbibliothek Miinchen. 13 Januar bis
13. Februar 1976. Verzeichnis der Expona-
te. 47 S.

Mitteilungen

Vom 22. bis 25. September 1976 fand
in Freiburg im Breisgau die Jahrestagung
der Gesellschaft fiir Musikforschung statt.
Auf der Tagesordnung der Mitgliederver-
sammlung am 25. September 1976 standen
die Berichte des Prasidenten., des Schatz-
meisters sowie diejenigen iiber die Titigkeit
der Fachgruppen und Arbeitskreise. Weiter-
hin stand die Arbeit an Zeitschrift und
Publikationen zur Diskussion. Auf Antrag
des Beirates, der sich in einer Sitzung am
23. September 1976 von der ordnungsge-
mifen Geschiftsfihrung des Vorstandes
iiberzeugt hatte, wurde dem Vorstand von
der Mitgliederversammlung fir das Ge-
schiftsjahr 1975 Entlastung erteilt. Nach
dem Bericht des Schatzmeisters betrug die
Mitgliederzahl der Gesellschaft am 1. Sep-
tember 1976 1370 in der Bundesrepublik
und im Ausland.

Auf Antrag des Schatzmeisters hat die
Mitgliederversammlung beschlossen, die Mit-
gliedsbeitrige ab 1. Januar 1977 wie folgt
festzusetzen: Einzelmitglieder DM 50,—, Stu-
denten DM 25,—, korporative Mitglieder
DM 75,—. Bei der Wahl zur Ergiinzung des
Vorstandes wurde Georg Feder von der Mit-
gliederversammlung zum Schriftfiihrer wie-
dergewihlt. Als Wahlausschuff wihlte die
Mitgliederversammiung Helga de la Motte-
Haber, Hermann Beck und Horst Heussner.
Zu Rechnungsprifern wurden wieder Horst
Heussner und Jirgen Kindermann bestellt.
Die Kommission Musik wissenschaft und Mu-
sikpidagogik konstituierte sich neu und
wihlte als ihren Vorsitzenden Arno For-
chert.

Hinsichtlich der Zeitschrift , Die Musik-
forschung® wurden folgende Beschliisse des
Beirates durch die Mitgliederversammlung
bestitigt:

1. Die Dissertationsabstracts sollen kiinf-
tig entfallen. 2. In das Verzeichnis der Vor-
lesungen sollen kiinftig nur noch die Lehr-
veranstaltungen derjenigen Hochschulen auf-
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genommen werden, an denen es einen Stu-
diengang Musikwissenschaft als Hauptfach
mit Abschluf Magister und Promotion gibt.
Theoretische und praktische Propiddeutika
und Ubungen sollen nicht mehr verzeichnet
werden.

Als wissenschaftliches Programm fand am
24. September 1976 ein Symposium Aspek-
te und Methoden der Musikgeschichtsschrei-
bung statt. Zwei Konzerte Musik an der
Praetorius-Orgel mit Live-Electronic und
Neue Musik um 1350 und 1950 bildeten
eine willkommene Erginzung der Jahresta-
gung.

Die nichste Jahrestagung wird vom 9.
bis 12. Oktober 1977 in Miinchen stattfin-
den. Geplant ist u. a. ein Symposium No-
tenschrift und Auffihrungspraxis. Die Jah-
restagung 1978 soll aus Anlaf des 300-jihri-
gen Jubildums der Hamburger Oper voraus-
sichtlich vom 13. bis 17. September 1978 in
Hamburg abgehalten werden.

*

Es verstarben:

am 1. Oktober 1976 Maud KARPELES,
London, im Alter von 91 Jahren.

am 21. Oktober 1976 Professor Dr.
Joseph MULLER-BLATTAU, Saarbriicken,
im Alter von 81 Jahren. Joseph Miiller-Blattau
promovierte 1920 bei Wilibald Gurlitt an der
Universitit Freiburg i. Br. mit der bis heute
giltigen Arbeit Geschichte der Fuge. 1922
habilitierte er sich an der Philosophischen
Fakultit der Universitit KOnigsberg mit der
grundlegenden Schrift Die Kompositions-
lehre Heinrich Schiitzens und wurde gleich-
zeitig zum Direktor des Musikwissenschaft-
lichen Seminars emannt. 1924 wurde ihm
auferdem die Leitung des neugegriindeten
Instituts fir Schul- und Kirchenmusik iiber-
tragen. Nach Titigkeit an den Universititen
Frankfurt a. M. und Freiburg i. Br. als
Ordentlicher Professor wurde Miiller-Blattau
1952 an die Universitit des Saarlandes beru-
fen. Hier hat er das Musikwissenschaftliche
Institut gegrilndet und bis zu seiner Emeri-
tierung 1964 geleitet. Die Thematik seiner
Arbeiten reicht von den grofien Komponi-
sten Heinrich Schiitz, Georg Friedrich Hin-
del und Johann Sebastian Bach bis zu den
»Ebenen und Tilern der Musikgeschichte*,
die in zahlreichen Volksliedstudien gewiir-
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digt wurden. Dazwischen aber stehen Stu-
dien zum deutschen Lied des Mittelalters
und der Goethezeit, zu den Zusammenhiin-
gen zwischen Musik, Dichtung und Theater,
zur musikalischen Landschaftsforschung und
nicht zuletzt zu Fragen der Musikerziehung,
die Miiller-Blattau von jeher besonders am
Herzen lagen. Kollegen, Schiiler und Freun-
de haben Miiller-Blattau fiir vielfiltige An-
regungen zu danken. Sie werden dem Ver-
storbenen ein ehrendes Gedenken bewah-
ren.
am 4. November 1976 Dr. Wolfdieter
MEINARDUS, Diisseldorf, im Alter von
71 Jahren.

am 13. Januar 1977 Dr. Werner BITTIN-
GER, Riisselsheim, im Alter von 58 Jahren.

*

Wir gratulieren:

Professor Dr. Ewald JAMMERS, Heidel-
berg, am 1. Januar 1977 zum 80. Geburts-
tag

Professor Dr. Thrasybulos GEORGIA-
DES, Miinchen, am 4. Januar 1977 zum 77.
Geburtstag.

Dr. Emnst MOHR, Basel, am 4. Mirz 1977
zum 75. Geburtstag.

Professor Dr. Josef SCHMIDT-GORG,
Bonn, am 19. Mirz 1977 zum 80. Geburts-
tag.

Privatdozent Dr. Hans SCHMIDT, der
langjdhrig am Bonner Beethoven-Archiv und
ab 1974 gleichzeitig an der Universitit Ham-
burg titig war, wurde mit Wirkung vom 3.
September 1976 zum Wissenschaftlichen
Rat und Professor an der Universitit Kéln
ernannt.

ProfessorDr. Friedhelm KRUMMACHER,
Detmold/Erlangen, hat den Ruf auf den
Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft an der Chri-
stian-Albrechts-Universitit Kiel zum Winter-
semester 1976/77 angenommen.

Dr. Tilman SEEBASS, Basel, hat einen
Ruf als Assistenzprofessor an die Duke Uni-
versity, North Carolina, erhalten. Er wird
ihm Folge leisten und sich auf den 1. Sep-
tember 1977 von seiner Firma Haus der
Biicher AG fiir ein Jahr beurlauben lassen.
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Dr. Peter FALTIN, Giefen, hat sich im
Herbst 1976 an der Universitit Gieflen fiir
das Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das
Thema der Habilitationsschrift lautet: Phd-
nomenologie der musikalischen Form. Eine
experimentalpsychologische Untersuchung
zur Wahrnehmung der musikalischen Syn-
tax.

Dr. Gerhard ALLROGGEN, Wissenschaft-
licher Assistent am Musikwissenschaftlichen
Institut der Ruhr-Universitit Bochum, hat
sich am 26. Januar 1977 fiir das Fach Mu-
sikwissenschaft habilitiert. Das Thema sei-
ner Habilitationsschrift lautet: Studien zu
den italienischen Opern Nicolo Piccinnis’.

Dr. Walther DURR, Tiibingen, ist zum
Honorarprofessor an der Universitit Tiibin-
gen ernannt worden.

Dr. Alfred DURR, Géttingen, ist am 6.
Februar 1976 zum ordentlichen Mitglied
der Akademie der Wissenschaften in Gottin-
gen gewihlt worden.

Dr. Richard BAUM, Kassel, wurde am
29. Oktober 1976 vom Kultusminister des
Landes Hessen die Goethe-Plakette des Lan-
des Hessen fiir seine Verdienste um das Kas-
seler Kultur- und Musikleben verliehen.

Professor Dr. Heinz ANTHOLZ, Pidago-
gische Hochschule Rheinland erhielt vom
Osterreichischen Bundesminister fiir Wissen-
schaft und Forschung fir das Studienjahr
1976/77 einen Ruf auf eine Gastprofessur
fiir Musikpddagogik an der Staatlichen Hoch-
schule fir Musik und Darstellende Kunst in
Wien. Er nimmt diese Lehrtitigkeit neben
seinen Bonner Verpflichtungen wahr.

Professor Dr. Lewis LOCKWOOD, Prince-
ton, erhielt fiir das Akademische Studien-
jahr 1977/78 eine Einladung als Visiting
Member of the Institute for Advanced
Study in Princeton, New Jersey.

Professor Dr. Felix HOERBURGER, der
am 9. 12. 1976 sein 60. Lebensjahr vollen-
det hat, wird im Friihsommer 1977 eine von
den Herren Baumann, Brandl und Reinhard
im Verlag Miiller-Buscher/Laaber, herausge-
gebene Festschrift iibergeben werden.

Bei der Mitgliederversammlung 1976 der
Internationalen Heinrich Schiitz-Gesellschaft
wurde der bisherige Vizeprisident Professor
Dr. Kurt GUDEWILL, Kiel, zum Prisidenten
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gewdhlt. Er tritt damit die Nachfolge von
D Dr. h. c. Karl Vitterle an, der 1975 ver-
storben ist und die Gesellschaft seit 1956
geleitet hatte.

Der italienische Musikwissenschaftler und
Komponist Ivan VANDOR wurde zum neu-
en Direktor des Internationalen Instituts
fiir vergleichende Musikstudien, Berlin, ge-
wihlt. Alain DANIELOU, der bisherige Di-
rektor und Griinder des Berliner Instituts,
wurde zum Ehrenprisidenten ernannt. Als
neuer Generalsekretir tritt Michael JENNE
die Nachfolge von Rudolf Heinemann an.

Im Rahmen der Beethoven-Ehrung der
DDR finden in Berlin vom 20. bis 27. Mirz
1977 eine Festwoche und vom 20. bis 23.
Mirz 1977 ein Internationaler Beethoven-
Kongref statt. Im Mittelpunkt stehen fol-
gende Rundtischgespriche: Die allgemeine
Bedeutung der Skizzen, Beethovens gesell-
schaftlicher Standort, Personalstil, Material-
stand und ideologische Dimension, Kunst-
werk und Biographie, Beethovens Wirkungs-
geschichte und Beethoven in der Werkana-
lyse. Dariiber hinaus kann in freien Sektio-
nen iiber neue Forschungsergebnisse berich-
tet werden. Auskiinfte erteilt das Sekretariat
fir die Beethoven-Ehrung der DDR — Kon-
grefbiiro, DDR—-108 Berlin, Postfach 61.

Vom 9. bis 14. Mai 1977 hilt die Studien-
gruppe zur Erforschung und Edition histori-
scher Volksmusikquellen im International
Folk-Music Council der UNESCO ihre 5.
Tagung auf Schlof Seggau bei Leibnitz in
der Steiermark ab. Interessierte Fachkolle-
gen sind zu dieser Tagung eingeladen, die
sich speziell mit dem Problem der indirek-
ten Volksmusikquellen aus der Zeit vor dem
Jahre 1600 beschiiftigen wird. Ein Round-
table-Gesprich ist iiber die Frage der Edition
solcher historischer Volksmusikquellen ge-
plant. Anmeldungen fiir Referate oder fiir
die Teilnahme an dieser Tagung werden erbe-
ten an: Prof. Dr. Wolfgang Suppan, Leon-
hardstrafie 15, A—8010 Graz.

Die Jahrestagung und Generalversamm-
lung der Arbeitsgemeinschaft fiir mittelrhei-
nische Musikgeschichte findet vom 17. bis
19. Juni 1977 in Trier statt.
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Das von Hartmut von Hentig gegriindete
Oberstufen-Kolleg des Landes Nordrhein-
Westfalen an der Universitit Bielefeld weist
darauf hin, daf es seit 1974 ein integriertes
Grundstudium Musikwissenschaft/Schulmu-
sik (Musiklehrer-Ausbildung fiir alle Stufen)
anbietet, wie es das Memorandum iiber die
Lage der Musikwissenschaft in der Bundes-
republik Deutschland (Mf 29, 1975, S. 254-
255) vorschligt. Der Abschluf des Oberstu-
fen-Kollegs mit Wahifach ,,Musik** entspricht
einer musikwissenschaftlichen Zwischenprii-
fung, sowie dem analogen Qualifikations-
grad an Musik-, Pidagogischen und Gesamt-
hochschulen. Als Curriculumforschungsstelle
der Universitit Bielefeld erforscht das Ober-
stufen-Kolleg alle mit der Integration zusam-
menhingenden Probleme und entwickelt
insbesondere Curricula fiir einzelne integrier-
te Kurse. Das Gesamtkonzept ist darge-
stellt in Heft 5 und 13 der ,,Schriftenreihe
der Schulprojekte der Universitit Bielefeld*
(Klett-Verlag) und in Heft 2 der ,,Zeit-
schrift fiir Musikpidagogik* (Oktober 1976).
Auskiinfte erteilt: das Oberstufen-Kolleg,
Universititsstrafde, 4800 Bielefeld, T. 0521~
106 2860.

Die Musicological Society of Australia
veranstaltete ihren ersten Kongre vom 29.
bis 31. August 1976 in Canberra.

Das Internationale Institut fiir verglei-
chende Musikstudien veranstaltete am 19.
und 20. September 1976 ein internationales
Symposium zu Fragen der Musik in Asien
und Afrika. Rund zwanzig Experten aus zehn
Lindern befaften sich vor allem mit Pro-
blemen interkultureller Zusammenarbeit auf
musikwissenschaftlichem und musikpadago-
gischem Gebiet.

Herr Rudolf HAGEMANN ist an Manu-
skripten und Drucken von und iiber Henry
Litolff interessiert. Entsprechende Hinweise
erbittet Herr Hagemann an seine Adresse:
Schillerstrafie 97, 4690 Herne 1.

RILM is making an all-out effort to
collect missing abstracts of 1967-1976 ma-
terial prior to publication of the next 5-year
cumulative index. May we ask you to check
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the list of your writings against the entries
in RILM abstracts and send abstracts to your
national committee chairman for all of your
papers, articles, books, or reviews (and
reviews of your own works) that have been
omitted. (See the inside back cover'of RILM
abstracts for names and addresses of the -
national committee chairmen.) If you are
aware of any other lacunae, please notify
us. Abstract forms are available on request
from national committee offices, journal
editors, and the International RILM Center,
33 West 42 Street, New York, N. Y. 10036.
Blank sheets may also be used.

The Musicological Society of Australia
Proposed Research Institute

The Musicological Society of Australia
is studying the feasibility of establishing
in Australia an institute for advanced re-
search in the science of music. We have in
mind a centre where Australian and over-
seas scholars could carry out basic and
applied research projects of varying length;
where indexes of Australian resources of
musicological interest could be established,
maintained, and published; and where over-
seas musicological activity of interest to
Australia could be monitored and reported.
We think that such a centre could provide
additionally an attractive focus for post-
graduate students whose participation in a
wide variety of music research projects
would give them the kind of practical ex-
perience that presently can be had only
overseas. We feel it important that the in-
stitute be designed to encourage interdisci-
plinary co-operation and to ensure that
results of its applied research are properly
transferred to such user groups as music
educators, composers, performers, and li-
brarians.

Diesem Heft liegt die Jahresrechnung
1977 fur die Mitglieder der Gesellschaft fir
Musikforschung bei, die ihren Beitrag noch
nicht gezahlt haben. Der Schatzmeister bit-
tet hoflich um baldige Uberweisung.
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Am 24. September 1976 fand in Freiburg i. Br., im Rahmen der Jahrestagung der Gesellschaft
fiir Musikforschung, ein von Hans Heinrich Eggebrecht vorbereitetes und geleitetes Symposion
Aspekte und Methoden der Musikgeschichtsschreibung statt. Die folgenden sieben Beitrage sind
die — von den Autoren teilweise iiberarbeiteten — Texte der Referate, in der Reihenfolge, wie
sie vorgetragen wurden. Ludwig Finscher mochte sein Referat Zur Frage der soziologischen
Dechiffrierung musikalischer Sachverhalte als miindlichen Diskussionsbeitrag verstanden wissen

und es nicht im Druck veroffentlichen.
Die Schriftleitung

Zum Konzept einer Weltgeschichte der Musik

von Zofia Lissa, Warschau

1. Die ganze Musikgeschichte fuf3t bis heute fast allgemein auf der Beschreibung
von Erscheinungen in der westeuropidischen Musik. Zur Beurteilung dienen diejeni-
gen Kategorien und Kriterien, die sich aus der Entwicklung der Musik nur in diesem
Raum ableiten. Schon Guido Adler empfand das Bediirfnis, diesen Bereich auf die
Musik Mittel- und Osteuropas auszudehnen. Die Oxford History of Music dehnt ihn
auf die polnische, ungarische und russische Musik aus, ohne die weiteren Gstlichen
Linder Europas in den Bereich ihrer Betrachtungen einzuschliefien.

2. Die Einteilung in Epochen und die daraus folgenden stilistischen Kategorien
als Kriterien der Beurteilung und der Aufteilung des geschichtlichen Prozesses
schopft die Musikgeschichte ebenfalls nur aus Erscheinungen, die im westeuropii-
schen Kulturkreis auftreten. Daraus folgen die zahireichen Verkennungen und Ver-
filschungen der Prozesse in anderen Lindern: z. B. in Bulgarien, wo es iiberhaupt
keine entwickelte Musik der Renaissance gibt; infolge der langen Tiirkenherrschaft
setzte hier der ganze Entwicklungsprozefl erst zu Anfang des 19. Jahrhunderts ein.
Die historisch-stilistischen Kategorien Westeuropas sind fiir die Kulturen der Linder
am Rande Europas (der Ostlichen oder nordlichen) nicht zutreffend, weil die ge-
schichtlichen, also auch die kulturellen Prozesse dort in ganz anderen Etappen
verliefen., Die Beurteilung auf Grund westeuropidischer Begriffskategorien mufl das
Bild dieser Entwicklung verfilschen. Wenn diese Kategorien hinsichtlich der pol-
nischen Musik, die sich im westeuropdischen Kulturkreis entwickelte, noch stich-
haltig sind, so sind sie in bezug auf die russische Musik schon nicht mehr anwend-
bar, von anderen Lindern ganz zu schweigen.

3. Aus dieser Tatsache folgt, dafy die Musikgeschichte bis heute ihre ganze Me-
thodologie und ihre Begriffsbestimmungen aus der westeuropiischen Musik schépf-





