Die Cheironomie und die Entstehung der Neu-
menschrift

von Helmut Hucke, Frankfurt a.M.

I

Nach musikwissenschaftlicher Lehrmeinung ist die mittelalterliche Neumenschrift,
und damit unsere abendlindische Notenschrift, aus der Cheironomie entstanden.
»Man schrieb die bisher mit der Hand zur Unterstiitzung des Geddchtnisses der
auswendig Singenden in die Luft gezeichneten Tonbewegungen nun auf das Pergament,
ein damals noch kostbares und teures Material, und hielt damit wenigstens den Umrif
des fliichtigen Klanges fest. Die erste Notenschrift war geschaffen’ schreibt Bruno
Stiblein!. Ewald Jammers spricht sogar von den ,,Neumen der Cheironomie‘“? und
meint: ,,Das Alter der Neumenschrift lafit sich — von vielen Unsicherheiten im
einzelnen abgesehen — nach mehreren Gesichtspunkten festlegen, es stehen sich die
einer festen Schreibfliche anvertraute Schrift und die in die Luft hineingezeichnete
Cheironomie . . . gegeniiber®. , Die Entstehung der Neumenschrift ist abhingig von
dem Willen zur Schrift. Am Anfang, in der Zeit vor dem 7. Jahrhundert etwa, geniigten
die cheironomischen Neumen. Sie entspringen zwar dem Willen des leitenden oder
lehrenden Kantors — entstehen aber gleichzeitig mit dem Gesang, als seine unmittelbare
Zeichenwerdung . .. Dann treten Umstinde auf, die empfehlen, das Geddchtnis
grundsdtzlich durch eine Niederschrift zu unterstiitzen . . ."**. Als ein Zwischenstadium
der Entwicklung von den in die Luft gezeichneten zu den niedergeschriebenen
Neumen sieht Jammers die antiken Prosodiezeichen an: ,,Diese Prosodiezeichen der
antiken Grammatiker haben sich in der Regel wohl aus den cheironomischen Zeichen
entwickelt . . .*“>; ,,die eigentliche Neumenschrift ist aus der Cheironomie iiber die
antiken Prosodiezeichen entstanden‘‘®. An anderer Stelle meint Jammers dagegen, die
Neumen seien ,,hervorgegangen aus den aufs engste zusammengehorigen cheironomi-
schen Zeichen der friihchristlichen Musiker und den Akzent- oder Prosodiezeichen der
spatantiken Grammatiker .

Auch die byzantinische Notenschrift wird mit der Cheironomie in Verbindung
gebracht: ,,Since the Byzantine neumes originated in the prosodic signs, their shape
imitates, more or less, the movements of the melody produced by the human voice, and,

U Das Schriftbild der ein.m‘mmiéen Musik. Musikgeschichte in Bildern, Band III, Lieferung 4,
Leipzig 1975, S. 28.

Tafeln zur Neumenschrift, Tutzing 1965, S. 23.
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Riemann Musiklexikon, Sachteil, Mainz 121967, Artikel Neumen, S. 629.
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consequently, the movements of the hand of the conducting precentor’’, meint Egon
Wellesz®. Eric Werner sieht den Ursprung der Neumen in der Cheironomie dadurch
bestitigt, daB ,,the Dikduke ha-te’amin, a grammatical Hebrew source work of the
tenth century, not only refers to it, but mentions the fact that a certain scriptural
accent . . . was indicated through a waving movement of the hand‘®. Laut Artikel
Cheironomie im Sachteil des Neuen Riemann ist es , wahrscheinlich, daf} die
komplizierteren Zeichen der byzantinischen, slawischen und hebrdischen Neotation
sowie der Neumenschrift als Darstellung der Cheironomie zu verstehen sind '°. Und
im Artikel Dirigieren in MGG sieht Hans Joachim Moser die Sache so: ,,Der stark
irrationale Einschlag orientalischen Ziergesangs forderte vom Cantor als Leiter der
Schola cantorum wdhrend des ersten Jahrtausends nicht prdzise Tonstenographie,
sondern eine Willensvermittlung noch halb improvisatorischer, liqueszenter Melodie-
flutung. Was der Primicerius hierfiir den mitsingenden Briidern ,mit der Hand in die
Luft malte', wurde dann als Neuma auch graphisch iiber die Texte geschrieben 1!,

II

Als erster hat wohl André Mocquereau in der Einleitung zum ersten Band der
Paléographie musicale 1889 einen Zusammenhang zwischen Cheironomie und
Neumenschrift hergestellt; dort taucht auch zum ersten Male in der Musikwissen-
schaft der Terminus ,,Cheironomie* auf. Mocquereau bezeichnet die linienlosen
Neumen als ,, Notation oratoire ou chironomique‘‘'?. Er fiihrt die Neumenschrift auf
die grammatischen Akzente zuriick. Aber die grammatischen Akzente ,,ne sont pas
des signes adaptés par convention a la musique du langage, mais des figures issues
comme naturellement de la mélodie oratoire . . .“'*. Und mit den ,,mouvements de la
voix‘ist die ,,geste oratoire‘ verkniipft: ,,gestes et accents ont la méme forme; la seule
différence, c’est que ceux-ci sont réduits dans la notation oratoire aux proportions
qu’exige écriture*'*. Mocquereau hat auch die Bezeichnung ,,Cheironomie* fiir das
Dirigieren gregorianischer Melodien, insbesondere fiir seine Methode solchen
Dirigierens eingefiihrt®,

1895 hat dann Oskar Fleischer im 1. Teil seiner Neumenstudien den ,,Ursprung der
Neumen aus der Cheironomie entdeckt'® (iibrigens ohne André Mocquereau zu
erwihnen). ,, Wir sehen im 5.-7. Jahrhundert allerwirts, bei Juden, Griechen, Romern,

8 A History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford 21961, S.287.

9 The Sacred Bridge, London-New York 1959, S. 108.

10 g 158.

1 MGG III, Sp. 537.

12 Paléographie musicale Bd.1, 1889, S. 96ff.

13 Ebenda, S.97.

4 Ebenda, S.98.

Le nombre musical grégorien, Rom und Tournai 1908, S.27.

16 Neumenstudien, Teil I: Uber Ursprung und Entzifferung der Neumen, Leipzig 1895, S. 25.
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Germanen, Slawen, in Europa und auflerhalb Europas — fast in der ganzen gebildeten
Welt von damals — das Streben auftauchen, die kirchlichen Vortragsbiicher mit
Neumenzeichen auszustatten. Aber niemand scheint es der Miihe fiir wert gehalten zu
haben — weder mit direkten Erklirungen, und auch nur durch nebenhin geworfene
Andeutungen — uns zu sagen, was sie bedeuten, wie sie heifen, woher sie stammen*!,
Oskar Fleischer meint, es bediirfe ,,kaum einer grofien Phantasie, um sich den
Vorgang selber und die spitere Entwicklung einer entsprechenden Notenschrift
ziemlich klar zu veranschaulichen. Der Chordirigent zeigte durch eine aufsteigende
Handbewegung einen aufsteigenden Tonschritt an, durch eine absteigende Handge-
bdrde bezeichnete er eine fallende Tonbewegung, wahrend eine waagerechte Handgeste
das Gleichbleiben oder eine mittlere Tonhohe andeutete. Durch Kombinationen dieser
verschiedenen Gebdrden ergaben sich immer mehr und mehr solcher Bilder fiir die
Tonbewegungen. Durch die Bewegungen der Hand konnte eine einfache Melodie in die
Luft geschrieben werden. Von dieser bewegten Schrift zur unbewegten, auf Pergament
fixierten war der Schritt nicht grofl, und da die einzelnen Gebdrden jener bewegten
Schrift Neurmen hieflen, so erhielten nun auch die festen Zeichen der fixierten Schrift
denselben Namen ‘'8, Seine Phantasie ist der einzige Beleg, den Oskar Fleischer fiir
seine Schilderung anfiihrt.

Allerdings sei, so Fleischer, nur der ,,accentische Gesang‘ durch Cheironomie und
Neumen geregelt worden. Er iibernimmt also auch Mocquereaus Idee vom Zusam-
menhang zwischen Cheironomie, Akzentzeichen und Neumen. Aber er ist phantasie-
begabter als Mocquereau: Fiir den ,,concentischen Gesang® hitten ,,besonders die
alten Inder und Griechen schriftliche Symbole* gehabt, ,,die nach Art der Buchstaben-
Schriften und in Anlehnung an sie die einzelnen Tone als selbstindige Laute mit je
einem Zeichen darstellten”'®. Der ilteste Bestandteil des christlichen Gesangs
dagegen sei die accentische Psalmodie gewesen?’. Die freie Psalmodie sei allmihlich
»concentisch’ geworden und ,,der alte Accentus, die urspriingliche antike Rezitations-
weise, (wurde) sowohl aus der Psalmodie, wie aus dem Kollekten-Tone ausgeschieden,
oder wurde wenigstens bis zur Unkenntlichkeit undeutlich’*'. So sind Cheironomie
und Neumenschrift nach Oskar Fleischer Relikte aus der ,,accentischen Vorge-
schichte der ,,concentischen* gregorianischen Melodien, die Entwicklung des Grego-
rianischen Gesangs vom Accentus zum Concentus setzt er ,,erst nach dem Abbliihen
der gregorianischen Singerschule* an??,

Fleischers Vorstellung der Entwicklung des Gregorianischen Gesangs vom Accen-
tus zum Concentus beruht, wie schon Peter Wagner gezeigt hat, auf unzureichender
Kenntnis des Gregorianischen Gesangs und seiner Gattungen. Seine Theorie von der

17 Ebenda, S.26.
18 Ebenda, S.391.
19 Ebenda, S.122.
2 Ebenda, S.126.
21 Ebenda, S.127.
22 Ebenda, S. 126.
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Entstehung der Neumenschrift jedoch ist sowohl von der Solesmer Schule ?* wie von
Peter Wagner?* iibernommen worden, und auf Oskar Fleischer beruht auch die
Darstellung der ,, Cheironomie‘‘ in Georg Schiinemanns Geschichte des Dirigierens®:.

111

Aber was ist eigentlich ,,Cheironomie‘‘ ?

Oskar Fleischers Buch Die germanischen Neumen als Schliissel zum altchristlichen
und gregorianischen Gesang?® beginnt mit dem Satz: ,, Neumen nannte und nennt man
die stenographieartigen Zeichen, mit denen das Mittelalter seine Melodien nieder-
schrieb, indem man, dhnlich wie der Stift des Phonographen auf die Wachsplatte, die
Auf- und Abbewegungen des Kehlkopfes beim Singen schriftlich abmalte. Dieses
Nachmalen nennt man Cheironomie*?’.

In MGG schreibt Hans Hickmann unter dem Stichwort Handzeichen: ,,Handzei-
chen sind die seit dem Altertum bekannten, unter der allgemeinen Bezeichnung
Cheironomie zusammengefafiten Gebdrden der Chor- oder Orchester-Leiter, deren
Aufgabe es war, den Bewegungsablauf der Melodie und gewisse rhythmische Einzel-
heiten durch Gesten zu veranschaulichen. Diese Zeichen waren Gedichtnisstiitzen fiir
die Chorsinger oder Gruppenmusiker, die nach alt-orientalischer und antiker Sitte
auswendig musizierten und nur zeitweilig, etwa bei besonders langen Werken, an
gewisse charakteristische oder besonders schwer auszufiihrende Intervalle erinnert zu
werden brauchten. Die Titigkeit des Cheironomen hat also nichts (oder nur wenig) mit
dem modernen Dirigenten zu tun. Letzterer regelt Tempo und Takt, ersterer stellt das
fliefende Auf und Ab einer Melodie oder bestimmter melodischer Abschnitte durch
konventionell geregelte Gesten dar‘“*®. Wihrend Hickmann in dieser Definition die
Veranschaulichung ,,gewisser rhythrnischer Einzelheiten' zur Cheironomie rechnet,
bezieht er den Begriff im Hinblick auf die altdgyptische Musik, an der er seinen
Begriff von ,,Handzeichen* gebildet hat, nur auf die Andeutung von ,,Ténen und
Intervallen** und schreibt: ,,Dem wirklichen Cheironomen . . . treten die Taktschliger
sowie gelegentlich andere Musiker zur Seite, deren Aufgabe es war, die Takte und
Zihlzeiten an den Fingern abzuzihlen und den Musikern sichtbar zu machen. Endlich
kannte man noch den Dirigenten im heutigen Sinn . . .“%°.

23 Vgl. z.B.: ,,Le désir de diffuser le répertoire grégorien aura provoqué le besoin d’une notation,
fixant la chironomie sur le parchemin‘ (Etudes grégoriennes 2, 1957, S. 218).

2 Alles zusammengenommen, leitet die Neumenschrift ihre Zeichen aus zwei Quellen ab: aus
der Cheironomie und den Akzenten'* (Einfithrung in die gregorianischen Melodien, II:
Neumenkunde, Leipzig 21912, S.171£.).

25 Leipzig 1913.

%6 Frankfurt am Main 1924,

28T

8 MGG V, Sp. 14431,

2% MGG V, Sp. 1444,
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Laut Ewald Jammers dagegen gibt es ,,mehrere Arten der Cheiroromie’ und das
moderne Taktschlagen ist eine davon®’. Das Harvard Dictionary of Music definiert
Chironomy als ,,a term for neumatic signs lacking clear indication of pitch, the
interference being that such signs were interpreted to the choir by the conducting
precentor, who moved his hands in an appropriate and suggestive manner. The clearest
information about the method is found in Byzantine sources . .. Similar signs, no
doubt, were used for interpretation of the chironomic neurnes found in the earliest
manuscripts of Gregorian chant (10th century)>!. In der Encyclopédie de la Musique
bezeichnet Solange Corbin Chironomie vorsichtiger und kritischer als ,,ferme grec, qui
désigne l'art de diriger la danse par des gestes de la main, et qui finalement a désigné en
Gréce la danse elle-méme, ou les gestes des mains tenaient une grande place. 1l a été
récemment repris pour désigner 'art de diriger avec la main le plain-chant ecclésiasti-
que. Les principes fondamentaux sont posés par Dom Mocquereau dans son Nombre
musical grégorien, auquel nous renvoyons. Il est bien spécifié par I'auteur que la
chironomie doit indiquer tous les éléments de la mélodie: hauteur de sons, leur
longueur ou leur briéveté, l'intensité, le rythme (rapport des élans et retombées),
I'accentuation verbale, les mouvements divers . . . Cette reconstitution est assez récente
et l'archéologie permet de supposer che, durant le Moyen-Age, et jusque fort tard, le
plain-chant était ensigné au moyen d’une quelconque percussion de la main ou du pied:
le batén du préchantre témoigne de cette ancienne tradition*>?. Im Sachteil des Neuen
Riemann wiederum ist Cheironomie definiert als ,,Leitung (eines Chors) durch
Handbewegung, die nicht nur das Tempo regelt, sondern zugleich die melodische
Bewegung veranschaulicht und darauf verzichtet, als Gedichitnisstiitzze Tonhohe,
Intervalle und Rhythmus mefbar festzulegen ...“*. Damit ist offensichtlich das
Dirigieren des Gregorianischen Gesangs im Sinne von Mocquereau gemeint. Aber
dann springt der Neue Riemann mit einem Satz von Solesmes zu den Pyramiden; er
fahrt fort: ,, Aus Agypten sind seit der Mitte des 3. Jahrtausends Bildbelege erhalten, die
vermuten lassen, daf3 schon hier Cheironomie geiibt wurde, die vielleicht das Entstehen
einer dgyptischen Notenschrift veranlaft hat (Hickmann). Sicher bezeugt ist die
Cheironomie erst in der altgriechischen Musik sowie im friihchristlichen liturgischen
Gesang . .. Von der Cheironomie sind zu unterscheiden das moderne Dirigieren (als
Taktgeben) und die Handzeichen der Schulmusik (die Tone und Intervalle
bestimmen) . . .”“. Bruno Stdblein schreibt: ,,Das Nachzeichnen des melodischen
Verlaufs durch Handbewegungen, die Cheironomie, unentbehrlich fiir das
Zusammensingen . . ., ist eine Praktik, auf die keine Musikkultur, die iiberwiegend mit
auswendigem Musizieren rechnet, verzichten kann. Vor der christlichen Ara war sie im
ganzen Mittelmeerraum verbreitet, in Agypten seit etwa 4000 v.u. Z.“**,

30 Tafeln, S.21.

3U' Harvard Dictionary of Music, 21969.

2 Encyclopédie de la Musique Bd. I, Paris 1958, S.532.
33 8.158.

3 Das Schrifibild der einstimmigen Musik, S.28.
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Es bestehen also nicht nur Meinungsverschiedenheiten dariiber, wann und wo
Cheironomie geiibt wurde, ganz zu schweigen von der Frage, wo und wie sie ,,sicher*
bezeugt ist. Es herrschen sehr unterschiedliche Vorstellungen auch dariiber, was
eigentlich unter Cheironomie zu verstehen ist. Darum gilt es, die Belege fiir
Cheironomie oder Handzeichen beim Musizieren zu iiberpriifen und zu fragen, was in
den Belegen eigentlich gemeint ist. Seitens der musikalischen Ethnologie ist eine
zusammenfassende Untersuchung iiber Handzeichen bisher nicht vorgelegt worden.
Wir beschrinken uns auf die Belege aus dem Mittelmeerraum und aus dem
abendliandischen Mittelalter.

v

Der Ausdruck ,,Cheironomie® stammt aus dem Griechischen. Er bedeutet
Gestikulation, Gebdrdensprache, rhythmische, kunstgerechte Bewegung der Hande
oder auch der Arme beim Tanzen, in der Pantomime, beim Faustkampf. In
spezifischer musikalischer Bedeutung kommt das Wort im klassischen Griechisch
nicht vor; die Belege, die seit Oskar Fleischer fiir ,,Cheironomie* im klassischen
Griechisch zitiert werden, bezeichnen nichts von dem, was er darunter versteht.

Hans Hickmann hat den Terminus ,,Cheironomie* fiir eine Praxis musikalischer
Zeichengebung in Anspruch genommen, die er aus altédgyptischen bildlichen Darstel-
lungen interpretiert. Er hat ,,durch archdologisch-musikwissenschaftliche Analysen,
akustische Versuche und ikonographische Auswertung ... zwei Grundformen von
Handzeichen’ in altigyptischen Bilddarstellungen ermittelt, deren eine ,,eine Art
,Grundton‘* und deren andere ,,dessen ,Dominante’ darstellt”. ,,Hand- und Finger-
stellung beider Zeichen bleiben meist unverandert, aber der Winkel, den Schulter und
Vorderarm bilden, ist offenbar nach Belieben verindert worden. Das vergleichende
Studium der Belege hat eine bestimmte Anzahl von solchen Varianten ergeben, die,
zusammengefapPt, zwei vollstindige Serien bilden und iiberraschenderweise einer oder
mehreren der theoretisch bekannten Tonleitern der altigyptischen Musik entsprechen.
Die verschiedenartige Bewegung des Armes bedeutet also eine klangliche Erhellung
oder Verdunkelung, eine skalenmiifig geregelte, hohere oder tiefere Intonation im
Verhdltnis zu einem der beiden Grundzeichen. Aus Vergleichen mit modernen
koptischen Kirchensingern ergab sich endlich, daf das betreffende Handzeichen einen
bestimmten Ton oder aber seine Oktave angibt, je nachdem ob der Ellbogen auf das
Knie gestiitzt wird oder ob der Cheironom den Arm hochhilt*>5. Anderswo spricht
Hickmann von ,,mehreren Serien choreographischer, rhythmischer und melodischer
Handzeichen ¢, Das ,, Aufkommen der Cheironomie' setzt er in die 4.Dynastie
(2723-2563), im Mittleren Reich (2160-1580) beobachtet er ,,langsames Verschwin-

3 MGG V, Sp. 1446.
36 Agypten. Musikgeschichte in Bildern, Band II, Lieferung 1, Leipzig 1961, S. 86. Vgl. Sur les

survivances de la chironomie égyptienne dans le chant liturgique copte. Miscellanea musicologica
111, Kairo 1949.
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den der Cheironomie aus den Bildwerken, erste Notationsversuche‘*®’. Die Cheirono-
mie miiBte demnach drei- bis viertausend Jahre im Verborgenen bis zu den
koptischen Kirchensdngern weitergelebt haben.

Was Hickmann in seiner oben wiedergegebenen Definition in MGG als Handzei-
chen oder Cheironomie beschreibt, entspricht seiner Interpretation der Bildzeugnisse
nur teilweise; wie sollte man aus Bildzeugnissen beispielsweise entnehmen kénnen,
daB die ,,Chorsinger oder Gruppenmusiker’ , nur zeitweilig, etwa bei besonders
langen Werken, an gewisse charakteristische oder besonders schwer auszufiihrende
Intervalle erinnert zu werden brauchten‘*®? Hickmanns Definition von Cheironomie
ist also in Wirklichkeit Spekulation. Ob und inwieweit seine Interpretationen
altiagyptischer Bildzeugnisse zutreffen, bleibe dahingestellt. Aber was er aus diesen
Bildzeugnissen herausliest, ist gerade nicht ein Choraldirigieren nach Art von
Mocquereau, das ,darauf verzichtet, als Geddchtnisstitze Tonhohe (und)
Intervalle . . . mefbar festzulegen”, sondern die Bezeichnung bestimmter Stufen und
Intervalle. Hickmanns Interpretation griindet sich darauf, daB dem ,,Cheironomen*
kein Chor, sondern ein Instrumentalist gegeniibersteht (oder sitzt) und auf seinem
Instrument greift. Der Unterschied zwischen altdgyptischer ,,Cheironomie und
koptischen Kirchensdngern, die sie laut Hickmann ,,nachweislich heute noch gelegent-
lich anwenden?®, betriigt also noch mehr als nur drei- bis viertausend Jahre.

Nach einer Mitteilung von René Ménard, die Michel Huglo 1963 zitiert hat, haben
die Handbewegungen koptischer Sanger mit Hickmanns altagyptischer Cheironomie
nichts zu tun; es handle sich iiberhaupt nicht um ein durch miindliche Tradition
schulmiBig iiberliefertes System, sondern um ein individuelles instinktives Nach-
zeichnen von Rhythmus und Melodie. Niemals habe er, so Ménard an Huglo, bei
koptischen Singern Finger-, Hand- oder Armbewegungen beobachten konnen, wie
sie auf altagyptischen Bildzeugnissen wiedergegeben sind*’. In seinem Beitrag Die
Gesdnge der dgyptischen Liturgien zu Fellerers Geschichte der katholischen Kirchen-
musik schreibt Ménard allerdings 1972: ,,In den heutigen Gesten der koptischen
Sdnger wurde eine unbestreitbare Reminiszenz an die altdgyptische Cheironomie
festgestellt'” und beruft sich dafiir auf Hans Hickmann*!.

37 Agypten, S.158 u. 161.
38 MGG V, Sp. 1443,
3% MGG V, Sp. 14471,

40, Le Pére Menard des Missions Africaines de Lyon, se montre a ce sujet un peu récitent: selon
lui, la chironomie du chantre copte Mikhail ou du Pére Yassa n’est pas un systéme transmis par
tradition orale dans les écoles, mais la matérialisation individuelle et instinctive du rythme et de la
mélodie. Il avait observé que le Pére Yassa avait I'habitude, méme en célébrant la Messe,
d’extérioriser le tremble de certaines notes par des ondulations de la main droite et que, sur les
notes longues, sa main restait dessinaient en quelque sorte la mélodie. Mais pas une fois le Peére
Ménard n’a pu observer ces mouvements des doigts, de la main ou du bras, tels qu’ils ont été
gravés sur la pierre des tombes pharaoniques (Lettre du 17 aoiit & I'auteur, résumée)‘‘ (M. Huglo,
La Chironomie médiévale, Revue de Musicologie 49, 1963, S. 160f.).

81 Geschichte der katholischen Kirchenmusik, hg.v. K. G.Fellerer, Bd. I, Kassel 1972, S. 109.
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v

Irgendwelche Zeugnisse fiir Cheironomie in der friihchristlichen Musik sind nicht
bekannt. Der erste Beleg fiir ,,Cheironomie* im musikalischen Sinn findet sich an
unvermuteter Stelle: in den erotischen Briefen des Aristainetos, die dem ausgehen-
den 5. oder beginnenden 6. Jahrhundert nach Christus angehoren. Im 10. Brief des
1.Buches der Sammlung wird von einem Midchen berichtet, das bei Artemis
geschworen hat, einen bestimmten Jiingling zu heiraten. Dreimal richtet ihr der Vater
die Hochzeitsfeier mit einem anderen jungen Mann, und schon singen die Jungfrauen
das Hochzeitslied, aber jedesmal fillt das Méddchen plotzlich in schwere Krankheit.
Endlich kommt es doch zur Hochzeit mit dem Richtigen. Die Gefidhrtinnen des
Midchens singen den Hymenaios, und wenn eine falsch singt, dann wirft ihr die
Chormeisterin einen Blick zu und fiihrt sie in den Ton zuriick, indem sie die Melodie
cheironomiert*2. Die Erwihnung der Cheironomie soll betonen, daB das Hochzeits-
lied diesmal richtig und nach allen Regeln gesungen wurde. Die Stelle kann nicht als
Beleg fur Cheironomie beim Gesang von Hochzeitsliedern, von Frauenchoren oder
beim Chorgesang iiberhaupt in Anspruch genommen werden. Cheironomie ist
offenbar geldufig; es wird vorausgesetzt, da der gebildete Leser weil, was gemeint
ist. Aber es ist denkbar, daB die Praxis in Wirklichkeit in ganz anderem Zusammen-
hang, etwa in der musikalischen Didaktik, geiibt wurde. Offensichtlich ist Cheirono-
mie nicht ein beildufiges ,, Nachzeichnen des Melodieverlaufs®, sondern ein praziser
Hinweis auf den Ton bzw. das Intervall.

Auf einen zweiten Beleg aus der Spitantike nicht fiir den Terminus, aber fiir die
Sache hat Bruno Stiblein hingewiesen*’. Er findet sich in auBermusikalischem
Zusammenhang, ndmlich in der Expositio Papst Gregors d. Gr. zu seinen Moralia in
Job (um 595). Diese Expositio ist an Leander von Sevilla gerichtet, den Gregor in
Konstantinopel kennengelernt hatte. Gregor schreibt, daB Krankheit seinen Arbeits-
eifer 1dhme, daB seine Kraft kaum fiir die Rede ausreiche und sein Geist nicht
imstande sei, auszudriicken, was er fiihle. Er vergleicht sich mit einem ,,peritus . . .
cantandi artifex", dem die Stimme den Dienst zur rechten Wiedergabe des ,,canticum,
quod docta manus imperat* versagt**. Bei aller gebotenen Vorsicht gegeniiber der
allegorischen Rhetorik Gregors ist Stdblein insoweit beizupflichten, daB sich der
Vergleich Gregors auf das Singen eines Gesangs nach Handzeichen zu beziehen
scheint. Wiederum wird die Kenntnis solcher Praxis vorausgesetzt. Aber das ist kein
Beleg fiir Cheironomie in Rom und in Sevilla oder gar in Gregors sagenhafter Schola
cantorum, sondern in Konstantinopel, wo Gregor mit Leander zusammengewesen
war; Gregor beschwort gemeinsame Erinnerungen. Die Stelle ist wohl als eine

2 xai 1) 8uddonalog UnéPheme v anddovoav xal elg O péhog Ixavie EvePiBale
YElgovopoioa tov 1edmow’’ (Aristaeneti Epistularum Libri II, ed. O.Mazal, Stuttgart 1971,
S.25)

43 Schriftbild, S.28.

4 Sancti Gregorii Papaei cognomenti Magni Opera omnia . . . Johanne Baptistae Gallicciolli . . .
locupletata . . ., Bd.I, Venedig 1768, S. 5f.
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Bestétigung der durch Aristainetos belegten Praxis anzusehen: Offenbar hat es in der
griechischen Spitantike eine Technik der Darstellung von Tonstufen bzw. Intervallen
durch Handzeichen gegeben.

Vi

Auf diese Technik geht vermutlich die Cheironomie in der Byzantinischen Musik
zuriick, fir die es allerdings ebenfalls nur sparliche Zeugnisse gibt. Der Chronist
Georgios Kedrenos berichtet iiber Kaiser Theophylos (gestorben 824), der den
Gesang sehr liebte, daB er an den hohen Feiertagen sich nicht gescheut habe, zum
Gottesdienst in die ,,Grofle Kirche' in Byzanz zu gehen um dort zu ,,cheironomie-
ren**>; hier darf man wohl den gleichen Wortsinn wie bei Aristainetos annehmen.
Ein Beleg, den Martin Gerbert aus einer Handschrift des 11. Jahrhunderts in Monte
Cassino abdruckt, die inzwischen als Codex 318 der Bibliothek der Abtei identifiziert
worden ist*, wurde lange Zeit als Zeugnis fiir Cheironomie beim Gregorianischen
Gesang in Anspruch genommen. Michel Huglo hat aber darauf hingewiesen, da3 vom
Gesang in einem griechischen Kloster in Siiditalien die Rede ist*’. Ein gewisser
Presbyter Johannes schreibt dariiber: ,, Proinde (magister) dextra manu elevata metiri,
atque componere ostensionibus omnibus demonstrat, ut insimul aspiciantur ad manum,
ut sicut metiendo praenotatur cantus omnes quasi una voce concorditer cantum
componat . . .“*8, Gerbert kommentiert: ,,Barbare quidem et confuse . . . inter alia
xewpovoplav describit, quam alibi, maxime apud Graecos cum certis in manu expressis
signis frequentatam cantus moderationem scimus, quamque idem anonymus (compila-
tor codicis) postea explicatius edisserit.” Aus seinem zweiten Zitat wird die Sache
klarer: In der Mitte der Singenden steht ein Magister, der xgLpovopuix0¢ genannt wird.
Er tragt liturgische Gewiander und in der linken Hand den Stab des Bischofs oder des
Abts als Zeichen seiner Vollmacht. Mit der rechten Hand und mit erhobener Stimme
deutet er ,,per studium artis neumarum' beispielsweise an, daB die Melodie
schrittweise eine Quint aufwiirts oder abwiirts steigt*.

45 Migne SG 121, S. 1000.

% J.W. A. Vollaerts, Rhythmic Proportions in Early Medieval Ecclesiastical Chant, Leiden
21960, S. 226.

4 Wie Anm. 40, S.159.

48 M. Gerbert, De Cantu et Musica sacra, Bd.1, St. Blasien 1774, S.320 Anm. a.

4 ,,Unus magister in medio stat sacris vestibus indutus, qui dicitur cheronomical (x€1p0ovouLXOg)
sinistra manu baculum episcopi vel abbati tenens, quasi potestate ab eo accepta dextra manu
sursum tenens, ut omnes ibi aspiciant, et ille per studium artis neumarum casibus demonstrat, ita ut
diximus, serena voce ostendens per quinque neumas in quinque cordis ascendit, vel descendit per
gradibus cordarum tonando; ita illa neuma, qui per quinque gradibus cordarum tonando ascendit
vel descendit serenimpha vocatur. Ita facta est quem cum manibus demonstrat (folgt Melodiebei-
spiel). Qui insuper et in subtus per septemn organis, qui nominatur ita: Tricanos, Cuphos, Bubos,
Chamilon, Anaton, Scalpicon, Ionicon, Boarmus fidem ostendunt, et voces fervorum sancti
amoris, quasi omnes insimul unus spiritus, et una fides, cor, et anima una, una voce quasi unum
corpus ecclesiae in totidem membris cum organicis vocibus modulatione laudem Deo reddunt
Patri etc.” (Gerbert, De Cantu, S.321, Anm. a).
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Einen spiten, aber aufschluBreichen Bericht iiber die Cheironomie in der
Byzantinischen Musik gibt Jacques Goar in seinem 1647 in Paris gedruckten
Euchologion sive Rituale Graecorurn. Goar war Dominikaner und wirkte 1631 bis
1637 als Prior des Klosters St. Sebastian auf der Insel Chios. Er schreibt: ,,Selten
tragen die Griechen aus Biichern auf dem Pult vor, und noch seltener leiten und lehren
sie den Gesang anhand von geschriebenen Noten. Sie meinten, diesen Mangel
hinreichend auszugleichen, wenn irgendeiner der Liturgen mit der Stimme so, daf er
von den anderen gut gehort werden konnte, Abschnitt fiir Abschnitt dem einen und dem
anderen Chor anhand des Buches andeutete, was zu singen war. Bei den besser
bekannten und hdufiger gebrauchten Gesingen dagegen fiihrten sie verschiedene
Bewegungen der Finger der rechten Hand aus, um durch Zusammenziehen, Beugen,
Ausstrecken wie mit Zeichen die verschiedenen Tone und Melodiewendungen anzu-
deuten”, und er verweist auf das oben zitierte Zeugnis des Georgios Kedrenos iiber
den Kaiser Theophylos, wo dies als Cheironomie bezeichnet werde*°. An anderer
Stelle seines Buches gibt er noch einmal eine dhnliche Beschreibung und unterschei-
det die Cheironomie vom ,,gemdf3 dem Rhythmus mit erhobener oder gesenkter Hand
die Abschnitte und das Grundmap des Gesangs vorschreiben, also vom Dirigieren*%,

50 Nam cum raro e libris in pulpito recitent Graeci, rariusque item musices notis exaratis cantum
dirigant et instruant. Defectibus his consultum satis putaverunt, si minister quivis voce quae
commode a reliquis audiretur, membratim per cola huic et alteri choro e libro suggereret, quicquid
occurreret canendum: dum interim cantus notitia et usu magis insignes variis dextrae digitorumque
motibus, contractione, inflexione, extensione etc. (xewgovoulav vocavit Cedrenus in Theophilo)
tanquam signis ad varias voces modulosque exprimendos uterentur (Jacobus Goar, Euchologion
sive Rituale Graecorum. In Ordinem Sacri Ministerii Notae, 21. Paris 1647, S. 30).

S0 Vox porro yewpovopeiv, non est simpliciter elata, depressaque ad numerum manu,
modulandi moram, normamgque praescribere: sed Graecis ad pulpita cantaturis minime convenire
solitis est; post xOppato tponaplwv a Canonarcha e libro suggesta, cantus moderatorem in
omnium conspectu, variis manus dextrae motibus et gestibus, erectis nimirum, depressis, extensis,
contractis, aut combinatis digitis, diversas cantus figuras, et vocum inflexiones characterum
musicorum vice designate: atque ita hunc cantus ducem reliqui attente respicientes, velut totius
modulationis regulam sequuntur. Quibus de Theophilo, et aliis prioribus tempore concessis,
notarum musicarum in laeva manu impressa series, et musices prima rudimenta variis eiusdem
manus iuncturis locisque mente concipienda, Joanni decimo nono Pontifici Romano velut illius
inventum nequeunt attribui: scripserit de eo licet Ciacconius circa annum 1028: Vir artis musicae
eruditissimus fuit, novam vocum flectendarum disciplinam, quae in hunc usque diem observatur,
per literas syllabasque flexuris digitorum levae manus adiungendas edidit: nisi forte intelligamus
xewgovoplay illim (Gallis Gammae dictam) dextrae manus motibus et flexuris a Graecis iam a
saeculis aliquot usitatam; Joannem Pontificem in laevam transtulisse, et Latinis addiscendem
tradidisse* (Euchologion, In Officium Sancti Olei Notae, 12, S.435). Beim Verweis auf
Ciacconius ist Goar ein seltsames Versehen unterlaufen: Bei Alfonso Ciaconius (Chacon), Vitae
et res gestae Pontificum Romanorum (Erstausgabe 1601/02, ich benutzte die Ausgabe Rom
1677), Bd.1, S. 771 steht unter dem Pontifikat Johannes XIX. zu der Jahreszahl 1028: ,,Suido,
seu Vido Arretinus, vir artis Musicae eruditissimus, novam vocum flectendarum disciplinam, quae
in hunc usque diem observatur, per litteras, syllabasque flexuris digitorum levae manus
adiungendas edidit, aliaque composuit opera, quorum Trithemius meminit”. Gemeint ist natiirlich
Guido von Arezzo. Der Verweis auf Trithemius bezieht sich auf Johann Zeller aus Trittenheim
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Cheironomie war demnach in der Byzantinischen Musik nicht ein Melodiemalen in
die Luft, sondern die Andeutung von Intervallen durch Handzeichen. In dem Bericht
aus dem Codex 318 von Monte Cassino heiBt es, daB der Cheironomist seine Zeichen
»per studium artis neumarum’* gibt. Das soll doch wohl heiBen, daB er ein Buch mit
Neumenzeichen vor sich oder ein solches Buch konsultiert hat. Dagegen scheint es
sich bei dem Buch, anhand dessen laut Goar irgendeiner der Liturgen mit der Stimme
andeutet, was zu singen ist, um ein Buch zu handeln, das nur die Texte enthilt. Ob
beim Cheironomieren der ,,besser bekannten'* Gesinge ein Notenbuch gebraucht
wird, sagt Goar nicht. DaB die Griechen Notenbiicher haben, ist aus seinem ersten
Satz zu schlieBen, und an anderer Stelle heiBt es ausdriicklich: ,, Die Griechen schauen
beim Singen hochst selten in Notenbiicher, aber sie haben solche Biicher !,

Man hat Goars Bericht wohl so zu interpretieren, daB Melodien und Vortragswei-
sen iiberliefert wurden, und daB nur die Melodien cheironomiert wurden. Die
Funktion der Cheironomie ist nicht die einer Gedichtnisstiitze in miindlicher
Uberlieferung, und schon gar nicht ist Cheironomie ein Zaubermittel, das die
tongetreue Uberlieferung vor der schriftlichen Aufzeichnung ermoglicht hitte. Dem
Chorleiter wird ja nichts cheironomiert. Er kann durch Cheironomie nur weiterge-
ben, was er entweder dem Buch entnimmt oder was er besser kann als die anderen
Sénger, woran er selbst sich erinnert. DaB seine Erinnerung auf Handzeichen beruht,
wird man im Ernst nicht annehmen wollen, denn wie sollten sich Serien von
Handzeichen dem Gedichtnis besser einprigen als Melodien ? Cheironomie war kein
Mittel musikalischer Uberlieferung, sondern ein Hilfsmittel, um die richtige und
einheitliche Wiedergabe einer Melodie bzw. einer musikalischen Uberlieferung zu
erreichen, die auf andere Weise iiberkommen war. Der Bericht Goars ist aber auch
deshalb bemerkenswert, weil er zeigt, daB schriftliche Uberlieferung nicht gleichbe-
deutend ist mit ,,nach Noten singen“.

VII

Im Jahre 1885 hat Ambrosius Kienle einen Aufsatz Notizen itber das Dirigieren
mittelalterlicher Singerchore verdffentlicht®?, in dem er eine Reihe literarischer
Zeugnisse gesammelt und als Belege fiir das ,Melodiemalen“ mit der Hand
interpretiert hat. Seit Oskar Fleischer werden diese Zeugnisse als Belege fiir
,»Cheironomie‘‘ im Mittelalter in Anspruch genommen.

an der Mosel, Abt von Sponheim, bzw. seinen Catalogus scriptorum ecclesiasticorum, Mainz
1494, Es ist bemerkenswert, daB als Leistung Guidos hier die ,,Guidonische Hand* hervorgeho-
ben und daB eine Verbindung zwischen Cheironomie und Guidonischer Hand hergestellt wird;
vgl. dazu unten.

1 Libros notis musicis exaratos, inter cantandum rarissime conspiciunt, vel etiam habent
Graeci: communesque ideo et verbis et cantu, memoriae tenaciter infigunt Hymnos, ad quorum
normam alios pari syllabarum numero constantes, cantando inflectunt: quorum ideo primordia
Canticis aliis inscribunt, ut ad eorum regulam sequentes indicent esse decantandos. Hi vocantur
tuopol sive Tractus, ut qui sequentes modulos ad suam musicam inflexionem trahant . ..
(Euchologion, In Officium Sancti Olei Notae, 12, S.434).

52 ViMw I (1885), S.158-169.
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Kienle eréffnet die Reihe seiner Zeugnisse mit einer Stelle aus dem Ordo
romanus I, einem Zeremonienbuch fiir die Papstmesse, den er fiir ,,vielleicht vom
Heiligen Gregor selbst verfaft hilt>®; diese Vermutung ist iiberholt**. Im Ordo
romanus I heit es, da der Subdiakon, sobald er die Antiphon zum Introitus
angestimmt hat, ,,/levat planetam cum sinu*, was Kienle deutet: ,, . .. fafit den vor-
deren Teil der Planeta vorn auf der Brust in einem Bausch zusammen, so daf3 die
Arme frei werden. Dies geschah, wie wir als ziemlich sicher annehmen mochten, um mit
der rechten Hand durch Actionen und Gesten die Bewegungen der der Melodie
anzudeuten und dadurch den Gesang zu leiten>.

Bereits Michel Huglo hat darauf hingewiesen, da Kienles Zeugnis aus dem Ordo
romanus I und andere seiner Belege einer Uberpriifung nicht standhalten>¢. Und er
hat zur Erginzung der sparlichen literarischen Belege bildliche Darstellungen
heranzuziehen versucht®’. Aber die bildlichen Darstellungen sind als Belege unzurei-
chend: Man mag es mit der Leitung des Chorgesangs in Verbindung bringen, wenn
St. Gregor mit erhobener linker Hand, den Daumen angewinkelt, dargestellt wird
oder wenn ein Kleriker inmitten einer Schola beide Hinde erhebt. Aber damit sto8t
die Interpretation bereits an die Grenzen ihrer Moglichkeiten. Keines solcher
Handzeichen 148t sich im Sinne einer bestimmten musikalischen Funktion deuten,
und es 148t sich nichts iiber die Beziehung eines solchen ,,Handzeichens* zum Gesang
der Umstehenden sagen.

Es ist bemerkenswert, da} Kienle seine Zeugnisse historischen und liturgischen
Quellen entnehmen muBte, daB er sie nicht in Musiktraktaten fand. In den
Musiktraktaten des Mittelalters gibt es keine Lehre vom Dirigieren oder von der
Chorleitung oder vom ,,Melodiemalen*, und das Wort ,,Cheironomie** taucht nicht
auf. Aber es wird die Hand als didaktisches Hilfsmittel verwendet. Genaueren
AufschluB dariiber hat Joseph Smits van Waesberghe gegeben®®, und er hat dies mit
Recht in einen groBeren Zusammenhang gestellt: ,, Von Natur aus unterstreichen wir
mit Gebdrden unserer Hande, logisch und emotional, unsere Gedanken und Gefiihle.
Von alters her gebrauchte man ferner die Finger der Hand fiir Mitteilungen,
beispielsweise um Zahlen anzudeuten . . . Auch die Monche, die das Schweigen iiben
mupften, (bedienten sich hdufig) der Gebdrdensprache, um ihre Gedanken zum
Ausdruck zu bringen**®. In der Uberlieferung der (um 900 geschriebenen) Musica
Enchiriadis findet sich die erste Stufe dessen, was spiter als ,,Guidonische Hand*

53 Ebenda, S. 160.

% Vgl. die Kritische Ausgabe von M. Andrieu, Les Ordines romani du haut moyen dge, 5 Bde.,
Lowen 1931-61.

5 Op. cit., S. 160.

% La Chironomie médiévale, Revue de Musicologie 49 (1963), S.155-171.

57 Ebenda, S. 167ff.

58 Musikerziehung. Musikgeschichte in Bildern, Bd.III, Lieferung 3, Leipzig 1969, S. 120-143.
Vgl. sein Buch School en muziek in de Middeleeuwen, Amsterdam 1949, S. 98-101.

9 Musikerziehung, S.23f.
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bezeichnet wird und bis ins 18. Jahrhundert Bestandteil der musikalischen Didaktik
war: Im Zusammenhang mit der Darstellung der Intervalle auf dem Monochord wird
ein Text eingefiigt, der die Finger zur Darstellung der Tetrachorde heranzieht. Eine
nichste Stufe wird durch ein Lehrgedicht zum Memorieren des Oktoechoes repréasen-
tiert, das den Schiiler anweist, die Finales und den Ambitus der Tonarten an den
Fingergelenken abzuzdhlen. Mit dem 11.Jahrhundert erscheinen Darstellungen der
Hand als didaktisches Hilfsmittel in Musiktraktaten: Die Fingergelenke bezeichnen
die Tone des Tonsystems und dabei geht es darum, die Lage der Halbtonschritte und
der Ganztonschritte zu memorieren®’, Seit dem 12.Jahrhundert wird Guido von
Arezzo als Erfinder der ,,Guidonischen Hand‘‘ bezeichnet, sie wird aber auch ,,Hand
des Boethius* und ,,Hand des Pythagoras*“ genannt®'. In einer Handschrift der
Biblioteca Vaticana heiBt es: ,,Incipit (explicit) manus secundum magistrum guido-
nem, qui fuit grecus*®?. Und Goar bringt die Cheironomie mit der Guidonischen
Hand in Verbindung®®.

Es erhebt sich die Frage, ob die ,,Guidonische Hand* nur in der musikalischen
Didaktik oder vielleicht, wie die Cheironomie, auch bei der Chorleitung verwendet
worden ist. Die Musiktheoretiker scheinen dariiber nichts auszusagen. Bei den
anderen Zeugnissen iiber den Gebrauch der Hand bei der Chorleitung, die in die
musikwissenschaftliche Literatur eingegangen sind, handelt es sich um Zufallsfunde,
und die Autoren schreiben nicht mit der Absicht, moglichst klare technische
Anweisungen an Musiker weiterzugeben.

Die Handbewegungen beim Singen, von denen uns mittelalterliche Quellen
berichten, haben verschiedene Funktion. Joseph Smits van Waesberghe berichtet
auBer von der ,,Guidonischen Hand“ von einer ,,Gebdrdensprache von Cluny,
St. Victor in Paris und Hirsau im ausgehenden 10. und 11.Jahrhundert und zitiert
»eine Anweisung fiir die Gestik beim Singen des Alleluja‘: ,,Hebe die (rechte) Hand
und mache mit den Fingerspitzen eine Bewegung, als ob du wie ein Engel fliegst, denn
das Alleluja wird, wie man annimmt, von den Engeln im Himmel gesungen‘®*. Dem
Bereich ausdruckshafter oder allegorischer Gestikulation mag auch zuzuordnen sein,
was Vinzenz von Prag im Zusammenhang mit einer Messe berichtet, die der
Erzbischof von Mailand am 8. September 1158, nach der Unterwerfung der Stadt
durch Kaiser Friedrich Barbarossa, zelebrierte. Vinzenz wundert sich zuniichst iiber
die ambrosianische Liturgie und merkt an, daB sie aufgrund alter pipstlicher
Zugestdandnisse in Mailand gebraucht werde. Und dann erzihilt er, daB ein alter,
eisgrauer Mann von schlankem Wuchs in weiBem Gewand und seidenem Chorman-
tel, einen reich verzierten Stab aus Erlenholz in der Hand, inmitten der Singenden

% Ebenda, S. 122ff.

1 Ebenda, S. 120.

©2 Ebenda, S.120 Anm. 5.

© Vgl. oben Anm. 50.

o4 Musikerziehung, S. 25, ohne Quellenangabe.
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»gyrationes et saltes'* ausfiihrte, so daBl die Zuhorer seinen Tanz mehr bewunderten
als den Gesang®’.

Joseph Smits van Waesberghe hat ferner ein Zeugnis fiir ,,Dirigieren‘* gefunden:
,»Man hebe die flache (rechte) Hand (d. h. in der Richtung des Chores) und bewege sie
auf und nieder, genau so, wie der Dirigent es vor seinem Chor tut, um alle gleichzeitig
(d. h. beim Einsatz und zu Beginn der pausa) singen zu lassen (sicut qui innuit in choro
ut aequaliter ab omnibus cantetur)“®.

Von den Quellen, die seit Kienle fiir Choraldirigieren oder ,,Cheironomie* im
Mittelalter angefiihrt werden, bleiben ganze drei iibrig, in denen wirklich vom
Gebrauch der Hinde die Rede ist. Der ilteste Beleg findet sich in den Casus Sancti
Galli Ekkehards IV. Ekkehard berichtet, daB Kaiser Konrad II. im Jahre 1030 das
Osterfest in Ingelheim feierte, und es war ein Monch von St. Gallen dabei, der zu
jener Zeit die Schola in Mainz leitete — wahrscheinlich meint Ekkehard damit sich
selber. Als nun dieser Monch die Hand ,,ad modulos sequentiae pingendos rite
levasset’’, erhoben sich drei anwesende Bischofe, die einst Schiiler des Monchs
gewesen waren, um mitzusingen®’. Kienle hat vermutet, daB es sich bei der Sequenz
um Notkers Ostersequenz Laudes Salvatori gehandelt habe, und fihrt fort: ,,Da die
Melodie sehr einfach ist, war sie des Melodiemalens nicht besonders bediirftig. Wir
vermuten, daf} es beibehalten wurde, weil es auch bei anderen Gesdngen iiblich war.
Der Kantor wird sich begniigt haben, die Energie einzelner Stellen zu markieren. Aus
dem Gesagten ist sicher, daf in St. Gallen, Mainz und iiberhaupt in Deutschland beim
Sequenzengesang das Melodiemalen durch Handbewegungen stattfand, wahrschein-
lich, dap es auch bei anderen Gesingen nicht fehlte*“®8.

Es ist dieser Beleg, von dem die durch Kienle in die musikwissenschaftliche
Literatur eingegangene Rede vom ,,Melodiemalen* ausgeht. Ein zweiter Beleg fiir
,,modulos pingere* war bisher nicht zu ermitteln, der Ausdruck war offenbar kein
terminus technicus. ,,Modulus* ist mit der Bedeutung ,,Melodie*‘ gut belegt®®, der
Plural ist wohl im Sinne von ,,Melodiewendungen* zu verstehen. Den Herausgeber
der Casus Sancti Galli hat das Wort ,,pingendos in diesem Zusammenhang
offensichtlich befremdet, er schliigt die Lesung ,,pangendos* vor’®, was die Interpre-

65 ,Ubi cantorem eorum, virum statura procerum, canum, vetustissimum, in albis cappam
choralem de serico in humero portantem, baculum de aneto maximum rubricatum cum minis
ferentem, mirabiles in circuitu canentium gyrationes et saltes facere vidimus, cuius gestus plus
quam eorum cantus ab omnibus ammirabantur'’ (Monumenta Germaniae Historica, Scriptorum
T. 17, §.675). Den Hinweis auf dieses Zeugnis verdanke ich Sabine Zak.

6 | Hiermit verfiigen wir iiber einen Text zur Frage der Dirigierpraxis des Gregorianischen
Chorals, ein Gegenstand, iiber den bisher noch wenig bekannt ist" (Musikerziehung, S. 24. Leider
gibt Smits van Waesberghe keine Quellenangabe).

87 Monumenta Germaniae Historica, Scriptorum T. 2, S.111.

%8 ViMw I, S.163.

% Ich danke Fritz Reckow und dem Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie fiir den
Nachweis von Belegen.

70 Monumenta Germaniae Historica, Scriptorum T.2, S.111, Anm. 32.
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tationsprobleme aber auch nicht IGst. ,,Pingere wird schon in der Antike auch
figurativ gebraucht. Im Mittelalter wird es gelegentlich im Sinne von ,,fingere*
verwendet, und es findet sich der Ausdruck ,,manus pingit crucem’'. Wenn die
Neumen tatsdchlich als Aufzeichnung von in die Luft gemalten Zeichen aufs Papier
zu verstehen wiren, dann wiirde man statt ,,modulos pingendos* eigentlich ,,neurnas
pingendos'* erwarten; zu Ekkehards Zeit wird ,,neuma* tatsichlich im Sinne von
Notenzeichen gebraucht, im 8. und 9.Jahrhundert heiBt , neuma Vokalise’2.
»Moduli* 1dB8t gerade keine Beziehung zur Notation erkennen. Vielleicht ist ein
Andeuten der Melodiewendungen mit der Hand, méglicherweise sind aber auch
Handzeichen nach Art der byzantinischen Cheironomie oder der Guidonischen Hand
gemeint. Die Stelle 148t sich nicht eindeutig interpretieren, einen Zusammenhang
zwischen Handbewegungen und Notenzeichen belegt sie jedenfalls nicht.

Ein zweiter Beleg stammt aus dem Ordo des Beroldo, der die liturgischen Briauche
am Dom zu Mailand im 12. Jahrhundert beschreibt. Gelegentlich der Vesper am Tage
vor Epiphanie berichtet Beroldo, daB der Primicerius diec Antiphon anstimmt und
,,mediante manu et voce descensionem antiphonae, et ascensionem* angibt’>. Auch
dieses Zeugnis mag sich auf Cheironomie oder auch auf eine unbestimmtere Art von
Andeutung des Melodieverlaufs beziehen.

Eine weitere Quelle fiir Handbewegungen bei der Chorleitung im Mittelalter ist die
gleichfalls im 12.Jahrhundert niedergeschriebene ,,Gemma animae de divinis offi-
ciis“’, ein allegorischer Traktat des Honorius Augustodinensis, der allerdings nichts
mit Autun zu tun hat, sondern Regularkleriker in Regensburg war. In diesem Traktat
heiBt es: ,, Praecentor qui cantantes manu et voce incitat, est servus qui boves stimulo
mimans dulci voce bobus jubilat“’*, und: ,,Cantores manu et voce alios ad harmoniam
incitant, quia et ducere alios manibus pugnando, et voce hortando ad certamen
instigant*’>. Die beiden Zeugnisse sagen noch weniger aus als die des Ekkehard IV.
und des Beroldo: mit dem ,,incitare’ kénnte lediglich eine aufmunternde Geste oder
ein Einsatzzeichen gemeint sein, und nicht einmal das 148t sich entscheiden.

Es kann also keine Rede davon sein, daBl eine Technik des ,,Melodiemalens‘ mit
der Hand bei der Leitung des Choralgesangs im Mittelalter allgemein verbreitet oder
auch nur eindeutig belegt wire.

VIII

Fassen wir zusammen: Der Terminus ,,Cheironomie wurde in der Byzantinischen
Musik in Verbindung mit Handzeichen zur Andeutung von Intervallschritten

"1 pingere in A.Blaise, Lexicon Latinitatis medii aevi, Tournai 1975. Vgl. Du Cange.

72 Vgl. E. A.Beichert, Die Wissenschaft der Musik bei Alfarabi, Diss. Freiburg/Br. 1930 und
KmlJb 1932, und M. Huglo in Revue de Musicologie 49, S. 166 Anm. 2.

3 Beroldus sive Ecclesiae Ambrosianae Mediolanensis Kalendarium et Ordines ed. M. Magi-
stretti, Mailand 1894, S. 80.

™ cap.17. Migne SL 172, S. 549.

5 cap.76. Migne SL 172, S.567.
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gebraucht, die Sache ist im 5./6.Jahrhundert zuerst belegt. Die Frage, ob die
,,Guidonische Hand* des Mittelalters mit der byzantinischen Cheironomie zusam-
menhéngt, bleibt offen.

Hickmann hat ,,cheironomische Handzeichen bereits in altidgyptischen bildlichen
Darstellungen des dritten und zweiten Jahrtausends vor Christus erkennen wollen.
Zwischen diesen und den byzantinischen Belegen fehlt bis jetzt jedes Zwischenglied.
Im klassischen Griechisch ist ,,Cheironomie“ mit der Bedeutung musikalischer
Handzeichen nicht nachweisbar. Friihchristliche Belege fiir das Singen nach Handzei-
chen sind nicht bekannt.

André Mocquereau hat ungliicklicherweise und offenbar ohne Kenntnis der
historischen Zeugnisse die Formulierung ,,cheironomische Neumen' fiir linienlose
Neumen eingefiihrt, die eben das nicht angeben, was anzugeben der Gegenstand der
Cheironomie gewesen ist, ndmlich prizise Tonschritte. Und er hat ,,Cheironomie* fiir
ein ,,melodiemalendes” Dirigieren des Gregorianischen Gesangs eingefiihrt, das
Ambrosius Kienle, offensichtlich von der eigenen Praxis ausgehend, in mittelalterliche
Zeugnisse hineininterpretiert hatte, Davon angeregt hat Oskar Fleischer die Hypothese
von der Entwicklung der Neumenschrift aus solcher ,,Cheironomie‘* aufgestelit.

Die mittelalterlichen Zeugnisse sind sparlich und finden sich nicht in der
musiktheoretischen Literatur. Wir haben Belege fiir ausdruckshafte oder allegorische
Gestikulation beim Singen, fiir ,,Dirigieren” im Sinne von Einsatz- und Tempoan-
gabe, und wir haben zwei Zeugnisse, die sich entweder im Sinne eines Andeutens der
Melodiewendungen oder von cheironomischen Handzeichen bzw. der Verwendung
der ,,Guidonischen Hand‘ bei der Chorleitung deuten lassen. Wir haben kein
Zeugnis fiir einen Zusammenhang zwischen Notenschrift und Handbewegungen, und
wir haben erst recht kein Zeugnis fiir ,,Melodiemalen‘ aus der Zeit der Entstehung
der Neumenschrift. Fleischers Hypothese beruht auf nichts als der irrigen Annahme,
die Notenzeichen seien von Anfang an als ,,Neumen‘‘ bezeichnet worden, und auf der
Assoziation der Neumenzeichen mit Dirigierbewegungen. Seine Vorstellung vom
Niederschreiben der ,,in die Luft gezeichneten Tonbewegungen' oder der ,, Auf- und
Abbewegungen des Kehlkopfs beim Singen aufs Pergament ist musikhistorisches
Gemeingut geworden, obwohl ein Blick in eine beliebige Handschrift mit Neumen
zeigt, daB sich beim besten Willen nicht alle Neumenzeichen als ,,in die Luft
gezeichnete Tonbewegungen' interpretieren lassen: Das Schriftbild beispielsweise
eines Porrectus, Scandicus, Salicus, Climacus resupinus entspricht gar nicht dem
Melodieverlauf, und wie soll man sich eigentlich die entsprechenden Handbewegun-
gen vorstellen? Wie hat man sich iiberhaupt die Aufzeichnung der ,,in die Luft
gemalten Neumen* auf das Pergament zu denken; sollte der Kopist die Handbewe-
gungen des Chorleiters wirklich spiegelbildlich abgemalt haben? Es empfiehlt sich,
den Terminus ,,Cheironomie** prizise fiir das zu gebrauchen, was er historisch besagt.
Die Funktion der Cheironomie zwischen miindlicher und schriftlicher Uberlieferung
ist differenzierter und weniger emphatisch zu betrachten, und wir haben nach einer
besseren Erkldrung fiir die Entstehung der Neumenschrift zu suchen.
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Die rhythmische Interpretation eines Trouvereliedes
von Hans Tischler, Bloomington/Indiana

Die Debatte iiber die rhythmische Interpretation mittelalterlicher einstimmiger
Lieder hilt seit dem Beginn unseres Jahrhunderts an. Der folgende Beitrag will mit
Hilfe eines Beispiels aus der Trouvéreliteratur etwas zu diesem Problem beisteuern.

Die folgenden Arbeitshypothesen liegen den weiteren Ausfithrungen zugrunde:
1. In der Trouverekunst sind Dichtung und Melodik untrennbar verbunden; 2. der
Rhythmus ist in den Trouveérehandschriften hie und da klar mensural notiert, und
solche Manuskripte kénnen zum Verstdndnis des Rhythmus dienen, wo derselbe nicht
notiert ist; beide Arten von Chansonniers wurden ja um die gleiche Zeit niederge-
schrieben, namlich meistens zwischen 1240 und 1270; 3. wo keine Quelle den
Rhythmus notiert, kann er aus zwei Umstanden bestimmt werden, nidmlich aus der
metrischen Betonung des Gedichtes und aus der Verteilung der melodischen
Ornamente.

Zunidchst soll hier die musikalische Seite des rhythmischen Problems bedacht
werden.

Wie schon festgestellt, gibt es mehrere Trouveéremanuskripte, welche Mensuralno-
tation beniitzen, um den Rhythmus kenntlich zu machen; die Mehrzahl der
Trouverelieder jedoch ist in einer Notation iiberliefert, die keine unterschiedlichen
Notenzeichen beniitzt. Wo der Rhythmus klar notiert ist, ist er offensichtlich nicht
einem starren Metrum unterworfen, sondern kann sich im Laufe eines Liedes von
einem Modus zu einem anderen wenden, wenn das Gedicht es so verlangt. Aber
entweder das ganze Stiick hindurch oder zumindest in der einzelnen zusammenhin-
genden Phrase weist die Musik einen oder eine bestimmte Kombination jener
gleichférmigen Grundrhythmen auf, die die polyphone Musik der Epoche beherr-
schen und die allgemein von den theoretischen Schriften her als die sechs Modi
bekannt sind, die siamtlich dreiteilige Zeiteinheiten verwenden. Dies muBte ja
erwartet werden, da die Trouveres auch in polyphoner Komposition titig waren; von
Adam de la Halle z. B. sind mehrere Motetten und mehrstimmige Chansons bekannt.
Was weiter ausschlaggebend ist, ist die Tatsache, daB unzidhlige Phrasen und selbst
mehrere ganze Chansons im Motetten- und Conductus-Repertoire wiederkehren, wo
sie alle einem strikten Rhythmus und Metrum unterworfen sind, was kaum denkbar
wire, wenn sie urspriinglich anders gesungen worden wiren.

Bei der Erwidhnung der Termini Rhythmus und Metrum ist es angebracht, eine
Autoritéit auf dem Gebiete der Trouvérelyrik heranzuziehen. Das Folgende ist ein
Zitat aus Roger Dragonettis La technique poétique dans la chanson courtoise’.

! Rijksuniversitaet de Gent, Bruges 1960, S. 500-502; Ubersetzung vom Verfasser.
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Dragonetti kommt zu dem folgenden Resultat einer griindlichen Forschungsarbeit:
»1n normalen Versen ist der Rhythmus mit Hilfe einer rationalen und proportionalen
Zeiteinheit organisiert . . . In der Tat, jeder Rhythmus setzt ein Metrum voraus, das
nicht einfach ein zusétzliches Kunstmittel darstellt, sondern... eine essentielle
Grundlage fiir die Perzeption des Rhythmus ist. Metren haben daher eine strukturelle
Funktion, die klar aus der Analyse der hofischen Dichtung hervortritt, wo die
regulierende Wirkung metrischer Struktur eine besonders wichtige Rolle spielt.*

Diese Tatsache geht nicht nur aus der Motettenliteratur der Epoche hervor,
sondern kann auch von einer Analyse des historischen Hintergrundes abgeleitet
werden sowie von einer grundsitzlichen Betrachtung der Verskunst und des Reims.
Nationalsprachige Poesie des Abendlandes trat erstmalig in Spanien auf, als Imitation
der blilhenden arabischen Dichtung, welche auf einer komplizierten Theorie der
Metren gebaut war. Ihrerseits wurden diese Troubadourlieder von den Trouveres
nachgeahmt, deren Reimkunst metrische Akzente voraussetzt. Ohne solche Akzente
ist es z. B. unmdglich, ménnliche und weibliche Reime einander gegeniiberzustellen;
und Akzente setzen Metrum voraus. Ohne Metrum verliert ein Gedicht in der Tat
seinen Charakter als solches und verwandelt sich in Prosa.

Wir haben somit festgestellt, daB sowohl die Musik als auch die Poesie der
Trouverelieder eine metrische Interpretation verlangen, d. h. durchgingige Regelma-
Bigkeit von Akzentuierung innerhalb der einzelnen Teile eines Liedes oder im
ganzen. Weiter muBB man aus historischen Griinden annehmen, daB diese Dichtung
den lateinisch-klassischen EinfluB aufzeigen wird; und in der Tat sind alle Metren, die
man in diesen Liedern antrifft, als Jamben, Trochden oder Daktylen zu erkennen. Das
VersmaBl mag sich aber von Zeile zu Zeile oder von Versgruppe zu Versgruppe
andern, auch konnen zwei Metren in einem Vers alternieren. Somit wird es nétig, die
folgenden Fragen aufzuwerfen: Wie erkennt man das poetische Metrum? (Dazu
weiter unten.) Und wie konnen diese VersmaBe rhythmisch interpretiert werden?
Denn Jamben kénnen innerhalb des modalen Systems rhythmisch dargestellt werden
wie in Beispiel 1a oder 1b; Trochden wie in Beispiel 1c, 1d oder 1¢; und Daktylen wie
in Beispiel 1f oder 1g.
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Wo die Notation selbst keinen AufschluB iiber den Rhythmus gibt, steht fiir seine
Wahl nur ein Anhaltspunkt zur Verfiigung. Dies ist eine musikalische Eigenart, die
von der kontemporiren Motette bezeugt wird, ndmlich die Verteilung der Orna-
mente, d. h. das Aufscheinen von Gruppen von zwei oder mehr Noten iiber einzelnen
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Textsilben. Obwohl solche Verzierungen oft auf kurzen und unbetonten Werten
vorkommen, finden sie sich in der iiberwiegenden Mehrzahl, besonders wenn sie
mehrtonig sind (drei oder mehr Noten enthalten), iiber akzentuierten Silben oder
zumindest auf verhiltnismaBig langen Notenwerten, niamlich denen, die in Beispiel 1
mit einem x bezeichnet sind. In der Tat, wenn solche Ornamente vielfach zu kurzen
Notenwerten gesungen werden sollen, wiirde das Tempo des Liedes sehr verlangsamt
werden miissen, was aber den Eindruck des Textes wie der Melodie stark beeintrich-
tigen wiirde. Wo daher die Mehrzahl der Verzierungen, besonders der vieltonigen,
iiber betonten Silben von Jamben oder Trochden oder den ersten und dritten Silben
von Daktylen erscheinen, werden am besten die Rhythmen von Beispiel 1a, 1d und
1g Anwendung finden; wo sie hauptsichlich auf unbetonten Silben von Trochéden zu
stehen kommen, ist Rhythmus 1e indiziert; und wo sie ununterschiedlich auf beiderlei
Silben verteilt sind, mag man 1b, 1c oder 1f heranziehen.

Oft ist die Entscheidung iiber das dichterische VersmaBl schwer, weil das
Skandieren ofter zu Akzenten fiihrt, die in nichtpoetischer Rede falsch angebracht
wiren. Freilich beniitzt Poesie in allen Sprachen bisweilen solche falschen Akzente,
die beim Vortrag durch sogenannte schwebende Akzentuierung ausgeglichen werden.
Im allgemeinen muB man annehmen, daB diejenige Interpretation, die die wenigsten
falschen Akzente erfordert, das VersmaB am besten ausdriicken wird. Weitere
Anhaltspunkte fiir die Beurteilung des VersmaBes von Trouvereliedern kann man aus
traditionellen Versordnungen der lateinischen und der Motettenliteratur der Epoche
ableiten. So ist der zehnsilbige Vers gewohnlich daktylisch; der sechssilbige besteht
entweder aus zwei katalektischen trochdischen Dimetern oder wird durch eine lange
Silbe und drei katalektische Trochéen ausgedriickt, wie das in Beispiel 2a gezeigt ist;
aber er kann auch in drei Jamben kommen (Beisp. 2b); und siebensilbige Verse
konnen entweder trochdische Dimeter oder daktylische Trimeter sein (Beisp. 2c, 2d).
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Was hier wesentlich ist, ist die Tatsache, daB bloBe Silbenzidhlung einfach der
Sachlage nicht gerecht wird. Die vielen jambischen Verse mit ihren Anakrusen und
die zahlreichen weiblichen Versenden widersprechen dieser Annahme, da beide fiir
ihre Ausfilhrung vom metrischen Akzent abhéngen.

Ein letzter wichtiger Anhaltspunkt muB noch erwihnt werden. Viele Trouvérelie-
der weisen Wiederholungen innerhalb der Strophe auf. Die wohlbekannte Form
a—a-b ist nur die weitaus hdufigste Erscheinungsform. Auch in den durchkomponier-
ten Strophen haben oft eine oder mehrere Verse die gleiche Melodie. In der Tat gibt
es recht wenige Lieder, die vollkommen ohne Wiederholung sind. Und Wiederholung
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weist offenbar auf die gleiche rhythmische Struktur hin, ohne welche die melodische
Identitdt kaum erkennbar wire.

Es ist nun an der Zeit, alle diese Schliissel zu Metrum und Rhythmus der
Trouveérelieder, die oben besprochen wurden, zusammenzufassen und sie dann an der
modernen Wiedergabe eines Liedes zu erproben.

Die musikalischen Anhaltspunkte kann man folgendermaBen katalogisieren:

1. Manuskripte in Mensuralnotation;

2. Verteilung der Ornamente;

3. Zitierung von teilweisen oder ganzen Trouvereliedern in Motetten und Kondukten
des 13.Jahrhunderts;

4. Wiederholung von Phrasen innerhalb der Lieder.

Die dichterischen Hinweise sind:

5. der Verlauf der Akzentuierung;
6. die Betonung von Reimsilben;
7. gewisse traditionelle metrische Ordnungen wie z. B. der daktylische Zehnsilber.

Viele Forscher folgen in ihren Ausgaben der Ansicht, die hier vertreten wird, eine
klare Darlegung der obigen Prinzipien ist jedoch nirgends zu finden. Und eine solche
Darlegung ist notwendig., besonders weil ein kiirzlich erschienenes Buch, das oft
zitiert wird, leider auf einer frei-rhythmischen, deklamatorischen Auffithrungspraxis
aller mittelalterlichen einstimmigen Lieder besteht? — eine Praxis, die einerseits der
Evidenz der historischen Entwicklung zuwiderldauft und auch gewissen musikalischen
Quellen, andererseits zu unbefriedigenden Resultaten fiihrt, sowohl was die Melodien
als auch was die Gedichte betrifft: Das Gedicht wird zur Prosa und das Lied zum
Rezitativ. Sicherlich ist eine steife, metronomische Auffithrung von Trouvereliedern
genauso unerfreulich wie eine dhnliche eines Beethovenschen Werkes; und ebenso
muB eine doktrinire modal-rhythmische Inangriffnahme von Ubertragungen zuriick-
gewiesen werden zugunsten von grundlegender Flexibilitit in Kombination mit den
obigen Prinzipien, die auch anscheinend das Motto der mittelalterlichen Dichter-
Sanger darstellt. Die Auffiihrung des folgenden Liedes muB daher mit einiger Freiheit
geschehen; aber die moderne Notation soll den ausfilhrenden Kiinstlern als ein
wichtiger Wegweiser dienen.

Unser Beispiel ist ein etwas ungewohnlich gestaltetes, reizendes Lied, das anonyme
Au renouvel du tens (SpR> 980). Dieses Lied ist in vier eng verwandten Handschriften
enthalten, von denen keine den Rhythmus angibt. Dieser muBl daher génzlich aus den
oben besprochenen Anhaltspunkten erschlossen werden. Der Text der ersten Strophe
erscheint in Beispiel 3; kleine x zeigen die normalen Betonungen an, d. h. diejenigen
die aufscheinen wiirden, wenn das Gedicht als Prosa vorgetragen wiirde.

2 H. van der Werf, The Chansons of the Troubadours and Trouvéres, Utrecht 1972.
3 H. Spanke, G. Raynauds Bibliographie des altfranzosischen Liedes, Band 1, Leiden 1955.
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Au renouvel du téns que la florete
nést par ces prez et indete et blanchete,
trouvai soz une coudréte coillant violete

dame qui resembloit fec et sa donpmgncte
a qm el se démentoit
de des am:s qu ‘ele avon
au quel ele ert amie:
ou au povre qu’est cormls
9 (c) preuz et !arges plus que rois
10. (d) et biaus sanz vﬂamc
11.b ou au riche qu'a asséz avoxr et manandne,
12.b’ més en [i n’a ne biaute ne séns ne cortoisie.
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Die Musik folgt in Beispiel 4 ohne rhythmische Differenzierung, aber Klammern
und Buchstaben zeigen identische und nahezu identische Phrasen an. Die Form der
Melodie enthiillt sich als: a—a, b(=a’')-b’, c—, b-b’".

Die vier Manuskripte enthalten sehr dhnliche Versionen dieser Melodie. Nur hie
und da findet man, daB eine Note anders ist oder eine Pause ausgelassen wurde. Die
einzigen kurzen Ornamente erscheinen in b und b’.

Im Hinblick auf das Gedicht ist es leicht zu sehen, daB alle Reime weiblich sind
auBler den inneren Kurzzeilen in den c-Teilen. Die Struktur des Gedichtes ist in
Beispiel 5 analysiert. Hier bezeichnen Buchstaben, denen Zahlen in Klammern
folgen, die Reime mit der Anzahl der Silben vom ersten bis zum letzten Akzent;
Striche vor und nach den Zahlen zeigen Anakrusen bzw. weibliche Endungen an. Ein
Plus-Zeichen zwischen Versen weist auf ununterbrochenen Rhythmus ohne Pause
zwischen den Versen hin. Unter den Zeilen, die den Versen zugeordnet sind,
erscheinen Buchstaben, die sich auf die musikalischen Wiederholungen beziehen®.

* Vgl. H. Tischler, A New Approach to the Structural Analysis of 13th-Century French Poetry,
Orbis Musicae 5 (1975-76), S.3-18.
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a(10-) — a(10-) oder a(-9-) - a(-9-)
a a a a

b(13-) - b(13-)

b b’
o(7) - ¢(7) + d(-5-)
c c d

c(7) —c(7) + d(-5-)
[ C d

d(13-) - d(13-)
b b’

Da die Melodie von ,,a‘* von der vierten Note an mit dem Ende der ,,b’ “-Melodie
identisch ist, muB man annehmen, daB auch der Rhythmus der beiden Passagen der
gleiche ist (vgl. oben Punkt 4). Ein Skandieren des Textes der musikalisch identischen
Phrasenpaare ,,b** und ,,b’* (Verse 3—4 und 11-12) zeigt, daB die Mehrzahl der
Prosa-Akzente eine trochdische Lesung nahelegt: Von den 23 Prosa-Akzenten in
diesen vier Versen (vgl. Beispiel 3) fallen 19 mit trochéischen Betonungen zusammen,
wihrend nur vier eine jambische Interpretation unterstiitzen wiirden; 13 jedoch sind
einer daktylischen Ausfiihrung angemessen. Diese Erkenntnis zeigt in der Tat an, daB
eine daktylische Losung gut moglich wire, und sie erweist sich auch in den iibrigen
Versen als annehmbar. Tatsdchlich bestirken die zehnsilbigen ,,a*-Verse diese
Interpretation (vgl. oben Punkt 7). Aber zwei relativ unbedeutende Details begiinsti-
gen die trochdische Lesart: Die Ornamente in ,,b*‘ und ,,b’* sind dann besser plaziert
und Verse 7 und 10 (vgl. weiter unten) erhalten eine bessere Betonung, wenn sie
jambisch anstatt daktylisch gelesen werden und damit besser in ein trochédisches
Kontinuum passen. Nichtsdestoweniger sind die Rhythmen von Beispiel 1d, 1f und 1g
fast gleich annehmbar. Die drei méoglichen Ubertragungen der ,,b*-Phrasen erschei-
nen iibereinander in Beispiel 6b.
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Wenn die daktylische Lesung akzeptiert wird, folgt die ganze Strophe diesem
Metrum und alle Probleme verschwinden. Wenn man die trochaische Losung wibhit,
stoBt man in den ,,a**- und ,,c**-Teilen auf leichte, aber willkommene UnregelmaBig-
keiten. Wie oben erwihnt, ist bis auf die ersten drei Noten die Melodie der Verse 1
und 2 identisch mit dem GroBteil der ,,b’‘‘-Phrasen. Die ersten drei Silben der
Anfangsverse konnen wohl jambisch vorgetragen werden. Andererseits schreiben
zwei der vier Handschriften nach der ersten ,,a*-Phrase einen Strich, der gewohnlich
eine Pause bedeutet, obwohl er gelegentlich nur das Ende eines Textverses anzeigt.
Alle Pausen in diesem Lied sind in dhnlich widersprechender Weise notiert, d. h. sie
erscheinen nur in einem, in zwei oder drei der Manuskripte. Daher ist anzunehmen,
daB auch hier, wie am Ende der Verse 3, 4 und 11, eine Pause gemeint ist. Daraus
folgt, daB die drei Anfangssilben des zweiten Verses am besten als Daktylus aufgefaBt
werden - und nicht, wie ein bloBes Rezitieren nahelegen konnte, jambisch (vgl.
Beispiel 5, wo beide Moglichkeiten angegeben wurden) — und daB sie mit der
betonten ersten Note eines Taktes einsetzen; diese Interpretation mufl dann natiirlich
auch auf Vers 1 ausgedehnt werden. Somit ergeben sich die Ubertragungen der ,,a*-
Teile in Beispiel 6a.

Die zwei ,,c“-Teile prisentieren sowohl melodisch wie poetisch je drei kurze
Einheiten. Die Reime, das Skandieren und die eingeschalteten Pausen beweisen, daf3
die ersten zwei, melodisch identischen Kurzzeilen in der trochéischen Lesart Dimeter
bilden. Die letzten Kurzzeilen hingegen folgen ihnen ohne Unterbrechung, da keine
Pausen eingeschoben sind, und sie sind jambisch. Der Rhythmus dieser Zeilen, aus
Beispiel 6¢ ersichtlich, bekraftigt und bestitigt vielleicht den trochéischen Takt fiir die
anderen Teile des Liedes. In summa: Mehrere metrische und rhythmische Formulie-
rungen dieses Liedes sind moglich und befriedigend. Dies mag wohl als ein Beweis fiir
die groBe Variabilitidt der Auffassung und Auffiihrung, die dieser Kunst innewohnte,
verstanden werden.

Au renouvel du tens ist ein Dialog zwischen einer jungen Dame und ihrer
Begleiterin oder Dienerin. Die erste Strophe beschreibt die Friihlingslandschaft; die
Dame fragt ihre Begleiterin um Rat, ob sie von ihren zwei Verehrern den reichen aber
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unsympathischen, oder den armen und anziehenden wihlen solle. Die Freundin
antwortet in der zweiten Strophe, sie solle den ersteren heiraten. In der dritten
Strophe weist die Dame diesen Rat zuriick, und in der vierten sendet sie die
Nachtigall zum anderen Mann, um ihm ihre Liebe anzubieten. Die Strophen 2—4
folgen in Beispiel 7. Sie bestdtigen die metrisch-rhythmische Analyse der ersten
Strophe°.

,,Ma douce suer, mon conseil en creez:
Amez le riche, grant preu i avrez;
car se vous volez deniers, vous en avrez assez;
ja, de chose que il ait, mes soufrete n’avrez.
Il fet bon le riche amer,
qu’il a assez a doner;
je seroie s’amie.
Se je lessoie mantel
d’escarlate por burel,
je feroie folie;
car li riches veut amer et mener bone vie,
et li povres veut joer sanz riens doner s’amie.

,,Or ai oi ton conseil, bele suer,
du riche amer; ne.l ferois a nul fuer!
Certes ja n’iert mon ami par deseure mon cuer!
Dame qui a cuer joli ne.l feroit a nul fuer.
Dames qui vuelent amer
de bon amor sanz fausser —
conment que nus me die —
ne doivent riens demander,
pour nus qu’en sache parler,
fors bone amor jolie.
Toutes fames je les he — et Jhesus les maudie —
qu’aiment honme pour doner; c’est grant ribauderie.

E! fine Amor, tant m’avez oubliee
que nuit et jor ne puis avoir duree,
tant m’a sa tres grant biaute tainte et descoloree;
tant pens a li nuit et jor que toute en sui muee.
Rosignol, va, si li di
les maus que je sent pour L,
et si ne m’en plaing mie;
di li qu’il avra m’amor,
car plus bele ne meillor
de moi n’avra il mie;
di li qu’il avra assez puis que je sui s’amie,
q’il ne lest pas pour deniers a mener bone vie.*

5 Textedition von Professor Dr. Samuel Rosenberg, Indiana University.
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Neu entdeckte Ars-Nova-Satze
bei Oswald von Wolkenstein

von Ivana Pelnar, Baton Rouge/California

Im Kodex 2777 der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien (Wolkenstein-
Handschrift A)! befinden sich auf Blatt 18r zwei untextierte Stimmen, die Oswald
Koller als Nr.124 seiner Ausgabe? iibertragen hat. Die erste dieser Stimmen ist
spéter von Friedrich Ludwig? als m&glicher Kontratenor des vorangehenden Liedes
bezeichnet worden (Sag an, herzlieb, fol. 17v, 18r), obwohl diese Zuweisung als
problematisch gilt*. Die Zugehérigkeit der Triplum-Stimme blieb bisher unbekannt.

Unmittelbar vor diesem Doppelblatt, auf fol. 17r der Hs. A, ist das einstimmige
Lied Frolichen so wel wir (KO 26) aufgezeichnet, bei dem schon Walter Salmen einen
neinzelstehenden Tenor vermutet hat, der ,,nach den eingetragenen Pausen und der
von den iibrigen einstimmigen Melodien vollig abweichenden Faktur zu urteilen nur in
einem mehrstimmigen Satz sinnvoll erklingt‘‘S. Bei den von Salmen erwiihnten Pausen
handelt es sich um eine Brevispause, gefolgt von zwei Minimenpausen, die im zweiten
Teil des Liedes dreimal in regelmiBigen Abstinden auftreten’. Im zweiten Teil der
vermeintlichen Triplum-Stimme fillt ein dreimaliger, jeweils um einen Ton hoher
riickender Ansatz (c¢”, d”, €”) im auftaktigen Rhythmus ()} J J} J'J J.) auf, dessen
Tonlage sich zu den Phrasenanfingen von KO 26 nach den obengenannten Pausen
(c’, &, ) gut zuordnen lieBe. Da auch eine Korrelation der Kadenzpunkte zwischen
KO 26 und der einzelstehenden Oberstimme positiv ausfiel, kam ich zu der
Annahme, daB es sich bei dem bisher nicht identifizierten ,, Triplum‘‘ um den Diskant
zu Frolichen so wel wir handeln miisse.

! Jetzt als Faksimile: Oswald von Wolkenstein. Handschrift A, hrsg. von U.Miiller und
F.V.Spechtler, Stuttgart 1974.

2 Oswald von Wolkenstein. Geistliche und Weltliche Lieder, ein- und mehrstimmig, Bearb.
J. Schatz (Text) und O. Koller (Musik), Wien 1902, Neudruck 1959 (DTO Jg. IX/1, Bd. 18).
3 F.Ludwig, Guillaume de Machaut, Musikalische Werke, Bd.I1, Leipzig 1928, S.36*{., Anm. 3.
* W.Salmen, Werdegang und Lebensfiille des Oswald von Wolkenstein, MD 7 (1953), S.172,
Anm. 45.

5 Die rotgeschriebenen Bezeichnungen Tenor und Triplum wurden hier, dhnlich wie auf dem
Blatt 14r bei Du ausserweltes schons mein herz, vertauscht. Die Lage der Stimmen kann man der
Schliisselung nach feststellen: die zweite Stimme ( C'—Schliissel) ist eindeutig eine Oberstimme.
6 Salmen, op.cit., S.171.

7 In der Hs.B (Innsbruck, Universititsbibliothek, o.Sign.; Faksimileausgabe: Oswald von
Wolkenstein. Abbildungen zur Uberlieferung I: Die Innsbrucker Handschrift B. Hrsg. Hans
Moser und Ulrich Miiller, Goppingen 1972, LITTERAE. Goppinger Beitriige zur Textge-
schichte 12) sind die Pausen nur ungenau aufgezeichnet. Auch hier steht das Lied im
Zusammenhang von mehrstimmigen Liedern, jedoch nur als ,Fiiller* auf dem freigebliebenen
Rest des Blattes. In A wurde mit dem Lied ein Blatt der neuen Lage angefangen.
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Die Ubertragung der zweiten Hilfte dieses zweistimmigen Liedes bereitete keine
Schwierigkeiten. Etwas ritselhafter blieb die erste Hailfte, vor allem stimmten die
Anfinge beider Stimmen nicht iiberein. Eine weitere Beobachtung kldrte dieses
Problem: Bei KO 26 gleicht das Anfangsmelisma dem SchluBabschnitt des Liedes,
und die Oberstimme fingt mit einer Kadenzfloskel an, die mit der SchluBkadenz
identisch ist. Offensichtlich fehlt also der Oberstimme der Anfang (vgl. Beispiel 1).

Beispiel 1 =2, ¢ = rot
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Die erste Hailfte des Liedes lieB sich nun ebenfalls ohne weiteres iibertragen,
nachdem nur noch ein Schreibfehler korrigiert wurde?®,

Bei dem kurzen fehlenden Anfangsabschnitt der Oberstimme vermutete ich
rotgeschriebene Noten, die in einem zweiten Arbeitsgang ausgefiihrt werden sollten,
aber vergessen wurden. Schon die fehlerhafte Bezeichnung der Einzelstimmen auf
Blatt 18r 148t einen musikalisch unerfahrenen Rubrikator vermuten, der vielleicht
nach ungenau gehaltenen Anweisungen des Notenschreibers arbeitete. So konnte
man sich auch den fehlenden Hinweis auf die eine Seite weiter folgende Oberstimme
erkliren, der auf Blatt 17r hitte angebracht werden miissen®. Fehlt aber tatsichlich
so ein Hinweis? Bléttern wir in der Hs. A noch ein zweites Blatt weiter zum Lied Nu
rue mit sorgen (fol. 19r). Dort finden wir die SchluBbezeichnung ,,finis* vom
Rubrikator durchgestrichen. Daneben steht der Vermerk ,,I.v.“, gefolgt vom eben-
falls roten Kustos-Zeichen. Meiner Vermutung nach handelt es sich hier gerade um
unseren fehlenden Hinweis, der wegen der dhnlich aussehenden Blattaufteilung nach
dem falschen Lied angebracht wurde. Der Vermerk bedeutet: weitere Noten zu
diesem Lied (= Kustos) befinden sich umseitig (= ,,/v.*, Abkiirzung fiir ,,in verso“).

8 Am Ende der ersten Zeile wurde durch Terzverschreibung eine Kadenzfloskel nach f* notiert,
gefolgt von Pausen und einem a’-Kustos. Letzterer fiihrte zur nochmaligen Aufzeichnung der
Kadenz am Anfang der nichsten Zeile, diesmal korrekt nach a’, mit dem Anfang der folgenden
Phrase auf ¢”.

% Die lange Oberstimme, die fast drei Systeme einnimmt, hitte auf die zwei freigebliebenen
Systeme von fol. 17r tatsichlich nicht gepaBt. Der Schreiber hat wohl mit der Textaufzeichnung
falsch kalkuliert und hatte das nichste Lied schon eingetragen, bevor er (bzw. der Notator)
feststellen muBte, daB Blatt 17r fiir eine zweistimmige Aufzeichnung nicht ausreichte.
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Auf diese Weise konnte ich also das Lied Frolichen so wel wir, bei dem es sich
eindeutig um Mehrstimmigkeit westlicher Prigung handelt, vollstindig rekonstru-
ieren und die Verwirrung seiner Aufzeichnung kldren.

Bei weiteren Untersuchungen zur Musik um die Wende des 15. Jahrhunderts stieB
ich wenig spiter auf den Artikel von Héléne Wagenaar-Nolthenius iiber eine in
jiingerer Zeit entdeckte niederlidndische Handschrift, das Leidener Fragment '°. Mit
groBer Freude stellte ich fest, daB Oswalds Lied Frélichen so wel wir mit der Ballade
auf fol. 3v Ay je cause destre lies et joyeux eines im Leidener Fragment mehrmals
vertretenen aber sonst unbekannten Martinus Fabri identisch ist. Dieser Befund wirft
neues Licht sowohl auf Wolkenstein als auch auf jenen Fabri und stellt erneut die
Frage nach der Musizierpraxis in Randgebieten der musikalischen Entwicklung, zu
denen man neben dem siiddeutschen Raum auch die Niederlande zu dieser Zeit noch
zdhlen muB.

Wagenaar-Nolthenius konnte die nahere Identitdt von Martinus Fabri nicht
feststellen, da es sich um einen damals in den Niederlanden sehr verbreiteten Namen
handelt. Bei dem anderen in dieser Handschrift namentlich vertretenen Komponisten
vermutet sie einen Biirger von Dordrecht in Zeeland, der in den letzten Dezennien
des 14.Jahrhunderts gelebt haben soll!!. Die durchaus weltlichen Musikstiicke des
Leidener Fragments repréasentieren nach Wagenaar-Nolthenius die Musizierpraxis
biirgerlicher Liebhaberkreise der nordlichen niederlindischen Provinzen 2,

Wie konnte Oswald von Wolkenstein zu einem bisher als Unikum betrachteten
Musikstiick aus diesen Kreisen kommen? Die Hypothese, Oswald habe seine
Vorlagen auf seinen Reisen kennengelernt, muB mit diesem neuen Befund als
endgiiltig widerlegt betrachtet werden (die Niederlande werden von Oswald nie
erwihnt). Zwischen Zeeland und Deutschland existierten jedoch damals rege
Handelsverbindungen (ein Lied des Leidener Fragments verwendet ein ,,verdeutsch-
tes* Niederlindisch) 1. Auf diesen Wegen diirfte manches niederlindische Lied nach
Deutschland gekommen sein. DaB niederléindische Lieder am Anfang des 15. Jahr-
hunderts beliebt gewesen sein muBten, beweist nicht zuletzt 14 Oswald selbst dadurch,
daB er das Lied Ach got, wér ich ain bilgerinin der Hs. A in einer ,,verniederlidndisch-
ten* Fassung aufzeichnen 1aBt und das spitere Lied Grasselick lif, war héf ick dick
verloren'® sogar nur in dieser Sprache dichtet.

10 Hélene Wagenaar-Nolthenius, De Leidse Fragmenten. Nederlandse Polifonie uit Einde der
14de Eeuw, in: Renaissance-Muziek. 1400-1600. Donum natalicium René Bernard Lenaerts,
hrsg. von J. Robijns, Leuven 1969 (Musicologica Lovaniensia I), S.303-315.

11 Ebenda, S.306f.

12 Ebenda, S.307.

13 Ebenda, S.305.

14 Spiiter findet man niederliindische Lieder z. B. in dem Lochamer-Liederbuch.

15 Dieses Lied zeigt niihere Verwandtschaft in der Satztechnik zu den Note-gegen-Note
komponierten Liedern des Leidener Fragments.
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Die Handelswege und die dort reisenden Spielleute sind aber nicht die einzigen
moglichen Vermittler, die Fabris Ballade zu Oswalds Ohren hitten bringen konnen.
Bisher nicht erortert wurden noch folgende Merkmale des Leidener Fragments: Die
Pergamentblitter dienten als Einbdnde ' on Biichern eines Sepulcherinnen-Klosters
zu Culemborg!®, und der obengenannte Komponist aus Dordrecht wurde in der
Handschrift als Hugo Boy ,,monachus‘’ bezeichnet. Diese Angaben wiirden eher fiir
den monastischen Ursprung des Fragmentes sprechen. (Wagenaar-Nolthenius mutet
einem Monch das unfromme Lied Genade Venus frouwe zart nicht zu'”; ich brauche
hier dagegen nur an derartige Lieder des Monchs von Salzburg zu erinnern.) Die
engen Kontakte, die Kloster miteinander unterhielten, und die Beliebtheit weltlicher
Melodien in monastischen Kreisen (und sicher nicht nur in fiir den liturgischen oder
paraliturgischen Gebrauch veridnderter Form) ist allgemein bekannt. Es ist also,auch
in diesem Fall nicht auszuschlieBen, daB Oswald fiir sein Lied Frolichen so wel wir
eine schriftliche Vorlage der niederliandischen Ballade in dem ihm nahestehenden
Kloster Neustift bei Brixen vorfinden konnte %,

Ein auffallender Unterschied zwischen der Oswaldschen und der Leidener Version
des Liedes ist die Textierung der Tenorstimme: eine Eigenart, die schon Theodor
Gollner bei Oswald beobachtet und hervorgehoben hatte!®. Bei Oswald fehlt der
Kontratenor, und auch die urspriingliche Textstruktur der Ballade wurde nicht
beachtet?’, was zur Auslassung der ouverr-Endung der prima pars fiihrte (vgl.
Beispiel 2). Wir konnen ferner ein typisches Verfahren bei Oswalds Neutextierung
ibernommener Melodien feststellen: die Zerlegung lingerer Notenwerte durch die
Unterlegung mehrerer Silben, die melodisch in héaufiger Tonwiederholung resul-
tiert?!. Oswald variiert rhythmisch auch die Floskeln an den Versenden, anstatt den
charakteristischen Rhythmus J ' }J J., wie er stets in der Ballade vorkommt,
beizubehalten.

16 Wagenaar-Nolthenius, op. cit., S.303.

17 Ebenda, S. 306.

18 Siehe die Forschungsergebnisse von Erika Timm, Die Uberlieferung der Lieder Oswalds von
Wolkenstein, Liibeck-Hamburg 1972 (Germanische Studien 242), besonders Kapitel 9.

19 Th. Géllner, Landinis ,Questa fanciulla‘ bei Oswald von Wolkenstein, Mf 17 (1964), S. 398.
2 Wohl ist aber ein Bezug auf den franzisischen Text des Anfangs Ay je cause d'estre liés et
Jjoyeux (= ich habe Grund heiter und frohlich zu sein) denkbar. Vermutlich lag Oswald nur der
musikalische Satz mit der ersten Textzeile, die diesen identifizierte, vor.

21 Niheres zu Oswalds Vorgehen bei Neutextierungen iibernommener Liedsiitze sowie eine
Neuausgabe der Lieder unter Beriicksichtigung aller Konkordanzen finden sich in der
Dissertation der Verfasserin Die mehrstimmigen Lieder Oswalds von Wolkenstein (Diss.
Miinchen 1977).
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Beispiel 2 =2, © = rot
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Eine viel stirkere Verinderung erfahrt das Rondeau En tes doulz flans aus dem
Codex Reina??, das Oswald fiir sein Lied Frolich, zdrtlich, lieplich und kldrlich,
lustlich, stille, leise (A fol. 32v, B fol. 23r) verwendet hat?*. Wo die durch
Tonwiederholungen betonten Vorhalte im Diskant als Synkopen der Rondeau-
Oberstimme noch leicht identifizierbar bleiben, ist der Tenor mit seiner Zerlegung
aller lingeren Werte besonders am Anfang beinahe unkenntlich gemacht. (Wieder
textiert Oswald den Tenor und ldBt den Kontratenor aus.) Oswald gleicht hier einen
franzosischen Liedsatz den einheimischen Vorstellungen an, wie sie z.B. in Ach,
senliches leiden oder Wol auf, wol an zum Vorschein kommen (vgl. Beispiel 3). In der
secunda pars kommt eine besonders markante Abweichung vor, an der Stelle, wo der
franzosische Satz mit einem charakteristischen Melisma auf der Penultima schlieBt: ,,di
(—re)*. Das Melismafangtim Tenor miteinemsynkopierenden Sprung an: mit der Quint
g-d’ (der noch kurz darauf eine Quart g—c’ folgt). Vorher bewegte sich diese Stimme
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Ddd e

22 Paris, Bibl. Nationale, Nouv. acq. fr¢. 6771, fol. 77r. Wie viele andere von Oswald
verwendete Stiicke war auch dieses in der (verbrannten) Handschrift StraBburg, Stadtbibliothek,
222 C 22, vertreten (fol. 10v als Kontrafaktur Felix dei genitrix).

23 Ich mochte mich fiir den freundlichen Hinweis des Germanisten Hans-Dieter Miick
bedanken, der mich auf die Ahnlichkeit der beiden Oberstimmen aufmerksam machte.
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vorwiegend schrittweise und rhythmisch gleichmiBig. In der Oberstimme fehlt an dieser
Stelle die den Satz sonst beherrschende Vorhaltbildung (vgl. Beispiel 4).

Oswald benutzte den synkopischen Aufsprung im Tenor fiir einen thematischen
Umschwung im Text. Bis zu diesem Punkt beschrieb er eine Tagelied-Situation, hier
aber schiebt er einen typischen Ausruf des Friihlingsreigens ein: ,, Wol auf zu dem
tanz!" Der Diskant wird um eine Breviseinheit gegeniiber dem franzosischen Satz
verschoben (die Longa des Tenors wird zur Brevis) und auch melodisch gedndert.
Interessant ist der sprunghafte Rhythmus (/73 J73), der in der Hs. A an dieser Stelle
das Tanzhafte noch unterstreicht (die Hs. B hat wiederholte Minimen). Der Wechsel
im melodischen und rhythmischen Verfahren, der in der Vorlage in Form eines
Penultima-Melismas erscheint, wird bei Oswald mit einem neuen, sprachlichen Sinn
gefiillt. Dabei geht Oswald noch einen wesentlichen Schritt weiter: er verindert die
Vorlage auch musikalisch, um eine engere Wort-Ton-Korrespondenz zu erzielen.

DaB das Verfahren der Neutextierung vorhandener Liedsitze im siidwestdeutschen
Gebiet in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts eine wichtige Rolle spielte, ist schon
mehrmals festgestellt worden?‘. Die Zahl der Kontrafakturen Wolkensteins, die

% K. von Fischer, Kontrafakturen und Parodien italienischer Werke des Trecento und friihen
Quattrocento, Annales Musicologiques 5 (1957), S.43-59; Géollner, op. cit.
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vorwiegend spite franzosische Ars-Nova-Sitze mit handschriftlicher Paralleliiberlie-
ferung in Reina und StraBburg? darstellen, konnte hier um ein weiteres Stiick aus
demselben Umkreis erweitert werden. Dariiber hinaus konnte ein franzosischer
Liedsatz aus dem bei Wolkenstein bisher nicht belegten niederldndischen Raum
ermittelt werden; es ist die dritte Kontrafaktur, deren Komponist uns namentlich
liberliefert ist?5. Die nunmehr elf bekannten Kontrafakturen Oswalds?’ beweisen
unter anderem, daB wir schon zu dieser Zeit mit der Verbreitung eines ziemlich
einheitlichen musikalischen Repertoires iiber den gesamten westeuropiischen Raum
rechnen miissen. Oswalds schopferische Umwandlung der Liedsdtze aus diesem
Repertoire, die er durch seine besonders auf Satzstruktur hellhorige Neutextierungen
erzielt, sprengt eigentlich den Rahmen des Begriffes ,,Kontrafaktur®, wie wir ihn
gewohnlich verstehen.

35 S.Anm. 22.

% Die beiden anderen sind ein Virelai von J. Vaillant (entdeckt von D. Plamenac, Faventina, in:
Liber amicorum Charles van den Borren. Antwerpen 1964, S.149f.) und eine Ballata von
Francesco Landini (vgl. Géllner, op.cit.).

27 Die ersten sechs Kontrafakturen wurden von Friedrich Ludwig erkannt (s. Anm.3). Es
folgten die zwei obengenannten Stiicke (Anm.26) und eine Entdeckung Erika Timms (op. cit.,
S.1441.).
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Die Missa super ,,Nos amis“ von Johannes Tinctoris
von Reinhard Strohm, London

Im folgenden Beitrag soll iiber eine bisher verschollen geglaubte Messe von
Johannes Tinctoris berichtet werden, die in anonymer Uberlieferung im Codex
Strahov erhalten ist (Ms. D.G.IV.47, Bibliothek der ehemaligen Primonstratenserab-
tei Strahov, Nationale Kunstakademie, Prag). Uberlegungen zur Chansongrundlage
sowie zur geschichtlichen Stellung des Codex Strahov gehen voraus bzw. schlieBen
sich an.

1. Die Chansons

,»INos amis vous vous abusez' lautet der Textbeginn eines dreistimmigen Rondeaus,

das in mehreren Chansonniers aus der 2. Hilfte des 15. Jahrhunderts iiberliefert ist.
Es sind: Berlin, Staatl. Kupferstichkabinett 78 C.28 (fol. 36v—37r); El Escorial,
Ms.IV.a.24 (EscB; fol. 124v—-125r)!; New Haven, Yale Univ. Library: Mellon
Chansonnier (fol. 79v—80r)?; Washington, Library of Congress, Ms. M 2.1 L 252
-Case: Laborde Chansonnier (fol. 67v—68r). Eine Bearbeitung fiir Tasteninstrument
steht im Buxheimer Orgelbuch (Nr. 245)?%; die ersten beiden Textworte mit ihrer
Melodie sind zitiert im Glogauer Liederbuch, Quodlibet Nr.1174. Der Text ist bei
Jean Molinet erwihnt und auBerdem abgedruckt im Jardin de Plaisance et Fleur de
Rhétorique (1501) als Nr. 23 der Chansonsammlung>.

Die Komposition ist in allen Quellen anonym bis auf Mellon, wo sie mit ,, 4. Basin**
bezeichnet ist. Bukofzer, gefolgt von Southern, schlieBt auf Pierre Basin, der
1467-1481 als ,,sommelier** der burgundischen Hofkapelle belegt ist, auBerdem 1465
und ab 1481 als Sénger, spéter succentor und Kanonikus an S. Donatian in Briigge,
wo er 1497 starb® Es gibt aber keinen Grund, die Zuschreibung in Mellon zu

! Eileen Southern, E! Escorial Monastery Library, Ms.IV.a.24, MD 23 (1969), S. 41-79; Maria
Rika Maniates, Combinative Chansons in the Escorial Chansonnier, MD 29 (1975), S.61-125.
Die Chanson ist Nr. 105 nach Southern, Nr. 109 nach Maniates.

2 M.Bukofzer, An Unknown Chansonnier of the 15th Century, MQ 28 (1942), S.14-49;
L.Perkins, Concerning the Provenance of the Mellon Chansonnier, Abstracts of Papers Read at
the 36th Annual Meeting of the AMS, Toronto 1970, S.22f.

3 Das Buxheimer Orgelbuch, ed. Bertha Antonia Wallner, Teil ITI, Kassel 1959 (Das Erbe
deutscher Musik, Bd. 39).

% Das Glogauer Liederbuch, ed. H. Ringmann, Kassel 1937 und 1943 (Das Erbe deutscher
Musik, Reichsdenkmale, Bd. 4 und 8), (Berlin Staatsbibl. Mus.ms. 40098).

5 Le Jardin de Plaisance et Fleur de Rhétorique, ed. E.Droz und A. Piaget, 2 Bde., Paris 1910
und 1924 (Faks.-Ed. der Ausgabe Paris 1501; Introduction), fol. LXII".

§ G. v. Doorslaer, La Chapelle Musicale de Philippe Le Beau, Revue Belge d’Archéologie et
d’histoire d’art IV (1934), S.29; vgl. a. Jeanne Marix, Histoire de la Musique et des Musiciens de
la Cour de Bourgogne sous le régne de Philippe le Bon (1420-1467), Strasbourg 1939; A.C.de
Schrevel, Histoire du Seminaire de Bruges, Bruges 1888 (Annales de la Société d’Emulation
1887, vol. 37), S. 155ff.
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korrigieren: Ein Adrien Basin wird nach Marix im Jahre 1468 am burgundischen Hof
fiir Gesangsdienste bezahlt, obwohl nicht Kapellmitglied (zusammen mit Busnois und
Ghizeghem)’; ein Adrien Basyn ist etwas spiter in nicht-musikalischem Zusammen-
hang in Briigge belegt (1482 als einer der Vertreter Briigges auf der Versammlung der
Etats de Flandre in Ypern, 1488 als einer von vielen Teilnehmern am Aufstand der
Briigger Biirgerschaft gegen Maximilian von Osterreich®).

Entstehungszeit und Herkunftsort der Chanson sind unbekannt. Sicher war sie aber
schon vor 1470 verbreitet: Der Berliner Chansonnier entstand wohl 1465/66 in
Florenz, EscB vor 1470 in Neapel, der Chansonnier Laborde zu unbekannter Zeit in
Frankreich/Burgund. Die einzige Quelle mit Namenszuschreibung, der Mellon-
Chansonnier, soll um 1476 unter Mitwirkung von Tinctoris in Neapel fiir Beatrice von
Aragon angefertigt worden sein®. Den SchluB der Handschrift bildet Tinctoris’
Huldigungsmotette Virge Dei throno digna; Basins Chanson steht unmittelbar davor.

In EscB wird die Chanson auffallenderweise von einem Rondeau mit ganz
dhnlichem Textbeginn gefolgt; er lautet ,,Nous amyes sonmt che les mos*
(fol. 125v—126r: Unikum)'°. Der Text diirfte teilweise entstellt sein; von der Musik
ist nur der Cantus erhalten, vom Text nur die ersten vier Zeilen. Es folgt eine
Transkription der beiden Rondeaux (die libertragung von Nous amyes verdanke ich
David Fallows):

Mellon Chansonnier, fol. 79v-80r

7S v T
R O S | 1 = | 1
1 '—LH o T 1 1
'.‘ 1 { [ & | 1 5 L
Nos amys vOous vous abu
—t v 1
1 - — ———
Tenor ) y
Nos amys vous vous abu sez
+ 4 .
F [ & ] P 1 ke = & 1
m;g‘ F_G 12 t ﬁ 1 1 - ?
]I = 1 ; 1 1 1
(Contra)

7 Marix, a.a. 0., S.260. Den Hinweis auf Adrien Basin verdanke ich David Fallows.

8 L.Gilliodts—Van Severen, Inventaire des Archives de la Ville de Bruges. Section Premiére:
Inventaire des Chartes, 9 Bde., Bruges 1871-188S5, Bd. VI, no. 225, 226.

® Zum Berliner Chansonnier vgl. P.Reidemeister, Die Handschrift 78 C 28 des Berliner
Kupferstichkabinerts, Miinchen 1973 (Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten, Bd.4). Dort
auf S.54 auch eine Ubertragung von A.Basins Nos amis (ohne Text). A. Atlas, The Cappella
Giulia Chansonnier (Rome, Bibl. Apostolica Vaticana C.G.XIII1.27), New York 1975, Institute
of Medieval Music (Musicological Studies XXVII), S.234f. und Anm. 1, hilt die Quelle fiir
neapolitanisch und meldet gegen Reidemeisters Identifizierung der Florentiner Herkunft ,,deep
reservations* an, einstweilen ohne diese zu begriinden. Zur Datierung von Mellon vgl. zuletzt
L. Perkins, a.a. 0. (Anm. 2).

10 Nr. 106 nach Southern, Nr. 110 nach Maniates (vgl. Anm. 1).
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Vous n’estez point des plus rusez Envers aultres vous excuses
pour prendre tel[le]beste a la chace J’ay plus leal qui me pourchace
Nos amys etc. Pour ce querez qui pour vous face

C’est a ung mot plus n’y penses
Nos amys etc.

Die Textversion von Nos amis in Mellon ist nicht nur sprachlich zuverlissiger als in
anderen musikalischen Quellen, sondern kann auch gegeniiber der etwas abweichen-
den Fassung im Jardin de Plaisance als lectio difficilior gelten.

Beide Rondeaux quatrains sind metrisch ganz ahnlich (Silbenzahl, Reimstellung).
Es scheint musikalische Beziehungen zu geben — etwa zwischen dem Beginn des
Contra von Nos amis und dem des Cantus von Nous amyes —, doch 14Bt sich deren
AusmaB wegen der unvollstindigen Uberlieferung nicht abschitzen. Auch der
Textinhalt scheint irgendwie aufeinander bezogen: Es handelt sich um eine schroff-
ironische Abweisung oder Kritik, die im ersten Fall gegen die Minner, im zweiten
gegen die Frauen gerichtet ist. Offenbar folgerichtig hat Nos amis im Jardin de
Plaisance die Uberschrift ,, Autre rondel de refus* (vorausgeht L’homme banni de sa
plaisance).

Nehmen wir Textinhalt und Metrum zum Ausgangspunkt, dann lassen sich den
genannten Rondeaux zwei, vielleicht drei weitere im Sinne einer ,,Familiendhnlich-
keit“ zuordnen. Eines davon ist eine relativ bekannte Komposition von Robert
Morton, deren Text lautet: ,,Cousine vous vous abusez, Se plus que scuser ne me face,
Qui portes I'amour a besacfe], Dont vous amis est refuseis* (nach Bibl. Riccardiana
Firenze ms. 2356, fol. 9v—10r). Die Chanson ist von Plamenac ediert worden !, Kein
Zweifel diirfte bestehen am inhaltlichen und sprachlichen Zusammenhang dieses
Stiicks besonders mit Nos amis. Aber auch die Musik scheint beiden anderen Stiicken
eng verwandt, ja sie stellt Beziige zwischen diesen selbst her: Der Cantusbeginn von

11 D.Plamenac, The ,,Second Chansonnier of the Biblioteca Riccardiana, Annales Musicologi-
ques II (1954), S.105-187. Im themat. Katalog Nr. 5 und 28, Ed.S.172.
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Nous amyes zitiert notengetreu den imitierenden Einsatz von Tenor und Cantus in
Cousine, dessen Contra wiederum dem Cantusbeginn von Nos amis dhnelt. Dort
findet sich auBerdem die Anfangsimitation im Brevisabstand wie bei Cousine, und die
harmonische Anlage stimmt iiberein: Mittelkadenz auf D, Finalis A.

Ein viel dlteres Stiick ist das anonyme Rondeau Nr. 203 im spéten Teil des Codex
Reina (fol. 103r), dessen Text sich ohne weiteres in denselben Zusammenhang
fiigt'2: ,,Amis, vous n’estes pas usé De dames par amours prier, Quant pour ung petit
refuser Estes si malement tourblé! Vous n’avez pas assez rusé, Bien 'aparchoy a voy
parler. Amis, vous n’estes pas etc.“ Das sind Ahnlichkeiten mit Nos amis und
Cousine, die bis hin zur Wortwahl gehen; es ist, als ob Ausdrucksweisen der anderen
Texte ironisch zitierend aufgegriffen wiirden. Die Musik freilich gehort einer friiheren
Generation an und paBt stilistisch genau zu den Rondeaux Je vueil chanter und Ce
mois de may von Dufay, zwischen die das Stiick in der Quelle gestellt ist. (Allerdings
fallt auf, daB das Verhiltnis von Mittelkadenz — phrygisch auf E — und Finalis D mit
Nous amyes tibereinstimmt.)

Es diirfte sich bei allen vier Chansons um ,,rondeaux de refus“ handeln: Man
konnte sie vortragen in einer Art fortgesetzten Streitdialogs um Liebe, der ganz aus
rondeaux quatrains besteht — Frauen und Ménner wiirden abwechselnd einander
,abweisen — mit Cousine als Antwort auf Nos amis, Amis vous n’estes pas als
Erwiderung auf Cousine, und Nous amyes vielleicht als spéteren Teil des Dialogs. Das
wiirde heiBen, daB auch die in der Vertonung von Basin und Morton iiberlieferten
Texte schon aus dem friiheren 15.Jahrhundert stammten, daB es womdéglich noch
weitere Vertonungen zu diesem musikalisch-literarischen Gesellschaftsspiel des
»Abweisens gegeben hitte. Als Schauplatz des Spiels konnte man sich den

burgundischen Hof (ein vager Begriff) vorstellen. Merkwiirdigerweise gibt es im
Codex Perugia Com.ms.431 (fol. 79) ein Rondeau mit demText ,, Madame trop vos

me spremes’* (leider ist kein weiterer Text erhalten) und der Zuschreibung ,, Dux
Burgensis“ —fiir den Text oder (auch) die Musik ? Dort folgt das Stiickimmerhin auf Nu/
ne si frocte von Symon (le Breton), also die Chanson iiber die Devise des Bastards
Antoine de Bourgogne.

Sollte unsere Chansonfamilie etwas mit dem burgundischen Hof zu tun haben, dann
iiberrascht nicht, daB ihre Mitglieder iiberwiegend in neapolitanischen Handschriften
auftauchen. In Neapel war es nun besonders Johannes Tinctoris, der den kulturellen
Austausch mit Frankreich/Burgund aktiv férderte. Dabei ging es nicht nur um Musik,
sondern um hofische Lebensformen allgemein '*. Zu diesen gehorte natiirlich auch die

12 Paris Bibl. Nat., Nouv.acq.fr.6771; ed. Nigel E. Wilkins, A 15th-Century Repertory from the
Codex Reina, CMM 37, Rom 1966, Nr. 18. Dort Transkriptionsfehler am Beginn des Contra: Die
ersten fiinf Noten miissen eine Minima (Achtel) spiiter erklingen, die fiinfte Note (g) ist nicht
punktiert, '

13 vgl. P.O. Kristeller, Iter italicum, 2 Bde., fndon 1967, Bd. 1, S.409, zu Napoli, Bibl. Naz.
XIV D.20: ,articuli et ordinatione dell’ordine del Toson d'oro... li quali... Johannis
Tinctoris . . . musico per mandato de la Sacra Regia Maiesta ha traducti de lingua di Borgogna in
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Komposition von MeBzyklen auf Chansongrundlage, und deren Auffithrung im
hofischen Gottesdienst. Tinctoris selbst hat eine Missa super Nos amis geschrieben.

2. Die Messen

Schon die Frithgeschichte der Cantus-firmus-Messe ist gekennzeichnet durch das
Auftreten von ,,Familien*‘: MeBzyklen iiber denselben c.f., meist einen symbolhaften
oder sonst auBermusikalisch bedeutsamen c.f.: Caput, L’homme armé, Le serviteur, O
rosa bella usw.' Auch zu Nos amis lassen sich heute drei verschiedene MeBzyklen
nachweisen. Einer ist fragmentarisch erhalten im Chorbuch Lucca (Nr.11,
anonym) !*. Der Tenor von Basins Chanson wird im wesentlichen notengetreu und in
Augmentation durchgefiihrt. Eine andere vierstimmige Messe iiber diesen Tenor
steht im Chorbuch Modena Est. a. M. 1.13 (Nr.4). Sie ist anonym, wird aber von
Ludwig Finscher Johannes Martini zugeschrieben °.

Tinctoris schreibt im Vorwort seines Tractatus alterationum, welcher ,,Guillelmo
Guignandi Protho-Capellano serenissimi ducis mediolani*’ gewidmet ist'”: Er habe
gehort, daBl ,,quendam cantorem tuo subjectum imperio me palam asseruisse circa
quamdam alterationem musicam errasse, eo quod, quoniam in manibus suis habuisset
officium nostrum, jam olim super ,Nos amis’ editum, in ipso sub tempore perfecto inter
duas breves, duas semibreves quarum ultima non alteratur, hoc in modo reperuisset:

J. Tinctoris, Tractatus alterationum

L]
E =2 }?_“B

-

In quo se admodum esse rusticum ostendit, non advertens alterationem aliquam non
debere fieri ubi nullus est defectus numerus . . .“'®

lingua italiana".

14 L. Lockwood, Aspects of the ,,L’homme armé* Tradition, RMA Centenary Essays, PRMA
100 (1973/74), S.97-122.

15 R.Strohm, Ein unbekanntes Chorbuch des 15.Jahrhunderts, Mf 21 (1968), S.40ff. Die
Identifizierung der Messe gelang erst nach Erscheinen des Artikels. Verf. bereitet derzeit eine
groBere Studie iiber die Quelle vor.

16 L.Finscher, Artikel Johannes Martini in MGG VIII (1960), Sp. 1725. W. Nitschke, Studien
zu den Cantus-firmus-Messen Guilaume Dufays, Berlin 1968 (Berliner Studien zur Mw.13),
S.369, stiitzt diese Annahme.

17 J. Tinctoris, Tractatus de musica, Scriptorum de Musica Medii Aevi Nova Series, Bd. 4, Paris
1864, S.66. NA von A. Seay, in: J. Tinctoris, Ten Treatises in Ms. Sources (Corpus Scriptorum
de Musica 22/I), American Institute of Musicology 1976.

18 Mit ,,nullus est defectus numerus” ist gemeint, daB die scheinbar zu alterierende Semibrevis
selbst schon die dritte einer Perfektion ist; sie gehort ndmlich zu den zwei Pausen am Anfang,
Tinctoris geht auf das Zitat nicht weiter ein. Es findet aber seine erste Alterationsregel
Anwendung, wonach der zweite von zwei alleinstehenden gleichen Werten nur dann alteriert
wird, falls sich kein dritter gleicher Wert hinzuzihlen 1d8t, der zuniéichst steht oder durch
syncopatio von ihnen getrennt ist. Im Beispiel ist die Semibrevis von den zwei Pausen durch die
synkopierte Brevis + Minimen getrennt.
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(,,Ein unter deiner Herrschaft stehender Sdnger hat 6ffentlich behauptet, ich hétte
mich bei einer musikalischen Alteration geirrt, und zwar finde er in der ihm
vorliegenden Messe von mir, die ich vor langer Zeit iiber ,Nos amis* veroffentlicht
habe, unter dem tempus perfectum zwischen zwei Breven zwei Semibreven, deren
zweite nicht alteriert werde: [Notenbeispiel]. Damit zeigte er sich sehr unwissend,
indem er nicht erkannte, daB keine Alteration stattfinden darf, wo keine Zahlenein-
heit unvollstindig ist . . .*)

Dafl mit diesem Zitat eine sonst unbekannte Messenkomposition von Tinctoris
belegt ist, haben weder der Neuherausgeber des Traktates noch der Neuherausgeber
der musikalischen Werke eines Wortes gewiirdigt 1°. Die Entstehungszeit dieser Missa
super Nos amis ist mit Tinctoris’ Formulierung ,,jam olim . . . editum‘ angedeutet.
Nach Schifke?° (gefolgt von Hiischen in MGG) ist der Tractatus alterationum nicht
lange nach dem Liber de arte contrapuncti (1477) anzusetzen. Der Name des
Widmungstragers gibt in der Transkription von Coussemaker und Seay allerdings
Ritsel auf. Es konnte Antonio Guinati gemeint sein, erster Kapellmeister der
herzoglichen Kapelle 1472-1479%!; van der Straeten dachte hingegen an einen
Guillelmus Guarneri, der von Gafurius erwihnt wird??. In Sartoris Liste der
herzoglichen Sadnger kurz vor 1474 steht an zweithochster Rangstelle ein ,, Guillel-
mus“?, wihrend Antonio Guinati nicht genannt ist. In den drei Listen seit 1475 wird
der Protocapellanus nicht mit dem Namen, sondern nur dem Titel ,, Abbate* erwihnt
(,,Vice-Abbate‘* und Vorsteher der capella da camera war in jenen Jahren Gaspar
van Weerbeke)?*. Entgegen van der Straeten scheint die Gleichung Guinati—Gu-
ignand plausibel. Ist sie richtig, dann miiBte der Traktat vor 1480 entstanden sein, und
die Missa super Nos amis wire dann eher vor als nach 1470 zu datieren. Tinctoris’
Worten zufolge war sie der Mailinder Hofkapelle schon bekannt (wie im {ibrigen

19 Seay (vgl. Anm. 17) vermerkt zu dem Zitat nur, daB das Werk nicht auffindbar sei. Vgl.
J. Tinctoris, Opera omnia, ed. W.Melin, American Institute of Musicology 1976 (CMM 18). Der
pritentiose Titel ,,Opera omnia* — gerade bei einem solchen Autor — hitte wohl die Aufgabe
eingeschlossen, den vermutlichen Bestand der musikalischen Werke wenigstens zu diskutieren,
z.B. auch die vollstindigen Kompositionen in den Traktaten.

20 R.Schifke, Geschichte der Musikisthetik in Umrissen, Berlin 1934, S. 236ff.

21 E. Motta, Musici alla Corte degli Sforza, Archivio Storico Lombardo ser. IV, vol. XIV (1887).
22 E.van der Straeten, La Musique aux Pays-Bas avant le XIX siécle, Bd. V1, Bruxelles 1882
(Repr. New York 1969), S.9 und 31.

23 C.Sartori, Josquin des Prés cantore del Duomo di Milano, Annales Musicologiques IV
(1956), S. 66.

24 C.Sartori, a.a. 0., S. 64—66. Eitner, Quellenlexikon, Bd.IV, S.401 und 423, setzt Guignand
sowohl mit Guinati als auch mit Guarneri gleich. Der letztere ist aber 1474 an die Pépstliche
Kapelle iibergewechselt (vgl. F. X. Haberl in VIMw 3, 1887, S.231ff.): vielleicht fehlt deshalb
der Name ,,Guilelmus‘‘ von da an in den Sforza-Listen. Gafurius erwidhnt Guarneri als um 1480
in Neapel lebend, zusammen mit Tinctoris, Ycart u. a.: vielleicht ist damit nun wieder Guinati
gemeint, der nach 1479 in Mailand nicht mehr belegt ist. Vgl. a. R. Stevenson, Spanish Music in
the Age of Columbus, Den Haag 1960, S. 125 und Anm. 60. Tinctoris’ Guignand scheint eher
mit Antonio Guinati identisch als mit Guilelmus Guarneri.
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auch seine Missa sine nomine Nr. 3, die im dritten Gafurius-Codex — Milano, Archivio
del Duomo ms. 2268 — als Unikum iiberliefert ist). Tinctoris hat den Tractatus
alterationum wegen der an seiner Missa super Nos amis vorgebrachten Kritik
geschrieben, und diese Kritik bezog sich auf eine ungewdhnliche, aber logische
Anwendung der Alterationsregeln, wie sie in dem Notenbeispiel zum Ausdruck
kommt.

3. Die Uberlieferung der Missa super Nos amis im Codex Strahov

Nun findet sich ein anonymer dreistimmiger MeBzyklus, auf den Tinctoris’
Notenzitat genau paBt, im Ms. D.G.IV.47 des Klosters Strahov. Er scheint vollstén-
dig: Gloria und Credo stehen auf fol. 114v—116r (Nr. 104, 105), das Sanctus auf fol.
117v=118r (Nr. 107), das Kyrie auf fol. 118 (Nr. 108) und das Agnus - ein einziger
Satz — auf fol. 119r (Nr. 109), wihrend fol. 119v leer ist. Auf fol. 116v—-117r ist ein
nicht zugehoriges Gloria eingeschoben (Nr.106). (Die Numerierung folgt dem
thematischen Index von Robert Snow?’; zu Besonderheiten der Niederschrift vgl.
weiter unten.) Sanctus und Agnus sind offenbar Unika, doch finden sich Kyrie und
Gloria in Codex Trient 89 (fol. 162v—=164r, Nr.612, 613), und das Credo im Codex
Specidlnik (vgl. unten S. 50 und Anm.49) auf S.168-170, jeweils anonym. Die
Konstellation der Konkordanzen ist typisch fiir den Codex Strahov insgesamt. Sie
sind von Robert Snow festgestellt worden, der den Zyklus als anonyme Missa sine
nomine bespricht. Louis E. Gottlieb hat Kyrie und Gloria nach Trient 89 transkri-
biert 2.

Hier die Incipits des Tenor aller Sitze und eine vollstindige Ubertragung des
Agnus Dei:

Codex Strahov
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Tenor fol. 114v (Gloria)
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fol. 118v (Kyric)

25 Robert J.Snow, The Ms. Prague, Strahov Monastery D.G.IV.47, Ph. Diss. Univ. of Illinois
1968 (University Microfilms Ann Arbor, 69—-1456).

% Louis E.Gottlieb, The Cyclic Masses of Trent Codex 89, Ph. Diss. Univ. of California Los
Angeles 1958 (Microfilms CU 3237), Teil II.
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Cantus: Tempus 8 nach Minima d’ Semibrevispause; Tenor: Tempus 18 (ab 3.Note) bis Ende
einen Ton hdher notiert; Contra: Tempus 11 2. Note d statt c.
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In Kyrie bis Sanctus beginnt der Tenor nach einem lingeren AuBenstimmenduett
jeweils dieselbe Tonfolge, die nur z. T. verschieden rhythmisiert ist. Gleiches Material
erscheint im Tenor auch am Ende dieser Sédtze; im Inneren der Satze Gloria, Credo
und Sanctus (dort auch im ganzen Osanna und am Ende des Benedictus) ist der Tenor
offenbar frei komponiert. Das Kyrie hat keinen frei komponierten Tenorabschnitt,
sondern das Christe-Duett ohne Tenor ist umrahmt von zwei dreistimmigen Sitzen,
deren Tenormaterial vollstindig und notengetreu im Agnus wiederkehrt. Dort allein
erscheint der c.f. in seiner geschlossenen, zweiteiligen Anlage mit Mittelkadenz auf D
und Finalis 4, und zwar nach einem einleitenden, frei komponierten Tenorabschnitt
von fiinf tempora Lange. Auch Snow hilt die Fassung des Tenor in Kyrie und Agnus
fiir den urspriinglichen c. f., vielleicht sogar einen cantus prius factus. Eine Besonder-
heit der Messe ist die zusidtzliche Paraphrasierung liturgischer Melodien trotz
Fremdtenor: Der Cantusbeginn im Kyrie zitiert, vom Contratenor imitiert, das Kyrie
IV der Editio Vaticana (,,Cunctipotens genitor”; in Quellen der Zeit auch ,,Kyrie
angelicum‘‘ genannt) ; der Contratenor des Gloria beginnt mit einem Zitat des Gloria
IV, und der Cantus des Credo beginnt mit einer Anspielung auf das Credo IV
(,,Credo cardinale), das ja schon im 14.Jahrhundert auch zu mehrstimmiger
Vertonung herangezogen wurde?’.

Die Ubereinstimmung von Tinctoris’ Zitat mit dem Tenorbeginn des Credo fillt ins
Auge. Wihrend sonst immerhin die Tonfolge gleich ist, wird hier auch der Rhythmus
zitiert — und dieser ist auBergewohnlich. Der erste Ton des c. f. ist eine auf der dritten
Semibrevis des tempus perfectum eintretende Brevis; die ersten drei Noten sind somit
eine synkopisch gestellte Perfektionseinheit, und die folgende Semibrevis ist den
beiden Pausen am Anfang als dritter Wert hinzuzuzidhlen. Ihr folgt zwar, im
Unterschied zum Zitat, eine Semibrevis (d), so daB das scheinbare Alterationspro-
blem wegfillt; der Oktavsprung d—d’ kann aber in der Uberlieferung urspriinglich als
Ligatur notiert gewesen sein, wie auch im Kyrie — diese hitte denselben Effekt auf die
vorangehenden Noten wie eine Brevis. Vielleicht hat sie der Kopist gerade deshalb in
Einzelnoten zerlegt, weil er dem Alterationsproblem ausweichen wollte. Tinctoris’
Zitat vereinfacht diese Ligatur zu einer Brevis (d). Das entscheidende Merkmal ist
aber der synkopierte Anfang, und dieser findet sich auch am Anfang des Cantus im
Strahov-Credo. Auch im Vergleich mit den anderen Sétzen wird eben dieser
Rhythmus hervorgehoben. Sonst enthilt die Messe kaum komplizierte Notation.

Fiir die Entstehungszeit der in Strahov iiberlieferten Messe gibt nur die Konkor-
danz in Trient 89 einen Anhaltspunkt: Die Niederschrift der betreffenden Faszikel ist
jedenfalls vor 1470, vielleicht um 1465 anzusetzen?®.

27 Z.B.: Polyphonic Music in the 14th Century, ed. K. v. Fischer, Bd. XII; Kalian Sacred Music,
Monaco 1976, Nr. 10. Credo IV ist auch verwendet in Trient 87, Nr. 179; Gloria IV in Faenza
fol. 3v—5 und 90-92v, vgl. ltalian Sacred Music, App. Nr.2 und 6; auch Trient Cod.91,
Nr. 1219; Kyrie IV (,,angelicum®) findet sich in zahllosen Sétzen des 15. Jahrhunderts.

% Auf die Datierung der Trienter Codizes kann hier natiirlich nicht genauer eingegangen
werden. Cod. 89 ist sicher der zweitjlingste; das Papier der Lage 14 (mit Nr. 612, 613) findet
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DaB es sich bei der Messe in Strahov um die Missa super Nos amis von Johannes
Tinctoris handelt, scheint durch die Ubereinstimmung mit dem so charakteristischen
Zitat an sich hinreichend belegt. Mogliche Einwidnde konnen aber ebenfalls widerlegt
werden.

1. Da der c.f. nicht genau mit dem Tenor von Basins Chanson iibereinstimmt,
koénnte man trotz allem behaupten, es handele sich hier gar nicht um eine Nos armis-
Melodie und somit auch nicht um Tinctoris’ Werk. Dann miite man aber gleichzeitig
die rhythmische Ubereinstimmung fiir puren Zufall erklidren, was schwer angeht.
Melodische Paraphrasierung einer Chansongrundlage ist — auch in dem hier
auftretenden MaBe — in der c. f.-Technik der Zeit ja gang und gibe; vor allem stimmt
hier die metrisch-harmonische Anlage iiberein. Die Fassung des c. f. im Agnus konnte
s0, wie sie ist, als Tenor eines Rondeau quatrain verwendet werden; daB sie zu Basins
Cantus (und auch zu dem von Nous amyes) nicht paBt, kann nicht nur bedeuten, daf3
Tinctoris paraphrasiert hat, sondern noch wahrscheinlicher, daBl er den c.f. einer
anderen, heute verlorenen Chanson mit dem zitierenden Anfang Nos amis entnom-
men hat. Weiter unten kann gezeigt werden, daB das Auftreten einer Komposition
aus der Nos amis-Familie im Codex Strahov nichts Uberraschendes hat.

2. Man mag behaupten, die Messe in Strahov sei zwar iiber einen Nos amis-Tenor,
jedoch nicht von Tinctoris komponiert. Dann wire erst recht zufillige Ubereinstim-
mung auszuschlieBen; vielmehr miiBte dann ein anderer Komponist die Tinctoris-
Messe bewuBt zitiert haben (umgekehrt kann es nicht sein, weil dem Musiktheoreti-
ker nicht zuzutrauen ist, daB er sich mit seinem Traktat die Idee eines anderen
ausdriicklich zuschriebe und sie verteidigte). Nun ist aber die bewu3te Mensurierung
bei den Zeitgenossen nicht auf Zustimmung, sondern eher auf Kritik gestoBen — es
erging ihr also anders als etwa den frithesten Caput- und L’homme armé-Messen. Das
so umstrittene Original (Tinctoris) wire heute verschollen, die Imitation dagegen
wire schon vor 1470 in die Trienter Codizes aufgenommen worden. Weiter unten
kann auch gezeigt werden, dal das Auftreten eines Werkes von Tinctoris im Codex
Strahov keineswegs iiberraschend ist.

4. Zur geschichtlichen Stellung des Codex Strahov

Schon vor geraumer Zeit hat Dragan Plamenac die Aufmerksamkeit der Forschung
auf diese Quelle zu lenken versucht?®; inzwischen ist die oben zitierte griindliche
Monographie von Robert Snow zuginglich*’. Allen drei Arbeiten zufolge kann der in

sich auch im etwas élteren Cod. 88: vielleicht ist es identisch mit Ochsenkopfwasserzeichen XII,
711 (nachgewiesen 1460—62; nach G.Piccard: s.dazu Th. Noblitt in Mf 1974, vgl. Anm. 31).
Vgl. a. G. Spilstedt, Toward the Genesis of the Trent Codices: New Directions and New Findings,
Studies in Music from the University of Western Ontario I, 1976, S. 55-70.

» D.Plamenac, German Polyphonic Lieder of the 15th Century in a little-known Manuscript,
Kgr.-Ber. Koln 1958, Kassel 1959, S.214-15 (mit 3 Faksimiles); D.Plamenac, Browsing
through a little-known Manuscript JAMS 13 (1960), S.102-111 (mit 3 Faksimiles).

0'S. Anm.25. Vgl. auBerdem R.Snow, The Mass-Motet Cycle: A Mid-15th Century Experi-
ment, Essays in honor of Dragan Plamenac on his 70th Birthday, ed. G.Reese and R.Snow,
Pittsburgh 1969, S.301-320.
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der Bibliothek des ehemaligen Prager Klosters deponierte Codex kaum als eine
,,periphere‘* Quelle im herkémmlichen Sinn bezeichnet werden. Entstanden ist er
nach Plamenac und Snow vielleicht im bohmisch-schlesischen Grenzgebiet; nach
Plamenac um 1480, wahrend Snow sich auf die Entstehungszeit nicht festlegt — die
Wasserzeichen sollen alle aus dem siidostmitteleuropdischen Raum und aus dem
dritten Viertel des 15. Jahrhunderts stammen. Unter den 328 Einzelstiicken enthalt
der Codex zwar nicht weniger als 212 Unika; diese sind aber nicht, wie man es von
einer peripheren Quelle erwarten miiBte, simtlich lokale Erzeugnisse, sondern bieten
auch Unika-Uberlieferungen von Musik aus dem europiischen Westen und Siiden.
Unter ihnen befinden sich z.B. ein MeBzyklus von Standley, eine untextierte
Komposition von ,, Watlin Frew* (= Walter Frye?) und ein Dufay zugeschriebener
Contratenor. Die anderweitig iiberlieferten Werke gehoren nicht zum allerverbreitet-
sten Repertoire, sondern deuten auf besondere Beziehungen des Codex zum
Ausland, wie etwa die Messensdtze eines ,,flemmik‘, von Cornago und Vincenet, die
vielleicht englische Messe Veterem hominem. Diese Werke sind sonst nur in den
Trienter Codizes iiberliefert, mit denen Strahov die meisten Konkordanzen hat,
besonders Tr 93, 90, 88 und 89 (das Hauptrepertoire scheint somit eher den 1460er
als den 1470er Jahren anzugehéren). Strahov kann trotzdem nicht einseitig von
Trient abhingig sein: Beispiel ist auBer der hier vollstidndigen, in Tr 89 unvollstandi-
gen Missa super Nos amis etwa die Missa O rosa bella 111, deren Version in Strahov
viel enger mit Modena Est. a. M.1.13 verwandt ist als mit Tr 89. Es gibt auch z. B.
eine Zuschreibung an J.Pullois (Flos de spina), die in keiner anderen Quelle des
Stiickes auftaucht?’.

Seiner Zusammensetzung nach ist der Codex sehr dhnlich den genannten Trienter
Codizes, besonders 93, 90 und 88: Seine fiinf Hauptabteilungen enthalten Introiten,
einzelne Messensitze (vor allem Kyrie) und dann zunehmend vollstiandige Zyklen,
Motetten und cantiones, Offiziumshymnen, Magnificat. Ein solches Repertoire pa3t
auch in seinem Umfang eher zur Musikpraxis einer Domkapelle oder gar Hofkapelle
als eines Klosters. Drei deutsche Lieder sind eingestreut; es gibt auch mehrere
deutsche c.f. -Titel bei Messen — jedoch kein einziges tschechisches Wort. Einer der
c.f.-Titel ist, bei einer in Tr 88 unbezeichneten Messe, ,,Rozel im gortn andersch
franczosel*?: schlesischer Dialekt? Hier miissen die Germanisten entscheiden. Nicht

31 Die Konkordanzen des Codex Strahov mit dem Chorbuch des Nikolaus Leopold (Miinchen,
Bayer. Staatsbibl. Mus.ms.3154) bieten ein merkwiirdiges Bild. Nach Snow sind es die
Nrn. 150, 17 (= 146), 268 und 59; sie stehen in Mii 3154 auf fol. 9v, 11v, 12r und 13r, d. h. alle
zusammen im 2. Teil des 1.Faszikels. Diese Blitter sind nach Th. Noblitt (Die Datierung der
Handschrift Mus. ms. 3154 der Staatsbibliothek Miinchen, Mf 27, 1974, S.36-56) vor 1470 zu
datieren. Mehr noch, bei Strahov Nr. 150 = Mii 3154 fol. 9v handelt es sich um das ,,agnus
secundum’ der Messe von Johannes Pullois, welches nur in diesen beiden Quellen so isoliert
iiberliefert ist.

32 Nach Snow (Anm. 25) S.104 und Anm. 41 wire eher zu lesen ,, . . . andersch franczosch.*
Plamenac, German Polyphonic Lieder . . . (Anm. 28) S.215 deutet an, der deutsche c.f.-Titel
konne eine Ubersetzung von ,,0 florens rosa* sein, da die Niederschrift der Messe in Tr 88
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unbedingt miissen deutschsprachige Kopisten auch in einem iiberwiegend deutsch
besiedelten Gebiet gearbeitet haben, gerade wenn man nicht ein Kloster, sondern
etwa eine Domkapelle als Herkunft annimmt; so wire neben Schlesien auch z. B.
Mihren nicht auszuschlieBen.

Die Tinctoris-Messe ist im Hauptabschnitt II von Snows Schreiber 2 eingetragen,
der wohl etwas spiter gearbeitet hat als der Hauptschreiber 1, aber anscheinend noch
in Kontakt mit diesem. Die durchgehend von Schreiber 2 kopierten Nummern
99-109 sind die Missa super Hilf und gib Rat von Philipi (Nr.99-102; Unikum) mit
zugehoriger Motette O gloriosa mater iiber denselben c. f. (Nr. 103 ; mit anderem Text
auch Tr 89 fol. 354v)?, und eben die Missa super Nos amis (Nr. 104, 105, 107-109)
einschlieBlich des nicht zugehérigen Gloria Nr. 106. Alle diese Nummern kdnnen
auch als selbsténdige Faszikel anderweitig entstanden sein, jedoch in engem zeitlichen
und Ortlichen Zusammenhang mit der Arbeit von Hauptschreiber 1. Das Gloria
Nr. 106 steht auf einem Lesefeld, das fiir den zweiten Teil des Credo Nr. 105 von Nos
amis benotigt worden wire, hitte dies den iiblichen Umfang: die Textierung gelangt
auf Lesefeld fol. 115v/116r nur bis ,, ... et sepultus est', wihrend doch das c.f.-
Material hier aufgebraucht und, im Vergleich mit dem vollstindigen Gloria, eine
zweite Durchfiihrung des c. f. nicht zu erwarten ist34. Ferner fillt auf, daB das Kyrie
zwischen Sanctus und Agnus eingeschoben ist; letzteres enthilt nur eine Anrufung,
mit der das ganze c. f.-Material aufgebraucht ist, aber danach ist eine Seite (fol. 119v)
leer. Die anscheinend unsichere Behandlung des polyphonen Ordinariumszyklus
durch die Kopisten (und Sédnger?), die ja auch in den mittleren Trienter Codizes
auffallt, sollte einmal vom liturgiegeschichtlichen Standpunkt aus iiberpriift werden.

Snows Diskussion der Missa super Nos amis (bei ihm Nr. 9, op. cit., S. 95ff.) zielt
darauf ab, die Unterschiede gegeniiber der franko-flimischen Tradition zu betonen.
Die Diskantparaphrasen von liturgischen Ordinariumsmelodien erwihnt er iiber-
haupt nicht. Wegen der c.f.-Behandlung und Mensurierung mochte er einen
deutschen Komponisten annehmen, Ahnlichkeiten sieht er mit der Missa super Sig
sild und Heil (in Strahov nur das Sanctus, Nr. 84; vollstindig in Tr 91) sowie im c.f.
von Nos amis mit dem deutschen Lied Ich fahr dahin, wenn es muss sein, zitiert in den
Glogauer Quodlibet Nr. 118 und 119; doch handelt es sich dort um eine strukturell
ganz verschiedene Melodie. Trotzdem zielt Snow, der auch auf das Zitat ,,Sig sdld und
Heil im Glogauer Quodlibet Nr. 119 verweist (an anderer Stelle auch auf das Zitat
,»Hilf und gib Rat*“in Nr. 119), damit in die richtige Richtung: ist doch auch Nos armis
im Quodlibet Nr. 117 zitiert (vgl. oben)**.

(Nr.423-425, 427) als Nr.426 eben die Motette O florens rosa von Pullois einschlieBt. Verf.
kann aber keinen musikalischen Zusammenhang zwischen Messe und Motette entdecken.

3 Vgl. R.Snow, The Mass-Motet Cycle . . . (Anm. 30).

34 Snow macht keine Angabe dariiber, ob die Niederschrift des Credo im Codex Speciélnfk etwa
umfangreicher ist. Ein Mikrofilm dieser Handschrift war dem Verf. bei Fertigstellung des Ms.
noch nicht zuginglich.

3 Die drei Quodlibet sind abgedruckt bei Ringmann (Anm. 4), Teil I, S. 40ff.
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Nun sind die in den drei Glogauer Quodlibet zitierten Incipit meist deutschen
Liedern entnommen, die in teils mehrstimmiger, teils einstimmiger Fassung in
verschiedenen deutschen Handschriften der Zeit vorkommen: im Schedelschen und
Lochamer-Liederbuch, im Buxheimer Orgelbuch und eben im Glogauer Liederbuch
selbst; z. B. findet sich Sig sdld und Heil im Schedelschen Liederbuch (fol. 122v) und
zweimal im Buxheimer Orgelbuch (Nr. 229, 243). Nos amis — niamlich die Chanson
von Adrien Basin - ist, wie so viele andere Chansons, mit diesen Liedern
,,mitgereist*: sie steht im Buxheimer Orgelbuch (Nr. 245). Ein prominenter Vertreter
dieser in deutschen Quellen zirkulierenden ausldndischen Lieder ist natiirlich
Dunstables O rosa bella, auf dessen Oberstimme ja alle drei Glogauer Quodlibet
komponiert sind. Unter den vielen Liedern auBer O rosa bella, die in den Glogauer
Quodlibet zitiert werden, sind aber nur vier, die auch als Messentenores nachweisbar
sind — und drei davon (die Ausnahme ist Gross senen) kommen in Messen des Codex
Strahov vor: Hilf und gib Rat, Sig sdld und heil, und eben Nos amis. Dabei muBl
freilich offen bleiben, ob das letztere Zitat in Glogau sich auf Basins Chanson bezieht
oder auf den Tenor der Tinctoris-Messe, falls diese nicht identisch sind. Aber Nos
arnis ist iiberhaupt der einzige erkennbare fremdsprachige Text unter diesen Zitaten
auBer O rosa bella.

Der Codex Strahov selbst weist Beziehungen zum Repertoire der deutschen
Quellen auf, z. B. enthiilt er drei mehrstimmige deutsche Lieder*. Auch einer seiner
anderen Chansontenores, ,,De madame‘ in der Messe von Vincenet (identifiziert von
Snow), steht auch im Buxheimer Orgelbuch und im Schedelschen Liederbuch?®’.

Alles zusammengenommen bedeutet dies wohl, daB einerseits ein iiberlieferungs-
geschichtlicher Zusammenhang zwischen dem Codex Strahov und deutschen Quellen,
besonders dem Glogauer Liederbuch und hier wieder den Quodlibet besteht (trotz
der verschiedenen Zweckbestimmung der Quellen), daB aber andererseits auch
auslidndische Kompositionen — sowohl die Chansons als auch die zugehorigen
MeBzyklen — in diesem Uberlieferungszusammenhang eine Rolle spielen. Vielleicht
wurden in diesem Bereich MeBzyklen um so eher in die Handschriften aufgenommen,
wenn auch die zugehorige Liedvorlage bekannt war, oder umgekehrt.

Damit ist noch nicht alles tiber die Beziechungen zwischen Strahov und Glogau
gesagt, die schon von Plamenac betont wurden. Nach Snow gibt es drei Unika-
Konkordanzen zwischen den beiden Quellen, darunter die Neujahrs-Cantio Vimini-
bus cinge, die in beiden Quellen in derselben auBergewdhnlichen Notation aufge-
zeichnet ist (Glogau Nr.142, Strahov Nr.243). Auch einige der Kopistenhinde
scheinen durchaus dhnlich, und fiir beide Quellen ist, unabhéngig voneinander,

3% Konkordanzen in anderen deutschen Quellen gibt es fiir Kim mier ein Trostund Mein Herz in
hohen frewden; vgl. zuletzt C.Petzsch, Unbekannte Uberlieferung von Lochamer-Liederbuch
Nr. 4, Mf 23 (1970), S. 38.

*7 In Strahov nur das Sanctus, Nr. 82; die ganze Messe in Tr 91; die Chanson in Buxheim Nr. 3,
Schedel fol. 90v. Vgl. Eileen Southern, Foreign Music in German Manuscripts of the 15th
Century, JAMS 21 (1968), S.258-285.
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dieselbe Entstehungszeit vermutet worden: um 1480. Dieses Datum muB fiir den
Codex Strahov einstweilen Konjektur bleiben.

Im Falle des Glogauer Liederbuchs verhilft u. a. eine Komposition von Johannes
Tinctoris zur Datierung: die Motette Virgo dei throno digna (Nr.259), die spitestens
1476 im Mellon-Chansonnier aufgezeichnet wurde und wohl damals entstand. Es ist
eine Huldigungsmotette fiir Beatrice von Aragon, die 1476 in Neapel den Ungarnko-
nig Matthias Corvinus heiratete *®. Das Glogauer Liederbuch ist nicht nur die alteste
aller deutschen Quellen fiir dieses Stiick, sondern nach Mellon die ilteste nachweis-
bare iliberhaupt. Im Chansonrepertoire des Liederbuchs findet sich auBerdem die
verbreitete Chanson Hélas le bon temps von Tinctoris. Auch sie ist in den erwidhnten
dlteren deutschen Quellen nicht iiberliefert®*. MuB man nicht annehmen, daB die
Schreiber des Glogauer Liederbuchs auf italienische Quellen zuriickgreifen konnten,
etwa aus Neapel, wo diese beiden Kompositionen von Tinctoris ja verfiigbar waren?
Es gibt auch noch andere auffallende Beziehungen zwischen dem Liederbuch und
neapolitanischen Quellen*®. Entsprechendes muB aber auch fiir den Codex Strahov
gelten, in dem ja nicht nur die Tinctoris-Messe, sondern auch Kompositionen von den
neapolitanischen Hofmusikern Cornago und Vincenet iiberliefert sind (freilich nur
Einzelsidtze — Nr. 82 und Nr. 94-95 —, wihrend die vollstindigen MeBzyklen in Trient
88 bzw. 91 stehen).

Die Glogauer Quodlibet passen erst recht in einen solchen Zusammenhang. Die
Gattung findet sich um diese Zeit noch nicht in anderen deutschen Quellen, sondern
in den Chansonniers von Dijon und Sevilla (letzterer wahrscheinlich aus Neapel), in
EscB und wohl etwas spiter in Florenz (Magl. XIX, 176). Unter den sehr
verschiedenen Techniken, die in den ,,combinative chansons* angewendet werden,
vertreten die drei Glogauer Stiicke eine relativ seltene, bei der einer vollstindig
zitierten und als c.f. fungierenden Melodie (hier Dunstables O rosa bella, Cantus)
eine oder zwei ,,Cento’-Stimmen hinzugefiigt werden. Diese ,,category I‘‘ (nach
Maniates) kommt in Florenz gar nicht vor (nicht mehr?), in Dijon und EscB je
einmal, in Sevilla dreimal bei insgesamt vier Stiicken; zwei der Sevilla-Beispiele sowie
dasjenige in EscB verwenden als c. f. eine Stimme aus O rosa bella*'. Tinctoris zitiert

3 Einen noch genaueren Anhaltspunkt scheint allerdings Nr. 138 zu geben: eine Huldigungs-
komposition auf die Herzoge von Schlesien, Friedrich und Ludmilla, und ihren 1477 geborenen
Sohn Johannes. Am Textende Klage liber den Krieg und Gebet um Frieden. Der schlesische
Konflikt war aber mit dem Vertrag von Olmiitz 1479 (vgl. unten) im wesentlichen gelost.

3% Konkordanzen zu beiden Stiicken in J. Tinctoris, Opera omnia (Anm. 19).

40 Vgl. Maria Rika Maniates, Combinative Chansons (Anm. 1); dies., Combinative Chansons in
the Dijon Chansonnier, JAMS 23 (1970), S.228-281; D. Plamenac, The two-part Quodlibets in
the Seville Chansonnier, in: The Commonwealth of Music, ed. G. Reese (Fschr. Curt Sachs),
New York 1965, S. 163-181; ders., Origins and National Aspects of the Quodlibet, Kgr.-Ber.
New York 1961, Kassel 1961, Bd. 2, S. 53-57.

41 In einem dritten Sevilla-Quodlibet, mit Cantus ,,Mon seul plaisir’ (Nr. 29, ed. D. Plamenac,
The two-part Quodlibets), wird ebenfalls O rosa bella zitiert — nur das Dreiklangsmotiv — und
unmittelbar darauf folgt ein Zitat mit dem Text ,, Helas quel doeil* (?). Das bezieht sich vielleicht
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im Proportionale musices (vor 1476 in Neapel entstanden) eine Variante des EscB-
Stiickes: Als Unterstimme zum Cantus O rosa bella erscheint statt des Liedanfangs
,»He Robinet* zunichst die L’homme armé-Melodie*? — offenbar der einzige Fall
auBer den Glogauer Quodlibet, wo eine auch als Messentenor bekannte Melodie in
der Cento-Stimme zitiert wird. Man kann vermuten, die Verfasser der Glogauer
Quodlibet hitten mehr oder weniger direkt von Vorbildern aus dem neapolitanischen
Kreis um Tinctoris gelernt.

DaB das Glogauer Liederbuch, und eben auch der Codex Strahov, irgendwie
spezifisch mit der Musikkultur des aragonesischen Hofes in Neapel zu tun haben
konnten, klingt iiberraschender als es in Wirklichkeit ist. Der historische Kontext ist
ja einfach der, daB Schlesien und Mihren seit 1469 faktisch, seit 1479 auch nominell
unter der Herrschaft von Matthias Corvinus standen, und zwar bis zu dessen Tod
1490. Der Ungarnkonig hatte sich im Verlauf seiner Kriege mit Georg Podiebrad von
Bohmen 1469 in Olmiitz zum Konig von Béhmen ausrufen lassen (er kontrollierte
aber nur Mihren), im selben Jahr in Breslau auch zum Konig von Schlesien; der
Anspruch auf Mihren und Schlesien wurde 1479 in Olmiitz durch Vertrag mit
Ladislaus Jagiello von Polen gefestigt. Zeitweilig hat Corvinus auch Kaiser Friedrich
III. aus Wien verdrdangt, und er residierte dort um 1470 und 1485-1490. Seine
Hofkapelle war beriihmt; seine Heirat mit Beatrice von Aragon 1476 konnte dem
ohnehin bestehenden kulturellen Zustrom aus Italien (zu nennen sind auBer Neapel
auch Ferrara und Mailand) nur noch weiter die Tore 6ffnen*?. Tinctoris stand seit
1476 persénlich in Kontakt mit der Hofkapelle in Buda®*.

Man wird nicht sagen diirfen, die politischen Zusammenhange erkldrten das
Zustandekommen von Codex Strahov und Glogauer Liederbuch; sie kénnen sich
aber in Teilen des Repertoires niedergeschlagen haben. Die Grundlage einer
entwickelten polyphonen Musikpraxis ist fiir Glogau ja nachgewiesen; es muf} sie
auch fiir den Codex Strahov gegeben haben. Man wird hier erinnert an die
Forschungen Fritz Feldmanns zur Musikpflege in Schlesien, u. a. in Breslau; daneben
ist aber Mihren, besonders Olmiitz, nicht zu vergessen, dessen Kathedrale dem

auf Tinctoris’ Chanson Helas le bon temps (Sevilla Nr. 54, ed. Ringmann I, 63 ; Melin), und zwar
auf eine charakteristische Stelle kurz vor der Mittelkadenz: Cambiata-Ketten in punktiertem
bindrem Rhythmus in enger Imitation. Mit eben dieser Struktur schlieBen in der Missa super
Nos amis alle Satze auBer dem Sanctus; es ist neben dem Kopfmotiv die einzige wiederkehrende
Passage der Messe, die von allen Stimmen ausgefiihrt wird, freilich aus dem c. f. entwickelt: vgl.
Notenbeisp. S.41f{., Takt 17{f.

%2 vgl. u.a. L. Lockwood, ,,L’homme armé* Tradition (Anm. 14), S. 100f.

43 Vgl. E.Haraszti, Les Musiciens de Mathias Corvin et de Béatrice d’Aragon, in: La musique
instrumentale de la Renaissance, ed. J.Jacquot, Paris 1955, S.35-39; ders., La musique
hongroise, Paris 1933 (Les Musiciens Célebres), S.23. Aus der letzteren Stelle scheint
hervorzugehen, daB bei den Friedensfeiern in Olmiitz 1479 — in Anwesenheit zahlreicher
Fiirsten — Mitglieder der Hofkapelle beschiftigt waren.

4 Vvgl. K.Weinmann, Johannes Tinctoris (1445-1511) und sein unbekannter Traktat ,,De
inventione et usu musicae*, neu hrsg. von W. Fischer, Tutzing 1961.
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tschechischen Nationalheiligen St. Wenzel geweiht ist **. Zwei Hymnen auf St. Wenzel
(der allerdings auch in Schlesien verehrt wurde) finden sich im Codex Strahov (fol.
262v). Der in Strahov am hiufigsten vertretene Komponist ist Johannes Touront, der
vielleicht im tschechischen Raum gewirkt hat*®; in schlesischen Quellen sind seine
Werke viel seltener. DaB das Repertoire des Codex Strahov ganz und gar katholisch
ist und deutsche Obertone hat, spricht wiederum sehr gegen das reformatorische
Bohmen, wihrend Schlesien und Mihren katholisch waren.

Der Codex Strahov muB bald nach seiner Entstehung in tschechische Kreise
gelangt sein, erstens wegen seines heutigen Aufbewahrungsortes in dem Prager
Kloster, und zum anderen, weil der in Prag entstandene tschechische Codex
Specidlnik (Hradec Kralové II A 7), der kurz nach 1500 entstanden sein diirfte, nicht
weniger als 13 Konkordanzen aufweist*’. Das iibrige Repertoire des Specidlnik weist
jedoch auf neue, selbstindige Beziehungen zum Siiden und Westen. Einmal kommt in
dieser Quelle der Name von Tinctoris vor: bei einem isolierten Credo (S.256-261).
Melin hat festgestellt, daB es sich um das Credo aus Josquins Missa super L’ami
baudichon handelt*®, Hingegen ist die einzige wirklich von Tinctoris stammende
Komposition im Specialnik, unser Credo super Nos amis (S.168-170), anonym
aufgezeichnet.

Vielleicht aber glaubte man bei der Niederschrift dieses Codex zu wissen, daB eines
der Stiicke, ein isoliertes Credo, von Tinctoris war: Man setzte nur den Namen an die
falsche Stelle. Als Grund fiir die Verwechslung wére denkbar, da3 man die (allerdings
unbezeichneten) Tenores beider Messen wegen ihrer Namensahnlichkeit vertauschte:
L’ami baudichon und Nos amis. Damit wire unsere Missa super Nos amis sozusagen
in die falsche Familie geraten.

Aber hat man denn den Tenor von Josquins Messe gekannt und deshalb iiberhaupt
verwechseln konnen? Es scheint so. Nicht nur sind drei Satze aus dieser Messe auch in
einem Zwickauer Codex des frithen 16.Jahrhunderts iiberliefert, der viele Konkor-
danzen mit tschechischen Quellen aufweist*’; auch der simple c.f. selbst — wohl ein
altes franzésisches Tanzlied®© — ist in leicht paraphrasierter Form Grundlage einer

45 Zur Mehrstimmigkeit an der Olmiitzer Kathedrale vgl. zuletzt: J. Sehnal, Hudebni Skladby z
Kodexu Olomoucké Kapitulni Knihovmy CO 362 déesky vicehlas v 2 poloviné 15. stoleti
(= Musikkompositionen aus dem Codex CO 362 der Olmiitzer Dombiicherei und die
tschechische Mehrstimmigkeit in der 2. Hilfte des 15.Jh.), Casopis Moravského Musea (Acta
Musei Moraviae) LVI (1971), S.165-191.

46 vgl. P. Giilke, Artikel Touront, Johannes in MGG 13 (1966), Sp. 5921.

47 vgl. J.Cerny, Soupis Hudebnich Rukopisiu Muzea (= Katalog Museum Hradec Kralové),
Miscellanea Musicologica Universitatis Carolinae Pragensis XIX (1966), Nr.7: II A 7
(Speciélnik Krélovéhradecky).

48 J. Tinctoris, Opera omnia (Anm. 19), S. XII.

49 RISM B IV3, ed. K. von Fischer und M. Liitolf, Miinchen 1972, Bd. ]I, S.407ff.

50 Vgl. Werken van Josquin des Prés, ed. A.Smijers, 20. Aufl.: IX. Missa L'ami baudichon,
Amsterdam 1940 (Inleiding). Der nahezu vollstdandige Text des Liedes scheint nur in der
Niederschrift der Messe im Cod. Verona Cap. DCCLXI iiberliefert, wo es im Kyrie unter dem
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vielleicht schlesischen MeBkomposition um 1500 geworden. Es handelt sich um die
von Fritz Feldmann edierte Missa anonyma II des Breslauer Codex Mf. 2016, die der
Herausgeber allerdings als Missa super voces musicales, d. h. mit kiinstlich geschaffe-
nem c.f., interpretiert®!. DaB diese Komposition deutscher Herkunft sei, darf man
Feldmann wohl glauben. Aber die Herkunft ihres c.f. zeigt wieder einmal, daB die
musikalischen Beziehungen zwischen den Lindern des mitteleuropdischen Ostens
einerseits und zwischen Westen und Siiden Europas andererseits damals doch enger
waren als sich bislang erkennen lieB.

c.f. heiBt: ,,L’ami baudichon madame, Kyrieleison. Plumes vostre. Christe eleison. 1l en est
sayson. Kyrieleison." Als Rekonstruktion schlage ich folgenden Text vor, der genau auf das
einfache Melodieschema passen wiirde: ,,L’ami baudichon, madame, 'ami baudichon. Plumes
vostre [lit], madame, il en est sayson. L’ami baudichon, madame, I'ami baudichon.” Die erste
Zeile des Liedes wird in literarischen Quellen der Zeit (vgl. H. M. Brown, Music in the French
Secular Theater, 1400-1550, Cambridge/Mass. 1963, S.248) in unzweideutig anstoBigem
Kontext zitiert.

U Missa Anonyma Il aus dem Codex Breslau Mf. 2016, hrsg. von F. Feldmann, Das Chorwerk
56, Wolfenbiittel 1956.
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Die Guido-Handschrift Hartmann Schedels
von Reinhard Wiesend, Wirzburg

Hartmann Schedel (1440-1514), Arzt aus Niirnberg und eine der groBen Gestalten des
Humanismus in Deutschland, hinterlieB bei seinem Tod eine beachtliche Bibliothek von
Handschriften und friithen Drucken. Einen groBen Teil von ihr konnte Hans Jakob Fugger 1552
von einem Erben Schedels erwerben; wenige Jahre spiter bezeichnete der Ankauf der
Fuggerschen sowie der Widmannstettschen Bibliotheken durch Herzog Albrecht V. den Beginn
der Bayerischen Hofbibliothek. Zahlreiche Binde der Schedelschen Sammlung befinden sich
heute noch in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen; Umfang und Art dieser Sammlung
geben ebenso iiber die vielfiltigen Interessen des Sammlers, Kopisten und Autors Schedel
AufschluB wie allgemein iiber Wissen und Denken seiner Zeit'.

Die Musik betreffen jedoch nur wenige Exemplare. Zu nennen sind: a) eine Liederhand-
schrift, das sogenannte Schedelsche Liederbuch (cgm 810, olim Mus. mss. 3232 bzw. Cim.
351%)2, b) die Flores musicae omnis cantus Gregoriani des Hugo von Reutlingen in der Ausgabe
StraBburg 1488 (4° Mus.th. 703), c¢) Petrus Tritonius’ Odensammlung Melopoiae in der
Ausgabe Augsburg 1507 (Rar. 291, olim 2° Mus. pr. 81) sowie d) eine Handschrift mit den vier
Traktaten Guidos von Arezzo (Mus. mss. 1500).

Die letztgenannte Handschrift wurde von der Guido-Forschung bisher iibersehen; auch
anlidBlich der kritischen Editionen von Guidos Micrologus und Prologus in Antiphonarium?
durch Joseph Smits van Waesberghe wurde sie nicht beriicksichtigt. Das Versdumnis erstaunt
insofern, als die Handschrift durch den Katalog von Julius Joseph Maier* sowie durch die Arbeit
Richard Staubers seit langem bibliographisch erfaBt war; beildufig erwiahnt wurde sie zudem in
den Bestandsiibersichten von Reinhold Schibtterer® und Hans Schmid®. Erkliren la8t sich das
Versdumnis vor allem aus einer Inkonsequenz der Miinchner Bibliothek: Wiéhrend die anderen

! Vgl. R. Stauber, Die Schedeische Bibliothek = Studien und Darstellungen aus dem Gebiete der
Geschichte, Bd. V1/2-3, Freiburg i. Br. 1908.

2 Faksimile, hrsg. von B. Wackernagel, Das Erbe deutscher Musik, Bd. 84, Kassel usw. 1978;
Ubertragung ebda., Bd. 74/75 (in Vorb.). Vgl. auch H. M. Birmingham jr., Schedel’s song book
and its role in the development of the German tenor song, Phil. Diss. Indiana University 1973
(Ann Arbor/Mich. University Microfilms 1974).

3 Micrologus: Corpus scriptorum de musica (CSM), Bd. 4, (Rom) 1955; Prologus in Antiphona-
rium: Divitiae musicae artis (DMA), Bd. A.III, Buren 1975.

4 J.J.Maier, Die musikalischen Handschriften der K. Hof- und Staatsbibliothek in Miinchen,
1. Teil = Catalogus codicum manu scriptorum Bibliothecae Regiae Monacensis, Bd. VIIl/1,
Miinchen 1879, S. 156.

5 Artikel Miinchener Musikhandschriften, MGG IX, Sp. 900.

® Bayerische Musikhandschriften des Mittelalters, in: Musik in Bayern, Bd.1l, Katalog der
Ausstellung Augsburg 1972, Tutzing 1972, S. 67ff., bes. S.72. — H. Besseler spricht im MGG-
Artikel Schedel lediglich allgemein von musiktheoretischen Werken (XI, Sp. 1610).
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Guido-Manuskripte in der Handschriften-Abteilung aufgestellt sind’, wird das Schedelsche
Exemplar merkwiirdigerweise in der Musiksammlung verwahrt.

Die hochformatige Papierhandschrift miBt 15x26 cm. Der Einband, ein mit Pergament
iiberzogener Pappkarton, zeigt Reste einer Verschniirung. DaB er nicht mehr original ist,
beweisen nicht nur die Herstellungsart der Einbanddeckel und die Papierqualitit des Vorsatz-
blattes; ganz deutlich macht das auch die von Schedel mit roter Tinte in die Hs. eingetragene
Foliierung, denn das Exemplar beginnt bereits mit fol. 5.

Solche Fragmente sind nach den Angaben Staubers (S. 146) typisch fiir den heutigen Zustand
der Schedelschen Bibliothek; sie sind zuriickzufiihren auf die etwa um die Mitte des vorigen
Jahrhunderts erfolgte Zertrennung von Konvoluten in ihre Einzelteile. Im Falle der Guido-Hs.
ist auch bekannt, was ehedem beigebunden war, zumindest dahinter. In Schedels eigenem
Biicherverzeichnis findet sich ndmlich im Zusammenhang mit einer Reihe von Schriften des
Quadriviums, die unter der Rubrik ,,Libri Astronomie Astrologie et Mathematici etc.”
verzeichnet sind, der Eintrag , Musica Guidonis et flores Musicae*®. Das Konvolut aus
Handschrift und Druck hat Schedel durchgehend foliiert, die Guido-Hs. mit 5-55, die Flores mit
56-154. Was den Guidotraktaten vorgebunden war, ist allerdings nicht mehr bekannt.

Der Spiegel der Hs. (9,4x14 cm) ist jedem Blatt eingeritzt, geritzt sind auch die Linien der
Notenbeispiele, soweit sie nicht farbig ausgezogen sind. Neben der schwarzen Tinte verwendete
Schedel auch Farben, und zwar Blau vor allem fiir Initialen, Rot fiir Uberschriften, Foliierung
und sonstige Hervorhebungen. In den Notenbeispielen ist die F-Linie rot ausgezogen, im
Gegensatz zur gelben C-Linie; Gelb wird sonst auch zur Verzierung bei einigen Schemata
verwendet®. Die Schrifttypen erinnern in ihrem gedrungenen, runden Duktus an Buchschriften
der karolingischen Minuskel etwa des 11.Jahrhunderts. Sie diirften fiir Schedels lateinische
Kopien typisch sein 1°.

Von kleinen Zusidtzen abgesehen enthilt die Hs. jene vier Traktate, die von der Guido-
Forschung!! inzwischen als authentisch bestimmt wurden. Die Reihenfolge — Micrologus,
Regulae rhythmicae, Prologus in Antiphonarium, Epistola — entspricht der von Smits van
Waesberghe angenommenen Chronologie ihrer Entstehung '2.

7 Vgl. K.Halm u.a., Catalogus codicum latinorum Bibliothecae Regiae Monacensis, Bd.11/2,
Miinchen 1876, bzw. die Aufstellung in CSM 4, S. 34—40. Unklar bleibt, warum in CSM 4 (S. 38
und S. 75) die Hs. clm 4622 als M8 unter die Miinchner Guido-Hss. aufgenommen wird, obwohl
sie keine der original guidonischen Traktate enthalt, sondern lediglich eine Mensura Gyidonis,
ediert bei Gerbert, Scriptores . . . (im folgenden immer GS) I, S.347b.

8 Stauber, S.107. Der Eintrag ,, Liber musicalis cum cantilenis*‘ unter der Rubrik ,, Libri a paucis
legendi* (Stauber, S. 133) bezieht sich wohl auf das Liederbuch; die Melopoiae erschienen erst
nach der Abfassung des Verzeichnisses und wohl auch seines Nachtrags (Stauber, S. 102).

% Gelegentlich anzutreffende Bleistifteintragungen stammen wohl aus dem 19. Jahrhundert; sie
verweisen jeweils auf GS. Aus derselben Zeit stammen wohl auch die wenigen Eintragungen mit
farbigen Bleistiften (vor allem rot), die z. B. fehlende Kapitelzdhlungen erginzen.

10 ygl.die Schriftproben bei K.Schottenloher, Hartmann Schedel. Ein Gedenkblatt zum
400. Geburtstag des Niirnberger Humanisten, Philobiblon XII1 (1940),S.279ff., bes.S.285,288f.

1 Vor allem: J.Smits van Waesberghe, De musico-paedagogico et theoretico Guidone Are-
tino eiusque vita et moribus, Florenz 1953; H.Oesch, Guido von Arezzo. Biographisches
und Theoretisches unter besonderer Beriicksichtigung der sogenannten odonischen Traktate
(= Publikationen der schweizerischen musikforschenden Gesellschaft, Bd.11/4), Bern 1954.

2 De Guidone, S.140f. Die von Oesch, S.79f., vorgeschlagene Reihenfolge Prologus,
Micrologus, Regulae rh., Epistola wird auch eingehalten von E.L.Waeltner — M. Bernhard,
Wortindex zu den echten Schriften Guidos von Arezzo (= Veroff. der Musikhistorischen
Kommission der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 2), Miinchen 1976. — Smits van
Waesberghe verteidigt seine Chronologie neuerdings in der Einleitung zu DMA, A 111, S. 12-14.
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Bei den Zusidtzen handelt es sich zundchst um den auch bei Gerbert abgedruckten Anhang zu
den Regulae rhythmicae (GS 11, S. 33, Zeile 27 —S. 34), der nicht von Guido stammt. Eine zweite
Erweiterung betrifft ein Kurztonar, das zwischen Micrologus und Regulae rhythmicae eingescho-

ben ist.

Die Handschrift ist wie folgt angelegt:
[fol. 14 fehlen]

fol. 5

—fol. 27¥

fol. 28-28Y

fol. 29

fol. 29

—fol. 35Y
fol. 35Y

—fol. 36
fol. 36

—fol. 39
fol. 39

—fol. 50

1. Micrologus (GS 11, S.2-24; CSM 4, §.79-234)

»IC.XC. MICROLOCVS GVVIDONIS IN MVSICAM. Gymnasio musas pla-
cuit .. .“

s - - - CUius summa sapiencia per cuncta viget secula Amen. EXPLICIT MICRO-
LOGVS ID EST BREVIS SERMO GVIDONIS. LAVS DEO. HS."

2. Kurztonar

1. tonus AVTENTVS PROTVS. . ."

Das Tonar enthilt drei Spalten von jeweils acht Melodie- und Textincipits, die
nach den Tonarten geordnet sind. Wahrend die zweite Gruppe acht ,,Gloria
Seculorum amen‘-Formeln angibt und die dritte Anfinge von Introitusantipho-
nen verzeichnet (,,Factus est”, ,,Clamaverunt, ,,Ego, clamavi', ,,Omnis terra“,
,Domine refugium®, ,,Domine in tua”, ,,Ne derelinquas me*’, ,, Letabitur iustus*’),
enthilt die erste Spalte Intonationen der acht Psalmtone; die Textincipits konnen
im Zusammenhang, als sinnvolle Wortfolge gelesen werden und ergeben eine
mnemotechnische Hilfe fiir das Einpriagen verschieden aufgebauter Tonartmo-
delle: ,, Pater in/Filio/Filius/In patre/Spiritus/Sanctus ab/Vtroque/Procedens"'.
Es folgt der Kommentar: ,,In prescripta siquidem brevi symphonia ad laudem
summe trinitatis VIII gradualium troporum [interlineare Ergidnzung: vel tonorum]
formulas, modos id est vocum motus totos, consonanciarumque diapente et
diatesseron species cunctas locis congruis positas quisquis quesieris te reperisse
gaudebis. FINIS. 1493,

3. Regulae rhythmicae (GS 11, S.25-S. 33, Zeile 25)

»Iteratur Guidonis prologumena de camene sue munusculis suique mencione
nominis. GLISCVNT Corda meis . . .*

s+« - Auctor indiget et scriptor. Gloria sit domino Amen*’.

4. Anhang zu den Regulae rhythmicae (GS 11, S. 33, Zeile 27 - S. 34)
,,1tem de Sex modis. Est tonus in numeris . . ."

s« » Unde duo signum variant loca cuius idipsum®’,

5. Prologus in Antiphonarium (= Aliae Regulae) (GS1I, S.34-37a; DMA, A.III,
S.58-81)

WITEM ALIE GVIDONIS DE IGNOTO CANTV REGVLE IDENTIDEN [!]
IN ANTIPHONARII SVI PROLOGVM PROLATAE. TEMPORIBVS
nostris . . .

s -+« SI ut debent ex industria componantur"’,

6. Epistola (GS 11, S.43-50)

»Epistola GVIDONIS michaeli monacho de Ignoto Cantu directa. Beatissimo
atque dulcissimo frawri . . .“

s - - - Boetium in hoc non sequens. Cuius liber non cantoribus sed solis philosophis
utilis est. Explicit MVSICA GVVIDONIS".

Im Gegensatz zur Gerbertschen Edition weist die Epistola zahlreiche Notenbei-
spiele auf und ist mehrmals durch Zwischeniiberschriften gegliedert. Bemerkens-
wert ist vor allem die erste (fol. 41), die den einleitenden, personlichen Teil der
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Epistola von den musiktheoretischen Ausfiihrungen trennt: ,, . . . Etf post autem
pocula vini confusum bibit acetum./Explicit Epistola. Incipiunt regule./Ad inve-
niendum igitur ignotum cantum . . . (vgl. GS 11, S.44b, letzter Abschnitt).

—fol. 50 7. Eigenhandiger Kopiervermerk
,,Scripsi Hartmannus Schedel nurembergensis, arcium medicineque doctor'® Anno
domini etc. MCCCCLXXXXIII. Nuremberge. LAVS DEO*.
fol. 50¥-55Y sind leer, jedoch foliiert.

Schedel selbst hat also 1493, im Jahr der Verdffentlichung seiner Weltchronik'4, die
Handschrift in Niirnberg geschrieben!*. Heute 14Bt sich auch genau rekonstruieren, welcher
Kodex ihm dabei zur Vorlage gedient hat: es ist ganz eindeutig die Hs. Karlsruhe 504 der
Badischen Landesbibliothek in Karlsruhe !, Die enge Abhiingigkeit der Handschriften besteht
nicht nur in der exakten Ubereinstimmung von Auswahl und Reihenfolge der Texte, sie ergibt
sich auch rein statistisch aufgrund der groBeren Haufigkeit gemeinsamer Lesarten gegeniiber
allen anderen Guido-Handschriften!”. Schedel kopierte genau und hielt sich geradezu sklavisch
an die Vorlage; selbst interlineare Ergidnzungen hat er in der Regel wieder als solche
geschrieben. Wie gering die Differenzen zwischen Vorlage und Kopie sind, moge die kleine Zahl
von Angaben verdeutlichen, mit der im Anhang dieses Artikels alle Abweichungen innerhalb
des Prologus in Antiphonarium erfaBt sind; fiir die librigen Traktate ergédbe sich ein proportional
dhnliches Bild.

Die umfangreiche Karlsruher Handschrift wurde im wesentlichen um 1100 im Kloster
St. Michael bei Bamberg angelegt ', vermutlich auf Veranlassung Frutolfs (1 1103, als Prior).
Auf Frutolfs musiktheoretisches Interesse diirfte auch zuriickzufiihren sein, daB eine ganze
Reihe von Schriften und Notizen zur Musik in den Kodex aufgenommen wurde. Frutolfs
Breviarium de musica und sein Tonar'® sind allerdings nicht enthalten. Es ist wohl auch keine

13 Diese fiir Schedel typische Formulierung seines akademischen Titels (vgl. die zahlreichen
Belege bei Stauber) ist auf die Verleihung des Doktors der Medizin in Padua (1466)
zuriickzufithren, wo die medizinische und die Artistenfakultdt eine Einheit bildeten (vgl.
H.Rashdall, The Universities of Europe in the Middle Ages, New Edition, hrsg. von
F.M. Powicke und A.B. Emden, Oxford 1936, Bd. 1, §.233ff., Bd. 2, S.9f.). Das Studium der
artes konnte man sonst bekanntlich nur mit der Promotion zum magister artium abschlieBen.
Diesen Titel erlangte Schedel 1460 in Leipzig; vgl. seinen Bericht iiber die Leipziger
Studienzeit, zitiert bei W.Wattenbach, Hartmann Schedel als Humanist, Forschungen zur
deutschen Geschichte XI (1871), S.349ff., bes. S.358-361.

14 vgl. hierzu E. Riicker, Die Schedelsche Weltchronik (= Bibliothek des Germanischen
Nationalmuseums Niirnberg zur deutschen Kunst- und Kulturgeschichte, Bd. 33), Miinchen 1973.
15 Die Initialen ,,HS*“ am Ende des Micrologus und der Vermerk ,,FINIS 1493 am Ende des
Kurztonars lassen vielleicht den SchluB zu, daB die Traktate mit Unterbrechungen kopiert
wurden.

16 Beschreibung der Hs. bei W. Brambach, Die Karlsruher Handschriften = Die Handschriften
der grofiherzoglich badischen Hof- und Landesbibliothek Karlsruhe, Bd.1V, Karlsruhe 1896,
$.92-94. Der fotomechanische Nachdruck des Katalogs (Wiesbaden 1970) enthilt S.303f.
zahlreiche Literaturangaben zu dieser Hs. Vgl. auch CSM 4, S.25f. und DMA, A.IIL,, S. 34f.

17 Eine #hnlich enge Abhingigkeit ist etwa fiir die Guido-Hss. M3 und M4 festzustellen. Ein
Stemma aller Guido-Hss. ist bisher nur angekiindigt (DMA, A III, S.17).

18 Nach Karlsruhe kam sie, iiber Umwege, erst im 19.Jahrhundert, in der Folge der
Sidkularisation.

19 Vgl. C.Vivell, Frutolfi Breviarium de musica et Tonarius (= Sitzungsberichte der Akademie
der Wissenschaften in Wien, Phil.-hist. Klasse, Bd. 188/2), Wien 1919. Auf S. 112 gibt Vivell
eine Abbildung von fol. 187 der Karlsruher Hs. (Beginn des Chronicon Frutolfi) wieder,
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direkte Beziehung zwischen diesen Werken und dem zwischen die Guidotraktate eingeschobe-
nen Kurztonar anzunehmen, dessen Merkformel sich bis ins 9. Jahrhundert zuriickverfolgen
1a8t2°, Erwihnt sei hier nur noch, daB sich der Kommentar zum Kurztonar (,,In prescripta
siquidem . . .") auch in der aus dem 12. Jahrhundert stammenden Hs. clm 9921 (Guido-Hs. M1)
findet?!, jedoch nicht als Erklirung zu einem Tonar, sondern nach dem auf fol. 48 ohne den
Kontext der Epistola zitierten Hymnus ,, Ut queant laxis“. In diesem Zusammenhang ist der
Kommentar allerdings sachlich unangebracht, da mit ,, Ut queant laxis** vor allem die Solmisation
und nicht Tonarten oder Intervalle in Erinnerung gebracht werden sollen; auch vom Inhalt her
ist er deplaciert, da kein Bezug zur ,,summa trinitas’ vorliegt. Gemeinsam ist lediglich die
didaktische Verwendbarkeit der Melodien?2.

Die Abhingigkeit der Schedelschen Kopie vom Karlsruher Kodex 148t sich aber auch aus der
Biographie Schedels plausibel machen. Spitestens seit 1490 stand Schedel in Kontakt mit Abt
Andreas von St. Michael, den er mehrfach medizinisch betreute?*. AnléBlich seiner Reisen nach
Bamberg diirfte er auch auf die Guido-Handschrift gestoBen sein; kopiert hat er sie dann
vermutlich in Niirnberg.

DaB Schedel geradezu penibel kopierte, wurde bereits erwidhnt; die Gewissenhaftigkeit
erstreckte sich jedoch nicht nur auf den Text, sondern auch auf die zahlreichen Musikbeispiele
und sonstigen schemaartigen Darstellungen. Am merkwiirdigsten scheint dabei, daB Schedel
verzichtete, die Notenbeispiele in der Notierungsweise seiner Zeit wiederzugeben, also etwa in
der weiBen Mensuralnotation (wie er sie im Liederbuch verwendet) oder zumindest in der
gerade iiblichen Art der Choralnotenschrift. Statt dessen finden sich Melodien, die nur mit
Tonbuchstaben aufgezeichnet sind, teilweise auch mit Verwendung von Linien und Schliisseln,
Melodien, die diastematisch angeordnete, sich an geritzten Linien orientierende Neumen
verwenden, wobei hiufig die - und C-Linie farbig eingetragen sind; es findet sich das Prinzip
der diastematisch angeordneten Textsilben, wie es fiir die Musica Enchiriadis typisch ist, und es
werden selbst die Dasia-Zeichen angefiihrt.

DaB Schedel die Notationsweisen weder modernisiert noch vereinheitlicht hat, wird nur zum
Teil mit Kopistenethos zu erkldren sein; er diirfte vielmehr geahnt haben, daB die Notationsviel-
falt, die er im Karlsruher Kodex vorfand, im Rahmen der Guidotraktate durchaus sinnvoll und
begriindbar ist. Die Situation im Karlsruher Kodex stellt keine Ausnahme dar; man kann also
nicht davon ausgehen, daB die Handschrift von minderer Qualitét sei und die verschiedenen
Notierungen lediglich verderbte Lesarten darstellten. Ein Blick in andere frithe Guido-
Handschriften belehrt schnell eines Besseren?*,

allerdings mit der falschen Signatur cod. 505; es diirfte auch verfehlt sein, von einem
»Autograph‘ Frutolfs zu sprechen.

2 M. Huglo, Les Tonaires (= Publications de la Société francaise de musicologie, Bd.111/2),
Paris 1971, S. 391f.

21 Darauf weist schon Smits van Waesberghe in CSM 4, S. 26, hin. — Varianten in M1: ,,In hac
siquidem . . .“; ,,te" (drittletztes Wort) fehlt, was sprachlich korrekter ist. — Datierung nach W.
Irtenkauf, Zur mittelalterlichen Liturgie- und Musikgeschichte Ottobeurens, in: Ottobeuren.
Festschrift zur 1200-Jahrfeier der Abtei, Augsburg 1964, S. 165 ff.

22 M. Huglo, Les Tonaires, S. 392, gibt fiir fol. 48 irrtiimlich das Kurztonar an und nicht den
Kommentar.

23 Belege bei Stauber, S. 86, wo allerdings irrtiimlich das Bamberger Zisterzienserinnenkloster
St. Theodor genannt ist (das Schedel natiirlich auch besuchte).

24 Vgl. z.B. Faksimiles in CSM 4 und DMA,A.IIl. — Auf das Vorkommen verschiedener
Notierungen in den Guido-Hss. wurde ich durch Th. G. Georgiades aufmerksam gemacht, der
auch die Entstehung meiner Miinchner Magisterarbeit Die Notierungen der Musikbeispiele in
den Miinchner Guido-Handschriften (1971, masch.) anregte; auch mir war damals die Existenz
der Schedelschen Kopie entgangen.
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Das mag erstaunen, da doch Guido als der Erfinder der sogenannten ,,Guidonischen
Notation* gilt (deren Prinzipien, Noten in Linien mit gewissen Schliisselungsméglichkeiten zur
Angabe der Halbténe, im Grunde noch heute in Kraft sind). Tatsichlich jedoch beschreibt
Guido ausdriicklich verschiedene Notationsarten: Wihrend er die Dasia-Zeichen mit dem ihnen
zugrunde liegenden System ablehnt, da es z.B. das fiir ihn selbstverstindliche Prinzip der
Oktavidentitit nicht zuliBt 23, uBert er sich positiv iiber die Verwendung von Tonbuchstaben 26,
denen er jedoch die Neumen in Linien als praktikablere Methode vorzieht. Die erwihnte
Vielfalt diirfte also durchaus auf die ,,Originalfassung'‘ von Guidos Traktaten zuriickgehen,
denn abgesehen von adiastematischen und nicht geschliisselten Neumen haben alle Notierungs-
arten gemeinsam, daB sie den genauen Tonort angeben, also die Fahigkeit besitzen, , die
einzelnen Tone fiir sich und in ihrem Zusammenhang festzuhalten . . ., die Musik als Eigenstindi-
ges sichtbar zu machen“?’. Gegeniiber dieser Eindeutigkeit unterscheiden sich etwa Tonbuch-
staben und Neumen in geschliisselten Linien nur noch graduell: sind neumierte Melodien
spontaner zu erfassen und deshalb fiir die Praxis geeigneter, so kann den Tonbuchstaben
Anschaulichkeit im Sinne der Theorie zu eigen sein. Die grundsitzliche Gleichwertigkeit der
beiden Notierungen ist somit die Voraussetzung fiir ihre gleichzeitige Verwendung; ihre
Vertauschung, etwa bei verschiedenen Notierungen derselben Melodie in den verschiedenen
Handschriften, bleibt ohne Folgen. Innerhalb der Traktate werden sie aber meist spezifisch
eingesetzt, je nach Betonung des theoretischen oder praktischen Aspekts. Ahnlich bewuBt
verwendet Guido das Prinzip der diastematisch angeordneten, ,,wandernden* Silben: Im
Micrologus (Kap. XVII, 18) ist es Hilfsmittel im Zusammenhang mit seiner ,,ars inveniendi*
von Melodien, wihrend es in der Epistola (,, Tu Patris sempiternus es filius*, entsprechend GS II,
S.47b, dort jedoch graphisch falsch) durch dreifache Sekundverschiebung der Melodie, die
ebenso wie ihre Darstellungsweise der Musica Enchiriadis entnommen ist (GS I, S. 165), das
Tonsystem veranschaulicht. Demonstrierte es in der Musica Enchiriadis durch vierfache
Verschiebung der Melodie die Identitit der jeweils fiinften Tone, und war es fiir diesen Traktat
die einzige Moglichkeit der graphischen Darstellung von Melodien, so ist es fiir Guido eine, in
den beiden genannten Fillen die geeignetste von mehreren ihm zur Verfiigung stehenden
Notierungsmoglichkeiten.

Guidos Verdienste um die Auspridgung einer zugleich eindeutigen und anschaulichen
Notation werden durch solche Feststellungen, die ja ohnehin nur den Sonderfall der Traktate
betreffen, nicht beriihrt. Seine Bestrebungen allerdings — wie z. B. Smits van Waesberghe?® —
lediglich von der Praxis her zu erkléren, ist einseitig. GewiB spielte ,,das musikpddagogische
Anliegen einer nicht zu miihevollen Schulung im Vom-Blatt-Singen und Aufschreiben der
Melodie“ eine Rolle, vielleicht auch ,,das Raumproblem auf dem teuren Pergament'*®. Es darf
jedoch nicht iibersehen werden, dal die theoretisch wie graphisch eindeutige Fixierung von
Melodien in einer bestimmten musikgeschichtlichen Situation angestrebt wird. Zum erstenmal
wird Eindeutigkeit zwingend notwendig, und zwar aufgrund innermusikalischer Gegebenheiten:
durch das gleichzeitige Erklingen verschiedener, aufeinander bezogener Tone im Organum.

25 Z.B. Micrologus, Kap.V, 19-24; Regulae rh., GS 11, S. 26, Zeile 35-37 (,,Miror . . .").

26 Z.B. Regulae rh., GS I, S. 30, Zeile 12ff. (,,Solis litteris . . .“).

27 Th.G. Georgiades, Sprache, Musik, schriftliche Musikdarstellung, AfMw XIV (1957),
S.2231f., hier S.225; auch in: Kleine Schriften, Tutzing 1977, S. 73ff.

28 Vor allem: De Guidone, S. 47ff., sowie ders., The musical notation of Guido of Arezzo, MD
V (1951), S. 15ff.

2 Smits van Waesberghe, Musikerziehung. Lehre und Theorie der Musik im Mittelalter
(= Musikgeschichte in Bildern, Bd.II1/3), Leipzig 1969, S.110.
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Anhang: Zum Prologus in Antiphonarium (Numerierung nach DMA, A.III)

1. Differenzen bei Schedel gegeniiber Hs. Karlsruhe

14 ,,vineam o putare’; wohl MiBverstindnis, da K wegen einer schadhaften Stelle im
Pergament ,,vine-am‘* trennt

21 ,,enim‘ statt ,,autem’"

37 ,,Quomo “, also wohl eindeutig ,, Quomodo* (K: ,,Quod )

44 ,ergo* statt ,,igitur”

51 ,,et' statt ,,vel

53 ,,diversis autem autern"'

55 ,linearum‘* statt , literarum*

56 ,,utilem tibi*

59 ,,in inter lineis“: ohne Uberschreibung

60 ,,et" statt ,,vel*

67 ,,ordine tertio*
,,in qua est': ohne Uberschreibung

70 (Schema:) natiirlich keine Rasur

73 ,,vocis* statt ,,notis*

2. Differenzen bei Schedel und Hs. Karlsruhe gegeniiber DMA, A.III

57 ,,usu habeas” (nicht ,,usa‘!)

59 ,,ipsa est est littera sexta“*

66 ,,Iuxta minium supra est littera septima in qua est tonus"

73 ,,cantus" statt ,,cantos* (,,cantos“ diirfte ein Druckfehler sein; die Verbesserung wird schon
von Waeltner—-Bernhard, S. VII, vorgeschlagen)

75 ,,istas"

76 ,,dividatur an vox"

Einige Bemerkungen zu Machauts ,,Lay de I'Ymage*
von Etty Mulder, Utrecht

,»Die mittelalterliche Kunstanschauung sucht Abschweifungen nicht durch Uberginge zu
verschleiern . .. Sah man doch in der Abschweifung — egressio, excessus — eine besondere
Eleganz . . ." Diese Sitze von Emnst Robert Curtius! beziehen sich auf einige mittelalterliche
Literaturformen, in denen innerhalb eines einzigen Rahmens eine bunte Fiille von Themen an
uns voriiberzieht.

Als Widerspiel zu Ordnungsprinzipien, mit denen wir aus rezenteren Kulturperioden vertraut
sind und mit deren Hilfe wir in mittelalterlichen Strukturen kein System entdecken konnen,
betont Curtius fiir diese Epoche die Bedeutung der Ordnung aufgrund von Zahlen oder
Zahlenverhiltnissen. Er nennt dies Zahlenkomposition. Die Zahl, Symbol des tiefsten Zusam-
menhanges der Dinge, ist in diesem Sinne ein verborgener, oft geheiligter Bestandteil, si€ist das

! E.R.Curtius, Europdische Literatur und Lateinisches Mittelalter, Bern 1954, S.491.
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Bindeglied in vielen Strukturen, deren Bausteine groBe Verschiedenheit in Umfang, Beschaffen-
heit und Material haben.

Huisman? gibt zahlreiche Belege fiir die Existenz solcher Ordnungen aufgrund von Zahlen,
die im deutschen Leich und im franzosischen Lay mittels Zahlenverhiltnissen Formkonstruktio-
nen gliedern; er gibt auch Hinweise auf ein entsprechendes Gleichgewicht des Aufbaus in der
musikalischen Komposition der betreffenden Texte. Es zeigt sich dann, daB die Zahl als
Bezugspunkt in der musikalischen Formgestaltung dient. Beispiel einer solchen Form, in der die
auf den ersten Blick ,,versteckten* Gliederungen von Verszahlen in musikalischen Mustern
akzentuiert werden, ist der anonyme Lay des Amants® aus dem 13. Jahrhundert.

Der spatmittelaiterliche Kulturrahmen, in dem Guillaume de Machaut neunzehn Lays
komponierte und dichtete, kann weder auf Curtius’ Ausgangspunkt eines absoluten Mangels an
Zusammenhang des Textinhalts noch auf Huismans ,,eiserne* Zahlensymmetrie im Strukturauf-
bau reduziert werden. Ein einstimmiger Lay von Machaut ist und bleibt eine Form, in der die
einzelnen Bestandteile sehr unterschiedlich sein konnen, in Linge, Gehalt, Ambitus und
Atmosphire. Wenn man jedoch — auch bei Guillaume de Machaut — mit dem Bestehen von
GesetzmiBigkeiten im Zahlenbereich rechnet, so zeigt sich, daB ein wichtiges Hilfsmittel bei der
Suche nach Gestaltungsprinzipien in greifbarer Nihe liegt.

Zum Beispiel verweist der Rahmen der Zahlen im Lay de I'Ymage* auf Stellen in der
Struktur, die voller Symbolik stecken und als solche eine verbindende Funktion fiir den
Zusammenhang haben.

Dieser Betrachtungsweise liegt der Gedanke zugrunde, daB jede GesetzmaBigkeit in
Machauts Schopfungen mit seiner in hohem MaBe von stereotypen Mustern beherrschten
Gedankenwelt zu tun hat, daB dieses ,,Denken in Mustern* iiber die in der Machautliteratur oft
besprochene ,,motivische Denkweise des Komponisten hinausgeht. Dazu ist es nur erforder-
lich, die Umschreibung ,,Denken in Mustern* durch ,,Denken in Figuren‘‘ zu ersetzen.

Die doppelte Bedeutung dieses Begriffs schlieBt ein, daB das ,,Motiv"* — im Melodieaufbau
von Machaut so schwerwiegend — als Stereotyp ein literarisches Gegenstiick in der Personifika-
tion hat, die in Machauts zentralem Thema (I’amour courtois), also in fast allen Texten
grundlegend ist.

Nicht nur in der Musik, sondern auch im Text geht es im gesamten Werk Machauts um
,,unverdanderliche Gestalten''. In der Musik um das Motiv oder das Muster, im Text um die
allegorische Person oder den allegorischen Gedanken.

Damit man aufgrund des Abschnitts- und Strophenschemas des Lay de I'Ymage Folgerungen
ziehen kann hinsichtlich der Struktur der Musik und der Symbolik, die dabei eine Rolle spielen
konnte, ist an erster Stelle der Inhalt des Textes von Bedeutung. Diesen Text kann man, wie so
oft bei Machaut, als eine Aneinanderreihung von statischen ,,Gemiitszustinden* sehen, in
denen die Kunst des hofischen Liebens nun einmal schematisiert ist, und die nicht immer mit der
gleichen Logik aneinandergereiht sind. Aber eines ist klar: es geht im Lay de I’Ymage um die
Verherrlichung des Bildnisses der Geliebten.

Die Folge der verschiedenen Anzahlen der Verszeilen in jedem Abschnitt ist folgende:
Strophe: I I m Iv Vv VI VI VIII IX X XI XII
Anzahl der Verse: 16 16 16 20 16 28 20 20 18 16 20 16

Wie iiblich in den Lays von Machaut, stimmen erste und zwolfte Strophe in Anzahl der Verse,
Reimschema und Melodie iiberein. Es zeigt sich jedoch eine Anh#dufung von Verszeilen gerade
vor der Mitte der Komposition, in der sechsten Strophe. Auch diese Form der ,,Symmetrie*, die
durch eine verhiltnisméBig groBe Anzahl von Verszeilen in der Mitte entsteht, ist in den Lays

2 J.A.Huisman, Neue Wege zur dichterischen und musikalischen Technik Walthers von der
Vogelweide, Utrecht 1950.

* Ebenda, S.107.

4 L.Schrade, Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Monaco 1957, Bd. 2, S. 30.
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von Machaut durchaus iiblich. Beispiele sehen wir u.a. im Lay de Nostre Dame® oder im Lay
Par Trois Raisons®.

Abgesehen von der neunten Strophe, betragen die Versanzahlen jeweils ein Vielfaches der
Zahl vier; dabei ist die Verszahl der sechsten, umfangreichsten Strophe 7x4 und die aller fiinf
vorausgehenden Strophen ein Dreifaches davon (21x4).

Die siebte Strophe ist an eine ,,claseniére’, , tresoriére’’ und ,,portiére” zu dem ymage der
Geliebten gerichtet. Diese kann keine Geringere als Maria sein, deren Zahl sehr oft sieben, und
deren Symbol eine Pforte ist.

Es ist gewiB nicht auszuschlieBen, daB in einem Lay, der dem Bildnis der Geliebten gewidmet
ist, eine ,,geheiligte** und auf Maria bezogene Zahl wie sieben eine vollig selbstindige Rolle in
dem Formaufbau spielt, frei von anderen Bestandteilen und unabhingig von unmittelbaren
Gemiitsbewegungen. Wenn man jedoch den Gedanken eines derartigen mystischen Prinzips fiir
moglich hilt, ist man gehalten, dies anhand der greifbaren Strukturelemente zu priifen.

Wenn der Mittelpunkt des Lay erreicht ist, richtet der Dichter-Komponist sich in der sechsten
Strophe unmittelbar an Amours, den er im Vorhergehenden schon umstandlich gelobt hat.

Die besondere Stellung der sechsten Strophe wird durch Tritonusabstinde hervorgehoben, die
sonst nirgends in diesem Stiick vorkommen (Ende der 5.—Anfang der 6. Strophe: b—e; Ende der
6.—Anfang der 7.Strophe: g—cis). In den Versen liegt der Grundgedanke des Lay de I'Ymage
beschlossen: die Rose, die ich in meinem Herzen hege, ist das ,,Ymage” von Ihnen, teure
Liebe . . .

Die Rose symbolisiert im Spatmittelalter in einem gewissen MaBle von Austauschbarkeit die
erreichbare Liebe und Maria. Daf} die Zahl sieben, entwickelt aus der Anzahl der Verse dieser
Strophe, an dieser Stelle eine symbolische Rolle spielt, ist hier ebenso einleuchtend wie die
Tatsache, daB die unmittelbare Anflehung Marias in der darauffolgenden Strophe erfolgt.

Von groBer Bedeutung ist die melodische Struktur des Motivs
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mit dem die 6.Strophe beginnt und schlieBt. Dieses Motiv kommt ferner in der ersten und
zwolften Strophe vor, was sich aus der GesetzmiBigkeit der Symmetrie erkliren lieBe. Es findet
sich aber auch in der vierten Strophe, und aus dem Zusammenhang von Text und Musik lassen
sich hier noch andere, tiefer liegende Beweggriinde als die obengenannten anfiihren. Das Motiv
steht hier zum Text ,,c’est obeissance, c’est ma souffrance, c’est ma soustenance . . ."', in einer
Aufzihlung von Eigenschaften, deren Triger nicht erwidhnt wird. Mit dem gleichen melodischen
Motiv setzt aber die sechste Strophe mit den Worten ,, . . . pour ce, bon-amour . . ." ein. Kurz, es
ist dieser bon-amour, auf den schon die vierte Strophe bei der Aufzahlung der Eigenschaften
vorausgreift.

DaB es richtig ist, die Erscheinung dieses Motivs in beiden Strophen aus diesen Griinden
miteinander in Zusammenhang zu bringen, kann aus zwei literarischen Quellen erklart werden,
in denen Machaut Umschreibungen von Amour(s) gibt.

Machauts Begriff der Liebe ist in hohem MaBe durch die Merkmale bestimmt, die die
Personifikation Amour im Roman de la Rose bekommt, der Bibel der Erotik des 13. Jahrhun-
derts. Amour ist die mit Pfeil und Bogen geriistete Gottheit (iibrigens: ist er der Gott der Liebe
oder die Liebe Gottes?), die buchstiblich herzzerreiend mit ihren Waffen verfihrt. Denn das

5 Ebenda, S. 34.

% Ebenda, S.15.

7 G.de Machaut, Dit du Lyon, ed. E. Hoepffner ((Euvres de G. de Machaut, Bd. 2), Paris 1911,
S.167.
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Erlebnis der ,,amour courtois* ist passio, in der doppelten Bedeutung von Leidenschaft und
Leiden. Etwas von dieser Doppeldeutigkeit bringt auch die vierte Strophe des Lay de I’Ymage
zum Ausdruck: ,,n’il n’est desplaisance . . . en ceste souffrance . . . ains me plaist . . ."

Bei der Aufzihlung der ,,anonymen*‘ Eigenschaftenin der vierten Strophe liegt der Vergleich mit
einem ausdriicklich Amours gewidmeten Abschnitt in Machauts Dit du Lyon nahe. Beide
Aufzahlungen finden iibrigens ihre fast wortliche Grundgestalt in der Definition des Liebesgottes,
die der Roman de la Rose gibt®,

Lay de I'Ymage Dit du Lyon

c’est bonne esperance c’est mes desirs

c’est obeissance c’est m’esperance

c’est douce plaisance c’est ma santé

c’est jolie pacience c’est ma baudour

c’est douce aligance c'est mes confors

c’est ma soufficance c’est ma valour

c’est deduis, se Dieus me gart c’est ma dolour

c’est ma contenance c’est ma durté

c’est ma soustenance c’est toute ma bonneurté
quant je fais reverence c’est ma mort

a la douce ramembrance c’est ma maladie

qui de mon cuer ne se part c’est ce qui me soustient en vie

DaB es schlieBlich in der vierten Strophe um Eigenschaften der Gottheit Amours geht, wird
durch den Inhalt von Machauts Prologue® unterstiitzt: als die drei Kinder der Gottheit findet
man dort Dous Penser, Plaisance und Esperance, die in der vierten Strophe des Lay de I’Ymage
in umgekehrter Reihenfolge auftreten (im ersten, dritten und elften Vers). Die Vertauschung
der allegorischen Figuren Dous Penser und Douce Ramembrance sicht man oft bei Machaut, und
sie wird im Roman de la Rose erklirt'°. Der Siifle Gedanke an die Geliebte ist Erinnerung.

Eine besondere Bedeutung der neunten Strophe des Lay, der einzigen, die in ihrer Anzahl der
Verse nicht auf vier zuriickgefiihrt werden kann, konnte von der Tatsache her erklirt werden,
daB hier ein Motiv in einer Tonhdhe einsetzt, die bis zu dieser Stelle noch nicht erreicht wurde,
namlich mit A’ zu den Worten: ,,de cest ymage' (T.161).

In derselben rhythmischen Gestalt war es, mit fast den gleichen Worten, schon in der siebten
Strophe aufgetreten (T. 121); auch in der sechsten Strophe, wo es genau die gleiche Gestalt wie
in der siebten Strophe hat, aber mit einem anderen Text (T.102). Der Ton #' kommt noch
einmal in der neunten Strophe vor, und dann erst wieder in der letzten, der zwolften, die
iiberhaupt eine hohe Lage hat, und wo dieser Ton, iibrigens an unauffilligen Stellen, noch
dreimal erklingt. AuBerst auffallend dagegen ist die Stelle, wo in dieser letzten Strophe zum
einzigen und letzten Mal ein melodisches Muster noch um einen Ton héher (¢”’) einsetzt, und
zwar dort, wo Machaut mit Nachdruck und auch zum AbschluB des Lay behauptet, daB er ,,nie
eine andere lieben wird" (T.219).

Der Lay de I’Ymage enthilt schlieBlich noch einen Symbolstoff, der nicht auf irgendeine Form
von Zahlenordnung zuriickzufiihren ist. Es betrifft hier die Bedeutung, die in dieser Komposi-
tion dem haufig beschriebenen, in vielen Gestalten in Machauts Gesamtwerk auftretenden

Motiy ——©— & —y— beigemessen wird. Diese Figur, die bei Machaut auBerordent-

lich haufig auftritt, erhéltim Laydel’Ymageeine Bedeutung, die unverkennbarim Zusammenhang
mit dem Text steht.

8 Le Roman de la Rose, ed. F.Lecoy, Paris 1970, Bd. 1, S.263 (Vers 4264).
 G. de Machaut, Prologue, ed. Hoepffner (9CEuvres . . ., Bd. 1), Paris 1908, S.1.
10 e Roman de la Rose, Bd. 1, S.81 (Vers 2631).
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Sie kommt in folgenden Formen vor:
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In allen Fillen gilt, daB das Motiv von einem Thema im Text begleitet wird, das in engem
Zusammenhang mit der ,,dame’* steht; der Reihe nach: ,,ma dame* , douce plaisance”, ,,sa
figure®, ,,dame pure*’/,,sa portraiture”, ,,son doulz dangiers", ,,sa douce ymage*’/,, Amours*‘. Bei
den Worten ,,douce plaisance* und ,,son doulz dangiers** gibt es keinen unmittelbaren, jedoch
einen indirekten Zusammenhang zwischen Text und Musik. Plaisance ist, wie oben angedeutet,
eine allegorische Gestalt, die zu den drei Kindern des Amour gehort. Dangiers wird im Roman
de la Rose als eine allegorische Figur beschrieben, welche die ,,natiirliche* Zuriickhaltung der
Geliebten darstellt. In der zwolften Strophe kommt das Motiv zweimal in der gleichen Lage vor.
In verhiillter Form tritt es danach in der gleichen Tonhohe noch zweimal auf, und zwar zu
Anfang und Ende eines Textabschnittes, in dem ein Anagramm verborgen ist und das in der
Musik von zwei identischen Motiven (T.216, 221) umschlossen ist: ,,sans li changier, N'autre ja
mais n'ameray*’. ,,Ch" (aus ,,changier*), ,,aut (aus ,,autre'’) und ,,ma* (aus ,,jamais’‘) ergeben
den Namen Machaut.

Es ist dem Anagramm in den letzten Verszeilen des Voir Dit'' verwandt: ,,pour li changier,
nule autre dame madame le . . .**

In diesen Verszeilen des Voir Ditliegt, wie Machaut selber erdrtert, sowohl sein eigener Name
als auch der seiner Peronne beschlossen. Die Ahnlichkeit dieser beiden Textfragmente macht
wahrscheinlich, daB auch im Lay de I’Ymage ein Anagramm vorliegt. Das Auftreten von
Anagrammen an SchluBstellen von Texten ist in dieser Epoche librigens weit verbreitet. Die
hohe Lage dieser Strophe, die Tatsache, daBl das ,,Machaut-Motiv** dort viermal erscheint, und
das Anagramm mit dem Namen des Komponisten unterstreichen den Steigerungscharakter
dieses SchluBteils.

Die Frage nach einer genauen Abgrenzung der verschiedenen Formen der Symbolik, die in
diesem Lay erscheinen, liegt nicht im Rahmen dieses Artikels. Auch die Frage nach den
Abstufungen in die Tiefe, in die das Symbol seinen Deuter fiihrt, bleibt einstweilen unbeantwor-
tet. Sicher ist, daB der Lay de I'Ymage einer der Wegweiser zu den Beweggriinden des
Komponisten sein konnte, eines Komponisten, dem in unserer Zeit, wegen fiir uns gar nicht so
abwegiger Motive, der Stempel des ,,Rationalisten** aufgedriickt wurde. ,,Ratio* jedoch ist ein
zeitgebundener Begriff und umfaBt mehr als das, was — wie bei Machaut — aus der duBerlichen
Formgebung abgelesen werden kann.

In seinem Themenreichtum enthiillt der Lay de I'Ymage ja schon einen Bruchteil der
doppelten Wirklichkeit, in der eine spat-mittelalterliche ,,ratio* ihre Grundlage hatte.

" G. de Machaut, Le Livre du Voir Dit, ed. P. Paris, Paris 1875, S.370.
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Einige mittelalterliche Urspriinge fur die
kontrapunktischen Techniken
in Bachs Inventionen’

von Fred Flindell, Berlin

Komplexe Kontrapunkttechniken, wie wir sie in idealer Deutlichkeit in Bachs Inventionen?
finden, sind ein Phanomen, das nicht nur in einer historisch-musikalischen Epoche oder in einem
Kontinent angesiedelt ist. Die Techniken haben sich mit bemerkenswerter Fahigkeit unter-
schiedlichen Stilen und Epochen angepaBt.

Die Vielfalt von kontrapunktischen Kunstgriffen in Bachs Inventionen wurde in einzelnen
Fillen auf analytischer Ebene auf entsprechende Vorkommnisse im Repertoire von Notre-
Dame und von St.Victor zuriickverfolgt. Obwohl keine systematische, die Urspriinge der
verschiedenen bekannten Kunstgriffe wie Kanon, Stimmtausch, doppelter Kontrapunkt, Osti-
nato, Imitation, Sequenz etc. erschépfend behandelnde Studie erschienen ist, geben doch
existierende primdre theoretische Quellen des 13.Jahrhunderts praktisch Kunde von den
damaligen zeitgendssischen Techniken wie Stimmtausch und Sequenz3. Moderne Autoren
haben Prototypen fiir viele, wenn nicht fiir alle technischen Mittel in Bachs (zweistimmigen)
Inventionen entdeckt, ohne jedoch auf das Wesen und die Bedeutung ihrer Entdeckungen, wie

! KongreB-Referat Berlin 1974. — Meine Wahl fiel auf ein Referat dieser Art, weil von der
KongreBleitung in der Einladung zum KongreB ausdriicklich Referate erbeten wurden, ,,die fiir
den offentlichen Vortrag geeignet und deren Thematik von allgemeinem Interesse ist."

2 Einige Beispiele: Inventio I: Umkehrung: T.3—4 (Oberstimme = o), VergroBerung: T.3—4,
21 (Unterstimme = u), Stimmtausch: z.B. T.7-8, Krebsbewegung: T.19 (u). Inventio II:
Kanon: T. 3, 13, Doppelter Kontrapunkt: T.3, 13; T.3 (o) = T. 13 (u) eine Quarte abwirts;
T.3 (u) = T.13 (o) eine Quinte aufwirts, Tonleiter: T.22 (u). Inventio IV: Orgelpunkt:
T.29-33, Sequenz: T.11f., zur Steigerung: Gegenbewegung: T.50. Inventio VI: Doppelter
Stimmtausch: T.1-8; 21-28 A B, 43-50 B A, Doppelter Stimmtausch und gleichzeitige
Umkehr: T.18-19 (u); T.60-61 (o). Inventio VII: Engfiihrung: T.11-12. Inventio VIII:
Kanon: T.1-9; 12-14; 26-31, Sequenz: T.21-23. Inventio IX: Doppelter Stimmtausch:
T. 1-9, Doppelter Kontrapunkt: T.7 (o) = T. 11 (u) transp. Quarte abwirts; T.7 (u) = T.11
(o) transp. Quinte aufwirts; T. 1-3 (u) = T.17-19 (o) transp. Quarte aufwirts; T.1-4 (o) =
T. 17-19 (u) transp. Quarte abwirts; T.20-22 (u) = T.22-24 (o) Sekunde aufwirts; T.21-22
(o) = T.23-24 Sekunde abwirts. Inventio XI: Stimmtausch mit Umkehrung: T.4-5,
motivische Krebsfiihrung: T. 10, T. 16 vgl. T. 3 (Sechzehntel), Engfiithrung: T. 11. Inventio XI:
Umkehrung: T.1 (u), 4 (0), 14 (u), 18 (0), 21 (u), 22 (o) vgl. T.1, Abspaltung: T.9-10.
Inventio XII: Pauseniiberbriickung: T.7-8, 16-17. Inventio XIII: Vierfache Sequenz:
T.14-17, Stimmtausch: T.3—4. Inventio XIV: mel. Umkehrung: T. 1f., Doppelter Kontra-
punkt: T.1-2 (0) = T.6-7 (u) transponiert eine Quarte abwarts; T.1-2 (u) = T.6-7 (o)
transponiert eine Quinte aufwirts; Engfiihrung: T.12 u. T. 16, Pauseniiberbriickung: T. 4,
Grundgestalt und Umkehrung gleichzeitig: T. 19, Abspaltung: T. 14-16. Die ganze Invention ist
ein Beispiel fiir konsequente Durchfilhrung aus einem Motiv. Inventio XV: Doppelter
Kontrapunkt: T.1-2 (o) = T.3-4 (u) transponiert eine Quarte abwirts; T.12-13 (u) =
T. 14-15 (o) transponiert eine Quinte aufwirts; T. 12 (2. Hilfte)-13 (o) = T. 14 (2. Hilfte)-15
transponiert eine Quarte abwirts, Sequenz mit Moll-Dur-Wechsel: T. 8-9.

3 A) J.de Garlandia, De Musica Mensurabili positio: 1) Sequenzbeispiele: CS I 111a,113a,
115b, 2) Stimmtausch: 116a; B) Franco, Ars Cantus Mensurabilis: Sequenz: CS I, 133a, b;
C) W. Odington, De Speculatione Musice: Stimmtausch: CS I, 246.
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sie sich auf die Geschichte der Polyphonie in ihren vielfiltigen Stilen beziehen, einzugehen.
Bachs sparsame Einfiihrungsworte zu den zweistimmigen Inventionen enthiillen in erstaunli-
chem MaBe eine kritische Grundlage (sowohl in der Arbeitsweise als auch in der etymologischen
Ableitung) fiir die Entdeckung und Einschitzung dieser Techniken im historischen Zusammen-
hang.

Wenden wir uns nun der Introduktion Bachs zu, dessen pddagogische Absichten in der
»Aufrichtige(n) Anleitung' drei Ebenen musikalischer Entwicklung beriihren: 1. die zweihdn-
dige Koordination auf der Tastatur, 2. das Erfinden guter inventiones und ihre genaue und
geeignete Durchfiihrung. Letztere gibt uns einen Vorgeschmack auf die Komposition selbst. Die
dritte Absicht scheint sich nur auf die Arbeitsweise zu beziehen, denn: ,,nicht alleine (1) mit 2
Stimmen reine spielen zu lernen, sondern auch bey weiteren progressen (2) mit dreyen obligaten
Partien richtig und wohl zu verfahren . ..“. Hier wird auf eine Ausbildung des Gehors durch
kontrapunktische Ubungen abgezielt, eines Gehdrs, das in der Lage ist, schopferisch eine, zwei,
dann drei reale Stimmen gleichzeitig zu horen. Um die Wahrnehmungsfahigkeit des Schiilers zu
starken, verwendet Bach in den meisten zweistimmigen Inventionen wiederholte, leicht faBbare
Motive.

Gehorbildung wird damit zur Voraussetzung fiir sowohl sauberes und ,,cantables Spiel als
auch fiir das Komponieren. Dies kann nur in aufeinanderfolgenden Stadien erreicht werden. Um
einen Schwerpunkt auf die letzte Betrachtung zu legen, ist es wichtig zu wissen, da8 Alessandro
Scarlatti um 1715 mit Unterbrechungen an einem Werk von dhnlicher padagogischer Anlage
arbeitete. Die letzte Toccata aus seinen Toccate per cembalo, per bene principiare a sonare et al
nobile portamento delle Mani, si averte al Discepolo studioso di ponere le dita in quelli Segni che li
vengono accenati dalle Mani ist datiert ,,Napoli 1723", in dem Jahr, in dem Bachs endgiiltige
Fassung der Inventionen entstand. Bei Scarlatti wird der Schiiler zunichst in den einstimmigen
Komplex eingefiihrt, d. h. in Passagen, gebrochene Akkorde, die zum Ursprung dieses Genres
parallel laufen. Danach gelangt man zu zweistimmigen Werken derselben Gattung*. Sowohl bei
Bach als auch bei Scarlatti liegt der Schwerpunkt nicht auf der Durchfiihrung rein formaler
Pline, sondern auf der Erfindung und Verwirklichung musikalischer Einfille in einem
organischen Zusammenhang,.

Es sollte nicht iiberraschen, dal das piddagogische ,,progressen’ in Bachs spezifischer
Bedeutung deutliche historische Parallelen im 11.-13.Jahrhundert hat. Das Problem, zwei
gleiche, schematische, motivische Stimmen als Zusammenhang zu begreifen, sie tatsdchlich aus
einer organischen einheitlichen Vorstellungskraft heraus zu komponieren, stellt eine Herausfor-
derung fiir Komponisten und Theoretiker von John Cotton bis zu Anonymus IV dar. Letzterer
empfand, daB die Aufgabe bisweilen rationale Erklarungen iiberstieg und zog, wie Bach,
Beispiele zu Rate . Besonders aufschluBreich sind Bemerkungen des Autors des Vatikanischen
Ottoboni-Traktats (lat. 3025 V f. 46r, Zeile 29-35), die sich auf die Schwierigkeit, ein
zweistimmiges Organum zu komponieren, beziehen: ,, . . . et est maxima difficultas in organo

cumn nullus organizator debet hoc ignorare®.

Das von Bach hervorgehobene Schliisselproblem ist dasselbe, nidmlich das Horen und
Aufeinanderbeziehen von verschiedenen am Anfang jeder Invention vorangestellten melodi-
schen Keimen in einen polyphonen Zusammenhang. Die Parallelen in den kontrapunktischen
Verfahren beider Epochen beziehen sich auf vergleichende stilistische Analyse.

Die Frage ist demnach: Sind die unterschiedlichen Stimmen schematisch und mechanisch
erfaBt, oder meisterte der mittelalterliche Komponist tatsichlich zwei unabhingige Linien und
bezog sie gleichzeitig aufeinander, um eine organische neue Einheit zu schaffen?

4 G.Frotscher, Geschichte des Orgelspiels, Berlin 1936, Bd. 11, S.772-774.
5 F.Reckow, Der Musiktraktat des Anonymus 4, Wiesbaden 1967, Teil 1, S. 84, Teil IL, S. 11-12.
¢ Vgl. F.Flindell, Aspekte der Modalnotation, Mf 17 (1964), S. 365-366.



Kleine Beitrage 65

Mit diesen Kriterien kommen wir zu einigen Beispielen:

Das Melisma iiber dem Wort ,,prophetica in Omnis curet homo aus zwei Handschriften der
St.-Martial-Schule (ca. 1150) zeigt eine Losungsart des Horproblems, eine schematische,
rationalisierte Losung mit winzigen motivischen Zellen, die sowohl Gegenbewegung und Krebs
als auch vierfache Sequenz darstellt”. Bemerkenswert ist, daB Stimmtausch bereits im Codex
Calixtinus (f. 185) auftritt®,

Die beiden nichsten Beispiele enthiillen ein zweites Stadium der Entwicklung kontrapunkti-
scher Kunstgriffe, die um 1200 vorherrschend waren. Im Unterschied zum St.-Martial-Beispiel
ist hier der Ausgangspunkt ein Corpus allgemein bekannter, vorgegebener, wiederholbarer
melodischer Bruchstiicke. In keinem Fall war dieser Vorgang nur auf die polyphone Praxis
beschrankt, wie dieses Beispiel aus einem zeitgenossischen monophonen franzdsischen Lai zeigt.
Das Douce dame des Gautier de Dargies? stellt ganz charakteristisch eine Wiederholung von
melodischen Figuren und interessanterweise ihre melodische Abinderung dar. Betrachten wir
beides: die Form und Kompositionsart, die spater polyphone Beispiele hervorbrachten, so ist es
relativ einfach, aus dem monophonen Repertoire eine Grundlage fiir Perotins Techniken der
motivischen Wiederholung (in R), Sequenz und Stretto-Kombination (Q) herzuleiten (vgl.
Beispiel 1) '°. Dieses Beispiel stammt aus dem Organum Viderunt. Die Quadrupla zeigen enorm
viele andere kontrapunktische Merkmale und geben uns damit eine Reihe von Urbildern fiir
spitere imitative Polyphonie. Perotins Genius hob diese Werke auf eine hohere Erfahrungs-
ebene, ja zu einer bis dahin unbekannten gesteigerten polyphonen Synthese. Mit Carl Dahlhaus
mochte ich iibereinstimmen, daB musikalische Motive, wie auch Worte, mehrsinnig sind . In
einem anderen Zusammenhang klangen Perotins Motive wie fliichtige Fetzen voll unerheblicher
modaler Energie. Es ist jedoch der Orgelpunkt, der dem Ganzen Zusammenhang verleiht. Er
erfiillt und integriert die abwechselnden ordines zu einzigartiger Beschaffenheit.

Wenden wir uns anderen Techniken zu : Das néchste Beispiel ist dem dreistimmigen Organum
Cumque evigilasset'? entnommen. Dort zeigt sich ein Kanon am SchluB. Wenn Krebsumkehrung
und Wortdeutung durch musikalische Symbolik auftreten, z.B. im Conductus Naturas deus
regulis (T.44-46)1* (vgl. Beispiel 2) oder Ostinato und Ostinato-Variation (ebenda T. 244-253,
I) 4, offenbart sich eine bewuBte Meisterschaft in der gleichzeitigen Beziehung aller Stimmen

7 Ubertragung nach der Hs. Br. Mus. Add. 36881, f. 2 verso und Paris B.N. lat. 3549, f. 26 verso
bei H.Angles, La musica del Ms. de Londres, Brit. Museum Add. 36881, Bulletin de la
Biblioteca de Catalunya, Vol. 8 (1928-1932), 1934, S.307-308.

8 Ca. 1137-40. Faksimile und Ubertragung bei A.Hughes, The Birth of Polyphony, NOHM,
Bd.Il, S.302. Auch L. Treitler, The Polyphonry of St. Martial, JAMS 17 (1964), S. 37-39.

® Paris, B.N. fr. 12615, aus La doce pense iibertragen bei A. Jeanroy, L. Brandin, P. Aubry, Lais
et Descorts Frangais du XIII® Siecle, Mélanges de Musicologie Critique, Paris 1901, S. 80-81.
10 Das Beispiel ist Teil einer Ubertragung aus der Dissertation des Verfassers The Achievements
of the Notre Dame School, Diss. Ann Arbor University Microfilms (Mic 59-4614) 1959, S. 369.
Mittleres System: Ma f. 15 verso, F f. 2 verso.

"' Bach und der ,,lineare Kontrapunkt*, Bach-Jahrbuch 49, 1962, S. 70: ,, Musikalische Morive
sind nicht anders als Worte, ,aquivok’, sie konnen ihre Bedeutung wechseln.” Die Bemerkungen
L. Treitlers wihrend des Symposiums Das Organum vor und auflerhalb der Notre- Dame-Schule
(KongreBbericht Salzburg 1964, Bd.1I, S. 72): ,, But we may want to consider these symmetries
primitive in a broader sense: voice exchanges, imitations, inversions, retrogressions (sic),
retrograde inversions, and invertible counterpoint are techniques whereby voices are coupled
mechanically. They are automatic, anti-creative processes and in this sense they share the spirit of
parallel organum", scheinen im Licht der gegenwirtigen Studie besehen einfiltig.

12 F £.40 recto. Dieses Beispiel entstammt: Terribilis est. Vgl. L R, S. 63.

13 F £.212 recto. Die symbolisierten Worte sind ,,retrahit et tribuit.

4 F f. 213 verso, drittes System, Melisma iiber ,,om-(nium)*.
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zueinander. Garlandia beabsichtigte mit der Erkldarung seiner colores (besonders bei Stimm-
tausch) eine theoretische Briicke zu dieser Meisterschaft zu schlagen !5

In einer spateren Zeit, von etwa 1220 an, trifft man auf Beispiele immer groBerer Virtuositat
wie Clavus pungens, ein zweistimmiger Conductus (F. f.358-359v), der drei verschiedene
Kanons und doppelten Stimmtausch enthilt 'S

Am SchluB des Eingangsmelismas wird ein Kanon im Intervall der Sekunde versuchsweise
ausgefiihrt, das zweite und das SchluBmelisma enthalten Kanons in der Prim. Symmetrie ist
gewihrleistet durch Ordnung der Stimmeinsitze in allen drei Kanons. Die St.-Victor-Hs. BN
15139 bietet ein voll entwickeltes Beispiel von doppeltem Kontrapunkt, namlich Transfretasse
legitur'”. Hier findet keine Stimmkreuzung statt. Hier wird ein Hinweis auf Auffassungen von
Stimmumfang und Entfernung, wie sie in der Renaissance entwickelt wurden, gegeben.

Ein letzter Gedanke: In dem Barock-Wort ,inventiones* (bei Bach) steckt eine gewisse
Affinitat zum mittelalterlichen Terminus. Bachs Gebrauch des Wortes mag zuriickgefiihrt
werden auf Farinas Paduanen (1627), B. Marinis Sammlung Sonate, symphoniae . . . con altre
curiose ¢ moderne inventioni und G. B. Vitalis Artificii Musicali (1689)'8. Letzteres Werk hat
sogar gewisse Ahnlichkeiten mit Bachs Inventio 1 (in capricio secondo T.1 und 5-6) und
Inventio VI (capricio primo, Gegenbewegung und zweiteilige Struktur). Inventiones bedeutet in
diesem Zusammenhang: musikalische Einfille, die schon gefunden sind.

Ich habe bereits an anderer Stelle auf die mittelalterliche Bedeutung des Wortes ,,invenire*
hingewiesen. Genau genommen bedeutet es zur Zeit Francos (CS I, 132b) nicht nur ,,erfinden*
oder ,.komponieren*. Franco (und Odington, CS I, 247a) deutet auf etwas Umfassenderes '°.
Die Idee fiir die Komposition wurde buchstiblich in den zeitgendssischen, zur Verfiigung
stehenden Formeln gefunden, oder man kam selbst darauf. Bach behielt auch im wesentlichen
ein unpersonliches Moment in seiner Auffassung von ,inventiones* bei, indem er Suchen und
Finden von musikalischen Formeln dem SchaffensprozeB gleichsetzte. Falls Bach den Terminus
,»inventio* aus seinen rhetorischen Studien als Schiiler bezog?’, benutzte er ihn als Titel, z. B.
Inventio fiir jedes Stiick, nicht als Terminus ,,inventiones* = Ideen.

Hermann Kretzschmar verstand diese Bedeutungsschattierung folgendermafBen: ,,Dazu
gehort nach Bach zweierlei: man muf3 Inventionen, d. h. Einfille haben oder finden, und man
muf} sie zweitens durchzufiihren verstehen. Beides, meint er, ist eine leichte Sache. Seht Euch nur
diese Stiicke an: Wie habe ich meine Inventionen (Ideen) bekommen? Ich habe sie aus der Skala

15 Vgl. Anmerkung 3, A, 1.

L - Groninger, Repertoire-Untersuchungen zum mehrstimmigen Notre-Dame-Conductus,
Regensburg 1939, S.34. Groninger erwahnt nur einen Kanon. Die Anfangssilbe des zweiten
Verses enthilt auch einen kurzen Kanon.

17 Folio 269. Vgl. Y.Rokseth, Le Contrepoint Double Vers 1248, Mélanges de Musicologie,
Paris 1933, S.10-11.

18 Vpl. L. Torchi (Hrsg.), L’Arte Musicale in Italia, Bd. 4, S.154; vollstindiger Titel: Artificii
Musicali ne’quali si contengono Canoni in diverse maniere. Contrapunti doppii, Inventioni
curiose, Capritii e sonate di Gio. Battista Vitali. Auf S.174 findet man eine dreistimmige
Sinfonia.

19 Vgl. E. F. Flindell, The Hybrid Conductus and the Origin of the Cantio, AMS Abstracts 1970;
Th. Gerold, Histoire de la Musique des origines a la fin du XIV® siécle, Paris 1936, S.328: im
Hinblick auf CS 1, 132b: invenire = trouver; L.Traube, Einleitung in die lat. Philologie des
Mittelalters, Miinchen 1911 (Nachdr. 1965), S.89. Traube zitiert R.Bacons Opus Tertium
(1267): ,,Multi vero inveniuntur, qui sciunt loqui Graecum* (,,gewiB kann man viele finden, die
Griechisch sprechen kénnen*').

2 vgl. H.Keller, Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 110; Ph. Spitta, J. S. Bach, Leipzig
1915, 2. Aufl. ,,Inventio* miiite, wenn die rhetorische Analogie standhalten sollte, dem Werk
als solchem gleichgesetzt werden.
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oder aus dem Dreiklang geholt“*'. Der mittelalterliche Polyphonist fand seine Materialien unter
anderen Umstinden in den damaligen zeitgendssischen musikalischen Gebilden?2, als wir sie in
diesen Beispielen erkennen konnten.

Engfihrung und Sequenz: Viderunt, F 2 verso
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Sequenz, Krebsgang, Krebsumkehrung und Wortdeutung: Naturas deus regulis, F 212 recto
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2! H. Kretzschmar, Bach-Kolleg, Leipzig 1922, S.61.

22 Der Ursprung von Bachs Technik, eine ganze Invention aus einem am Anfang erscheinenden
Motiv (z. B. Invention 14) zu entwickeln, kann auf den Ursprung des Rondellus im 12. Jahrhun-
dert zuriickgefiihrt werden. Vgl. F. L. Harrison, Rota and Rondellus in English Medieval Music,
Proceedings of the Royal Musical Association, Bd. 86 (1959-60), S.98f. Diese interessante
Frage sprengt jedoch den Rahmen der vorliegenden Studie.



68

BERICHTE

Jean-Jacques Rousseau musicien.

59. Hauptversammlung der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft

Biel, 20./21. Mai 1978

von Peter Hagmann, Basel

DaB die vorjdhrige Hauptversammlung der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft
in Biel und besonders auf der idyllisch gelegenen Petersinsel stattfand, hatte seine besondere
Bewandtnis: Man gedachte des 200. Todestages des Genfers Jean-Jacques Rousseau, der im
Jahre 1765 einige Zeit auf der Halbinsel im Bielersee verbracht hat. Jean-Jacques Rousseau
musicien — ein Kolloquium und ein Konzert vermittelten die Gelegenheit zur Auseinanderset-
zung mit den vielschichtigen Problemen, die sich mit Rousseau als Komponisten und
Musikdenker verbinden, und gaben dariiber hinaus dem von der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft getragenen Unternehmen einer Gesamtausgabe der musikalischen Werke
Rousseaus einen kraftigen AnstoB.

Dem universellen Geiste Rousseaus entsprechend beriihrte das von Samuel Baud-Bovy
(Genf) geleitete Kolloquium die verschiedensten Fragestellungen. Wulf Arlt (Basel) wies,
indem er vom Vergleich eines Rousseauschen Beitrags in seinen beiden Fassungen fiir Diderots
Encyclopédie und seinem eigenen Dictionnaire de musigue ausging, auf die Eigenheiten im
Verhiltnis zwischen dem Nachdenken iiber Musik und deren Auffithrung hin, wobei er einen
besonderen Akzent auf die Auseinandersetzungen zwischen Rousseau und Rameau legte. Jean-
Jacques Eigeldinger (Neuchatel) berichtete iiber Rousseaus italienische Chansons, ihren
Zusammenhang mit den venezianischen Gondelliedern und ihren Niederschlag in literarischen
Zeugnissen des ausgehenden 18. und frithen 19.Jahrhunderts, etwa in Goethes lralienischer
Reise. Mit Rousseaus im Dictionnaire geduBerten Bemerkungen iiber den ,,Ranz des vaches"
befaBte sich Ernst Lichtenhahn (Neuchatel/Basel), der hier auf die aktuellen Beziige zu
heutigen Fragen der Ethnomusikologie verwies. Dominique Muller (Lausanne/Basel) schlieB-
lich, der die Ausgabe der Airs und Chansons vorbereitet, gab im Sinne eines Zwischenberichts
Kenntnis von den Editionsproblemen und steuerte Materialien zu einer Einschidtzung der
kompositorischen Tatigkeit Rousseaus bei. Die Referate sollen in einem der nidchsten Binde der
Schweizer Beitrage zur Musikwissenschaft publiziert werden.

Die Frage nach dem Musiker Rousseau, der sich stets als solcher verstand, wurde auch von
der Praxis her angegangen. Unter dem Titel Musique de Rousseau et autour de Rousseau
brachten Montserrat Figueras (Sopran), Pere Ros (Viola da gamba) und Hannes Meyer
(Spinett) neben Werken von Clérambault, Rameau und Pergolesi einige Beispiele aus den
posthum veroffentlichten Consolations des miséres de ma vie zu lebendiger Auffithrung. Die vom
Auditorium der dargebotenen Musik entgegengebrachte Zuriickhaltung verdeutlichte den
Stellenwert, den unsere Tage dem Komponisten Rousseau zumessen; inwiefern sich hier eine
Revision der gidngigen Vorstellungen aufdriangt, werden die Arbeiten im Zusammenhang mit
der geplanten Edition erweisen miissen.
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ISME-Seminar in Bloomington, Indiana
von Gudrun Henneberg, Bingen

Vom 2. bis 9. August 1978 hielt die International Society of Music Education ihr siebentes
musikpadagogisches Forschungsseminar in Bloomington ab, mit 30 Teilnehmern aus den
Vereinigten Staaten, GroBbritannien, Argentinien, Australien, Polen, der Bundesrepublik
Deutschland, Nigeria, Israel, Bulgarien, Osterreich, Schweden, Finnland sowie Kanada, von
denen die US-Amerikaner, und nach ihnen die Teilnehmer aus GroBbritannien, iiberdurch-
schnittlich reprasentiert waren. Die ISME-Tagungen sind thematisch nicht gebunden, was
angesichts der sehr unterschiedlichen Voraussetzungen im Schul- und Bildungswesen sowie im
Universititsbetrieb — oder in funktionsgleichen Ausbildungsinstitutionen — der Teilnehmerlin-
der und der an diese Bedingungen ankniipfenden Fragestellungen kaum zu erreichen, aber auch
nicht wiinschenswert wire. Der internationale Charakter ist Teil der Grundidee des Seminars.

Da die Referate als KongreBbericht im Journal of Research in Music Education abgedruckt
werden, mag es geniigen, durch eine repriasentative Auswahl von Themen einen Eindruck des
Gebotenen zu vermitteln: Musical Performance Evaluation Ability: Toward a Model of Specifity
(H.E.Fiske, Kanada); On the Perception of Rhythmic Forms by Physically Handicapped
Children and Those of Low Intelligence in Comparison with Nonhandicapped Children
(H.Moog, Bundesrepublik Deutschland); Unisex or ,Vive la Différence’?: Research on Sex
Differences of Relevance to Musical Abilities (R.Shuter-Dyson, England); Pitch Concept
Formation in Preschool Children (C. R. Scott, USA); Rhythmic Tasks with Three, Four, and Five
Year-Old Children: A Study Made in Argentina after Edward Rainbow’s Research Project
(A.L.Frega, Argentinien); A Progress Report on a Three-Year Investigation of the Rhythmic
Ability of Pre-School Aged Children (E.Rainbow, USA); Auditory Perception at the Pitch/
Transient Boundary (A.T.Hickman, England); Musical, Spatial, and Verbal Abilities (K. Karma,
Finnland); The Relationship of Music Discrimination Training to Reading and Associated
Auditory Skills (O. McMahon, Australien). Bereits aus den in diesen Referaten thematisierten
Fragestellungen, mehr noch aber aus ihrer methodischen ErschlieBung durch Test-Reihen und
aus diesen gewonnenen Statistiken geht hervor, daB der Bereich der musikpsychologischen
Grundlagenforschung und ein an naturwissenschaftlichen MeBverfahren orientiertes Methoden-
denken dominierten. Spezifisch musikpadagogische Fragestellungen aus dem Bereich der
Unterrichtsforschung, ebenso wie aktuelle musiksoziologische oder kulturanthropologische
Probleme, traten demgegeniiber ganz in den Hintergrund. Eine interessante Ausnahme war das
Referat von L. J. New, Nigeria: The Musical Background of Modern Igbo Children. Historische
Themenstellungen waren gar nicht vertreten.

Uber die Griinde nachzudenken, die zu diesem einseitigen Selbstverstandnis von Musikpad-
agogik, das in Bloomington reprisentiert wurde, gefiihrt haben, wiirde hier zu weit fiihren. Ein -
duBerer — liegt sicherlich in der zahlenmiBigen Uberlegenheit der US-Amerikaner in dem
Seminar. DaB aus den Reihen der Mitglieder der Research-Kommission selbst der Vorschlag
gemacht wurde, im Rahmen des nichsten fiir 1980 geplanten Forschungsseminars eine Sektion
einzurichten, die zu den anstehenden wissenschaftstheoretischen und methodischen Fragen
Stellung nimmt, ist sicherlich ein wichtiges Ergebnis des Seminars 1978.
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Internationales Symposion tiber Joseph Martin Kraus
(1756—-1792) in der Koniglichen Musikalischen Akademie
in Stockholm vom 15. bis 16. September 1978

von Volker Bungardt, Koin

Nach langen Jahren des Schweigens scheint sich in der Kraus-Forschung nun endlich eine
entscheidende Wende abzuzeichnen. Es war und ist das Dilemma um diesen Mann und sein
Werk, daB sie zwei verschiedenen Kulturbereichen angehéren. Wie bekannt, wanderte Kraus in
seinem 21.Lebensjahr von Deutschland nach Schweden aus und verbrachte den Rest seines
Lebens als Koniglich-Schwedischer Hofkapellmeister am Hofe Gustavs II1. Niemand schien sich
so recht verantwortlich zu fiihlen fiir das ganze (Euvre von Kraus, und so kam es, daB bis heute
die deutsche Musikforschung in Kraus den interessanten Sturm-und-Drang-Kiinstler sah, der in
sich literarische und musikalische Begabungen vereinte, wihrend in Schweden Kraus als der
brillante Vertreter einer spezifisch schwedisch gefdrbten Operntradition in der Nachfolge
Glucks und bedeutender Exponenten der Gustavianischen Kulturepoche galt. ,In Sachen Kraus*
hat nun die Konigliche Musikalische Akademie zum 200.Jahrestag der Auswanderung des
Komponisten einen energischen VorstoB gewagt und Wissenschaftler beider beteiligter Natio-
nen zu einem gemeinsamen Symposion eingeladen. Uber zwei Punkte war man sich schnell
einig: daB die bisher vorliegenden Forschungsergebnisse nichts anderes sein konnen als eine
erste Bestandsaufnahme und vorsichtige Interpretation, und daB nun in gemeinsamer Anstren-
gung der Versuch unternommen werden miisse, der musikgeschichtlichen Bedeutung dieses
Mannes die wissenschaftlich erschopfende Grundlage zu geben. Denn auBer einer liebevoll
zusammengetragenen Biographie, die inzwischen auch schon iiber fiinfzig Jahre alt ist, und
zweier Studien iiber seine Opern und die Klavierlieder, liegt neben verstreuten Zeitschriftenarti-
keln nichts vor. Hoffnungsvoller Lichtblick zum Auftakt der Veranstaltung war das Buch von
Irmgard Leux-Henschen: eine kommentierte Kraus-Briefausgabe, die in Schweden und
Deutschland gleichzeitig erschien. Die vier Referate des Symposions (die iibrigens in schriftli-
cher Form erscheinen sollen) nidherten sich auf verschiedenen Wegen dem Phanomen Kraus.
Friedrich W.Riedel (Mainz) stellte unter seinem Thema Von Joseph Martin Kraus zu
E.T.A. Hoffmann. Sturm und Drang, Klassizismus und Romantik in der Musikdsthetik der
Goethezeit aufschluBreiches Material zusammen, das die Virulenz literarisch-musikalischer
Doppelbegabungen in Zeiten des kulturellen Umbruchs an Beispielen deutlich machte. Dabei
ergaben sich interessante Aspekte hinsichtlich friihromantischer Gedankenginge in der
musikisthetischen Auseinandersetzung zwischen Vertretern des Rationalismus und des Sturm
und Drang. Auch Hans Eppstein (Stockholm) streifte in seinem Beitrag Uber Kraus’'
Instrumentalmusik diese Problematik, als er versuchte, gewisse, noch lingst nicht definitiv
ausgeforschte Stileigentiimlichkeiten in Kraus’ Orchestersatz, seiner Instrumentenbehandlung
und vor allem seiner Entfaltung des musikalischen Materials stilistisch einzuordnen. Dabei ergab
sich die Notwendigkeit, stindig erneut darauf hinzuweisen, daB mit dem der Literaturwissen-
schaft entlehnten Begriff des ,,Sturm und Drang* eine Kldrung hier nicht erzielt werden kann.
Fazit seiner Ausfiihrungen war dann auch das Eingestidndnis, daB Kraus’ Orchesterstil solange
ohne Heimat bleiben miisse, solange man sich nicht auf bestimmte, definierte Stilmerkmale fiir
eine Kunst einigen konne, die offensichtlich neben der Hochklassik Haydns, Mozarts und
anderer ganzlich abweichende Ziele verfolgte. Man denke nur an den vor- und nachrevolutiona-
ren franzosischen Orchesterstil, der auf die europdische Musikszene einen nicht zu unterschit-
zenden EinfluB ausiibte. Hier zu endgiiltigen Urteilen zu kommen, bedarf es noch groBer
Anstrengungen, und gerade hier vermite man die immer noch ausstehende Detailforschung zur



Berichte 71

Sinfonik und Kammermusik von Kraus. Irmgard Leux-Henschen (Stockholm) ging in ihrem
Referat Joseph Martin Kraus’ literarischer Einsatz als Briefschreiber und Polemiker auf die Rolle
ein, die Kraus in seiner Stockholmer Zeit als Propagandist Gluckscher Reformideen gespielt hat.
Offensichtlich setzte Kraus, der noch in Deutschland anonym eine polemische Streitschrift mit
dem Titel Etwas von und iiber Musik fiirs Jahr 1777 herausgab, seine durch den literarischen
Sturm und Drang geprigte Auseinandersetzung mit den rationalistischen Stromungen im
Musikbetrieb seiner Zeit fort. Interessante und wertvolle Aufschliisse ergeben sich dabei
bezeichnenderweise auch fiir die schwedische Literaturforschung, weil offenbar Kraus den
»Leibdichter Gustavs III., Johan Henrik Kellgren, zu Gluck bekehrte, also Kraus die treibende
Kraft der Gluck-Pflege auf diesem nordlichen Vorposten war. Der Berichterstatter hob eine
bisher nicht beachtete Facette im Schaffen des Komponisten hervor, Bemerkungen liber seinen
zwar kleinen doch hochstehenden Beitrag zum Klavierlied dieser Zeit. Kraus stellt sich in
seinem kiinstlerischen Ernst auch in den kleinen Liedformen als Antipode des gleichzeitig
schaffenden Johann Friedrich Reichardt dar, und steht in einer Linie mit Gluck, Haydn und
Mozart als Oden- bzw. Liedkomponist.

Ein Fazit dieses Symposions zu ziehen, fdllt nicht leicht, wurden doch mehr Fragen
aufgeworfen als gelost. Im Endergebnis aber wurde bei allen Beteiligten der Wille deutlich, nun
gemeinsam weiterzuarbeiten. Erste Ansitze sind gemacht. Neudrucke seiner Sinfonien und
seiner Lieder sind in Vorbereitung, eine schwedisch-deutsche Kraus-Gesellschaft hat sich
konstituiert und ein ndchstes Symposion ist in Vorbereitung. Man will sich wiedertreffen in
Buchen im Odenwald im Jahre 1980 und hofft, erste Ergebnisse der Zusammenarbeit
prasentieren zu konnen.

Musik in Humanismus und Renaissance.
Arbeitstagung in Lorrach
vom 10. bis 12. Oktober 1978

von Silke Leopold, Hamburg

Erstmalig seit ihrer Griindung hatte die Senatskommission fiir Humanismusforschung der
Deutschen Forschungsgemeinschaft zu einem musikwissenschaftlichen Kolloquium eingeladen,
obwohl dieses Fachgebiet von keinem ihrer Mitglieder reprasentiert wird. Das BewuBtsein der
Bedeutung von Musik im humanistischen Kulturzusammenhang mag hierfiir ebenso ausschlag-
gebend gewesen sein wie der Wunsch nach interdisziplindrer Offnung. An der von Walter Riiegg
(Bern) minuzios organisierten Veranstaltung nahmen neben den Mitgliedern der Kommission
hauptsdchlich Musikforscher aus der Schweiz und der Bundesrepublik teil. Ein thematisch
vorbereitendes Konzert der Gruppe 78 fiir alte Musik an der Schola Cantorum Basiliensis
eroffnete die Tagung. Interdisziplindre Aspekte standen auch bei den Referaten im Vorder-
grund: das Verhaltnis von Dichtung und Musik in den Beitragen von Kurt von Fischer (Sprache
und Musik im Trecento — Zur Frage einer sogenannten Friihrenaissance) und Wulf Arlt (Zum
Verhdltnis von Sprache und Musik im 15.Jahrhundert), die ,,Musik in Wissenschaft und
Bildung'* bei Werner F. Kiimmel (Musik und Medizin im Humanismus), Hans F. Plett (Poeta
musicus; uber das Verhdlnis von humanistischer Rhetorik und Poetik zur Musik) und Klaus
W.Niemoller (Zum Einflup des Humanismus auf Position und Konzeption von Musik im
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deutschen Bildungssystem der 1. Hiilfte des 16. Jahrhunderts), die ,,Musik im Zusammenwirken
der Kiinste* bei Wolfgang Osthoff (Hurmanistische Elemente in déer Theatermusik des 15. und
16. Jahrhunderts), Stefan Kunze (Deutung und Umdeutung der Antike in der Musik des
16. Jahrhunderts) und Carl Dahlhaus (Musikalischer Humanismus als Manierismus). Die zum
Teil recht lebhaften Diskussionen zeigten eines abermals in aller Deutlichkeit: wie wichtig neben
fachinterner Forschung auch der stindige Dialog mit anderen Fichern und die Auseinanderset-
zung mit deren Methoden ist. Es werden sicher noch viele interdisziplinire Veranstaltungen
dieser Art notig sein, um die gegenseitigen Ressentiments der Ficher untereinander und
besonders die latente Geringschdtzung der ,kleinen* Disziplinen wie Musikwissenschaft
abzubauen.
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Vorlesungen uber Musik an Universitaten
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen*

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

Nachtrag Wintersemester 1978/79

Aachen. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Richard Wagner und seine Zeit (2).

Regensburg. Lehrbeauftragter Dr. R. M. BRANDL: Probleme der vergleichenden Musikfor-
schung (Blockkurs).

Wiirzburg. Lehrbeauftragter Dr. F. ZAMINER: U: Die Harmonik des Ptolemius (2).
Lehrbeauftragter Dr. G. DODERER: U: Wechselwirkung zwischen Instrument (Orgel/
Cembalo/Clavichord) und Komposition in Siideuropa (2).

Sommersemester 1979

Aachen. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER: Wolfgang Amadeus Mozart (2).

Basel. Prof. Dr. H. OESCH: Grund-S: Ubungen zur Musik der Renaissance (2) — Grund-S:
Tabulaturen (durch Frau Dr. V. GUTMANN) (1) — Arbeitsgemeinschaft: Aleatorische Musik
(2) — Arbeitsgemeinschaft zu Fragen vergleichender Musikwissenschaft: Tanzmusik des
Mittelalters und andalusische Nuba (gem. mit Prof. Dr. W. ARLT) (2) — Ethnomusikologie:
Ubungen zur Musik der Naturvolker (in Verbindung mit dem Experimentalstudio der Heinrich-
Strobel-Stiftung in Freiburg i./Br.) (3).

Prof. Dr. W. ARLT: Aspekte der Bach-Forschung (2) — Haupt-S IV: Ubungen zur Musik des
18. und frithen 19. Jahrhunderts (2) — S: Theorie und Praxis der musikalischen Komposition im
16. und 17. Jahrhundert (mit Ubungen) (2) — Arbeitsgemeinschaft zur ilteren Musikgeschichte
(14taglich 2) — Arbeitsgemeinschaft fiir Fragen vergleichender Musikwissenschaft: Tanzmusik
des Mittelalters und andalusische Nuba (gem. mit Prof. Dr. H. OESCH) (2).

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Die Musik in der Kunst- und Geschichtsphilosophie des
19. Jahrhunderts II (2).

PD Dr. M. HAAS: Musica in der Wissenschaftsgeschichte des 13.Jahrhunderts (mit
Ubungen) (14tiiglich 2) — Grund-S: Palidographie der Musik IV: Aufzeichnungsweisen des
spiten 15. bis zum 17. Jahrhundert (2).

Lektorin Dr. N. van DEUSEN: Einfiihrung in das Studium der Musikgeschichte (2).

Berlin. Freie Universitat. Prof. Dr. K. KROPFINGER : Geschichte der Sinfonie III (2) — Pros:
Ubungen zur Vorlesung Geschichte der Sinfonie III (3) — Haupt-S: E.T. A. Hoffmann als
Musikkritiker (3).

Prof. Dr. R. STEPHAN: Geschichte des Konzerts (2) — Pros: Anfinge der Instrumentalmu-
sik (2) — Haupt-S: ,,Wozzeck* von Berg (2) — Doktoranden-Colloquium (2).

Dr. R. ELVERS: Einfiihrung in die Musikbibliographie (2).

B. SMITH: U: Einfiihrung in die polyphonischen Kompositionstechniken der Kunstmusik bis
1600 (2).

Dr. W. SCHLEMM: U: Fragen der Medienisthetik II (2).

Dr. F. ZAMINER: S: Vers- u. Rhythmuslehren im Mittelalter (2).

N. N.: Pros: Einfiilhrung in die Musikwissenschaft (2) — U: Instrumentenkunde (2) —

* In das Verzeichnis der Vorlesungen wurden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen
Hochschulen aufgenommen, an denen es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach
mit AbschluB Magister oder Promotion gibt. Theoretische und praktische Propadeutika und
Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Musikgeschichtliche Ubungen (2) — Ubungen zur Vorlesung Geschichte des Konzerts (2).

Abteilung Musikethnologie. Ass. Prof. Dr. M. P. BAUMANN: Einfiihrung in die Ethnogra-
phie des Tanzes II (2) — Haupt-S: Melodieformen: Struktur und Analyse anhand ein- und
mehrstimmiger Beispiele (2).

Dr. R. M. BRANDL: Die Volksmusik der Insel Karpathos (Griechenland) (2) — S: Aspekte
irisch-schottischer Volksmusik (2).

A. K. SCHALLER: Pros: Einfiilhrung in die Musikethnologie (2) — Transkription II (2).

Lehrbeauftragte Frau Dr. H. NIXDORFF: Instrumentenkunde I (2).

Lehrbeauftragter Dr. H. TOUMA: U: Die andalusische Nuba Nordafrikas in Marokko,
Algerien und Tunesien II (2) — Pros: Einfiihrung in die arabische Musik (2).

N. N.: U: Ausgewihite Themen der Vergleichenden Musikwissenschaft.

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Forschungsfreisemester.

Frau Prof. Dr. H. de la MOTTE-HABER: Psychologische Fundierungen musiktheoretischer
Vorstellungen (mit Ubungen) (2) — S: Analyse exemplarischer Formen (2) — S: Empirische
Forschung in der Musikwissenschaft — ausgewihlte Literatur (2).

Dr. Th.-M. LANGNER: Robert Schumann und die Musikentwicklung des 19. Jahrhunderts
(2) — Die Kammermusik Beethovens (2).

Dr. P. NITSCHE: Haupt-S: Asthetik der Instrumentation (2) ~ Pros: Mendelssohn und die
Gattungen (2).

M. ZIMMERMANN: Pros: Das Musikalische (2) — Pros: Maurice Ravel (2).

Berlin. Pidagogische Hochschule. Prof. Dr. P. RUMMENHOLLER: Haupt-S: Geschichte
der Klaviermusik [II: Von Schubert bis Brahms (2) — Pros: Musikalische Analyse. Theorie und
Praxis (2).

Prof. Dr. W. BURDE: Haupt-S: Musik des 20. Jahrhunderts: Arnold Schonberg (2) — Pros:
Ubungen zur Musikisthetik des 19.Jahrhunderts (2) — Einflihrungskurs: Die Musik des
Mittelalters (2).

Dr. H. DANUSER: Pros: Johann Sebastian Bach und seine Zeit (2) — Einfithrungskurs: Das
Streichquartett I: Von Haydn bis Beethoven (2).

Bern. Prof. Dr. St. KUNZE: Entwurf einer Geschichte der Musik II (2) - S: Hugo von
Hofmannsthal und Richard Strauss (gem. mit Prof. LUTHI) (2).

Prof. G. AESCHBACHER: Die kirchenmusikalischen Bewegungen in der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts (1) — Pros: Deutsche Liedbearbeitungen des 16. Jahrhunderts (2).

Priv.-Doz. Dr. V. RAVIZZA: Claudio Monteverdi: Prima und seconda prattica (1) — U:
Ubung zur Vorlesung (2).

Pater R. BANNWART: ,,Schola Gregoriana® (2).

Dr. J. MAEHDER: Musikisthetik (2) — Ausgewihlte Werke der Musik von 1950 bis 1978
(2).

Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. KI. RONNAU: Johann Sebastian Bach (2) — Haupt-S: Probleme der musikalischen
Editionstechnik (2) — U: Zur Beschreibung musikalischer Werke (2).

Dr. Chr. AHRENS: Pros: Entwicklungen der Neuen Musik seit dem Ersten Weltkrieg (2).

Dr. J. SCHLADER: Modal- und frilhe Mensuralnotation (2).

Bonn. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Die europaische Musik von 1450 bis 1700 (Musikge-
schichte IT) (2) — S: Die Requiemvertonungen des 19. Jahrhunderts (2) — S: Doktorandensemi-
nar (2).

Prof. Dr. S. KROSS: Einfiihrung in die Musikpsychologie (2) — Haupt-S: Quellenkritik und
Editionstechnik (Musik des 17. und 18. Jahrhunderts) (2) — S: Doktorandenseminar (1) — S:
Musikwissenschaftliche Bibliographie und Methodik (G) (2).

Akad. Mus. Dir. Prof. Dr. E. PLATEN: S: Seminar zur Formenanalyse (H) (2) — S: Seminar
zur Formenlehre der Musik: Das Sonatenprinzip (2).
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Prof. Dr. M. VOGEL: Vom Singspiel zum Gesamtkunstwerk (1) — Temperierung und reine
Stimmung (2) - S: Tonsystem und Intonation (gem. mit Dr. A, SCHNEIDER) (2) - S: Seminar
zu aktuellen Fragen der Musikwissenschaft (2).

Prof. Dr. M. STAEHELIN: S: Richard Strauss (2).

Frau Dr. Marianne BROCKER: S: Einfiihrung in die Musikethnologie (2).

Dr. R. CADENBACH: S: Kursorische Lektiire einiger neuerer musikisthetischer Arbeiten
(1) = S: Seminar zur Formenanalyse ausgewihlter Streichquartette (Wolf, Reger, Pfitzner) (2).

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. A. FORCHERT: Orchestermusik der Romantik (2) — Haupt-
S: Kompositionstechnische Probleme im Spétwerk von Brahms (2) — Pros: Die Streichquartette
Beethovens (2) — Pros: Zur Geschichte der Formenlehre.

Prof. Dr. G. ALLROGGEN: Allgemeine Musikgeschichte III (2) — Haupt-S: J. S. Bachs
Kantaten (2) — Pros: Geschichte der Suite (2) — U: Berlioz’ Instrumentationslehre und ihre
Bearbeitung durch R. Strauss (2).

Prof. P. KOTTERS: Die Wiener Klassik (1).

Dr. B. DOPHEIDE: S: Die Klaviersonaten Beethovens (2).

Dr. G. KAPPNER: Liturgik und Hymnologie (14téglich 3).

Erlangen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Beethovens Fidelio (2) — Haupt-S: Das mehrstimmige
deutsche Lied um 1600 (2) — Pros: Der Generalba8 im 18. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Die Streichquartette Franz Schuberts (2) — Haupt-S: Alban
Bergs Frilhwerke (2) — Colloquium: Volksmusik und Volksmusikforschung (2).

Frau Dr. H. LUHNING: U: Richard Wagner I: Der fliegende Hollinder (2).

Frankfurt a.M. Prof. Dr. L. FINSCHER: Beethoven (2) — S: Die Messe im 15. Jahrhundert
(gem. mit Prof. Dr. H. HUCKE) (3) — Ober-S: Musik des Trecento (2) - Ober-S:
(f. Doktoranden): Methodenprobleme (14taglich 2).

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Einfiihrung in die musikalische Akustik (1) — Pros:
Stilerkennungsiibungen (2) — S: Grundprobleme der sinfonischen Gestaltung nach Beethoven
bis zur Gegenwart (3) — Ober-S (f. Doktoranden): Besprechung ausgewahlter musikwissen-
schaftlicher Probleme (2).

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY : Geschichte des Oratoriums (3) — Pros: Weile Mensuralno-
tation (2) — S: Theoretiker-Lektiire (lat.) Tinctoris (gem. mit Akad. Oberrat P. CAHN) (2) -
Ober-S (f. Doktoranden): Probleme der Opernforschung II (14téglich 2).

Prof. Dr. H. HUCKE: S: Editionsprobleme des Gregorianischen Gesangs (2) — S: Die Messe
im 15.Jahrhundert (gem. mit Prof. Dr. L. FINSCHER) (3) — Ober-S (f. Doktoranden):
Methodenprobleme (2).

Prof. Dr. W. KIRSCH: Musikgeschichte im Uberblick IV: 19. und 20.Jahrhundert (3) -
Pros: Einfilhrung in die Werkinterpretation (2) — Ober-S: Zur Theorie und Geschichte des
Musikverstehens (2) — Ober-S (f. Doktoranden): Besprechung ausgewihlter neuerer Arbeiten
(14taglich 2).

Akad. Oberrat P. CAHN: S: Theoretiker-Lektiire (lat.): Tinctoris (gem. mit Prof. Dr. K.
HORTSCHANSKY) (2) — S: Zur Entwicklung der Kompositionstechnik seit 1945 (2).

Exkursion im Zusammenhang mit dem Seminar: Die Messe im 15.Jahrhundert zur
Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen, 5 Tage in der 2.Junihilfte, FINSCHER, HORT-
SCHANSKY u. HUCKE.

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: S: Angewandte Musikwissenschaft (II) (2) -
Bernd Alois Zimmermann (2).

Prof. Dr. R. DAMMANN: Wende des Mittelalters (2) — S: Lektiire von Musikschrifttum des
19.Jahrhunderts (2) — Joh. Seb. Bachs ,,Clavier-Ubung (IV)*“: Goldberg-Variationen (2) —
Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke (2).

Priv.-Doz. Dr. F. RECKOW: Von der Ars antiqua zur Ars nova: Grundlagen der
spatmittelalterlichen Musikgeschichte (3).
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Dr. P. ANDRASCHKE: S: Grundlagen der musikalischen Volkskunde (2) - Arbeitsgemein-
schaft: Grundlagen des Musikhorens (zus. mit Prof. Dr. B. GOTTWALD, Prof. H.-P.
HALLER, Prof. Dr. Cl. HOLM, Prof. K1. HUBER) (2).

Dr. A. RIETHMULLER: S: Variation — Phantasie — Improvisation (2) — U: Lektiire neuer
musikwissenschaftlicher Veroffentlichungen (1).

Dr. W. RUF: S: Methoden der Musikwissenschaft (2) — Kurs: Instrumentation (2).

Lehrbeauftragter Prof. Dr. L. U. ABRAHAM: Schulbuchkritik (2).

Lehrbeauftragter Dr. W. FROBENIUS: S: Lektiire: Jacobus v. Liittich, Speculum musicae
VII (2).

Lehrbeauftragter Dr. W. KORISHELI: S: Zur Entwicklung des Jazz nach 1950 (2).

Lehrbeauftragter Dr. S. SCHMALZRIEDT: S: Vergleichende Ubungen zum italienischen
und englischen Madrigal (2).

Lehrbeauftragter Dr. N. SCHNEIDER: S: Ausdruckspsychologische Grundlagen des
Musikverstehens (2).

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

Freiburg i. Ue. Prof. L. F. TAGLIAVINI: Le langage musical d’Olivier Messiaen (2) — Pros:
Elaborations d’ceuvres anciennes au 20e siécle (1) — S: La variation au 19e siécle (1) -
Imitierender und fugierter Kontrapunkt (1) — Interpretationsprobleme der Musik in der
2. Halfte des 18. Jahrhunderts.

Priv.-Doz. Dr. J. STENZL: Répétition de I’histoire musicale, I: le motet (1) — Tabulaturen
(1) — ,,Analyses didactiques‘‘: Oeuvres de Debussy, Stravinsky, Schoenberg et Webern (1) —
Das Verhiltnis von Literatur und Musik um 1800. Lektiire ausgewahlter Texte von Wackenro-
der, Tieck und E. T. A. Hoffmann (gem. mit Prof. P. H. NEUMANN) (14taglich 2).

GieBen. Prof. Dr. E. JOST: Einfiihrung in die Musiksoziologie (2) — Pros: Grundlagen der
elektroakustischen Aufnahmetechnik (4) — S: Soziologie der Musikberufe (2).

Prof. Dr. E. KOTTER: Pros: Einfiihrung in die Musikpsychologie (2) — S: Zur Musik in
Fernsehsendungen fiir Kinder (2) — S: Ausgewihlte Probleme der Musikpsychologie (2).

Dr. E. REIMER: Pros: Einfiihrung in die Sozialgeschichte der Musik: Mittelalter (2) — S:
Die Bachforschung seit 1950 (2) — S: Musikalische Hermeneutik (2).

Prof. Dr. W. PAPE: Pros: Die Entwicklung des Jazz (2).

Prof. G. DISTLER-BRENDEL: Pros: Klangbeispiele zur Instrumentalmusik des 17. bis
19. Jahrhunderts — Stilgeschichtliche Einordnung und Interpretation (2).

Géottingen. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Das Instrumentalwerk J. S. Bachs und G. F.
Hindels (4) — U: Ubungen im Entziffern von Lauten- und Orgeltabulaturen (2) — Doktoran-
den-Kolloquium (1).

Frau Prof. Dr. U. GUNTHER: Musikgeschichte im Uberblick IV (2) — S: Grundlagen der
Musikgeschichte (2) — U: Der SchaffensprozeB bei Giuseppe Verdi (2).

Dr. H.-P. HESSE: Grundlagen der Musikpsychologie und Musiktherapie (2).

Dr. R. FANSELAU: S: Die heutige Avantgarde: Ligeti, Penderecki, Lutostawski (2).

Dr. B. SUCHLA: U: Theoretikerlektiire: Johannes de Grocheo, De musica (2).

Prof. Dr. H. HUSMANN: Kolloquium: Anleitung zu selbstdndigen wissenschaftlichen
Arbeiten (2).

Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Musik und Tanz III (2) — Musikhistorisches Pros II (2) -
Musikhistorisches S (2) — Musikhistorisches Konversatorium IV (2) — Ubungen an Tonbeispie-
len (1) — Musikhistorisches Praktikum (2) — Privatissimum (f. Diplomanden u. Dissertanten)
(2).

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

Prof. Dr. W. SUPPAN: Einfiihrung in die Arabische Musik (2).

Lehrbeauftragter Dr. G. NEUWIRTH: Musikwissenschaftliches Pros II: Analyse (1).
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Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. C. FLOROS: Pros: Die romantische
Oper (3) — U: Choral- und Modalnotation (3) — Seminar fiir Doktoranden (2).

Prof. Dr. H. J. MARX: Haupt-S: Kirchenmusik des Osterreichischen Barocks (mit
Exkursion nach Klosterneuburg, Melk, Gottweig und Wien) (4) — Seminar fiir Doktoranden (2).

Prof. Dr. W. DOMLING: U: Werkanalyse 1 (3) = U: Ubung zum Klavierlied im
19. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: U: Alte Musik im Spannungsfeld modemer Interpretation
(14taglich 2).

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

Prof. J. JURGENS: U: Die Motette im Wandel der Zeiten II (2).

Priv.-Doz. Dr. F. RECKOW (Gastprofessur): Musikgeschichte im frithen Mittelalter:
Grundziige der Formung einer musikalischen Kultur (2) — S: Mehrstimmige Musik im 12. und
13. Jahrhundert (3) — U: Lektiire ausgewahlter Musiktraktate des friihen und hohen Mittelalters
(mit Bezug auf die Vorlesung) (3).

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. V. KARBUSICKY: Haupt-S: Vergleichendes
Seminar zu semantischen Aspekten der Musik und der Bildenden Kunst (gem. mit Prof. Dr. W.
DOMLING, Prof. Dr. K. HERDING, Dr. K.-H. MEYER) (3) — Pros: ,,Neue Musik* als
Gegenstand musiksoziologischer Interpretationen (2) — U: Grundbegriffe, Methoden und
Arbeitstechniken der Systematischen Musikwissenschaft (2) — Seminar fiir Doktoranden (1).

Prof. Dr. H.-P. REINECKE: Einfithrung in die Musikpsychologie (2) — S: Von der
musikalischen Akustik zur Musikpsychologie. Zur Entwicklung musiksystematischen Denkens
in den letzten zwei Jahrhunderten (2).

Dr. H.-P. HESSE: Grundkurs: Musikalische Akustik (3).

Dr. S. WIEHLER-SCHNEIDER: U: Musikinstrumente Siidasiens (2).

Dr. A. BEURMANN: Praktikum: Elektronische Musikinstrumente in ihrer Anwendung
(14tdglich 2).

Dipl.-Ing. A. HEYNA: U: Elektroakustik und ihre Anwendung in der Musik. Theoretischer
Teil (monatlich 4) — Elektroakustik und ihre Anwendung in der Musik. Praktischer Teil
(monatlich 4).

Heidelberg. Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Monteverdi (2) — Pros: Ubungen zur Geschichte
der Suite (2) — S: Das Zitat in der Musik (2) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (2).

Priv.-Doz. Dr. W. SEIDEL: Werk und Werkbegriff in der Musikgeschichte (2) — Musik der
Bach-Familie (2) — S: Ubungen zur Vorlesung (2) — Kolloquium: Besprechung von Arbeiten
(2).

Lehrbeauftragter Dr. M. BIELITZ: Einfiihrung in die Musikgeschichte II (2).

Lehrbeauftragter Prof. H. VOGT: Musik nach 1945 (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SALMEN: Musikwissenschaftliche Terminologie (2) — Volksmusik
in Mitteleuropa (2) — Musikanschauung der Neuzeit (2) — Beethoven (2) — Dissertantenkonver-
satorium (2).

Lehrbeauftragter Dr. W. DEUTSCH: Einfiihrung in die Psychoakustik (2).

Dr. M. SCHNEIDER: Paldographie I (2).

Lehrbeauftragter Dr. E. KUBITSCHEK: Figurenlehre im Barockzeitalter (2).

Seminar fiir Schulmusik. Dr. B. WIND: Musikgeschichte der Renaissance (2) — Musikge-
schichte der Wiener Klassik (2).

Prof. W. KURZ: Allgemeine Kulturkunde fiir Musikerzieher (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. W. BREIG: Epochen der Musikgeschichte (2) — Geschichte der Motette
(2) — S: Die Klaviermusik von Claude Debussy (2) — S: Zur Geschichte der Notation (2).

Dr. P.-M. FISCHER (Studio fiir Elektronische Musik): Bausteine Elektronischer Musik (1) -
Praktikum I (5) — Praktikum II (5).
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Kassel. Gastprofessor E. COWIE: S: Die neue Wiener Schule (3) — S: Beethovens
Klaviersonaten. Eine vergleichende Analyse (3).

Prof. Dr. G. REBSCHER: S: Politische Aspekte der Popularmusik (1) — S: Vogelstimmen in
der Musik (1).

Prof. Dr. H. ROSING: Geschichte und Asthetik der elektronischen Musik (2) — S:
Musikalische Begabung und ihre MeBbarkeit (2) — U: Ausgewihlte Fragen zur systematischen
Musikwissenschaft (2).

Prof. W. SONS: S: Engagierte Musik im 20. Jahrhundert (2).

Kiel. Prof. Dr. Fr. KRUMMACHER: Beethoven — und die Folgen (2) — Haupt-S: Probleme
der Kompositionslehre im 19. Jahrhundert (gem. mit Dr. B. SPONHEUER) (2) — S: Schuberts
Kammermusik (gem. mit Prof. Dr. K. GUDEWILL) (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. K. GUDEWILL: S: Ubungen zu Michael Praetorius’ Syntagma Musicum (2).

Dr. H. W. SCHWAB: Einfiihrung in die Sozialgeschichte der Musik (2) — S: Lektiire und
Interpretation ausgewihlter Quellen zur Sozialgeschichte der Musik (2) — Franz Schubert (2)
(HIMG Liibeck) — S: Wissenschaftliche Interpretation ausgewéhlter Werke Franz Schuberts (2)
(HIMG Liibeck) — Besprechung schriftlicher Arbeiten (1) (HIMG Liibeck).

Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Beethoven: ,,Leonore‘ und ,,Fidelio* (2) — S: Anton
Webern (3).

Dr. B. SPONHEUER: S: Aspekte der Musikisthetik Robert Schumanns (2).

Dr. W. STEINBECK: S: Tristan und Isolde (2).

Dr. A. EDLER, Prof. Dr. K. GUDEWILL, Dr. U. HAENSEL, Prof. Dr. Fr. KRUMMA-
CHER, Dr. W. PFANNKUCH, Dr. H. W. SCHWAB, Dr. B. SPONHEUER, Dr. W.
STEINBECK: Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14téglich 2).

Dr. A. EDLER: S: Robert Schumann (2) (HIMG Liibeck) — Musikgeschichte III (2) (HIMG
Liibeck) — S: Das lyrische Klavierstiick im 19. Jahrhundert (2) (HIMG Liibeck) — Kolloquium
fiir Schulmusiker (1) (HIMG Liibeck).

Koln. Prof. Dr. H. HUSCHEN: Musik im Zeitalter Johann Sebastian Bachs und Georg
Friedrich Héndels (3) — Pros A: Die neapolitanische Oper in der Zeit von etwa 1680 bis etwa
1760 (2) ~ Doktorandenkolloquium (1).

Prof. Dr. D. KAMPER: Monteverdi (2) — Haupt-S C: Charles E. Ives (2) — Pros D:
Klaviermusik des 18. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. H. SCHMIDT: Geschichte der Symphonie (2) — Haupt-S A: Franz Schubert und
sein Werk (2) — Pros E: Zur Ornamentik bei den Wiener Klassikern (2).

Dr. D. ALTENBURG: U: Einfiihrung in die Instrumentenkunde (1) — U: Katalogisierung
von Musikinstrumenten (in Verbindung mit dem Koélnischen Museum) (1).

Dr. G. HELDT: Tabulaturen (2).

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Die Musikinstrumente Siidost-Asiens (2) — Pros B: Musikstile im
pazifischen Raum (2) — U: Schrifttum zur Musik Siidost-Asiens (2).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Die trad. Musik Japans im 20. Jahrhundert (2) — Transkriptions-
iibung (2) - Kolloquium (privatissime): ,,The Ethnomusicologist* von M. Hood (2) — Haupt-S
B: Das Problem der hist. Entwicklung in der afrikanischen Musik (gem. mit Prof. Dr. K. P.
WACHSMANN) (2).

Prof. Dr. K. P. WACHSMANN: Theorien der Organologie (2) — Ubung (privatissime):
Wahrnehmung und Erinnerung fremden Musikgutes (2).

Prof. Dr. J. FRICKE: Akustische und gehororientierte Analyseverfahren fiir Schallvorgédnge
der Musik (2) - Pros C: Einfithrung in aufnahmetechnische Verfahren (4).

Dr. U. SIRKER: Akustische Ubung: Einfiihrung in psychoakustische und hérpsychologische
Arbeitsmethoden der Musikalischen Akustik (2).

Dr. R.-D. WEYER: Akustische Ubung: Einfiihrung in MeBmethoden der Musikalischen
Akustik (2).
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Mainz. Prof. Dr. H. FEDERHOFER: Forschungssemester.

Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Musik der Antike und des Mittelalters (2) — Pros: Die
Gregorianik (2) — Haupt-S: Die katholische Kirchenmusik der Klassik und Friihromantik (2) —
Ober-S: Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (2).

Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Die Musik fiir Klavierinstrumente vom Mittelalter bis zur
Gegenwart (2) — Pros: Musikalische Akustik und Systematik der Musikinstrumente (gem. mit
G. CORINTH) (2) — Haupt-S: Fantasie und improvisatorischer Stil in der Instrumentalmusik
(2) - Ober-S: Stilkundliche Ubungen (2) — U: Musikalische Landeskunde: Osterreichische
Kammermusik des 18. Jahrhunderts (2) — Orgelkundliche Exkursion nach Osterreich (gem. mit
FB 25. Prof. P. A. STADTMULLER).

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

Prof. Dr. H. SCHNEIDER: Pros: Das moderne franzosische Chanson (2) (gem. mit G.
DORR).

Prof. S. CELIBIDACHE: Musikalische Phanomenologie (n.V.)

Akad. Rat Dr. K. OEHL: Einfiihrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaftli-
che Arbeitsweise (2).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Richard Wagner und das 19.Jahrhundert (2) — S:
Geschichte der mittelalterlichen Motette (2) — S: Richard Wagner: ,,Der Fliegende Hollinder*
(2) — Forschungsseminar: Neuere musikwissenschaftliche Forschungen (2).

Prof. Dr. H. HEUSSNER: Zwischen Barock und Klassik: Der neue Stil in der Instrumental-
musik (2) — Erlduterung und Vorfiihrung ausgewihlter Werke der Musikgeschichte (2) — Pros:
Quellenkunde und Paldographie des gregorianischen Chorals (2).

Prof. Dr. M. WEYER: Orgelbau und Orgelkomposition in Deutschland II (1).

Doz. Dr. S. DOHRING: Pros: Verdis ,, Traviata‘‘ (2) — S: Musikalischer Manierismus (2) - S:
Musikalische Novellen (gem. mit Prof. Dr. D. BANSCH) (2). )

Miinchen. Prof. Dr. Th. GOLLNER: Psalmvertonungen vom Mittelalter bis Strawinsky (2) —
Pros: Zum Thema der Vorlesung (2) — Haupt-S: Der Basso ostinato in der Musik des 16. und
17.Jahrhunderts (2) — Ober-S: (gem. mit Prof. Dr. R. BOCKHOLDT und Prof. Dr. J.
EPPELSHEIM) (14taglich 2).

Prof. Dr. R. BOCKHOLDT: Klaviermusik zu vier Hinden von Mozart und Schubert (2) —
U: Ubung zur Praxis und Theorie der Fuge (3).

Prof. Dr. J. EPPELSHEIM: Orchesterwerke der Wiener Klassik (2) — Haupt-S: Bachs
Wohltemperiertes Klavier (2).

Akad. Dir. Dr. R. SCHLOTTERER: U: Beschreiben harmonischer Zusammenhinge in
Kompositionen des 18. und 19.Jahrhunderts (3) — U: Quellen und Theorien zu den Urspriingen
abendldndischer Mehrstimmigkeit (3) — U: Richard-Strauss-Arbeitsgruppe (2).

Akad. Rat Dr. R. NOWOTNY : Auffithrungsversuche (3).

Frau Dr. M. DANCKWARDT: U: Musikalischer Grundkurs (4) - U: Claudio Monteverdis
,,L'Incoronazione di Poppea‘* (2).

Dr. H. M. SCHMID: U: Wagners ,,Rheingold* (3).

Frau R. STELZLE: U: Die Notre-Dame-Schule (3).

Lehrbeauftragter Dr. K. RUHLAND: Ubung zur Gregorianik (2).

Lehrbeauftragter Dr. H. SCHMID: U: Orgelpfeifen- und Glockenmensuren des Mittelalters
(2).

Miinster. Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Die Instrumentalmusik des Mittelalters und der
Frithrenaissance (2) — S: Das Kunstlied von 1750 bis 1900 — S: Die Musikanschauung im
20. Jahrhundert: Das Schrifttum zu Asthetik, Philosophie und Theorie der Musik (2).

Frau Prof. Dr. M. E. BROCKHOFF: Messe—Motette—Madrigal, europdische Musik des 15.
und 16.Jahrhunderts (2) — U: Ubungen zur Vorlesung (2) — Musikanschauungen von der
Antike bis zum Ende des Mittelalters (2).
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Prof. Dr. R. REUTER: U: Bestimmungsiibungen fiir Fortgeschrittene (2) — Zyklische
Formen in der europdischen Musikgeschichte (2) — S: Instrumentenkunde I: Systematik,
Idiophone, Membranophone (2) — S: Die musikerzieherische Aufgabe der Instrumentenmu-
seen, dargestellt am bis 1980 einzurichtenden Westf. Orgelmuseum (2) — S: Die kompositori-
sche Praxis bis 1600 und ihre Beziehungen zur zeitgenossischen Musiktheorie (2).

Frau Dr. U. GOTZE: U: Musikgeschichte im Uberblick IT (2) — S: Geschichte der
Musikgeschichtsschreibung (2) — S: Strukturwissenschaftliche Darstellung von Tonsdtzen:
Berliner Instrumentalmusik im 18.Jahrhundert (2) — S: Musikalisches Denken. Aufsitze zur
Theorie und Asthetik der Musik (H. H. Eggebrecht) (2) — S: Strukturwissenschaftliches Seminar
fiir Doktoranden (4).

Dr. W. VOIGT: U: Forschungsbereiche und -methoden der Musikpsychologie (2).

Oldenburg. Prof. Dr. F. RITZEL: S: Untersuchungen zur Sozialisation (2) — S: Analyse
Elektronischer Musik (2) — S: Filmmusik (2).

Prof. Dr. W. M. STROH: S: Einfilhrung in die Theorie kommunikativer Tatigkeit (2) —
Kommunikative Titigkeit als Aneignung der Wirklichkeit — Sprache und Musik (4) — U:
Untersuchungen zur Titigkeit in Kommunikationssituationen mit Musik (2).

Prof. Dr. R. ZUR LIPPE: Grundfragen der Asthetik (2).

Prof. G. BECERRA-SCHMIDT: S: Analyse von Produktionen des Oldenburger Staatsthea-
ters (2) — S: Realismusprobleme in der Musik und beim Komponieren (2) — U: Elektronische
Musik. Komplexe Produktionsverfahren.

Akad. Rat Dr. P. SCHLEUNING: S: Musikalische Materialanalyse (2) — Untersuchungen
zur Titigkeit in Kommunikationssituationen mit Musik (2).

G. MEYER-DENKMANN: U: Improvisationskonzepte zur kommunikativen Tatigkeit (2).

Osnabriick. Nicht gemeldet.

Regensburg. Prof. Dr. H. BECK: Musikgeschichte von 1800 bis zur Gegenwart (1) — Pros:
Zur Musik im 20. Jahrhundert (2) — U: Werkanalyse I (1).

Prof. Dr. F. HOERBURGER: Musik in Ostasien (2).

Frau Dr. Margarethe LANDWEHR von PRAGENAU: U: Quellenkunde zum 15./
16.Jahrhundert (1).

W. SIEBER: U: Umweltmusik (1).

Lehrbeauftragter Dr. H. STEGER: U: Die symphonische Dichtung bei Franz Liszt (1).

Lehrbeauftragter E. KRAUS: U: Orgeln des Regensburger Raumes (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. E. APFEL: Die Musik der Niederldnder II (2) - Pros I:
Abendldndische Musik bis zum Beginn der notierten Mehrstimmigkeit (2) — S: AuBenseiter der
modernen Musik um 1900 (2).

Prof. Dr. W. BRAUN: Romantische Klaviermusik (2) — Pros III: Geschichte der Musik von
1600 bis zur Wiener Klassik (2) — S: ,,Form* in der Musik (2).

Prof. Dr. Chr.-H. MAHLING: Zur Geschichte der Oper (2) — Pros. II: Zur Geschichte der
Musik von 1200 bis 1600 (2) — S: Hanns Eisler (2) — Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk IV
(gem. mit Dr. U. THOMSON und Frau Dr. S. GROSSMANN-VENDREY) (2).

Prof. Dr. W. MULLER-BLATTAU: Pros IV: Das 19. Jahrhundert und seine Ausldufer (2) -
S: W. A. Mozart und die Sinfonie (2).

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: Einfilhrung in die Vergleichende Musikwissenschaft
IV (14taglich 2) — Die Musik der Eskimo und Indianer (14téiglich 1).

Prof. Dr. G. GRUBER: Beethovens 9.Symphonie und ihre Bedeutung fiir die Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts (14taglich 2) — S: Richard Wagners ,,Parsifal*‘ (14taglich 1).

Frau Dr. Sibylle DAHMS: Pros: Tdnze und Tanzmusik der Mozartzeit (2).
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Dr. E. HINTERMAIER: Pros: W. A. Mozarts Kirchenmusik (2) — Pros: Notationskunde:
Von den Anfingen bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. W. GERSTENBERG: S: Einfilhrung in die musikhistorische Analyse (mit
praktischen Beispielen) (2).

N. N.: Instrumentenkunde und Auffithrungspraxis der Musik von 1600 bis 1750 (4).

Tiibingen. Prof. Dr. G. von DADELSEN: Parodie und Kontrafaktur (1) — S: Boethius, De
institutione musica (gem. mit Prof. Dr. G. WILLE) (2) - S: Bachs Parodieverfahren,
Rekonstruktion verlorener parodierter Sidtze Bachs (3) — S: Beethovens Streichquartette,
analytische Ubung (2).

Prof. Dr. W. DURR: Das deutsche Sololied im 19. Jahrhundert (1).

Prof. Dr. A. FEIL: Musik als Geschichte: 1750-1950 (2).

Prof. Dr. B. MEIER: Das italienische Madrigal (2) — S: Einfiihrung in das musikwissen-
schaftliche Arbeiten (2).

Prof. Dr. U. SIEGELE: S: Stimmungen und Temperaturen, theoretisch und praktisch (am
Cembalo) (3) — S: Analyse Bachscher Musik (3) — S: Musik nach 1949 (2).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Der junge Bruckner (4) — Dissertantenseminar (2) —
Historisch-musikwissenschaftliches Seminar — Musikwissenschaftliches Praktikum. Archiv- und
Bibliothekskunde (gem. mit Doz. Dr. W. PASS, Dr. C. HARTEN und Dr. H. SEIFERT) (6).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Die Musik des Fernen Ostens II (2) — Grundlagen der
vergleichend-systematischen Musikwissenschaft II (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches
Seminar (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar IV (2) — Dissertantenkollo-
quium (2).

Prof. Dr. H.-D. KLEIN, Prof. Dr. G. GRUBER und Doz. Dr. T. ANTONICEK:
Musikwissenschaftlich-philosophisches Konversatorium (2).

Doz. Dr. W. PASS: Der gregorianische Gesang und die Probleme der Semiologie II (2) —
Minnesang II (2) — Pros IV: Wiens Musikleben um 1900 (2) — S: Wiens Musikleben im Hoch-
und Spétmittelalter (2) — Einfiihrung in die Methoden der musikalischen Analyse (2) — Das
Musiktheater des Expressionismus (2) — Konversatorium zur Vorlesung (1).

Doz. Dr. J. F. ANGERER: Einfiihrung in die musikalisch-liturgische Handschriftenkunde
(2}

Doz. Dr. L. M. KANTNER: Italienische Oper zwischen Klassik und Romantik (2).

Doz. Dr. T. ANTONICEK: Die Musik in Osterreich nach 1800 (2) — Entstehung und
Friihgeschichte der Oper IV (2).

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

Lektor Dr. W. A. DEUTSCH: Ubungen zur musikalischen Schallforschung (2).

Lektor Dr. N. TSCHULIK : Ubungen zur Geschichte, Theorie und Praxis der Musikkritik IV
(unter besonderer Beriicksichtigung des Musiktheaters) (2).

Lektor Dr. D. SCHULLER: Phonogrammarchivs-Praktikum (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Josquin, Isaac und die Anfinge der klassischen
Vokalpolyphonie (2) — Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (gem. mit Prof. Dr.
M. JUST) (2) - U: Ockeghem und die Musik seiner Zeit (2) — Ubung zum Problem ,,Werk und
Wiedergabe* (ausgehend von Pfitzners gleichnamigem Buch) (2).

Prof. Dr. M. JUST: Die Ars Antiqua (2) — Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche
Arbeiten (gem. mit Prof. Dr. W. OSTHOFF) (2) — Haupt-S: Probleme der musikalischen
Analyse (2) — U: Philippe de Vitry und die Musik seiner Zeit (2).

Akad. Oberrat Dr. L. MEIEROTT: U: Die Musik der Dufay-Zeit (2).

Wiss. Ass. R. WIESEND, M. A.: Kurs in den Semesterferien: Musikgeschichte von den
Anfingen bis 1250 (Parallelkurs a und b) (jew. 1).
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Ziirich. Prof. Dr. M. LUTOLF: Felix Mendelssohn Bartholdy (1) — Pros: Einfiihrung in die
Musikwissenschaft (2) — S: Der Historismus im 19. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. H. CONRADIN: Musikisthetik des 19. Jahrhunderts (1).

Dr. A. MAYEDA: Japan in der asiatischen Musikkultur (2).

Dr. A. WERNLI: U: Musikgeschichte und Notation (1).

Frau Dr. D. BAUMANN: U: Einfiilhrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1).

Dr. A. RUBELI: U: Einfiihrung in die moderne Musikpadagogik (2).

Pater R. BANNWART: Pros: Einfithrung in den Gregorianischen Choral (2).

H. U. LEHMANN: Pros: Romantische Harmonik (2).



83

BESPRECHUNGEN

Jahrbuch fiir Volksliedforschung. 22. Jahr-
gang. Im Auftrag des Deutschen Volkslied-
archivs hrsg. von Rolf Wilh. BREDNICH.
Berlin: Erich Schmidt Verlag 1977. 219 §S.,
Abb.

Die in mehreren Disziplinen betriebene
Erforschung der Trivialliteratur und -musik
wird bemerkenswert durch mehrere Beitri-
ge dieses Jahrbuchs erginzt, die das triviale
Lied und dessen Verbreiter zum Thema ha-
ben. Diese Beitrige handeln von armen
StraBenséngern und Liedblattverkédufern in
Hessen wihrend des 17. bis 19.Jahrhun-
derts ebenso wie von ,,Binkelsdangern®, die
1976 im Bayerischen Wald auftraten und
Gegenwartsprobleme in altbekannter satiri-
scher Manier besangen, sowie von Musikan-
ten, die gegenwirtig in FuBgéngerzonen von
GroBstddten vermehrt mit ,,songs, aber
auch mit Popularem deutscher Provenienz
Gehor zu finden suchen. Rolf W. Brednich
erschlieBt neue Materialien zu Liedkolpor-
tage und geistlichem Binkelsang, wihrend
R. Briickmann Das Bdnkelsang- Motiv in der
deutschen Karikatur von 1848/49 anhand
einiger Bildbelege interpretiert. Zu letzte-
rem Aufsatz sei angemerkt, dal dieses Mo-
tiv auch in der musikhistorisch relevanten
Karikatur begegnet, so etwa beziiglich Cosi-
ma Wagners Werben fiir Bayreuth (siche
E.Kreowski, Richard Wagner in der Karika-
tur, 1907, Abb. 182). Insgesamt bereichern
diese Aufsitze das Geschichtsbild vom Stra-
Bengesang in all seinen zu beleuchtenden
Aspekten.

Daneben bietet dieser Band ,,Bausteine*
zu diversen Themen. Karol Musiot wiirdigt
A.H.Hoffmann von Fallerslebens Bemii-
hungen um das oberschlesische Volkslied;
der eingangs gebotene Abrifl einer Ge-
schichte der schlesischen Volksliedquellen
ist leider recht liickenhaft (siehe Salmen,
Das Erbe des ostdeutschen Volksgesanges,

1956, S.3ff.). W.Mieder stellt die Sprich-
worter zusammen, die in den Texten des
Ambraser Liederbuches von 1582 vorkom-
men und weist damit einmal mehr nach, wie
erheblich der Anteil von Formelhaftem an
volklaufigen Gesédngen ist. B. E. Underwood
ist es gelungen, das Herkommen des be-
kannten Weihnachtsliedes Ihr Kinderlein
kommet und der Melodie zu Home! Sweet
Home! nachzuweisen. K. Roth referiert kri-
tisch die seit 1960 aufgrund der Publikation
von A.B.Lord The Singer of Tales erschie-
nene Literatur zum Problem der miindli-
chen Komposition in Epos und Volksballa-
den. E.Bornemann, Autor der seit 1973
erscheinenden Studien zur Befreiung des
Kindes, berichtet tliber seine Sammelmetho-
de und Fragestellungen an die Gewahrsper-
sonen.

(August 1978) Walter Salmen

Jahrbuch fiir oOsterreichische Kulturge-
schichte. Hrsg. vom Institut fiir osterreichi-
sche Kulturgeschichte. Eisenstadt: Institut fiir
osterreichische  Kulturgeschichte.  Schlof§
Eszterhdazy. Band I, 1. Halbband: Kulturge-
schichtliche Perspektiven. Eisenstadt 1971.
132 S. Band I, 2. Halbband: Beitriige zur
Musikgeschichte des 18.Jahrhunderts. Ei-
senstadt 1971. 192 S. Band II: Joseph
Haydn und seine Zeit. Eisenstadt 1972. 160
S. Band I1I: Beitrdge zur Theatergeschichte
des 18.Jahrhunderts. Eisenstadt 1973. 116
S. Band 1V: Bildungs- und Schulgeschichte
von der Aufklirung bis zum Liberalismus.
Eisenstadt 1974. 166 S.

Das Institut fiir Gsterreichische Kulturge-
schichte in Eisenstadt hat mit seiner Publi-
kationsreihe bereits 1970 zwei interessante
Halbbinde des ersten Jahrbuchs vorgelegt,
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von denen nicht nur die Beitrdge von Fried-
rich Heller (Musikwissenschaft und kultur-
geschichtliche Forschung) und Leopold
Schmidt (Kulturgeschichtliche Aspekte in der
osterreichischen Volkskunde) die Beachtung
der Musikwissenschaftler verdienen; auch
Rupert Feuchtmiillers Abhandlung Der Bei-
trag der Kunstgeschichte zu einer osterreichi-
schen Kulturgeschichte, Gottfried Roths
Medizingeschichte als Kulturgeschichte und
Ferdinand Tremels Wirtschaftsgeschichte
und Kulturgeschichte diirften gewinnbrin-
gende Lektiire fiir jeden Musikwissenschaft-
ler darstellen. In Wolfgang Hilgers Beitrag
Zur Problematik und Zielsetzung der Perso-
nenikonographie vermiBt man leider einen
Hinweis auf das wichtige Hilfsmittel der
Bildhauer, ihren Modellen Lebend- und
Totenmasken abzunehmen, von denen sich
ja viele erhalten haben und denen besonde-
rer Authentizititswert zukommt. Besonders
um 1800 wurden Gesichtsmasken von be-
deutenden Kiinstlern und Politikern sowie
fast allen Habsburgern abgenommen (vgl.
hierzu Selma Krasa-Florians Studie iiber
den Hersteller der Lebendmaske von Beet-
hoven, Franz Klein, in Miiteilungen der
Osterreichischen Galerie, 14/1970, Nr. 58).
Musikwissenschaftlich bedeutsamer ist
der 2.Halbband des 1.Jahrgangs mit dem
ertragreichen und quellengeschichtlich be-
sonders verdienstvollen Artikel Otto Bibas
Die Wiener Kirchenmusik um 1783, in dem
sich der Autor mit mehr als nur den josephi-
nischen Reformen der Kirchenmusik befaft
(ergidnzend zu diesen lieBen sich noch die im
Werk von Hans Hollerweger Die Reform
des Gottesdienstes zur Zeit des Josephinis-
mus in Osterreich, Studien zur Pastorallitur-
gie Band 1, Regensburg 1976 zitierten Quel-
len nennen). Kultur- und musikgeschichtlich
interessant sind die Artikel von Harald
Dreo, Die fiirstlich Esterhdzysche Musikka-
pelle von ihren Anfingen bis zum Jahre
1766, und Clemens Hoslinger, Der iiber-
wundene Standpunkt. Joseph Haydn in der
Wiener Musikkritik des 19.Jahrhunderts.
Von H.C.Robbins Landon stammt eine
Zusammenstellung und Ergénzung von Do-
kumenten zum Thema Haydns erste Erfah-
rungen in England, inzwischen auch in Band
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drei seines groBangelegten Werkes Haydn
Chronicle and Works, London 1976, auf
Englisch erneut verdffentlicht. Instrumen-
tengeschichtlich von Interesse ist Alfred
Lessings Beitrag Zur Geschichte des Bary-
tons, der viel Bekanntes, aber auch manches
Neue bringt, wihrend Friedrich Heller in
seiner Analyse der Londoner Symphonie
Hob. 1/104 die thematische Einheit der Sit-
ze neuerlich unterstreicht. War schon Band
1/2 hauptsichlich Joseph Haydn gewidmet,
so sind in Band II die Referate einer Haydn-
Tagung zusammengestellt, die im September
1971 stattfand. Der einleitende Vortrag des
Historikers Karl Gutkas (Osterreich und
Europa zur Zeit Joesph Haydns) schuf den
kulturgeschichtlichen Rahmen fiir Vortrige
zum Thema Haydn: Das Echtheitsproblem
in der Musik des 18.Jahrhunderts (Jens
Peter Larsen), Farbe und Raum im Spitba-
rock (Rupert Feuchtmiiller), Joseph Haydn
als Mensch und Musiker (Georg Feder),
Haydns Kontakte zu der Stadt Prefiburg
(Zdenko Novicéek), Vom Barock zur Klas-
sik: Umgestaltung der Proportionen und des
Gleichgewichtes in zyklischen Werken Jo-
seph Haydns (Laszlo Somfai), Joseph
Haydns Tanzmusik (Giinter Thomas), Zum
Thema ,,Tiirkenoper und Allaturca-Stil*’
(Walther Wiinsch), Barocke Frommigkeit im
aufgeklirten Staat (Gottfried Mraz), Bil-
dungsanspruch und Bildungsmoglichkeiten
im aufgekldarten Osterreich (Gerda Mraz-
Koller), Die osterreichische Lyrik der
Haydn-Zeit (Herbert Zeman), Der Roman
der josephinischen Aufklirung. Strukturen
und literaturhistorische Bedeutung, gezeigt
an Johann Pezzels , Faustin“ (Werner
M. Bauer), ,, Kammermaler' des osterreichi-
schen Spdtbarocks (Wolfgang Hilger). Diese
Arbeiten wurden zum Teil auch an anderer
Stelle veroffentlicht (Larsen, Thomas, Ze-
man). Auf die Beitrdge niher einzugehen,
erlaubt der Platz nicht. Lediglich auf die
wertvolle, durch Tabellen besonders iiber-
sichtlich gemachte Arbeit von Somfai sei
hier besonders hingewiesen.

In Band III der Publikationen des Insti-
tuts fiir Osterreichische Kulturgeschichte
(Beitrige zur Theatergeschichte des 18. Jahr-
hunderts) ist wiederum ein Bezug zu Haydn
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durch einen Artikel von Klaus Pollheimer
gegeben, der sich mit Karl Michael Joseph
von Pauersbach, dem Begriinder und Direk-
tor des Marionettentheaters in Eszterhaza,
befat. Der Band enthilt auBerdem einen
Beitrag von Otto Biba iiber Libretti und
Periochen in den Bibliotheken dsterreichi-
scher Piaristenkoilegien und von Eleonore
Schenk, Planung und Plane des Wiener
Karntnertortheaters, zwei verdienst olle Stu-
dien, an denen kein Interessent des Oster-
reichischen Musiktheaters vorbeisehen soll-
te. Vergleichsweise sehr unergiebig fiir Mu-
sikforscher ist die Lektiire des VI. Bandes
(Osterreichische Bildungs- und Schulge-
schichte von der Aufklirung bis zum Libera-
lismus), in dem Musik praktisch gar nicht
erwihnt wird — es sei denn, man hilt diesen
negativen Befund fiir besonders aufschluB3-
reich. Hier ist jedoch Vorsicht geboten,
denn obwohl Musik oft nicht in den Lehr-
plinen erwidhnt wird, waren besonders die
von Kaiser Franz wieder sehr geforderten
Schulorden stets bedeutend musikfreundli-
cher, als es den Verordnungen entsprach.

(November 1978) Eva Badura-Skoda

Orgel und Orgelspiel im 16. Jahrhundert.
Tagungsbericht Innsbruck 9.-12.6.1977.
Hrsg. von Walter SALMEN. Rum bei Inns-
bruck: Edition Helbling 1978. 267 S. mit
Notenbeispielen und (30) Abb. (Innsbrucker
Beitrige zur Musikwissenschaft. Band 11.)

Der AbschluB der zweiten Phase zur
Wiederherstellung der Ebert-Orgel in der
Innsbrucker Hofkirche ist AnlaB fiir das
vom Musikwissenschaftlichen Institut der
Universitit veranstaltete Innsbrucker Sym-
posium gewesen (vgl. hierzu den Bericht in
Mf 30, 1977, S.5171.). Die auf der von
Walter Salmen initiierten Tagung gehalte-
nen Referate liegen nunmehr im Druck vor.
Durch das Zusammenwirken von Musikwis-
senschaftler, Kunsthistoriker, Theologe,
Denkmalspfleger, Orgelbauer und Organist
ist sicherlich der beabsichtigte Zweck der
Tagung erreicht worden, ndmlich die Kli-
rung, ,,inwieweit die vier zu betrachtenden
Aspekte — Orgelbau, Orgelspiel, Orgelwerke,
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Status und Funktionen der Orgelspieler — aus
der historischen Riickschau heraus Ver-
Dflichtungen aufzuerlegen vermogen fiir die
zukiinftige Nutzung derart denkwiirdiger In-
strumente** (S.7). Dies steht in Anbetracht
der zum Teil duBerst wertvollen Ausfithrun-
gen auler Zweifel.

Zur Sozialgeschichte der Organisten sa-
gen der Herausgeber (Status und Funktion
des Organisten in katholischen Lindern) und
Arnfried Edler, der sich mit einer Arbeit
iiber den nordelbischen Organisten habili-
tiert hat, zum gleichen Thema ,,fiir die
protestantischen Ldnder* Grundlegendes
aus. Die Verbindung zum zweiten behandel-
ten Bereich, Orgelmusik und Orgelspiel,
bringt der Aufsatz von Rudolf Pacik (Zur
Stellung der Orgel in der katholischen Litur-
gie des 16.Jahrhunderts). Jirgen Eppels-
heim untersucht die Beziehungen zwischen
Orgel und Ensembleinstrumentarium im
16. Jahrhundert, Friedrich W. Riedel Manier
und Manierismus in der Musik fiir Tastenin-
strumente um 1600, Richard Erig und Jean-
Claude Zehnder beleuchten Die instrumen-
talsolistische Diminution und die organisti-
sche Kolorierungspraxis, wihrend sich Mi-
chael Radulescu mit der siiddeutschen Or-
gelmusik und Luigi F.Tagliavini mit der
italienischen Orgelmusik vom Codex Faenza
bis Giovanni Gabrieli beschiftigen. Der
Komplex wird mit der Arbeit Zur instru-
mentalen Auffiihrungsweise des Motettenre-
pertoires unter besonderer Beriicksichtigung
der Orgelintabulierungen von Harald Vogel
abgeschlossen.

Das Kapitel Organologie und Restaurie-
rung wartet mit Spezialstudien auf. Josef
Oberhuber berichtet iiber Portativ- und Po-
sitivdarstellungen auf Bildwerken Tirols vor
1600, Peter Kubelka iiber Die Restaurierung
eines Claviorganums des Josua Pock von
1591 aus Innsbruck, Bruno Oberhammer
iiber Drei Baldachinpositive im Alpenraum
und Egon Krauss, ein besonderer Kenner
der Innsbrucker Orgellandschaft, liber Die
Prozessionsorgel des Volkskunstmuseums in
Innsbruck.

Ins Zentrum fiihrt Hans Klotz (Die Stel-
lung der Ebert-Orgel im Rahmen des siid-
westdeutschen Orgelbaues). Er arbeitet die
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Bedeutung des damals fithrenden rheini-
schen Orgelbaus heraus bzw. bringt die
Charakteristika der Ebert-Orgel (1558) ei-
nerseits damit in Verbindung bzw. setzt sie
andererseits davon ab. Jiirgen Ahrend und
Egon Krauss (Die Restaurierung der Ebert-
Orgel) erldutern die Geschichte des Instru-
ments und seiner Restaurierung. Vom
Denkmalpflegerischen her sieht Albert
Knoepfli seine Fragen der Restaurierung des
Gehduses der Ebert-Orgel. Verbleibt noch
hinzuweisen auf den Aufsatz von Ewa Smu-
likowska (A typological Study of the Inns-
bruck Organ - Case Model in historical
Development), die den Typus des Inns-
brucker Instruments fiir Orgeln insbesonde-
re in den osteuropdischen Randgebieten
verdeutlicht.

Der Anhang bringt die Disposition der
Ebert-Orgel, ein Verzeichnis der wihrend
des Symposiums auf diesem Instrument ge-
spielten Stiicke mit Registrierungsangaben,
Notenbeispiele und Abbildungen.

Bei der Fiille des in letzter Zeit erschei-
nenden organologischen und orgelhistori-
schen Schrifttums darf mit Freude auf die-
sen hervorragenden, beispielgebenden Band
iiber eine wissenschaftlich-historisch als
auch  musikalisch-praktisch  orientierte
Fachtagung besonders verwiesen werden.
Er zdhlt m. E. zum Besten, was auf diesem
Sektor neuerdings vorgelegt worden ist.
(November 1978) Raimund W. Sterl

Répertoire International des Sources Mu-
sicales (RISM). Internationales Quellenlexi-
kon der Musik. Einzeldrucke vor 1800.
Redaktion Karlheinz SCHLAGER. Band 7:
Plowden—Schreyer.  Kassel-Basel-Tours-
London: Barenreiter 1978. 67*, 422 §.

Mit einer sogar im Zeitalter der Raum-
fahrt ungewohnlichen Geschwindigkeit na-
hert sich der alphabetische Autorenkatalog
des RISM, soweit er die Einzeldrucke vor
1800 betrifft, seinem Ziel. Bis zum letzten
Buchstaben des Alphabets fehlt nur noch
ein einziger Band, dem lediglich ein Supple-
ment mit Addenda und Corrigenda folgen
soll. So liegt in Kiirze eines der wichtigsten
quellenbibliographischen Unternechmen der
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Nachkriegszeit abgeschlossen vor, ein Do-
kument internationaler Zusammenarbeit
der Musikwissenschaft und des Bibliotheks-
wesens.

Im Gegensatz zu den vorhergehenden
Binden enthilt der vorliegende Band 7 dem
Alphabet entsprechend in erster Linie
Werkkataloge weniger klangvoller Kompo-
nistennamen. Entschidigt wird der Benut-
zer jedoch durch besonders zahlreiche weni-
ger bekannte oder bisher als verschollen
bezeichnete Titel. Das Angebot an kaum
bekannten Komponistennamen beginnt be-
reits mit der ersten Titelaufnahme (Doro-
thea Plowden) und endet nach dem Nach-
weis einer Vielzahl kleiner Meister erst auf
der vorletzten Seite (Janos Schreier). Natur-
gemaB 148t sich der Umfang der Werkver-
zeichnisse besser iibersehen als bei den
GroBmeistern, von denen Henry Purcell mit
nicht ganz 300 Titeln zahlenmiaBig deutlich
hervortritt. Ebenfalls reichhaltig vertreten
sind u.a. Tonsetzer wie Johann Friedrich
Reichardt, Andreas und Burkhard Rom-
berg, ferner Sacchini, Salieri und die beiden
Sammartini. Die meisten iibrigen Verzeich-
nisse halten sich umfangmaBig in bescheide-
nen, gut iberschaubaren Grenzen. Von den
genannten Ausnahmen abgesehen, gehoren
die 65 Nummern des Werkverzeichnisses
von J. H. Schein schon zur oberen Grenze.

Speziellsten bibliographischen Benutzer-
wiinschen kommen die Fundortangaben
entgegen, welche nicht nur die Sigel der
betreffenden Bibliotheken enthalten, son-
dern im Anschluf3 daran vielfach wertvolle
Hinweise auf die Form der iiberlieferten
Exemplare. Stimmen sind nicht nur alle
einzeln angegeben, sondern dariiber hinaus
auch mit ihren Besonderheiten vermerkt.
Vorhandene oder fehlende Stimmen sind
ebenso angezeigt wie Eintragungen auf den
Exemplaren, etwa Verlegerstempel oder
Etikette und handschriftliche Bemerkun-
gen. Welchen Wert diese Hinweise besitzen,
148t sich u. a. aus den Angaben des Artikels
J.Ph.Rameau erkennen, dessen Drucke
mehrfach mit aufschluBreichen autographen
Eintragungen versehen sind. Es bedarf kei-
ner Erorterung, daB derartige Angaben dem
Suchenden die Arbeit wesentlich erleichtern
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und damit zeitraubende Korrespondenz ent-
behrlich machen. Der vorliegende Band
enthilt fiir solche Angaben besonders zahl-
reiche, treffende Beispiele. Erfreulicherwei-
se bleibt Band 7 von dem in vorhergehen-
den Binden deutlich hervortretenden Pro-
blem ,entfallender laufender Ordnungs-
nummern weitgehend - erschont. Redak-
tion, Druckerei und Verlag verdienen wie-
derum Bewunderung fiir die sorgfiltige Ge-
staltung des Kataloges.

(Mai 1978) Richard Schaal

HEINRICH HUSMANN: Einfiihrung in
die  Musikwissenschaft. Wilhelmshaven:
Heinrichshofen’s Verlag 1975. 291 S. mit 8
Taf., Abb. und Notenbsp. im Text (Taschen-
biicher zur Musikwissenschaft. 40.)

Bei dieser 2. Auflage handelt es sich um
einen unveridnderten Nachdruck der ersten
Auflage von 1958, bereichert um ein zwei-
seitiges Vorwort zur Neuauflage und einen
23 Seiten starken Nachtrag zum Literatur-
verzeichnis. Die Einfiihrung von Husmann
hat bei ihrem ersten Erscheinen nachhaltige
Kontroversen hervorgerufen, unter ande-
rem mit dem Hinweis darauf, daB der histo-
rische gegeniiber dem systematischen und
vergleichenden Teil zu kurz gekommen sei
(z.B. W.Korte in Mf 13, 1960). Es wiire ein
Leichtes gewesen, diesem aus rein quanti-
tativen Griinden nicht ganz von der Hand zu
weisenden Vorwurf in der 2. Auflage zu
begegnen. Einer Straffung des ersten Ab-
schnittes zu Fragen der Tonpsychologie hit-
te eine Erweiterung des dritten Abschnittes
uber Gestaltungsprinzipien des Kunstwerks
entsprechen konnen. Denn: im Bereich von
Akustik und Tonpsychologie hat sich in den
annihernd 20 Jahren seit dem ersten Er-
scheinen des Buches viel getan, was hitte
eingearbeitet werden konnen, und vor al-
lem, vieles darf heute den Selbstverstind-
lichkeiten zugerechnet werden, was damals
noch ausfiihrlicher Erlduterungen bedurfte.

Kernstiick der Einfiihrung ist nach wie
vor Abschnitt II, in dem die einzelnen
Dimensionen musikalischer Kunstwerke im
vergleichenden, interkulturellen Uberblick
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besprochen werden. Abgesehen von der
Problematik einiger der verwendeten Be-
griffe — wie eben dem des Kunstwerks -,
abgesehen auch von der Uberbewertung
einiger Themenkreise, etwa dem des Konso-
nanz-Dissonanz-Phidnomens aus akustischer
Sicht, gibt dieser Mittelteil eine vorziigliche
Materialsammlung unterschiedlicher An-
schauungen verschiedener Kulturen und
Epochen zu den einzelnen musikalischen
Dimensionen, die ihresgleichen in der
deutschsprachigen Literatur sucht. Beim
dritten Teil nun mit dem Schwerpunkt im
Bereich der abendlindischen Musik muB
sich der Leser héufig mit punktuellen An-
deutungen zufrieden geben. Das kann zu
dem sicherlich vom Verfasser nicht beab-
sichtigten Eindruck und zu der falschen
SchluBfolgerung fithren, da8 Tonpsycholo-
gie und systematische Musikwissenschaft
sehr viel miteinander zu tun haben, nicht
aber diese beiden Disziplinen und histori-
sche Musikwissenschaft.

Wie bei jedem guten Buch, so ist es —
insgesamt gesehen — Kennzeichen auch die-
ses Buches, nicht nur Fakten und fertige
Systeme zu liefern, sondern zum Mitdenken
und zur kritischen Reflexion anzuregen. So
betrachtet ist die Neuauflage im preisgiinsti-
gen Taschenbuchformat sehr zu begriien.
(Dezember 1977) Helmut Rosing

ALBERT SEAY: Music in the Medieval
World. Second edition. Englewood Cliffs,
New Jersey: Prentice-Hall Inc. 1975, 182 §.
(Prentice-Hall History of Music Series, ohne
Bandzihlung.)

Dies Buch gab schon in der ersten Fas-
sung (1965) eine schone Darstellung, auf
Wesentliches konzentriert und in gliicklicher
Weise um Verstehbarkeit auch fiir den ,,un-
dergraduate* bemiiht, ohne daB vom An-
spruch der behandelten Problematik etwas
abgestrichen wire. Zehn Jahre Vorlesungs-
erfahrungen und Ratschliage des Herausge-
bers der Serie, H. Wiley Hitchcock, sind nun
in eine Revision eingebracht worden, deren
Nutzen vor allem in der Vermehrung der
Musikbeispiele augenscheinlich wird, dar-
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iiber hinaus aber auch in sachlichen Erwei-
terungen und prazisierenden Veridnderun-
gen des Textes. Nicht zuletzt will der Verfas-
ser einer fiir ihn erfreulich gewandelten
Situation der Mittelalterforschung und
-kenntnis Rechnung tragen, welche durch
wachsenden Anteil der angelsichsischen
Forschung und dadurch gekennzeichnet ist,
daB ,,courses in music history no longer skip
over the many centuries of the Middle Ages
as but a preface to the study of ’real’ music,
that from the Renaissance on' (S.VIII).
Entsprechend hat er die bibliographischen
Hinweise verdndert; fiir die Griindlichkeit
der Uberarbeitung spricht nicht zuletzt die
des Registers, worin ephemer auftauchende
Stichworte ausgemerzt, andere, wichtigere
aber erginzt worden sind. Angesichts der
Erweiterung mag man bedauern, da8 Seay
der Problematik von Ubertragungen und
damit derjenigen der verschiedenen Grade
der Fixierung recht wenig Aufmerksamkeit
schenkt, mit Ausnahme der Erlduterung
zweier verschiedener Ubertragungen eines
Marienliedes (S.66-67); in bezug auf die
Notre-Dame-Schule hilt er sich kommen-
tarlos an W.G. Waite. Arbeiten wie etwa
H. H. Eggebrechts Beitrag Organum purum
im Sammelband Musikalische Edition im
Wandel des historischen Bewufitseins (Kassel
usw. 1971), der wie manche deutschsprachi-
ge Arbeit zumindest eine Erwahnung ver-
dient hitte, haben deutlich genug gezeigt,
wie Diskussionen um die Problematik von
Ubertragungen auf zentrale stilistische und
asthetische Fragen zu fiihren vermogen. Ins-
gesamt prasentiert sich deshalb die mittelal-
terliche Musik hier stirker als klare Gege-
benheit, als sie es nach unserem Stande der
Kenntnis ist. Angesichts der Fihigkeit Se-
ays, in biindiger Weise Musikgeschichte zu
schreiben und groB3e Zusammenhinge auch
bei der Betrachtung des Details im Auge zu
behalten, wiegt ein solcher Einwand gering.
Die Einschrinkung des Verfassers, daB das
Buch dem ,,graduate student‘‘ bestenfalls ,,in
one way or another' niitzlich sein konne,
erweist sich als allzubescheidene Untertrei-
bung.

(April 1976) Peter Giilke
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SIEGFRIED BORRIS: Einfiihrung in die
moderne Musik 1900-1950. Wilhelmsha-
ven: Heinrichshofen’s Verlag 1975. 191 §.
(Taschenbiicher zur Musikwissenschaft. 19.)

Borris greift in seinem Buch auf verschie-
dene, urspriinglich einzeln erschienene Auf-
siatze zuriick, die vor allem im zweiten und
dritten Teil des Buches verwendet werden,
aber deutlich iiberarbeitet sind: Analysen
einzelner Stiicke, ja einzelner Stellen, um
die Besonderheit einzelner Komponisten
und Richtungen hervorzuheben, und Kom-
ponistenportrits des  20.Jahrhunderts
(Schonberg, Strawinsky, Bart6k, Berg, We-
bern, Honnegger, Milhaud, Hindemith, Bla-
cher, Schostakowitsch). Hierbei konnten
Fragen zur Auswahl der analysierten Stiicke
vorgebracht werden (z.B.: warum von
Schonberg das 4. Streichquartett, das gewil
nicht den gesamten Schonberg reprisen-
tiert, warum nichts aus Bergs Opern usw.),
aber eine Auswahl ist stets angreifbar, weil
sie nie ein Gesamtbild zu reprisentieren
vermag. Analoges gilt fiir die Komponisten-
portrits. Bedenkt man, daBl der Adressat
des Buches nicht primir der Musikforscher
ist, sondern der Musikpiddagoge in unter-
schiedlichen Bereichen und der Liebhaber,
so hat das Buch Verdienste: Es ist bestrebt,
Barrieren abzubauen, Zusammenhinge auf-
zuzeigen, sowohl von der Tradition iiber die
Schwelle 1908 ins 20.Jahrhundert hinein
wie innerhalb des 20. Jahrhunderts. Anhand
der ausgewihlten Beispiele werden einzelne
Richtungen und Personlichkeiten vorge-
stellt, die im dritten, biographischen Teil
weiter erldutert werden. Jedoch sind solche
Darstellungen nie frei von MiBverstdndnis-
moglichkeiten, z. B.: Ist Messiaen ein reli-
gioser Schwirmer, ist sein Werk ,,Synthese®,
,,eine Vermischung von Stilen und Kulturen*
oder ,,Synkretismus (S. 21) ? Synonym
sind jedenfalls diese in einem Satz ge-
brauchten Begriffe nicht, und an anderer
Stelle heifit es dann treffender (und fiir den
Leser hilfreicher): ,, Worte wie ,theologischer
Regenbogen* oder Titel wie ,Tanz der Wut
der 7 Trompeten. .. lassen erkennen, dafi
hier das Apokryphe, das geheimnisvoll Ein-
gerditselte der verbalisierten Musik voll aus-
gebildet ist" (S.47).
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Mogliche MiBverstindlichkeiten solcher
Art oder eine vereinfachte Darstellung der
wahrlich nicht eindeutigen Situation der
Musikpiddagogik (S.38f.) erschweren eine
biindige Wiirdigung der in mancher Hinsicht
verdienstvollen Schrift. Ein wesentlicher
Mangel besteht jedoch darin, den Zeitraum
1900-1950 zu begriinden; hier wurde eine
Chance vertan, gerade weil das Buch sich
nicht nur an den Fachmann wendet. In der
Auseinandersetzung mit Grundtendenzen
der Padagogik werden Positionen aufge-
zeigt, aber ohne im Zusammenhang damit
verianderte historische Situationen darzule-
gen. Wihrend der erste Teil des Buches —
,, Gesellschaftskritische Voriiberlegungen —
eine Reihe von Aspekten (Massenmedien,
Verhiltnis zur Geschichte, Publikum, Kul-
turpolitische Aspekte der Musik, ,,Agressive
Modernitas®, ,,Ratselsprache und Aussprii-
che von Adepten der Moderne) bis in die
siebziger Jahre hinein verfolgt, stammen die
analysierten Stiicke des zweiten und die
portritierten Komponisten des dritten Teils
aus der ersten Jahrhunderthilfte. Es bleibt
am Ende ungeklirt, ob 1950 als historische
Ziasur gesehen wird, oder ob die Abgren-
zung mehr zufillig ist. Das Begriffsfeld
,modern* wird der ersten Jahrhundert-
hilfte generell zugeordnet, aber auch der
Avantgarde der fiinfziger und sechziger Jah-
re im Sinne eines Sich-Abhebens von der
Musik der vorhergehenden Jahrzehnte. So
bietet das Buch zwar eine Reihe informati-
ver und treffender Beobachtungen und auch
sinnvoller Querverbindungen und Lings-
schnitte, bleibt aber die Antwort schuldig
auf die im Titel genannte Zeitspanne als
historischen Begriff.

(September 1975)  Gerhard Schuhmacher

WALTER GIESELER: Komposition im
20. Jahrhundert. Details und Zusammenhdn-
ge. Celle: Verlag Moeck 1975. 228 §.

Walter Gieseler und der Verlag Moeck,
Celle, legen hier ein Werk vor, das sowohl
von der Sache als auch von der Realisation
her den groBten Respekt verdient. Es wire
miiBig, alle jene Personengruppen aufzu-
zihlen, fiir die das Buch von Bedeutung ist.
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Wichtiger erscheint der grundsitzlich pad-
agogische Aspekt. Dabei kommt gerade der
Einleitung Neue Musik und ,,neues Horen
eine besondere Bedeutung zu, weil sie eini-
ge grundsitzliche Gedanken zum Gesamt-
problem darlegt. Immer geht es Gieseler
darum, dem Horer AnschluB an die musika-
lische Entwicklung der Gegenwart zu ver-
mitteln, und so unterstellt er der Musik des
20.Jahrhunderts a priori sinngerichtete
Zweckhaftigkeit: Der Komponist kalkuliert
generell mit einem Adressaten, im Idealfall
mit einem gleichgesinnten, offenen Horer,
der seine Sprache verstehen will. Bis die
Briicke zwischen Komponisten und Hérern
begehbar geworden ist, sind nach Gieseler
eine Reihe historisch und pidagogisch be-
dingter Verhaltensformen und Denkformen
zu korrigieren bzw. zu erweitern. Gieseler
rechnet auch mit einem Leserkreis, der dank
paddagogischer Fehlentwicklungen keines-
wegs vollstindig erschlossen ist, der aber
selbst ein Informationsbediirfnis entwickelt
hat, da er fiir die Sache Interesse zeigt.
Insofern ist es dem Verlag gelungen, eine
Marktliicke zu schlieBen, wobei sich zeigen
wird, welchen Stellenwert die Information
in bezug auf die aktive ,,Kunstteilnahme*
des Adressaten hat, da dem Buch aufgrund
seiner Einmaligkeit, hervorragenden wis-
senschaftlichen Arbeit und ,,FaBlichkeit
eine rasche Verbreitung sicher ist, und sich
die Padagogik der Zuwendung zur Gegen-
wart nicht mehr entzieht.

,»Ohne einschligige Namen zu nennen,
diirfte es doch klar sein, daf} elektronischer
Klang, dafi Klangerinnerungen an Cage und
Stockhausen, daf3 offene Form, Klangfar-
benspekulationen, moderne Vokalkomposi-
tionen, free jazz (um nur an einiges zu
erinnern) hier von einem breiten Publikum
schon akzeptiert werden (S.5). (Dabei
kann oft festgestellt werden, daB dies fiir das
Publikum noch eher zutrifft, als fiir verein-
zelte Musikkritik in der musikalischen ,,Dia-
spora‘“.) Gieseler macht sehr richtig die
Systemgebundenheit des Horers dafiir ver-
antwortlich, wenn ihm der Zugang zur Neu-
en Musik, besonders aber zu neuen Formen
erschwert wird. Aus dem Bereich der Mu-
sikkritik lassen sich hierzu gelegentlich Bei-
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spiele finden, in denen eine Komposition
der Gegenwart um so besser beurteilt wird,
je mehr Elemente iiberkommener Systeme
sie enthilt; auBereuropdische Elemente
werden hierbei noch eher akzeptiert, als
vollig neu konzipierte Wege, die nicht durch
irgendwelche Verflechtungen legitimiert
sind. ,,Angewandt auf das Horen Neuer
Musik ware also zweierlei zu erstreben. Er-
stens die Bereitung eines Bodens, in dem
Horbereitschaft fiir Neue Musik sich entfal-
ten kann, zweitens die rationale Vermittlung
dessen, was heutige Komponisten wollen und
wie sie es kompositionstechnisch verwirkli-
chen‘ (S.5).

Es scheint allerdings zweifelhaft, da8
,»durch Eingewohnung* (S.5) eine Basis fiir
das Verstindnis Neuer Musik erwachsen
kann. So kommt es allenfalls zu einer Tole-
ranz des Existierenden. Die Annahme des
Neuen setzt nach Gieseler eine geistige
Befreiung von Systemzwéngen voraus, was
urséchlich ein musikpéidagogisches Problem
ist, weil hierbei in die Vermittlung die Wer-
tung im Verhiltnis zur historischen Musik
eingeht. ,,Darum sind eine neue Héreinstel-
lung, eine neue Zuwendung, eine neue Auf-
merksamkeit, die Bereitschaft, eingeschliffe-
ne Bahnen zu verlassen, wichtiger fiir ein
,neues' Horen als zum Beispiel Ubungen zur
Scharfung der Sensibilitit in bezug auf Ton-
héhen, Lautstirken und Klangfarben® (S. 6).

Durch Hebung und Festigung des Ni-
veauanspruchs des Horers muB die Pddago-
gik vom unreflektierten MusikgenuB zur
reflektierenden und wertenden Rezeption
filhren, was der Verinnerlichung niher
kommt. Aus diesem Grunde ist jegliche
Uberbewertung der Motorik bedenklich.
Gieseler verficht folglich ein Gleichgewicht
der sensorischen und intellektuellen Fihig-
keiten und kommt zu dem fiir die Pddagogik
aussichtsreichen SchluB: ,,Nun sind aller-
dings Prddispositionen nicht nur individuell
zu konstatieren (als seien sie angeboren oder
schicksalsgegeben), sondern unterliegen auch
Gruppennormen, Konventionen. Sie sind da-
her verinderbar. Denn dsthetisches oder
Wahrnehmungsverhalten dndert sich mit
wechselnder und wachsender Erfahrung‘
(S.7).

Besprechungen

Die wesentlichen Schritte zur Verstindi-
gung zwischen Komponist und Horer liegen
nach Gieseler im Abbau der Uberforderung
des Hérers durch Information von Seiten
des Komponisten und der Offnung auf zwi-
schenmenschliche Gemeinsamkeiten in Pro-
blemkreisen wie ,,Gliick—Angst, Trauer—
Freude, Leid—Lust, Resignation—Protest,
Selbsttduschung—Sehnsucht, Wagnis—Befrie-
digung* (S.9) durch den Horer, was zur
Akzeption neuer Formen der musikalischen
Aussage angesichts desselben Problemhin-
tergrundes von Komponist und Hérer fiih-
ren kann. Ein neues Vermittlungselement
bietet sich an: die Motivation aus dem
ursdchlich menschlichen Anliegen heraus.
Dieser Denkansto3 ist bei Gieseler nicht
direkt erwihnt, entspricht aber seiner
Logik.

Ob es gelingen kann, ein derartiges Werk
,wertungsfrei anzulegen, mag nicht zur
Diskussion gestellt werden. Entscheidend ist
der Versuch der grundsitzlichen Konzentra-
tion auf sachlich relevante Beispiele, die
eine priagnante Funktion im kompositori-
schen Schaffen bilden. Uber der Idee wird
somit die Ausfithrung und der Inhalt nicht
immer diskutiert, es bleibt hiufig bei der
Deskription. ,,Eine Wertung lag also fern,
allein die Funktion war mafigebend* (S. 14).

Nach dem Einleitungskapitel Neue Musik
und ,,neues‘‘ Horen wendet sich Gieseler der
,»Systematischen Beschreibung* zu. Schwer-
punktmiBig entstehen folgende Kapitel:
A) Historische Ubersicht (1900 bis zur Ge-
genwart), B) Akustische Phinomene und
musikalisches Material, C) Organisation des
Materials, D) Strukturelle Organisation, E)
Probleme der Form, F) Komposition und
Notation, G) Besonderheiten in Realisation
und Prasentation. Es folgt ein umfangreicher
Anhang: Verzeichnis der iiber 150 Nota-
tionsbeispiele, Literaturverzeichnis mit 307
(1) Quellenangaben sowie ein Namens- und
Sachregister.

Bei der Fiille an gesammeltem Material
hat Gieseler ein Ordnungssystem gefunden,
welches dem Leser durchweg zur Klarheit in
der Sache verhilft; Undeutlichkeiten, Ver-
wischungen oder gar falsche Aussagen, die
hiufig genug durch das einschligige Schrift-
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tum geistern, konnte der Verfasser durch
souverines Wissen eliminieren. Er greift
z.B. in den Streit um die unerbittliche
ZwangsmaBigkeit des Serialismus wie folgt
ein: ,,Insofern liegen also serielle Verfahren
und offenere Verfahren auf der gleichen
Linie zwischen Zufall und Notwendigkeit.
Da die serielle Methode nur vom Komponi-
sten gesetzte Notwendigkeit darstellt und
nicht Notwendigkeit aus dem Material selbst
heraus verbiirgt, hat sie eine gehorige Beimi-
schung von Beliebigkeit ... Deshalb sind
dsthetische Rechthabereien um ,reine‘ (=
serielle) elektronische Musik ziemlich
miifig . . .”* (S.95).

Das System der Problemanalyse und die
Methode der Deskription sind einleuchtend.
Jedes Phdanomen wird von seinen Anfingen
abgeleitet und bis in die unmittelbare Ge-
genwart verfolgt, wobei die Gesichtspunkte
der einzelnen Komponisten klar herausge-
schilt werden, was neben Gemeinsamkeiten
oft auch Widerspriiche impliziert. Dieses
Vorgehen erweist sich als fiir die Didaktik
besonders wertvoll.

Beispiel: Kapitel D Strukturelle Organisa-
tion, Abschnitt (h) Musik und Sprache,
zitierte Kompositionen, welche zum Teil mit
Kompositionsbeispielen besprochen sind:
,»1. Semantischer Aspekt': Schonberg, Pier-
rot lunaire (1912); Anton Webern, Fiinf
geistliche Lieder hier Nr.IV aus op.15
(1922); Luigi Nono, Canto sospeso und Sara
dolce tacere (1960); Ligeti, Lux aeterna
(1966); Stockhausen, Gesang der Jiinglinge
(1956); Mauricio Kagel, Anagrama (1957/
58) (S.115-119). Das Kapitel wird fortge-
setzt mit 2. Phonetischer Aspektund 3. Elek-
tronische Beispiele. Grenzfille werden ge-
geniibergestellt, immer wieder finden sich
hochst informative Hinweise auf dhnliche
Erscheinungen in der fritheren Musikge-
schichte, alles in einem ungemein anspre-
chenden Stil dargelegt: Die Begeisterung
des Autors teilt sich dem Leser mit!

Gieseler setzt sich sehr stark mit dem
Problem der kiinstlerischen Isolation aus-
einander und bringt vereinzelt etwas subjek-
tive Anschauungen, iiber die nachzudenken
lohnt. ,, Einengungen sind kiinstlerisch gera-
dezu Irrwege; denn es liegt im Wesen aller
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Kiinste, somit auch der Musik, kommunika-
tiv zu wirken (S.3). Dem wire eine An-
merkung von Geoffrey Crankshaw im Kom-
mentar zur Philips-Edition Bach/Die Kunst
der Fuge entgegenzuhalten: , . Als er dieses
Werk verfafte, wandte sich der allgemeine
musikalische Geschmack gegen alle von ihm
verteidigten Prinzipien, und Bach mup3 diese
Komposition als eine Antwort auf einen
inneren Druck betrachtet haben, die Regeln,
auf denen so vieles seiner Kunst beruhte, zu
verewigen'* (Philips 6747172). ,,Esoterische
,Glasperlenspiele‘ allein sind nicht das ei-
gentliche Wozu der Kunst“ (8. 3), so Giese-
ler. Es darf aber nicht iibersehen werden,
daB die hybride Spannungssteuerung von
Synthesizern im Bereich der elektronischen
Musik solche iiberaus individuellen ,,Glas-
perlenspiele’ provoziert, wobei zu beden-
ken ist, da der Komponist die im Spiel
erarbeiteten ,,Schalipline’ zu einer grofe-
ren Komposition zusammenfassen kann.
Deshalb kommt der Ausfithrung derartiger
Schaltpline (z. B. wie von EMS im Book of
Sounds von David Stevens, London o0.].)
eine kompositorische Bedeutung zu; sie sind
vor allem fiir die Live-electronic-music als
Gedichtnisstiitze unerldBlich. Warum be-
dient sich offenbar niemand praziser Analy-
segerdte zum Zwecke der Komposition?
Die Zuordnung von elektronischem Klang-
material zu einer ,,Orchesterpartitur kann
doch derart gelost werden, daB man die auf
Band gespeicherte elektronische Musik in
einem durch einen Ohrkurvenfilter korri-
gierten Amplitudenschrieb darstellt und un-
ter die ,,Partitur* und die Aufzeichnungen
fiir die Musiker klebt, was eine eindeutige
Zuordnung zwischen Tonbandinhalt und
Spielanweisung erlaubt, da sich der Spieler
an der Lautheit des Tonsignals und dem
entsprechenden Wert auf dem Amplituden-
schrieb orientieren kann. Der Dirigent
konnte iiberfliissig werden! Die Musiker
konnten mit hinreichend kreativem Ver-
stand und gegenseitiger Achtung aktiv an
der Komposition teilnehmen. Das akusti-
sche Signal wird ausschlieBlich in seiner
Lautheit beschrieben, welche physiologisch
richtig dargestellt dem Horer einen prizise-
ren Anhaltspunkt gibt als durchaus falsifi-
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zierbare optische Auslegungen. ,,Man ver-
Zichtet im elektronischen Part auf exakte
Zahlenangaben und gibt in einer Art Klang-
zeichnung den mutmaplichen Klangeindruck
auf den Interpreten wie auf den Hérer wie-
der (S.182).

Indirekt bestitigt Gieseler, daB der Seria-
lismus mit hybriden Synthesizern einen neu-
en Weg gehen kann und keineswegs von der
elektronischen Musik ad acta gelegt worden
ist. ,,Allerdings wurde bei aller Neigung zur
Emanzipation der Dissonanz, damit aber
auch aller Parameter, im Anfang noch die
alte Parameter-Hierarchie, nach der die Ton-
hohe an der ,Spitze* zu stehen habe, aufrecht-
erhalten; sie bricht erst im seriellen Verfahren
endgiiltig zusammen. Die Grundidee der do-
dekaphonischen Technik ist, kompositori-
schen Zusammenhang (wie er auch geartet
sei) aus einem Kern zu gewinnen‘ (S.77/
78). Planungsprozesse beispielsweise am
programmierten EMS Synthi-AKS haben
dann noch etwas mit serieller Praxis zu tun,
wenn sie sich auf eine ,,Reihe‘ im weitesten
Sinne stiitzen, auch wenn diese aus verschie-
denen Gleichspannungswerten besteht, wel-
che erst dadurch wirksam werden, wenn sie
funktional auf einzelne Baugruppen bezo-
gen sind, z.B. Ostzillator, Filter usw., die
oben bei Gieseler beschriebene ,,Grund-
idee‘ wirkt hinein bis in jede Arbeitsphase
am hybriden Synthesizer, wobei der Pla-
nungsakt auch dannnochserielle Verfahrens-
weisen mit sich bringt, wenn Einzelprodukte
nicht mehr in serieller Weise zu einer Kom-
position geordnet oder verbunden werden.
Es mag an dieser Stelle sogar behauptet
werden, daB ein Sequenzer dem Serialismus
die letztmogliche Prizision ermdglicht, wie
sie allein in der zeitlichen Ordnung von
einer mechanischen Klangerzeugung nie er-
reicht werden kann. Gieseler fiigt den Aus-
fithrungen von Wolfgang Martin Stroh ,, .
die serielle Kompositionstechnik wird durch
neue avantgardistische Techniken abge-
lost ... (W. M. Stroh in Melos, Jg. 1973, S.
279-286) noch einiges hinzu, was dazu fiihrt,
da8 die Formulierung ,,abgelost'* bei Stroh
bezweifelt werden muB.

Ein derartiges Buch kann durchaus in die
Schublade der Komponisten blicken und
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eruieren, was dort an Ideen zu finden ist, die
sich noch nicht herumgesprochen haben.
Das ist auch in einigen Fillen geschehen.
Vermifit habe ich einen Blick auf bemer-
kenswerte Rarititen, z. B. die Arbeiten von
Dieter und Ulrike Triistedt/Miinchen und
deren Aufzeichnungen zu Bindres Rau-
schen, Alphas und andere Rhythmen aus
dem Jahre 1973, oder z.B. David Rosen-
booms New York Bio-Feedback Quartett.
Das Erreichte wird konstatiert, drei Viertel
des Jahrhunderts sind hinreichend erfaft,
ein Ausblick auf das bevorstehende Viertel
hitte gelohnt, da sich einerseits neue Wege
der Computerkomposition abzeichnen, z. B.
Spannungssteuerung durch Koérperstrome,
Infraschall, mittels lichtempfindlicher Syste-
me u. d.; andererseits besitzt Gieseler genii-
gend philosophisches Riistzeug, um einige
Spekulationen zu treffen, die durchaus
Uberlegungen zu ,futuristischen* Plinen
enthalten konnten, oder steht das im Wider-
spruch zum Realismus und inhaltlichen
Gleichgewicht des vorliegenden Werkes?

Fazit: Ein Buch, welches durch gewissen-
hafte Sachlichkeit, Gleichwertung histori-
scher Dimensionen und kompositorischer
Verfahrensweisen, durchsichtige Klidrung
der Zusammenhénge und kiinstlerischen In-
tentionen vor allem dazu beitrégt, den ernst-
haften Aspekt neuer kompositorischer
Denkansitze — gleich, wann sie sich ereignet
haben — demjenigen ideologiefrei nahezu-
bringen, der aus falsch verstandenem Ge-
schichtsbewuBtsein keinen Zugang zur Ma-
terie fand oder durch unsachliche bzw. bos-
willige Polemik und fadenscheinige Argu-
mentationen verunsichert wurde. Wegen
seiner Fiille an Informationen und ihrer
gegliickten Darstellung ist es als Standard-
werk anzusehen.

(Mai 1976) Josef Otto Mundigl

HANS CURJEL: Experiment Krolloper
1927-1931. Aus dem Nachlaff hrsg. von
E. KRUTTGE. Miinchen: Prestel 1975. 504
S. (Studien zur Kunst des neunzehnten Jahr-
hunderts. Band 7.)

Als Arbeit eines ' erantwortlichen Mit-
glieds der Krolloper lebt das Buch von der
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Authentizitdt dessen, der selbst dabei war.
Es ist aber, obwohl sehr umfangreich, leider
ein Fragment. Curjel starb, bevor er den
erlduternden und interpretierenden Text zu
seiner gewichtigen Dokumentation — sie
umfafBt vier Fiinftel des Buches — fertigstel-
len konnte. Da man sich nicht entschlieBen
mochte, die vorhandenen Bruchstiicke die-
ses Textes zu publizieren, hat man den Text
einer Rundfunksendung Curjels iiber die
Krolloper aus dem Jahre 1962 (WDR) den
Dokumenten vorangestellt. Er erfiillt die
Funktion des Kommentars zur Dokumenta-
tion naturgemi3 kaum, da er unter ganz
anderen Voraussetzungen geschrieben wur-
de. Andererseits bildet er eine Erginzung,
da in der Sendung viele an der Krolloper
beteiligte Personen in Interviews zu Wort
kamen. DaB diese Interviews nicht ausfihr-
licher und sachlicher d.h. weniger anekdo-
tisch gewesen sind, mu8 man bedauern,
auch wenn der Erinnerung an dreiBig Jahre
zuriickliegende Ereignisse nicht so zu trauen
ist wie unmittelbar zeitgendssischen Doku-
menten. Da diese reichlich vorhanden sind,
wie die Dokumentation beweist, wiaren Feh-
ler und Ungenauigkeiten leicht zu korrigie-
ren gewesen.

Die Dokumentation bezieht sich nicht
zentral auf die kiinstlerische Arbeit der
Krolloper, wie man annehmen konnte, son-
dern auf die duBere Geschichte der Institu-
tion. Uber die Auffiihrungen und ihre In-
tentionen erfdhrt man fast nur aus ihren
Reflexen in der Presse. Die wiedergegebe-
nen Entwiirfe und Szenenfotos von Biihnen-
bildern und Kostiimen wie auch die Aus-
wahl von Texten aus den Programmbheften,
so niitzlich und so wichtig sie sind, vermdgen
nur einen vagen Eindruck davon zu vermit-
teln, wie die Auffithrungen tatsdchlich ge-
wesen sind. Sollten in der Tat keine anderen
Dokumente zur Regie und zur musikali-
schen Auffithrungspraxis an der Krolloper
liberliefert sein, wie z. B. Regiebiicher und
dementsprechende Klavierausziige, Proben-
protokolle, Gesprichsnotizen, Briefe? Be-
saB Hans Curjel, der doch selbst zu den
Regisseuren an der Krolloper gehorte, der-
gleichen nicht? Wenn aber wirklich nichts
erhalten sein sollte, dann wére es doch ein
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Leichtes gewesen, die Auffiihrungen von
jenen Kiinstlern der Krolloper beschreiben
zu lassen, die damals noch am Leben waren
wie Klemperer, Griindgens, Tietjen, Teo
Otto, Fred Husler, Max Strub.

Ausfiihrlich belegt die Dokumentation
Aufstieg und Fall der Krolloper, die sich in
ihrer kiinstlerischen Arbeit zwar nie als
politisches Theater verstanden hat, aber von
Anfang an als solches betrachtet wurde,
zumindest von den Mitte-Rechts-Parteien
und ihren Anhingern. Sie waren es dann
auch, die die SchlieBung durchsetzten. Ih-
nen erschien die an der Krolloper geiibte
Konfrontation der Oper mit Schauspielre-
gisseuren und zeitgenossischen bildenden
Kiinstlern, das unbekiimmerte Aufgeben
von Konventionen und die Abkehr von
Klischees als ,,bewuftes Hinarbeiten auf
Zerstorung der christlichen, deutschen Kul-
tur”, als verriterische Ubernahme von ,,jii-
dischem Pessimismus* und ,,Niggerkultur*
(Rede eines Abgeordneten der Deutschna-
tionalen Volkspartei vor dem PreuBischen
Landtag am 4. April 1930, S.420/422).
Man sollte iiber solch unqualifiziertes Ge-
schwiitz bornierten SpieBertums lachend
hinweggehen koOnnen, lebten wir nicht in
einer Zeit, in der es zunehmend iiblich wird,
Fantasie, Experimentierfreude und skepti-
sches In-Frage-Stellen von meist kritiklos
hingenommenen Konventionen zur Zerset-
zungsstrategie von Marxisten, Sozialisten,
Kommunisten usw. zu erklaren — man denke
an die Reaktionen auf Patrice Chéreaus
Bayreuther ,,Ring*-Inszenierung. Damals
war das Geschwitz ein Symptom des nahen-
den Faschismus. Curjels Dokumentation
sollte heute Pflichtlektiire sein fiir alle ver-
antwortungsvollen Kulturpolitiker.
(Dezember 1977) Egon Voss

WALTER F. HINDERMANN: Die nach-
osterlichen Kantaten des Bachschen Cho-
ralkantaten-Jahrgangs. Versuch einer Gene-
sisdeutung mit synoptischen Tabellen und
vergleichenden Notenbeispielen. Hofheim
am Taunus: Verlag Friedrich Hofmeister
1975. 141 S.
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Die musikhistorischen Moglichkeiten der
mit groBem philologischen Aufwand erstell-
ten Chronologie wurden bisher noch kaum
genutzt. Deshalb konnte die vorliegende
Studie, die einen Ausschnitt aus Bachs
Schaffen (die zwischen Ostern und Trinitatis
1725 aufgefiihrten Kantaten 4, 6, 42, 85,
103, 108, 87, 128, 183, 74, 68, 175 und
176) untersucht, fiir die Behandlung einer
Reihe interessanter Fragen beispielhaft
sein: Kennzeichnet die kleine, aber mogli-
cherweise geschickt gewihlte Gruppe ein
bestimmtes Entwicklungsstadium? Was ver-
bindet die in unmittelbarer zeitlicher Nihe
entstandenen Kantaten? Wie verhalten sie
sich zu vergleichbaren friiher oder spiter
komponierten Werken?

Leider erfiillt Hindermann die Erwartun-
gen nicht. Bei der Untersuchung der 13
Kantaten (Kapitel IT) 148t er sich von einer
merkwiirdig naiven Vorstellung des Kompo-
sitionsvorganges leiten: ,,Erst der ziindende
Funke der Inspiration i3t die latenten Ge-
staltungskrifte fruchtbar werden’ (S.1),
man miisse die Kantaten-Reihe aus dem
,,impulsiven Schopfungscharakter”, aus der
Erkenntnis der ,,eruptiven Kreation* Bachs
verstehen (S.12). Dementsprechend wer-
den die zum Vergleich herangezogenen
Kantaten (Kapitel III) nicht nach musikali-
schen Gesichtspunkten gewihlt, sondern
nach ihrem ,,potentiellen Inspirationswert*
(zeitlich vorausgehende Werke, Vorjahres-
kantaten gleicher Bestimmung und iltere
Kompositionen, die durch Parodierungen
erneut in Bachs Gesichtskreis getreten
waren).

Ziel des Buches ist der Nachweis eines
zyklischen Zusammenhangs innerhalb der
Kantatengruppe. Gegen Hindermanns Be-
weisfiihrung lieBen sich zwar mancherlei
Einwinde vorbringen. Wesentlicher scheint
jedoch die methodische Problematik. Um
das umfangreiche Material (82 Kantatensit-
ze) besser iiberblicken zu konnen, zerlegt
der Autor es in einzelne Merkmale, die er
nach verschiedenen Gesichtspunkten ordnet
und vergleicht. Aus diesem Verfahren ergibt
sich fast zwangsldufig die Isolierung der
»Fakten“ vom jeweiligen musikalischen
Kontext und (damit zusammenhéngend) die

Besprechungen

Uberbewertung der regelhaften duBeren Er-
scheinungsweise. Text, Besetzung, Form
und Satzart sind die Hauptaspekte. Das, was
Bach von anderen Komponisten unterschei-
det, bleibt dagegen unberiicksichtigt.

Sicher wire es fiir die Absicht und auch
fiir die Lesbarkeit des Buches vorteilhaft
gewesen, wenn der Autor die einzelnen
Sachverhalte erst einmal aus ihrem Zusam-
menhang heraus erfa8t und dargestellt hit-
te, der schlieBlich fiir die Bedeutung von
Entsprechungen entscheidend ist. AuBer-
dem hitte eine solche Betrachtungsweise
den notigen Seitenblick auf die iibrigen
Kantaten erleichtern und Hindermann vor
gesuchten oder sinnlosen Vergleichen be-
wahren kénnen. (Was sagen z. B. die zahl-
reichen Formschemata iiber den zugrunde-
liegenden musikalischen Verlauf oder iiber
,»Bachs Schaffensweise‘* aus? DaB3 die Arien
fast alle dieselbe Gliederung haben, ist oh-
nehin klar — und bestimmt nicht auf Bachs
zyklische Absichten zuriickzufithren!) Der
Autor iiberldBt es dagegen der Kontrolle
des Lesers, ob Erscheinungen, die er als
»»Inspirationsquellen'* oder als ,,konstruktive
Dimensionen’ der zyklischen Ordnung in
Anspruch nimmt, bei Bach nicht etwas ganz
Alltédgliches sind.

Die Reduktion der Kantaten auf isolierte
Merkmale und Schemata ist aber wohl nicht
in erster Linie praktischen Uberlegungen
entsprungen. Sie entspricht vielmehr der
auffilligen sprachlichen Unbeholfenheit des
Autors und seiner Vorliebe fiir Tabellen. Sie
nehmen etwa /3 des Buches ein (vom Verlag
mit bemerkenswerter Sorgfalt gesetzt) und
sollen den Text nicht nur veranschaulichen,
sondern weitgehend ersetzen. Ein Beispiel:
Seite 54 werden ,,arios-ostinate Typen or-
chestral-konzertanter Faktur* durch ein Zi-
tat von Smend in ihrer Stellung zwischen
Arioso und Arie charakterisiert. Sodann soll
die ganzseitige Tabelle 12 dartun, daB von
den drei Stiicken dieser Art ,,letztere beiden
Sdtze nun gleichzeitig sowohl formal, wie
musikalisch-kleinstrukturell, als  auch
besetzungsmipig . . . Analogien aufweisen.
Die Tabelle sagt jedoch nicht mehr aus, als
selbst ein des Notenlesens Unkundiger auf
den ersten Blick aus der Partitur erkennt.
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Uber die formale, musikalische oder klein-
strukturelle Beschaffenheit (was immer man
darunter verstehen will) gibt sie keine Aus-
kunft. Dafiir enthélt sie aber einige Ritsel:
Was ist an der mittleren Spalte ,,symbo-
lisch*“? Was verbindet A und a? Sollen die
Notenzitate mehr als die zufillige Ahnlich-
keit eines Taktes zeigen? — Bei derart ober-
flachlichen ,,Analysen (wie Hindermann
seine Schemata nennt) konnen die SchluB-
folgerungen nicht iiberzeugen.

(Juni 1976) Helga Liihning

JANOS KARPATI: Barték’s String
Quartets. Budapest: Corvina Press 1975.
280 S.

Publikationen iiber Béla Bart6k in der
Muttersprache des Komponisten haben oft
ein spezielles Schicksal: Sie werden nur
wenig oder kaum zur Kenntnis genommen,
und eine spdter nachfolgende Verdffentli-
chung in franzosischer, englischer oder
deutscher Sprache birgt unweigerlich das
Problem der Unaktualitdt in sich; d.h.
neuere Forschungsergebnisse, die beim Ab-
fassen der Arbeit noch nicht veroffentlicht
waren, zum Zeitpunkt der Ubersetzung aber
lingst bekannt sind, werden nicht beriick-
sichtigt.

So ergeht es auch der vorliegenden Mono-
graphie zu Bart6ks Streichquartetten (unga-
risch 1967, englisch 1975; die Ubersetzung
besorgte Fred Macnicol), die—dasseibetont -
einen wesentlichen Beitrag zur Erforschung
von Bartéks schon recht gut erschlossenem
Streichquartettschaffen darstellt. Trotzdem
zeigt sich fiirden Leser heute, wie bedauerlich
es ist, daB® der Autor die hier wesentlichen
Arbeiten von Giinter WeiB ( Die friihe Schaf-
fensentwicklung Béla Bartoks im Lichte west-
licher und o&stlicher Traditionen, Erlangen
1970) und Hartmut Fladt (Zur Problematik
traditioneller Formtypen in der Musik des
[frithen zwanzigsten Jahrhunderts. Dargestelit
an den Sonatensitzen und den Streichquartet-
ten Béla Bartéks, Miinchen 1974) nicht
beriicksichtigen konnte.

Erscheint so der Ertrag der Lektiire ge-
schmilert wegen mangelnder Differenzie-
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rung von Bartdks ,,Frithwerk (S. 81.), das -
wie aus WeiB’ Untersuchungen hervorgeht -
keinen absoluten stilistischen Gegensatz
zum spiteren Schaffen darstellt, und der nur
groben Beriicksichtigung biographischer
Bedingungen (S. 14), die Fladt als wesent-
lich fiir die Analyse herausstellt, so beste-
chen die Ausfiihrungen Kérpatis durch si-
cheren analytischen Zugriff am einzelnen
Werk und die einleuchtende Darstellung
von musikalischer Sprache und Stil anhand
iibergeordneter Kategorien. Diese werden
im ersten Teil (S.21-169) als ,,The Legacy
of Beethoven, , Forerunners and Contem-
poraries”, ,, The Folk Music Influence®,
,»Monothematicism and Variation®, ,,Poly-
modal Chromatism*, ,, Tonality“, ,,The Phe-
nomenon of Mistuning* und ,, Polytonality*
eingehend erortert. Die Analysen im zwei-
ten Teil (S.173-266), die ausfiihrlich jedes
der sechs Streichquartette behandeln, sind
in ihrem methodischen Aufbau nicht immer
restlos nachvollziehbar, bieten aber eine
Fiille an Material — eine Fundgrube fiir den,
der sich weiter mit Bartéks Streichquartet-
ten auseinandersetzen méchte und eine will-
kommene Erginzung zu den Analysen
Fladts, der von vollig anderen Vorausset-
zungen ausgeht.

Dennoch ergeben sich folgende Haupt-
punkte der Kritik:

1. Kammermusik zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts kann nur in ihrer besonderen ge-
schichtlichen Situation angemessen verstan-
den werden; sie bedeutet Kritik an den
Massenbesetzungen der spitromantischen
Symphonik, Kritik an vermeintlicher Au-
Berlichkeit, eine Verlagerung vom vorder-
griindigen Klangreiz auf innere, strukturelle
Merkmale. Aus dieser Reaktion heraus er-
kldrt sich die Situation des Streichquartettes
bei Bart6k besser als mit dem Hinweis auf
die ,,so0-called conservative romantics*
(S.21), Schumann und Brahms, die lediglich _
klassisches Erbe konserviert hitten.

2. Kammermusik, insbesondere das
Streichquartett, wird bei Karpati als Gat-
tungstradition zu einseitig von Beethoven
hergeleitet und als Gattung isoliert gesehen:
,,Nineteenth century developments did not
favour chamber music and particulary not
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the string quartet. ... It was the twentieth
century which brought the chamber music
renaissance’ (S. 21). Kammermusik als satz-
technisches Prinzip ist aber auch im
19. Jahrhundert — wenn man dieses nicht
einseitig vom Umfang der Orchesterpartitu-
ren her beurteilt — mehr als nur unter-
schwellig prasent. Auch der Hinweis auf die
geringe Anzahl von Werken aus dem m. E.
ohnehin gattungsmiBig kaum eingrenzbaren
Bereich ,,Kammermusik‘‘ sticht nicht.

3. Karpati iiberschitzt den EinfluB Beet-
hovens auf Bartdks erste Streichquartette:
,» What kinds of modei can have been before
Bartok when he composed his First String
Quartet in 19087 The greatest paragons in
his developmen: — Wagner, Liszt and Ri-
chard Strauss — were not able to offer him
anything in this area. Brahms is the only
composer who could have a more immediate
example, but in the F major String Quartet
composed 1898, the young Bartok had al-
ready moved essentially beyond this influen-
ce. In this way, he was ,obliged’ to jump
almost a century and go back to the classical
summit of quartet music, the works of
Beethoven® (S.22). Nun erschopft sich al-
lerdings der Brahmssche Einflu8 auf Bart6k
nicht in den naiven Stilkopien der Kindheit
und Jugend vor 1900. Abgesehen vom
Streichquintett von 1904 miite auch in
bezug auf Bartoks erstes Streichquartett
Brahms mitherangezogen werden. Nicht nur
die klangliche ,,Oberfldche‘, sondern auch
die kompositorischen Verfahren, vor allem
Themenstruktur und -verarbeitung sind stil-
geschichtlich bedeutsam.

4. Auch die grundsitzlichen Anmerkun-
gen zu Bart6ks stilistischen Grundlagen
bleiben fragwiirdig; denn das Klavierquin-
tett (1904) und die Suite Nr.1 (1905) ste-
hen mehr unter Brahms’schen, die sympho-
nische Dichtung Kossuth (1903) und das
Scherzo fiir Klavier und Orchester (1904)
unter Strauss’schem und lediglich die Rhap-
sodie fiir Klavier und Orchester (auch fiir
Klavier allein) (1904) direkt unter Liszt-
schem EinfluB. Keinesfalls koénnen die
Trennlinien absolut gezogen werden. Die
stilistischen EinfluBbereiche nach Gattun-
gen zu kategorisieren (Orchestermusik:
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Strauss, Klaviermusik: Liszt, Kammermu-
sik: Brahms, bzw. Beethoven) ist eine miB-
verstindliche wenn nicht gar falsche Verein-
fachung.

5. Bleibt zuletzt noch das Unbehagen
beziiglich der Subjektivitit einiger Formu-
lierungen, die sich der analytischen Konkre-
tion entziehen, anzumerken. Was heif3t
z.B.: ,,The ascending line of the first quartet,
beginning in the Wagner-Nietzsche tone, . . .
is replaced (im 2.Quartett) by the voice of
the artist lamenting the Hungarian fate and
that of humanity, a tone stamming . . . from
identification with social problems of the
nation and the age” (S.11); oder ,, . .. the
Sixth String Quartet is the work of ... a
prophetical foreboding of the tragedies which
actually come to pass . ..” (S.14).

Alle Einwinde, die nicht zufillig die er-
sten Kapitel besonders betreffen, vermogen
letztlich nicht dariiber hinwegzutduschen,
daB es sich bei Karpatis Buch um eine alles
in allem lesenswerte Publikation handelt.
Neben den kenntnisreichen Analysen im
zweiten Teil sei aus dem ersten Teil vor
allem das Kapitel iiber Monothematik und
Variationsprinzip, das einen der besten Bei-
trage zu diesem zentralen Problem der
Kompositionstechnik Bart6ks darstellt, her-
vorgehoben.

(Februar 1977) Hans Winking

JOACHIM KAISER: Beethovens 32 Kia-
viersonaten und ihre Interpreten. Frankfurt
a. M.: S. Fischer 1975. 661 S.

Wie in Biichern iiber diesen Gegenstand
allgemein tiblich, werden die Sonaten nicht
in der Reihenfolge ihrer Entstehung, son-
dern in der ihrer Opuszahlen besprochen.
Jede Sonate hat ihr eigenes Kapitel, das mit
einer allgemeinen Charakterisierung des
Werks beginnt und daran, Satz fiir Satz, die
Darstellung der Sonate im einzelnen an-
schlieBt. Durch Zwischeniiberschriften wer-
den drei Gruppen von Sonaten gebildet:
op.2 bis 22 (,,Jdhe Meisterschaft und de-
monstrative Sicherheit — empfindsame Er-
kundungen einer Form*), op.26 bis 57
(,,Meisterwerke absoluter, absichtsvoller
Musik - thematische Arbeit und program-
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matische Thematik’*), op.78 bis 111
(,,Strukturen, Dissoziationen und Zartheiten
- komplexe Anspriiche des Spatwerks®).

In einem Einleitungskapitel erldutert der
Autor seine Absichten. Die ,,musikalisch-
dramatische Physiognomie‘ der Sonaten
(8. 15) soll deutlich werden, vor allem aber
soll zur Sprache kommen, was die Pianisten,
im Einklang oder Gegensatz zur Musikwis-
senschaft, in den Sonaten ,,entdeckt’ haben
(S. 15). Kaiser miBtraut den herkdmmlichen
Analysen, ohne freilich auf sie verzichten zu
konnen. Uneingeschrinktes Vertrauen da-
gegen hat er zur klingenden Musik. Seine
Texte sind ,,musikalische Erlebnisbeschrei-
bungen’ (S.240). Als solche sind sie natur-
gemif auf Konzerte, Schallplatten, Tonbin-
der usw. bezogen, die das Buch selbstver-
stindlich nicht mitliefern kann. So fehlt die
Veranschaulichung, die erst nachvollziehbar
macht, was Kaiser schreibt, die erst zum
Verstindnis bringt, was seine Worte mei-
nen. Wenn es, wie Kaiser behauptet, stimmt,
daB in und mit dem Spiel der Sonaten etwas
geschieht, das nicht immer ,,0hne weiteres
verbal begrifflich dingfest zu machen ist”
(S.29), dann sind Klangbeispiele unabding-
bar notwendig, und es ist wohl kein Zufall,
daB das Buch aus einer Rundfunksendung
hervorgegangen ist, in der all das vorgefiihrt
werden konnte, was dem Buch notwendig
fehlen muB. Gerade wenn bewiesen werden
soll, daB bedeutende Pianisten durch ihr
Klavierspiel mindestens ebenso viel zur
Deutung von Beethovens Sonaten beitragen
und beigetragen haben wie die meist allein
vom Notentext ausgehenden Musikforscher
in ihren Analysen, dann kann man auf
akustische Veranschaulichung nicht verzich-
ten, dann sind Notenbeispiele nicht nur ein
unzureichender, sondern ein falscher Ersatz.
Der Hinweis auf Schallplatten als das noch
am besten zugingliche Medium reicht nicht
aus, da es keine offentlichen Diskotheken
gibt, schon gar nicht solche, die iiber eine
dhnlich umfangreiche Sammlung verfiigen,
wie sie diesem Buch zugrundeliegt. Im iibri-
gen ist die am Ende des Buches mitgeteilte,
umfangreiche Diskografie unvollstindig,
obwohl sie andererseits Aufnahmen ver-
zeichnet, die im Buch gar nicht zur Sprache
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kommen. Freuen kann sich indessen die
Plattenindustrie; fast zwangsldufig wird sich
der Leser die eine oder andere der im Text
erwihnten und gepriesenen Aufnahmen
kaufen.

Fiir Kaiser liegt der Grund fiir die Vielfalt
der moglichen Interpretationen in den So-
naten selbst, in ihrer ,,Grenzenlosigkeit*
(S. 35), ihrer kiinstlerischen Hohe und Gro-
Be. Der Sachverhalt ist aber so eindeutig
und einfach nicht. Das Konkurrenzsystem,
in dem wir leben und in dem besonders die
Pianisten stehen, zumal jene, die Platten
einspielen, zwingt zur Unterscheidung, zur
besonderen Note, zur Abweichung vom Ge-
wohnten. Die Vielfalt der Interpretationen
entspringt folglich nicht zuletzt der realen
wirtschaftlich-sozialen Situation der Piani-
sten und nicht unmittelbar den Sonaten, die
oft nur Mittel zum Zweck sind, nicht aber
die Sache, um die es geht. Leider konnen
sich die Sonaten nicht gegen ihre Vermark-
tung wehren. Der Pluralismus der mogli-
chen und anerkannten Interpretationen, der
dem Musikbetrieb, insbesondere der
Plattenindustrie selbstverstandlich nur zu
gut ins Konzept paBt, spiegelt in Wahrheit
eine Lage wider, in der die den Kunstwer-
ken selbst eingegrabenen, einst selbstver-
standlichen MaBstibe ihrer Beurteilung ver-
lorengegangen sind. Wiire es nicht so, dann
hitte Beethoven seine Notentexte sehr viel
ausfiihrlicher, genauer und ins Detail gehen-
der festgelegt.

Nach Kaiser ist der Notentext nicht mehr
als eine ,, Vorschrift (S.34), ,,alle Musik
nicht zum ,Lesen’, sondern zum Spielen und
Horen bestimmt* (S.409). Dem ist entge-
genzuhalten, daB auch und gerade der No-
tentext eine Existenzform des musikalischen
Kunstwerks ist. Differenzierte Stiicke wie
die Sonaten Beethovens sind wesentlich ge-
prégt durch den Akt des Schreibens, der die
musikalische Reflexion in erheblichem Ma-
Be visuell bestimmt. Auch teilt sich der
Werkcharakter der Stiicke viel deutlicher im
Notentext mit als in der klingenden Ausfiih-
rung, die naturgemiB hervorkehrt, daB Mu-
sik Ablauf und Vorgang ist. Kaisers Mei-
nung ist freilich nicht eindeutig. Wiederholt
verweist er bewundernd und erstaunlich
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bedenkenlos auf Analysen von Schenker
oder Réti, die anhand der klingenden Musik
allein nie hitten gemacht werden konnen.
Kaiser berichtet fasziniert davon, daB der
melodische Hohepunkt im ersten Satz der
Mondscheinsonate genau in der Mitte des
Stiicks liege ,,zwischen zweimal 35 Takten*
(S.262); er vergiBit dabei vollig, daB diese
Symmetrie nur auf dem Papier besteht und
kein Pendant hat in der klingenden Musik,
in der gleiche Taktzahlen weder gleiche
Linge noch gleichen Spannungswert ver-
biirgen.

Kaisers Charakterisierung der Appassio-
nata-Interpretation van Emil Gilels gipfelt
in den Worten ,,energisch und zusammenge-
faf3t”; unmittelbar anschlieBend wird Goe-
the zitiert, der 1812 iiber Beethoven
schrieb: ,,Zusammengefapfter, energischer,
inniger habe ich noch keinen Kiinstler gese-
hen*. Es sieht so aus, als stiitze das Goethe-
Zitat Kaisers Beschreibung. In Wahrheit
beweist das Zitat iiberhaupt nichts; denn
Kaiser hat seine Formulierung ja von Goe-
the iibernommen (8. 401).

Mit Recht hat Hermann Danuser in sei-
ner Besprechung des Buches (Newe Zeit-
schrift fiir Musik 5/1976) von ,,Kaisers Me-
taphern- und Pointierungsmanie gespro-
chen, die ,,nicht selter die Grenze hochtra-
bender Geschmacklosigkeit* streife. Es ist
aber nicht nur eine Frage des Geschmacks,
wenn z. B. die Beschreibung des ersten Ap-
passionata-Satzes in der Interpretation Ar-
tur Schnabels mit der Formulierung ,, Mord,
mit (f-moll)-Motiv ... endet (8S.403).
Solch plakatives Simplifizieren, das den So-
natensatz zum Krimi macht, verfehlt die
Musik nicht minder als trockene Analysen
und hat die fatale Neigung, alte Klischees
lediglich durch neue zu ersetzen.

Uber dem Wortreichtum geht die Genau-
igkeit in der Wahl der Worter und Begriffe
verloren. Zu einem Notenbeispiel aus der
Sonate op.14 Nr.2 heiBt es: ,,Beethoven
entwickelt im ersten Satz dieser Sonate eine
Phrase folgendermafien weiter” (S.195).
Das illustrierende Notenbeispiel zeigt je-
doch das Gegenteil, ndmlich, daB der ge-
nannten Phrase etwas Neues folgt und von
,» Weiterentwicklung“ gar keine Rede sein
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kann. Diese Unschirfe, die gerade dann
vermieden werden miilte, wenn es um Din-
ge geht, die ,,nicht ohne weiteres verbal
begrifflich dingfest zu machen‘ sind (8. 29),
trifft sich mit einer unverkennbaren Ten-
denz zu Mystifizierung und Mythisierung.
Worter wie ,,Rdtsel*, ,,Geheimnis*, ,, Wun-
der* charakterisieren die Sonaten. Zu lesen
ist vom ,heiligen Bezirk der Sonaten
(S.344), von ihrem , Allerheiligsten*
(S.504/603), von der ,,Grenzenlosigkeit der
Werke", der ,,kein Pianist dieser Welt"* ge-
wachsen sei (S.34f.), davon, daB die Sona-
ten ,,einen uniiberschaubar reichen, gleich-
wohl als Totalitit zusammenhéngenden Kos-
mos* bildeten (S.24) usw. Der Schluf3 des
Buches — op. 111 betreffend — ist sympto-
matisch: ,,In wem stiege nicht, wenn die
Arietta verklingt, endend mit einem Akkord,
dessen hochster Ton als genau jenes ¢ erkenn-
bar wird, mit dem 1795 Beethovens 1. Kla-
viersonate Opus 2 Nr. 1 keck und selbstsicher
begann — wem stiege da nicht die Ahnung
auf, daf} sich zwischen Opus 2 Nr.1 und
Opus 111 noch so manche Beziehungen und
Strukturzusammenhdnge, Geheimnisse und
Gewifheiten verbergen?** (S.633). Wihrend
ein rein zufilliger und duBerlicher Zusam-
menhang zwischen op.2 Nr.1 und op. 111
zur tiefsinnig-geheimnisvollen Intention ge-
macht wird, werden die Sonaten ohne Opus-
zahl verschwiegen, wie es schon der Titel
des Buches tut. Es entsteht der Eindruck, als
solle die nach Kaisers Meinung schlechte
Rationalitit der herkémmlichen Analysen
nicht durch eine bessere ersetzt werden,
sondern durch pure Irrationalitit.

(Dezember 1977) Egon Voss

DAVID LIDOV: On Musical Phrase.
Monographies de sémiologie et d’analyses
musicales)Band I, 1975. Université de Mon-
tréal: GFoupe de Recherches en Sémiologie
Musicale. 100 S.

Die Groupe de Recherche en Sémiologie
Musicale de Montréal eroffnet mit der vor-
liegenden Aufsatzsammlung eine eigene
Reihe, in der sowohl detaillierte Analysen
geboten, als auch grundsitzliche, die wissen-
schaftstheoretische Problematik musikali-
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scher Analyse und Musiktheorie betreffen-
de Fragen behandelt werden sollen.

Der methodische Ansatz Lidovs ist zwar
strukturalistisch, versucht aber, die bisher in
der musikalischen Sémiologie vorherrschen-
den Richtungen des taxonomischen Struk-
turalismus und des Distributionalismus zu
iiberwinden: Im Rahmen des Strukturalis-
mus wurden Verfahren entwickelt, mit de-
ren Hilfe man Analysen durchfiihren konn-
te, ohne auf metasprachliche Voraussetzun-
gen rekurrieren zu miissen, da diese bei den
urspriinglichen Gegenstdnden, der natiirli-
chen Sprache und Mythen, nicht gegeben
sind. Das hierbei implizierte methodische
Ideal einer ,,tabula rasa‘* als Ausgangspunkt
wurde von der ,,Sémiologie musicale‘ iiber-
nommen, obwohl fiir weite Bereiche der
Musik die fiir die Strukturalisten relevante
Ausgangssituation nicht gegeben ist. Da
jedes Werk und jeder Analytiker in einer
Tradition der Rezeption von Musik, der
Musiktheorie, des gesellschaftlichen Kon-
textes usw. stehen, kann von dieser nicht nur
nicht abgesehen werden, sondern es bieten
sich auch von hier aus externe (u.U. meta-
sprachliche) Zugénge zum Werk jenseits der
,tabula rasa‘“. Dies ist ein Hauptpunkt, auf
den sich die Untersuchungen Lidovs kon-
zentrieren.

Der erste Aufsatz (verfat gemeinsam mit
James Gabura) beschreibt ein Verfahren zur
computeriellen Erzeugung achttaktiger to-
naler Melodien im 2/4-Takt, das nach dem
Modell generativer Grammatiken entwor-
fen ist. Das (entfernte) Ziel besteht darin,
syntaktische GesetzmiBigkeiten tonaler
Musik zu ermitteln. Friihere Versuche hier-
zu, die auf der Basis statistischer Modelle
arbeiteten, weist Lidov mit dem Chomsky-
schen Argument zuriick, daB in diesem
Problemfall aus endlichem Material unend-
lich viele Kombinationen gebildet werden
miissen, und daB statistische Verteilungsre-
geln, die dies nicht ermdglichen, kein syn-
taktisches System bilden konnten. — Lidov
benotigt fiir seine Grammatik 1. eine ab-
strakte metrische Struktur, die er in traditio-
neller Weise als Folge von leichten und
schweren Taktzeiten, Takten und Taktgrup-
pen mit Akzentabstufungen beschreibt, 2.
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eine tonale Struktur, in der die Tonqualiti-
ten auf dem Hintergrund des harmonischen
Gefilles zwischen Tonika und Dominante
klassifiziert, d. h. mit tonalen Akzenten ver-
sechen werden. Lidov beschrinkt sich auf
notierte Musik und dementsprechend fun-
gieren Noten, aufgefa8t als Dupel von Dau-
er und Tonhohe, als ,,Lexikon‘‘. Eine Reihe
von Noten bildet also das Resultat einer
generativen Komposition. Der Unterschied
zum Distributionalismus besteht darin, daB
durch die Voraussetzung metrischer und
tonaler Akzentmuster die Téne als Funktio-
nen des Kontextes aufgefaBt werden.

Wihrend die generative Grammatik ver-
sucht, rein syntaktische Strukturen zu erzeu-
gen, die dann durch angehéngte sog. Lexi-
konregeln semantisch interpretiert werden,
zeigen in neuerer Zeit Vertreter der sog.
Generativen Semantik, daB in die syntakti-
sche Generierung immer schon Semanti-
sches eingeht. Obwohl Lidov die GS nicht
erwahnt, scheint er sich ihre Erkenntnisse
zunutze gemacht zu haben. In Analogie
erzeugt seine ,,Rhythmische Grammatik‘
eine Folge von Dauern, in der durch ent-
sprechende Indices bereits die tonalen Ak-
zente festgelegt sind. Mittels eines mechani-
schen Selektionsverfahrens und unter Be-
nutzung einer ,,Tonhéhengrammatik* wer-
den diese Indices interpretiert und jeder
Note ihre exakte TonhShe zugewiesen.

Der folgende recht umfangreiche Aufsatz
enthilt eine ausfiihrliche Diskussion der
metrischen Theorien von Riemann, Cooper
und Meyer sowie des Ansatzes von Ruwet.
Die Kiritik, die das Ergebnis einer m. E. sehr
verstindnisvollen und genauen Interpreta-
tion ist, zielt darauf, da8 1. alle drei Theo-
rien auf einer Klassifikation musikalischer
Abschnitte nach einem Prinzip beharren
(z.B. ,,Jeicht — schwer* oder, bei Cooper
und Meyer, als Ausprigung eines ,,musikali-
schen VersfuBes*), und daB 2. Ruwet auf-
grund seines Segmentierungsverfahrens, das
jeweils sich wiederholende oder leicht vari-
ierte Abschnitte gleicher Ausdehnung zu-
sammenfaBt, keine Moglichkeit hat, sub-
stantiell verschiedene Formkategorien zu
unterscheiden. Fiir ihn gibt es nur noch
neutrale Einheiten. Letzterem gegeniiber
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fithrt Lidov das Argument an, daB jegliche
Analyse ein Vorverstidndnis voraussetze (bei
strukturalistischen Analysen z.B. bei der
Wahl der Kriterien fiir die Zusammenfas-
sung von Varianten zu Paradigmen). Dies
stiitzt er exemplarisch mit der (psychologi-
schen) Beobachtung, daB fiir die musikali-
sche Erfahrung ein essentieller Unterschied
zwischen einer Phrase (verstanden als ein
relativ abgeschlossenes Ganzes) und einem
Motiv besteht, als Beispiel fiir Kriterien, die
das Segmentieren leiten miiBten. Lidovs
These ist, daB der Unterschied zwischen
Phrase und Motiv formal als Grad der
Komplexitit bestimmbar ist, und daB diese
Komplexitit sich mit strukturalistischem In-
strumentarium beschreiben 148t. Eine Phra-
se kann dann definiert werden als Koordina-
tionseinheit von Parametern des Tonsatzes.
Damit wird gleichzeitig der Zwang zu ein-
deutiger Gruppierung umgangen, denn die
Faktoren eines Tonsatzes konnen zueinan-
der in Widerspruch stehen (z. B. Dauernak-
zent vs tonaler Akzent). Ziel der Analyse ist
nicht die Klassifikation simtlicher Dimen-
sionen eines Tonsatzes nach einem Prinzip,
sondern die Systematisierung der Beziehun-
gen zwischen ihnen. (Dies entspricht nach
gangiger linguistischer Terminologie der Of-
fenlegung der Codes eines Tonsatzes.)

In den letzten beiden Aufsdtzen wird
dieses Konzept in Verbindung mit Einzel-
analysen (einer franzosischen Chanson und
Debussys Prélude Voiles) differenziert und
spezifiziert. Dabei sind zwei Punkte hervor-
zuheben: Einmal distanziert sich Lidov' on
einer ontologisierenden Auffassung musika-
lischer Strukturen. Dem Segmentieren, dem
Aufstellen von Oppositionen und dem Zu-
sammenfassen von Varianten haftet immer
ein Moment von subjektiver Willkiir an.
Dies hat Konsequenzen fiir die Bestimmung
der analytischen Kategorien: Eine Phrase ist
nicht die in der Partitur vorzufindende kom-
plexe Einheit, sondern etwas, das nur auf
eine komplexe Weise beschrieben werden
kann. Zweitens versucht Lidov der Schwie-
rigkeit jeder strukturalistischen Analyse von
Musik Herr zu werden, die darin liegt, da8
Musik in der Zeit ablduft, da Wiederholun-
gen als Erinnerungen, Varianten als Model-
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le fiir Kommendes oder als Entwicklungen
fungieren konnen etc. Debussys Prélude
wird analysiert als ProzeB8 einer Aufldsung
eines zunéchst etablierten Codes. In diesem
werden Varianten eines melodischen Para-
digmas nach bestimmten Regeln bestimm-
ten metrischen Strukturen zugeordnet (sol-
che Strukturen setzen sich z.B. aus Linge
der Phrasen, Stellung im Takt, innerer Glie-
derung zusammen).

Lidov erginzt also die strukturalen Ver-
fahren um die Erkenntnisse der generativen
Linguistik. Neben dieser Erweiterung auf
dem Niveau der Methoden finden sich bei
ihm auch wissenschaftstheoretische (meta-
theoretische) Uberlegungen zur Frage, wel-
che Kriterien der Klassifikation sich iiber-
haupt rechtfertigen lassen (dabei rekurriert
er auf [gestalt]psychologische Resultate),
wie ihr Verhiltnis zueinander sei, und was
dies fiir Konsequenzen fiir die konkreten
Methoden nach sich zieht.

(April 1976) Christine Hardenberg

EDWARD B. MOOGK: Roll Back the
Years. History of Canadian Recorded Sound
and its Legacy, Genesis to 1930. Ottawa:
National Library of Canada 1975. XII, 444
S., 17 cm-Langspielplatte.

Dem europdischen Musikwissenschaftler,
der gerade erst die Bedeutung der Schall-
aufzeichnung fiir die europdische Musikge-
schichte, fiir die Musikgeschichtsschreibung
und fiir die zukiinftige Musikpadagogik zu
erfassen beginnt, mag die Notwendigkeit
einer enzyklopidisch angelegten Geschichte
der Schallaufzeichnung in Kanada von den
Anfingen bis 1930 nicht zwingend erschei-
nen. Kaum ein Name der Musiker, die im
kanadischen Musikleben eine Rolle gespielt
haben, ist hierzulande bekannt, und es sieht
so aus, als wire das kanadische Kulturleben,
von dem die Schallplatten ohnehin nur ei-
nen Teilausschnitt iiberliefern kénnen, nur
eine Ausstrahlung des europiischen. Jedoch
konnte sich fiir die junge Wissenschaft von
der Schallaufzeichnung das Ausstrahlungs-
verhiltnis rasch umkehren: Seit Jahren wer-
den in Kanada Grundlagenforschungen zur
Geschichte und zum Repertoire der auf
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Schallplatten dokumentierten Musik in ei-
nem Umfang betrieben und staatlich gefor-
dert, wie er bei uns nicht einmal getraumt
werden konnte. Nicht zuletzt spiirt man dies
bei der Suche nach den Originalplatten:
meist waren die Kanadier schon da und
meist zahlen sie besser. Nicht nur haben die
Bibliotheken in Ottawa und Toronto inzwi-
schen wichtige Sammlungen, sondern sie
fordern auch die wissenschaftliche Aufar-
beitung des Materials. Moogks Buch ist eine
vorbildliche und fleiBige Arbeit; daB die
Aufmachung in Layout und Illustration an-
sprechend ist und das Buch auch dem
Schallplattensammler ohne wissenschaftli-
che Anspriiche interessant macht, entspricht
iiberseeischen Gepflogenheiten. Der Text-
teil bringt neben einem allgemeinen Abri
zur Friihzeit der Schallaufzeichnung und
faksimilierten =~ Konstruktionszeichnungen
alle erreichbaren Fakten iiber kanadische
Schallplattenfirmen und die beteiligten Per-
sonlichkeiten: Es war ein Sohn von Emil
Berliner, der die kanadische Tochtergesell-
schaft griindete. Kurzbiographien der wich-
tigsten Kiinstler, ein Anhang mit wichtigen
Dokumenten und Ausziige aus einem sehr
umfangreichen Katalog iiber Grammopho-
ne, Phonographen und Zubehor runden den
Textteil ab. Gut die Hailfte des Buches
besteht aus Diskographie, die sowohl samt-
liche in Kanada geborenen oder aufgewach-
senen Kiinstler erfaflt als auch samtliche von
kanadischen Firmen bis 1930 gepreBten
Platten in der Reihenfolge der Matrizen-
nummern. Ein Komponistenverzeichnis
eriibrigte sich, da klassische Musik keine
nennenswerten Spuren in der kanadischen
Schallplattenproduktion hinterlassen hat.
Auf den Vorsatzblittern sind schéne Bei-
spiele fiir Etiketten abgebildet, leider ohne
Erkldrungen zur Datierung (tatsdchlich da-
tiert der Sammler meist nach dem ,,Label*,
doch hat noch niemand exakte Datierungs-
kriterien erarbeitet). Immerhin ist das Buch
ein Anfang, ein Arbeitsmuster.

(November 1975) Helmut Haack
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ANGELIKA SIEGLIN: Untersuchungen
zur Kompositionstechnik in den Pegrev des
Tanburi Cemil Bey. Hamburg: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1975. (Beitrige zur Ethnomusikologie. Band
5)

Anhand von sieben Pesrev des Tiirki-
schen Tanbur-Spielers und Komponisten
Cemil Bey (1873-1916) untersucht die Ver-
fasserin das Phidnomen ,,Melodiemodell*
und ,,Gestaltvariation” im Pegrev, einem
der wichtigsten Instrumentalformen tiirki-
scher Kunstmusik. Formal besteht ein Pes-
rev aus vier sogenannten Hana, die jeweils
vom Teslim gefolgt werden: H'T H?T H3T
H*T. ,,Gestaltvariation* erlidutert die Ver-
fasserin folgendermaBen: ,es treten im Ver-
lauf eines Pegrev melodische Bewegungsziige
auf, die auf ein ihnen gemeinsames, jedoch
nur als Abstraktum existierendes Grundge-
riist reduzierbar sind*‘ (S.7). Sie beschaftigt
sich also mit dem Problem, inwieweit eine
,,Modellrealisation* eines Pesrev vom per-
sonlichen Stil des Komponisten und vom
Makam selbst, in dem der Pesrev konzipiert
ist, abhangt. Dazu vergleicht sie die sieben
Pesrev Cemil Beys mit denen anderer tiirki-
scher Komponisten, deren Pesrev im glei-
chen Makam stehen, wie die des Cemil Bey.
Als Grundlage der Untersuchung dient die
Sammelausgabe tiirkischer Werke, die 1928
im Druck erschienen ist. Von den sieben
Pesrev Cemil Beys waren der Verfasserin
vier klanglich zugénglich, von denen sich
allerdings ,,drei als unvollstindig und somit
ungeeignet als Ausgangspunkt fiir die Analy-
se“ (S.9) erwiesen. Deshalb beruht die
Analyse ausschlieBlich auf der gedruckten
Ausgabe Kiilliyati vom Jahre 1928. Obwohl
die vergleichsweise herangezogenen Pesrev
aus dem 16., 17., und 18. Jahrhundert stam-
men und die des Cemil Bey von der Jahr-
hundertwende, ist ein Vergleich dennoch
berechtigt, weil die Pesrev aller hier heran-
gezogenen Komponisten erst zu Beginn des
20.Jahrhunderts in Noten fixiert wurden.
Sie zeigen gemeinsame Ziige, wie man sie
anfangs des 20.Jahrhunderts nach miindli-
cher Uberlieferung in Noten aufgezeichnet
hat. In diesen Transkriptionen spiegeln sich
gezwungenermaBen Spieltechnik und Stil
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des ,, Transkriptors wider. Die Aufzeich-
nung eines Pegrev in Noten stellt deshalb
eine mogliche Fassung des betreffenden
Pesrev dar und nicht die tatsédchliche Form,
wie sie Cemil Bey oder die anderen hier
genannten Komponisten klanglich ausfiihr-
ten. Tanburi Cemil Bey war, wie sein Name
andeutet, in erster Linie ein Tanbur-Spieler
(Spieler der Langhalslaute). Er fungierte
wie alle guten Musiker des Vorderen
Orients gleichzeitig als Schopfer und Inter-
pret seiner eigenen Musik, ohne sie jedoch
in Noten niederzuschreiben. Die Untersu-
chung behandelt die gedruckten Pegrev als
endgiiltige Kompositionen im europiischen
Sinne, wie man etwa eine Sonate von Mo-
zart analysiert. Ein wichtiges charakteristi-
sches Element dieser Musikkultur wurde
allerdings nicht erschopfend behandelt,
ndmlich die Tatsache, daB die untersuchten
Beispiele modale Strukturen darstellen. Die
GesetzmiBigkeit des Aufbaus eines Pesrev
setzt deshalb eine grundlegende Kenntnis
der modalen Eigenschaft seines Makam vor-
aus. Ohne dies ist es schwer zu begriinden,
warum ein Pesrev im Makam Mahur be-
stimmte Eigenschaften aufweist. Ein Pesrev
im Mahur stellt immer eine Realisierung der
Makameigenschaften des Mahur dar im
Rahmen eines Usul, d.h. zur Begleitung
einer festen rhythmischen Formel, die auf
den Kiidiim, zwei kleinen Trommeln, ausge-
fiilhrt wird. Wihrend Cemil Bey sein Mahur
Pesrev im Rahmen des Usul Muhammes mit
16 Zihlzeiteinheiten konzipiert, gestaltet
Gazi Karai z.B. seinen Pegrev im Usul
Diiyek mit acht Zihlzeiteinheiten. Einen
Pegrev zu komponieren, bedeutet fiir den
tiirkischen Komponisten Charakteristika ei-
nes Makam im Rahmen eines festen Usul
ganz oder teilweise zum Ausdruck zu brin-
gen. Die Art und Weise, wie er einige
Charakteristika hervorhebt, andere aber
verschleiert oder sehr fliichtig bearbeitet,
kennzeichnet den personlichen Stil des
Komponisten. Der Pegrev stellt ein Problem
dar, das der Komponist gewdhnlich nur
einmal 16st. Deshalb komponierten die tiir-
kischen Musiker nur einen Pegrev und einen
Semai in ein- und demselben Makam; eine
Ausnahme davon machten drei Komponi-
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sten, die mehrere, etwa fiinf Pesrev im
gleichen Makam komponierten.

Angelika Sieglins Analysen zielen dahin,
das ,,Melodiemodell** bzw. ,,die Gestaltva-
riation* der Pesrev Cemil Beys zu bestim-
men. Thre Ergebnisse wiren m. E. viel um-
fangreicher, wenn sie vom tonrdumlichen
Modell des Makam ausginge und zu begriin-
den versuchte, warum die Pesrevim Makam
Mahur beispielsweise so und nicht anders
gestaltet wurden. Dessenungeachtet erhellt
das Buch das Schaffen Cemil Beys und
anderer tiirkischer Komponisten, so daB es
der Studierende tiirkischer Kunstmusik in
Europa nicht missen méchte.

(Mirz 1976) Habib Hassan Touma

LAURENCE PICKEN: Folk Musical In-
struments of Turkey. London — New York —
Toronto: Oxford University Press (1975).
XXX, 685 S., zahlreiche Noten, Photos,
Tabellen, Zeichnungen und Karten.

Trotz gelegentlicher Wiirdigungen der
Musikinstrumente als wichtige Triger geisti-
ger Produktionen der Gesellschaft und trotz
der nicht zu unterschitzenden Dokumentie-
rungen und Anregungen in Sachs’ Geist und
Werden . . . gab es bislang nur sehr wenige
entsprechende, regional oder typologisch
eingeengte instrumentenkundliche Mono-
graphien. Dennoch scheint man allenthal-
ben die Notwendigkeit zu sehen, die Klang-
werkzeuge endlich nur noch in einem gegen-
liber formalistischen Betrachtungsweisen
umfassenden Zusammenhang sehen zu miis-
sen. Entscheidende Ansitze dazu bot die
Study Group on Folk Musical Instruments
des International Folk Music Council, die
inzwischen vier Sammelbidnde (Studia in-
strumentorum musicae popularis) publizier-
te und vor allem, unter der Leitung von
Ernst Emsheimer und Erich Stockmann, das
Handbuch der europdiischen Volksmusikin-
strumente konzipierte. In dieser, bisher mit
zwei Binden erst zogernd begonnenen Rei-
he sollte auch die Darstellung der tiirkischen
Volksmusikinstrumente durch Laurence
Picken erscheinen. DaB dieser statt dessen
nun eine eigene — hier zu besprechende —
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Veroffentlichung vorlegt, entschuldigt er mit
dem seinem Manuskript addquaten Umfang
und dem Format, die nicht den Gegebenhei-
ten des genannten Handbuches entsprochen
hitten.

Trotzdem halt sich Picken an die von den
Herausgebern des Handbuches, u.a. im
Vorwort zum ersten Band geforderten, in
sechs Gruppen gegliederten Gesichtspunkte
fiir die Besprechungen der einzelnen Instru-
mente: Terminologie, Ergologie und Tech-
nologie, Spieltechnik und musikalische
Moglichkeiten, Spielrepertoire, Verwen-
dungszweck, Geschichte und Verbreitung.
Und doch entstand hier insgesamt ein wis-
senschaftliches Werk, das in der Tat den
Rahmen eines Einzelbandes des Handbu-
ches weit gesprengt hitte, ein Werk, das als
nahezu erschopfend bezeichnet werden
kann. Es zu kiirzen, wire einer 25jahrigen
Forschertitigkeit in keiner Weise gerecht
geworden. So lange namlich hatte Picken in
der Tiirkei recherchiert, d.h. ldngst mit
seinen Untersuchungen begonnen, bevor
Pline zu einem Handbuch entwickelt waren.
Dabei beriicksichtigte er von Anfang an alle
liber das rein Ergologische hinausgehenden
Aspekte des Instrumentariums. Wie intensiv
und umfassend seine Arbeit war, zeigen die
Listen mit schier zahllosen Namen tiirki-
scher und anderer Gewihrsleute und Hel-
fer, zeigen die vielen FuBnoten, in denen
weitere Informanten genannt werden.

Aus den Einzelergebnissen das eine oder
andere hervorheben oder hier vorstellen zu
wollen, wire miiBig. Picken ordnet das Ma-
terial, wie auch von Emsheimer und Stock-
mann vorgesehen, nach der Sachs-Horn-
bostel’'schen Systematik von 1914. Die dort
verwendeten Dewey-Zahlen behiélt er nicht
nur bei, er kann sie auch vielfach weiter
differenzieren. Dies 148t sich am leichtesten
aus dem zwolfseitigen Inhaltsverzeichnis ab-
lesen, in dem u.a. simtliche behandelten
Instrumente mit ihren Kklassifikatorischen
Stellenwerten aufgefiihrt sind. Das Zusatz-
zeichen ,,C* weist darin auf Kinderinstru-
mente hin, denen der Verfasser seine beson-
dere Aufmerksamkeit als einer selbstiindi-
gen Instrumentengattung widmet. Manche
Gruppen von Instrumenten werden zu-
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ndchst zusammengefat besprochen, viele
Typen - vor allem die verbreitetsten —
erfordern fiir ihre Darstellung mehr Raum
als andere, und hier und da 1dBt sich auch
einmal zu einem der oben genannten sechs
Gesichtspunkte wenig oder gar nichts sagen,
wenn selbst intensivste Befragungen und
eingehendes Quellenstudium nichts erga-
ben. Stets aber zeichnet sich ein klares Bild
auch der Bedeutung der einzelnen Instru-
mente fiir das tiirkische Volksleben ab.
Dazu verhelfen weiters nicht nur 40 Noten-
beispiele, sondern auch viele Photos auf 46
Tafeln, 48 Tabellen, 54 Zeichnungen und 15
Verbreitungskarten.

SchlieBlich geht Picken mit einer beson-
ders dankenswerten Nachschrift (S.557bis
609) weit iiber die Aufgabe einer instru-
mentenkundlichen Monographie hinaus.
Hier wird zunichst die in den letzten Jahr-
zehnten mehrfach kritisierte Systematik von
Sachs und Hornbostel verteidigt, wobei der
gelernte Biologe Picken iiberzeugende Par-
allelen zu naturwissenschaftlichen Klassifi-
kationen anfiihren kann. Der Verfasser hilt
diese Systematik fiir durchaus ,,natiirlich*
und keineswegs unbhistorisch. — Wichtiger
sind dann noch die Auslassungen tiber allge-
mein giiltige Entwicklungstendenzen der
Musikinstrumente in aller Welt von der
Entdeckung klangfahiger Naturmaterialien,
der Beriicksichtigung von Erfahrungen mit
anderen Gerédten, der kiinstlerischen Aus-
schmiickung bis zu den Wechselbeziehungen
zwischen bduerlichen und stddtischen
Klangwerkzeugen. In dem ,,Organogeogra-
phy‘ benannten Abschnitt weist Picken auf
die Zusammenhinge zwischen der Flora
Anatoliens und dem Vorkommen bestimm-
ter, aus Naturmaterial hergestellter Instru-
mente hin.

Speziell mit dem abschlieBenden Kapitel
,»Diffusion’* geht der Verfasser ganz bewuft
iiber die Konzeption des Handbuches hin-
aus, in dem auf eine ,,Beriicksichtigung
iibernationaler Zusammenhdinge zundchst
verzichtet werden* sollte. Hier geht es
Picken nicht nur um die vielfiltigen
Wanderwege und um Beziehungen bzw.
Verwandtschaften des tiirkischen Instru-
mentariums mit dem weiteren Asien und
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mit Europa, sondern wiederum auch um die
verschiedensten Kontexte wie kosmologi-
sche Spekulationen, Mythen usw. Dabei
prisentiert sich der Verfasser ebenso als
bewundernswerter Polyhistor wie danach als
all-round-Musikethnologe, wenn er auch
noch die mit Instrumenten verbreiteten mo-
dalen Systeme behandelt.

DaB dieses vorbildliche, dem tiirkischen
Volke gewidmete Werk durch mehrere Re-
gister sehr sinnvoll aufgeschliisselt wird, er-
scheint angesichts der dem Buche eigenen
Akribie durchaus selbstverstindlich.

(Juni 1976) Kurt Reinhard

DORTE WIECHELL: Didaktik und Me-
thodik der Popmusik. Frankfurt/ M. — Berlin
— Miinchen: Verlag Moritz Diesterweg 1975.
180 S. (Schriftenreihe zur Musikpddagogik,
ohne Bandzdihlung.)

Bei der vorliegenden Schrift handelt es
sich um die erste Publikation in Buchform,
die ausschlieBlich vielschichtige Aspekte zur
Behandlung von Popularmusik im schuli-
schen Musikunterricht zum Inhalt hat.

Einleitend werden Befragungsergebnisse
aufgefiihrt und analysiert, die Dorte Wie-
chell 1972 und 1973 bei 4762 Gesamt-,
Real-, Berufs- und Gymnasialschiilern er-
mittelte (s. dazu auch ihre Veroffentlichun-
gen Pop-Musik, Koln 1974 und Musikali-
sches Verhalten Jugendlicher. Ergebnisse
empirischer musiksoziologischer Untersu-
chungen — kommunikationstheoretisch inter-
pretiert, in: Forschung in der Musikerzie-
hung, Mainz 1974). Diese Ergebnisse ma-
chen deutlich, wie notwendig eine Ausein-
andersetzung mit Schlagern und Popmusik
ist. Im AnschluB an die Teilanalysen jugend-
lichen Horverhaltens folgen zwei interessan-
te Objektanalysen: exemplarisch fiir Schla-
ger steht Der kleine Prinz, fiir Popmusik das
Stiick Spoonful der Gruppe CREAM. Zum
letzteren wiren die Einordnung unter
,»Pop* (statt ,,Rock‘‘) sowie die bei diesem
Abschnitt erwidhnten Kategorien ,,Polit
Pop* und ,,Underground*‘ zu diskutieren.
Uberhaupt hiitten spezielle Untersuchungen
noch zu kldren, von welchen Jugendlichen
welche Musik mit ,,Pop* (vielleicht auch
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noch mit ,,Beat*?) oder ,,Rock® tituliert
wird.

Den Hauptteil des Buches bilden die
Lernzielangaben, die Darlegung allgemei-
ner Unterrichtsstrategien und eine systema-
tische Zusammenstellung von Methoden zur
Behandlung von Schlagern und Popmusik,
wobei langjidhrige eigene Unterrichtserfah-
rungen miteingebracht werden. Mit den auf-
gefiihrten Grobzielen (Ubung der Diskrimi-
nationsfiahigkeit; Erkennen der physisch-
psychischen Wirkungen; Erwerb von Kirite-
rien zur Unterscheidung verschiedener Stil-
richtungen der Popularmusik; BewuBtma-
chung moglicher Funktionen von Schlagern
und Popmusik; Hinterfragung von Poptex-
ten; Erkennen von Identifikationsanreizen
und etwaigen Neigungen zu sentimental-
assoziativem oder regressivem Horen; Ein-
schidtzung von Schlagern und Popmusik als
okonomische Faktoren) wird ein didakti-
sches Konzept vorgestellt, das auf keine
einseitige, dem vielgestaltigen Gegenstand
unangemessene Ausrichtung auf nur musik-
immanente Phinomene abzielt.

Bei den Methoden zur Behandlung von
Schlagern und Popmusik werden u. a. infor-
mationstheoretische Methoden, Methoden
der Textanalyse, nichtgraphische Methoden
zur Verdeutlichung der Sekundir- und Ter-
tisrkomponenten sowie Methoden zur Be-
wuBtmachung von Reaktionsweisen auf
Musik (Hevnersche Adjektivzirkel, Hofstét-
tersches Polaritatsprofil, Diskriminations-
und Gedichtnistests) ausfiihrlich erldutert.
Bei den synthetischen und kreativen Ver-
fahrensweisen wird auch der nicht unerheb-
lichen Frage nach einer Einbeziehung der
visuellen Informationsebene in den Musik-
unterricht nachgegangen. Den BeschluB des
Buches bilden zwei Unterrichtsmodelle
(einschlieBlich operationalisierter Lernzie-
le) sowie eine Aufstellung von Popmusik-
und Schlager-Themenkreisen.

Wenn Realititen erkannt und entspre-
chend eingeschitzt werden, sollte die Ent-
scheidung fiir eine Auseinandersetzung mit
Schlagern und Popmusik im Musikunter-
richt eigentlich nicht weiter strittig sein.
Bleibt die Frage nach einem ,,Wie*. Dazu
gibt Dorte Wiechells informatives und fun-
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diertes Buch wichtige Anregungen und Hil-
fen. Als Lektiire ist die Didaktik und Me-
thodik der Popmusik aber nicht nur den
Praktikern, sondern auch denjenigen zu
empfehlen, die in Forschung und Lehre mit
musikdidaktischen Problemstellungen be-
faBt sind.

(April 1976) Winfried Pape

PAOLO GALLARATI: Gluck e Mozart.
(Torino:) Giulio Eiraudi (1975). (6), 152,
(2) S. (La ricerca critica. Vol. 7.)

Gluck und Mozart, ein immer wieder
behandeltes Thema, oft oberflidchlich aufge-
wirmt, erfdhrt in Paolo Gallaratis Disserta-
tion, die unter Massimo Mila in Turin ent-
stand, neue Dimensionen. Auf wenig Raum
wird Wesentliches ausgesagt, Bekanntes zu-
sammengefalt, in den Kontext gestellt,
Neues dargestellt, Altes iiberdacht. Der Au-
tor untersucht in erster Linie Glucks Ratio-
nalismus und Mozarts psychologischen Rea-
lismus. Er vertritt die These, Mozart habe
seit der Komposition des Idomeneo Glucks
Rationalismus integriert, Teile des Gluck-
schen Stiles assimiliert. Dabei werden nicht
nur Glucks und Mozarts Kompositionstech-
nik gegeniibergestellt, sondern auch allge-
meine Stilelemente der Zeitgenossen be-
leuchtet. Mit Gluck, so Gallarati, gehe eine
Epoche europdischer Kultur zu Ende, mit
Gluck werde aber auch die Tiir zur Roman-
tik gedffnet. Romantisch seien bei ihm 1. die
»,ambiguita®, 2. die ,,irrisolutezza*, 3. die
»lacerazione®, 4. die ,,polivalenza espressi-
va“. Untersucht wird auch sein Verhiltnis
zum Sturm und Drang, zum Neoklassizis-
mus. Dem Phinomen der tragédie lyrique
und der opera seria sind eigene Abschnitte
gewidmet. Ein Drittel des Buches etwa
beschiftigt sich mit Gluckschen Elementen
in Mozarts Meisteropern. Gallarati macht
sich Gedanken iiber das Libretto, dramati-
sche und dekorative Chore, das Orchester,
die Rezitative, das Ubernatiirliche, den
Hauptrhythmus und sein Modell. Negativ ist
anzumerken, daB das Buch kein Literatur-
verzeichnis aufweist, Zitate oft ungenau
sind, ein Register fehlt, die Notenbeispiele
nicht den kritischen Gesamtausgaben ent-
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nommen sind. Dennoch: ein lesenswertes
Taschenbuch, das anregend geschrieben ist.
(Juli 1976) Rudolph Angermiiller

JOSEPH WILHELM VON WASIE-
LEWSKI: Life of Robert Schumann. Trans-
lated by A. L. ALGER. With new introduc-
tion by Leon PLANTINGA. Detroit: Infor-
mation Coordinators 1975. VIII, 275 §.
(Detroit Reprints in Music, ohne Bandzdh-
lung.)

Es ist verdienstlich, im englischen Sprach-
bereich das Interesse auf den ersten Schu-
mann-Biographen zuriickzulenken, zumal
jingste Forschungen von Renate Federho-
fer-Konigs (J. W. von Wasielewski im Spie-
gel seiner Korrespondenz, 1975, und ein
Beitrag in der Fs. des Referenten) weiteres
Material beigebracht haben. Plantinga, dem
wir eine fleiBige Studie iiber den Kiritiker
Schumann verdanken (vgl. Mf 23, 1970,
S.231f1f.), liefert allerdings in seiner neuen
Einleitung nur spirliche Information. Abby
Langdon Alger legte die Ubersetzung von
Wasielewskis Robert Schumann, eine Bio-
graphie in Boston 1871 vor, jedoch nicht,
wie Plantinga voraussetzt, in der Erstauflage
1858, sondern der ,,2. verbesserten Auflage‘
1869, aus der auch z.B. die Briefe an
KoBmaly (Nr.41, 44, 45) entnommen, wei-
tere an denselben aber fortgelassen sind.
Algers Briefteil zeigt groBe Liicken auch
gegeniiber der Erstauflage, wobei die Fliich-
tigkeit sich nicht nur an iibersprungenen
Nummern der eigenen Reihe (19, 21, 28,
31-33, 56), Nr. 51 ist doppelt gefiihrt, zeigt.
Fehlen ca. ein Drittel der Brieftexte, so
fiihrt der Appendix nur Dr.Richarz’ Mit-
theilungen und die literarischen Dokumente
D (Uberschrift zufolge 1858), F und G
(zufolge 1869) in neuer Reihe A-C ohne
Vermerk des deutschen oder franzosischen
Urtextes. So hat Alger, was bei einem
eingeleiteten Reprint nicht iibersehen wer-
den sollte, nur ein Fragment geboten, des-
sen musikalischer Fachworterschatz (iiber
die von dem Herausgeber erwihnten Stich-
proben hinaus) Probleme aufwirft. Uber die
Person des Ubersetzers hiitte man sich einen
Hinweis gewiinscht: von Alger sind Texte
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nach Coquelin, Del Sarte, Gratry,
L.H.Martin und V.Hugo erreichbar,
A.ReiBmanns Schumann-Monographie er-
schien 1886 (nach der 3., ebenfalls ,,ver-
mehrten' Auflage 1879), fiir die Kenner-
schaft der Indianersprache zeugen Abhand-
lungen (Philadelphia 1885, Boston 1897).
Insofern sind der Ubersetzerleistung mit 21
Jahren an der Fassung Wasielewskis von
1869 (die ohnehin in 3. Auflage 1880 und
durch Waldemar von Wasielewski abermals
vermehrt 1906 herauskam) enge Grenzen
gesetzt, wie auch der Dokumentarwert der
Texte Wasielewskis einer klaren Einschiit-
zung und Kritik bedarf, die durch die neuere
Forschung fixiert worden ist.

(Mai 1977) Wolfgang Boetticher

FRANCOIS LESURE: Claude Debussy.
Généve: Editions Minkoff 1975. 179 S.
(Iconographie Musicale. IV.)

Ganz besondere Aufmerksamkeit, so
liest man in der knappen aber gehaltvollen
Einleitung Lesures, sei auf die technische
Qualitit der Bildwiedergabe gelegt worden.
Die hohen Erwartungen, mit denen man
daraufhin den Band durchblittert, bleiben
weitgehend unerfiillt. Die Wiedergabe drei-
er Fotografien von Debussy (Abb.11, 90
und 103), die sich auch in dem kleinen
Katalog der Bibliothéque Nationale zur De-
bussy-Ausstellung von 1962 finden, ist hier
entschieden schlechter geraten. Die Repro-
duktionen sind zu dunkel, und die Abstu-
fung der Grautone ist absolut unzulinglich.
Leider gilt das nicht nur fiir die drei genann-
ten Bilder, sondern auch fiir viele andere.

Eine weitere Enttduschung bereitet die
geringe Zahl farbiger Reproduktionen (nur
7 von 171 Abbildungen). Bei dem stolzen
Preis dieser Debussy-Ikonographie hiitte
man zumindest erwarten diirfen, daB die
wenigen im Original farbigen Bilder auch im
Farbdruck wiedergegeben werden. Was soll
man anfangen mit Schwarz-WeiB-Repro-
duktionen des Renoir-Portriits der T6chter
Lerolle, der Figurinen von Léon Bakst zu Le
Martyre de S. Sébastien, einer Illustration
von André Hellé zu La Boite a Joujoux, die
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selbst im Klavierauszug koloriert ist oder
des Titelblatts der Erstausgabe von La Da-
moiselle élue? Wo, wenn nicht hier, diirfte
man Farbreproduktionen der Debussy-Por-
trits von Marcel Baschet und Jacques-Emile
Blanche (Abb. 84) erwarten? Es ist unver-
standlich, daB an dem fiir den Impressionis-
mus konstitutiven Element der Farbe hier
derart gespart wurde.

Die Bildauswahl konzentriert sich in er-
ster Linie auf Debussy selbst —~ 50 Abbildun-
gen zeigen ihn, allein oder mit anderen
Personen, — und auf ihm nahestehende
Menschen (57 Abbildungen). Hinzu kom-
men Szenenbilder der ersten Auffiihrungen
von Pelléas et Mélisande und Le Martyre,
einige Karikaturen, Ortlichkeiten und — we-
nige — werkbezogene Abbildungen. Da der
Bereich literarischer, malerischer und musi-
kalischer Einfliisse auf Debussy ebenso aus-
geklammert bleibt wie die Wirkung seines
cuvre auf die Zeitgenossen, gewinnt der
Band vergleichsweise intimen Charakter.
Aus dem personlichen Umkreis Debussys
bietet er manche wenig oder iiberhaupt
nicht bekannte Bilder; besonders begriiBt
man die beiden Fotos des Freundes Robert
Godet. Ein chronologischer Uberblick iiber
Debussys Leben geht dem Bildteil voran.
Die Kommentierung der Abbildungen zeugt
bei aller Kiirze von der souveridnen Kennt-
nis des Verfassers.

(September 1976) Peter Cahn

GIACOMO MANZONI: Arnold Schon-
berg. L'uomo, l'opera, i testi musicati. Mila-
no: Feltrinelli Editore 1975. 419 §.

Jedem, der sich mit Schonberg beschiiftigt
hat, ist wohl der Gedanke einmal eingefal-
len, daB eine Gesamtschau sidmtlicher von
ihm verwendeter Texte ergebnisreich sein
miite. Die Buntheit, die einem bei Durch-
sicht der Vokalwerke begegnet, ist verwir-
rend, und es stellt sich die Frage, welche
Eigenschaften an einem Text den Komponi-
sten in der Tat angesprochen und zum
musikalischen Schaffen angeregt haben.
Schon der Anblick der Autorennamen ist
geeignet, Staunen zu erwecken: Petrarca,
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Goethe, Schikaneder, Byron, Riickert, Le-
nau, Jakobsen, Bierbaum, Nietzsche, Geor-
ge, Rilke, Tagore, dazu Volksdichtungen,
altchinesische Poesie, Bibelworte sowie
mosaisch-liturgische Texte und nicht zum
geringen Teil Schonbergs eigene Texte. Die
Bereitstellung einer Schonbergschen Text-
anthologie ist vielleicht der originellste und
der am meisten bediirfnisbefriedigende Teil
des neuen Schonberg-Buches von Giacomo
Manzoni.

Dieses zerfillt in zwei ungefidhr gleich
groBe Teile: Biographie mit Werkbespre-
chungen und Texte. Schonberg-Monogra-
phien gibt es schon viele. Hauptverdienst
dieser Biographie ist es, auf dem laufenden
zu sein. Dem Verfasser hat die Literatur bis
1974 zur Verfiigung gestanden, und so hat
er die neuen Erkenntnisse des Zentenarjah-
res in den Text mit einbeziehen konnen.
Neue Forschungsergebnisse von seiten des
Verfassers gibt es kaum; jedoch sind zahl-
reiche Interpretationen durchaus originell.
Das ergibt sich aus dem generellen Blick-
winkel, in dem soziologische und psycholo-
gische Aspekte eine groBe Rolle spielen.
Dadurch werden mehrmals sonst weniger
beachtete Seiten des Komponisten und sei-
ner Umwelt ans Licht gezogen, und das
Totalbild wird dabei zum Teil anders als
gewohnlich beleuchtet. So fiigt sich das
Buch in die laufende Diskussion iiber das
wahre Verstindnis der Schonbergschen Per-
sdnlichkeit als ein beachtenswerter Beitrag
ein.

Ein Hauptanliegen des Verfassers ist es,
sowohl Person als Werk im Spannungsfeld
zwischen Antinomien zu verstehen. Gleich
am Anfang wird diese Bestrebung klarge-
macht:

,»5ein Weg fiihrte ihn, von den historischen
Ereignissen getrieben, zu einer erlesenen Gei-
stigkeit und in seinen letzten Lebensjahren
zum Miptrauen gegen Menschen, zum einsa-
men Gesprich mit der Gottheit. Aber trotz-
dem wurde Schonberg nie zum Ekstatiker,
zum Mystiker, zum absoluten Subjektivisten.:
In seiner Musik, in seinen Texten, im ethi-
schen Gehalt seines unermiidlichen For-
schens ist immer der fruchtbare Widerspruch
zwischen Verlockung zur metaphysischen
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Flucht und dem Gebot der tiglichen Lebens-
gegenwirtigkeit lebendig. Diese komplexe
Seinsart hat fiir uns Schonberg quer durch
die schwindelnde kiinstlerische und. ..
menschliche Vielgestaltigkeit gerettet. Da-
durch tirmt sich seine Person iiber alle
anderen in der Musik unserer Zeit auf, und
vermittelt in sich und iiber sich hinaus, wie
unauswischbare Narben, die Zeichen der
Wandlungen in der ersten Hiilfte unseres
Jahrhunderts* (S. 8).

Die Darstellung ist flieBend und lebendig
sowie mit wohlerwogenen Zitaten versehen.
Da sie von einem Nicht-Deutschen fiir
Nicht-Deutsche geschrieben ist, wird die
deutsch-osterreichische kulturelle Szene der
biographischen Ereignisse ausfiihrlicher be-
schrieben und erklart, als es in der deutsch-
sprachigen Literatur, wo solches mehr oder
weniger stillschweigend vorausgesetzt wird,
sonst iiblich ist. Dieser AnlaB zur Verdeutli-
chung der Ubereinstimmungen wie auch der
Widerspriiche im Verhiltnis zur Zeit und
Umwelt wird reichlich ausgeniitzt.

Der Haupteinwand gegen den Text ist der
vollige Mangel an Dokumentation. Die
Hunderte von Zitaten kann auch nicht der
Kenner in der Literatur ausfindig machen,
und dazu hitten zahlreiche Auskiinfte mei-
nes Erachtens mit entsprechenden Hinwei-
sen belegt werden sollen. Zum Beispiel
woher stammt die Auskunft, daB in der
Vereinigung schaffender Tonkiinstler wih-
rend der einzigen Saison ihres Lebens ,,858
Stiicke von 127 Komponisten* (S.24) auf-
gefiihrt wurden? Woher wei8 man, daB8
Schénberg durch Kandinsky in Verbindung
mit Rudolf Steiner getreten ist? (S. 76). Und
welcher Bach-Forscher hat die Echtheit des
Orgelchorals Schmiicke dich, o liebe Seele in
Zweifel gestellt? (S.95).

Gewisse Ungenauigkeiten sind wohl un-
vermeidbar. Einige Beispiele seien erwahnt.
J.P.Jakobsen war nicht ein Dichter ,,der
spitromantischen Schule* (S.12), sondern
der Inaugurator des Naturalismus in Diine-
mark (was zugegebenerweise anhand der
Gurre- Lieder schwer zu ersehen ist). Konig
Waldemars wilde Jagd in demselben Werk
wurde nicht vom Konig unternommen
(S.19), sondern es wurde ihm von Gott die
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Strafe auferlegt, zu ewiger Zeit nichtlich mit
seinen Minnern durch die Wilder von Gur-
re (also als Gespenst) reiten zu miissen. Es
ist wahr, daB3 Carlo Somigli in seinem Arti-
kel vom Jahre 1913 von ,,dodecafonia“
spricht (S.25); damit hat er aber nicht
Dodekaphonie, sondern eine erweiterte, al-
le zwolf Tone verwendende Tonalitdt ge-
meint. Strindbergs Jakob ringt ist kein Dra-
ma (S.77), sondern eine groBe Novelle. Es
ist nicht wahr, daf} die Technik von den
Klavierstiicken Nr. 1-4 des op. 23 lediglich
durch ,,kurze Tonfolgen* (S. 861.) charakte-
risiert ist. Und es kann jedenfalls dariiber
gestritten werden, ob die Suite op. 25 einen
voll entwickelten dodekaphonen Satz dar-
stellt (S.88 und 95); hier kann ich dem
Verfasser nicht zustimmen.

Der Zusammenstellung von Texten im
zweiten Teil ist eine miihsame Arbeit vor-
ausgegangen. Die Auswahl umfaBt die nicht
von Schonberg verfaBten Texte zu samtli-
chen vollendeten, publizierten wie unpubli-
zierten Vokalwerken (hier konnten drei
ganz frilhe Lieder um 1893, und das Chor-
lied Ei du Liitte wegen Vorliegen neuerer
Forschungen miteinbezogen werden) und
das zum Streichsextett Verklirte Nacht ge-
horende gleichnamige Gedicht von Dehmel.
Nicht beriicksichtigt sind der zur symphoni-
schen Dichtung Pelléas und Mélisande geho-
rende Text von Maeterlinck und die Volks-
liedtexte; diese sind auch nicht erwihnt, was
Staunen erwecken mufl. Alle Texte werden
in der Originalsprache und in italienischer
Ubersetzung gebracht. Dariiberhinaus ist es
dem Verfasser gelungen, die meisten Dich-
ter zu identifizieren und in weitem AusmaB
auch die damals vorhandenen Ausgaben der
jeweiligen Texte aufzuspiiren. Dadurch ist
es moglich, die Textvorlagen nahezu genau
aufzuzeigen und die wichtigsten Differenzen
zwischen Druckausgabe und vertontem Text
nachzuweisen. Eine lang ersehnte Untersu-
chung ist damit, wenn nicht vollendet, so
doch sehr weit vorangebracht. Die Chrono-
logie der Texte in Schénbergs Schaffen und
ein Index der Autorennamen sind beigefiigt.

Nach einem entbehrlichen Verzeichnis
der opusnumerierten Vokalwerke folgt eine
Liste der auf die unvollen<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>