Arnold Schmitz (1893-1980)

von Gunther Massenkeil, Bonn

Am Allerheiligentag 1980 starb in Mainz Professor Dr. Arnold Schmitz im Alter
von 87 Jahren. Geboren im damals deutschen Lothringen, studierte er in Miinchen,
Berlin und Bonn, nahm 1914-1918 am Ersten Weltkrieg teil und promovierte 1919
bei Ludwig Schiedermair in Bonn, wo er sich 1921 auch habilitierte. Die Bonner
Lehrtitigkeit ergidnzte Schmitz, der schon friih auch eine umfassende musikalisch-
praktische und musiktheoretische Ausbildung erfahren hatte, durch nebenamtlichen
Unterricht am Konservatorium Dortmund. Vor allem aber fand er in seiner Bonner
Zeit nicht zuletzt in der Begegnung mit bedeutenden Gelehrten anderer Disziplinen
eine geistige Weite und Tiefe, die ithn zu einem der letzten Vertreter der alten
Universitas litterarum werden lieBen. Entscheidendes verdankte er hierbei nach
seinen eigenen Worten besonders dem Staatsrechtler Carl Schmitt und dem Theolo-
gen Erik Peterson. So geriistet folgte Schmitz 1929 dem Ruf auf den musikwissen-
schaftlichen Lehrstuhl an der Universitdt Breslau, mit dem auch die Leitung des
Instituts fiir Kirchenmusik verbunden war, dem spiter eine Schulmusikabteilung
angegliedert wurde. Nach zehn Breslauer Jahren — er betrachtete sie als die
gliicklichsten — ereilte ihn wiederum die Einberufung zum Wehrdienst; den Zweiten
Weltkrieg erlebte er vom ersten bis zum letzten Tag als Artillerieoffizier. Die
Nachkriegszeit sah ihn dann an der vordersten Front beim Aufbau der neugegriinde-
ten Universitat Mainz und bei der endgiiltigen Konsolidierung der Musikwissenschaft
als akademisches Fach. Das zweimalige Rektorat (1953/54 und 1960/61) war
auBeres Zeichen des auBergewoOhnlichen Ansehens, das Schmitz als Forscher und
Lehrer genoB, und es war zugleich eine Ehre fiir die Alma Mater Moguntina. Mit der
Emeritierung 1961 nahm er auch inneren Abschied von der Universitat, die er geistig
und institutionell auf einem verhéangnisvollen Weg sah. Eng verbunden fiihlte er sich
nur noch mit der Mainzer Akademie der Wissenschaften. Freundespflicht und
Verantwortungsbereitschaft bewogen ihn dann doch noch einmal zu einer engagierten
Lehrtétigkeit, als er 1964—1967 den durch den Tod Leo Schrades verwaisten Basler
Lehrstuhl zu vertreten hatte und dessen Doktoranden zum Examen fiihren konnte.
Das letzte anderthalbe Jahrzehnt lebte er in Zuriickgezogenheit, stets bereit zu Rat
und Hilfe in wissenschaftlichen und menschlichen Dingen, im BewuBtsein eines
reichen und vollendeten Lebens, das keiner groBen eigenen Worte und Schriften und
keiner Offentlichkeit mehr bedurfte, sondern seine Erfiillung nach eigenem Bekun-
den letztlich im Hinblick auf das Wort der Schrift zu finden hatte. Ein Nachruf wire
sicherlich nicht in seinem Sinn, wenn diese zutiefst christliche Dimension in seinem
Leben und Schaffen unerwihnt bliebe.

Mit Arnold Schmitz hat die deutsche und internationale Musikwissenschaft eine
ihrer markantesten Personlichkeiten verloren. Viele seiner Schriften sind schon lange
fir unterschiedliche Bereiche grundlegend. Zu nennen sind vor allem die Arbeiten
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iiber Beethoven, darunter das Romantische Beethovenbild (1927), ein geradezu
klassisches Werk einer geschichtlichen Betrachtungsweise, die erst sehr viel spater
unter dem Namen Rezeptionsforschung gang und gibe wurde. Zu nennen sind auch
die Arbeiten zur musikalischen Rhetorik und Figurenlehre, zur Geschichte. des
mittelalterlichen geistlichen Liedes, zur Geschichte der Passionsvertonung, schlie3-
lich die Arbeiten zur schlesischen Musikgeschichte. Schmitz’ letzte Veroffentlichung
war ein Essay iliber Anton Bruckners Motette Os justi, iber einen Gegenstand
lebenslanger Bewunderung, gewidmet und ausdriicklich verpflichtet dem alten
Bonner Freund Carl Schmitt.

Arnold Schmitz als akademischer Lehrer: ein glanzender Redner in Vorlesungen
und Vortragen, ein scharf argumentierender Leiter von Seminaren, ein anregender
und behutsam fithrender Doktorvater und Examinator. Alle, die ihn so erlebt haben,
spiirten seine bezwingende Hingabe an diese Téatigkeiten. Es waren nicht nur ,,reine*
Musikwissenschaftler, sondern in viel groflerer Zahl erfuhren in Breslau und Mainz
auch Schulmusiker ihre musikhistorische Ausbildung bei Schmitz und trugen sie
weiter in Schule und Hochschule.

Requiescat in pace

Zeitstrukturen in der Oper
von Carl Dahlhaus, Berlin

1

Die Einsicht, daB3 sich die Zeitstruktur einer Oper von der eines Schauspiels
grundsitzlich und tiefgreifend unterscheidet, gehort zu den Gemeinpldatzen der
Theaterasthetik, die so selbstverstandlich sind, dall die Meinung, das Wesentliche sei
lingst gesagt und trivial, geradezu als Sperre wirkt, die eine genauere Analyse
verhindert. Die sinnfillige Tatsache, daBl das Zeitmal} eines gesungenen Textes
langsamer ist als das eines gesprochenen, scheint ebensowenig einer Erorterung zu
bediirfen wie die Differenz zwischen Rezitativen, die sich dem Redetempo realer
Dialoge zumindest anndhern, und geschlossenen Nummern kontemplativen Charak-
ters, in denen die Zeit sich dehnt oder sogar stillsteht, um einer zeitenthobenen
lyrischen Emphase Platz zu machen.

Der Schein, daB die Zeitstruktur einer Oper zu problemlos sei, als daf} die
Anstrengung der Reflexion lohnend wire, ist jedoch eine Tauschung. Bereits die
fliichtigste Analyse einer Opera seria oder einer Grand Opéra des 19. Jahrhunderts
zeigt drastisch, daBB die Unterscheidung zwischen realer und gedehnter oder imagina-
rer Zeit, die sich im Gegensatz zwischen Rezitativ und Arie manifestiert, keineswegs
geniigt, um den ungezahlten Abstufungen, aus denen die musikalisch-dramatische
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Wirklichkeit besteht, gerecht zu werden. Wihrend das Rezitativ, in dem die
musikalisch-formale Zeit mit der real dargestellten Zeit in der Regel annahernd
iibereinstimmt, als wenig aufschluBireich einstweilen auBer acht gelassen werden
kann, ist der Zeitverlauf geschlossener Nummern dadurch problematisch, da3 er fast
immer, anders als der des gesprochenen Dramas, ungleichmaflig und gewissermaf3en
rhapsodisch ist. Der kontinuierlichen Zeit im Schauspiel steht eine diskontinuierliche
in der Oper gegeniiber.

Mit der Behauptung, dall der Zeitverlauf ungleichmaBig sei, ist keineswegs eine
Trivialitat gemeint, die das Schauspiel mit der Oper teilt: die simple Tatsache, da3 das
Tempo eines szenischen Vorgangs oder eines Dialogs rascher oder langsamer sein
kann. Die Kategorie der Diskontinuitit zielt vielmehr auf die selten beriicksichtigte
Eigentiimlichkeit der Oper, dall das MaB3 an dargestellter Zeit oft genug innerhalb der
gleichen Szene zwischen Extremen wechselt.

So kann man etwa im Finale des dritten Aktes aus Rossinis Guillaume Tell - in der
Szene mit dem ApfelschuB3 — nicht weniger als vier verschiedene Relationen zwischen
musikalisch-formalem und dramatisch-inhaltlichem Zeitverlauf beobachten: (1) Wie
erwahnt, fallt im Rezitativ, das Dialoge und szenische Vorgdnge umfaf3t, die
dargestellte Zeit — fiir die allerdings ein festes Mal} nicht existiert — mit der
Darstellungszeit ungefdahr zusammen, kaum anders als im Schauspiel decken sich
formaler und inhaltlicher Zeitverlauf. (2) In Tells Preghiera, der Segnung des Sohnes,
wird eine Situation, die im gesprochenen Drama ein fliichtiger Augenblick wire, zu
einem lebenden Bild, einem Tableau vivant ausgebreitet, in dem die Handlung
innehalt, ohne dal jedoch von einem Stillstand der Zeit die Rede sein kann; ein
Moment, der in der Realitdt rasch voriiberginge, ist in der Oper, gestiitzt durch
Musik, zum Ritual gedehnt, und die Ritualisierung von Augenblicken kann, wie das
musikalische Gleichzeitig-Reden im Ensemble, zu den charakteristischen Eigentiim-
lichkeiten der Gattung gezéhlt werden. (3) Das Duett zwischen GeBler, der gegen
Tell und dessen Sohn wiitet, und der Prinzessin Mathilde, die wenigstens den Sohn zu
retten versucht, ist ein zwar in der Zeit fortschreitender, aber durch Textrepetitionen
verzogerter und durch ungleichmiBige Gangart vom realen Zeitverlauf abweichender
Dialog. (4) Das abschlieBende Quintett mit Chor gehort zum Typus des aus der Zeit
herausfallenden Ensembles, in dem — bei stindigen Textwiederholungen — jeder mit
sich allein und, trotz heftiger Affektausbriiche, quasi monologisch in die eigenen
Gefiihle und Gedanken versunken ist; die Aufhebung der Zeit erscheint als Kehrseite
einer Aufhebung der realen, dialogisch-szenischen Beziehung zwischen den Per-
sonen.

Der Wechsel zwischen flieBender und stockender Handlung fiihrt in der Oper zur
Dissoziation der Zeit in einen formalen Zeitablauf, der sich in der Auffiihrungsdauer
manifestiert, und einem inhaltlichen, der aus dem Gang der Handlung als deren reales
Substrat erschlossen werden muB3. Die Verdoppelung der Zeitvorstellung, die vom
Zuschauer unwillkiirlich nachvollzogen wird, ohne daB er sie sich bewut machen
muBte, ist gattungsisthetisch sofern auffillig, als sie in epischer Dichtung geradezu
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selbstverstandlich, in dramatischer jedoch ungewohnlich ist. Und die Oper riickt,
wenn man Zeitstrukturen analysiert, unversehens aus der Nihe des Schauspiels in die
des Romans. Gehort in der Epik die Differenz zwischen ,,Erzdhizeit und erzahlter
Zeit, wie sie von Gilinther Miller genannt wurde: also die Dehnung oder
Zusammenziehung von Handlungsphasen einer Geschichte, zu den alltaglichen
Kunstmitteln, ohne die kaum eine Erzdhlung auskommt, so ist fiir das Schauspiel,
jedenfalls innerhalb der Grenzen einer Szene, gerade umgekehrt die Ubereinstim-
mung von Darstellungszeit und dargestellter Zeit charakteristisch. (Zwischen den
Szenen sind Zeitspriinge zwar zuldssig und nahezu unvermeidlich, doch sollen sie,
zumindest im Drama der geschlossenen Form, auf ein geringes Mal} reduziert
werden: Man kann die aristotelische Forderung nach ,, Einheit der Zeit* in einer Folge
von Szenen ohne Gewaltsamkeit aus dem Zusammenfall von Darstellungszeit und
dargestellter Zeit innerhalb der Szenen ableiten.)

Mit der Dissoziation des Zeitablaufs in eine formale und eine inhaltliche Zeit
hingt, wie es scheint, ein anderes Moment, das die Oper gleichfalls mit dem Roman
teilt und durch das sie sich vom Schauspiel unterscheidet, eng zusammen: die
dsthetische Gegenwart des Autors. Ahnlich wie in epischer Dichtung gehort in der
Oper die Prasenz eines Erzihlers, der die Vorgédnge lenkt, durchaus zum asthetischen
Sachverhalt. Im Gegensatz zum Schauspiel, in dem der Dramatiker hinter der
dargestellten, gleichsam aus sich selbst abrollenden Handlung verschwinden und nicht
als eingreifende Macht hervortreten soll, ist in der Oper die fiihlbare Anwesenheit des
Autors keineswegs ein Stilbruch oder ein dramaturgischer Fehlgriff, durch den das
Formgesetz der Gattung verletzt wiirde. (Und als Statthalter des Autors, der
gewissermaflen mitredet, erscheint im modernen Regietheater der Regisseur, dessen
Konzeption, statt in der dargestellten Handlung aufgehoben zu sein, als solche
selbstindig hervortritt.) In den Wagnerschen Musikdramen ist der Komponist, der
sich in den Leitmotiven der Orchestermelodie als sprechendes, die gezeigten
Vorgiange kommentierendes Subjekt geltend macht, geradezu liberwaltigend présent:
Schweigend zuriickzutreten war Wagners Sache nicht. Und auch die Erinnerungs-
motivik in der alteren romantischen Oper, eine Motivik, in der sich weniger die
Erinnerung einer handelnden Person als die des Autors an ein fritheres Ereignis
manifestiert, laBt als Form der Verstindigung zwischen dem Komponisten und dem
Publikum die asthetische Gegenwart eines Erzdhlers und Kommentators in der Oper
fiihlbar werden.

p.

Die , Einheit der Zeit" im Schauspiel: die prinzipielle Ubereinstimmung von
Darstellungszeit und dargestellter Zeit im Ablauf der Dialoge, erweist sich bei
genauerer Analyse der Zeitstruktur als Kehrseite einer Spaltung, die gewissermallen
an anderer Stelle im gesprochenen Drama um so sinnfélliger hervortritt, wahrend sie
im Roman eine geringere Rolle spielt. ndmlich der Dissoziation in eine gezeigte, reale
Zeit und eine imaginire, blo3 evozierte — oder anders ausgedriickt: in die prasente
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Zeit der Dialoge und die nicht prisente, von der in den Dialogen die Rede ist. Im
Schauspiel, jedenfalls im ,,Drama der geschlossenen Form*, wie es von Volker Klotz
genannt wurde, ist nahezu jeder Augenblick durch Vorwirts- und Riickwirtsbeziige
belastet, in denen sich einerseits die Vorgeschichte geltend macht und andererseits die
Handlung einem Ziel und Ende entgegendringt. Die Struktur des Schauspiels, eine
Struktur, deren Substanz Emil Staiger in einer an der Zukunft orientierten Zeitvor-
stellung zu erkennen glaubte, ist teleologisch.

Anders die Oper, die streng genommen ein Drama der absoluten Gegenwart ist, so
daB die Vorgeschichte als lastige Erlauterung der szenischen Vorginge erscheint, die
rasch abgetan werden sollte, statt daf sie ein treibendes Moment der Handlung wire,
das sich der Zuschauer stindig bewuBt halten muB3. (Den Idealtypus eines Librettos
stellt eine Handlung ohne Vorgeschichte dar, wie sie Scribe in Le Propheéte fiir
Meyerbeer entwarf.) Ist aber in der Oper sogar die Vorgeschichte eher ein kaum
vermeidbares Ubel als eine Stiitze der eigentlichen — szenisch-musikalisch sinnfalligen
— dramaturgischen Konstruktion, so sind vollends die Techniken, die im gesproche-
nen Drama eine zweite, imaginire Handlung neben den sichtbaren Vorgingen
konstituieren: die Teichoskopie, der Botenbericht und die ,,verdeckte Handlung",
prinzipiell opernfremd, auch wenn sie manchmal unumginglich erscheinen. (Als
,verdeckte Handlung' bezeichnete Robert Petsch Ereignisse, die zwar, im Unter-
schied zur Vorgeschichte, in die Handlungszeit eines Dramas fallen, aber nicht gezeigt
werden, sondern aus dem Dialog erschlossen werden miissen.)

Dall das Wagnersche Musikdrama an der Zeitstruktur des gesprochenen Schau-
spiels partizipiert: dall es ein dichtes Netz von Vorwarts- und Riickwirtsbeziigen
ausspinnt, die Vorgeschichte als treibendes Moment der Handlung standig gegenwir-
tig halt und die Techniken der Teichoskopie, des Botenberichts und der ,,verdeckten
Handlung* aufgreift, als waren sie in der Oper selbstverstandlich, ist unverkennbar,
besagt aber weniger iiber die Asthetik der Oper, deren Konstruktion aus Wagner-
schen Priamissen eine Verzerrung der Geschichte wire, als iiber den Unterschied
zwischen Oper und Musikdrama. (Das Musikdrama ist nicht, wie Wagner glaubte, das
Telos der Operngeschichte, sondern eher eine am gesprochenen Drama orientierte
Ausnahme von den Gattungsregeln des Musiktheaters.)

DaB3 eine Vorgeschichte oder eine ,,verdeckte Handlung* sogar dann, wenn sie
scheinbar die Fabel einer Oper im UbermaB belastet, nicht zur eigentlichen
dramaturgischen Substanz zu gehoren braucht, kann durch ein Gedankenexperiment
gezeigt werden, das zugleich erkliren soll, warum das Libretto zu Verdis Trovatore,
das nicht zu Unrecht in Verruf ist, die szenisch-musikalische Wirkung des Werkes
niemals im geringsten beeintridchtigte. Eine Polemik, die sich an handgreifliche
Absurditdten klammert, greift zu kurz. Denn es handelt sich, paradox ausgedriickt,
um ein Libretto, das miserabel konstruiert und dennoch brauchbar ist, weil die
offenkundigen Mingel, an denen es krankt, im Grunde gleichgiiltig sind. Die
Geschichte mit dem vertauschten Kind, das ins Feuer geworfen wurde, bildet
keineswegs den Angelpunkt des Dramas, sondern erscheint, pointiert gesagt, als
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uberflissiger Zusatz zur Handlung, sofern man unter Handlung den Inbegriff der
szenisch sinnfalligen, die musikalische Form motivierenden Vorginge versteht und sie
nicht, in der Manier schlechter Opernfiihrer, mit der Erzahlung gleichsetzt, die dem
Publikum als Inhalt des Dramas prasentiert wird: als Fabel, die es begreiflicherweise
verworren findet. Die Substanz einer Oper ist das Sichtbare, nicht das Erzidhlbare.
Und fiir das Verstidndnis der Vorginge, die im Trovatore die eigentliche szenisch-
musikalische Handlung bilden, geniigt die Voraussetzung, daB3 Azucenas Mutter
verbrannt worden ist und dafl der Hal3, mit dem Graf Luna Manrico verfolgt, auch vor
dessen Mutter nicht halt macht, weil Luna Azucenas Rache fiirchten muf3. Ob
Manrico Azucenas Sohn ist oder nicht, ist streng genommen gleichgiiltig: Der grelle
Schluf ist eher angehingt, als dal er aus der sichtbaren Handlung — im Unterschied
zur erzahlten — zwingend hervorginge. Das eigentliche Ende der Oper ist Leonoras
Tod, der eine tragische, von Mifverstindnissen belastete Verstrickung auflost. Und
man kann ohne Ubertreibung behaupten, daB der Trovatore nicht trotz des
schlechten, sondern mit Hilfe des dennoch tragfahigen Librettos zu einer der
erfolgreichsten Opern des Repertoires geworden ist. Das Publikum begreift, auch
wenn es die Vorgeschichte und die ,,verdeckte Handlung* kaum durchschaut,
dennoch das Wesentliche, weil die Vorginge, die musikalisch ausgedriickt werden,
pantomimisch verstandlich sind, ohne dal sie durch Erzdhlungen und Reflexionen
begriindet werden miilten. Die zweite, imagindre Handlung, die den Hintergrund der
realen, sichtbaren Vorginge bildet, kann ohne Schaden vernachlassigt werden. In der
Oper, dem Drama der absoluten Gegenwart, zahlt nichts als das unmittelbar
Sinnfillige, und wenn das Gezeigte geniigend drastisch ist, kann das Erzdhlte, wie im
Trovatore, absurd und verworren sein, ohne daf3 das Publikum in dem Gefiihl, dal3 der
Oper Geniige getan wird, beirrt wiirde.

3

Im Schauspiel — und im Musikdrama, das sich dramaturgisch und in der
Zeitstruktur am Schauspiel orientiert — behauptet sich eine zweite, aus Vorgeschichte
und ,,verdeckter Handlung" zusammengesetzte Ereigniskette nicht selten gleichbe-
rechtigt neben dem szenisch sichtbaren Vorgang: Zur konkreten Gegenwart des
Gezeigten bildet die abstrakte des Erzadhlten einen Widerpart. Und der imaginire,
lediglich durch Worte evozierte Zeitablauf ist fiir den Sinnzusammenhang eines
Schauspiels manchmal in nicht geringerem Malle konstitutiv als die reale Zeit der
Dialoge und szenischen Ereignisse. Dagegen bleibt in der Oper eine blof3 vorgestellte
Handlung, sofern sie vom Librettisten nicht iiberhaupt vermieden wurde, fast immer
blaB und gleichgiiltig, und die prasente Zeit ist die einzige, die im Musiktheater zihlt.

Die Vereinfachung aber, die in der Konzentration auf die szenisch reale Zeit zu
liegen scheint, bildet in der Oper, wie erwahnt, die Kehrseite einer Differenzierung,
die aus dem Unterschied zwischen Darstellungszeit und dargestellter Zeit, aus der
gleichsam romanhaften Technik der Dehnung oder Zusammenziehung von Zeitab-
laufen erwichst Und dariiber hinaus kompliziert sich eine Analyse, die es zu
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vermeiden sucht, der Plausibilitat die Genauigkeit zu opfern, noch dadurch, daf3 der
Begriff der musikalisch-formalen Zeit — als Gegenbegriff zu dem der inhaltlichen Zeit
des Dramas — durchaus keine einfache, sondern eine in sich zusammengesetzte
Kategorie darstellt.

Ein musikalisches Tempo kann in der Regel als Tempo der Zihlzeit bestimmt
werden, die einer Taktart zugrundeliegt, ist manchmal allerdings in sich gespalten und
muf} dann, als Simultaneitdt von Andante und Allegro oder Adagio und Moderato,
auf zwei verschiedene Zihlzeiten zugleich bezogen werden. Und das Tempo,
scheinbar ein schlichtes Faktum, kann in der Oper durchaus zum Problem werden.

Daf} die Musik, als tonendes Inszenierungsmuster, das Maf3 der Opernregie sei, ist
ein Gemeinplatz, an dem niemand zweifelt. Die durch Simplizitdt bestechende
Maxime, daBl im musikalischen Tempo der Handlungsrhythmus einer Opernszene
vorgezeichnet sei, daB also in der Partitur, wenn man sie zu lesen wisse, ein Regiebuch
stecke, ist nicht so unverfanglich, wie sie zunachst erscheint. Denn das Zeitmaf3, das
der Horer als Gangart der Musik empfindet, das Tempo der Zihlzeit, stimmt
keineswegs mit dem Ereignis- und Redetempo einer Szene prinzipiell und wider-
spruchslos tiberein, und die hdufigen Divergenzen zwischen den ZeitmaBen gehoren
zu den schwierigsten Problemen, die eine differenzierte Opernregie 16sen muf.

DaBl das Tempo der Zihlzeit und das Redetempo auseinanderklaffen, ist die
trivialste Form der Zeitspaltung, die einer Analyse kaum bedarf. Immerhin ist in der
Introduktion Nr. 1 aus Rossinis Guillaume Tell die Doppelheit des ZeitmafBes zum
Kunstgriff erhoben, der dazu dient, zwischen schroff kontrastierenden Tempostufen
zu vermitteln: Bei Melchthals Auftritt bildet der Simultangegensatz zwischen dem
raschen °/s-Takte des Orchesters einerseits und Tells langsamer, getragener Deklama-
tion andererseits eine Zwischenstufe zwischen dem Allegro vivace und dem
Maestoso. (Im Duett Nr. 10 zwischen Mathilde und Arnold benutzte dann Rossini
dasselbe Mittel noch einmal.)

DaB3 das musikalische Zeitmal3 mit dem Rede- oder Ereignistempo einer Opern-
szene nicht zusammenzufallen braucht, gehort zu den Voraussetzungen eines
Sachverhalts, der offenbar, so trivial er ist, kaum jemals analysiert wurde: des simplen
Faktums namlich, daf} in der Oper ein langsames Ereignistempo, sogar ein Stillstand
der Handlung, mit einer heftigen Affektbewegung, die sich in der Musik ausdriickt,
durchaus vereinbar ist. Bei einer Divergenz zwischen Ereignis- und Affekttempo
steht die Musik gewissermaf3en vor der Wahl, sich entweder das eine oder das andere
Zeitmal} zu eigen zu machen. (Und manchmal prigt sie sogar, wie erwihnt, zwei
Tempi zugleich aus.)

Die Tempi, aus denen sich die Zeitstruktur einer Opernszene zusammensetzt: das
musikalische ZeitmaB als Tempo einer Zahlzeit, das Aktions- und Redetempo der
handelnden Personen, das Tempo der Affekte, von denen sie bewegt werden, und
schlieBlich das MaB an dargestellter Zeit, das den Realititsgehalt einer Szene
ausmacht — die verschiedenen Tempi also, die sich im musikalischen Drama
tberlagern, stehen in Relationen zueinander, die man zwischen den Extremen



8 C. Dahlhaus. Zeitstrukturen in der Oper

unauffalliger Konvergenz und krasser Divergenz — einer Divergenz, durch die sich die
Zeitstruktur iiberhaupt erst dem Bewulitsein aufdrangt — lokalisieren kann. Und
sofern die schlichte Ubereinstimmung der Tempi als Idealtypus gelten kann, der
problemlos erscheint und in sich begriindet ist, sind es lediglich die Abweichungen
und Unstimmigkeiten, die nach einer Erklarung aus dem Charakter der dramatischen
Situation verlangen. Dall etwa das Redetempo einer Szene dem Taktmal} wider-
spricht, da3 das Tempo der Zihlzeit das der Affekte durchkreuzt oder daf trotz
heftiger Gefiihlsausbriiche die dargestellte Zeit zum Stillstand kommt: daB also, mit
anderen Worten, die Zeitstruktur einer Szene von Briichen und Rissen durchzogen
ist, bedarf einer Rechtfertigung und sollte nicht einfach als Eigentiimlichkeit der
Oper, in der sich die Irrealitat der Gattung manifestiert, gedankenlos hingenommen,
sondern als Mittel einer Dramaturgie, die unter musikalischen Voraussetzungen auf
Theaterwirkungen zielt, bewuBtgemacht und analysiert werden.

Das Terzett Nr. 11 im zweiten Akt von Rossinis Guillaume Tell prasentiert sich
anfangs als Aktions- und Dialog-Ensemble: Tell und Walther Fiirst versuchen
Arnold, der aus Liebe zu Mathilde Kollaborateur der Osterreicher geworden ist, fiir
die Schweizer Sache zuriickzugewinnen. Bei der Nachricht von dem Mord an Arnolds
Vater aber kommt die Bewegung von Rede und Gegenrede abrupt zum Stillstand und
macht einer Situation Platz, die in der Realitdt und im Schauspiel ein Augenblick
betroffenen Schweigens wire, sich in der Oper jedoch als expressives Cantabile
ausbreitet, das sich ins geradezu UnermeBliche zu dehnen scheint. Die Textworte, die
den Gesang tragen, sind nichts als sprachliche Vehikel dessen, was Richard Wagner
., tonendes Schweigen*: ein in Musik gefallites Verstummen unter dem Druck einer
tragischen Situation nannte. Ein in der dargestellten, realen Zeit fliichtiger und
wortloser Moment nimmt also in der Darstellungszeit eine musikalische Gestalt an,
deren Dauer irreal und deren Text bloes Substrat einer Melodik ist, die eigentlich
jenseits der Sprache aus dem Inneren der Personen redet. Und ahnlich wie das
Cantabile verhilft auch die abschlieBende Cabaletta des Terzetts, deren Text aus
unablassig repetierten Freiheitsrufen und Racheschwiiren besteht, einem Moment,
der in der Realitdt und im Schauspiel rasch voriiberginge, zu einer unwirklichen
Dauer, in der eine emphatische Geste, die des Aufraffens oder Aufbruchs, zum
lebenden Bild erstarrt, zum Tableau vivant, das zu den Modephinomenen der
Restaurationszeit gehorte.

Die fliichtige Analyse geniigt, um zu zeigen, dal das musikalische Zeitmal} im
ersten Teil des Terzetts ein Rede-, im zweiten und dritten dagegen ein Affekttempo
ist. Der eigentliche Dialog, in dem die Darstellungszeit mit der dargestellten Zeit
annihernd zusammenfillt, bricht am Ende des ersten Teils, den man als melodisierte
,,Scena‘’ auffassen kann, plotzlich ab: Die formale Zeit, in der sich das Cantabile und
die Cabaletta ausbreiten, ist inhaltlich irreal; und die Textworte, die in der
Wirklichkeit bloe Interjektionen der Betroffenheit oder des Sich-Aufraffens wiren,
werden durch Lyrismen und Wiederholungen zu einer Pseudosprache gedehnt, die als
bloBes Substrat der Musik dient und nicht als Dichtung beim Wort genommen werden
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darf: gerade dadurch, daB sie nichts sagt, macht sie einer Musik Platz, in der die
dramatische Situation zum Tonen gebracht wird.

Von einer dramaturgisch funktionslosen ,,Musikalisierung*‘ zu sprechen: einem
abrupten Wechsel vom ,,musikalischen Drama* (Scena) zur ,,Gesangsoper‘ (Canta-
bile und Cabaletta), wire verfehlt: Denn die Abweichung des formalen Zeitablaufs
vom inhaltlichen ist durchaus — obwohl die Aufeinanderfolge von Cantabile und
Cabaletta ein vorgezeichnetes Formschema war, dem sich die Librettistik anzupassen
versuchte — in dramaturgischen Kategorien interpretierbar. Dafl ein Augenblick
schweigender Betroffenheit, der als Wendepunkt des Dramas aus dem Ablauf der
Ereignisse hervorsticht, zu irrealer Dauer gedehnt erscheint oder daB3 eine symboli-
sche Gebirde, in der sich die tragende Idee der Handlung manifestiert, von Rossini
als Tableau vivant festgehalten wird, ist zwar nicht realistisch, wohl aber dramatur-
gisch motiviert. Die musikalische Form wird gerade dadurch, daB sie vom Zeitablauf
der Wirklichkeit abweicht, der dramatischen Bedeutung der Situation, die einen
Akzent erfordert, gerecht. Mit anderen Worten: Die Divergenz zwischen Darstel-
lungszeit und dargestellter Zeit ist nicht abstrakt musikalisch, sondern musiktheatra-
lisch begriindet: Sie erweist sich als Kunstgriff, der zweifellos, obwohl ihn das
gesprochene Drama kaum kennt, ein Stiick legitimes Theater darstellt.

4

Erscheint die Differenz zwischen Darstellungszeit und dargestellter Zeit insgesamt
als epischer Zug, den die Oper mit dem Roman teilt und durch den sie sich vom
Schauspiel unterscheidet, so tritt die Ndhe der Operndramaturgie zur Erzihltechnik
besonders deutlich beim Zustands- oder Genrebild zutage, das in kaum einer Oper
des 19. Jahrhunderts fehlt: Im Zeichen einer Asthetik des Charakteristischen, die
einen Widerpart zur Asthetik des Schonen bildete, neigte die Epoche zu den Effekten
einer tonenden Couleur locale.

Ein Schauspielautor ist in der Regel gezwungen, Zustandlichkeit in Handlung — in
szenische Rede — aufzulOosen: ein Verfahren, aus dem bei Ibsen und Tschechow
Dialoge hervorgingen, die in sich zu kreisen scheinen und dennoch unauffillig die
treibenden Motive einer Ereigniskette exponieren. Dagegen gehért in der Epik die
unmittelbare Schilderung wiederkehrender Vorgidnge oder dauernder Gegebenheiten
— eine Schilderung, deren Zeitstruktur Giinther Miiller in einer prezios-pedantischen
Terminologie als ,,iterativ-durativ*‘ bezeichnete — zu den einfachsten, nichstliegenden
Kunstgriffen, ohne die kaum eine Erzdhlung auskommt. Mit einer gewissen Ubertrei-
bung — und unter Vernachléssigung philosophischer Differenzierungen des Zeitbe-
griffs — konnte man bei dem epischen Verfahren, Immerwihrendes gewissermaBen in
die Zeitstruktur eines einmaligen Vorgangs zu pressen, von einer Darstellungszeit
ohne dargestellte Zeit sprechen: Im formalen Zeitablauf, den der Erzihlvorgang
ausfiillt, spiegelt sich eine Zustédndlichkeit, die als beharrende Dauer oder stindige
Wiederkehr des Gleichen aus einer als ProzeB begriffenen Zeit herausfillt.
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Die Erzihltechnik, nacheinander zu schildern, was gleichzeitig an verschiedenen
Orten geschieht oder der Fall ist, die Methode also, sukzessiv ein Panorama zu
entwerfen, das in der Phantasie des Lesers zur Simultaneitiat zusammenwachst,
hinterlieB im musikalischen Theater deutliche Spuren, die jedoch von einer einseitig
an der Dramaturgie des Schauspiels orientierten Opernasthetik kaum erkannt
worden sind. Die Introduktion Nr. 1 in Rossinis Guillaume Tell — auf den die Analyse
nicht etwa darum, weil er ein Sonderfall wére, sondern gerade umgekehrt, weil er die
Regel reprasentiert, noch einmal zuriickgreift — ist ein aus heterogenen Teilen
zusammengesetztes Genrebild, dessen Akteure oder Staffagefiguren — Bauern,
Hirten, ein Fischer sowie der griibelnd in sich versunkene Wilhelm Tell — im Grunde
beziehungslos iiber die Biihne verstreut sind und einzig dadurch, daB sie samtlich der
Phantasmagorie einer idealen Schweiz angehoren, dramaturgisch zusammengehalten
werden. Was als Simultaneitidt gemeint ist und sich szenisch als solche prasentiert,
mul} jedoch musikalisch als Sukzession gezeigt werden, weil die melodischen
Charaktere der Szenenteile zu schroff kontrastieren, als daf3 sie sich in ein Ensemble,
dessen kontrapunktische Struktur mit Rossinis Vorstellung von musikalischer Einheit
vertraglich gewesen wire, zusammenzwingen lieBen. Der Chor der Bauern, die
Romanze des Fischers und Tells diistere Klage tiber politische Unterdriickung werden
nacheinander exponiert, als wiiren sie Stationen einer Handlung und nicht Teile eines
Zustandsbildes. Wihrend das szenische Panorama unveridnderlich feststeht, gleicht
die musikalische Technik, die mit den Mitteln einer tonenden Couleur locale dasselbe
Panorama skizziert, der Methode eines Erzihlers, der von Ort zu Ort wandert, aber
dem Leser ein Gesamtbild suggeriert, das er nach und nach entstehen laBt.

Beim bloBen Aneinanderstiicken musikalischer Teile, beim Nacheinander, das aus
der Epik stammt, bleibt Rossini allerdings nicht stehen: Zur zweiten Strophe des
Fischers singt Tell eine Gegenstimme. Doch gibt er, obwohl der Text die politische
Klage wiederholt, als BaBstiitze zum Tenorsolo des Fischers den Ton seines Monologs
preis und paf3t sich dem der Romanze an. Eine zusammengesetzte Zustandlichkeit
durch einen musikalischen Simultankontrast zu schildern, ohne daf3 die Heterogenitét
der melodischen Charaktere zum Zerfall der musikalischen Struktur fiihrt, gelang erst
auf einer spateren Entwicklungsstufe der Ensembletechnik, einer Stufe, die unter den
Voraussetzungen von Rossinis Stil und Asthetik noch nicht erreichbar war.

Die Simultaneitat verschiedener Vorginge oder Dialogfragmente konstituiert
einen Ensembletypus, der primir fiir das Musiktheater des 20. Jahrhunderts
charakteristisch ist, obwohl er in einigen Opernszenen des 19. Jahrhunderts, wie dem
Quartett aus Rigolettound dem aus Don Carlos, vorausgenommen wurde. Gegentiber
der Romantechnik, gleichzeitige Ereignisse oder Zustinde nacheinander zu schildern,
bedeutet die Simultaneitit, so artifiziell sie als raumliches Arrangement erscheint,
gewissermalen eine Wiederherstellung der eigentlich gemeinten Zeitstruktur: Wo sie
im Roman auseinanderklaffen, fallen in der Oper, der unrealistischen Gattung,
Darstellungszeit und dargestellte Zeit unterschiedslos zusammen — der formale und
der inhaltliche Zeitablauf stimmen iiberein. Andererseits ist mit der Gleichzeitigkeit
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verschiedener oder sogar heterogener Szenen, die in einem Werk wie Bernd Alois
Zimmermanns Soldaten eine extreme Konsequenz aus der Simultantechnik des
traditionellen Ensemblesatzes darstellt und operngeschichtlich zweifellos als Ubertra-
gung des Verfahrens von den Stimmen eines Dialogs auf die Szenen eines Aktes
aufgefalt werden muB, ein auflerster Gegensatz zur Dramaturgie des Schauspiels
erreicht, die das Durcheinanderreden einzig im absurden Theater zuldBt. Die
Simultanszene der modernen Oper — ein Szenentypus, der zu den frappierendsten
Moglichkeiten der Neuen Musik im Musiktheater gehort — entfernt sich also gerade
durch den realistischen Zug ihrer Zeitstruktur, durch die Ubereinstimmung von
formalem und inhaltlichem Zeitablauf, sowohl vom Schauspiel als auch vom Roman,
die beide gezwungen sind, gleichzeitige Vorgidnge und Zustinde nacheinander zu
schildern (wobei manchmal der formale Zeitablauf in den inhaltlichen eingreift und
den Schein entstehen 1dft, das simultan sich Ereignende sei darum, weil es
nacheinander erzdhlt oder gezeigt werden muf3, auch nacheinander geschehen).
Allerdings kann im Schauspiel wie im Roman durch raschen Ortswechsel und
Fragmentierung der Dialoge die Simultaneitat, die eigentlich gemeint ist, zumindest
suggeriert werden. Der angestammte Ort des Simultankontrasts, der trotz raumlicher
Paradoxie durch seine Zeitstruktur ein Stiick Wirklichkeit in einem Theaterbild
vermittelt, ist jedoch die Oper.

Plagiat oder Neuschopfung?

Zum EinfluB der galanten Lyrik

Christian Hofmann von Hofmannswaldaus
auf Libretti von Christian Heinrich Postel

von Bodo Plachta, Minster

1

Die Barockforschung hat sich in den letzten dreiig Jahren verstarkt der
Barockoper zugewandt. Weiterhin dominieren aber musikwissenschaftlich ausgerich-
tete Abhandlungen', die eine Beschrinkung auf den rein musikalischen Befund noch
nicht {iberwinden. Vereinzelt lassen sich kunsthistorische Arbeiten iiber die Prisen-

' So auch die umfangreiche Arbeit von H. Chr Wolff, Die Barockoper in Hamburg
(1678-1738), 2 Bde, Wolfenbiittel 1957 Obwohl diese Arbeit erste Versuche macht, auch die
Libretti zur Beurteilung heranzuziehen, bleibt der Wert dieser Arbeit abgesehen von der
umfassenden Information auf den musikwissenschaftlichen Bereich beschrinkt. Als duBerst
wichtig muB jedoch der Band mit den Musikbeispielen gelten, da eine Anzahl der dort
publizierten Beispiele, die der Autor noch vor dem Krieg zusammengetragen hat, heute
verschollen ist.
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tationsmoglichkeiten der Barockoper (Biihnenbild, Kostiime etc.) finden. Eine
detaillierte Untersuchung der Libretti und ihres Stellenwertes in der Literaturproduk-
tion des Barock wurde bislang noch nicht geleistet. Auch liegt keine literaturwissen-
schaftlichen Anspriichen geniigende Arbeit iiber das barocke Opernlibretto vor, die
tiber Quellen, Einfliisse und Rezeption ausreichende Auskiinfte zu geben vermag.
Bedenkt man jedoch, daBl allein wahrend der Bliitezeit der Hamburger Oper im
ausgehenden 17.Jahrhundert ungefahr 300 vorwiegend deutschsprachige Libretti zur
Auffiihrung gelangten, erweist sich die Zahl der Libretti, die in den Arbeiten von
Wolfgang Huber, Arthur Scherle und Richard Taubold herangezogen wurden?, als
viel zu gering, als da3 daraus ein methodisch gerechtfertigtes und umfassendes Urteil
abgeleitet werden konnte. Renate Brockpihler® kommt das Verdienst zu, in einem
umfassenden Handbuch erstmals das Repertoire der Barockoper bereitgestellt zu
haben und Hinweise auf das musikalische wie librettistische Opernschaffen an den
deutschen Residenzen gegeben zu haben. Die vorliegende Abhandlung mochte den
Versuch wagen, einigen Aspekten der EinfluBnahme auf das frithe deutsche
Opernlibretto nachzugehen. Die Beschrinkung auf zwei Operntexte des wohl
bekanntesten Hamburger Librettisten Christian Heinrich Postel (1658—-1705) ent-
behrt zwar jeglichen Anspruchs auf Reprisentativitit, erlaubt aber ein punktuelles
Eingehen auf die Verschrankung mit der galanten Barocklyrik, insbesondere der
Christian Hofmann von Hofmannswaldaus.

s

Die zeitgenossische Behauptung Erdmann Neumeisters. ,,Eine Opera oder ein
Sing=Spiel ist gewifl das galanteste Stiick der Poesie, so man heut zu Tage zu
aestimiren pfleget* zeigt selbstbewuf3t die Literaturtradition auf, in die sich die
Hamburger Librettisten gestellt sahen und deren Form- und Inhaltsprinzipien sie
reproduzierten. Willi Flemming betont mithin zu Recht, da3 die barocken Opern-
libretti vor dem Hintergrund des gesamten literarischen Schaffens der Epoche als
,,vollwertige poetische Leistung'* zu betrachten seien”.

Obwohl die erotischen Oden und Sonette Hofmannswaldaus erst als NachlaBpubli-
kationen in den beiden ersten Banden der Neukirchschen Sammlung (1695, 1697)
erschienen sind, darf man annehmen, daB3 auch sie vor diesen Drucken bereits

> W Huber, Das Textbuch der friihdeutschen Oper Untersuchungen iiber literarische Vorausset-
zungen, stoffliche Grundlagen und Quellen, Miinchen (Diss.) 1957 A. Scherle, Das deutsche
Opernlibretto von Opitz bis Hofmannsthal, Miinchen (Diss.) 1954. R. Taubold, Die Oper als
Schule der Tugend und des Lebens im Zeitalter des Barock. Die enkulturierende Wirkung einer
Kunstpflege, Erlangen—Niirnberg {Diss.) 1972,

* R. Brockpihler, Handbuch zur Geschichte der Barockoper in Deutschland, Emsdetten 1964.
* Chr Fr Hunold (= Menantes) [d.i. Erdmann Neumeister], Die Allerneueste Art / Zur Reinen
und Galanten Poesie zu gelangen. Allen Edlen und dieser Wissenschaft geneigten Gemiithern /
Zum Vollkommenen Unterricht / Mit Uberaus deutlichen Regeln / und angenehmen Exempeln
ans Licht gestellet, Hamburg 1735, S. 394.

S W Flemming, Die Oper, in. ders., Barockdrama, Bd. 5, Hildesheim 21965, S. 6.
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handschriftlich verbreitet waren®. Auch die Tatsache von Raubdrucken mag hier als
Indiz fiir eine damals iibliche, nicht autorisierte Verbreitung von Texten gelten. In der
Vorrede zum ersten Band seiner Anthologie betont Benjamin Neukirch das Verdienst
Hofmannswaldaus, ,,die liebliche schreib=art / welche nunmehr in Schlesien herrschet
/ am ersten ein,g,nzfzihret“7 zu haben, ein Verdienst, das nicht zuletzt auch der
erfolgreichen Verbreitung der Neukirchschen Sammlung anzurechnen ist. Unter dem
Gesichtspunkt dieser weiten Verbreitung werden neue Ansitze zur Betrachtung der
Opernlibretti augenscheinlich, denn es darf davon ausgegangen werden, daf} die
Neukirchsche Sammlung als erste reprasentative Anthologie der Lyrik des galanten
Genres Einflisse auf die Hamburger Librettisten gehabt hat. Der Hamburger
Opernbetrieb — die Stadt konnte seit 1678 das erste offentlich getragene Opernhaus
in Deutschland vorweisen — war nicht in der Abhidngigkeit einer elitaren hofischen
Gesellschaft erstarrt; die Oper sollte vielmehr einer moglichst breiten Biirgerschaft
zur Unterhaltung dienen. Die nachweisbare Orientierung vieler Librettisten am
literarischen Zeitgeschmack, wie ihn die galante Lyrik der Neukirchschen Sammlung
darstellte, ermoglicht eine Einordnung ihrer Opern in die literaturhistorischen
Beziige der Barockepoche.

3

Martin Opitz hatte bei der Gattungseinteilung im Buch von der Deutschen Poeterey
dem eigentlich lyrischen Genre die Eignung der musikalischen Gestaltung zugewie-
sen: ,,Die Lyrica oder getichte die man zur Music sonderlich gebrauchen kan /erfodern
zuefoderst ein freyes lustiges gemiite / vnd wollen mit schonen spriichen vnnd lehren
hiuffig geziehret sein . . .“®. Opitz stellte sich mit dieser Definition in die Tradition der
Odendichtung, die noch immer als die klassische Form des Liedes galt. Trotz der
Rezeption der Ronsardschen Ode und der daraus resultierenden normierenden
Vorbildlichkeit blieb fiir ihn der inhaltliche Bezug zu den Themen des Horaz bestehen
(,,buhlerey / tintze / banckete / schone Menscher / Garte/ Weinberge / lob der
massigkeit / nichtigkeit des todes*)’. In Italien stand unter dem Eindruck der
aufkommenden Oper die Arie zwar immer noch in der Nachbarschaft der Ode, was
sich in der Beibehaltung inhaltlicher Themenbereiche und poetologischer Muster
niederschlug, doch hatten die formalen Gestaltungskriterien sich einer veranderten

® Vgl. etwa die Erwihnung Erdmann Neumeisters: ,,/n manibus etiam mihi sunt Odarum
Eroticarum quatuor propemodum decuriae, quarum plurimas fervor juventutis, elegantia tamen
exquisita, extudit.'* Zitiert nach E. Rotermund. Christian Hofmann von Hofmannswaldau,
Stuttgart 1963, S. 33.

’ Benjamin Neukirchs Anthologie. Herrn von Hofmannswaldau und andrer Deutschen auserle-
sener und biflher ungedruckten Gedichte, nach einem Druck vom Jahre 1697 mit einer kritischen
Einleitung und Lesarten hrsg. von A.G. de Capua und E. A, Philippson, Bd. 1., Tiibingen 1961,
S. 13 (im folgenden zitiert als NS).

¥ M. Opitz, Buch von der Deutschen Poeterey (1624), nach der Edition von W. Braune neu hrsg.
von R. Alewyn, Tiibingen 1963, S. 22.

" Ebenda, S. 23.
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Funktion innerhalb des szenischen Operngefiiges und den kompositorischen Forde-
rungen der Musik unterzuordnen. Der EinfluB3 der italienischen Oper lie3 auch in der
galanten Dichtung die Bezeichnung Lied zugunsten der der Arie verschwinden, dabei
wurde gleichzeitig auch die Bezeichnung Ode oftmals aufgegeben. Eine begriffliche
Trennung zwischen Lied, Ode und Arie war im 16. Jahrhundert ohnehin noch nicht
genau vorgenommen worden. So lassen sich die Oden Hofmannswaldaus in der
Neukirchschen Sammlung, als ,, Verliebte Arien* rubriziert, wiederfinden. Nur in der
strengen Form und der anspruchsvolleren Stilebene unterscheidet sich literarisch die
Arie vom Lied. Die typische strophische Gliederung mit der Moglichkeit, die
Reimbindung entfallen zu lassen, blieb als Formprinzip von Arie und Lied erhalten.
Die Hamburger Librettistik vermag diese formalen und inhaltlichen Kriterien
deutlich aufzuzeigen, obwohl sie doch eher in der Tradition des volkstiimlichen
Liedes und der des Kirchenliedes stand. Die zeitgenossischen Abhandlungen tiber
Funktion und Inhalt der Opernarie sahen zwar noch deren Verwandtschaft zur Ode,
betonten aber gleichzeitig ihre eigene Stellung als funktionales Glied einer dramati-
schen Handlung: ,,Unter den Oden begreiffe ich alle Lieder, welche man in einer
gewohnlichen und leichten Melodie singen kan, und welche aus unterschiedenen
Strophen bestehen Hingegen nenne ich dieses in specie eine Aria, welche auch in
Scenicis bisweilen der Chor heisset, die ein kiinstlicher Componist unter seine Hande
bekommit, und nach Gelegenheit viele Musicalische Schnerckel hinein macht. Solche
aber erfordert allerdings mehr Nachsinnen, als eine Ode. Eine so genannte Aria,

kan niemahls alleine stehen, sondern sie hat entweder Recitativ, oder noch andere Arien
in uno contextu, bey sich“'’. Die Abhiingigkeit von der musikalischen Gestaltung und
dem szenischen Stellenwert zog eine deutliche Abgrenzung von der Ode nach sich.
Wenn Neumeister erklirt, daB die Arie ,,die Seele einer Opera‘!! sei, weist er auf den
grundsatzlichen Unterschied zwischen Arie und Rezitativ hin. Das Rezitativ tragt die
eigentliche Handlung der Oper, wihrend sich in den Arien die poetische und
musikalische Substanz zeigt. Die nachfolgenden Ausfithrungen belegen, da3 auch
hier — ganz im Sinne barocker Regelpoetik — normierende Vorstellungen zugrundelie-
gen, die sich als Grundlage fiir den anzustrebenden kiinstlerischen Wert der Arie und
des Librettos iiberhaupt verstehen. ,, Die Arien sind fast in der Opera die Erkldhrung
des Recitatifs, das zierlichste und kiinstlichste der Poesie / und der Geist und die Seele
des Schauspiels. Ich habe schon gesagt vor 2 Jahren / daf} dieselbe nicht durch das
blosse Metrum oder grobern Druck vom Recitatif miissen unterschieden werden /
sondern / daf3 dieselbe ein Morale, Allegorie, Proverbium und Gleichnis im Antece-
dente haben miissen / und die Application im Consequente, entweder auf das / was im
Recitatif gesaget worden / oder iim eine neue Lehre / Unterricht oder Rath zu geben.
Mangelt dieses / so muf} sie entweder in einer Bitte bestehen /aber von tendren, und
vom ordinairen Recitativ abgesonderten Expressionen seyn / oder auch eine fureur in
0 Chr Fr Hunold, Die Allerneueste Art / Zur Reinen und Galanten Poesie zu gelangen, a.a.O.,

S. 216f
Il Ebenda, S. 408.
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sich haben‘‘!?. Demgegeniiber bleibt die metrische und strophische Gestalt frei, nur
auf die Kiirze der Arie wird Wert gelegt. Als nicht wiinschenswert gilt die in
italienischen Libretti zu beobachtende Kombination zweier Versmal3e in einer Arie.
Hier wirken bei den deutschen Operntheoretikern die Versnormierungen von Opitz
und Buchner nach. Obwohl der Alexandriner als durchaus angemessenes Versmal
anerkannt war, findet er bei den Librettisten keine Vorliebe !?. Die Beachtung des
Grundsatzes, der Text der Arie habe sich grundsitzlich den Forderungen der
musikalischen Gestaltung unterzuordnen, wird nicht mehr mit letzter Strenge
gefordert, wird doch von einer gegenseitigen Ergianzung beider Kiinste ausgegangen.
.,80 habe ich auch in den Versen meine Liberté; Je kiirtzer sie sind, je anmuthiger
kommen sie . . . Das gebe ich zu, daf} sie sich wohl unter die Music schicken. Aber um
derentwillen darff man doch nicht die Poesie radebrechen, zumahl, da sich beyde
Schwestern in numero, ordine, mensura ac pondere wohl comportiren“'*. Trotz
bewuflter Absetzung von den italienischen Mustern wird die deutsche Opernarie vom
Da capo geprigt, dem sichtbaren Zeichen fiir die Befdahigung des Librettisten zur
Galanterie. ,,Sonst aber haben wir die Galanterie, ich meine die Arien, denen Italidnern
abgesehen, und wie diese den ersten, oder den ersten und andern, oder auch den ersten,
andern und dritten Vers der Aria, am Ende wiederholen, welches sie Capo nennen, so
passet es unvergleichlich netto, wenn wirs im Teutschen nachahmen'‘'*. Im Gegensatz
zu der umfangreichen Beschreibung der formalen Gestaltung der Arien erschopfen
sich die inhaltlichen Forderungen in relativ allgemeinen Grundsatzen: ,, Das sind aber
die schonsten Arien, welche was moralisches und affectuoses in sich halten. Und gewif
diejenigen sind des schonen Nahmens nicht einmahl werth, bey welchen man solches,
als die Quint-Essentz, nicht findet'*'°. Eine differenzierte Bewertung der inhaltlichen
Anspriiche einer Arie ist offenbar nur in Gegeniiberstellung mit dem Rezitativ
moglich. Immer wird entgegen der zentralen Stellung der Arie lberhaupt ihre
Bedeutung im gesamten Szenenkontext erdrtert. Die knappe Beschrinkung Neumei-
sters auf ,,Moralisches** und ,, Affectuoses* bildet zwar grundsitzlich die Intention der
Opernarien, doch ergibt sich bei Barthold Feind gerade aus der Gegeniiberstellung
von Arie und Rezitativ ein detaillierter Katalog von inhaltlichen Forderungen und
Anweisungen zu ihrer poetischen Umsetzung.

"2 B. Feind, Deutsche Gedichte / Bestehend in Musicalischen Schau=Spielen / Lob= Gliickwiin-
schungs = Verliebten und Moralischen Gedichten / Ernst= und schertzhafften Sinn- und
Grabschrifften / Satyren / Cantaten und allerhand Gattungen. Sammt einer Vorrede Von dem
Temperament und Gemiiths- Beschaffenheit eines Poeten und Gedancken von der Opera, Erster
Theil, Stade 1708, S. 95f.

'* Unter den bedeutenden Opernlibrettisten des Barock bildet C.F. Bressand als einziger mit
seiner Bevorzugung des Alexandriners eine Ausnahme.

'"“ Chr Fr Hunold, Die Allerneueste Art / Zur Reinen und Galanten Poesie zu gelangen, a.a.O.,
S. 219,

" Ebenda, S. 220.

' Ebenda, S. 2271.
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Verwunderlich ist, daB die Oden und ,, Verliebten Arien‘ Hofmannswaldaus nie
vertont wurden. Giinther Miiller weist daraufhin, da3 nicht die dichterische Qualitit
daran Schuld trage, vielmehr habe es der Musik im 17. Jahrhundert noch an den
Moglichkeiten gefehlt, der ,,konzentrierten, zu geist- und fleischerfiillten‘“'’ Lieddich-
tung Hofmannswaldaus als Kompositionsgrundlage dienen zu kénnen. Dieses Urteil,
reprasentativ fiir die Einschiatzung Hofmannswaldauscher Lyrik in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts, muB3 auch hinsichtlich der Beurteilung einer musikalischen
Bearbeitung revidiert, zumindest differenziert werden. Die musikalische Gestaltung
der Monodie bevorzugte eine Melodiefiihrung, die dem poetischen Prinzip der
inhaltlichen Abrundung entspricht. Die traditionelle Liedgestaltung, in der die letzte
Strophe eine anndhernd refrainartige inhaltliche Wiederaufnahme der ersten Strophe
finden kann, wird in der Hofmannswaldauschen Ode auf ,,eine argute, auf den
Beweisgriinden der vorhergehenden Partien fufiende conclusio . . am Ende des
Gedichts* erweitert'®. Die Forderung nach der Ode als einem immer sangbaren
Gedicht wird durch das von der erotischen Thematik der Hofmannswaldauschen Ode
bestimmte komplexe Argumentationsverfahren durchbrochen. Erst mit dem Erschei-
nen der Opernarie wird dieser Liedtypus als komprimierte und verkiirzte Odenform
wieder kompositionsfahig. So schafft die Da-capo-Arie die Voraussetzung fiir die
»Moglichkeit sinnvoller Vertonung durch Reduktion der arguten-concettistischen
Argumentationselemente'®. Auch wenn sich das Da capo in vielen Erscheinungsfor-
men zeigt, ist es immer auf eine kurze Zusammenfassung der Thematik der Arie
ausgerichtet. Der Mittelteil einer einstrophigen Da-capo-Arie steht in den meisten
Fallen antithetisch zu den mottohaften Anfangszeilen und spiegelt im Da capo ,,in
idealer Weise das dynamische Kriftespiel und die Synthese der Krifte in der
Zusammenfassung am Schluf3 wider**°, Das Da capo als Sentenz oder sonstige
allgemeingiiltige Aussage ist als vorrangiges Schema feststellbar. Das Argumenta-
tionsverfahren ist zumeist darauf ausgerichtet, die Verbindlichkeit des im Da capo
Gesagten zu bekriftigen. Die zeitgenossische Bestimmung des Da capo bestitigt
diese Auffassung: ,,Sondern will nur so viel gedencken, daf3 sie allemahl die Sententiam
Generalem desjenigen, was vorher geredt ist, oder eine Morale, in sich begreiffen
miissen‘*!. Bereits in Strophen Hofmannswaldauscher Oden (z.B. ,,Wo sind die
Stunden  ."*; NS, 437f.) 143t sich diese Form der Argumentation wiederfinden, die
in diesem Fall aber als persuasio die Legitimation des erotischen Affektes gegeniiber
einer puritanischen Norm hervorhebt.

17 G. Miiller, Geschichte des deutschen Liedes. Vom Zeitalter des Barock bis zur Gegenwart, Bad
Homburg vor der Hohe (Nachdruck) 1959, S. 104,

8 E. Rotermund, Affekt und Artistik. Studien zur Leidenschaftsdarstellung und zum Argumen-
tationsverfahren bei Hofmann von Hofmannswaldau, Miinchen 1972, S. 180f.

' Ebenda, S. 181, Anm. 1

20" R. Taubold, Die Oper als Schule der Tugend und des Lebens im Zeitalter des Barock, a.a.O.,
S. 453.

2 Chr Fr Hunold, Die Allerneueste Art / Zur Reinen und Galanten Poesie zu gelangen, a.a.Q.,
S. 408f.
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Aus zwei Opernlibretti Christian Heinrich Postels sollen im folgenden ausgewdahlte
Arien betrachtet werden: ,,Der Grosse Konig Der Africanischen Wenden GENSERI-
CUS Als Rom= und Karthagens Uberwinder* (1693) und ,, Die wunderbar=errettete
IPHIGENIA* (1699)?. Durch die Analyse dieser Arien soll den in der Sekundarlite-
ratur verschiedentlich geauBlerten vagen Vermutungen iiber Einfliisse der Hofmanns-
waldauschen Lyrik einmal am konkreten Beispiel nachgegangen werden, damit auf
diese Weise Beriihrungspunkte, aber auch Unterschiede aufgezeigt werden konnen.

In seiner Arbeit iiber die Geschichte des deutschen Liedes bezeichnet Giinther
Miiller die im folgenden vorgestellte Arie als Musterbeispiel einer einstrophigen
Opernarie, ,,die wohl auf Hofmannswaldauscher Stufe steht“?,

Achilles: Laf3 mich jene Liljen kiissen /
Deren deine Hinde voll.
Laf} mich spiiren /
Daf} ich kann dein Herze riihren.
Siisse Lippen / lasst mich wissen
Was ich endlich hoffen soll.
Laf3 mich jene Liljen kiissen /
Deren deine Hiinde voll >

Giinther Miiller verifiziert seine Vermutung nicht, sondern dufert lediglich die
Beobachtung, daf3 diese Arie ihre Typisierung durch den Reiz ,,stark gemalter Bilder
und wohllautender Verse* bezieht*. Doch zeigt sich in dieser Arie ein Phdnomen, an
dem Zielrichtung, Wirkung und Tradition aufzuzeigen moglich ist. Die Beschreibung
der Frauenschonheit in der galanten Lyrik wird haufig von sinnlich wahrnehmbaren
und zudem wertkennzeichnenden Metaphern geleistet. Das verkiirzte Argumenta-
tionsverfahren der Arie 148t meistens nur die Beschriankung auf eine Auswahl dieser
Metaphernpalette zu, im Gegensatz zur Odendichtung Hofmannswaldaus, die diese
sprachliche Formalisierung als Ausdrucksmoglichkeit in den Mittelpunkt poetischer
Gestaltung stellt (z.B. ,, Flora deine rosen-wangen"‘; NS1, 438f. und ,, Lob-rede an das
liebenswertheste frauen-zimmer ; NS1I, 3ff.). Die Anfangsverse, die, bezeichnend fiir
den inhaltlichen Aussagewert dieser Arie, im Da capo wiederholt werden, sind von
einer Schonheitshyperbolik gepragt, die einmal durch Farbeindriicke, dann durch
Quantitatsbegriffe wirkt. Das tertium comparationis der Metapher Lilie ist die weille
Farbe. Weile Hinde, blasser Teint (mit Ausnahme der Wangen und Lippen) galten
als Schonheitsideal. Die der Lilie traditionell zugeschriebene Bedeutung der Reinheit
ist wohl nicht in erster Linie bestimmendes Merkmal, sie tritt hinter die Farbwirkung
zurick, auch wenn dieses Merkmal hintergriindig im erotischen Kontext erhalten
bleibt. Hochstes Ziel barocker Metaphernsprache in der erotischen Lyrik ist die

2

Neudruck in W Flemming, Die Oper, a.a.0., S. 198-254 und S. 255-308.
G. Miiller, Geschichte des deutschen Liedes, a.a.0., S. 106f.

Chr H. Postel, Die wunderbar=errettete IPHIGENIA, in: W. Flemming, Die Oper, a.a.0.,
8, 275.

b Miiller, Geschichte des deutschen Liedes, a.a.0O., S. 107.
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Verschonerung des an sich Schonen durch kunstfertig gestaltete Bildbeziige. Die
dabei eintretende iiberdeutliche Darstellung einzelner Merkmale wird zum Prinzip.
Die prunkvolle Dekoration wird noch durch Quantitatsbegriffe wie in diesem Beispiel
durch die Bestimmung ,,voll* gesteigert. Quantitat und Qualitat stehen im Dienst
eines Argumentationsverfahrens, das die Frau zum Nachgeben gegeniiber dem kom-
plimentierenden Werben des Mannes bewegen soll. Dall dadurch jedoch eine
zunehmende Bilddiskontinuitédt auftritt, ist durch das bewuf3t artistische Sprechen
gerechtfertigt, das nur den Reiz und die beschriebene Schonheit der Frau in Betracht
ziecht. Allerdings setzt in der vorliegenden Arie eine Vergroberung gegeniiber der
Lyrik Hofmannswaldaus ein. Die barocke Vorliebe, Farbeindriicke durch die
Betonung der Mengenvorstellung zu intensivieren, gerat in Postels Arie allein durch
das Wort ,,voll*“ zu plump. Die von Hofmannswaldau verwandten Quantitatsbegriffe
enthalten nicht diese aufdringliche Dominanz im gesamten Bildkomplex, sondern
vertreten addquat das Prinzip der Intensivierung des bildlichen Eindrucks. Joachim
Schéberl?® fiihrt u.a. folgendes Beispiel Hofmannswaldaus an, das den Kontrast
verdeutlicht: ,,Das haar / wo ihm das gold ein bergwerck aufgebauet (NS 1, 43).
Wenngleich die einzelnen Bestandteile dieses Bildes nicht aufeinander beziehbar
erscheinen, so entbehrt dieses Verfahren nicht einer individuellen Originalitat, die ein
bewuBt pointiertes Sprechen ermoglicht. Die Kritiker der galanten Lyrik in der
Friithaufklarung fanden in diesem Bereich barocker Bildlichkeit genug Beispiele, an
denen sie ihre Bedenken ansetzen konnten. Johann Christoph Gottsched urteilte in
der Abhandlung Zufallige Gedanken von dem Pathos in den Opern (Leipzig 1734)
folgendermaflen iiber das zuvor zitierte Arienbeispiel: ,, Wenn die Hinde voller Liljen
seyn sollen So heif3t das einen ganzen Busch Liljen in Hinden tragen. Da wird es nun
ein schlechtes Vergniigen seyn, die weissen Liljenblitter zu kiissen‘*’. Dieses Urteil
mag beim ersten Hinsehen einleuchten, doch darf nicht die Willkiir iibersehen
werden, mit der die Intention dieser metaphorischen Sprache ignoriert oder
mif3verstanden wird. So vereinfacht wird die Metaphorik auf eine rationale Verstand-
niscbene heruntergeholt, in der ihre Bildimplikationen undeutlich werden und
schlieBlich lacherlich erscheinen miissen. Doch vermag eine Analyse dieser Arie auch
zu verdeutlichen, dal metaphorische Muster, die bei Hofmannswaldau als Vorbild zu
finden sind, dem Librettisten bekannt waren und von ihm rezipiert worden sind,
wenngleich deren Ubernahme sich auf eine eher grobe sprachliche Nachahmung
beschrinkte. So kann die Technik dieser Metaphorik als bekannt vorausgesetzt
werden, obwohl sie nur oberflachlich und in ihrer Struktur klischeehaft umgesetzt
wird. Das Vermogen Hofmannswaldaus, gerade hiermit besonders pointiert und
kunstvoll das Argumentationsverfahren zu prigen, ist in der Opernarie Postels auf
Kosten der Subtilitdt des Bildbereiches verflacht worden.

26 J. Schoberl, ,,liljen=milch und rosen=purpur Die Metaphorik in der galanten Lyrik des
Spatbarock. Untersuchung zur Neukirchschen Sammlung, Frankfurt/Main 1972, S. 44,
27 Zitiert nach: ebenda, S. 129.
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Neben Metaphern, die mit sensuell akzentuierten Bildern die Frauenschonheit
iiberdeutlich beschreiben, gibt es in den zu behandelnden Opern Arien, die einen
methodisch gegensitzlichen Vorgang in das Argumentationsverfahren einbeziehen.
Eine oftmals besonders erotisierende Korperzone wird geradezu metaphorisch
verhiillt, um dem Rezipienten einen Assoziationsspielraum zu belassen, in dem er die
Vielschichtigkeit der Metaphern selbstandig ausdeuten kann.

Anaximenes. Schon’stes Sel’chen / deine Lippen
Sind Corall’'ne Rosen=XKlippen /
Daran meine Freyheit strand’t.
In der Augen heitern Sonnen
Hat die Flamme Kraft gewonnen /
Dadurch dieses Herz entbrannt.

Schau’ ich die bebliihmten wangen
Griun’t mein sehnliches Verlangen /
Schliesst mich Brunst und Hoffnung ein;
Aber jener Schnee der Briiste

Draut ein blasses Sterb=Geriiste
Meiner Hoffnungs =Bliith zu seyn *®

Die beiden ersten Verse dieser Arie stellen zwischen Lippen und Klippen eine
Beziehung her, die nicht nur in der Reimkorrespondenz begriindet liegt. Die
Metapher Klippe bezeichnet das Herausragen eines Korperteils. Doch erst durch die
Zuordnung von preziosen Attributen (,, Corall’ne Rosen= Klippen*‘) und die Verbin-
dung zu zwei fiir die erotische Dichtung wichtigen Topoi im dritten Vers — dem Topos
der Freiheit der Liebe und dem im ,,Schiffbruch** des Geliebten angedeuteten Topos
der Liebe als Schiffahrt — werden die Bildbereiche Lippen/Klippen in einen
erotischen Kontext gestellt. Inhaltlich lassen sich diese Verse leicht zusammenfassen:
Der Liebende wird zum Sklaven der Schonheit. Er verliert seine Freiheit, die an den
Lippen der Geliebten wie das Schiff an den Klippen zerschellt. Doch diese
Deutlichkeit bleibt insofern vordergriindig, als die Metaphorik nicht nur das
Scheitern des Seefahrers thematisieren will. Der Verlust der Freiheit ist zu verschmer-
zen, er wird sogar durch die Hingabe der Frau versiiit. Der traditionell fatalistische
Faktor der Schiffahrtsmetaphorik wird gerade in der erotischen Lyrik als spielerisches
Mittel zur verhiillenden Umschreibung erotischer Vorginge eingesetzt. Dieser Arie
vergleichbar sind die Anfangsstrophen einer ,, Verliebten Arie‘ Hofmannswaldaus?°.

SO soll der purpur deiner lippen
Itzt meiner freyheit bahre seyn?
Soll an den corallinen klippen
Mein Mast nur darum lauffen ein /

 Chr. H. Postel, Die wunderbar=errettete IPHIGENIA, in: W. Flemming, Die Oper, a.a.O.,
S. 264.

= Vgl. zu dieser Ode auch die Interpretation von P Rusterholz, Der Liebe und des Staates
Schiff. Christian Hoffmann von Hoffmannswaldaus ,Verliebte Arie‘ ,,So soll der purpur deiner

Lippen  “, in: Deutsche Barocklyrik. Gedichtinterpretationen von Spee bis Haller, hrsg. von M.
Bircher und A.M. Haas, Bern und Miinchen 1973, S. 265-289.
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Dal} er an statt dem siissen lande /
Auff deinem schonen munde strande?

Ja / leider! es ist gar kein wunder /

Wenn deiner augen sternend licht /

Das von dem himmel seinen zunder /

Und sonnen von der sonnen bricht /

Sich will bey meinem morschen nachen

Zu einem schonen irrlicht machen (NS 1, 449f.).

Besonders die erste Strophe weist eine Reihe von Metaphern auf, die dem zuvor
angesprochenen Prinzip der erotischen Verhiillung Rechnung tragen. So erscheint in
der Opernarie die Metaphernkombination Lippen/Klippen in dhnlicher Verwendung
wie bei Hofmannswaldau, augenfillige Parallelen lassen sich auch in der Schiffahrts-
metaphorik und der Anfiihrung des Freiheitstopos nachweisen. Die erotische
Verhiillung erfahrt ihre Funktion nicht in dem Ausweichen und der Zuriicknahme der
korperlichen Direktheit durch sprachliche Mittel, wie Joachim Schoberl dieses
Phanomen zu ausschlieBlich beurteilt *. Diese Meinung wire vertretbar, wiirde nicht
die Tatsache bestehen, dall die Neukirchsche Sammlung eine Reihe Gedichte enthalt,
die die direkte Korperlichkeit zum Thema haben. Somit muf3 die Annahme einer
freiwilligen Tabuisierung zweifelhaft erscheinen. Als Beleg mag folgende Strophe
eines Hofmannswaldau zugeschriebenen Gedichtes zitiert werden.

L Aurette bleibstu ewig stein?

Soll forthin unverkniipffet seyn

Dein englisch=seyn und dein erbarmen?
Komm / komm und o6ffne deinen schoof3

Und laB uns beyde nackt und blof3

Umgeben seyn mit geist und armen (NS I, 407).

Naher liegt die Vermutung, daB hier ein Instrumentarium sprachlicher Verhiillung
eingesetzt wird, um korperliche Direktheit zumindest an der Oberflache diskret
erscheinen zu lassen. Dennoch ist diese Diskretion, die den offensichtlich frivolen
Charakter der erotischen Darstellung tarnen soll, nur ein Detail dieser Verhiillungs-
technik. Sie ist bewuf3t auch auf den Rezipienten ausgerichtet, seine Freude, etwas in
Chiffren Angedeutetes zu entwirren. Das erotisch Reizvolle bewirkt seine Sensibili-
sierung, die eine vorschnelle eindeutige Zielrichtung der Textinterpretation verhin-
dert. Erwin Rotermund begreift die Funktion dieses Verfahrens insgesamt als
Uberwindung des literarischen Niveauunterschiedes. Der erotische Gegenstand wird
durch die Techniken der sprachlichen Verhiillung literarisch legitimiert; die Abset-
zung gegen eine sehr niedrige Stilebene, die die erotische Thematik moglicherweise
nach sich ziehen konnte, wird durch die sprachliche Kunstfertigkeit deutlich
geleistet !,

Die nachfolgende Arie bietet ein Beispiel fiir die Verwendung von sensuellen
Metaphern, durch die ein erotisches Verlangen in Kategorien des Geschmacks
ausgedriickt wird.

30 J. Schoberl, ,,lilien=milch und rosen=purpur*, a.a. O., S. 65.
31 E. Rotermund, Affekt und Artistik, a.a. O., S. 1761.
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Pulcheria. Komm du Zucker aller Schmerzen /
LafB3 im Hertzen
Deine Starckung krafftig seyn.
LaB dein Balsam mich verbinden /
LaB3 mich bei dir Ruhe finden /
Fl68 mir deinen Nectar ein.
Komm du Zucker aller Schmertzen /
Lal3 im Hertzen
Deine Stirckung krifftig seyn*?

Diese Arie ist in eine szenische Situation gestellt, in der die Sidngerin in
Mainnerkleidern dem Frauenfeind Honoricus einen Brief iibergeben hat; darin
gesteht sie ihm unerkannt ihre Liebe. Darauf bittet Honoricus sie, die vermeintlich
unbekannte Briefschreiberin von diesem Gefiihl abzubringen. Die formale wie
inhaltliche Gestaltung der Arie ist tiberraschend streng. Der metrischen Symmetrie
der Verse steht ein geradliniges System von ,, Aussage — Erganzung — endgiiltige
Aussage*® zur Seite. Die drei Verse, die das Da capo bilden, umschreiben die
thematische Situation: das erotische Verlangen, das einhergeht mit der stindigen
GewibBheit der Unerfiillbarkeit. Der petrarkistische Topos der bittersiiBen Liebe
bestimmt den Hintergrund des Bildes ,, Zucker aller Schmertzen*, bewegt sich in
einem erotischen Empfindungsbereich, ohne jedoch die Beziehung zum ,, Hertzen",
das nach den zeitgenossischen Affektenlehren Zentrum emotionaler passiones war,
zu vernachldssigen. In d@hnlicher Tendenz stehen die folgenden Verse Hofmannswal-
daus als vorgegebenes Muster: ,,Es quillt / ich weif$ nicht was / aus meinem engen
hertzen / Das alle schmertzen mir zu siissem zucker macht (NS 1, 37). Hier wird eine
Geschmacksempfindung als Chiffre fiir einen Gemiitszustand verwandt; die
urspriingliche Qualitdt des Zuckers als eines geschmacklich angenehmen — zudem
wertvollen — Stoffes wird auf die Eigenschaft einer affektuosen Leidenschaft
ausgeweitet. Die Argumentation in der Arie kommt danach zu einer Erklarung des
Begriffes ,,Starckung*. Diesem werden analoge Begriffe zugeordnet, in denen sich die
Aussage der ersten Zeile steigert. Die Sehnsucht nach dem ,, Balsam** des Geliebten
verbindet sich mit der Hoffnung, bei ihm Ruhe und Geborgenheit zu finden. Die
Metapher Balsam mag vordergriindig als Bild fiir Linderung und Labsal der
Liebesqualen stehen. In libertragenem Sinne aber wird durch die Verwendung einer
Metapher des geschmacklichen Empfindungsbereiches die emotionale Situation, in
der sich Pulcheria befindet, thematisiert. Schoberl weist darauf hin, daB Hofmanns-
waldaus Lyrik als Charakteristikum die Verwendung von Metaphern des kulinari-
schen Bereichs heranzieht, ,,um abstrakte Sachverhalte in den konkreten Vorstellungs-
bereich zu iiberfiihren***. In Hofmannswaldaus Gedicht ,, Auff den mund‘‘ wird noch

2 Chr H. Postel, Der Grosse Konig Der Africanischen Wenden GENSERICUS Als Rom= und
Karthagens Uberwinder, in. W Flemming, Die Oper, a.a.0., S. 218.

* R. Taubold, Die Oper als Schule der Tugend und des Lebens im Zeitalter des Barock, a.a.O.,
S. 454,

¥ J Schéberl, |, liljen=milch und rosen =purpur®, a.a.0., S. 36.
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eine weitere Bedeutungsnuance des Balsams angesprochen: ,, Mund! dessen balsam
uns kan starcken und verletzen* (NS I, 74). Wenn in der Arie der Pulcheria die
bedrohliche Implikation nicht genannt wird, so bleibt doch diese Bedeutungsrichtung
der allgemeinen Thematik nicht fremd. Die Aufforderung zum LiebesgenuB steigert
sich schlieBlich in dem eindeutigen erotischen Verlangen ,,FI63 mir deinen Nectar
ein*. Die Darstellung des Gefiihlszustandes mit seiner erotischen Sehnsucht deutet in
der Aufforderung zum KuB die Bereitschaft auch zur sexuellen Vereinigung an. Der
Nektar mit dem Bedeutungshintergrund des Gottertranks steht zudem in seinem
Wert als Metapher deutlich iiber der des Balsams. Die stetig zunehmende Verdeut-
lichung der Eingangsverse driickt eine Steigerung des erotischen Gefiihls aus. Sie
findet aber im Da capo ein jahes Ende.

Als letztes Beispiel soll eine Arie behandelt werden, die einer Person zugeordnet
ist, die im Verlauf der Handlung als Frauenfeind charakterisiert worden ist.

Honoricus LaB in Augen Feuer=Blitzen /
Dieses Hertz ist Diamant,
Amors Zielen
Ist nur spielen /
Alle Pfeile dieses Schiitzen
Fliegen nur von schwacher Hand.
Laf} in Augen Feuer=Blitzen /
Dieses Hertz ist Diamant

Wangen die die Ros’ erbleichen
Sind von gar zu zarter Macht.
Diese Geister

Bleiben Meister /

Sollten sie vor Rosen weichen?
Rosen welcket eine Nacht
Wangen die die Ros’ erbleichen
Sind von gar zu zarter Macht3*

Obwohl hier eine Person spricht, die nicht geneigt scheint, eine Liebesbeziehung
einzugehen, enthélt diese Arie eine Auswahl der gebrduchlichsten Motive und
Vokabeln, die gewohnlich die erotische Lyrik des Spitbarock bestimmen. Das in
dieser Arie ausgedriickte Gefiihl der Erhabenheit tiber erotische Reize 1ait am Ende
doch eine geheime Betroffenheit erkennen. Die Ubernahme vertrauter Formeln, ihre
Wandlung ins Negative, erweckt beim Rezipienten eine widerspriichliche Reaktion.
Das zu beobachtende Phanomen der spielerisch veranderten Verwendung tradierter
Muster erscheint nicht nur unter dem Aspekt der zeitgenossischen Rezeption der
galanten Lyrik bedeutsam, sondern ldBt diese Arie zum Beispiel einer Variante
erotischer Dichtung werden, in der zwar die Ablehnung der erotischen Empfindsam-
keit propagiert wird, in deren Tiefenstruktur aber die Schwiche dem erotischen Reiz
gegeniiber erhalten bleibt. Die Hofmannswaldausche Sentenz ,, Denn liebe / so nicht
kan die gegenlieb erwerben / Ist drger als der tod” (NS 1, 75) tragt diesem Prinzip

35 Chr. H. Postel, Der Grosse Konig Der Africanischen Wenden GENSERICUS Als Rom= und
Karthagens Uberwinder, in W Flemming, Die Oper, a.a.0., S. 234.
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Rechnung, sie wird zur grundlegenden Manifestation erotischer Lyrik iiberhaupt. Die
tibliche Klage iiber die Hartherzigkeit der Geliebten gibt nur einen momentanen
Zustand wieder, in der eigentlichen Tendenz ist sie immer ,,spielerisch und des guten
Endes gewif3**°. In der Beschreibung des erotisierenden Korpers wird eine gegensei-
tige Beziehung hergestellt, die in gleicher Weise den Werbenden wie die Angespro-
chene umfaBt. Die dialogische Grundstruktur der erotischen Oden Hofmannswaldaus
rechnet mit dieser gegenseitigen Moglichkeit der Reizeinwirkung. Wenn in dem
vorgestellten Beispiel hohnend iiber die ,,treffende’ Wirkung des Amorpfeiles
gespottet wird, so bleibt doch die Unberechenbarkeit dieser Pfeile bestehen: ,,Die
Macht, die Gesetze der Vernunft und die Gewohnheit des alltaglichen Lebens
aufzulosen und den Weg in irrationale und launische Schichten der menschlichen Seele
zu erdffnen, wird dem Eros von altersher zugeschrieben*’. Diese Ambivalenz wird
bereits in der mythologischen Figur Amors deutlich: er ist ein Kind und zudem blind.
So wird auch der alte Topos verstindlich, daB3 derjenige, der iiber die Liebe spottet,
selbst bald von ihr ereilt werden kann. Gerade die verachtende Hervorhebung
erotisierender Korperzonen stellt die Paradoxie von Absicht und tatséchlich eintre-
tender Wirkung heraus. Der Korper als Quelle erotischer Reizempfindung bleibt
unangefochten existent und somit als Grundlage erotischer Dichtung bestimmend.
Obwohl das ,,Hertz*“ den ,,Feuer=Blitzen" der Geliebten zu widerstehen scheint,
spielt die Metapher Diamant nicht nur auf die Harte, sondern zugleich auf die
Kostbarkeit und die farbenreiche Lichtbrechung des geschliffenen Edelsteins an. Die
Gegeniiberstellung unterschiedlicher Bedeutungsbereiche durch die Metapher ,, Feu-
er= Blitze' und ,,Diamant", die einerseits den Beginn des Verliebtseins, andererseits
die Unbezwingbarkeit und Hartherzigkeit des Frauenfeindes Honoricus beschreiben,
hat eine widerspriichliche Aussageabsicht zur Folge. Dieser Metapherngebrauch
bedeutet nicht eine epigonenhafte Ubernahme tradierter Muster, die nun unreflek-
tiert in falscher Verwendung iibernommen wiirden, sondern ist ein Kunstgriff, durch
den der Protagonist charakterisiert wird. Die Anwendung bekannter Liebesmeta-
phern laft Zweifel an der entschiedenen Verachtung aufkommen, mit der Honoricus
eine Liebesbeziehung ablehnt. Der Mittelpunkt der Arie scheint vielmehr von dem
»Spiel” mit Metaphernbedeutungen geprigt zu sein, so daB durch Variation und
Kombination neue Moglichkeiten erschlossen werden. Der Pfeil Amors wird zwar
vorerst nicht zum Ausloser fiir den verletzenden ,, Liebesbrand‘, sondern schafft die
Voraussetzung fiir ein ,,galantes” Spiel von schroffer Ablehnung und sublimer
Anspielung, in dem die mystifizierte ,,zarte Macht“ der Frauenschonheit — umschrie-
ben von der vor der Rose verblassenden Wange — einen wichtigen Anteil an dem
unausbleiblichen Scheitern des urspriinglich gefaBBten Vorsatzes hat.

3 H. Schlaffer, Musa iocosa. Gattungspoetik und Gattungsgeschichte der erotischen Dichtung in
Deutschland, Stuttgart 1971, S. 65.
7 Ebenda, S. 66.
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5

Keine der behandelten Arien konnte an die virtuose Bildlichkeit der erotischen
Odendichtung Hofmannswaldaus so eng ankniipfen, dall man von iibereinstimmen-
den Beriihrungspunkten hatte sprechen konnen. Trotzdem sind diese Arien als
Rezeptionstexte einzuordnen, da sie eine Auswahl von gingigen Elementen des
Genres der galanten Lyrik, dessen reprasentativster Vertreter neben Lohenstein
unzweifelhaft Hofmannswaldau gewesen ist, enthalten und sich somit an ihnen eine
unmittelbare Reaktion auf diesen Autor und sein Werk aufzeigen lafit. Die
Ubernahme solcher Elemente fiihrte oft zu einer Vergroberung, schuf allerdings in
vielen Fillen ein Raster, das eine den Oden Hofmannswaldaus vergleichbare
Grundstruktur ergab. Eine direkte Kopie des Vorbildes wurde am Beispiel der
erotischen Verhiillung ersichtlich. Doch wurde fiir die dramatische Form der Oper —
wie das letzte Arienbeispiel zeigte — die Verwendung des Grundbestandes der
erotischen Dichtung erweitert. Der verdnderte Gebrauch tradierter und anerkannter
Muster schuf in der Charakterisierung einer Person eine neue Moglichkeit: Bereits zu
einem friithen Zeitpunkt der dramatischen Handlung wurde der Protagonist im
Hinblick auf das Handlungsende gekennzeichnet. Aufs Ganze gesehen war erstaun-
lich, dal} die Vergroberung im erotischen Bildbereich nicht zwangslaufig in die offene
Frivolitit oder ObszoOnitdt abglitt, ein Zeichen, das die literarische Qualitit dieser
Arien betont. Andere Nachahmer der Hofmannswaldauschen erotischen Dichtung,
deren Texte ebenfalls in der Neukirchschen Sammlung publiziert sind, konnen dem
Vorwurf nicht entgehen, daB sie ihre Orientierung offenbar unangemessen stark an
den sogenannten ,,Brunst-Gedichten als einer unreprasentativen Minderheit im
lyrischen Gesamtwerk Hofmannswaldaus ausgerichtet haben. Die Frage nach den
Griinden der Ubernahme und somit nach der Rezeption zeitgendssischer Autoren
kann fiir den Barock noch nicht so hinreichend beantwortet werden wie vielleicht fiir
andere Epochen. Die galante Lyrik wurde fiir viele Autoren des Spatbarock als
Vorbild interessant. Ob hierbei neben literarischen Aspekten auch gesellschaftliche
Griinde entscheidende Bedeutung fiir diese Rezeption hatten, bliebe zu erortern. Die
Rezeption galanter Lyrik hatte jedoch keine Auseinandersetzung mit dem Gegen-
stand an sich zur Folge; vielmehr wurde eine vorgegebene Norm diskutiert und, wie
es die operntheoretischen Erorterungen nahelegten, dem spezifischen Medium
angepalt. So kann der Begriff des Plagiats mit seinen negativen Implikationen noch
nicht den Stellenwert und die Bedeutung wie zu spaterer Zeit haben, auch vermag der
Begriff der Neuschopfung thesenhaft nicht das zu umschreiben, was gemeinhin mit
ihm verbunden wird. Zusammenfassend liBt sich die Rezeption galanter Lyrik am
ehesten als eine literarische Modeerscheinung werten, die in der Oper ihren
publikumswirksamsten Niederschlag gefunden hat.
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Marchenoper oder symbolistisches Musikdrama?
Zum Interpretationsrahmen der Titelrolle
in Dvoraks ,,Rusalka“

von Jirgen Schlader, Bochum

Die Anerkennung der Opernregie als selbstandige schopferische Leistung miisse
ein Streitpunkt bleiben, da die Anregungsfunktion einer Opernpartitur wegen der
inhaltlichen Unbestimmtheit bzw. Deutbarkeit der Musik nie voll abgrenzbar sei. Mit
dieser niichternen Feststellung wird in einem der neuesten Opernlexika! das
Spannungsfeld zwischen kiinstlerischer Produktion oder Reproduktion einerseits und
der (Fach-)Kritik und Rezeption auf breiter Basis andererseits umrissen — das
Spannungsfeld, das den zeitgenossischen Opernbetrieb offenbar nachhaltiger pragt
als alle seine uibrigen Charakteristika, dem sich die Fachwissenschaftler, speziell die
Opernforscher aber nur allzu gern entziehen. Erst in den letzten Jahren werden
vermehrt Inszenierungsmodelle und -versuche einzelner Werke, Werkzyklen und
ganzer Gattungstypen wissenschaftlich aufgearbeitet und mit den Ergebnissen der
Forschung verglichen. Die Musikwissenschaft tragt auf diese Weise lediglich der
Tatsache Rechnung, daB der Werkbegriff die Realisierung eines musikalischen
Kunstwerkes, im speziellen Falle eines musikdramatischen Werkes seine Inszenierung
(und nicht nur seine Schallplatten-Einspielung) mit umfat. Die Impulse, die
umgekehrt von der wissenschaftlichen Forschung auf die Theaterpraxis ausgingen
und ausgehen, sind dagegen eher sparlich; nicht zuletzt daher mag auch die
reservierte Haltung rithren, die Opernforscher jahrzehntelang in der Diskussion oder
gar im Streit um Inszenierungsfragen einnahmen. Daf3} sich die Aufbereitung
musikdramatischer Werke fiir ein breites Publikum aus diesen Griinden traditionell
allzu einseitig bei der Theaterpraxis etablierte und die wissenschaftliche Begleitung
dieser Auffithrungen nahezu ausschlieBlich den einschldgigen Opernfithrern und
Programmheften vorbehalten blieb?, mag man als Argernis begreifen; verwundern
darf es nicht. Wenn sich jedoch die Inszenierung als Institution mit eigener
Geschichte derart verselbstidndigt, dal man sich gendétigt sieht, zwischen dem Werk
und seiner Realisierung eine moglichst deutliche Trennungslinie zu ziehen, wenn sich
also die Funktion der Opernregie von einer dem Werk dienenden in eine das Werk
dominierende verkehrt, dann ist dies Anlafl genug zum Nachdenken und gar Grund
zum Protest. Horst Seegers eingangs zitierte Formulierung ist unscharf und steht im
Widerspruch zu seiner einige Abschnitte davor gegebenen Aufgabenbeschreibung

' Horst Seeger, Opern-Lexikon, Wilhelmshaven 1979, S. 414.

? Man mag immerhin vom wissenschaftlichen Standpunkt iiber Opernfiihrer und Programm-
hefte als dubiose Quellen fiir Werkdeutung rechten; als rezeptionsgeschichtliche Manifeste
haben sie allein aufgrund ihres Verbreitungsgrades und ihrer Auflagenziffern groere Resonanz
und erzielen somit groBere Wirkung als alle fachwissenschaftlichen Veroffentlichungen. Deshalb
verdienen sie unter bestimmten Fragestellungen Beachtung.
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von Opernregie®, aber sie ist der deutliche Reflex einer Praxis, die sich zum
kiinstlerischen Programm zu verfestigen droht*. Die Verbindung von schriftlich
fixiertem Werk und Realisation ist trotz gegenldufiger Bemiihungen einiger bedeu-
tender und stilbildender Opernregisseure haufig nicht mehr unmittelbar und konse-
quent, sondern tatsdchlich im hochsten Grade briichig. Der Interpretationsrahmen
von Opern, der durch Libretto und Partitur gesteckt ist, wird unzuléssig gedehnt, ja
gesprengt, ohne daB3 sich aus der schriftlich fixierten Form des Werkes die
Berechtigung fiir diese Dehnungen und Sprengungen herleiten lieBe. Es braucht nicht
eigens betont zu werden, daf3 es wohl kaum je eine einzige giiltige Auffassung von
einem Werk geben wird; wire es so, brauchte Rezeptionsgeschichte nicht geschrieben
zu werden. Aber nicht haltbare Deutungen lassen sich entlarven, und auf diesem
Arbeitsfeld vermag die Musikwissenschaft wertvolle Ergebnisse zu zeitigen und
Erkenntnisse zu vermitteln. Dies mag an einem Werk deutlich werden, dessen
Inszenierungen stiarker voneinander abweichen, als dies bei den meisten anderen
Opern der Fall ist: an Dvoraks Rusalka.

Die rithrende Geschichte vom traurigen Schicksal der Wassernixe, ein wundervol-
les Mirchen und eine echte volkstiimliche Oper? — dies sind Charakterisierungen, die
man allenthalben iiber Rusalka liest. Sie finden ihre priagnanteste Auspriagung in der
Formulierung Nettls, Dvordk habe mit dieser Komposition ,,in die Geheimnisse und
den Zauber des von Geistern, Nixen, Elfen und Ddmonen beseelten bohmischen
Waldes einzudringen vermocht®. Rusalka wire demnach die Mirchenoper par
excellence, eine Interpretation, der Dvoidks Librettist Jaroslav Kvapil mit seiner
Gattungsbezeichnung ,, Lyrisches Mdrchen in erheblichem Umfang Vorschub lei-
stete.

Nach einer anderen weitergehenden Auffassung weist das Werk iiber seinen
szenisch fixierten Handlungsrahmen hinaus auf ein grundsétzliches Problem. Formu-
lierungen wie diejenigen vom lebensbejahenden, zutiefst humanistischen Volksmar-
chen, vom musikalischen Gleichnis fiir das schuldhaft zerstorte Verhiltnis des
Menschen zur Natur, vom lyrischen Opernmarchen als dem Bekenntnis zu Groe und
Schonheit des Menschen’ mogen die Grenzen andeuten, innerhalb derer man
Rusalka verstehen zu konnen glaubt. Nicht zuletzt das Schlagwort vom Fin-de-si¢cle-

3 A.a.0., S.413 ,,Spezielle Hauptaufgabe der Opernregie ist es daher, in der vorbereitenden
Werkanalyse das kiinstl. Anliegen des zu inszenierenden Werkes in den versch. Ziigen der Part. zu
entdecken (hist.-stilist. Analyse, Deutung der Form in bezug auf den Genre-Typus, Auffinden der
speziellen musik. Personencharakteristik usf.) und hieraus eine dem 6ff. Anliegen der beabsichtig-
ten Auff. entspr. zeitgen. Konzeption abzuleiten.‘

4 Ein ganz duBerliches, willkiirlich gewihltes Merkmal dieser Entwicklung ist die Publikums-
Reaktion auf Ring-Auffiihrungen in Bayreuth in den letzten Jahren: Man sah nicht Wagners
Ring, sondern den Boulez- oder Chéreau- Ring.

5 Renate Wagner, Neuer Opernfiihrer, Wien 1978, S. 345,

® Paul Nettl, Art. Dvordk, in. MGG 3, Kassel 1954, Sp. 1022.

7 Diese Deutungen finden sich in den verschiedensten Programmheften deutscher Biihnen.
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Pessimismus® hat den Opernexegeten allzu oft und allzu deutlich den Weg fiir ihr
Verstandnis des Werkes gewiesen.

Mairchenoper oder symbolistisches Musikdrama — dies ist die Alternative, die jeder
Regisseur und mit ihm jeder Sianger, Kapellmeister und Biihnenbildner zu entschei-
den hat, wenn Rusalka in Szene gesetzt wird. Das Problem 148t sich gar zuscharfen auf
die Deutung der Titelfigur, auf die Frage, ob Rusalka das zarte, zerbrechliche
Nixenwesen ist, dessen riihrendes Geschick jedem Zuschauer zu Herzen geht und
dessen von Sentiment durchtranktes Mérchendasein die Berechtigung zum kurzfristi-
gen, aber verstdndnisinnigen Schluchzen gibt, oder ob die Nixe Symbolfigur zu sein
vermag fiir das Bekenntnis einer ganzen Generation zu Menschheitsidealen, zur
Humanitédt schlechthin, ohne Sentimentalitdt, ohne Schluchzen und natiirlich auch
ohne trivialisierte Marchenromantik. Die Deutung der Titelfigur aber zieht in die eine
wie die andere Richtung unausweichliche Konsequenzen fiir die Inszenierung der
gesamten Oper nach sich. Halbherzige Losungen scheinen auf den ersten Blick vollig
ausgeschlossen, aber aus guten Griinden mochte man der einen wie der anderen
Interpretation ihre Daseinsberechtigung nicht versagen. Und dennoch stellen solche
Extreme eine Herausforderung dar, die Werk-Wahrheit — wenn es sie denn gibt — zu
finden, eine Herausforderung, der sich Wissenschaftler wie Kiinstler immer wieder
neu stellen miissen.

I

Die Suche nach der in allen Fragen schliissigen Losung beginnt beim Libretto, und
dies um so mehr, als Kvapil seine Arbeit ,,nicht als blofles Opernlibretto‘*® verstanden
wissen wollte, sondern als eigenstdndigen dichterischen Entwurf, von dem er nicht
einmal sicher wuflte, ob er jemals vertont wiirde. Der poetischen Substanz dieses
Opernlibrettos mag man also grofere Bedeutung zumessen als der der meisten
anderen Textbiicher zu musikalischen Biihnenwerken.

Der Verfasser erldutert zwar selbst den motivischen und stofflichen Rahmen,
innerhalb dessen sein ,,Lyrisches Mirchen anzusiedeln ist!'?, aber schon bei der
Zusammenstellung seiner Quellen verfahrt Kvapil — bewuf3t oder unbewuf3t — nicht
korrekt: Fouqués romantische Erzdhlung Undine, Andersens Marchen Die kleine
Seejungfrau, die altfranzosische Melusinensage und Gerhart Hauptmanns deutsches
Mirchendrama Die versunkene Glocke haben unter vollig verschiedenen Aspekten
Eingang in Kvapils Dichtung gefunden!.

% Diese Formel prigte Kurt Honolka zunichst in seinem Groflen Reader’s Digest Opernfiihrer,
Stuttgart 1966, S. 485, und noch einmal in. ders., Antonin Dvoradk in Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten, Reinbek b. Hamburg 1974, S. 115, beide Male bezogen auf Kvapils Libretto.
? Vgl. Kvapils Vorrede zu seinem Libretto, zitiert nach der Ausgabe Prag 1954, deutsche
Ubersetzung von Robert Brock, Alkor-Edition 1965, S. 6.

19 Ebda.

"' Undine und Die kleine Seejungfrau, Kvapils Hauptquellen, haben stofflich und motivisch mit
der Sage von der Melusine, der Erzidhlung von der Lorelei und Puschkins Drama Rusalka nichts
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Die Figurenkonstellation der Oper stellt eine Mischung aus Fouqués Erzahlung
und Andersens Marchen dar. Fouqués Ritter Huldbrand steht zwischen zwei Frauen,
von denen er die irdische Bertalda friiher als die iiberirdische Undine kennen und
lieben lernt. Huldbrands Schwanken zwischen beiden Geliebten bildet dagegen in
Kvapils Rusalka nicht den Kern des dramatischen Konfliktes.

Andersens Marchenprinz hingegen schwebt ein Traumbild seiner wahren Liebe
vor, dem die kleine Seejungfrau sehr nahe kommt. Deshalb erwirbt sie die Gunst des
Prinzen. Doch als dieser sein Traumbild in Gestalt der Prinzessin realiter vor sich
sieht, gibt er ihr den Vorzug vor der Nixe. Diese Konstellation hat Kvapil verscharft:
Der Prinz der Oper erkennt in Rusalka sein Traumbild, dem er auch dann noch
nachjagt, als er es zugunsten der irdischen Flirstin bereits versto8en hat. Die Fiirstin
tragt in der Oper im Gegensatz zu Andersens Marchenprinzessin alle charakterlichen
Kennzeichen von Fouqués Bertalda '2.

Alle dramatischen Elemente, von denen diese Personenkonstellation in der Oper
getragen wird, hat Kvapil auf Rusalka konzentriert. Der Vergleich der Nixencharak-
tere in Fouqués und Kvapils Dichtungen macht diese Verengung deutlich. Undine
strebt nach der Seele, um Mensch und somit unsterblich zu werden. Sie tritt in die
bereits latent bestehende Verbindung zwischen dem Ritter und der Fiirstentochter
hinein und erweitert den Kreis der Personen, die mit- und gegeneinander agieren.
Nicht umsonst hat Fouqué in den Ereignissen, die vor Undinens Hochzeit liegen, ihre
kreatirliche Wildheit und Mutwilligkeit herausgearbeitet. An der Briichigkeit dieses
Charakters scheiterte unter anderem schon E.T.A. Hoffmanns Versuch, Fouqués
Erzahlung musikdramatisch umzusetzen (1816); aus dem namlichen Grunde beginnt
das Geschehen in Lortzings biirgerlicher Variante (1845) erst mit der Trauung, also
im Augenblick der Seelenempfangnis und der dadurch bei Undine hervorgerufenen
Liebesemphase '* Rusalkas Charakter entspricht dagegen vielmehr dem der kleinen
Seejungfrau: Beide wollen ihre Existenz verlassen, weil sie lieben, und der Liebe zum
Prinzen wollen beide alles aufopfern. Rusalka gibt dieser auf eine einzige Person
gerichteten Liebessehnsucht (und nicht der Erlosungssehnsucht wie Undine) in ihrem

gemein. Lediglich die Figur einer Nixe reizte Generationen von Wissenschaftlern stets aufs
neue, diese literarischen Werke — ungerechtfertigt — miteinander zu verquicken.

Die Stoffgeschichte dieses Librettos wird sowohl von John Clapham (The Operas of Antonin
Dvorak, in. Proceedings 84, 1957/58, S. 66, und in erweiterter Fassung. Antonin Dvorak.
Musician and Craftsman, London 1966, S. 285) als auch von Kurt Honolka (Opernfiihrer,
a.a.0., S. 484, und Antonin Dvorik , a.a.0., S. 115) unzutreffend beschrieben. Die
Abhingigkeit des Librettos von literarischen Vorlagen ist bei Rudolf Kloiber, Handbuch der
Oper, Kassel und Miinchen 1978, Bd. 1, S. 120, und (verkiirzt) in: Antonin Dvorik in Briefen
und Erinnerungen, hrsg. von Otakar Sourek, Prag 1954, Anm. S. 230, richtig wiedergegeben.
Vgl. zur Abgrenzung der verschiedenen Stoffkreise Jiirgen Schlader, Undine auf dem Musik-
theater Zur Entwicklungsgeschichte der deutschen Spieloper (= Orpheus-Schriftenreihe zu
Grundfragen der Musik, Bd. 28), Bonn—-Bad Godesberg 1979, S. 79-98.

12° Auf diese motivischen Ubernahmen machte Kvapil in seiner Vorrede zur Libretto- Ausgabe
teiweise bereits selbst aufmerksam (a.a.O., S.5).

13 Vgl. dazu Jiirgen Schléder, a.a.O., S. 232-357 und 367-446.
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ersten Lied ,,Ja, einer kommt zu mir‘ unmiBverstandlich Ausdruck; der Wassermann
erkennt das schreckliche Schicksal, das sich mit dieser Liebessehnsucht auftut, und
weil}, daB3 es fiir Rusalka keine Hilfe mehr gibt: ,, Menschenliebe trennt dich von den
Deinen!““'* Wegen der Geschlossenheit des Rollencharakters, die Kvapil in Anleh-
nung an Andersens Seejungfrau erreichte, mag man Rusalka iiber Undine stellen; der
dramatischen Umsetzung einer Prosavorlage gereicht sie allemal zum Vorteil. Weil
der Seelenerwerb zur Erlangung eines vermeintlich besseren Daseins ersetzt wird
durch die nach Erfullung verlangende Liebessehnsucht, 148t sich Rusalka ungleich
schliissiger als tragische Figur anlegen denn Undine.

Eben diese tragische Komponente im Rollencharakter hat wohl Kvapil an der
Figur seiner Rusalka begeistert: Welche Losung die Nixe auch wahlt, sie fiihrt stets in
den Untergang. Verzichtet sie auf ihren geliebten Prinzen und bleibt sie in ihrem
Element, dann verzehrt sie sich vor Sehnsucht; verzichtet sie nicht und gibt sie ihre
Existenz auf, dann geht sie (zusammen mit ihrem Geliebten) zugrunde, weil sie durch
ihre Existenz nun einmal so determiniert ist. Nixen konnen mit Menschen nicht
leben; der Wassermann macht dies mehr als einmal in der Handlung deutlich.

Kvapil geht sogar tiber diese Disposition seiner Titelfigur noch einen entscheiden-
den Schritt hinaus und verscharft die tragische Komponente. Am Ende der
Ereignisfolge steht Rusalka erneut in einer tragischen Entscheidungssituation: Will
sie weiterleben, wenigstens als Nixe, muf} sie ihren Geliebten tGten; totet sie ihn
nicht, geht sie vollends zugrunde und hort auf zu sein. Zu dieser Harte konnte sich
Andersen nicht verstehen. Er gibt seinem Marchen eine larmoyante Schluf3fassung, in
der der kleinen Seejungfrau die Hoffnung bleibt, durch gute Taten an den Menschen
in 300 Jahren doch noch eine unsterbliche Seele erringen zu konnen. Auch Fouqué,
E.T.A. Hoffmann und Lortzing mochten ihre Werke nicht mit dem volligen
Untergang der Nixe beschlieBen; in mehr oder minder deutlicher Weise biegen sie die
Ereignisse in einen Liebestod um, der Erfiillung wenigstens im Jenseits bedeutet.
Kvapil wahlte mit Bedacht die ausweglose Konsequenz; nur auf diese Weise
vermochte er die schier tibermenschliche Entscheidung Rusalkas fiir ihren Geliebten
und gegen sich selbst mit aller Anschaulichkeit und Symbolkraft auf die Biihne zu
stellen. Diese charakterliche Disposition setzt Kvapils Rusalka von allen gleichartigen
oder &dhnlichen Mirchenwesen ab. Ihre Determination evoziert einen psychisch
komplexen Charakter, der einer Marchenfigur nicht eignet. Rusalka reflektiert ihre
Entscheidungen von Anbeginn; sie agiert und reagiert nicht mechanisch wie eine
traditionelle Marchenfigur, sondern subjektiv-individuell wie eine liebende Frau.

Kvapil erkannte sehr wohl, daf3 er diese Entscheidungsprozesse auf der Biihne
sichtbar und horbar machen muflte. Er wahlte zur Darstellung den lyrisch gefarbten
Monolog und die ereignisreiche, schaurige Dialogszene zwischen Hexe und Nixe. Bei
der psychischen Bewiltigung ihres Konflikts kann sich Rusalka niemandem mehr
anvertrauen, kann sie sich von niemandem mehr fiihren lassen. Einzig das Licht der

14 Libretto, a.a.O., S. 19.
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Nacht vermag ihr ein Trost zu sein und die Briicke zum Geliebten im Traum zu
schlagen. Deshalb singt Rusalka ihr Lied an den Mond. Als auch dieser in den
Wolken verschwindet, ist die Nixe auf ihre tragische, ausweglose Situation zuriickver-
wiesen 1%,

In diesem Augenblick beginnt Rusalka, mit Hilfe der Hexe ihre physische Existenz
zu iiberwinden. Ihre totale Ablosung vom angestammten Element hat Dvordk
verdeutlichen wollen, indem er sie symbolistisch iiberhohen lie3. Kvapil nahm auf
Dvoraks Wunsch an eben dieser Stelle des Dramas eine Erweiterung des Textes
vor ' Abgesehen von der giinstigen Gelegenheit, fiir Rusalka eine weitere, arios
gestaltete Partie komponieren zu konnen, verbindet sich mit dieser Texterweiterung
eine dramatische Verklarung: Der Hexe wird die Funktion des unbegreiflichen,
unbeeinfluBbaren, ewigen und alles umspannenden Schicksals zuerteilt!”. Und eben
dieses Schicksal spielt Rusalka am Ende mit dem todbringenden Messer auch ihre
Erlosungschance in die Hand. Doch da hat Rusalka sich selbst und das Schicksal
bereits besiegt.

Um diesen Sieg auf der Biihne plastisch herausarbeiten zu konnen, entwarf Kvapil
zwel Kontrastwelten. Die eine bildet die Welt der Menschen, in der man weder fiir
Rusalkas existenzbedrohende Entscheidung noch fiir ihre determinierte Disposition
als tragisch liebende Frau Verstandnis aufbringt. Fur die unverstdandigen Menschen ist
Rusalka lediglich eine Hexe, ein Geist, vor dem man sich hiiten muf}. Seine
menschliche Disposition macht auch den Prinzen fiir Rusalkas wahre Liebe unemp-
fanglich. Das charakteristischste menschliche Kommunikationsmittel, die Sprache,
fehlt Rusalka im Reich der Menschen. Lyrische Gestimmtheit und bedingungslose
Treue reichen dem Prinzen nicht aus, weil er sie nicht zu erkennen und nicht zu
werten vermag. Ihn kann die berechnende, sprachlich gedau3erte Werbung der Fiirstin
tiefer beeindrucken. In den beiden einzigen Passagen der gesamten Oper, die als
Simultan-Duett gestaltet sind, wird die Doppeldeutigkeit sprachlicher AuBerungs-
form und menschlich-heuchlerischer Liebe von Dvotdk kongenial zur Darstellung
gebracht: Im ersten Duett Prinz/Fiirstin'® schwort der Prinz Rusalka ewige Liebe,
wahrend die Fiirstin, von beiden unbemerkt, ihre haBerfiillten Réinkeabsichten
preisgibt; im zweiten Duett Prinz/Fiirstin!® schwort der Prinz seiner irdischen
Geliebten ewige Liebe, wiahrend diese bereits erkannt hat, dal er vom Schicksal
gezeichnet ist. So wird der Prinz als Mensch bereits schuldig durch seine Hinwendung
zu Rusalka, metaphorisch in der Oper verdeutlicht durch das Jagerlied, durch das
Gleichnis vom erlegten weilen Reh. Seine Schuld, seine Unfihigkeit, Rusalkas

15 Uber die dramaturgische Funktion des Mondlichts wird spiter noch zu handeln sein.

16 Vgl. Kvapils Erlduterungen in. Antonin Dvofik in Briefen und Erinnerungen ., a.a.O., S.
229.

17 Deshalb hat Dvorak die Hexenauftritte bei der Komposition motivisch dem natiirlich-
kreatiirlichen Bereich zugeordnet, davon wird spdter noch die Rede sein.

18 Antonin Dvofak, Rusalka (tschechisch), Klavierauszug von Josef Faméra, Prag 1952, S.
127ff.

19 Ebda., S. 183ff.
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psychischen Konflikt zu verstehen, bringt ihm schicksalhaftes Verderben und den Tod
durch Rusalkas Kuf3 — ein Motiv, das Kvapil fiir die Figurenkonstellation wieder
Fouqués Erzdhlung entnahm. Erst die Einsicht in diese Schuld aber eroffnet dem
Prinzen die Moglichkeit, den von der christlichen Heilslehre geprégten Erlosungsge-
danken zu fassen: Rusalka erhort seine letzte Bitte um Erlosung und Frieden; ihre
Tat, ihr letzter KuB bildet den augenfilligen Kontrast zum menschlichen ,,Normalver-
halten*‘.

Der gesamte 2. Akt der Oper dient dem Aufbau der menschlichen Gegenwelt, vom
Dialog des Hegers mit dem Kiichenjungen iiber die Festmusik und das nur allzu
irdische Ballett bis hin zu den bereits erwdhnten beiden Duetten Prinz/Fiirstin. Die
Lichtregie, die Kvapil vorschreibt, liberhoht diesen Perspektivenwechsel kiinstle-
risch: Von Rusalkas Losung aus ihrer Existenz und dem schuldhaften Eintritt des
Prinzen in ihr Leben bis zur Verdammnis der Nixe auf Erden und der vorlaufigen
Heimkehr ins angestammte Element durchlduft die Lichtszenerie gleichsam die
Stadien eines Tages von der Morgendimmerung bis zum Abend mit seiner unnatiir-
lichen, weil kiinstlichen Festbeleuchtung. Auf diese Weise werden die beiden ersten
Akte zu einer dramatischen Einheit auch iiber die Aktgrenzen hinweg zusammenge-
zogen. Die bogenformige Anlage der Oper wird im 3. Akt deutlich, wenn der Mond
erst wieder aufgeht, als fiir Rusalka und das Nixenreich alle irdischen Irritationen
voriiber sind. So wird der Mond zum Symbol fiir Rusalkas vergebliche Hoffnung auf
Erfiillung der Liebessehnsucht

Zur Darstellung menschlicher Naivitdat und mangelnder Sensibilitdt fir substan-
tielle ontische Dispositionen tritt nun die Perspektive der Hexe?%, deren Charakteri-
sierung menschlicher Seinsweise mit der Entwicklung hin zum Ersten Weltkrieg
geradezu historisch belegt wird?!. Und gegen dieses Menschenbild setzt sich Rusalka
in aller Schirfe und aller iiberdeutlichen Symbolkraft ab: Solch ein Mensch ist sie
nicht und will sie nicht werden; in die Figur der Nixe hinein projizierte Kvapil
vielmehr das Bild der liebenden, verzeihenden und verzichtenden Frau. Hier ist die
programmatische Aussage von Kvapils Dichtung zu suchen: Rusalka verkorpert die
natiirlich-reine Liebe 22,

Fiir die Deutung der Dichtung als romantisches Marchen sprechen die Elementar-
geisterwelt (mit Nixen, Wassermann, Elfen und Hexe), die Atmosphére (mit Wald
und Mondnacht), die an typische Mirchenbedingungen gekniipfte Ereignisfolge
(stumm bei den Menschen sein zu miissen; tGten zu miissen, um zu leben) und das
numinose Gesetz, das einen Menschen richtet, der durch seine menschliche Disposi-

20 Libretto, a.a.0., S. 48: ,,Mensch wird Mensch erst, wenn er morden kann, wenn in Blut er
taucht die Hande. Stets kommt’s ihm nur aufs Toten an: ewige Blutgier ohn’ Ende!*

2! Keine andere Formulierung im Libretto lieBe sich besser als Beleg fiir Honolkas Stichwort
vom Fin-de-siécle-Pessimismus heranziehen als diese.

22 Honolkas Bestimmung der Werkthematik (,, Die Unverséhnlichkeit von Natur und Menschen-
welt ist das Grundthema der Sage.“; Opernfiihrer, a.a.0., S. 485) greift deshalb zu kurz und ist
zu modifizieren. In diesem Punkt geht Kvapils Dichtung intentional und in der kiinstlerischen
Ausformung iiber die &lteren literarischen Vorlagen hinaus.



32 J. Schlider Zu Dvoriks ,,Rusalka‘*

tion schuldig wird (wie der Prinz). Gegen die Gattung Marchen aber sprechen der
erlauterte Perspektivenwechsel (der fiir ein Mérchen nicht denkbar ist und bei
Andersen bezeichnenderweise auch nicht vollzogen wird) und die Losung des
Konflikts, die im Sinne einer Marchenlosung keine wire. Schwerer noch als diese
Argumente aber wiegt die charakterliche Durchgestaltung der Titelfigur, die denkbar
weit vom Kreis tradierter Mirchentypen entfernt ist>’. Die mehrdimensionale Anlage
der Figur und die tragischen Entscheidungsprozesse, die musikdramatisch umzuset-
zen waren, mogen Dvordk bewogen haben, Rusalka mit dem Rollenfach der
jugendlich-dramatischen Sopranistin zu besetzen, einer Sangerin also, die lyrische
Passagen ebenso iiberzeugend zu gestalten vermag wie dramatische Ausbriiche. Nicht
von ungefdhr fallen die Spitzentone der Partie, das zweigestrichene b, ais und A, auf
Textpassagen, die die Tragik der Figur zu enthiillen vermogen?*. Dies unterscheidet
Rusalka mehr als viele Details von einer Figur wie Undine, die mit einem lyrischen
(Koloratur-)Sopran zu besetzen ist.

Kvapil hat also das tragende dramatische Element aus Andersens Marchen, die
liebende, duldende und verzeihende Frau, dhnlich wie Fouqué in einer Geschichte
vom tragischen Geschick eines weiblichen Individuums gestaltet®’. Die Umdeutung
mystisch-allegorischer Marchenmotive in eine metaphorische Darstellung psychischer
Entscheidungsprozesse, die Dramatisierung der ideologischen Vorstellung vom
Determinismus aber itibernahm Kvapil aus Hauptmanns Drama Die versunkene
Glocke. Sein Opernlibretto zahlt literarisch zum Kreis der Dichtungen, die vom
europaischen Symbolismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts geprégt sind. Die
Interpretation als Marchenspiel im Zauberwald mit schilfbehangener Nixe, furchter-
regend haBlicher Hexe und einem gold-strahlenden Prinzen griffe mit Blick auf den
Symbolgehalt des Werkes entschieden zu kurz?°.

II

Die Wahl des Rollenfachs ist bereits ein wichtiger Hinweis auf die Art, in der
Dvordk die Libretto-Vorlage musikalisch auffa3te. Wenn die Ergebnisse der
Libretto-Analyse jedoch fiir eine Gesamtinterpretation des Werkes relevant sein
sollen, so miissen sich weitere kompositorische Elemente finden lassen, die diese

23 Diese Elemente entsprechen eher den Charakteristika der literarischen Gattung romanti-
sches Kunstmérchen, die gerade wegen ihrer erzihltechnischen und thematischen Vielschichtig-
keit vom (naiven) Volksmirchen deutlich abzusetzen ist und keinesfalls Assoziationen an heile
Welt und gattungstypisch programmatischen gliicklichen Ausgang evoziert.

o Vgl. Klavierauszug, a.a.O., S. 57, 68, 211f., 266 und 272f.

25 Auch Fouqués Erzihlung darf man gattungstypologisch nicht zu den Mérchen rechnen. Vgl.
dazu Jiirgen Schlader, a.a.O., S. 73-79.

26 Dieses Libretto mag als weiterer Beleg dafiir dienen, wie verfinglich die von Produzenten
gewihlten Gattungsbezeichnungen sein konnen. Auch Rudolf Kloiber (a.a.O., S. 120) lieB sich
verleiten, aus der (zu undifferenziert gesehenen) sentimentalischen Zeichnung der Titelheldin,
die die Handlung dominierend trage, auf die von Kvapil gewihlte Gattungsbezeichnung zu
schlieBen.
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Deutung stiitzen oder zumindest erlauben. Dvoraks reifstes musikdramatisches Werk
ist primér von der symphonischen Struktur des Orchestersatzes geprigt?’. Auf diese
Weise vermochte der Komponist die dramatische Anlage des Textbuches kongenial in
Musik umzusetzen. Dies wird schon am Perspektivenwechsel deutlich, den Kvapil zur
Darstellung seiner Handlung dringend benotigt und dem Dvorak in der Disposition
kontrastierender musikalischer Bereiche Rechnung trigt: Die Welt der Naturgeister
ist durch ausgefallene, bisweilen exquisite harmonische Verkniipfungen (besonders
auffdllig in Verbindung mit den Auftritten des Wassermannes, so bei seiner Klage
iiber den Verlust der Nixe?®, in der lang ausgehaltene Vorhaltsbildungen iiberméiBige
Dreikldnge entstehen lassen und somit die harmonische Faktur des Orchesterparts als
addquates musikalisches Mittel zur Schilderung des herrschenden Affekts gedeutet
werden kann), durch Mediantriickungen und Akkordketten sowie im thematisch-
melodischen Bereich durch Adaptionen aus dem Bereich der bodenstindigen
slawischen Folklore gekennzeichnet. Der Welt der menschlichen Normalebene
hingegen ist keine spezielle Klangfarbe zugeordnet; sie ist harmonisch entschieden
traditioneller behandelt, ihre Themen sind periodisch regelméBig gegliedert und in
der Melodieerfindung horbar volkstiimlich-liedhaft orientiert. Mit diesen musikali-
schen Konstanten stiitzt Dvofdk das dramaturgische Konzept Kvapils.

Dariiber hinaus entwirft Dvorak ein dichtes Geflecht von Leitmotiven, das ihn als
Wagner-Kenner ausweist. Aber die dramatische Funktion und semantische Beset-
zung dieser Leitmotive unterscheidet sich doch erheblich von Wagners Technik.

Dvorék hat nur ein einziges Personalmotiv entworfen, das natiirlich der Titelfigur
zugeordnet ist. Mehr noch als durch seine charakteristische rhythmische und
melodische Gestalt gewinnt das Rusalka-Motiv seine eigentiimliche Wirkung durch
die ausgefallene klangliche Disposition: einleitendes Harfen- Arpeggio, Streicherter-
zen, Liegetone in den tiefen Holzbldsern und die dariiber gelagerte melodische Linie
im Unisono von Flote und Klarinette?®:

Klavierauszug S. 40

Aber das Rusalka-Motiv ist nicht entworfen, um die verschiedenen Stadien der
Metamorphose nachzuzeichnen, die die Nixe durchlduft. Vielmehr spiegelt es die
seelische Verfassung, in der sich Rusalka jeweils befindet, und die dramatischen -

*” Auf die deutlichen Einfliisse von Wagners Kompositionstechnik im Werk verwies u.a. schon
J. Clapham, The Operas . . ., a.a.0., S. 66.

** Klavierauszug, a.a.0., S. 254f.

2 Klavierauszug, a.a.O.. S. 40. Hicr crklingt das Motiv zunichst nur in den Klarinetten.
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Stationen, die mit fortschreitender Ereignisfolge erreicht werden?®'. Die symphoni-

schen Varianten dieses Motivs durch thematische Verarbeitung, rhythmische und
harmonische Umlagerung, variantenreiche Instrumentierung und dynamische Abstu-
fungen offenbaren eine Palette musikalischer Ausdrucksmoglichkeiten, deren Breite
hier bei weitem nicht vollstandig beschrieben werden kann: Als Holzbldserbegleitung
erklingt dieses Motiv zu Rusalkas Gesang vor der Hexe, als schneidendes Signal in
Trompeten und Posaunen dort, wo die Hexe den Untergang Rusalkas verkiindet,
wenn sie die Liebe des Prinzen nicht erringen sollte; aus diesem Motiv ist der Marsch
in massivem Blechbliserklang gebildet, zu dem die Hexe und Rusalka zum Zauberakt
in die Hiitte abgehen; hochdramatisch gesteigert erklingt dieses Motiv, wenn Rusalka
dem Prinzen stumm in die Arme sinkt; in schrillen Holzblaserklangen erkennt man es
beim Auftritt des Prinzen mit der stummen Nixe im 2. Akt wieder; und dieses Motiv
bildet die musikalische Substanz des symphonischen Zwischenspiels im 2. Akt, das
dem Zuhorer Rusalkas Erkenntnis von der Besiegelung ihres Geschicks vermittelt.
Auch der Tod des Prinzen ist, streng an Kvapils textlicher Vorlage orientiert?’,
ursichlich an Rusalka gebunden; ihr Personalmotiv erklingt in dieser Szene seman-
tisch ebenso eindeutig gepragt (wenn auch durch die triolierte BaBbegleitung
vielleicht allzu trivial und naiv empfunden??) wie wenige Takte spdter, wenn es als
Kantilene in den tiefen Streichern durch die charakteristische traditionelle Begleit-
rhythmik zum Trauermarsch umgedeutet wird und den unabwendbaren Tod der Nixe
ankiindigt®*. In all diesen Szenen ist das Personalmotiv an das parallele optische
Erscheinungsbild der Nixe gekoppelt. Sein semantischer Verweischarakter wird
jedoch am deutlichsten in der Ballettmusik im 2. Akt, wenn das rhythmische Modell
der Festpolonaise thematisch mit einer Variante des Rusalka-Motivs gefiillt wird**

Rhythmus der Festpolonaise
N p— o p—
- ~_-

Klavierauszug S. 140
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30" Darauf verwies schon J. Clapham, The Operas . . ., a.a.0., S. 66.

31 Libretto, a.a.0., S. 60: ,, Deine Umarmung macht von Schuld mich frei! Ich sterbe gliicklich,
ich sterbe, daf} endlich Frieden sei!*' (Hervorhebung von mir — J.S.).

32 Klavierauszug, a.a.O., S. 275.

33 Ebda., S. 276f.
% Ebda., S. 140.
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und die Nixe so gleichsam iiber den Biihnenereignissen musikdramatisch prisent
bleibt.

Alle anderen Leitmotive werden im Verlauf der Oper vielfach semantisch besetzt
und nicht konkret an eine Figur gebunden, so daB sich ihre Bedeutung dem
Zuschauer und Zuhorer erst am Ende des Werkes vollends erschlieBt. Weniger
kompliziert erscheinen in diesem Zusammenhang das Natur-Motiv ¥,

Vorspiel, Klavierauszug S. 17

|

dessen Varianten ebenso den Auftritt des Wassermanns wie den der Hexe, den (zum
Furiant gesteigerten) Nixenreigen und den Tanz der Waldnymphen begleiten,

Auftritt Wassermann, Klavierauszug S. 33

(Wilder Reigen), Klavierauszug S. 23
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Auftritt der Waldhexe, Klavierauszug S. 59

(Waldfeen bilden einen Kreis), Klavierauszug S. 247
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und das Klage-Motiv,

Vorspiel, Klavierauszug S. 18

i 3

0

D)

¥ Dieses Leitmotiv ist sowohl von John Clapham (a.a. 0., S. 66f. bzw. S. 286f.) als auch von
Otakar Sourek (im Vorwort zur Libretto-Ausgabe, a.a.0., S. 10f.) in seiner umfassenden
Semantik und Funktion nicht konsequent gedeutet worden. Clapham, der in seinem zweiten
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das mit seiner chromatisch ansteigenden Linie und der anschlieBenden Tonrepetition
durchaus schaurige und furchterregende Empfindungen auslosen kann. Die komposi-
torischen Kombinationsmoglichkeiten, die sich aus der Motiverfindung ergeben und
die Dvorak nutzte, brauchen nicht eigens dargestellt zu werden. Semantisch scheinbar
eindeutig besetzt ist auch die Melodie des Jagerliedes,

Vorspiel, Klavierauszug S. 18
1 b Jl 1 1 1 g_h-
J z v i-’ '

die des Prinzen Schuld symbolisiert. Doch erschlieSt sich die Bedeutung dieses
Motivs, das zundchst wie ein stereotypes Erinnerungsmotiv erklingen mag, ebenfalls
erst in den letzten Takten der Oper?°.

Ungleich problematischer stellt sich die Deutung der beiden Motive dar, die in der
Partitur am haufigsten erklingen und verarbeitet werden: das Fluch-Motiv,

Vorspiel, Klavierauszug S. 19

e

¢

eine Folge von drei Akkorden, in denen der Tonika-Grundton in der Oberstimme
chromatisch abwirts und in einer der Mittelstimmen chromatisch aufwirts gefiihrt
wird, so da8 Tonika und Moll-Dominante durch die Dominantparallele mit Sixte
ajoutée verbunden sind, und das Schicksals-Motiv,

(Wassermann tappt nach den Nixen), Klavierauszug S. 34

- e i 4 N F o
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dessen charakteristische Konstante die Folge einer auf- und einer absteigenden
Sekunde ist; rhythmische und intervallische Struktur dieses Motivs werden im Verlauf

Deutungsversuch auf Sourek fuBt, bezeichnet es verkiirzend als Waldmotiv, wihrend Sourek bei
allen Verbindungen, die er zwischen den Motiven entdeckt, an einer Aufteilung in Motiv des
Wassermanns und Motiv der Waldnymphen sowie einem Personalmotiv der Hexe festhilt. Die
Ableitung all dieser Motive aus einem gemeinsamen Kern ist belegbar; die terminologische
Modifikation scheint aus semantischen Griinden und wegen der musikdramatischen Umsetzung
der dramaturgischen Disposition zwingend.

3 Soureks Funktionsbeschreibung dieses Motivs (a.a.0.) kann nicht iiberzeugen, weil es im
Verlauf der Handlung semantisch vielschichtiger besetzt wird.
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der Oper stindig veridndert®’. Die semantische Besetzung beider Motive erweitert
sich im 1. Akt von Szene zu Szene, von Erklingen zu Erklingen, so da8 die Zuordnung
zu einem distinkten Element der Handlung nicht moglich scheint. Bis zum Ende des
1. Aktes ist das semantische Umfeld beider Motive jedoch so weit geklart, da im 2.
und 3. Akt keine Verdnderungen oder Modifikationen mehr vorgenommen werden.
Das Fluch-Motiv deckt Rusalkas personliche Disposition und somit die eigentiimliche
Disposition aller Naturwesen ebenso ab wie die Naturmacht, die der Mensch an
diesen Geistern fiirchtet, sowie endlich die Konsequenzen, die Rusalka aus ihrem
Entschlul, Mensch zu werden, ziehen muf3. Deshalb werden beispielsweise die
Entscheidung der Nixe, die Hexe um Hilfe zu bitten (Klavierauszug S. 51), die
Verkiindigung von Rusalkas Geschick aus dem Mund der Hexe (Klavierauszug S.
74), die Macht des Wassermanns (Klavierauszug S. 186f.) und sein Racheschwur
(Klavierauszug S. 239f.) mit diesem Motiv unterlegt. Das Schicksals-Motiv reprisen-
tiert die Verbindung zwischen Rusalka und dem Prinzen, die tragisch disponiert ist
und im Worttext der Oper haufig auch dann zur Sprache kommt, wenn keine der
beiden betroffenen Figuren auf der Szene présent ist. All diese Textabschnitte hat
Dvotak ebenfalls mit diesem Motiv unterlegt. Sein semantischer Verweischarakter
offenbart die Doppeldeutigkeit der musikdramatischen Konzeption gerade in der
Szene, in der der Prinz der Fiirstin seine Liebe gesteht (zweites Duett Prinz/Fiirstin);
die vom Schicksals-Motiv geprédgte Orchesterthematik straft als komplementar-
kontrastives Handlungselement die Worte des Prinzen Liigen. Die enge semantische
Verkniipfung von Fluch- und Schicksals-Motiv, von personlicher Disposition der Nixe
und tragischem Ausgang der Handlung, offenbart das Orchestervorspiel zum 3. Akt,
das zundchst ausschlieBlich aus Varianten der beiden Motive gebildet ist. Die
kompositorischen Verkniipfungsmoglichkeiten dieser Motive sind aufgrund ihrer sehr
ahnlichen Sekundstruktur und der dominierenden harmonischen Komponente schier
unerschopflich; die Kombinationsméglichkeiten mit den Varianten des Rusalka-
Motivs erlauben Dvorék, alle Elemente der Handlung aufeinander zu beziehen und
musikdramatisch zu verkniipfen. Was sich Kvapil an Verweisungen sprachlicher und
szenischer Art versagen muflte, leistet Dvoifdk durch das leitmotivische Geflecht in
seiner symphonisch konzipierten Partitur. Die genannten Motive, die gleichsam
omniprasent das Musikdrama durchziehen, reprasentieren die Handlung der Oper
und verlieren durch ihren Verweischarakter nie ihre symbolische Aussagequalitit 3.

37 Schon Clapham wies darauf hin, daB8 die Bedeutung von Dvoiédks Motiven nicht immer klar
sei (Antonin Dvorak ., a.a.O., S. 287). Umschrieben wird mit dieser Formulierung und den
anschlieBenden Fragestellungen die Schwierigkeit, nach Kenntnis von Wagners Leitmotiv-
Technik die abweichende Technik eines Musikdramatikers aufzuschliisseln, der so offensichtlich
im Banne Wagners steht wie Dvorak. Der hier vorgelegte Deutungsversuch der Motivsemantik
soll Hilfestellung zur Minderung der Verstiandnisprobleme sein.

38 Nur um der Korrektheit und Volistindigkeit willen seien die Apostrophierungen zweier
qualitativer Charakteristika dieses Musikdramas korrigiert, die sich trotz offensichtlichen
Gegenbeweises bis heute in der Literatur gehalten haben: Kloiber (a.a.O., S. 120) sieht in
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Die Funktion dieser Leitmotive wird unterstrichen durch die Einlagerung lyrisch-
affektiv gepragter Soli, in denen die Opeérnfiguren ihren Emotionen Ausdruck
verleihen. Dvordk hat diese Passagen im Gegensatz zur musikdramatischen Hand-
lungsebene als geschlossene Formen (Ariosi oder gar strophische Lieder) gestaltet
und thematisch vollig vom Kontext der Leitmotive abgesetzt. In instrumentalen
Einleitungen, Zwischenspielen und Ausleitungen aber werden diese Gesangssoli
thematisch-motivisch mit der Handlungsebene verkniipft. Konsequenter kann man
die Partitur eines lyrischen Musikdramas kaum organisieren.

Dies gilt auch fiir den musikalischen Spannungsbogen iiber die drei Akte hinweg.
Schon 1m Vorspiel entwirft Dvorak den konstitutiven Konflikt der Handlung:
Rusalka wird aufgrund ihrer kreatiirlichen Determination sich und den Prinzen ins
Verderben stiirzen. Dem Natur-Motiv folgt das Rusalka-Motiv, und erst nachdem die
Melodie des Jagerliedes erklungen ist, wird das Natur-Motiv mit dem Klage-Motiv
kombiniert und mit einer Variante des Rusalka-Motivs zu einem ersten musikalisch-
dramatischen Hohepunkt gesteigert; an eben diesem Hohepunkt erklingt zum
erstenmal das Fluch-Motiv. Nur die Losung dieses Konflikts hat sich Dvofak fiir die
letzten Takte seiner Oper aufgespart. Der Prinz, der seine Schuld erkannt hat, riickt
die Opposition von grausigem Menschenbild und Rusalkas Entscheidungsfreiheit
wieder zurecht: ,,Bist du ein Geist, so téte mich! Bist du ein Weib, so rette mich!“>°
Rusalka st ein Weib, sie rettet den Prinzen, und nachdem dieser gebeten hat: ,,Gib,
Liebste, mir den Todeskuf3  .“““°, vollzieht Rusalka den Gesetzesspruch der numino-
sen Macht und kiit den Prinzen zu Tode. In diesem Augenblick hat sich beider
Schicksal vollzogen, und das Schicksals-Motiv erklingt als hymnisch gesteigerte
musikalische Apotheose, jetzt aufwirts gerichtet. Mit ihrem allerletzten Kuf3 emp-
fiehlt Rusalka den Prinzen der Gnade Gottes, der sie nicht mehr teilhaftig werden
kann. Der Prinz findet Gnade trotz aller seiner Schuld, denn das Schuld-Motiv, die
Melodie des Jagerliedes, beschliet die Oper im topischen ,,Choralsatz*“ der
Blechblasinstrumente, die Symbolik dieses rein instrumentalen, religios gefirbten
Schlusses ist Dvoraks Losung des Konflikts. Sie fillt noch eindeutiger aus, als sie in
Kvapils Libretto vorgegeben ist. So verlockend auch die Deutung des Werkschlusses
nach dem Modell von Wagners Erlosungsdrama sein mag, so eindeutig die assoziativ
vermittelte Semantik der Choralmelodie zu sein scheint, mit der des Prinzen Bitte um
Erlosung durch Rusalka vertont ist (Klavierauszug S. 270ff.) — diese Interpretation
hélt nicht Stich. Sie kann nur fiir den Prinzen gelten, nicht aber fiir Rusalka. Der
Trauermarsch-Rhythmus, mit dem das letzte Erklingen des Rusalka-Motivs seman-
tisch gepragt ist, der Blaserchoralsatz am Ende des Werkes auf das Thema des
Schuld-Motivs und der Text von Rusalkas letzten Worten lassen keine andere

Rusalka den Verzicht auf Wagners wesentlichstes musikalisches Gestaltungsmittel, die Leitmo-
tivtechnik, und Honolka (Antonin Dvordk, a.a.O., S. 115) vermag in dieser Oper keine
Sublimierung der eingesetzten Klangmittel zum musikalischen Drama zu entdecken.

39 Libretto, a.a.0., S. 58.

40 Ebda., S. 59.
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Deutung zu: ,, . . . Menschenseele, Gott dir gnidig sei . . .“‘. Die Oper Rusalka von
Dvorék endet nicht mit dem Liebestod; sie ist kein Erlosungsdrama. Rusalka hat sich
als liebende, duldende und verzeihende Frau fiir einen Menschen geopfert. Sie, die
nach einer Seele strebt, tragt durch ihr Opfer den Keim der Menschenseele bereits in
sich. Mit dem letzten Kuf3 hat sie sich ihren sehnlichsten Wunsch, die Vereinigung mit
dem Prinzen, erfiillt und ein letztes Mal ihre tragische Disposition zu erkennen
gegeben, denn statt eines versohnlichen Liebestodes vergeht sie — wie vom Schicksal
bestimmt — ins Nichts.

Die Anregungsfunktion dieser Opernpartitur darf demnach nicht in Richtung auf
volkstiimliches Mirchen miverstanden werden*?; eine solchermaBen eingeengte
szenische Umsetzung der symbolistischen Elemente griffe bei weitem zu kurz, ja
verfédlschte den Werkcharakter. Kvapils Libretto, das dem Komponisten geniigend
Freiraum zur Entfaltung seiner musikalischen Phantasie 1483t und deswegen ein gutes
Libretto ist (wenn dieser abgegriffene, platte Ausdruck hier gestattet sei), wurde von
Dvordk — um es zu wiederholen — kongenial umgesetzt, weil die Musikdramaturgie
die dramatischen Elemente der Bihnenhandlung und die emotionalen Werte der
Musik integriert. Bei allem Lyrismus im Detail dominiert die dramatische Attitiide
des Werkes**, ist das Drama auf die Figur der Nixe konzentriert. Modifikationen
mogen sich bei der Inszenierung immerhin in der Wahl der Abstraktionsstufen fir
den symbolistischen Inhalt bieten.

41 Klavierauszug, a.a.O., S. 277f. (Sperrung von mir — J.S.). Sowohl das Libretto als auch die
Partitur (GA der Werke Antonin Dvordks, Bd. 1/12, Prag 1960) weisen an dieser Stelle
fehlerhafte deutsche Ubersetzungen auf (,,uns‘ statt ,,dir*).

42 Kaum l6sbar stellt sich die gleiche Problematik etwa in Humperdincks Hinsel und Gretel,
weil die zusidtzlich trivialisierte, allzu bekannte Mairchenhandlung und die leitmotivisch
geprégte, musikdramatisch entworfene Opernmusik so sehr divergieren, daf3 die Inszenierungs-
probleme sich hdufen. Erst in Kénigskinder gelang Humperdinck eine dhnlich geschlossene
Leistung wie Dvofak mit Rusalka.

43 Lyrische Szenen*, wie Tschaikowskys Eugen Onegin, wire aus diesen Griinden eine
inaddquate Gattungsbezeichnung und vermochte die besondere Form dieser Oper nicht zu
charakterisieren (vgl. K. Honolka, Antonin Dvorik, a.a.O., S. 115).
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Georg Philipp Telemann — 300 Jahre
(zum 13.Méarz 1981)
Eleganz und Grazie — Symmetrie und Witz

von Hellmuth Christian Wolff, Leipzig

Trotz einiger vorziiglicher Wiirdigungen aus neuerer Zeit wie des Telemann-
Artikels von Martin Ruhnke in MGG 1966 sowie des Buches von Richard Petzoldt
1967 ist das Bild, das man sich im allgemeinen von diesem Komponisten macht, auch
heute noch recht einseitig und unvollstindig'.

Telemann galt friiher als bloBer Vielschreiber und modischer Zeitgenosse von Bach
und Handel; dies hat sich inzwischen stark geédndert, es bleiben aber doch noch viele
Fragen offen. Die Wiederentdeckung Telemanns fiir die Praxis ging von den
Hausmusikanten aus, die etwa seit 1930 zahlreiche seiner Werke veroffentlichten.
Dies erscheint nicht unwichtig: Die gute Spielbarkeit und der gute Klang seiner
Musik waren wesentliche Elemente bei der Wiederbelebung des Komponisten.
Freilich war damit zugleich auch eine Beschriankung gegeben, weil man die leicht zu
spielenden Werke meist in den Vordergrund stellte, so daB3 Telemann auch heute noch
in erster Linie als ein ,, Meister kunstvoller Popularitit* gilt> Zwei Dinge gingen dabej
oft verloren. die Erkenntnis des eigenen Telemannschen Stils, der ein ganz anderer
war als der der strengen Polyphonie der vorangehenden Zeit, sowie zweitens die
genauere Kenntnis der Kunstfertigkeit und der Eleganz seiner Kompositionstechnik.
Sie brachte wesentliche neue Stilmerkmale einer geistvollen Variation und zugleich
eine Umwandlung der ilteren Polyphonie in einen durchsichtigeren und klareren Stil,
der von Gesanglichkeit und Deutlichkeit bestimmt ist.

So geniigt es auch nicht mehr, in Telemann einen Vorlaufer der Wiener Klassiker,
von Haydn und Mozart, zu sehen; sein Stil ist so selbstandig, dal man versuchen
sollte, diesen genauer zu bestimmen, was bisher nur vereinzelt gelungen ist. Auch in
neuesten Untersuchungen spukt noch immer das alte Vorurteil vom Vielschreiber
Telemann, der weder die ,, Hohe noch die ,, Tiefe* von J. S. Bach und Handel erreicht
habe; auch sind die Schlagworte von Telemanns angeblicher ,, Gefalligkeit' und seiner
,, Gebrauchsmusik** oft in abwertendem Sinne verwendet worden. Zu der seit ldngerer

' R. Petzoldt, Georg Philipp Telemann, Leben und Werk, Leipzig 1967 — Zu nennen sind hier
auch die Telemann-Konferenzen 1962 und 1967 in Magdeburg, die viele neue Ergebnisse
brachten, die fast uniibersehbare Zahl von Einzelausgaben sowie die wissenschaftliche
Werkausgabe (TA) der Gesellschaft fiir Musikforschung (seit 1953 24 Bénde). Zu erwidhnen
sind ferner der Konferenzbericht der 3. Magdeburger Telemann- Festtage, Magdeburg 1969 (zwei
Binde) sowie die Beitrige zu einem neuen Telemann-Bild, Magdeburg 1963. Vgl. dazu auch den
Konferenzbericht der 6. Magdeburger Telemann-Festtage Telemann und seine Dichter, Magde-
burg 1978 (zwei Bénde).

2 W. Siegmund-Schultze, in: Konferenzbericht 1969, 1, S. 32—47.



H. Chr. Wolff* G. Ph. Telemann — 300 Jahre 41

Zeit iiblichen Bezeichnung seines ,,galanten‘ Stils?, fiigte man in neuester Zeit die der
,Aufklirung‘‘ bei®, einen philosophischen Begriff, der Telemanns Musik auch nicht
voll in den Griff bekommt. Einen wesentlichen Beitrag zur Erkenntnis von
Telemanns Personalstil gab Lothar Hoffmann-Erbrecht 1954, der die Klaviermusik
jener Zeit untersuchte® und bei Telemann auf die Wendung zum Einfachen, zu
liedméaBiger Themengestaltung und zu mosaikartiger Reihung wechselnder Motive
sowie auf die ,,klar iiberschaubare, abschnittsweise gegliederte Ordnung‘ hinwies.

Zur Bestimmung der Stilbegriffe fiir Telemanns Kompositionen muf3 man die
theoretischen Schriften Johann Adolf Scheibes heranziehen, dessen umfassender
Critischer Musikus ab 1738 in Hamburg in enger personlicher Verbindung mit
Telemann entstand und in Leipzig 1745 eine zweite umfassendere Auflage erfuhr.
Martin Ruhnke hat bereits im Jahr 1962 auf die Bedeutsamkeit von Scheibes
umfangreicher Schrift hingewiesen®, die noch keineswegs ausgeschopft ist. Die neuen
Stilforderungen Scheibes und Telemanns waren: Deutlichkeit und Natiirlichkeit,
Riickkehr zum Einfachen und Leichten, Anwendung von Ubersichtlichkeit und
Symmetrie in der Anlage der Kompositionen. Dies muBlte zwangslaufig zur Ableh-
nung der dlteren Kunst des gehduften Kontrapunkts fiihren, die Scheibe als
,Schwiilstig” und ,,unnatiirlich** bezeichnete (man hat es Scheibe spiter oft sehr
veriibelt, dal} er es wagte, den heiligen Bach auf solche Weise herabzusetzen). Aber
die Zeit wandelte sich und mit ihr das Stilideal. Im Gegensatz zu dem ,, Verworrenen,
Undeutlichen, Schwiilstigen und Hochtrabenden® der élteren Kunst suchte man nun
nach ,,Regelmdssigkeit, Scharfsinnigkeit und Witz*". Scheibe war davon iiberzeugt,
daB der neue Stil weit besser sei als der friihere; er schrieb, es herrsche jetzt ,,der beste
Geschmack, den man jemals in der Musik gehabt hat*‘. Damit meinte er nicht nur die
Werke Telemanns, sondern auch die Opern von Hasse und Graun, die er als die
wichtigsten Zeugen fiir diesen neuen Stil ausfiihrlich beschrieb. Die Oper galt ihm
iiberhaupt als das bedeutsamste Vorbild fiir alle andere Musik seiner Zeit. Besonders
Hasses Oper La clemenza di Tito (auf den Text Metastasios, Pesaro 1735) und C. H.
Grauns Opern Rodelinda (Berlin 1741) sowie Cleopatra e Cesare (Berlin 1742). Die
Untersuchung dieser Beziechungen muf3 einer anderen Arbeit vorbehalten bleiben,
hier sollen zunachst einige Instrumentalwerke Telemanns ndher betrachtet werden;
es wird ausgegangen von den Quartetten, den Quadri, die zu den gewichtigsten
Werken Telemanns gerechnet werden miissen

Y E. Biicken, Die Musik des Rokokos und der Klassik, Handbuch der Musikwissenschaft,
Potsdam 1928, S. 13-87.

* W Siegmund-Schultze, Konferenzbericht Magdeburg 1969.

5 L. Hoffmann-Erbrecht, Deutsche und italienische Klaviermusik zur Bachzeit. Studien zur
Thematik und Themenverarbeitung in der Zeit von 1720-1760, Leipzig 1954, S. 38-47.

® M. Ruhnke, Telemann im Schatten von Bach?, in: Hans Albrecht in memoriam, Kassel 1962,
S. 142-152.

7 J A. Scheibe, Der critische Musikus, Leipzig 1745, S. 772 und 774.
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Scheibe widmete den Quadri im allgemeinen ein besonderes Interesse und machte
fiir sie genaue Angaben. So riet er, darin ,,vielerley Instrumente*’ zu brauchen, ,,damit
mehr Verdanderung und angenehmere Arbeit angebracht werden kann*'. Damit meinte
er besonders Telemanns Quartette mit ihren wechselnden Besetzungen. Von der
Klangverschmelzung des klassischen Streichquartetts war man weit entfernt, die
Deutlichkeit jeder einzelnen Stimme war das Wichtigste. Von den ,,drei Oberstimmen
soll jede eine eigene Melodie haben*, alles muB} ,,singbar und flieffend sein** Der Name
Telemanns wurde von Scheibe besonders genannt: ,, Der beriihmte Telermann hat auch
wirklich durch seine vortrefflichen Quadros fast alle anderen Componisten iibertrof-
fen*. Nur die drei Oberstimmen dieser Quartette waren selbstindig, der BaB blieb
immer begleitender Basso Continuo. Als Beispiel sei das d-moll-Quartett aus dem I1.
Teil der Musique de Table (1733) etwas ndher untersucht: Die Themen sind kurz und
gesanglich®, im ersten Satz Andante folgt bereits im dritten Takt ein zweites Thema
mit selbstandigem Charakter, es besteht aus umspielten Wiederholungen des Tones
f’, wiahrend das erste Thema einen zerlegten absteigenden d-moll-Dreiklang
darstellt. Mit dem fiinften Takt setzt eine lebhafte thematische Arbeit ein; Telemann
variiert und verwandelt die beiden Themen. Dabei entsteht eine Vielzahl von
Varianten (wie in den Takten 9, 12, 27 usw.). Das Thema des zweiten Satzes Vivace
besteht nur aus drei Noten: dem absteigenden Dreiklang a”—f'—d”’, dem ein zweites
Thema als Schleifermotiv gegeniibergestellt wird. Auch hier erfand Telemann immer
wieder neue Varianten und Abwandlungen der beiden Themen, so daB einige Teile
den Charakter von Durchfithrungen annehmen, denen spéter eine Reprise folgt (T.
128ff.). Es ist bewundernswert, was Telemann aus den drei Tonen dieses ersten
Themas alles gemacht hat. Verbliiffend erscheint es, daf} die instrumentale Besetzung
dieses Quartetts mehrere verschiedene Moglichkeiten aufweist: Die dritte Stimme
kann entweder von einer Flote (Blockflote) oder von einem Violoncello oder auch
von einem Fagott gespielt werden, zwei Oktaven tiefer als in der ersten Lesart! Es
handelt sich um eine originale Angabe Telemanns, der verschiedene Besetzungen
ermoglichen wollte. Die beiden Oberstimmen sind mit Querfléten zu besetzen.
Neuere Plattenaufnahmen zeigen jedoch, dal man diese auch von Blockfl6ten spielen
lassen kann oder auch eine Flote durch eine Oboe ersetzen kann, zumal wenn man die
dritte Stimme vom Fagott spielen 1dBt. Durch solche Besetzungen gewinnen die
einzelnen Stimmen an Selbstindigkeit®. Alle vier Sitze dieses d-moll-Quartetts sind
zudem thematisch eng miteinander verwandt, das Thema des ersten Satzes wird in
den drei folgenden Sitzen abgewandelt — ein bemerkenswertes Streben nach

® Vgl. die Partitur dieses d-moll-Quartetts in der neuen Telemann-Ausgabe Kassel (Birenrei-
ter), Band XIII, S. 57-82, oder auch in der friiheren Ausgabe der DDT Band 61/62.

¢ Man kann die beiden Besetzungen in zwei Schallplattenaufnahmen verfolgen. 1. Eine reine
Flotenfassung wurde von der Archiv-Produktion innerhalb der Gesamtaufnahme der Musique
de Table im Jahre 1965 aufgenommen, wihrend eine neuere tschechische Aufnahme die
Fassung mit Fagott (und Oboe) wihlte (Supraphon DV 5966).
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Einheitlichkeit und Ubersichtlichkeit, das man auch in anderen Instrumentalwerken
Telemanns findet.

Als Hohepunkte im Quartett-Schaffen Telemanns miissen die zwolf Pariser
Quartette gelten, die in zwei Gruppen erschienen: Die erste enthielt die Quartette Nr.
1 —6 (1730 und 1736), wiahrend die zweite Gruppe die Quartette Nr. 7-12 umfafite
(Paris 1738)'". In der d@uBeren Form sind die ersten beiden Quartette ,,Konzerte®,
wahrend die Nummern 3 und 4 als ,,Sonaren’’ bezeichnet werden, alle weiteren acht
Quartette sind ,,Suiten”. Die meisten dieser Quartette weisen eine strenge Polypho-
nie in den drei Oberstimmen auf; sie wird durch eine abwechslungsreiche Instrumen-
tierung verdeutlicht. Fast jeder Satz enthalt zwei verschiedene Themen, die variie-
rend abgewandelt werden wie in dem erwihnten d-moll-Quartett. Wie weit die
Polyphonie auch in den Pariser Quartetten getriecben wird, mag aus dem dritten Satz
des ersten dieser Quartette (G-dur) zu ersehen sein, der als Tripelfuge angelegt ist
und sein unmittelbares Vorbild in einer Opernarie Telemanns aus Emma und
Eginhard (Hamburg 1727) hat. Die Arie der Hildegard ,,Meine Thrinen werden
Wellen, meine Seufzer ein Orkan* (11, 2) weist die gleiche Fugenform auf, auch
Tempo und Taktart (Presto, e-moll) stimmen iiberein'!. Klarheit, Ubersichtlichkeit
und Gesanglichkeit sind tberall die Grundlagen einer durch reiche Varianten
belebten Mehrstimmigkeit. Wahrend hier jedoch noch tiberall der Basso Continuo
die Grundlage bildet, fallt dieser in Telemanns Streichquartett A-dur bereits fort, was
durch die Bezeichnung der Baf3stimme als ,, Violone* (KontrabalB3) deutlich gemacht
wird'>. Im dritten Satz Vivace findet man ein gesangliches zweites Thema (Takte
16-20), das in Gegensatz zu den Ton- und Akkordwiederholungen des ersten
Themas tritt; Doppelgriffe der beiden Violinen vermitteln eine klangliche Steigerung,
leider konnte das Werk bisher nicht datiert werden.

Nicht nur die Gattungen des Quartetts und des Trios wurden von Telemann
neuartig behandelt, sondern auch die alte bekannte Form der franzosischen Ouver-
tiire, die vielen Orchestersuiten als Einleitung dient '*. Meist ist es der zweite schnelle
und fugierte Teil dieser Ouvertiiren, der durch Telemann neuartig gestaltet wurde. So
ist die Orchester-Suite Es-dur (Hoffmann Es 2) durchweg als Blockflotenkonzert
angelegt; aus der Fuge der Einleitung machte Telemann eine variierende Konzert-

' Enthalten in der Telemann-Ausgabe Band XVIII und XIX, Kassel 1966, hrsg. von W
Bergmann, der dazu einen ausgezeichneten Basso Continuo schrieb. Er weicht vom Ublichen
stark ab und geht auf verschiedene Bezifferungen in den Originalausgaben Telemanns zuriick.
"' Neuausgabe in Deutsche Barockarien aus Opern Hamburger Meister, hrsg. von H. Chr Wolff,
Band I, Nr 17, Kassel 1943,

'* Neuausgabe in Hortus Musicus Nr 108 durch H.Chr Wolff; eine Schallplattenaufnahme
durch die Zagreber Solisten unter Antonio Janigro auf Amadeo AVRS 6078 (ca. 1960).

3 A. Hoffmann, Die Orchestersuiten G. Ph. Telemanns, TWV 55, Wolfenbiittel 1969.
Hoffmann ordnete die Suiten nach Tonarten. Er gab dieses Blockfloétenkonzert, transponiert
nach F-dur, im Jahre 1954 heraus (Nagels Musikarchiv Nr.177), in dieser Form wurde es 1975
von tschechischen Kiinstlern bei Supraphon (Nr. 1111867) aufgenommen.
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form!*, die jedoch Durchfiihrungen mit Fugeneinsidtzen beibehilt — eine vollige
Umwandlung der alten Fugenform.

130 Orchestersuiten Telemanns sind nachweisbar; in ihnen folgt auf eine franzosi-
sche Ouvertiire jeweils eine Reihe von Tanzsidtzen. Nur etwa sieben davon haben
programmatische Titel: Alster-Echo, Don Quixotte, Kranken-Suite, Wasser-Ouver-
tiire, Die alten und die modernen Nationen, eine Vilker-Suite und La Bourse, in der
Borsenberichte wie der Stand der Missisippi-Aktien in Musik gebracht worden waren.
Dazu kommen noch etliche einzelne Sitze mit derartigen Titeln. Durch diese wurde
der Name Telemanns frither besonders bekannt, und es entstand der Eindruck, daf3
solche Programm-Stiicke eine besondere Eigenart Telemanns gewesen seien; aber
das ist ein Irrtum, die Mehrzahl der 130 Orchestersuiten enthélt keine Programme,
und die Programm-Satze selbst sind als reine Musikstiicke angelegt, meist in der Form
von Tinzen: So ist die Schlafende Thetis als ,,Sarabande* bezeichnet oder Der
verliebte Neptunus als der alte Tanz ,,Loure. Man hat die Nachzeichnung nicht-
musikalischer Erscheinungen bei Telemann zweifellos bisher etwas iibertrieben und
mit dem Verfahren des Francois Couperin verwechselt, der jedem seiner vielen
Cembalo-Stiicke einen anderen Titel verlichen hat (als Piéces de clavecin, in
verschiedenen ,,ordres* 1713-1730 veroffentlicht). Natiirlich war die ,, Nachahmung
der Natur* eine Grundforderung der damaligen Asthetik, aber man sollte nicht
ubersehen, daf3 Telemann immer absoluter Musiker blieb und die rein musikalische
Gestaltung in den Vordergrund stellte. In seinen Ouvertiiren hat er zahllose rein
musikalische Feinheiten verwendet, wie in der bekannten OQuvertiire B-dur der
Musique de Table 111, wo er in dem Satz Allegresse die Heiterkeit durch den Wechsel
von verkiirzten Dreitakt- und normalen Viertakt-Gruppen zeichnete '°. Hier mag
man auch an eine unmittelbare Nachwirkung der Ballett-Siatze Lullys denken, der
ahnliche ,Polymetrik‘, allerdings noch viel reichhaltiger, zur Anwendung gebracht
hatte '°

Auf eine unmittelbare Parallele zu Couperin sei hingewiesen: Telemanns Orche-
stersatz ,,Les Boiteux‘' (Die Hinkenden) in der Ouvertiire La Bouffonne (Hoffmann
C 5) enthélt eine dhnliche Haufung von Oktavspriingen wie Couperins Cembalo-
Stiick La Gaillard- Boiteux ( Pieces de clavecin, Livre 3, 1722).

Einige der wichtigsten Stilkennzeichen Telemanns lassen sich besonders gut in
seiner Violin-Sonate A-dur aus der Musique de Table 11 erkennen!”:

1. Knappheit der Themen, die meist nur aus zwei oder vier Takten bestehen,
2. Gesanglichkeit dieser instrumentalen Themen,

14 Auf die ,,strophische Variation* als Grundform von Telemanns Konzerten wurde von S.
Kross hingewiesen, der auch die Gleichartigkeit von Tutti und Soli in den Konzerten Telemanns
nachwies (S. Kross, Das Instrumentalkonzert bei G. Ph. Telemann, Tutzing 1969).

'S Musique de Table, Band XIV der Telemann-Ausgabe, S. 24f.

'6 vgl. H.Chr Wolff, Polymetrik in Lullys Ballett ,,Le triomphe de I'amour” (1681) in
Vorbereitung in der Revue Internationale de Musique Francaise, Paris (hrsg. von Danicle
Pistone).

17 Telemann-Ausgabe Band XIII, S. 133141
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Anapastische Rhythmen, die besonders scharf punktiert sind,

Synkopierte Rhythmen, sowohl im Thema wie in Varianten als Steigerung,

Vielfiltige Variationstechniken,

Gut klingende Durchsichtigkeit auch der polyphonen Teile,

. Sequenz- und Wiederholungsformen, durch welche Klarheit und Ubersichtlich-
keit erzielt wird.

Wenn man diese A-dur-Sonate mit Violinsonaten anderer Komponisten aus der
gleichen Epoche vergleicht, werden Telemanns Eigenarten besonders deutlich: Man
sehe etwa die beiden Violinsonaten des Johann Adam Hiller, die dieser im Jahre
1760 in Leipzig im Wochentlichen Musikalischen Zeitvertreib veroffentlichte '®. In
Hillers erster Sonate (C-dur) haben die Themen keine festen Abgrenzungen, sie sind
nicht tibersichtlich und nicht gesanglich, es herrscht eine bewegte Unruhe. In Hillers
zweiter Sonate (F-dur) findet man viele Vorhalte, Synkopen und Triolen bereits in
den Themen. Auch diese Sonaten gehoren zweifellos zum ,,galanten’ Stil, der von
Hiller aber vollig anders gestaltet wurde. Gehiufte Synkopen findet man auch in den
beiden Sonaten fiir Viola und Klavier (B-dur und F-dur) von Johann Gottlieb
Graun '?, die bereits auf den Stil der Empfindsamkeit zugehen; auBerdem wurde hier
statt des Basso Continuo eine selbstandige Stimme in die rechte Hand des Klaviers
gelegt, wie es in der folgenden Zeit dann allgemein iiblich wurde. So steht Telemann
auch hier ganz selbstandig da.

Das kompositorische Schaffen Telemanns umfat den Zeitraum von mehr als 65
Jahren, etwa die Zeit von 1700 bis 1767; es kann keinem Zweifel unterliegen, dal3 er
innerhalb dieser langen Zeit die verschiedensten Einfliisse und Anregungen erfuhr.
Diese reichen von Lully und Campra, wie er selbst gesagt hat, iiber Corelli, Vivaldi,
Albinoni bis zu der Zeit in Hamburg, wo er Reinhard Keiser kennen lernte, ferner
Opern des Francesco Conti, dessen knapper und heiterer Stil deutliche Spuren bei
Telemann hinterlassen hat. Auch Handel mufl genannt werden, dessen Opern oft
schon wenige Jahre nach ihrer Londoner Erstauffiihrung in Hamburg zur Auffiihrung
kamen. Zuletzt findet Telemanns Schaffen zu einem vereinfachten ,Klassizismus® wie
in den Tageszeiten (1759), sowie zu einem fast ,romantischen‘ Stil wie in den Kantaten
Ino und Das letzte Gericht. So erscheint es heute kaum moglich, den Kompositionsstil
Telemanns auf wenige Begriffe festzulegen, dies ist jeweils immer nur fiir begrenzte
Zeitspannen moglich. Uber diese Stilwandlungen und Stilfragen bei Telemann fehlt es
noch an Untersuchungen. Da relativ wenige seiner Kompositionen genau datiert sind,
bleiben auch Vergleiche von Werken aus verschiedenen Epochen ziemlich schwierig.
Man kann die sogenannte Wasser-Ouvertiire (Hoffmann C 3), die etwa auf
1721-1725 datiert werden kann, gegeniiberstellen der zeitlich mit 1765 bestimmba-
ren Quvertiire in D-dur (Hoffmann D 21)%. Die frithere Ouvertiire besteht trotz

seli-ol L o

® Die Originaldrucke standen mir in der Stddtischen Musikbibliothek Leipzig zur Verfiigung.
' Neu hrsg. von H.Chr. Wolff, Leipzig 1937.
0 Neuausgaben im Band X der TA durch Fr. Noack, S. 1-28 und S. 53-68.
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ihrer programmatischen Satz-Titel meist aus Tanzen. Sie enthalt Viertakt-Gruppen,
Dreiklangsbrechungen und Tonwiederholungen. Die spitere Ouvertiire neigt dazu,
den Stil und die musikalischen Mittel noch mehr zu vereinfachen; man nehme etwa
den Satz Tintamare (Meeresfarbe), in dem Telemann eine Farbwirkung durch kurze
Tone von je zwei Hornern und Oboen sowie durch gleichméaBige Achtelfiguren der
Streicher zu erzielen wuBBte. Es ist zugleich eines der wenigen Beispiele fiir Telemanns
Vorliebe fiir Farben, die er auch schon in seiner Beschreibung von Pater Castels
Farbenklavier aus dem Jahre 1739 erkennen lieB?!.

Der vereinfachte Spatstil ist vor allem in der Kantate Die Tageszeiten zu bemerken,
in welcher Telemann den schonen Text von Friedrich Wilhelm Zachariae oft
liedméBig vereinfacht und farbig ausgemalt hat, ohne in duBerliche Illustration zu
verfallen. ,,Der Morgen'* wird in tiefer Orchesterlage begonnen, das aufsteigende
Licht durch steigende Streicherfiguren gemalt. Die Worte ,,Der ganze Himmel
schwimmt in Glanz" sind durch eine hohe Lage der Streicher gekennzeichnet. ,, Der
Mittag* ist in strahlendes A-dur getaucht??, wihrend der ,,Abend und die ,,Nacht*
durch tiefe Klange des Orchesters angedeutet werden. Dabei werden immer einfache
Mittel bevorzugt, wie beispielsweise bei den Worten ,,Schiittle Tau und Rosendiifte"
(in der Tenor-Arie ,,Komm holder Schlaf*‘) nur wenige zarte Triller zu horen sind
Um so uberraschender sind die beiden datierten Spatwerke Telemanns Der Tag des
Gerichts (etwa 1762) und die Solo-Kantate /no (1765)%. Wie das letzte Gericht im
ersten Werk mit Blitz und Donner und stiirzenden Wassermassen ausgemalt wird, das
erinnert schon an die Frith-Romantik, etwa an das Oratorium Das Weltgericht (1820)
von Friedrich Schneider. Die /no-Kantate dagegen ist ein groBBer Monolog der
verzweifelten Gottin Ino; er ist opernmilig angelegt mit groBen Recitativi accompa-
gnati, die an Gluck denken lassen, und mit Da Capo-Arien und Koloraturen aus der
Welt der italienischen Oper. Die plotzlichen Sforzati des Orchesters stammen
ebenfalls aus der italienischen Oper, von wo sie auch in die reine Instrumentalmusik,
etwa der Mannheimer Komponisten kamen >,

Schon diese wenigen Beispiele machen deutlich, wie verschieden Telemann im
Laufe seines Lebens komponiert hat; hierfiir fehlt es, wie schon gesagt, noch an
genaueren Untersuchungen. Nicht unerwihnt bleibe in diesem Zusammenhang seine

21 Uber diese Schrift Telemanns Beschreibung der Augen-Orgel oder des Augen-Clavicimbels,
so Herr Pater Castel erfunden, Hamburg 1739, werde ich an anderer Stelle ausfiihrlich berichten.
22 Vgl. G. Fleischhauer, Einige Gedanken zur Harmonik Telemanns, in' Beitrige 1963, S.
50-63.

33 Beide sind von Max Schneider im XXVIII. Band der DDT 1907 zusammen mit einer
umfassenden biographischen Wiirdigung Telemanns veroffentlicht worden.

24 Vgl. H.Chr Wolff, Leonardo Leo’s Oper L’'Andromaca (1742), in: Studi Musicali I, 2
(1972), S. 285-315.
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Symphonie zur Serenate in D-dur (nicht bei Hoffmann), weil Telemann hier
verschiedene Zeitstile in Musik gesetzt hat?>’:

1. Die alte Welt (,,altdeutsch*‘), eine Art von Pavane,

1. Die mittlere Welt (,,capellmdfig*), in strengem Kontrapunkt,

IV. Die jiingere Welt, als ,,lustiges Menuet* komponiert.

Hier liegen Wurzeln fiir spatere Kompositionen ,,im alten Stil”, wobei Telemann es
zweifellos humoristisch meinte. Fiir seine eigene Stilbestimmung kommt das nur in
zweiter Linie in Frage.

Zuletzt seien einige Beziehungen Telemanns zu Werken von J.S. Bach und G.Fr.
Hindel erwihnt, aus denen man Genaueres iiber deren Kompositionsstil erfahren
kann. Es entbehrt nicht einer unfreiwilligen Komik, daf eine ganze Reihe geistlicher
Kantaten Telemanns am Ende des vorigen Jahrhunderts in die groBe Bach-Ausgabe
aufgenommen wurden. Bach-Kenner wie Graf Waldersee, E. Naumann und Fr.
Wiillner nahmen an, es handle sich um Werke von J.S. Bach, als sie diese in den
Banden XXX, XXXII und XXXIII der Bach-Ausgabe veroffentlichten. Der Irrtum
wurde genauer erst in neuester Zeit aufgeklirt, vor allem durch Alfred Diirr *°. Zu der
falschen Zuschreibung ist es gegkommen, weil Bach sich eine von Telemanns Kantaten
abgeschrieben hatte und weil einige andere in den gedruckten Verlagsverzeichnissen
von Breitkopf der Jahre 1761 und 1770 unter Bachs Namen angekiindigt waren. Der
wahre Sachverhalt wurde durch Programme, Daten und Texte aufgeklart, nicht
zuletzt durch die Vorarbeiten Werner Menkes?’. Es handelt sich um die in
Schmieders Bach-Verzeichnis angefithrten Nummern 141, 160, 218, 219 und 145,2.
Zur Entschuldigung des Versehens kann man heute anfiihren, daf3 die Kenntnis von
Telemanns Kompositionsstil damals noch sehr unvollstindig war. Heute fallt es viel
leichter, aus der Sparsamkeit der Polyphonie und aus der tibersichtlichen Anlage der
Kantate ,,Das ist je gewifdlich wahr* (BWYV 141) den Stil Telemanns zu erkennen; das
Thema ist angelehnt an die adltere Choralmelodie ,, Dies sind die heil’gen zehn Gebot",
die mit ihren eindringlichen Tonwiederholungen Telemann entgegenkam. Auch in der
Kantate ,,Ich weif3, daf3 mein Erloser lebt* (BWV 160) fallt die Durchsichtigkeit der
Anlage auf, nur selten ging Telemann hier iiber die Zweistimmigkeit hinaus. Man
vergleiche damit die echten Kantaten Bachs, wie etwa ,,Uns ist ein Kind geboren*
(BWV 142), wo von Anfang an zwei Themen in strenger Vierstimmigkeit behandelt
wurden. Aus solchen Kompositionsverfahren kann man heute keine WertmalBstidbe

*> Die Themen sind angegeben bei Max Schneider, im Vorwort zu Band XXVIII der DDT,
S. LXIIIf. Das Original (Hamburg 1765) wurde kiirzlich in der Lenin-Bibliothek in Moskau
wiederentdeckt und von E. Thom neu herausgegeben in: Studien zur Auffithrungspraxis und
Interpretation von Instrumentalmusik des 18.Jahrhunderts, Heft 9, Blankenburg 1980.

6 A Diirr, Zur Echtheit einiger Bach zugeschriebener Kantaten, in. Bach-Jahrbuch 1951/52, S.
30-46.

" W Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemanns, Kassel 1942; das dazu gehorende
handschriftliche Werkverzeichnis befindet sich in der Stadt- und Universititsbibliothek Frank-
furt (Main).
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mehr ableiten, jeder der beiden Komponisten muf3 aus seiner eigenen Art verstanden
werden.

Ahnliches gilt fir einen Vergleich Telemanns mit Héndel. Hier soll von der
Verwendung etlicher Themen aus Telemanns Musique de Table durch Hindel die
Rede sein, welche Max Seiffert im Jahre 1927 nachgewiesen hat?®, Hindel hatte diese
1733 erschienene Sammlung Telemanns subskribiert und entnahm ihr im Laufe der
darauf folgenden Jahre etliche Stellen, sogar ganze Teile, die er aber veranderte,
erweiterte, aber auch kiirzte; dabei kamen die groBen Unterschiede der beiden
Komponisten besonders deutlich zum Ausdruck, worauf bisher noch kaum hingewie-
sen wurde. Seiffert hielt Handel fiir den groBeren Komponisten, der die ,,Samenkor-
ner* Telemanns ,,veredelte”. Dies ist heute nicht mehr aufrecht zu halten; hierfiir
einige Nachweise: Ein bewegtes Violinthema aus dem Konzert fiir drei Violinen
Telemanns (Musique de Table 11, 2) iibernahm Handel als Fugenthema in die
Quvertiire seines Judas Maccabdus (1746). Telemann hatte dieses Thema durch drei
weitere Themen erganzt und als SchluBsatz leicht und heiter gestaltet. Hindel machte
daraus einen kiirzeren Streichersatz mit strengen Durchfiihrungen, viel schwerer und
gewichtiger als Telemann.

Noch auffalliger ist der Unterschied von Telemanns Fléten-Sonate h-moll (Musique
de Table 1, 5), aus der Handel ganze Teile des ersten und vierten Satzes in sein
Orgelkonzert d-moll ibernahm. Gewif} ist ein Orgelkonzert etwas ganz anderes als
eine Flotensonate mit Continuo. Auch hier verwendete Telemann wechselnde
Varianten seines Themas, wahrend Héndel dies immer notengetreu beibehielt und
Sequenzen sowie Unisono-Tutti hdufte: Aus Telemanns fein ziselierter Flotensonate
wurde bei Handel ein wuchtiges al fresco-Stiick. In einem anderen Fall lie3 Handel
die witzige Synkope aus dem Flotenkonzert Telemanns (Musique de Table 1, 3,
Allegro) weg, um das Thema in gegldtteter Form in die Ouvertiire seiner Oper
Atalanta (1736) aufzunehmen. Ahnliche Vergleiche lieBen sich fortsetzen; sie zeigen
jedenfalls, dal man Handel nicht mehr liber Telemann stellen kann, wie es Max
Seiffert tat, der bei Handel sogar ,,Geist Beethovenschen Ringens* zu sehen glaubte.
Das war Handel, mit den Augen des 19. Jahrhunderts betrachtet.

Zum SchluB seien kurz die Opern Telemanns angefiihrt, {iber die an anderer Stelle
berichtet wurde?®. Aus ihnen 1Bt sich die Form- und Ausdrucksvielfalt Telemanns
besonders deutlich erkennen. Einige dieser Opern sind in Neuausgaben erschienen;
sie wurden auch in Magdeburg neuerdings wieder aufgefiihrt, so Der gedultige
Sokrates, Der neumodische Liebhaber Damon und Emma und Eginhard, leider ohne
die erforderliche Resonanz in den Spielplinen anderer Theater zu finden. Nur
Telemanns Intermezzo Pimpinone hat sich allgemein durchgesetzt, wahrend andere
Werke noch ganz unbekannt blieben, wie die in Persien spielende Oper Miriways

28 M. Seiffert, G. Ph. Telemanns ,,Musique de Table* als Quelle fiir Hindel, in: Beihefte II zu
den DDT 61/62, Leipzig 1927

29 Vgl. H.Chr. Wolff, Die Barockoper in Hamburg 1678—1738, Wolfenbiittel 1957, Band 1, S.
311-337. Ferner Telermann und die Hamburger Oper, in. Beitrdge 1963, I1. Band, S. 38-49.
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(1728), ferner die Wandalen-Oper Sieg der Schonheit (Genserich) (1722) und die den
unmittelbaren Vergleich mit Handels Oper Rodelinda ermoglichende Oper Flavius
Bertaridus (1729), in welcher der mehr kammermusikalisch heiter konzertierende
Stil Telemanns besonders deutlich zu erkennen ist. Vielleicht sollte man diese letzten
beiden Opern einmal nebeneinander auf einem Héandelfest in Halle zur Auffiihrung
bringen.

Zum AbschluB} seien noch Zweifel an der Echtheit einer Neuausgabe geduBert, die
unter Telemanns Namen herauskam, an der Kantate Der Schulmeister’’, die so
einfallslos ist, daB3 man sie nicht fiir echt halten mochte. Sie ist nur in einer Abschrift
von Christoph Ernst Friedrich Weyse (1774-1842) iiberliefert, der Telemann selbst
gar nicht mehr gekannt haben kann. Von der genialen und witzigen Form in
Telemanns Pimpinone ist hier jedenfalls nichts zu finden, deswegen miissen stérkste
Zweifel geauBert werden. Das Vorbild dafiir war sicher Lullys Barbacola ou le maitre
d’école (Paris 1665), der auch in Hamburg 1726 in einer Bearbeitung Reinhard
Keisers aufgefiihrt worden war. Mit diesem witzigen und mehrsprachigen Werk hat
Der Schulmeister gar nichts zu tun, er trigt den Namen Telemanns sicher zu
Unrecht !,

3 Versffentlicht im Jahre 1950 durch Fr Stein (Birenreiter-Verlag Kassel), eine Schallplatten-
aufnahme der Archiv-Produktion erfolgte 1953.

31 Zur Erginzung sei auf den Aufsatz des Verfassers Telemann in heutiger Schau hingewiesen
(Musica 3, 1949, S. 46-52).
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Musiker am Ospedale degl’Incurabili in Venedig 1765-1768
von Claudia Valder-Knechtges, Koln

Unter den vier venezianischen Méddchenkonservatorien nahm das Ospedale degl’Incurabili in
der 2. Hiilfte des 18.Jahrhunderts eine fiihrende Stellung ein'

Um so mehr ist es zu bedauern, daB infolge des finanziellen Zusammenbruchs — am 23. Marz
1776 wurde das Institut vom Staat iibernommen?, 1777 voriibetgehend geschlossen?, in den
spiten 80er Jahren nur noch zu karitativen Zwecken betrieben® — und der Zerstorung der
Baulichkeiten im Jahre 1831° das musikalische Archiv® und wahrscheinlich auch Teile der
Verwaltungsunterlagen verlorengegangen sind, so daB iiber die musikalische Leitung des
Konservatoriums in den letzten Glanzjahren bis etwa 17707 und iiber das Repertoire des
beriihmten Chores und Orchesters kein liickenloser Bericht erstellt werden kann.

Denis Arnold hat in seinem Aufsatz Orphans and Ladies the Venetian Conservatoires
(1680—1790) im Jahre 1963 Ergebnisse seiner Arbeit im venezianischen Staatsarchiv veroffent-
licht® Sven Hansell behandelt in dem Beitrag Sacred Music at the Incurabili in Venice at the
Time of ] A Hasse” in einem Abschnitt die 60er Jahre des 18.Jahrhunderts. Eleanor Selfridge-
Field erwiihnt in ihrer Arbeit Venetian Instrumental Music from Gabrieli to Vivaldi'? eine Reihe
der fiir die Incurabili titigen Musiker

' R.Schaal, Art. Konservatorien, in. MGG 7, Sp. 1460, D. Arnold, Art. Venedig, in MGG 13,
Sp.1384f |, ders., Instruments and Instrumental Teaching in the Early Italian Conservatories, in
Galpin Society Journal 18, 1965, S.80, S. Hansell, Sacred Music at the Incurabili in Venice at the
Time of J. A. Hasse, in- JAMS 23, 1970, S.515.

2 K.Meyer, Der chorische Gesang der Frauen, Leipzig 1917, S.62 (,,Bankrott*‘), D. Arnold,
Art. Venedig, in MGG, ders., Orphans and Ladies the Venetian Conservatories (1680—-1790),
in Proceedings of the Royal Musical Association 89, 1962/63, S.42.

I K Meyer, op.cit., S.55., W Miiller, Johann Adolf Hasse als Kirchenkomponist, Diss. 1910, =
Publikationen der internationalen Musikgesellschaft 9, Leipzig 1911, S.31, R.Schaal, Art.
Konservatorien, in. MGG 7

* D.Amold, Instruments, S.80; S.Hansell, op.cit., $.516 Auffiihrungen bis in die Mitte der
80er Jahre, so auch W Miiller, op.cit., S.31

3 Vgl. S.Hansell, op.cit., $.519; U Franzoi und D.Di Stefano, Le chiese di Venezia, Venedig
1976, S.226-229.

6 S.Dalla Libera, L'arte degli organi a Venezia, Venedig 1962, S.234.

7 D. Arnold, Orphans, S. 42; ders., Instruments, S. 80.

8 Siehe Anm. 2.

? Siehe Anm. 1.

10 Oxford 1975.
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Im venezianischen Staatsarchiv wird Aktenmaterial zur Geschichte des Konservatoriums
aufbewahrt, das von den genannten Autoren teilweise verwendet worden ist. Auf der Grundlage
der Ergebnisse von Arnold und Hansell ergibt sich nach einer eingehenden Durchsicht der unter
der Bezeichnung ,, Ospitali e Luoghi Pii diversi (Incurabili)®, Notatorio 19, 1767-76, Busta
1031 dort aufbewahrten Akten fiir die Jahre nach 1767 ein recht genaues Bild von der
Besetzung der verschiedenen musikalischen Amter (Chorleiter, Instrumental- und Gesangsleh-
rer sowie Organist an der Hauskirche S.Salvatore). Dieser Band enthilt Protokolle von
Vorstandssitzungen des Waisenhauses. Aus den Eintragungen von Abstimmungsergebnissen zu
Haushaltsplanen u.a. geht hervor, welche Musiker am Konservatorium fest angestellt waren.

Der hier zu behandelnde Zeitraum umfaBt die Jahre der Abwesenheit des Kapellmeisters
Galuppi, der von 1762 an musikalischer Leiter des Instituts gewesen war und auf Einladung der
Zarin Katharina von 1765 bis 1768 in RuBland weilte !

Als Galuppi 1765 nach St. Petersburg abreiste, iibernahm seine Stellung (mit grofter
Wahrscheinlichkeit unmittelbar anschlieBend) Giovanni Francesco Brusa'? Arnold nennt ihn in
seiner Aufstellung der fiir die Incurabili téitigen Musiker '3 ,,Gio Francesco Brusa, Maestro di
Coro", angestellt vor dem 27 Dezember 1767 bis zu seinem Tod, von dem am 2. Oktober 1768
berichtet werde. Nach Silvana Simonettis Artikel iiber Brusa in MGG !* hatte dieser schon 1766
eine feste Anstellung als Chorleiter Aus dem Material im Archiv geht dieses Datum nicht
hervor, da die Berichte erst 1767 einsetzen. Arnolds Angaben sind indessen so zu erganzen, dafl
nunmehr von einer Anstellung Brusas spatestens seit dem 4. August 1767 ausgegangen werden
kann'® An diesem Tag fand eine Abstimmung iiber seine Anstellung statt, wobei es sich
offenbar um die alljdhrlich erneut vorgenommene Bestiitigung der verschiedenen Amter und
Ausgaben des Konservatoriums handelt. Es ist durchaus moglich (und wird durch Simonettis
Angabe nahegelegt), dal er schon vor diesem Tag dort titig war

Auch die Oratorien der Jahre 1766—1768 deuten hierauf hin. 1765 wurde ein Oratorium von
Galuppi aufgefiihrt, 1766—-1768 sodann insgesamt vier Werke Brusas, 1769 wiederum gefolgt
von Kompositionen Galuppis ', der inzwischen nach Venedig und zu den Incurabili zuriickge-
kehrt war'” Da die Komposition der alljihrlich an den Konservatorien aufgefiihrten Oratorien
im allgemeinen dem jeweiligen musikalischen Leiter oblag '® — wofiir im vorliegenden Fall auch
das Auftreten Galuppis 1765 und 1769 spricht — wird Simonettis Angabe, Brusa sei 1766 bereits
Kapellmeister der Incurabili gewesen, weiter erhirtet.

Zudem bezeichnet ein Textbuch von 1766, Redemtionis Veritas (!)'°, ihn als ,,chori
moderator” Diese Bezeichnung ist gegeniiber ,,chori magister" zwar selten, bedeutet jedoch

""" Zu Galuppis Tatigkeit fiir die Incurabili ergeben sich folgende Daten. am 22. Dezember 1768
wurde er erneut zum maestro di Coro bestellt, nachdem er schon drei Jahre zuvor fiir das
Konservatorium gearbeitet hatte (Arnold, Orphans, S.47). Weitere Nennungen in den
Archivakten am 21. September 1770, 2. Oktober 1771. Die Tatigkeit endete vor der SchlieBung
des Instituts (Hansell, op.cit., 8.515).

"2 In allgemeiner Form hat dies auch Hansell (S.512) vermerkt, wobei ein undatiertes
Textbuch, das Brusa als Chorleiter des Ospedale bezeichnet, als Beweis dient. Die von Hansell
(in Anm. 145) angesprochenen biographischen Unklarheiten sind im iibrigen von S. Simonetti in
der Zwischenzeit ausgerdaumt worden (MGG Suppl., 1973, Sp.1154ff., Art. Brusa).

" D.Arnold, Orphans, S.47, Archiv a.a.0., fol. 11,

'* Siehe Anm.12.

'S Archiv a.a.O., fol. 11, weitere Nennungen Brusas auf fol.42 (10.Mai 1768) und fol.45.

'® Vgl. K.Meyers Verzeichnis, erstellt auf der Grundlage der Libretti im Museo Correr und in
der Biblioteca Marciana, Venedig.

" Vgl. Anm.11.

'® W Miiller, op.cit., S.30.

' K.Meyer, op.cit., S.74, Bibl. Marciana Misc. 1385.
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dasselbe. Die Chorleiter werden in den Libretti meist nicht eigens als solche bezeichnet?” Eine
Erklirung wire im vorliegenden Fall, daB Brusa 1766 als neuer Amtsinhaber vorgestellt werden
sollte, was spiterhin nicht mehr notwendig war

SchlieBlich 1Bt sich aus den Akten Brusas Todesdatum etwas genauer eingrenzen, als dies
Arnold moglich war er starb bereits vor dem 10.Juni 1768, da an diesem Tag von seinem
,,recentemente* eingetretenen Tod berichtet wird?!

Nach Brusas Tod war seine Stelle bis zu Galuppis erneuter vertraglicher Verpflichtung am
22.Dezember 17687? vakant. Dies geht aus dem Fehlen von Angaben iiber einen weiteren
Kapellmeister in den betreffenden Akten hervor

Wihrend der Vakanz beauftragte die Leitung des Konservatoriums einen venezianischen
Musiker, tiber den nur wenig bekannt ist und der auch in der genannten Literatur uber die
Incurabili nicht erwidhnt wird, mit einer Komposition Vincenzo Pallavicini. Am 2. Oktober
1768 wird berichtet, da3 er fiir das Titularfest der zum Konservatorium gehorenden Kirche
S.Salvatore eine Vesper komponiert habe? AuBerdem hat Pallavicini offenbar drei Monate
lang vor dem 2.Oktober, also seit Juli 1768, den zur Ermittlung eines Nachfoigers fiir Brusa
ausgeschriebenen Wettbewerb geleitet. Fiir seine Bemiihungen erhielt er eine Geldzahlung und
das hochste Lob der Institutsleitung. Demnach war sein Auftrag zu diesem Zeitpunkt
(2. Oktober 1768) bereits erfiillt, d.h. die Entscheidung des Wettbewerbs zugunsten Galuppis
war gefallen. Dal man ihn 1768 mit einer Komposition und der Leitung des Wettbewerbs
beauftragte, mag darin begriindet sein, daf} er ein ehemaliger Kapellmeister des Ospedale war.
Hierauf findet sich ein Hinweis in de Labordes Essai** und in Gerbers Lexikon. Dort heiBt es
iiber Pallavicini, er sei Kapellmeister am Konservatorium degl’Incurabili gewesen >’ In GaBners
Lexikon ?® wird sogar eine Zeitangabe — ,,bis Mitte des vorigen Jahrhunderts** — gemacht. In der
Reihe der Chorleiter der Incurabili ist Pallavicini wahrscheinlich vor Cocchi, d.h. vor 1750,
einzuordnen. Diese Frage kann hier nicht genauer untersucht werden?’

Der ,,in allen Schreibarten beliebte Komponist**® Pallavicini wird im iibrigen stets als
Opernkomponist bezeichnet ?? und verdankt nach Paul Kast " die Uberlieferung seines Namens
nur der Tatsache, daB3 er mit Fischietti die Oper Lo Speziale (Venedig 1754 ") verfa3t hat Zu

20 Vgl. das Verzeichnis bei Meyer

2 Archiv a.a.0., fol.46.

22 D, Arnold, vgl. Anm. 11

23 Archiv a.a.0., fol. 56.

4 ].B.de Laborde, Essai sur la musique ancienne et moderne, Bd. 111, Paris 1780, S.210.

= E.L.Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Leipzig 1790-92. Auf
Gerber stiitzt sich offenbar Fétis, den Paul Kast in MGG (10, Sp.708, Art. Pallavicini) als
Quelle nennt. Auch Paul (Handlexikon der Tonkunst, Leipzig 1870/73, Bd.Il, S.230) und
Choron (Choron et Fayolle, Dictionnaire historique des Musiciens, Paris 1810/11, Bd.1I, S. 120)
schopfen vermutlich aus Gerber Die Enciclopedia della musica (hrsg. von Claudio Sartori,
Mailand 1965, Bd.III) bemerkt, Pallavicini sei vielleicht Kapellmeister bei den Incurabili
gewesen.

%6 F S.GaBner, Universal-Lexikon der Tonkunst, Stuttgart 1849

7 Vgl. Hansell, der ihn zwar nicht nennt, aber zahlreiche Kapellmeister der betreffenden Zeit
erwihnt.

28 Gerber, op.cit.

?* R.Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon, Bd.7, Leipzig 1902, S.301
,,Opernkomponist 1 Hilfte des 18.Jahrhunderts"

30°p Kast in MGG, Art. Pallavicini.

W Enciclopedia della musica.



Kleine Beitrige 53

der Zeit, als er Kapellmeister bei den Incurabili war, muf er hingegen vorwiegend Kirchenmusik
komponiert haben. Sein ,,4Ave maris stella** von 1743 32 konnte dieser Zeit entstammen.

Durch die Nennung seines Namens in den Institutsakten des Jahres 1768 wird die in den
Lexika angesprochene, aber bisher nicht durch zeitgendssische Quellen belegte Kapellmeisterta-
tigkeit vor 1750 um so wahrscheinlicher Die Arbeit fiir die Incurabili im Jahre 1768 hingegen
ist nicht als solche anzusehen. Als Bewerber um das Amt des Kapellmeisters schlieBlich kam
Pallavicini zu diesem Zeitpunkt schon aufgrund seines Alters*® nicht in Betracht.

Neben Brusa und Pallavicini hat wihrend Galuppis Abwesenheit ein weiterer Komponist fiir
die Incurabili gearbeitet Andrea Luchesi* (1741-1801). Hansell erwiihnt *°, daB Luchesi einen
sacer trialogus™ fiir das Konservatorium komponiert habe. Dieses lateinische Oratorium wurde
nach den Erkenntnissen Theodor Anton Henselers®® im Jahre 1767 aufgefiihrt. Obwohl
Luchesi, wie auch Hansell mitteilt, auBerdem weitere Werke fiir die Incurabili komponiert hat*’,
war er mit groBer Wahrscheinlichkeit niemals fest dort angestellt*® Luchesi selbst macht auBer
einer Mitteilung bei Neefe * lediglich die allgemeine Angabe, er habe wihrend der Abwesenheit
Galuppis fiir die Incurabili komponiert. In einem Brief an den Grafen Riccati®’ schreibt er:

ho scritto per l'ospital degl’Incurabili in mancanza del Sig. Maestro Buranello Ob dies
schon vor Brusas Anstellung, nach dessen Tod Mitte 1768 oder aber wiahrend der ganzen Zeit
geschah (der Trialogus fillt in die Ara Brusa), kann nicht festgestellt werden, da die damals
entstandenen Werke samtlich verschollen sind. Eine feste Anstellung Luchesis kame nur fiir den
kurzen Zeitraum zwischen Galuppis Abreise und Brusas Arbeitsbeginn, dessen genauer
Zeitpunkt nicht bekannt ist, oder aber fiir die halbjahrige Vakanz nach Brusas Tod in Frage.
Gegen beides spricht zunachst die Tatsache, dafl Luchesi, wenn er die wenigen fiir die Incurabili
geschaffenen Werke einer Erwdhnung wert hielt, eine feste Anstellung an diesem beriihmten
Haus in dem Lebenslauf, den er Neefe gab, wie auch in dem Brief an Riccati nicht ausgelassen
hitte.

Des weiteren deuten die Quellen darauf hin, da3 Brusas Verpflichtung friiher anzusetzen ist,
als die bisher vorliegenden Beweise dies rechtfertigen. Er hatte seine Arbeit bereits 1766
aufgenommen (Amtsbezeichnung ,,chori moderator”™) und ist Galuppi 1765 wahrscheinlich
unmittelbar im Amt gefolgt. DaB Luchesi vor Brusa fiir kurze Zeit eine feste Anstellung gehabt
oder sich die Arbeit in dieser Zeit mit Brusa geteilt hitte — seit 1767 war dieser mit Sicherheit
alleiniger Chorleiter —, ist durch nichts zu belegen. In keinem Fall hitte sich Luchesis Arbeit fiir
die Incurabili auf jene Zeit beschrinkt, wie der Trialogus von 1767 beweist. Nach Brusas Tod
sodann spricht das Auftreten Pallavicinis gegen eine feste Anstellung Luchesis. Pallavicinis
Tatigkeit als Komponist und Leiter des Wettbewerbs im Jahre 1768 sowie die besondere
Erwidhnung in den Akten deuten zumindest darauf hin, daB kein zweiter Musiker in
vergleichbarer Funktion gearbeitet hat.

Es ist denkbar, dafl Luchesi unter den Bewerbern des Jahres 1768 war 1771 verlie3 er
Venedig und begab sich in die Dienste des Kurfiirsten von Koln. Der Wunsch nach einer festen
* Ebda.
¥ Vgl Kast in MGG.

Die Schreibung des Namens mit nur einem ,c' entspricht den zeitgenossischen Quellen.

2 Oput; 8,513,

Th. A.Henseler, Andrea Luchesi, der letzte Bonner Hofkapellmeister zur Zeit des jungen
Beethoven, in Bonner Geschichtsblitter, Bd.I, 1937

7 Chr G.Neefe, Nachricht von der churfiirstlich-célinischen Hofcapelle zu Bonn und anderen
Tonkiinstlern daselbst, in Magazin der Musik, hrsg. von C.Fr Cramer, I.Jg., 1783, S.378-380.
* Henseler nahm an, Luchesi habe zusammen mit Brusa Galuppis Vertretung iibernommen,
op.cit., S.240.

® A.2.0

" April 1770, Biblioteca comunale, Udine.
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Anstellung mag auch 1768 schon lebendig gewesen sein und ihn bewogen haben, sich bei den
Incurabili um das Kapellmeisteramt zu bemiihen. Uber die Vorgeschichte von Galuppis
Verpflichtung in diesem Jahr ist indessen den vorliegenden Quellen nichts zu entnehmen.

Luchesi hat als in Venedig lebender Komponist, der fiir zahlreiche venezianische Kloster,
Kirchen und Opernhiuser gearbeitet hat, Kompositionsauftrige erhalten. K. Meyer spricht *! die
Vermutung aus, daB es iiblich gewesen sei, neben den fest angestellten Musikern, von denen sich
im allgemeinen nur der Leiter kompositorisch betitigte, andere Komponisten mit der
Herstellung von Werken fiir bestimmte Anlésse zu beauftragen. Solche Auftrige sind offenbar
nur in besonderen Fillen in die vorliegenden Akten eingegangen, wie das Beispiel Pallavicinis
zeigt, Luchesi wird nicht genannt*? Luchesis Kontakt mit dem Konservatorium ist vermutlich
schon vor 1757 durch seinen Unterricht bei Cocchi zustandegekommen, der bis zu diesem Jahr
dort Kapellmeister war. Es besteht sogar die Moglichkeit, dal Luchesi selbst Schiiler des
Konservatoriums war Nach Arnold*® hatte sich nimlich die Struktur der Konservatorien im
18.Jahrhundert insofern gewandelt, als nicht mehr nur die Waisen Musikunterricht erhielten,
sondern auch junge Musiker von ihren Gonnern zum Studium dorthin geschickt wurden.

Neben Brusa und Pallavicini nennen die Quellen im Staatsarchiv drei weitere Musiker-
Matteo Puppi, Domenico Negri und Antonio Placca*

Matteo Puppi war®’ seit spitestens 1767 (4. August) als ,,maestro di violino* am Ospedale
titig. Zu dieser Zeit war er auch Mitglied der Cappella Marciana*® Die Archivakten nennen
seinen Namen am 2. Oktober 1768, 25.September 1769, 21. September 1770, 2. Oktober 1771.
Seine Beschiftigung bei den Incurabili dauerte nach Hansell*” bis 1774 an. Arnold*® spricht
lediglich von einer Anstellung vor dem 2. Dezember 1771, weil3 aber von einer Dauer bis zum
23.Mirz 1776, dem Tag der ,Verstaatlichung’ des Konservatoriums. Zum Lebenslauf dieses
Musikers ist dariiber hinaus nur wenig bekannt*® Selfridge-Field nennt®’ ihn als Geiger an
S.Marco bereits seit dem 2. Oktober 1735 mit einer Bezahlung von zunichst 15, nach 1750 dann
50 Dukaten pro Jahr. Erst 1776 sei er aus der Cappella ausgeschieden. Nach Caffi aber war ein
Matteo Puppi noch 1785 Mitglied der Cappella®' Er wird an vierter Stelle als einer der zwolf
Geiger genannt® Wenn es sich um dieselbe Person handelt, war Matteo Puppi von 1735 bis
mindestens 1785 (stdandig oder zeitweise) Geiger an S.Marco und gleichzeitig seit spatestens
1767 bis 1776 Lehrer bei den Incurabili.

41 K.Meyer-Baer in JAMS 24, 1971, Communications S. 140.

42 Hansells Ansicht, Luchesi sei ,,probably never more than an assistant to the hospital’s music
director”” gewesen (S.513) ist demnach nur insoweit beizupflichten, als Luchesi keine leitende
Funktion innehatte.

4 D.Arnold in- MGG 13, Sp.1384.

4 Die Nachfolger Negris, Don Gabriel Piozzi und Pietro de Mezzo, sowie der Organist Merlini
als Nachfolger Placcas seien hier nur dem Namen nach genannt, da ihre Tatigkeit bei den
Incurabili erst nach 1768 begann.

45 Hansell, op.cit., $.512, Archiv a.a.0., fol.11

4 D.Arnold, Orchestras in Eighteenth-Century Venice, in: Galpin Society Journal 19, 1966,
S.9.

47 Op.cit., S.512.

48 Orphans, S.47

49 Ob die nach Eitner (Bd.8, 1903, S.86) in Dresden befindlichen Kirchenkompositionen eines
Puppi von ihm stammen, muf} hier dahinstehen.

0 Op.cit., S.308.

S F.Caffi, Storia della musica sacra nella gia cappella ducale di S. Marco in Venezia dal 1318 al
1797, Bd.11, 1855, S.64.

52 Caffi, op.cit., Bd.1I, S.64.
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Domenico Negri wird von Arnold™? als ,,maestro di canto' , angestellt vor dem 27. Dezember
1767, genannt. Fiir dasselbe Jahr belegt auch Hansell °* seine Stellung als ,,maestro di solfeggio*
Eine weitere Erwiahnung in den Archivakten erfolgte am 2. Oktober 1768 bei der Abstimmung
iiber den Haushalt fiir das kommende Jahr *>. Demnach war Negri auch fiir 1769 noch als Lehrer
bei den Incurabili vorgesehen. In der Folgezeit erscheinen im Notatorio 19 nur noch die Amter
Kapellmeister, Organist und Geigenlehrer. Der Posten des Gesangslehrers ist wahrscheinlich
seitdem mit nebenamtlichen Kriften besetzt worden. Auch die Angaben bei Hansell deuten
darauf hin. er erwihnt fiir das Jahr 1768 einen Don Gabriel Piozzi, der Negris Nachfolger
gewesen sei und nur einige Stunden wochentlich unterrichtet habe *®,

Moglicherweise hat Negri trotz der Tatigkeit Piozzis sein Amt noch wahrgenommen. Da er
aber in den Quellen nach 1768 nicht mehr erwihnt wird, liegt die Vermutung nahe, daB er die
Incurabili verlassen hat und nach seinem Ausscheiden (das bei der Abstimmung am 2. Oktober
1768 noch nicht erwartet wurde) kein hauptamtlicher Gesangslehrer mehr beschiftigt wurde.

Bevor er zu den Incurabili kam, war Negri Gesangslehrer am Konservatorium ,,della Pieta**
(1761-1766), wo das Amt seit 1766 nicht mehr besetzt wurde®’.

De Laborde nennt 8 einen ,,Dom. Frangois Negri*, den auch Gerber (unter Berufung auf de
Laborde) im ,,Alten Lexikon* als D. Francesco Negri fiihrt*. Eitner erwihnt einen Domenico
Francesco Negri, der im 17.-18.Jahrhundert gelebt und ein Magnificar und ein Gloria
hinterlassen habe® Caffi schlieBlich wei8 von einem D. Francesco, der 1785 als Geiger an
S.Marco titig war® Nach Gerber (und de Laborde) war Negri ,.ein um 1740 zu Venedig
lebender Geistlicher und Schiiler von A. Lotti, war ein grofier Kiinstler auf dem Fliigel und der
Violine, und hat sehr vieles gesetzt, sowohl an Motetten und Cantaten, als auch an Instrumental-
stiicken** Demzufolge handelt es sich bei dem von Caffi genannten Geiger D. Francesco Negri
wahrscheinlich um dieselbe Person, von der Gerber, de Laborde und Eitner berichten.

Es erhebt sich nun die Frage, ob dieser mit dem Gesangslehrer der Incurabili identisch ist.
Dies wird vor allem durch die (laut de Laborde) zahlreichen Kompositionen Domenico
Francesco Negris nahegelegt. Neben der Instrumentalmusik wurde gerade bei den Incurabili der
Gesang, vor allem geistliche Chormusik, besonders gepflegt. In den Gottesdiensten wurden
zumeist lateinische Oratorien und Motetten aufgefiihrt > Daneben erfreute sich die weltliche %
Cantata ebenfalls groBer Beliebtheit. Auch der Hinweis Eitners auf die beiden erhaltenen
geistlichen Vokalwerke fiigt sich in diesen Zusammenhang ein, wobei beriicksichtigt werden
muf3, daB das Archiv der Incurabili und mit ihm wahrscheinlich die meisten Kompositionen
Negris verlorengegangen sind.

Antonio Placca schlieBlich, den Hansell® fiir das Jahr 1767 als Organist verzeichnet fand,
wird in den Akten auch noch am 2. Oktober 1769, 21.September 1770 und 2.Oktober 1771

53 Orphans, S.47

54 Op.cit., $.512, Archiv a.a.0., fol. 11

5 Archiv a.a.O,, fol.55.

36 Op.cit., $.512/13, Anm. 152, nihere Angaben zu Piozzi vgl. Ch.Cudworth in: MGG 10,
Sp.1287f.

57 Op.cit., S.512.

8 Op.cit., $.207

* Auch Paul (Bd.II, S.18) und Choron (Bd.II, S.88) geben als Vornamen ,,Domn. Francesco*
an, wobei ihre Quelle nicht genannt wird, wahrscheinlich de Laborde.

0" Eitner, Bd.7, 1902, S.166.

61 QOp. cit., Bd. I1, S. 64. Dieser wird bei Eitner ebenfalls genannt, neben Dom. Fr. Negri.

62 Ww. Miiller, op. cit., S. 124.

8 K. Meyer, op. cit., S. 86.

% Op. cit., S. 512f.; Archiv a.a.O., fol. 11.
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genannt, Seine Titigkeit muB spitestens 1774 geendet haben, fiir dieses Jahr nennt Hansell °°
Francesco Merlini als Organist Hansell hat bereits auf den von Caffi*® genannten Orgelbauer
Giannantonio Placca hingewiesen, der 1755 mit der Wartung der Orgeln in S.Marco betraut
war® Uber eine Verbindung bzw. Identitit dieser beiden Placca kann aufgrund des vorliegen-
den Materials keine Aussage gemacht werden.

Entwicklungsdenken und Zeiterfahrung in der Musik
von Johannes Brahms: Das Intermezzo op.117 Nr.2

von Klaus Velten, Koln

Im Jahre 1876 erlduterte Brahms dem Singer Georg Henschel seine Vorstellung von
kompositorischer Arbeit ,,Das, was man eigentlich Erfindung nennt, also ein wirklicher
Gedanke, ist sozusagen hohere Eingebung, Inspiration, d.h. dafiir kann ich nichts. Von dem
Moment an kann ich dies ,Geschenk' gar nicht genug verachten, ich muf3 es durch unaufhorliche
Arbeit zu meinem rechtmdfligen, wohlerworbenen Eigentum machen. Und das braucht nicht bald
zu sein. Mit dem Gedanken ist's wie mit dem Samenkorn. er keimt unbewuf3t im Innern fort ol
— Brahms betrachtet das Komponieren als einen Vorgang, in dessen Verlauf ein musikalischer
Gedanke ausgearbeitet wird. Die Ausarbeitung vollzieht sich prozeBhaft. Die von dem
Komponisten herangezogene Metapher des Samenkorns erlaubt es, sich diesen Prozef3 als eine
Entwicklung vorzustellen, die in der konkreten musikalischen Formung ihren Ausdruck findet.
Das Werk ist fiir Brahms nicht allein das Ergebnis des Prozesses, es ist zugleich Nachzeichnung
des Verfahrens, welches zu dem Ergebnis fiihrt. Weg und Ziel verweisen aufeinander, indem die
ausgeprigte Gestalt zugleich im Vorgang ihres Entstehens erfahren wird.

Eine solche Auffassung von kompositorischer Arbeit fordert eine entsprechende Rezeptions-
weise heraus. Die jeweils im Augenblick erklingende Gestalt wirkt riickwarts gerichtet insofern,
als sie an verschiedene vermittelnde Vorstufen erinnert, zugleich wirkt sie vorwirtsgerichtet
insofern, als sie im Zustand einer Vorlaufigkeit verbleibt, welche eine weitere Entwicklung
erwarten ldfit. Phinomenologisch erldutert das Horen dieser Musik wird getragen von der
Wechselwirkung zwischen ,,retentional Erinnertem und ,,protentional* Erwartetem? Auf diese
Weise wird in der Musik Zeit empfunden. Die Spannung von ,,Retention* und ,, Protention’ ist
nicht eine Eigenschaft des Objekts, sondern die Leistung eines Horers, der aktiv die
musikalische Struktur mitvollzieht. Das ,,innere Zeitbewufitsein'*® ist eine Kommunikations-
ebene, auf der Komponist und Hérer sich begegnen konnen. Von daher wird auch der Interpret
bemiiht sein, das zu erlduternde Kompositionsverfahren in Relation zu setzen zu der
Auffassungsweise der Musik. Der insbesondere von den Musikpddagogen vertretene Grundsatz
der Korrespondenz von Struktur- und Wirkungsanalyse erscheint dadurch dsthetisch gerechtfer-
tigt. Durch die folgende Analyse des Intermezzo op.117 Nr 2 von Johannes Brahms soll deutlich
gemacht werden, wie sich diese Art der Zéiterfahrung im kompositorischen Verfahren

% Op.cit, 5513,
% Op.cit.; Bd. 11, 8.52.
7 So auch Selfridge-Field, op.cit., S.297 (,,9.3.1755"), Dalla Libera, op.cit., S.48.

I M.Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 1909, Bd.II, S.178f

2 C.Dahlhaus, Musikisthetik, Koln 1967, S.114.

3 E.Husserl, Vorlesungen zur Phinomenologie des inneren Zeitbewuftseins, hrsg. von Martin
Heidegger, in Jb. fiir Philosophie und Phdnomenologische Forschung, Bd.9, Halle 1928.
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niederschlidgt und — umgekehrt — wie der Nachvollzug der kompositorischen Arbeit die
Erfahrung von Zeit auslosen kann. Es soll damit der im Zusammenhang mit der Analyse
Brahmsscher Musik geduBerte Gedanke von einer ,entwickelten Zeit“* weitergedacht und in
Verbindung gebracht werden zu einem verschiedentlich dargestellten Verfahren Brahmsschen
Komponierens, dem Prinzip der ,,entwickelnden Variation*>.

Der Zusammenhang der Komposition griindet auf einem Modell, dessen Struktur nur durch
die im Verlauf der Musik ausgeformten Motive faBlich wird. Das Modell fungiert als
Bezugsmoment fiir den gesamten FormungsprozeB. Das Prinzip der Modellvariantenbildung ist
in dieser Musik geleitet von der Idee einer Entwicklung, welche in ihren verschiedenen Phasen
zu erlautern ist.

Die erste Phase der Komposition (T.1-22?) ist asymmetrisch gegliedert (T.1-9%/T.9%-22% =
9/13 Takte) und arbeitet mit verschiedenartigen Varianten des in T.1 (mit Auftakt) erklingen-
den Motivs. Das Motiv entsteht durch Brechung einer Akkordfolge (T.1%: S°-T). Das
harmonische Material wird in charakteristischer Weise rhythmisch und melodisch konturiert.
Dem gebrochenen subdominantischen Sextakkord geht auftaktig voran der Terzton der Tonika;
die impulsgebende Auftaktbewegung setzt sich fort bei der Verbindung der Akkordfiguren:

3 AT

Die auftaktig geprigte Rhythmusgestalt bleibt als konstantes Moment in der ganzen ersten
Phase wirksam und bestimmt ihren Bewegungscharakter. Sie geht mannigfaltige melodische
Verbindungen ein, welche — getragen vom FluB einer sequenzierenden Harmonik — den Prozef
der motivischen Entwicklung vorantreiben. Dieser Prozel bezieht seine Spannung aus dem
Gegensatz von fallender und steigender Bewegungsrichtung, diastematisch sinnfillig durch die
fallende Schrittfolge der Spitzenténe in den beiden Anfangsfiguren und durch den darauf
folgenden steigenden Halbtonschritt in der dritten Akkordfigur. Auf Kerntone reduziert, stellt
sich das melodische Profil des Motivs so dar:

a: Phase 1 b: Phase 3 (mot. Reduktion)
lj_ 1 ':————-—l
s =
) —¥o . fo =
T. 1 mit Auftakt T. 48

Im Profil des anfangs erklingenden Motivs wird bereits die strukturelle Substanz der
Komposition deutlich: Sie besteht im Gegensatz des fallenden und des steigenden Halbton-
schrittes des — ¢/ e - f; sie wird gegen Ende der durchfiihrungsartigen dritten Phase des Stiickes
(T. 38°-51") in T. 48 endgiiltig aufgedeckt (vgl. oben b):

* D.Torkewitz, Die ,entwickelte’ Zeit. Zum Intermezzo op. 116, IV von J. Brahms, in: Mf32,
1979, S.135-140.
5 Hinweise dazu bei Torkewitz, a.a.0., S.135, Anm. 1.
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Die in dieser Phase sich vollziehende motivische Reduktion wird vorbereitet in der zweiten
Phase (T.22%-38%). Hier kommt es — als Ziel der motivischen Entwicklung der ersten Phase — zu
einer starkeren Melodiebildung. Das Grundmotiv der ersten Phase erfihrt eine Veridnderung,
welche einen deutlichen Ausdruckswandel herbeifiihrt. Gleichwohl besteht eine strukturelle
Gemeinsamkeit zwischen der diesen Teil bestimmenden Melodiephrase und der ersten
Motivgestalt. Wiederum reduziert auf die Kerntone, erweist sich die Melodiephrase
(T. 223-23 1), verbunden mit der komplementir gesetzten BaBstimme (T. 23'-?), als Variante
des ersten Motivs.

c: Phase 2 e: Schlufiphase (Orgelpkt.)
“io b= il il

Sie ist der Ansatz zu einem periodisch gebundenen, symmetrisch gegliederten Verlauf auf der
Ebene der Tonikaparallele (VS: 22°-30%/ NS: 303-38?). Die Feststellung der strukturellen
Gemeinsamkeit und der gestaltmadBigen Andersartigkeit zwischen den ersten beiden Phasen der
Komposition kann erklaren, wie — im Sinne der oben erlauterten Moglichkeit der Zeiterfahrung
— die Wechselwirkung zwischen dem ,,retentionalen Erinnerungsbild*‘® und der Wahrnehmung
des gegenwirtig Erklingenden durch das Kompositionsprinzip der entwickelnden Variation
mitgetragen wird.

Wie bereits angedeutet, setzt sich der ProzeB der entwickelnden Variation in der durchfiih-
rungsartigen dritten Phase des Klavierstiickes fort. Das Moment der Entwicklung wird zunachst
sinnfillig durch die gleich zu Anfang auftretende Motiverweiterung (T.38°-39. Vgl. in der
reduzierten Darstellungsweise Notenbeispiel d). In dieser Variante gewinnt das steigende
Strukturelement an Bedeutung.

d: Phase 3 (mot. Erweiterung)

gLL -
) .‘E _
T. 39

T. 38

Die zwischen den Elementen bestehende Spannung wird gesteigert durch das Verklamme-
rungsprinzip, das der Komponist in zunehmendem MaBe (T.40-43") einsetzt, und durch die
unmittelbare Aufeinanderfolge fallender und steigender Bewegungsziige (T.43'-46). Die
Entwicklung strebt einem Hohepunkt zu, welcher durch die in T.46%/47' zum ersten Mal
vorgenommene motivische Reduktion signalisiert wird. Wesentlich erscheint, daB der Hohe-
punkt nicht duBerlich, etwa durch eine dynamische Steigerung, sondern innerlich, durch die
Verdeutlichung der substantiellen Struktur (,,subkutan*, wiirde Schonberg sagen) herbeigefiihrt
wird. Die Profilierung dieser Motivvariante regt den Horer an, eine Beziehung herzustellen zu
dem Vorangegangenen, da sowohl erinnert wird an die sich im zweiten Teil entfaltende

5 Dahlhaus, a.a.0., S.115.
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Melodiephrase als auch an das sich im ersten Teil entwickelnde Motiv. Zu der ,,retentionalen*
Wirkungsweise tritt hinzu eine ,,protentionale” dadurch, daB der Komponist die motivische
Bewegung in die dominantische Region leitet (T 48-50), den Verlauf 6ffnet, Erwartung auf eine
weitere Entwicklung auslost.

Die Erwartung wird mit dem reprisenartigen Einsatz der vierten Phase (T 51-72") zunidchst
nicht eingeldst, bis zum T 60 erinnert sich der Horer an den Anfang des Intermezzo; nun aber
wird die Tendenz zur Weiterentwicklung spiirbar in einem sequenzierenden Steigerungsvorgang,
in welchem die gegensitzlichen Elemente nochmals ficherartig auseinandertreten und auf den
Hohepunkt der Komposition in den Takten 67 bis 69 zustreben, von wo aus sodann in die
SchluBphase (T 72%3-85) hiniibergeleitet wird. Die steigernde Entwicklung der vierten Phase
hat noch nicht zum Ausgleich der in den gegensitzlichen Strukturelementen angelegten
Spannung gefiihrt. Im Sinne eines vorausgerichteten Horens ist dieser Ausgleich in der
SchluBphase zu erwarten. Brahms vollzieht ihn in der eindringlichen Orgelpunktgestaltung der
Takte 72 bis 81 Das Pendeln zwischen dem Dominantgrundton und dem darunter liegenden
Leitton als der letzten Motivvariante der gesamten Entwicklung riickt den musikalischen Sinn
der Komposition ins BewuBtsein (vgl. oben e). Das an die melodisch ausgeprigte zweite Phase
erinnernde Geschehen im Oberstimmenbereich verstarkt die auf Ausgleich gerichtete Tendenz
durch eine zwischen Fallen und Steigen vermittelnde Diastematik. Vom Ziel der Entwicklung
her wird der gesamte Verlauf , retentional“ erinnert. Nach dem Prinzip der entwickelnden
Variation gestaltet, reprisentiert er ,,das Flieflen der Zeit*"’

7 Dahlhaus, a.a.0., S.115.



60

BERICHTE

Dritter internationaler Corelli-KongreB
in Fusignano (Ravenna)

von Wolf-Dietrich Férster, Bologna

Zum drittenmal (nach 1968 und 1974) fand vom 4. bis 7 September 1980 der internationale
Corelli-KongreB in Fusignano statt, der sich dank der Férderung seiner tragenden Institutionen
und dem auch diesmal reichhaltigen Arbeitsprogramm (organisatorisch vorbereitet von Pierluigi
Petrobelli) zu einer weiterwirkenden Einrichtung zu konsolidieren scheint. Wihrend die
vorausgehenden Treffen Corelli insbesondere im Verhiltnis zu den reprasentativen Zeitgenos-
sen und Schulen, den stilistischen Vorbildern und Erben behandelten, bildete diesmal mehr die
Musik Corellis selbst — ausgehend von einem Symposion zur Satz- und Stilanalyse — den einen
der beiden thematischen Schwerpunkte, der andere ergab sich durch das Symposion Corelli in
Arcadia.

Das Analyse-Symposion war ein Versuch, frei von verbreiteten oder nachwirkenden
Vorurteilen und unkritisch angewandten Generalisierungen einen Zugang zum Stil Corellis zu
finden, ausgehend von dessen satztechnischen und weiteren strukturbildenden Grundmodellen.
Wie leicht irrefiihrend und im Einzelfall unzutreffend zahlreiche gingige Definitionen bestimm-
ter historischer Gattungsbezeichnungen sind, demonstrierte das Anfangsreferat von Frits Noske
(Amsterdam) am Beispiel der Ciacona op.2/12, hier wurde ein Grundproblem der klassifizie-
renden Terminologie beriihrt, das die Musik des 17 Jahrhunderts in besonderem Mal3e betrifft.
Noskes Analyse blieb insgesamt ein wenig einseitig an der Ostinato-Segmentierung des Basses
orientiert und isolierte diesen insofern gewissermaf3en vom Gesamtsatz. Das Satzverfahren im
ganzen, als Vorgang zwischen Baf3 und Oberstimmen, stellte dagegen Ch. Wintle (London) ins
Zentrum seiner Untersuchung, am Beispiel der Triosonate op.3/1 Wintle fiihrte die konstituti-
ven Einheiten der Sequenz- und Kadenzgliederung auf wenige variable und (u.a. durch
bestimmte Dissonanzbildungen) verschiedenartig kombinierbare Grundmuster der Oberstim-
men- und Balbewegung zuriick, auf diese ist demnach das Werk Corellis insgesamt reduzierbar
Nicht zufillig berief sich der Referent auf den ,,Ursatz** der Schenkerschen Schichtenlehre, die
jedoch die Epoche Corellis unberiicksichtigt 1463t. Von den kleinsten Bauelementen, den
stileigentiimlichen melodischen und rhythmischen Partikeln sowie den Inizial- und Kadenzfor-
meln ging die Analyse M. Baronis (Bologna) aus, hierbei lief} die statistische Auswertung am
Vergleich der opere 1-4 eine bestimmte Entwicklungstendenz des Corellistils erkennen.
RosaDalmonte (Bologna) untersuchte typische thematische Satzabschnitte u. a. nach semiologi-
schen Gesichtspunkten sowie im Hinblick auf die rhetorische Intention charakteristischer
Wendungen.

Das Symposion Corelli in Arcadia erreichte durch die Abwesenheit Nino Pirrottas und den
Ausfall des Beitrags von A.Quondam La musica e I'Arcadia nicht ganz die Geschlossenheit, den
die Vorbereitung erwarten lie3. Doch wurde dieser Mangel durch die geschickte Koordination
Petrobellis und seine klar zusammenfassenden Spontaniibersetzungen ins Englische voll
ausgeglichen. Rolle und Bedeutung Corellis wie allgemein der Musik im Rahmen der
Accademia d’Arcadia wurden u.a. anhand bisher wenig bekannter Quellenbestinde von
verschiedenen Seiten beleuchtet, auch im Hinblick auf die kiinstlerischen Intentionen der
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Arkadier F della Seta (Rom) brachte eine Dokumentation der Arcadia-Manuskripte der
Biblioteca Angelica, F. Piperno (Rom) eine fiir das romische Musikleben um 1700 besonders
aufschluBreiche Untersuchung der Dokumente zu den Festen der ,,Accademia del Disegno di
S.Luca* Corellis Kunstverstandnis, vor allem im Verhaltnis zu den Themen Arcadias, brachte
der Beitrag von Mercedes Viale Ferrero (Turin) Corelli collezionista di quadri besonders nahe,
R.Bossa (Rom/L’Aquila) behandelte Corellis Verhiltnis zu Kardinal Benedetto Pamphilj. Als
interessantes Fazit der Beitrdge — bestitigt auch durch die Untersuchungen Emilia Zanettis
(Rom), wonach der Anteil an Musikern unter den Arkadiern kaum mehr als 1 % betrug — stellte
sich heraus, daf3 die Stellung Corellis unter den Arkadiern entgegen der allgemeinen Ansicht
keineswegs eine hervorragende oder doch ebenbiirtige war, sondern eher als zweitrangig gelten
diirfte.

Auf die gleichfalls reichhaltigen librigen Beitrige sei nur kurz hingewiesen. Uber Corelli im
Verhiltnis zur zeitlich parallelen Vokalmusik bzw. der Musik fiir Tasteninstrumente in Rom
sprachen N. Anderson (London) und A.Silbiger (University of Wisconsin), als zeitgendssisches
Dokument der fiir Rom eigentiimlichen Stile besprach S. Durante (Padua) die Guida armonica
von G. O.Pitoni. Nicht ganz unwidersprochen blieb die These N. M. Jensens (Kopenhagen), dafl
die zahlreiche (Trio-) Sonaten der Epoche betreffende Anweisung ,,con violone o cembalo* im
Sinne der Ersatzfunktion des Cembalo als Continuo-Instrument zu verstehen sei. — Das
gegentiber 1968 und 1974 besonders umfangreiche Programm lie leider der Diskussion nicht
immer den erwiinschten Raum. Fast undiskutiert blieben daher die vier abschlieBenden Beitrége
von C. Vitali (Bologna) La diffusione manoscritta dell’op. 3 di Corelli ., Wolf-Dietrich Forster
(Bologna) Corelli e Torelli Concerto grosso e Sonata per tromba, M. Talbot (Liverpool) Un
rivale di Corelli:il violinista compositore G. Valentini und Th. Walker (London) La fortuna di
Corelli con particolare riferimento all’Inghilterra.

Fir eine gliickliche musikalische Abrundung des Programms sorgten zwei mit dem Stil der
Epoche Corellis besonders vertraute Ensembles: die English chamber group sowie Sonya
Monosoff (USA) — die den vorausgehenden Kurs fiir Barockvioline leitete und ausgezeichnete
Beispiele zur zeitgenossischen Verzierungspraxis brachte — im Trio mit T Vesselinova (Mailand)
am Cembalo und R.Gini, Violoncello, ferner ein Konzert des Cembalisten Chr Stembridge
(Oxford). — Im Hinblick auf das Gesamtergebnis dieser anregenden und — nicht zuletzt dank der
Leitung Petrobellis — in ganz ungezwungener, freundschaftlicher Atmosphire verlaufenen
Tagung (wozu die Gastlichkeit der Gemeinde Fusignano das ihre beitrug) ist auf die zu
erwartende Publikation der Beitrige im Rahmen der Quaderni della Rivista Italiana di
Musicologia hinzuweisen.

Musikwissenschaftliche Sektion beim Zweiten Weltkongre
fir Sowjet- und Osteuropastudien in Garmisch
(30. September bis 4. Oktober 1980)

von Detlef Gojowy

Musikwissenschaft und Slawistik bzw. Osteuropakunde haben in Deutschland bedeutende
und weit zuriickreichende Traditionen. Die Deutsche Gesellschaft fiir Osteuropakunde, die bei
diesem KongreB gastgebend und federfiihrend war als Mitglied eines siebzehn Organisationen
umfassenden International Committee for Soviet and East European Studies, wurde schon 1913
gegriindet. Nur sind diese Traditionen leider keine gemeinsamen Traditionen, und so kam es,
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daB zu diesem MammutkongreB mit 111 Arbeitssitzungen aus den Bereichen Geschichte,
Wirtschaft, Soziologie, Politik, Recht, Sprachwissenschaft, Literatur, Kunst, Erziehung, Philoso-
phie, Religion und Geographie, auf dem iiber 400 Referate gehalten wurden, zu dem 1460
Teilnehmer aus 26 Lidndern kamen, iiber den der Bundesprasident die Schirmherrschaft
ibernahm und zu dem der BundesauBenminister das Eingangsreferat hielt, lediglich eine
musikwissenschaftliche Arbeitssitzung gewissermaBen in letzter Minute improvisiert wurde —
auf Betreiben des Sektionsleiters fiir Kunst, Hans-Jiirgen Drengenberg, und unter der Leitung
von Joachim Braun, Bar-Ilan Universitit/Israel. Sein bislang nur auf englisch erschienenes Buch
liber jiidische Musik in der Sowjetunion setzt Forschungen Leonid Sabaneevs aus den zwanziger
Jahren fort, sein Garmischer KongreBreferent befaflte sich mit der ,,zwiefaltigen Funktion des
jiidischen Elements in der Musik von Dmitrij Sostakovi¢* Dorothee Eberlein, Diisseldorf,
berichtete iiber ihre Forschungen zu dem litauischen Maler und Komponisten Mikolajus
Konstantinas Ciurlionis (mit Ton- und Bildbeispielen), den sie in den Zusammenhang des
osteuropdischen Symbolismus und der Entstehung einer litauischen Nationalschule stellt. Der
estnische, in Stockholm lebende Musikologe Harry Olt, von dem ein Buch tiber estnische Musik
( Estonian Music. Tallinn: Perioodika 1980) in Estland selbst erscheinen konnte, referierte iiber
estnische Komponisten vor allem am Beispiel Arvo Pirts. Die in Texas lebende jugoslawische
Musikforscherin Jelena Milojkovi¢-Djurié¢, Expertin tibrigens fiir die byzantinischen Musiktradi-
tionen ihres Landes, sprach iiber Die Musikkultur Jugoslawiens in der Periode nach dem
11 Weltkrieg. Vom Berichterstatter stammte ein Beitrag Zur friihen russischen Zwolftonmusik
Lourié, Roslavec, Golysev, Obuchov.

Vorlesungen uber Musik an Universitaten
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen®

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

Nachtrag Wintersemester 1980/81

Augsburg. Prof. Dr F. KRAUTWURST: Das Werden des klassischen Stils (2) — S: Die
Streichquintette Mozarts (2) — S: Musikwissenschaftliche Quellenkunde anhand ausgewihlter
Handschriften und Drucke der Augsburger Universitétsbibliothek (2) — S: Die abendlidndischen
Musiknotationen I (2).

Erlangen. Prof. Dr M. RUHNKE: U Zur Technik der Edition von Musik des 18.Jahrhun-
derts (2).

Dr. K.-H. SCHLAGER. Pros: Die einstimmige Messe (2).

Die Lehrveranstaltungen von Prof. Dr Krautwurst sind entfallen.

Heidelberg. Prof. Dr. W. BRAUN: Romantische Klaviermusik (2).

Mainz. Prof. Dr. Ch. H. MAHLING" Pros: Einfilhrung in die Musiksoziologie und
musikalische Sozialgeschichte (Systematische Musikwissenschaft) (2) — S: Alban Berg, ,,Woz-
zeck" (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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Regensburg. Prof. Dr. M. JUST: Epochen der Musikgeschichte II. Von 1600 bis zur
Gegenwart (2) — Haupt-S: Mozarts ,,Don Giovanni* (2) — Pros: Das Organum der Notre-Dame
Epoche (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Die Opera seria von den Anfidngen Metastasios bis zu
Mozart (2).

R. WIESEND, M. A.: U: Zum musikalischen Satz der Wiener Klassik : Menuette in Mozarts
Kammermusik (2).

Es entfallen:

Prof. Dr. W. OSTHOFF' Hans Pfitzner und die Musik seiner Zeit (2).

Prof. Dr. M. JUST: Zur Geschichte der Kammermusik: W.A.Mozart (2) — Lektiire
musiktheoretischer Schriften des spaten 18.Jahrhunderts (2).

R. WIESEND, M. A.: U: Mozarts ,,Jdomeneo‘‘ und die Tradition der italienischen Oper (2).

Sommersemester 1981

Aachen. Prof. Dr. H. KIRCHMEYER : Uberblick zur Operngeschichte des 19. Jahrhunderts(2).

Augsburg. Prof. Dr. F KRAUTWURST" Englische Musik zur Zeit Shakespeares (1) — S:
Analyse ausgewidhlter Werke von Heinrich Schiitz (2) — S: Die abendlédndischen Musiknotatio-
nen (2) — S:. Die Streichquartette Béla Bartoks (2) — Kolloquium fiir Doktoranden und
Magistranden (14taglich 2).

Basel. Prof. Dr H. OESCH: Einfiihrung in die neuere Musik (bis 1945) mit Ubungen (2) —
Haupt-S: Arbeitsgemeinschaft zur Musik Karlheinz Stockhausens (in Verbindung mit dem
Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung, Freiburg i.Br.) (2) — Ethnomusikologie:
Grundkurs III. Feldarbeit (in Verbindung mit dem Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-
Stiftung, Freiburg i.Br.) (2) — Arbeitsgemeinschaft: Die Probleme eines Handbuches der
auBereuropaischen Musik (2) — Doktorandenkolloquium (mit allen Dozenten der Musikwissen-
schaft) (2).

Prof. Dr W ARLT" Aspekte des Stilwandels in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts: C.
Ph. E. Bach, Joseph Haydn, W A. Mozart (2) — Grund-S: Theorie und Praxis der musikalischen
Komposition im 16. und 17. Jahrhundert (mit Ubungen) (2) — Haupt-S: Arbeitsgemeinschaft
zum Verhaltnis zwischen Musik und Dichtung im 14. Jahrhundert: Guillaume de Machaut (2) -
Arbeitsgemeinschaft: Analysen zum Werkverstindnis, zur Auffiihrungspraxis und Interpreta-
tionskritik (17 und 18. Jahrhundert) (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr E. LICHTENHAHN Haupt-S IV Dramatische und musikalische Zeit in
Biihnenwerken Mozarts, der Romantik und Wagners (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Priv. Doz. Dr. M. HAAS: Grund-S II. Ubungen zur Musik der Renaissance (2) — Grund-S:
Paldographie der Musik IV: Aufzeichnungsweisen des spéten 15. bis zum 17.Jahrhundert (2) —
Haupt-S: Arbeitsgemeinschaft: Probleme der Musikanschauung im 12.Jahrhundert (14téglich
2) — Doktorandenkolloquium (2).

Berlin. Freie Universitat. Prof. Dr. R. STEPHAN, Prof. Dr. T. KNEIF, Prof. Dr. K.
KROPFINGER, Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Ringvorlesung: Béla Bartok (1881-1945) (2).

Prof. Dr. R. STEPHAN: Kirchenmusik von Haydn bis Mozart (2) — Haupt-S: Klaviermusik
der Wiener Schule (2) -~ Kolloquium: Musikwissenschaftliche Neuerscheinungen (2) —
Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. T. KNEIF: Geschichte des Blues (3) — Pros: Barték (Ergdnzung zur Ringvorlesung)
(3) — Haupt-S: Adorno (2).

Prof. Dr. K. KROPFINGER: Vivaldi (2) — Pros: Zur Vorlesung ,,Vivaldi* (3) — Haupt-S:
Gyorgy Ligeti (3) — Doktorandenkolloquium (2).

Dr. TRAUB: Pros: Musiktheorie des 13. Jahrhunderts: Johannes de Grocheo (2) — U': St.
Martial (2).
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R. DAMM. U Ives (2).

Abteilung Musikethnologie. Prof. Dr J. KUCKERTZ: Die Musikinstrumente im Vorderen
Orient (2) — Haupt-S: Literatur zur Musik im Vorderen Orient (2) — Pros Musikstile im
pazifischen Raum (2) — Kolloquium. Béla Bartok (2).

Prof. Dr M. P BAUMANN Pros: Musik aus den Anden Boliviens (2) — Kolloquium Die
Musik der Chipayas (2).

Dr R. BRANDL: S Die wissenschaftliche Schallarchivierung (Musikethnologie und
Quellenkritik) (2) — U: Aspekte neuer afrikanischer Musik (2).

Lehrbeauftr Dr S. ZIEGLER. U Das Volkslied im slawischen Raum (2).

Lehrbeauftr. Dr H. H. TOUMA . U: Gesangsgattungen und ihre Texte in der weltlichen und
sakralen Musik der Araber (2).

Berlin. Technische Universitit. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Musikalischer Realismus (2) —
Haupt-S: Komponisten-Biographien (2) — Pros: Texte zur Neuen Musik (2).

Frau Prof. Dr H. de la MOTTE-HABER. Musikpsychologie (2) — S: Filmmusik (2) — S
Empirische Methoden in der Musikwissenschaft (2).

Dr M. ZIMMERMANN Pros: Musiktheorie im 19. Jahrhundert (2) — Pros: Der spite
Strawinsky (2).

Frau Dr S. LEOPOLD: S: Italienisches Musiktheater im spaten 16. und frithen 17.Jahrhun-
dert (2) — S Quellenlektiire zur frithen Oper (2).

Dr Th.-M. LANGNER. Max Reger — Vollender und Anreger (2).

Berlin. Hochschule der Kiinste. FB 8 Musikerziehung. Prof. Dr P RUMMENHOLLER
Forschungsfreisemester

Bern. Prof. Dr. St. KUNZE. Musik und Szene. Elemente des musikalischen Dramas von
Monteverdi bis Wagner (2) — S Wagner ,,Tristan und Isolde* (2) — Pros: Beethovens
Klaviersonaten (2) — Kolloquium: Zur Bestimmung des Trivialen in der Musik (2).

Priv. Doz. Dr. V RAVIZZA Die Symphonien Mahlers (2) — U' Notationskunde und
Editionspraxis, Weile Mensuralnotation (2).

Prof. Dr G. AESCHBACHER. Ubungen zur romantischen Harmonik (1).

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN U: Die Musik Nordafrikas (2).

Dr. P ROSS. Theorien zur musikwissenschaftlichen Systematik (2).

Pater R. BANNWART: Gregorianik. Grundlagen-Repetitorium-Formenlehre. Praktische
Ubungen (2).

Bochum. Prof. Dr H. BECKER. Friihgeschichte der Motette (2) — Haupt-S. Die Entwick-
lung der Musiktheorie im 18. Jahrhundert (2) — Doktorandenseminar (n.V.).

Priv. Doz. Dr. Ch. AHRENS Die Entwicklung der groflbesetzten Kammermusik im
19.Jahrhundert (1) — Pros. Rhythmus und Metrum in auBereuropiischer Musik (2) — U
Analyse und Beschreibung musikalischer Prozesse (gem. mit Dr. R. QUANDT) (4).

Dr. R. QUANDT: Pros: Notation (Modalnotation) (2).

Dr J. SCHLADER: Pros. Musikalische Formenlehre (2).

Frau A. KURZHALS-REUTER. U. Musik-Bibliographie (n.V.).

Bonn. Prof. Dr G. MASSENKEIL: Die européische Musik des 15. bis 17.Jahrhunderts (2) —
S. Zur Passionskomposition des 16. bis 18. Jahrhunderts (2) — S: Zum Werk von Arthur
Honegger (1) — S Musikwissenschaftliches Kolloquium (gem. mit Prof. Dr. S. KROSS, Prof.
Dr. E. PLATEN, Prof. Dr. M. STAEHELIN und Prof. Dr M. VOGEL) (2).

Prof. Dr. S. KROSS: Geschichte des Geistlichen Konzerts und der Kantate (2) — S.
Musikwissenschaftliche Methodik und Bibliographie (2) — S: Theorie und Techniken der
Durchfiihrung (2) — Musikwissenschaftliches Kolloquium (2).

Prof. Dr. E. PLATEN: S: Formenlehre der Musik. Periodische Formen (2) — S: Beethovens
letzte Quartette. Entstehung, Struktur, Wirkungsgeschichte (2) — Musikwissenschaftliches
Kolloquium (2).
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Prof. Dr. M. VOGEL: Tonsysteme fremder Volker (2) — S: Tendenzen der neuesten Musik
(2) — S: Seminar zu aktuellen Fragen der Musikwissenschaft (2) — Musikwissenschaftliches
Kolloquium (2).

Prof. Dr. M. STAEHELIN: S: Historische Holzblasinstrumente (2) — Musikwissenschaftli-
ches Kolloquium (2).

Dr. R. CADENBACH: S: Max Reger (2) — S: Ubungen zur Analyse von Zwolfton-
Kompositionen (2).

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. A. FORCHERT: Allgemeine Musikgeschichte III (2) -
Ober-S: Probleme der Musiktheorie im frithen 18.Jahrhundert (2) — Haupt-S: Wagners ,,Ring
des Nibelungen‘‘ II (2) — Kolloquium: Neue musikwissenschaftliche Literatur (gem. mit Prof.
Dr. G. ALLROGGEN und Prof. Dr. K. RONNAU).

Prof. Dr. G. ALLROGGEN: Die italienische Oper im 17.Jahrhundert (2) — Haupt-S: Die
»Savoy Operas* von Gilbert und Sullivan (gem. mit Prof. W. BROCKHAUS) (2) - Pros: Die
Lieder Hugo Wolfs (2) — Kolloquium: Neue musikwissenschaftliche Literatur (2).

Prof. Dr. K. RONNAU: Haupt-S- Schuberts Sinfonien (2) — Pros: Einfiihrung in musikge-
schichtliche Gesamtdarstellungen (2) — Mensuralnotation (2) — Kolloquium: Neue musikwissen-
schaftliche Literatur (2).

Eichstiitt. Prof. Dr H. UNVERRICHT: Die Musik des Barocks und der Klassik (2) —S: Die
Kammermusik des 18.Jahrhunderts (2) — U: Systematische und historische Musikinstrumenten-
kunde (2) — U: Lied- und Sonatenform (2).

A. GERSTMEIER: S: Grundfragen, Hilfsmittel und Arbeitsmethoden der Musikwissen-
schaft (2).

Erlangen. Prof. Dr M. RUHNKE: Die Oper 1800-1850 (2) — Haupt-S: Komische Elemente
in der Oper vor 1750 (3) — U. Chormusik des 19.Jahrhunderts (2) — Kolloquium: Besprechung
wissenschaftlicher Arbeiten (gem. mit Priv. Doz. Dr K.-J. SACHS) (2).

Frau Dr H. LUHNING: U" Cosi fan tutte — Ironie und tiefere Bedeutung in Mozarts Oper
(3).

Dr. K.-H. SCHLAGER: Pros: Neue Musik im Mittelalter. Tropen und Sequenzen (2).

Dr. Th. WOHNHAAS: U: Musikalische Werkkunde (2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. FINSCHER: Gustav Mahler (3) — Ober-S: Beethovens
Streichquartette (2) — Ober-S: Musik des Trecento (2) — Ober-S (fiir Doktoranden):
Methodenprobleme (2).

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Musikgeschichte im Uberblick IV: 19. und
20.Jahrhundert (3) — Ober-S: Die erste Bliitezeit der deutschen Musik um 1500 (3) — Ober-S
(fiir Doktoranden): Besprechung ausgewihlter musikwissenschaftlicher Probleme (2).

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY : Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. H. HUCKE: Geschichte des Chors im Abendland (2) — Pros: Beschreibung
musikalischer Handschriften der Landesbibliothek Darmstadt (14téglich halbtégig) — Ober-S:
Ausgewihlte Quellen in englischen Bibliotheken (2).

Prof. Dr. W. KIRSCH: Die deutsche frilhromantische Oper: Weber, Spohr, Marschner (3) -
Pros: Einfiihrung in die Werkinterpretation (2) — Pros: Notationskunde: WeiBe Mensuralnota-
tion (2) — Ober-S (fiir Doktoranden): Besprechung ausgewahlter neuerer Arbeiten (2).

Akad. Oberrat Dr. P. CAHN: Einfiihrung in die Formenlehre (2) — S: Zur Entwicklung der
Kompositionstechnik in der ersten Hilfte des 20.Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. L. FINSCHER und Prof. Dr. H. HUCKE: Exkursion: 1 Woche Arbeiten in der
British Library London und der Bodleian Library Oxford im Zusammenhang mit dem Seminar
Englische Musik im 16. und 17. Jahrhundert (WS 80/81) und dem Seminar Ausgewihlte
Quellen in englischen Bibliotheken (SS 81).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: S: Ubungen zur musikalischen Terminologie
(2) — Musikanalyse-Musikvermittlung II (2) — Doktoranden-S: Wagner-Rezeption (2).
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Prof. Dr. R. DAMMANN: Musikgeschichte im européischen Barock (1) — S: Lektiire von
Glareans ,,Dodekachordon® (1547) und H. Fincks ,,Practica musica‘* (1556) (2) — Bachs
,»Clavier-Ubung** III (1739) (2) — Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke (2).

Dr P. ANDRASCHKE' §' Einfiihrung in die Akustik und die elektronische Musik (2) —
Grundlagen des Musikhorens (gem. mit Prof. Dr. C. GOTTWALD und Prof. H.-P. HALLER)
2).

Dr A.RIETHMULLER. S Deutsche Musik um 1935 (2) — Aufgaben der Musikkritik heute
(2).

Dr W. RUF: 8. Sozialgeschichte der Musik im 18.Jahrhundert (2).

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

Lehrbeauftr Dr Chr von BLUMRODER. S Musikalische Romantik (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. FROBENIUS: Ubungen zu Texten von Gottfried Michael Koenig (2).

Lehrbeauftr. Dr. G. HABENICHT: Einfiihrung in die rumanische Musikfolklore (2).

Lehrbeauftr. Dr. S. SCHMALZRIEDT: S: Terminologie der klassischen Instrumentalmusik
(2).

Freiburg i.Ue. Prof. Dr L. F. TAGLIAVINI: La sonate entre D. Scarlatti et Mozart (2) —
Pros: Die Entwicklung der Klavierinstrumente im 18. Jahrhundert (1) — S: Les écrits sur la
musique de J. J. Rousseau (1).

Prof. Dr. J. STENZL.: J. Stravinski/Ch. F. Ramuz. ,,L’histoire du soldat* (avec Mme KATIA
KRIVANEK) (2) — Répétition de I'histoire musicale, I. La polyphonie du moyen age (1).

GieBen. Prof Dr E. JOST' Pros/S. Aufnahme- und Ubertragungstechnik (2) — S:
Forschungsprojekt: Musikalische Sozialisation von Amateurmusikern II (Feldforschungsphase),
Blockveranstaltung Méarz 1981 (2) — S. Forschungsprojekt: Musikalische Sozialisation von
Amateurmusikern III (Auswertungsphase) (2) — S. Neuere empirische Untersuchungen in der
systematischen Musikwissenschaft (2).

Prof. Dr. E. KOTTER. Pros: Einfiihrung in die Musikpsychologie (2) — Pros: Musik in
Fernsehsendungen fiir Kinder (2) — S. Differentielle Musikpsychologie (2) — S: Original und
Bearbeitung (2).

Prof. Dr E. REIMER. Pros. Die biirgerliche Musikkultur Deutschlands im 19.Jahrhundert
(2) - Kurs: Horpraktikum zum Pros ,,Biirgerliche Musikkultur* (1) — S: Prinzipien der
Vokalkomposition zwischen 1600 und 1750 (2) — S: Hanns Eislers Theorie und Praxis der
politischen Musik (2).

Frau Prof. G. DISTLER-BRENDEL: S. Musik und Malerei im 20. Jahrhundert — ein
Strukturvergleich (gem. mit Prof. Dr BOHM) (2).

Dr. P NITSCHE: Pros/S: Romantik in der Musik (2) — Pros. Einfiihrung in die musikalische
Formenlehre (2) — Pros' Grundlagen der systematischen Musikwissenschaft (2) — S: Der junge
Wagner (2).

Dr G. BATEL: Pros: Konzeptionen der Musiksoziologie (2).

Dr. A. SIMON S: Musik in Afrika (2).

Gottingen. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Die Musik im Zeitalter der Klassik (2) —S: Orgel-
und Lautenmusik des 15.—-18.Jahrhunderts in den Tabulaturen (Ubertragung und Interpreta-
tion) (2) — Doktoranden-Kolloquium (4).

Frau Prof. Dr. U. GUNTHER: Symphonien Anton Bruckners (2) — Ober-S: Trecentomusik-
Trecentoprobleme (2) — U: Neuere Literatur zur Musik des 19.Jahrhunderts (2).

N. N.* Systematische Musikwissenschaft und Musikethnologie (8).

Lehrbeauftr. Dr. R. FANSELAU: U: Wagner ,,Der Ring des Nibelungen*‘, musikalische
Symbolik (2).

Lehrbeauftr. Frau Dr. B. SUCHLA: U: Theoretikerlektiire. Ausgewihlte Kapitel zur
Beziehung zwischen Dichtung und Musik: Chanson und Madrigal (2).

Prof. Dr. H. HUSMANN: Kolloquium: Anleitung zum selbstindigen wissenschaftlichen
Arbeiten (2).
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Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Geschichte der Motette II (2) — Musikhistorisches
Seminar (2) — Privatissimum fiir Dissertanten (2).

Prof. Dr W WUNSCH : Systematik der Instrumentenkunde II (2).

Prof. Dr. W. SUPPAN: Gestaltungsformen epischer Musik (2) — S: Liederhandschriften;
Edition und Kommentierung (2).

Frau Dr. I. SCHUBERT: Musikhistorisches Pros II (2).

Dr J.-H. LEDERER: Notationskunde II (2) — Musikgeschichte IV (2) — Ubungen zu
Tonbeispielen (1).

Dr. G. NEUWIRTH ' Musikwissenschaftliches Pros II (1).

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. C. FLOROS: Pros: Die romantische
Oper (3) — S fiir Doktoranden (2 n.V.).

Prof. Dr H. J. MARX: Europiische Barockoper (1) — Haupt-S: Musik und Rhetorik (2) —
Pros: Einfiihrung in die musikalische Terminologie (3) — S fiir Doktoranden (2 n.V.).

Dr. P. PETERSEN S: Richard Wagners ,,Versmelodie* Begriff und kompositorische Praxis
(2) = U Werkanalyse I (2).

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

Prof. J. JURGENS: U: Claudio Monteverdi II. Weltliche Werke I (2).

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. V. KARBUSICKY : Vorlesung und Haupt-S:
Semiotik, Semiose, Semantik in der Musik (2) — Pros: Trivialmusik, Umgangsmusik, Massenkul-
tur (2) — S: Methodologisches Kolloquium (2) — U: Systematische Musikwissenschaft:
Grundlegung und Methoden (2).

Priv. Doz. Dr. H. P HESSE: Haupt-S: Das Musikerleben im Griff des Experiments II (2) —
Pros: Musikalische Tonsysteme (2) — U  Grundlagen der Musiktherapie (2) — U* Die
menschliche Stimme (2).

Prof. Dr H. P REINECKE: Pros: Geschichte der musikalischen Akustik (2) — U (mit
Praktikum): Musik im Horfunk und Fernsehen (Musikpsychologie).

Dipl.-Ing. A. HEYNA. Elektroakustik. Theoretischer Teil (monatlich 1) — Elektroakustik.
Praktischer Teil (monatlich 1 n.V.).

M. HURTE. Synisthesie und audiovisuelle Kommunikation (2).

Dr A. BEURMANN Neue elektronische Musikgerite, Synthesizer und Computer im
Studiobetrieb (14taglich 2).

Frau Dr S. WIEHLER-SCHNEIDER: Gattungen des Volksliedes (2).

Heidelberg. Prof. Drr W SEIDEL. Franzosische Musik der Neuzeit (2) — Pros: Die
Mannheimer Schule (2) — S: Franzosische und deutsche Musik im 18. Jahrhundert (2) —
Kolloquium. Besprechung von Arbeiten (2).

Dr. M. DICKREITER. U Die historischen Klavierinstrumente: Organologie, Stimmung,
Komposition (2).

Dr. G. MORCHE: U- Satzanalysen (Kompositionen aus dem 16. und 17.Jahrhundert (2).

Dr M. BIELITZ. U. Einfiihrung in die Musikgeschichte II (2) — Pros. Die Motette bis Dufay
(2).

Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Kolloquium: Besprechung von Arbeiten (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SALMEN: Europdische Volksmusik (2) — S* Die Barockoper (2) —
Pros: Formenlehre (2) — Dissertanten-Konversatorium (4).

Prof. Dr. J. PFLEIDERER: Akustik (1).

Dr. MESSNER: Ausgewihlte Kapitel der musikalischen Volkerkunde (2).

Mag. J. BLAAS: Die Messe zur Zeit Josquins (2).

Dr. E. WAIBL: Einfiihrung in die Asthetik (2).

Dr. E. KUBITSCHEK: Paldographie II (2).

Karlsruhe. Nicht gemeldet.
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Kassel. Prof. Dr. A. NOWAK: Geschichte der Variation (2) — S: Die Variationswerke Max
Regers (2) — S: Musikasthetik: Schopenhauer und Nietzsche (2) — U Einfiihrung in die
Mensuralnotation (2).

Prof. Dr. H. ROSING" Einfithrung in die Musikpsychologie (mit S) (2) — Musikkritik.
Geschichtlicher Uberblick und gegenwirtige Situation (mit S) (2) — S: Musik und Natur —
musikalische Naturdarstellungen (2) — U: Ausgewihlte Fragen zur Musikpsychologie (1) - U
Ubungen zur Musikkritik (1).

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

Kiel. Prof. Dr. A. EDLER: Musikgeschichte III (19.Jahrhundert) (2) — Probleme serieller
und postserieller Komposition (2) — S: Das Musikleben um 1750 und die musikalischen
Gattungen (2) — S. Das Spiatwerk Beethovens (2) — Kolloquium fiir Schulmusiker (1). (Alle
Veranstaltungen am Institut fiir Schulmusik in Liibeck.)

Prof. Dr. F. KRUMMACHER. Brahms-Musik der Spitzeit (2) — S: Streichquartette der
Wiener Schule (2) — S: Unbekannte Symphonik des 19.Jahrhunderts als dsthetisches Problem
(gem. mit Dr. B. SPONHEUER) (2).

Wiss. Dir Dr W PFANNKUCH: S. Die Anfinge der Oper (2) — S' Richard Strauss’
symphonische Dichtungen, (2).

Prof. Dr F. RECKOW Musikgeschichte im Mittelalter IV' Ars antiqua und Ars nova (2) —
S: Liedkomposition in Spitmittelalter und Renaissance (3) — Ubungen zur Musikgeschichte im
frihen und hohen Mittelalter (mit Auffiihrungsversuchen) (gem. mit Ch. BERGER) (2).
(Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Liibeck). - S. Einfiihrung in die Musikwissenschaft
(2).

Prof. Dr. K. GUDEWILL, Prof. Dr. F. KRUMMACHER, Prof. Dr. F. RECKOW, Prv.
Doz. Dr. H. W SCHWAB: Doktorandenkolloquium (14téaglich 2).

Ch. BERGER, Prof. Dr A. EDLER, Prof. Dr. K. GUDEWILL, Dr U HAENSEL, Prof.
Dr. F KRUMMACHER, Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH, Prof. Dr. F. RECKOW, Priv. Doz.
Dr H. W SCHWAB, Dr B. SPONHEUER, Dr. W. STEINBECK: Kolloquium zu aktuellen
Forschungsproblemen (14taglich 2).

Priv. Doz. Dr H. W SCHWAB: beurlaubt.

Koln. Prof. Dr H. HUSCHEN: Musik von Guillaume Dufay bis Josquin Desprez (ca. 1420 —
ca. 1520) (3) — Pros A. Geschichte des deutschen Liedes von etwa 1300 bis etwa 1750 (2) —
Doktorandenkolloquium (1).

Prof. Dr D. KAMPER Igor Strawinsky I (2) — Frankreich in der Zeit von Revolution,
Restauration und Romantik (2) — U: Lektiire ausgewihlter Schriften zur franzésischen Musik
um 1800 (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. H. SCHMIDT" Das Klavierkonzert der Wiener Klassik (2) — Haupt-S A: Ludwig
van Beethoven (2) — Paldographische U- Tabulaturen (2).

Priv. Doz. Dr D. ALTENBURG: Die italienische Oper im 18.Jahrhundert (2) — Haupt-S B.
Musikalische Affektenlehre im Barockzeitalter (2) — U: Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-
Schénen (2).

Dr U. TANK: U- Methoden der Werkanalyse (2).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Die Musikkulturen Ostafrikas (2) - Haupt-S C: Aufgaben und
Probleme der musikethnologischen Forschung Japans (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Dr. B. SCHMIDT-WRENGER: Transkriptionsiibung (2).

Prof. Dr J. FRICKE. Akustische und gehorpsychologische Grundlagen der Dynamik (2) —
Pros B Akustik der Musikinstrumente (2) — U fiir Fortgeschrittene: Untersuchungen zum
musikalischen Kontext (2).

Mainz. Prof. Dr. Ch. H. MAHLING: Musik und Musikleben im 19.Jahrhundert (2) — Pros:
Werk und Ausfiihrung im 18.Jahrhundert (2) — S: Die Symphonien Gustav Mahlers (2) — Ober-
S: Kolloquium fiir Doktoranden (2).
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Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Die Musikkultur Nordeuropas in der Neuzeit (2) — Pros: Neumen
und Noten. Der Streit um den rechten gregorianischen Gesang (gem. mit H. J. BECKER) (2) -
S: Heroischer Stil in der historischen und mythologischen Oper (2) — Ober-S: Schriften zur
Opern-Asthetik des 18.Jahrhunderts (mit stilkundlichen Ubungen fiir Examenskandidaten und
Doktoranden) (2) — U Praktikum zur musikalischen Landeskunde (mit Proseminar-Arbeiten)
(2) — Exkursion: Besuch von Musikstdtten und Bibliotheken in Skandinavien.

Prof. Dr. H. SCHNEIDER: Die Musik des 18.Jahrhunderts (2) — Pros: Untersuchungen zu
Orchesterwerken des 20.Jahrhunderts (2) — S: Das Musiktheater Richard Wagners (2) — U:
Notationskunde II: Tabulaturen und neue Notationsarten (2).

Prof. Dr. A. M. DAUER: Pros: Musik und Tanz in Afrika (2).

Prof. Dr. R. WALTER: U: Die groBen Vokalformen Kantate, Messe, Oratorium, Oper (1).

Frau Priv. Doz. Dr G. HENNEBERG: U: Ubungen zur Entwicklung der Musikdidaktik seit
1945 (2).

Dr. K. OEHL: Einfithrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaftliche
Arbeitsweise (2).

Prof. S. CELIBIDACHE: Musikalische Phinomenologie.

Domkapellmeister H. HAIN: Gregorianischer Choral. Ordinarium und Proprium der Messe
(1).

Marburg. Prof. Dr. H. HEUSSNER: Satz, Zyklus und Tradition der klassischen Instrumen-
talmusik (2) — Pros: Trecentomusik mit paldographischen Ubungen (2) — S: Historiographie der
Musik (2).

Prof. Dr. M. WEYER. Musikgeschichte Skandinaviens II: Jean Sibelius (2) — Pros: Neuere
Kompositionstechniken (2).

Miinchen. Prof. Dr. Th. GOLLNER: J. S. Bachs Passionskompositionen und ihre Vorge-
schichte (2) — Pros: Zum Thema der Vorlesung (2) — Haupt-S: Die Anfinge der Instrumental-
musik (2) — Ober-S (gem. mit Prof. Dr. R. BOCKHOLDT und Prof. Dr. J. EPPELSHEIM)
(14taglich 2).

Prof. Dr. R. BOCKHOLDT: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. J. EPPELSHEIM.: Richard Wagner und das Orchester (2) — Haupt-S: Héndels
Concerti grossi op.3 und op.6 (3) — Ober-S: (14tédglich 2).

Dr. M. H. SCHMID: Concerto und Konzert (2).

Akad. Dir. Dr. R. SCHLOTTERER: U: Palestrinasatz II (3) — U: Beschreiben harmonischer
Zusammenhinge in Kompositionen des 18. und 19. Jahrhunderts (3) — U: Schriftliche und
miindliche Uberlieferung des byzantinischen Kirchengesangs (2) — U: Richard-Strauss-
Arbeitsgruppe (3).

Akad. Rat Dr. R. NOWOTNY : Auffiihrungsversuche (12).

Frau Dr. M. DANCKWARDT: U: Musikalischer Grundkurs (2) — Die Kammermusik Franz
Schuberts (2).

Akad. Rat Dr. R. STELZLE: U: Gemeinsame Lektiire: J. Ph. Rameau, Traité de I’harmonie
(2) — U: J. Ph. Rameau: Castor und Pollux (2).

Akad. Rat Dr. I. EL-MALLAH: Die Instrumente der Arabischen Musik (4).

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: Mittelalterliche Tonsysteme und ihre Darstellung am
Monochord (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. SCHULZ: ,,Aulenseiter** der Neuen Musik: Satie, Ives, Varése (2).

Miinster. Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Das dodekaphone Werk Schonbergs und seine
Ausstrahlung (2) — S: Das Oratorium vom Barock zur Moderne (2) — S: Die geistliche
Vokalpolyphonie zwischen Dufay und Palestrina (2).

Frau Prof. Dr. M. E. BROCKHOFF: Geschichte der Musikisthetik im Uberblick (2) — S:
Der gregorianische Choral II (gem. mit Th. SCHNITTKER) (2) — S: Richard Wagner (2).

Prof. Dr. R. REUTER: Die Oper von Monteverdi bis Gluck (2) — S: Instrumentenkunde:
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Systematik, Idiophone, Membranophone, Aerophone (2) — S: Die grundlegenden Musiker-
Biographien des 19.Jahrhunderts (2) — U: Bestimmungsiibungen an akustischen Beispielen (2).
Akad. Oberritin Frau Dr. U. GOTZE. U. Musikgeschichte im Uberblick II (2) — S:
Analyseverfahren nach de la Motte (2) — S: Geschichte der Musikgeschichtsschreibung (2) — S:
Strukturanalytische Darstellung der Londoner Sinfonien von J. Haydn (2) — S: Strukturwissen-
schaftliches Seminar fiir Doktoranden (4).
Dr. W VOIGT: Einfithrung in die musikalische Akustik (1).

Oldenburg. Prof. G. BECERRA-SCHMIDT" S: Semantische Analyse von Musik (2) — S:
Stidamerikanische Folklore (2).

Prof. Dr W HEIMANN-" Projekt: Volk, Folklore, Volkskultur (2) — S: Sozialgeschichtliche
Aspekte der Bachzeit (2) — S: Handlungstheorie der Volksmusik (2).

Dr F. HOFFMANN" U- Zweierlei Volkslied (2).

Prof. Dr F. RITZEL. S: U- und E-Musik im 19.Jahrhundert (2) — S: Geschichte der Musik
in den Massenmedien (2) — S: Musikkritik in Oldenburg (2).

Akad. Rat Dr P SCHLEUNING U: Das Arbeiterlied (gem. mit Prof. Dr E. LUCAS) (2) -
U Kinderlieder (2).

Prof. Dr W M. STROH: S- Grundlagen musikalischer und sprachlicher Wahrnehmung
(gem. mit U. STEVENS) (2).

Osnabriick. Prof. W HEISE: S: Musikerziehung in der DDR II (2).

Prof. Dr. H. Chr SCHMIDT" S: Zum Problem der didaktischen Interpretation (2) — S: Das
Musikhoren von Kindern und Jugendlichen (2).

U. SCHLIE 8. ,,Neoklassizismus‘ (2).

Regensburg. Prof. Dr M. JUST: Igor Strawinskij (2) — Haupt-S: Beethovens spiite
Streichquartette (2) — Pros. Philippe de Vitry und die Ars Nova (2).

Frau Dr. M. LANDWEHR VON PRAGENAU: U- Notationskunde: Einfiihrung in die
neugriechische Notenschrift (1) — Formenlehre: Tanzmusik (1) — Ausgewihlte Schriften zum
Thema Musik und Gesellschaft (Lektiire) (1).

Lehrbeauftr. Dr. F. A. STEIN- U Geschichtliche Aspekte der Cantus-Firmus-Technik (1).

Lehrbeauftr. Ch. PYHRR. U: Musiktheater des 19.Jahrhunderts (1).

Saarbriicken. Prof. Dr E. APFEL: Zur Geschichte der Kompositionslehre seit 1700 I (2) —
Pros II. Zur Geschichte der Musik von 1200 bis 1600 (2) — Pros III- Geschichte der Musik von
1600 bis zur Wiener Klassik (2) — S Nichtthematische Teile in klassischen Sonaten und
Sinfonien (2) — S fiir Doktoranden (gem. mit Prof. Dr W BRAUN und Prof. Dr W
MULLER-BLATTAU) (2).

Prof. Dr W BRAUN Johann Mattheson (1681-1764) (2) — Pros IV' Das 19.Jahrhundert
und seine Auslaufer (2) — S: Generalba3-Traktate (2) — S fiir Doktoranden (gem. mit Prof. Dr.
E. APFEL und Prof. Dr. W MULLER-BLATTAU) (2).

Prof. Dr W MULLER-BLATTAU. Pros I. Abendlindische Musik bis zum Beginn der
notierten Mehrstimmigkeit (2) — S: Béla Bartok (2) — Kurs Musikwissenschaft und Rundfunk IV
(gem. mit Dr U THOMSON und W KORB) (2) — S fiir Doktoranden (gem. mit Prof. Dr. E.
APFEL und Prof. Dr. W MULLER-BLATTAU) (2).

Salzburg. Prof. Dr. F. FODERMAYR: Einfiihrung in die Vergleichende Musikwissenschaft
IV (14téglich 2) — Die Musik Siidostasiens 1I (14taglich 1).

Prof. Dr. G. CROLL.: Leo$ Janacek (1) — S. Wissenschaft und Praxis (2) — Doktorandenkol-
loquium (2).

Prof. Dr. W. GERSTENBERG: S: Franz Schubert (2).

Prof. Dr G. GRUBER: Vergleich von Methoden der musikalischen Analyse II (14téaglich 2)
— Konversatorium: Musik nach 1945 (14tédglich 2).

Frau Dr. Sibylle DAHMS: Pros: Oper und Ballett des Spatbarocks und der Klassik (2) —
Konversatorium:. Historischer Tanz mit praktischen Ubungen (14taglich 1).
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Dr. E. HINTERMAIER: Pros: Musikgeschichte Salzburgs im 17.Jahrhundert (2).

Mag. G. STRADNER: Pros: Historische Instrumentenkunde und Spielpraxis (14taglich 2).

Mag. P WIDENSKY: Grundlagen der Akustik, der Intervallehre und musikalischen
Temperatur II (14taglich 2).

Tiibingen. Prof. Dr. G. von DADELSEN: Die Oper im 19.Jahrhundert (1) - S: Artikulation
und Spieltechnik Bachscher Musik fiir Streichinstrumente (3) — S: Biirgerliches Musikleben im
Spiegel der Allgemeinen Musikalischen Zeitung (1798—1848) (2) — S: Ubungen zur Theorie der
Oper und des Musikdramas im 19.Jahrhundert (2).

Prof. Dr. A. FEIL: Musikgeschichte IV (1750-1900) (2) — S: Kolloquium fiir Doktoranden
und Examenskandidaten (1).

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

Prof. Dr U. SIEGELE. S: Analysen und Interpretationsvergleiche (3) — S: Satztechnische
Ubungen fiir Fortgeschrittene (2) — S: Musik nach 1949 (3).

Dr. M. FORSTER: S: Ubungen zur Harmonik (2).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Vorgeschichte und Friihzeit des Oratoriums (4) — Historisch-
musikwissenschaftliches Seminar (2) — Dissertantenseminar (2) — Musikwissenschaftliches
Praktikum. Bibliotheks- und Archivkunde (gem. mit Dr. W. PASS, Dr. U. HARTEN und Dr.
SEIFERT) (6).

Prof. Dr. F. FODERMAYR: Geschichte der Country Music (2) — Grundlagen der
vergleichend-systematischen Musikwissenschaft II (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches
Proseminar IV (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Dissertantenkollo-
quium (2).

Dr. W PASS: Der Gregorianische Gesang und die Probleme der Semiologia Gregoriana (2)
— Chorallehre im Spiatmittelalter (2) — Methoden musikalischer Analyse an Werken von
Palestrina, Beethoven und Brahms (2) — Franz Lehar (2) — Archiv-Praktikum (gem. mit Dr. U.
HARTEN und Dr  SEIFERT).

Dr. J F. ANGERER: Einfithrung in die liturgisch-musikalische Handschriftenkunde (2).

Priv. Doz. Dr. Th. ANTONICEK . Johannes Brahms II (2).

Dr. L. KANTNER. Die Friihopern Mozarts (2).

Dr. N. TSCHULIK: Geschichte, Theorie und Praxis der Musikkritik II (2).

Dr H. KNAUS: Musikgeschichte IV (2) — Historisch-musikwissenschaftliches Pros II (2).

Dr W. DEUTSCH. Einfiihrung in die Psychoakustik fiir Musikwissenschaftler II (2).

Dr. G. KUBIK. Afro-amerikanische Musikkulturen (2).

N. N. Historisch-musikwissenschaftliches Pros IV (2).

Wiirzburg. Prof. Dr W OSTHOFEFE: Beethovens Instrumentalkonzerte (2) — Kolloquium
iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) (gem. mit Prof. Dr. M.
JUST) (2) — U: Schubert und seine Zeit unter musiksoziologischen Gesichtspunkten (2).

Prof. Dr. M. JUST: Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskan-
didaten) (gem. mit Prof. Dr. W OSTHOFF) (2) — Haupt-S: Beethovens spate Streichquartette
(2).

R. WIESEND, M. A.. U. Biihnenwerke Beethovens (2) — Musikhistorischer Kurs: Die
Musik zur Zeit Beethovens und Schuberts (1).

Wuppertal. Gesamthochschule. Nicht gemeldet.

Ziirich. Prof. Dr M. LUTOLF: Grundlagen des Wiener klassischen Stils (1) — Pros:
Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2) — Notationen des 13. und 14.Jahrhunderts (2) — S:
Kammermusik zur Zeit der Wiener Klassik (2).

Prof. Dr. H. CONRADIN: U: Musikasthetik des 19.Jahrhunderts: Kolloquium R. Wagner
(1).

Dr. A. MAYEDA: Einfiihrung in die Notation der japanischen Musik I (1).
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U. ASPER: Pros: Mensural- und Tabulaturnotationen des 15. und 16.Jahrhunderts II (2).

Frau Dr. B. BACHMANN-GEISER: U: Die Sammlung von Schweizer Kiihreihen und
Volksliedern des 19.Jahrhunderts und ihre Wirkungsgeschichte (1).

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

Frau Dr. D. BAUMANN: U: Einfiihrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1) —
Musikgeschichte und Musikinstrumente (1).

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

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

Bericht iiber den 1 Kongref3 der Interna-
tionalen Schonberg-Gesellschaft. Hrsg. von
Rudolf STEPHAN. Wien. Verlag Elisabeth
Lafite 1978. 262 S. (Publikationen der Inter-
nationalen Schinberg-Gesellschaft. 1.)

Der als erster Band der Publikationen der
Internationalen Schonberg-Gesellschaft vor-
gelegte Bericht iiber den 1 Kongref3 der
Internationalen Schonberg-Gesellschaft (vgl.
Mf 28, 1975, S. 53f.) veroffentlicht 30 der
33 dort gehaltenen Referate: AuBler den
beiden Beitrdgen von Friedrich Heller und
Robert Schollum fehlt auch das erste Refe-
rat von Leonard Stein (Aims and Intentions
of the Schoenberg Archive), zudem laBt
Richard Hoffmann anstelle des im ,, Wissen-
schaftlichen Programm** Seite 10 angezeig-
ten Referates Symbol und Wortlosigkeit in
den religiosen Werken Schonbergs eines
liber Concerning Row Deviations in the
Music of Schoenberg abdrucken. Publiziert
werden schlieBlich noch Bemerkungen zu
Hanns Eislers Schonberg-Bild von Hans
Grii (Leipzig), dem offenbar nicht erlaubt
wurde, am Wiener KongreB teilzunehmen.

In seinem Vorwort betont der Herausge-
ber Rudolf Stephan zu Recht, da Schon-
bergs Werk zunichst durch ein dsthetisches,
geschichtsphilosophisches und zeitkritisches
Schrifttum selbst in dem Musikleben ferner
stehenden Kreisen betrichtliche Beachtung
gefunden habe (Laszl6 Somfai skizziert die
Grundziige dieser Arbeiten unter dem Titel
Warum ist Schonbergs Musik so leicht verab-
solutierbar?, ohne den Kontext zu beach-
ten), die Schonberg-Forschung im engeren
Sinne unternehme demgegeniiber erst ihre
ersten Schritte. Tatsachlich scheint dieser
Schonberg-Forschung der Sinn seines Wer-
kes, so wie er dsthetisch, geschichtsphiloso-
phisch und zeitkritisch bestimmt worden ist,
immer ungewisser und fragwiirdiger. Allen-
falls in der Analyse von Aporien einiger
Vorstellungen Schonbergs lebt noch etwas

von der Intensitdt dieses nun schon alteren
Schrifttums nach: Reinhold Brinkmann be-
schreibt den Widerspruch zwischen Schon-
bergs Theorem des unmittelbaren Aus-
drucks und der Rationalitdt seines Kompo-
nierens, Reinhard Gerlach geht dem Para-
dox nach, daB3 der Schonbergsche ,,Ton* als
Verlautbarung des Geistes das Stoffliche
zwar negiere, seiner gleichwohl aber bediir-
fe, um sich zu manifestieren.

Kontrovers diskutiert wird in den Kon-
gre3-Beitrdgen vor allem die Bedeutung der
Zwolftontechnik. Wihrend Josef Rufer dar-
auf hinweist, daB in einer Zwélftonkomposi-
tion die ,,Grundreihe” nicht mit der
,,Grundgestalt' verwechselt werden darf
und Leonard Stein u.a. mit Hilfe von Skiz-
zen zu bestimmen versucht, wann im Kom-
positionsproze3 die Zwolftonreihe er-
scheint, auf die hin erste Entwiirfe dannz. T
umgeschrieben werden, untersucht Richard
Hoffmann die hidufigen Abweichungen von
den Reihen in den Werken, die eben nicht
nur Druck- oder Schreibfehler sind, sondern
offenbar aus dem dodekaphonen Prinzip
iibergeordneten, bislang aber nicht immer
schliissig beschreibbaren Kriterien abgelei-
tet sein miissen. Christian Mollers weist
sogar nach, daB8 sich Reihentechnik und
komponierter Sinn widersprechen konnen,
und Kenneth L. Hickens unzulidngliches Re-
ferat hat wenigstens noch das Verdienst, auf
das ungeloste Problem der Harmonik in
Zwolftonkompositionen hinzuweisen. Nach
Jan Maegaard schlieBlich empfand es
Schonberg nicht als einen Kompromif, noch
nach der Wendung zur Zwolftontechnik to-
nal zu komponieren. Das Verhiltnis von
Tonalitdt- Atonalitdt — es wird auch von
Rudolf Klein thematisiert — ist ebenfalls
besonders strittig.

Unaufhebbare Widerspriiche in der
Schonbergschen Konzeption der ,,Sprech-
stimme* decken Friedrich Cerha und vor
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allem Peter Stadlen auf. Peter Horst Neu-
mann konstatiert, da3 der in seinem literari-
schen Geschmack erstaunlich unsichere
Schonberg gleichwohl in den entscheiden-
den Momenten seiner Entwicklung zu ,,kon-
sistenter und ,,bestindiger* Poesie gegrif-
fen habe. Schonbergs geradezu alttestamen-
tarischen Gesetzesbegriff beschreibt Alex-
ander L. Ringer Walter Pass interpretiert
die Beweggriinde der Schonbergschen ,,Stil-
wandlung®, wie er sie Julius Bahle gegen-
tiber artikuliert hatte,

Monographische Studien steuern Ernst
Ludwig Waeltner (zu op. 10), Claus Ganter
(zu op. 11), Gosta Neuwirth (zu op. 15) und
Carl Dahlhaus (zu op. 17) bei, formale und
satztechnische Aspekte diskutieren Peter
Gradenwitz, Christian Schmidt und Rudolf
Stephan. Elmar Budde behandelt Schon-
bergs Verhaltnis zu Brahms, Hellmut Kiihn
jenes zu Bach. Uber die Schénberg-Rezep-
tion in RuBland berichtet Boris Schwarz.

Ausschnitte aus vorbereiteten bzw mitt-
lerweile erschienenen groBeren Arbeiten
tragen Hans Heinz Stuckenschmidt, Walter
Szmolyan und Klaus Kropfinger vor Per-
sonliche Erinnerungen steuert Hans Swa-
rowsky bei,

Ein Werkregister hitte die Niitzlichkeit
dieser ebenso anregenden wie imponieren-
den Publikation erhoht, sie dokumentiert
dariiberhinaus ein mittlerweile gewandeltes
Selbstverstindnis  der  Schonberg-For-
schung.

(September 1980) Giselher Schubert

GUNTER SCHONE Portrit-Katalog des
Theatermuseums Miinchen (frither Clara-
Ziegler-Stiftung). Die graphischen Einzel-
blitter. 2 Binde. Wilhelmshaven Heinrichs-
hofen’s Verlag 1978. 404 S. (Quellenkatalo-
ge zur Musikgeschichte. 11 und 12.)

Der Katalog verzeichnet die knapp 2500
im Miinchner Theatermuseum, der bedeu-
tendsten  einschlagigen Sammlung in
Deutschland, aufbewahrten graphischen
Abbildungen von Sidngern und Schauspie-
lern (Portrdat- und Rollendarstellungen),
Kapellmeistern, Autoren und anderen
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Theaterleuten. Schwerpunkt 19. Jahrhun-
dert. Neben Zeichnungen und Aquarellen
erscheinen als Hauptgruppe Lithographien,
Stiche und Blitter in anderen graphischen
Techniken (mit Ausnahme der Autotypie,
einem schon eher photographischen Verfah-
ren). Register nennen die erwidhnten Stiicke
und Rollen. Somit wird eine reiche Fund-
grube zur Opern- und Theatergeschichte
erschlossen, deren Bedeutung weit iiber
Miinchen hinausgeht. Besonders als Quelle
fiir Illustrationen zur Gestaltung von Pro-
grammheften u.d. diirfte der Katalog will-
kommen sein.

(September 1979) Volker Scherliess

The Arnold Schoenberg — Hans Nachod
Collection. Hrsg. von John A. KIMMEY, Jr
Detroit  Information Coordinators 1979.
119, 230 8. (Detroit Studies in Music Biblio-
graphy. 41.)

Die Arnold Schoenberg — Hans Nachod
Collection, eine Sammlung von Briefen und
musikalischen Jugendwerken, gehort zu den
wertvollsten Bestdnden aus Schonbergs —
unabsehbar reicher — Hinterlassenschaft. Sie
umfaB3t auller Briefen und Postkarten
Schonbergs an Nachod einige Briefe Na-
chods an Schonberg und neben einer Reihe
von Tonsatziibungen, Solo- oder Chorlie-
dern und Instrumentalstiicken, die zu
Schonbergs frithesten Kompositionsversu-
chen zéhlen, einen Teil des Klavierauszugs
der Gurrelieder mit handschriftlichen Vor-
tragsanweisungen Schonbergs fiir die Partie
des Waldemar, die bei der Urauffiihrung
von Hans Nachod gesungen wurde.

Der Alliance-Walzer, die Sonnenschein-
Polka und das Fiakerlied erfiillen genau die
Erwartungen, die durch die Titel hervorge-
rufen werden; und das einzig Uberraschen-
de an den Stiicken ist der Name des Kompo-
nisten, der dariiber steht. Von einem eige-
nen Ton kann nirgends die Rede sein, und in
Klavierliedern wie Nur das tut mir so bitter
weh oder Ich griine wie die Weide griint ist
der EinfluB von Brahms so deutlich fiihlbar,
daB die Kennzeichnung als Stilkopie keine
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Ubertreibung wiire. (Wagner scheint fiir den
jungen Schonberg kaum existiert zu haben.)

Den Hauptteil des Buches bildet eine
Photokopie der Sammlung, voraus gehen
eine Beschreibung der Autographe sowie
eine Ubertragung der sprachlichen (nicht
der musikalischen) Texte. Uber die Ansprii-
che, die an eine Edition gestellt werden
diirfen, kann man streiten, und ob es ver-
zeihlich oder unverzeihlich ist, wenn ein
Herausgeber weder die Namen erldutert,
die in den Briefen vorkommen, noch die
Texte identifiziert, die den Kompositionen
zugrundeliegen, mag offen gelassen werden.
Unzweifelhaft aber steht fest, dal man Tex-
te, die man nicht lesen kann, nicht edieren
sollte, und von John A. Kimmey muB leider
gesagt werden, dafl Schonbergs Handschrift
fiir ihn ein Buch mit sieben Siegeln geblie-
ben ist. Die Edition der Arnold Schoenberg
— Hans Nachod Collection ist, um es unver-
hohlen auszusprechen, eine philologische
Katastrophe.

Eine Rezension ist nicht der Ort, um
samtliche Lesefehler und Auslassungen, de-
ren sich ein Editor schuldig gemacht hat, zu
korrigieren oder zu erginzen (und von Ne-
bensachen wie der Interpunktion und der
GroB- oder Kleinschreibung soll iiberhaupt
nicht die Rede sein). Die grobsten Irrtiimer
aber missen erwidhnt werden, wenn das
Urteil, da3 die Edition mifigliickt sei, keine
leere Behauptung bleiben soll.

Nr 5, Z. 6: ,,hier* statt ,,sein‘; Nr 6, Z.
1.,,Schrekerstatt, ,Schrecker;Nr.7, recto,
Z. 4. | Honorar" statt ,,Honora', Nr. 7,
verso, Z. 1 ,,in" statt ,,an"’, Z. 2. ,,bewil-
tigst' statt | lernst(?), Z. 7 ,,einen’ statt
Auslassung, Z. 9 ,,durchzunehmen’ statt
durchzumachen, Z. 11 , ,unbekannter
Weise deiner Frau' statt Auslassung, Nr 9,
Z. 1 , Biirstenabzug* statt Auslassung, Nr.
11, Z. 4, miifitest” statt ,,mdochtest’,
Nr 20, Z. 2 , wurde‘ statt , werde' und
angesetzt' statt , umgesetzt, Nr 20, Z. 7
., Garantiefonds* statt Auslassung; Nr. 21,
Z. 2. ,,mich* statt ,auch*, Nr. 22, Z. 1:
. Honorar* statt ,,Honora", Z. 4. ,,durchzu-
nehmen'* statt | durchzumachen' und
,,Aber statt | Allein“, Nr 23, verso, Z. 2.
durchzunehmen'* statt | durchzumachen'’,
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Nr 25, verso, Z. 2: ,,nicht' statt ,,nich*‘; Nr.
27, Z. 7' ,,geschehen'* statt Auslassung; Nr.
29, Z. 2. , bedungen** statt , bedingen"’, Z.
3—4. ,.die kleineren Gesangspartien repetiere
und Donnerstag auch so viel” statt Auslas-
sung, Z. 6. ,,protegiert* statt ,,geriegert(?)*,
Nr 30, Z. 3 ,,Sei ihr bitte behilflich beim*
statt Auslassung und ,, Ziigewahl* statt Aus-
lassung; Nr 31, Z. 2: ,,nun zwischen* statt
Auslassung, Z. 4. , leider statt Auslassung
und |, Entschadigung® statt |, Entschuldi-
gung“, Z. 6. ,,Puccini etc* statt Auslassung;
Nr. 62, Z. 3 von unten: , dies* statt ,,die*";
Nr 63 h, T 7 , freundlich* statt Auslas-
sung, Nr. 63 1, T 3 | widerhallen* statt
,widerhalen', Nr. 63 bb, T. 11: ,, kurz" statt
Auslassung, Nr 63 dd, T. 2. , Ironisch”
statt Auslassung; Nr. 63 rr, T. 9: ,,gedeckt”
statt ,,gedeck’; Nr 78 Z. 2: ,,Tropflein
Thau, will niemand ihrer achten. Viel Herzen
auf der Welt vergehn im* statt Auslassung,
Z. 4: ,stehn'‘ statt Auslassung und ,,neig’*
statt ,,bring*, Nr 80, Z. 7. ,,spricht** statt
,sch', Nr 85, Z. 3, sacht’ statt ,,sanft*
und ,,Husch* statt ,,Hupf“, Nr. 86, Z. 1

,,mir* statt Auslassung; Nr 87,Z.2 , Trau-
erweide'" statt Auslassung, Z. 7 ,,auch"
statt ,,auf*' und ,,der* statt ,,die’‘, Nr 90, Z.
1 ,,wohl* statt Auslassung; Nr. 91, Z. 1

,,Sterne’* statt Auslassung; Nr. 92, Z, 3

,,Sdckel' statt |, Sdacke”, Z. 4: ,,fings" statt
Wfing's Nr 93, Z. 1+ ,,Brunnen’* statt Aus-
lassung, Z. 3. ,,verlie} mich iiber Nacht"
statt Auslassung, Z. 5. ,,zum Brunnen' statt
Auslassung und ,,einer werben'* statt Aus-
lassung, Z. 6 ,,mocht’ sterben statt Auslas-
sung, Nr 94. , keine* statt Auslassung und
ein Ei mir fiarben® statt Auslassung, Nr
95, Z. 2. ,,zarte'’ statt ,,zarter”, Z. 7. ,,er"
statt ,,es“

(Februar 1980) Carl Dahlhaus

WOLFRAM STEUDE. Untersuchungen
zur mitteldeutschen Musikiiberlieferung und
Musikpflege im 16. Jahrhundert. Leipzig:
Edition Peters 1978. 156 S. (Musikwissen-
schaftliche Studienbibliothek Peters, ohne
Bandzihlung.)
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Anstol} zu dieser Studie war die Erarbei-
tung des 1974 in Leipzig und Wilhelmsha-
ven erschienenen Kataloges Die Musiksamn-
melhandschriften des 16. und 17 Jahrhun-
derts in der Sdchsischen Landesbibliothek zu
Dresden. Er lenkte die Aufmerksamkeit auf
Zusammenhidnge einzelner mitteldeutscher
Handschriften der Reformationszeit und die
Hintergriinde ihrer Entstehung. Die Ergeb-
nisse dieser Beobachtungen fate der Ver-
fasser in der Rostocker Dissertation von
1973 zusammen, iiberarbeitete sie anschlie-
Bend fiir die fiinf Jahre spdter erfolgte
Drucklegung noch einmal griindlich unter
Einbeziehung neuester Literatur Das nun-
mehr vorliegende Buch présentiert sich in
seiner gegeniiber der Dissertation gestraff-
ten Gesamtkonzeption sehr vorteilhaft und
bietet neben einer Fiille von Fakten Anre-
gungen, iiber zahlreiche hier aufgeworfene
Fragen weiter zu diskutieren. Gerade dieser
Umstand macht die Arbeit so wertvoll.

Worum geht es? Steude konnte die schon
frither geduflerte und durch Rhaus Musik-
drucke teilweise bestitigte Vermutung, dafl
die Universitdt Wittenberg zwischen 1540
und 1560 Zentrum der Verbreitung von
Werken idlterer deutscher (Heinrich Finck,
Thomas Stoltzer) und jiingerer Komponi-
sten war, durch zahlreiche Fakten erhirten.
Getragen wurde dieses ,,Neue Wittenberger
Repertoire* (im Gegensatz zum ,alten”,
das der vorreformatorischen Wittenberger
(= Torgauer) Hofkapelle zugehorte und
heute noch durch die in Jena aufbewahrten
Chorbiicher reprasentiert wird) von jener
nationalen Tendenz, die in dieser Zeit bei
den reformatorischen Bemiihungen immer
deutlicher hervortrat. Stoltzer, dessen musi-
kalischer Nachla zusammen mit vielen
Werken Heinrich Fincks den Grundstock
des Wittenberger Fundus bildete, wurde 15
Jahre nach seinem Tode ,.entdeckt‘, sein
Schaffen, vor allem die vier Psalmmotetten
in deutscher Sprache nach Luthers Uberset-
zung, erhielt neue Aktualitait und diente
nunmehr den jungen Musikern als Vorbild
fiir eigene deutschsprachige Figuralkompo-
sitionen. Intensiver noch als durch Drucke
wird dieses Repertoire durch Abschriften
verbreitet. Von den zahlreichen Kopisten,
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die aus ihm geschopft haben, wie Steude
durch biographische Ermittlungen, vor al-
lem aber durch den Nachweis ihres Witten-
berger Studiums belegen kann, verdient der
besonders eifrige, namentlich leider noch
unbekannte Schreiber (Lazarus Enderlein?)
der Dresdner Handschriften 1/D/3 und 1/
D/4, der Zwickauer Manuskripte 81,2,
100,4 und 106,5 sowie der Budapester Bart-
fa-Handschriften 22 und 23 hervorgehoben
zu werden. Steudes Feststellung, daB diese
sieben leider heute z. T inkompletten Quel-
len von einem Kopisten stammen, assistiert
von mindestens fiinf Textschreibern, gehort
zu den wichtigen gesicherten Ergebnissen
seiner Nachforschungen. Wie sich dieses
,,Neue Wittenberger Repertoire* ausbreite-
te, hat der Verfasser im 5. Kapitel darge-
stellt. Nicht nur im ndheren Umkreis der
Lutherstadt, bei W Figulus in Grimma, C.
Freundt in Zwickau und A. Weiflenberger in
Pirna fand es Verwendung, sondern ebenso
in Breslau, Rostock und in vielen anderen
Orten.

Die Wirkung der deutschen Motetten
Stoltzers auf das Schaffen der Reforma-
tionszeit behandelt das dritte Kapitel. Es
deckt sich in den Ergebnissen mit der vom
Unterzeichneten betreuten Frankfurter Dis-
sertation W Dehnhards (Die deutsche
Psalmmotette in der Reformationszeit, Wies-
baden 1971), die Steude erst nach Abschluf}
seiner Arbeit zugidnglich wurde. Die vollig
unabhingig voneinander betriebenen For-
schungen und der Nachweis von konkreten
Anlidssen zur Komposition deutscher Psalm-
motetten, bei Dehnhard auf eine breitere
und systematische Grundlage gestellt, besta-
tigen und ergdnzen sich gegenseitig, vor
allem durch die biographischen Hinweise
auf mitteldeutsche Komponisten vor und
nach 1550, die Dehnhard nur auf die fiir
sein Thema bedeutsamen beschrinkt, von
Steude hingegen im 2. Kapitel auf 26 Perso-
nen ausgeweitet sind. Gerade sie sind eine
Fundgrube fiir jeden, der sich mit der Musik
der Reformationszeit beschaftigt.

Eine quellenkundliche Studie dieser Art,
deren Vielschichtigkeit hier nur angedeutet
werden kann, arbeitet notgedrungen hiufig
mit Hypothesen. Manche von ihnen bediir-
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fen sicher noch der Diskussion. DaB} in den
sieben Manuskripten des bereits genannten
Wittenberger Hauptkopisten Druckvorla-
gen fiir Rhaus Offizin zu sehen sein sollen
(S. 98), erscheint wegen ihrer sehr unsyste-
matischen Zusammenstellung anfechtbar, ja
kaum glaubhaft, ebenso, daB3 ausgerechnet
,,Anshelmus de Brunn*, der in dem Zwik-
kauer Manuskript 81,2 als Schiiler Stoltzers
bezeichnet wird (der einzige iibrigens, des-
sen Namen wir kennen), seines Lehrers
musikalischen Nachla3 nach Wittenberg
mitgenommen haben soll (S. 64). Nach
Stoltzers frithem Tode im Mirz 1526 in der
Taja bei Znaim konnte doch in den vier
Monaten bis zur Schlacht bei Mohacs prak-
tisch jeder Interessierte die Noten aus Ofen
herausgebracht haben. Warum wird also
gerade dieser Anshelmus des Diebstahls
bezichtigt (fiir den wir Heutigen ihm aller-
dings nur dankbar sein kdnnen), wenn wir
das Kind beim richtigen Namen nennen?
Solche Hypothesen, auch iiber Personen,
die Werke von Wittenberg in andere Stidte
und zu fremden Verlegern vermittelt haben
sollen, sind bei Steude recht haufig. Proble-
me dieser Handschriftenstreuung lieBen sich
in vielen Fallen sicherer mit Hilfe der philo-
logisch-musikalischen  Textkritik kldren.
Darauf verwies der Unterzeichnete bereits
in seinem Aufsatz Stoltzeriana in dieser
Zeitschrift, Jahrgang 27/1974, Seite 29.
Unbeschadet solcher kritischen Refle-
xionen, die nur als Anmerkungen verstan-
den sein wollen, ist Steudes Arbeit als
wissenschaftlich bedeutsamer, ergebnisrei-
cher und in vieler Hinsicht mutig Neuland
beschreitender Versuch zu werten, das aka-
demische und biirgerliche Wittenberg und
den Verleger Rhau als Zentrum der friihre-
formatorischen Musikpflege und -verbrei-
tung zu wiirdigen. Die Fiille nevaufgefunde-
ner biographischer Details von mitteldeut-
schen Musikern dieser Zeit macht dariiber-
hinaus das Buch zu einem unentbehrlichen
Nachschlagewerk fiir die deutsche Musik
des 16. Jahrhunderts.
(August 1980) Lothar Hoffmann-Erbrecht
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DOROTHEE EBERLEIN' Russische
Musikanschauung um 1900 / von neun rus-
sischen Komponisten, dargestellt aus Briefen,
Selbstzeugnissen, Erinnerungen und Kriti-
ken. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1978. 207 S. (Studien zur Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts, Band 52.)

In Anbetracht dessen, wie sehr dieser
Gesellschaft an ihren Vorurteilen iiber Ost-
europa gelegen ist und wie wenig an exakte-
ren Informationen, wie alle dariiber begeg-
nenden Nachrichten etwas Unscharfes und
Exotisches behalten miissen, wenn sie tole-
riert werden wollen, muf3 man das Vorha-
ben, aus authentischen Quellen russische
Musikanschauungen zu erschlieen, schon
als solches begriilen. Das ost-westliche
MiBverstandnis, das dem zugrundeliegt,
wird schliisselartig in einer hier zitierten
AuBerung Nikolaj Rimskij-Korsakovs um-
rissen: ,, und was fiir ein Entziicken die
Franzosen iiber unser ,Skythisches' dufiern.
Wir schdtzen die neuen Errungenschaften der
Weltkultur, aber nicht irgendetwas ,Skythi-
sches** (S. 45), oder in einer anderen von
Igor Stravinskij: ,, Warum horen wir von
russischer Musik meist eher in Worten reden,
die sich auf ihr russisches Wesen beziehen,
als einfach in Fachausdriicken?** (S. 142).
Beide Standpunkte — der des Kiinstlers im
,.Randgebiet* der abendldndischen, mittel-
europdischen Musikkultur (das kann auch
Brasilien sein, Nordamerika oder Finnland),
der sich fraglos als deren Partizipient fiihlt,
und der des mitteleuropdischen Rezipien-
ten, der gerade dessen exotisches Anders-
sein als reiz- und wertvoll empfindet und es
konservieren will (die ganze UNESCO-Mu-
sikpolitik 148t sich auf diesen Nenner brin-
gen!) — beide Standpunkte sind verstehbar
und miteinander unvereinbar.

Dorothee Eberleins Untersuchungen ma-
chen deutlich, wie auch im musikalischen
Bereich jene Feststellung D. Cizevskijs gilt,
nach der in RuBland westliche Strémungen
»verspdter* und zugleich |, potenziert”,
,»aurch auflerkiinstlerische Ursachen radika-
lisiert" Eingang fanden (S. 17), und das
,.gleich so griindlich und originell . ., daf}
Rufiland gegeniiber dem Westen gebender
Teil wurde (S. 140). Dorothee Eberlein
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verfolgt und belegt im einzelnen, was man
ahnen konnte- daf die Dogmen des soge-
nannten ,,sozialistischen Realismus‘ tief in
den Denkweisen des 19. Jahrhunderts wur-
zeln, in religios gepragten Weltanschauun-
gen, die RuBland als ,,drittes Rom* als
einen Ort heiler Christlichkeit gegeniiber
einer rationalistisch zersetzten westlichen
Welt in Anspruch nahmen, als Ort einer
erhaltenen Ganzheit von Fiihlen und Den-
ken, einer intuitiven, vom Volk ausgehen-
den Weisheit. Nicht erst seit den Pravda-
Artikeln von 1936 und den Parteibeschliis-
sen von 1948 gab es im russischen Musik-
denken kriftige antiwestliche Ressenti-
ments fiir den Balakirev-Kreis war die
italienische Opernmusik der Hauptfeind, fiir
die russischen Komponisten um 1900 wur-
den es Wagner und Richard Strauss, spéter
auch Debussy (S. 41f.), zu einer Zeit, da
andererseits Nietzsche und Schopenhauer
zu Abgottern russischen Denkens wurden
(S. 79). Soviel wird deutlich, daB3 es — nicht
erst seit der Oktoberrevolution — ein irritier-
tes, vernunftmiBig kaum erfaBbares Wech-
selverhaltnis von Anziehung und Abstofung
gewesen ist, das Ruf3land mit dem europaii-
schen Westen verband. Es hatte an Stro-
mungen wie Symbolismus und Futurismus
intensiven Anteil, der Widerstreit zwischen
Klassizisten und Neutonern im 19. Jahrhun-
dert wurde hier miterlebt. Wen wunderte es
da noch, daB ein Begriff, der derzeit so im
Schwange ist wie der der ,,neuen Einfach-
heit, schon nachzuweisen ist bei — Proko-
f'ev (S. 164)?

Dorothee Eberlein hat sich in ihren Un-
tersuchungen auf die Schriften von neun
Komponisten konzentriert: Nikolaj A.
Rimskij-Korsakov, Aleksandr K. Glazunov,
Anatolij K. Ljadov (iiber den sie anschlie-
Bend ihre Doktorarbeit schrieb), Aleksandr
Skrjabin, Nikolaj K. Medtner, Sergej V
Rachmaninov, Igor Stravinskij, Sergej Pro-
kof'ev und Nikolaj Mjaskovskij. Das so
entstehende Spektrum fillt einigermaBen
konservativ, ,,slawophil** aus — weniger er-
fahrt man iiber die Vorgeschichte jener
Ideen, die spiter die Uberzeugungen der
Assoziation fiir Zeitgenossische Musik be-
stimmen sollten — allenfalls werden sie am
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Beispiel Skrjabins deutlich. Und Stravinskij
hat iiber die Antriebe seines Komponierens
offenbar zu wenig (und zu wenig Entschei-
dendes) in Worten geduBlert — umso mehr
seine feindliche Mitwelt, die ihm in schauer-
lichem MiBverstehen ausgerechnet Ober-
flachlichkeit vorwarf (S. 153).

Das Buch fesselt hauptsdachlich dadurch,
daB es sich mit Problemen befaf3t, die noch
nicht aufgehort haben, Probleme zu sein.
(Dezember 1978) Detlef Gojowy

FRANK LABHARDT- Das Cantionale
des Kartausers Thomas Kref3. Ein Denkmal
der spdtmittelalterlichen Musikgeschichte
Basels. Mit einem Anhang von 12 Abb. und
60 Notenbeisp. Bern und Stutigart. Verlag
Paul Haupt 1978. 424 S. (Publikationen der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft. Serie I1. Vol. 20.)

Mit dem ausfiihrlich und weitreichend
kommentierten Inventar der Handschrift A
N 11 46 der Basler Universititsbibliothek ist
ein Werk erschienen, das fiir die Beschifti-
gung mit dem spitmittelalterlichen Choral
unentbehrlich werden diirfte. Frank Lab-
hardt, der diese noch von Jacques Hand-
schin angeregte Arbeit 1974 abschlieflen
konnte, hatte nicht nur die ungiinstigen
duBerlichen Bedingungen einer trotz Re-
staurierung nur schwer lesbaren Handschrift
zu iberwinden, er mufite sich auch den
Problemen stellen, dic von der in den auBer-
liturgischen Bereich privater Devotion hin-
einreichenden Handschriftengattung ,,Can-
tionale* aufgeworfen werden, und er sah
sich schlieBlich vor die Aufgabe gestellt, fiir
eine der niichternen und strengen Kartédu-
sertradition widersprechende Sammlung
von jingeren Gesdngen mit poetischen Tex-
ten eine Erkldrung zu finden, die eine Ein-
ordnung in die lokale und zeitgeschichtliche
Bedingtheit des Ordens ermoglichte. Das
Inventar ist deshalb wohl Kern der Verof-
fentlichung, es ist jedoch umgeben von ein-
gehenden Untersuchungen zur Geschichte
der Basler Kartause und zur Choralrezep-
tion im spaten Mittelalter, wobei die Ver-
bindung Basels mit dem geschichtstrachti-
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gen Bodenseeraum, der Einflufl Frankreichs
und die friihe Bliite der Basler Offizinen von
Bedeutung werden.

Thomas Kref3, der Sammler und Schrei-
ber des Cantionals, starb 1564 als letzter
Kartdusermonch Basels, nachdem das Klo-
ster schon einige Jahrzehnte von stadtischen
Pflegern tiberwacht und seit 1536 ohne
Prior geblieben war Das Cantionale datiert
Labhardt in die Jahre 1517/1518, sein
Hauptargument ist ein von KreB als Vorlage
benutzter handschriftlicher Sequenzenan-
hang in einem 1517 in Basel erschienenen
Druck, geschrieben von dem Bibliothekar
Georg Carpentarius und begriindet aus dem
gleichen Geist heraus, der auch Kref3 zur
Erweiterung des monoton gewordenen Kar-
tauser-Repertoires bewegt haben wird die
weltkirchlichen Gesidnge sollten Geist und
Gemiit erwecken und aufmuntern und in
einer Zeit der Anfechtungen die Andacht
fordern und den Glauben stirken. Es zeigt
sich, daB besonders in Krisenzeiten die ne-
ben- und auBerliturgischen Formen der
geistlichen Vokalmusik unentbehrlich sind,
dies betrifft die ambrosianischen Hymnen
des 4. Jahrhunderts ebenso wie die Lieder
der Christus- und Marienminne und der
Heiligenmystik in der Nachfolge der Devo-
tio moderna im 14. und 15. Jahrhundert.

Das Cantionale besteht, von bedeutsa-
men Nachtrdagen abgesehen, aus drei Ab-
schnitten. am Anfang stehen Gesinge des
Weihnachtskreises und der Feste des Herrn
und der Heiligen bis Fronleichnam, es fol-
gen Marienlieder unterschiedlicher Form
und Herkunft, den Abschiuf3 bilden Offi-
zien, Sequenzen und Hymnen. Die Hand-
schrift ist Fragment geblieben, die Urfas-
sung des Cantionals wird aus einem Register
ersichtlich, das wertvolle Aufschliisse iiber
die Quellen, die Entstehungsgeschichte und
die Bewertung der Gesidnge ermoglicht. So
sind in diesem Register zwar die Marienlie-
der, nicht aber die Heiligensequenzen ange-
flihrt, die man offensichtlich zu den zweit-
rangigen volkstiimlichen Formen zihite.
Labhardt erklart dies mit dem Anachore-
tentum der Kartduser, die bekanntlich auch
der Mehrstimmigkeit ablehnend gegentiber-
standen.
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In einer Repertoire-Gliederung unter-
scheidet Labhardt zwei verschiedene
Schichten. den , frankisch-rémischen® Ge-
sang lberwiegend im Temporale und den
jiingeren Bestand von Gesidngen mit poeti-
schen Texten iliberwiegend im Sanctorale.
Mit Hilfe von Vergleichsquellen versucht
der Autor eine Einordnung des Cantionals
in einen groBeren Uberlieferungsbereich
und kommt nicht unerwartet zu einer ,,ale-
mannisch-benediktinischen Traditionskom-
ponente’, die sich bis in die jiingeren Gesin-
ge fortsetzt. Sekundér bestitigt sich auch die
Abhdngigkeit von den frithen Basler Cho-
raldrucken, die nach Meinung des Autors
auch fiir die 60 Unica herangezogen werden
miiiten, die als ,unbekannt oder wenig
verbreitet” im Notenanhang vollstidndig ver-
offentlicht sind.

Wenn Frank Labhardt abschlieend die
Handschrift in das weite Spannungsfeld zwi-
schen gallikanischem Gesang und ,,friike-
stem Zeugen des Lutherliedes' stellt und —
konkreter — den von St. Gallen und der
Reichenau ausgehenden Festschmuck in
Form von Reimoffizien, Tropen und Se-
quenzen, volkstiimlich-geistliche Liedkunst
auf dem Boden der Mystik, der Devotio
moderna und des Humanismus und Basler
Eigentradition in diesem Cantionale zusam-
mengefaflit sieht, so wird daraus auch noch
einmal die Spannweite seiner mit Tabellen
und Registern gut erschlossenen Arbeit
deutlich. Die Bewertung dieses umfangrei-
chen Fragments, das aus Geschichtsinteres-
se angelegt wurde, der Devotion dienen
sollte und bis zum vorreformatorischen
deutschen  Kirchenlied vordrang, um
schlieBlich wieder in eine ,,Gregorianisie-
rung'’ zu miinden, die als Echo der Ausein-
andersetzung mit der Reformation den
groBziigigen Ansatz der Sammlung einholte,
diirfte beispielhafte Gesichtspunkte fiir die
Beurteilung spatmittelalterlicher Cantiona-
lien enthalten, wenn auch dieses Dokument
einer erloschenden Klostergemeinschaft ein
Extremfall sein wird.

(April 1979) Karlheinz Schlager
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Kontakte oOsterreichischer Musik nach
Osten und Siidosten, hrsg. von Rudolf
FLOTZINGER. Graz. Akademische Druck-
u. Verlagsanstalt 1978. 91 S. (Grazer Musik-
wissenschaftliche Arbeiten. Band 3.)

Die Osterreichische Gesellschaft fiir Mu-
sikwissenschaft hat in den wenigen Jahren
ihres Bestehens bereits einige markante Lei-
stungen aufzuweisen. Dazu zadhlt auch die
Rahmenveranstaltung zu deren Generalver-
sammlung von 1977 in Graz mit dem The-
ma. Die musikalischen Beziehungen des
heutigen Osterreich zu den Nachbarlindern
Ungarn, Kroatien und Slowenien in der
neueren Geschichte. Die Texte der sieben
hierzu gehaltenen Referate liegen nun in
einem Sammelband vor Mehrheitlich wei-
sen diese auf Kontakte hin, die vor 1918
zwischen den Stadten Wien — Graz — Buda-
pest — Zagreb und Ljubljana durch Reisen
und den Austausch von Musikern wie Kom-
ponisten mehr oder weniger rege unterhal-
ten wurden. Der Bereich der Unterhal-
tungs- und Volksmusik, der Operette und
des Folklorismus wird nicht angesprochen.
Vielmehr wird nachgewiesen, wie haufig
und mit welchem Repertoire deutsch-oster-
reichische Theatergesellschaften um 1800 in
Ljubljana aufgetreten sind, wie das Werk
des Slowenen Joannes Baptista Dolar stili-
stisch einzuordnen ist, oder wieviele Musi-
ker aus dem siidlichen Innerdsterreich in
Graz ausgebildet wurden und dort gewirkt
haben. Koraljka Kos weist eine stattliche
Reihe kroatischer Musiker nach, die sich in
Wien vor 1918 ihr Riistzeug holten, damit
mochte sie einen Beitrag zu einem zu ent-
wickelnden iibernationalen Forschungspro-
jekt ,,Musikkultur im Donauraum‘ anbie-
ten. Lovro Zupanovié¢ erweitert diese Liste
um einige Namen aus dem 16. bis 18.
Jahrhundert. Dezsé Legany hat Fakten zu-
sammengetragen, die belegen, wie haufig
Franz Liszt in seinen letzten Lebensjahren
vermittelnd zwischen Wien und Budapest
tatig gewesen ist. Jozsef Ujfalussy sucht
herauszustellen, daB Beethoven Episoden
,,all'ungherese’* mit bedeutungsvollem Ge-
halt nicht nur ins Eroica-Finale eingefloch-
ten habe, selbst das Thema zum 2. Satz soll
die ins Lugubre gewendete Adaption eines

Besprechungen

aus einem tiirkisch-ungarisch getonten Me-
lodietopos stammenden Gedankens sein.
Die dazu abgedruckten Melodiebeispiele
vermogen freilich nicht sonderlich zu iiber-
zeugen, vornehmlich fehlt der Beleg fiir
jenen ,,bestimmten Typ damals volkstiimli-
cher, auch in Ungarn verbreiteter Tanzmelo-
dien”, auf den angeblich Mozart sowohl wie
Beethoven zuriickgegriffen haben. Dieser
gewi3 ausstehende Beweis konnte die Anre-
gung geben fiir eine spatere, dhnlich besetz-
te internationale Tagung iiber den Vorrat
und die Nutzung national getonter Melodie-
typen und rhythmischer Klischees im ,,Do-
nauraum‘‘ von Haydn iiber Schubert, Strauf}
bis hin zu Léhar, Robert Stolz und Anderen.
(Juni 1978) Walter Salmen

EDUARD BIRNBAUM Jewish Musi-
cians at the Court of the Mantuan Dukes
(1542-1628). Tel Aviv. Tel Aviv University
1978.52 8. (Documentation and Studies. 1.)

HANOCH AVENARY  The Ashkenazi
Tradition of Biblical Chant Between 1500
and 1900. Documentation and Musical Ana-
lysis. Tel Aviv. Tel Aviv University 1978. 87
S. (Documentation and Studies. 2.)

AMNON SHILOAH The Epistle on
Music of the Ikhwan al-Safa’ Tel Aviv Tel
Aviv University 1978. 73 8. (Documentation
and Studies. 3.)

Fir den WeltkongreB Jiidische Musik
(1978 in Jerusalem) hat Hanoch Avenary
als Herausgeber die ersten drei Hefte einer
neuen Reihe Documentation and Studies in
englischer Ausgabe bereitgestellt.

Es handelt sich bei Heft 1 um eine von
Judith Cohen bearbeitete Neuausgabe der
beriihmten Studie Birnbaums Jiidische Mu-
siker am Hofe von Mantua von 1542-1628
(Wien 1893). Die Herausgeberin hat, der
italienischen Ausgabe von Vittore Colorni
folgend (Eduard Birnbaum: Musici ebrei
alla corte di Mantova dal 1542 al 1628, in:
Civilta Mantovana 2, Mantova 1967, S.
185-216), den gegenwirtigen Forschungs-
stand in die Anmerkungen und Literaturan-
gaben eingearbeitet. So ist z.B. im letzten
Teil von Birnbaums Studie das Verzeichnis
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der Werke Salomone Rossis ergianzt und
chronologisch neu geordnet. Hinzugefiigt
wurden die Genealogie der Familie Rossi,
eine Auswahlliste neuer Ausgaben der Wer-
ke Rossis, ein Verzeichnis der gedruckten
Kompositionen von Rossis jiidischen Zeit-
genossen in Mantua und schlieBlich eine
liebenswerte Kuriositdt: Birnbaums Bear-
beitung eines urspriinglich achtstimmigen
Satzes von Rossi fiir vierstimmigen Chor
(mit deutschem Text ,, Wenn Gott, der Herr,
das Haus nicht bauet*) zur Feier der Grund-
steinlegung der neuen Konigsberger Syn-
agoge im Jahre 1894.

Die Untersuchung Avenarys fragt nach
den Beziehungen zwischen den im 16. Jahr-
hundert geldufigen biblischen Singweisen
und den gegenwirtig gesungenen Fassun-
gen, nach den Konstanten und nach den
Eigentiimlichkeiten der eingetretenen Ver-
anderungen. Es wird also zunidchst eine
Dokumentation geboten, die die erste Half-
te des Heftes beansprucht, es folgt die
Auswertung: im musikalischen Vergleich,
im Aufzeigen von Entwicklungslinien und in
dem Versuch, die historischen Urspriinge zu
rekonstruieren. Avenary kommt u.a. zu fol-
genden Erkenntnissen. westliche askenasi-
sche Gemeinden haben die Singweisen des
16. Jahrhunderts deutlicher bewahrt als Ost-
liche, die urspriinglich pentatonisch geprig-
ten Motive haben sich der Durleiter angeni-
hert, ohne ihren modalen Charakter vollig
aufzugeben, die heute in Israel offiziell
unterrichtete Version ist von der authenti-
schen Tradition am weitesten entfernt (so
wird das Ergebnis musikwissenschaftlicher
Forschung zur Anfrage an die geltenden
Lehrpldane und Unterrichtswerke).

Der Einleitung zu Heft 3 (S. 5-11) folgt
die mit erlduternden Anmerkungen verse-
hene Ubersetzung eines altarabischen Mu-
siktraktats (S. 12-73), den Shiloah bereits in
hebriischer und in franzdsischer Fassung
zugénglich gemacht hatte (letztere Ausgabe
L’épitre sur la musique des Tkhwan al-Safa,
in: Revue des Etudes Islamiques 32/1965, S.
125-162, 34/1967, S. 159-193). Der Brief
entstammt dem enzyklopéadischen Sammel-
werk der ,,Lauteren Briider* (ein Gelehr-
tenbund in Bagdad, 2. Halfte des 10. Jahr-
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hunderts): Rasa’ il Ikhwan al-$Safa’, das in
52 Briefen und einer Zusammenfassung alle
Wissens- und Wissenschaftsbereiche um-
faBt. Inhaltlich beriihrt sich der Traktat mit
dhnlichen Texten jener Zeit, z.B. in den
Ausfiihrungen iiber die Wirkung von Musik
auf Mensch und Tier oder iiber die thera-
peutische Kraft der Musik. Dabei wird Mu-
sik als Brennpunkt verstanden, in dem die
Erscheinungen der Natur und die Hervor-
bringungen des menschlichen Geistes eine
gemeinsame Deutung als Wunder der
Schopfung finden. Dieser iibergeordnete
Aspekt bindet das aus verschiedenen Quel-
len geschépfte Material und macht die spe-
zifische Eigenart des Traktats aus, die er
nach dem Urteil des Herausgebers nicht nur
im Vergleich mit der zeitgendssischen arabi-
schen, sondern im Rahmen der mittelalterli-
chen Musikliteratur iiberhaupt besitzt.

(Dezember 1979) Dieter Wohlenberg

SERGE GUT — DANIELE PISTON La
Musique de chambre en France de 1870 a
1918. Paris Honoré Champion 1978. 239
S. (Musique — Musicologie. 5.)

Das mit tabellarischen Ubersichten, Bi-
bliographien und Registern reichlich verse-
hene Buch gewihrt einen Uberblick iiber
die in Frankreich von Franzosen geschriebe-
ne Musik fiir kleine Ensembles von zwei bis
zehn Musikern. Auch die Werke fiir eine
vokale Stimme mit Begleitung von verschie-
denen Instrumenten werden behandelt. Die
Zeit zwischen dem deutsch-franzosischen
Krieg von 1870-1871 bis zum Ersten Welt-
krieg wurde geprdgt von kulturellen und
sozialen Aktivitiaten, die nach der Demiiti-
gung der Niederlage gegen Bismarcks Preu-
Ben und seine Verbiindeten Frankreich das
selbstbewuBte Gefiihl fiir seine Eigenart
zuriickgaben. Das Buch gibt in knappen
Sdtzen Auskunft iiber das politische und
soziale Leben, iiber die Konzertorganisatio-
nen, die Musikerausbildung am Conserva-
toire national supérieur, der Ecole Nieder-
meyer und der Schola cantorum, iiber die
Fortschritte im Instrumentenbau (der z.T.
Unterschiede gegeniiber den deutschen
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Verhiltnissen aufweist) und iiber das Leben
und die Werke der Komponisten: Franck
und seine Schiiler, Saint-Saéns, Fauré und
seine Schiiler und Debussy, um schlieBlich
noch eine Liste der Gewinner des Kammer-
musikpreises, des sogenannten Prix Char-
tier, von 1861 bis 1918 aufzufiihren. Die
Arbeit eignet sich gut fiir Studenten hoherer
Semester und Wissenschaftler, die hier Hin-
weise auf Quellen zusammengestellt finden,
welche die Forschung, eine tiefer lotende
Forschung als sie dieses Buch bietet, begiin-
stigen konnen. Man stofle sich nicht an
manchen eleganten, aber nichtssagenden
Phrasen, wenn von Leben oder vom Stil der
Komponisten die Rede ist, das Buch ist vor
allem von seinen FuBnoten und Anmerkun-
gen her zu lesen, die eine iiberaus griind-
liche und umfassende Arbeit verraten.

(September 1979) Theo Hirsbrunner

KLAUS HEINRICH KOHRS. Die apa-
rallelen Sequenzen. Repertoire, liturgische
Ordnung, musikalischer Stil. Miinchen—
Salzburg. Musikverlag Emil Katzbichler
1978. 160 S., zahlr Notenbeisp. (Beitrige
zur Musikforschung. Band 6.)

Eigentlich ist der Untertitel dieser 1972
bei Jammers in Heidelberg abgeschlossenen
Dissertation etwas miBverstiandlich, tiber-
flissig. Er entspricht nicht voll dem Aufbau
des Buches (der bereits mit seinem ersten
Kapitel Sachliche und methodische Voraus-
serzungen die Entstehungszeit um 1970 er-
kennen 1aBt), auch nicht seinem Ziel, son-
dern den iiblichen Schritten zur Kliarung
einer entwicklungsgeschichtlichen Frage —
wie die nicht repetierenden oder aparallelen
Sequenzen in der Friihgeschichte der Gat-
tung zu verstehen, ob sie tatsdchlich nur als
unvollkommene Vorformen der ,klassi-
schen* parallelen anzusehen seien. Das Er-
gebnis wird bald vorausgenommen: von ei-
nem durchgehenden oder gar zwingenden
Charakteristikum Doppelversikel kann kei-
ne Rede sein (beide Formen sind nicht nur
.gleichurspriinglich®, S. 21, sondern umge-
kehrt sind die parallelen als Vorbild und
AnstoB fiir die aparallelen zu sehen, S. 90),
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damit erledigen sich entsprechende Wertun-
gen (zwei Arten nebeneinander sind jedoch
von Vorteil, S. 41), die Aparallelitdt ist
einerseits Folge der in jedem Fall priexi-
stenten Melodie (was von vornherein ihr
Repertoire begrenzt, wihrend die parallelen
Sequenzen als Neukompositionen bessere
Entfaltungsmoglichkeiten besaBen), ande-
rerseits kann die Gruppe somit eine doppel-
te Vermittlungsfunktion erfiillen. die der
Rechtfertigung in bezug auf ihre liturgische
Funktion und eine gattungsmiBige in bezug
auf die Uberlieferung. Kohrs geht bei seiner
Darstellung sehr behutsam vor, bleibt auch
fiir den nicht unmittelbaren Fachmann stets
plausibel, enthdlt sich bei Referaten wie
Berichtigungen und Kontroversen unndtiger
Polemik gegeniiber dlteren wie jlingeren
Autoren (was damals wie heute nicht selbst-
verstandlich ist). Manchmal allerdings ist er
auch etwas weitschweifig (z.B. die als ,,ty-
pisch nach 1968 einzustufenden ,, Voraus-
setzungen der Stilbeschreibung und der musi-
kalischen Analyse®, S. 23ff.). Einzelne Wie-
derholungen scheinen nicht unbedingt nur
methodisch bedingt, sondern didaktisch ge-
meint zu sein. Ob der Druckfehler auf S. 72
,, 122 statt ,,92* (einer der wenigen) bereits
auf eine Kiirzung des urspriinglichen Textes
zuriickgeht? Jedenfalls ist ein verniinftiges
Buch iibriggeblieben, ein gelungenes Gesel-
lenstiick endlich vorgelegt worden.

(September 1980) Rudolf Flotzinger

CHRISTOPH PETZSCH ' Die Kolmarer
Liederhandschrift.  Entstehung und Ge-
schichte. Miinchen. Wilhelm Fink Verlag
1978. 272 §.

Nachdem der Autor dieses Buches 1967
in einer Publikation liber Das Lochamer-
Liederbuch einige Aufsitze zur Herkunft
und Weitergabe einer der bekanntesten
spatmittelalterlichen Liedquellen zusam-
mengefaBt hat, setzt er diese Art der Nach-
priifung von Denkmilern fort mit einer
Reihe von Einzeluntersuchungen zum Miin-
chener cgm 4997, der Kolmarer Lieder-
handschrift. Einige davon (im zweiten Teil
des Bandes enthalten) waren bereits verof-
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fentlicht und werden hier unverdandert im
Nachdruck angeboten. Christoph Petzsch
unternimmt den Versuch sowohl anhand
primdren, neu erschlossenen Quellenmate-
rials als auch mittels weitgehender Begriin-
dung von Arbeitshypothesen, die Entste-
hung sowie die Geschichte dieses bedeuten-
den, aus 853 Blatt bestehenden Buches zu
erhellen. Wie andernorts so auch hier bietet
der Autor mit Akribie eine Fiille kulturhi-
storischer und philologischer Indize dafiir
auf, daB3 der cgm um 1470 in Mainz entstan-
den sei und vor allem, daf3 es sich nicht um
eine Gebrauchshandschrift handelt, sondern
um ein Dokument aus dem von Glaubens-
fragen aufgeriittelten 15. Jahrhundert, in
dem sich die geistliche Obrigkeit u.a. auch
dazu genotigt sah, volkssprachige Texte
durch deren Kodifizierung zu iiberwachen.
Der cgm wiirde demnach gefordert worden
sein seitens einer geistlichen Behorde — hier
des Erzbischofs von Mainz —, um eine Be-
standsaufnahme von Singstiicken mit z. T
geistlich-dogmatischem Gehalt zum Zwecke
der Zensurierung zur Verfiigung zu haben.
Petzsch versteht diesen Erklarungsversuch
selbst ,,prinzipiell als Arbeitshypothese (S.
49), nachdem er nach umsichtigem Suchen
zu dem SchluB gekommen war, dal es in
Mainz — wie hidufig angenommen — eine
organisierte Singergemeinschaft nach Art
der Niirnberger Meistersinger vor 1562
nicht gegeben hat, eine solche also auch
nicht Besteller oder direkter Abnehmer des
cgm gewesen sein kann. Minutios stellt der
Autor anhand der Singtexte alle Merkmale
fest, die die Néhe zur erzbischoflichen
Kanzlei in der Notierungsweise zu belegen
vermoOgen, um diese Hypothese so weit als
moglich annehmbar zu machen. Spezifisch
musikhistorische Aspekte werden dabei nur
selten angeriihrt, wenngleich man selbstver-
standlich in Frage stellen muB3, warum die
Singstiicke mit ihren Melodien notiert wur-
den, an denen es seitens einer geistlichen
Behdrde wohl kaum etwas zu iiberwachen
gab. Von einer das Musikalische betreffen-
den Stilzensur ist auflerhalb des meistersin-
gerlichen Gemerks nichts bekannt.

Im zweiten Teil des Buches wird die
Geschichte der Kolmarer Liederhandschrift
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vom Erwerb durch Jérg Wickram 1546, von
deren Gebrauch durch Meistersinger bis hin
zum Ankauf durch die Bayerische Staatsbi-
bliothek in Miinchen im Jahre 1857 nachge-
zeichnet. Diese aus drei Aufsdtzen beste-
henden Feststellungen sind bedeutsam fiir
die Rezeptionsgeschichte mittelalterlicher
Lieder und Spriiche und deren Sicherung fiir
die historischen Wissenschaften.

(September 1978) Walter Salmen

ADELHEID COY " Die Musik der Fran-
zosischen Revolution. Zur Funktionsbestim-
mung von Lied und Hymne. Miinchen—Salz-
burg Musikverlag Emil Katzbichler 1978.
207 §. (Musikwissenschaftliche Schriften.
Band 13.)

Félix Clément schrieb in seiner Histoire
de la musique (Paris 1885, S. 659) nach
einer Aufzidhlung von Opern mit republika-
nischen Sujets: ,,Rien de tout cela n’a survé-
cu, et fort heureusement pour la dignité de
Part.”* Julien Tiersot und Constant Pierre
stellten in ihren grundlegenden Arbeiten
ebenso Werke in den Mittelpunkt. Der
Untertitel von Adelheid Coys Arbeit verrét
einen wesentlich anderen Ansatz, jenen, der
es alleine erlaubt, das Entscheidende dieser
Musikausiibung in den Griff zu bekommen:
Zum ersten Mal in der Geschichte bezieht
wahrend der Franzisischen Revolution die
Musik ihre Legitimation und damit ihr
Selbstverstindnis explizit aus politischen
Prozessen. Das bedeutet, daf} sie sich einer-
seits selbst als von einer gesellschaftlichen
Emtwicklung abhdngig betrachtet, und daf}
sie sich andrerseits in den Dienst des gesell-
schaftlichen Prozesses stellen will. Sie soll
nicht Selbstzweck, nicht Wert an sich sein,
sondern will vielmehr als ein Mittel unter
anderen dazu beitragen, Prozesse der Be-
wufitseinsbildung, der Solidarisierung und
Selbstdarstellung voranzutreiben (8. 6).

Das riesige Material, das insbesondere in
Form von Zeitungsartikeln vorliegt, ist nur
durch gezielte Einschridnkungen auf bloB
hundert Seiten darstellbar: ortlich weitge-
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hend beschriankt auf Paris, zeitlich auf die
Jahre 1789 bis 1794 und mit besonderer
Konzentration auf das spezifisch Neue des
Musikverstandnisses und  musikalischer
Funktionalitdt. So widmet die Verfasserin
dem revolutiondren Lied (allen voran dem
Ah! Ca ira und der Marseillaise) und den
Hymnen Gossecs die beiden Hauptabschnit-
te ihrer Studie und gibt in einem 92seitigen
Anhang Liedertexte und Reprints der in der
Darstellung behandelten Stiicke, letztere
werden dadurch leichter zugénglich als in
den gesuchten Publikationen von C. Pierre,
die als Nachdruckvorlage ungenannt blei-
ben, oder in den Einzeldrucken von A.
Doyens Répertoire des ,,Fétes du Peuple*

Die Darstellung der Funktionalitdt von
Lied und Hymne erfolgt aufgrund einer
Sichtung der vier wesentlichsten Zeitungen
Mercure de France und Chronique de Paris,
des Orateur du Peuple und Marats Ami du
Peuple. Dieses Material erlaubt es dann, die
Verbreitung des revolutiondren Liedes, sei-
ne Interpreten und die jeweiligen Kontexte
(bei steter Beriicksichtigung des politischen
Standorts jedes Zeitungsartikels!) darzu-
stellen. Solcherart wird ,,das Lied als Trdager
politischer Ideen in der revolutiondren Aus-
einandersetzung'* (S. 33ff.) sichtbar ge-
macht.

Wie beim Lied geht auch bei den Revolu-
tionshymnen die Verfasserin nicht von der
Faktur der Komposition aus (diese wird im
Laufe der Darstellung durchaus miteinbezo-
gen), sondern Ausgangspunkte sind die je-
weiligen historischen Situationen, innerhalb
derer die neue Gattung entstand, die dann
in die Revolutionsfeste immer starker inte-
griert wurde. Gerade bei der Darstellung
des Festes fiir die Soldaten von Chateau-
vieux (April 1792) gelingt es Adelheid Coy
tiberzeugend zu zeigen, wie hier die von der
Pariser Basis ausgegangene Festidee zu ei-
nem Volksfest wurde, in dem sich Organisa-
tion und Planung mit Spontaneitat in einer
Selbstdarstellung des revolutiondren Be-
wuBtseins durchdrangen. Dabei ist es we-
sentlich, daf3, neben den (auffallend sparli-
chen) Presseberichten auch die Pline, wie
sie innerhalb des Comité d’instruction bera-
ten wurden, in die Darstellung einflicBen.
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Eine verschiittete Aktualitit bekommen
die Einsichten in die Stellung des Berufsmu-
sikers und die Institutionen. Adelheid Coy
erkennt genau das revolutiondr Neue in
Sarrettes Musikverstidndnis, wenn sie aus-
fiihrt: ,,Hier gibt zum ersten Mal eine musi-
kalische Institution wie auch die ihr angeho-
renden Musiker von sich aus ein ideologi-
sches Bekenntnis zu einer Staatsform ab und
baut dadurch ein theoretisch reflektiertes und
damit politisch bewufites Verhiltnis zum
Staat als Institution auf. Das bedeutet eine
klare politische Aussage** (S. 79). Der ergian-
zende Hinweis sei erlaubt, daB gerade in
jener Zeit in Deutschland bei Wackenroder
und Tieck, spater bei E. T A. Hoffmann das
genaue Gegenteil, eine Metaphysik der rei-
nen, vor allem von Politik reinen Instrumen-
talmusik entworfen wird. Insofern erginzt
Adelheid Coys vorziigliche Arbeit die jling-
ste Schrift von Carl Dahlhaus ( Die Idee der
absoluten Musik, Miinchen—Kassel 1978).
DaB die franzosische Revolutionsmusik (un-
ter direkter Verwendung von Gossecs
Hymne a I'Etre supréme) fast gleichzeitig
mit diesem Buch in heutiger kompositori-
scher Praxis aufgegriffen wurde in Giacomo
Manzonis Per Massimiliano Robespierre,
sollte darauf hinweisen, dal die erwihnte
,,verschiittete Aktualitdt” des Themas nicht
verschiittet zu bleiben braucht (vgl. Manzo-
ni/Pestalozza/Puecher: Per Massimiliano
Robespierre. Testi e materiali per le scene
musicali, Bari, De Donato 1975).

(August 1978) Jiirg Stenzl

MICHAEL JARCZYK. Die Chorballade
im 19. Jahrhundert. Studien zu ihrer Form,
Entstehung und Verbreitung. Miinchen—
Salzburg  Musikverlag Emil Katzbichler
1978. 189 §. (Berliner musikwissenschaft-
liche Arbeiten. Band 16.)

In dankenswerter Weise hat der Autor in
seiner Berliner Dissertation ein undankba-
res Thema aufgegriffen. Undankbar, weil
die Chorballaden zu dem Teil des Erbes des
19. Jahrhunderts gehoren, tiber das zu urtei-
len nach wie vor schwierig ist. Mit Recht
konzentriert sich der Autor deshalb auf die
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vier Chorballaden Robert Schumanns aus
den Jahren 1851 bis 1853, die er als die
frilhesten reprasentativen Beispiele der
Gattung anspricht. So ist denn auch die
umfangreiche Analyse von Schumanns op.
139 Des Singers Fluch das Kernstiick der
Arbeit. Einleitend wird der Nahrboden be-
schrieben, auf dem die Chorballade als dra-
matische Gattung fiir den Konzertsaal ge-
wachsen ist* konzertante Auffithrungen von
Opern, szenische Darbietungen von Orato-
rien, die Diskussion um die Gattung Orato-
rium bei A.B. Marx, Robert Schumann u. a.
Uberzeugend wird dann geschildert, wie
zielbewuft sich Schumann die Ballade Lud-
wig Uhlands durch den Bearbeiter Richard
Pohl fiir eine dramatische Behandlung zu-
richten lieB. Anhand der musikalischen Ge-
staltung dieser Ballade erldutert dann Jar-
czyk die wichtigsten Merkmale eines ,,Balla-
dentones®, wie er sich in Besonderheiten
der Deklamation und Instrumentation zeigt.
Hier wire eine intensivere Auseinanderset-
zung mit Susanne Popps Untersuchungen zu
Robert  Schumanns  Chorkompositionen
(Phil. Diss. Bonn 1971), vor allem in Hin-
blick auf die ,,musikalische Prosa‘‘ bei Schu-
mann am Platz gewesen. Den Schumann-
schen Balladen stellt Jarczyk dann die noch
erfolgreichere, weil noch pointierter auf
Wirkung angelegte Ballade Schon Ellen op.
24 von Max Bruch gegeniiber Die zur
weltlichen Chormusik des 19. Jahrhunderts
gehorende gewollte Einfachheit erklart der
Autor vielleicht etwas zu ausschlieBlich aus
der geringen Leistungsfiahigkeit der Lieder-
tafeln. Man vergleiche hierzu die Ausfiih-
rungen von Popp zur ,,Simplizitat* (a.a. 0.,
S. 41ff.). Die Breite der Chorballadenkom-
position des 19. Jahrhunderts ist nur in den
beiden Tabellen des Anhangs prisent. Die
erste Tabelle ist eine Liste der 113 vom
Autor nach Hofmeister ermittelten Balla-
den fiir Soli, Chor und Orchester Die
Lebensdaten vieler Komponisten fehlen
hier, konnten aber miihelos, z.B. nach der
achten Auflage des Riemann-Lexikons, er-
ginzt werden. Dann wiirde noch deutlicher
hervortreten, daB8 die meisten der hier ge-
nannten Komponisten erst nach Schumanns
Tod geboren wurden. Die zweite Tabelle,
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eine interessante Zusammenstellung von
Auffiihrungsdaten, erhellt die iiberragende
Beliebtheit bestimmter Stiicke, z. B. von
Bruch und Gade. Mit Einsatz aller biblio-
graphischen Hilfsmittel (z.B. der Kataloge
Challiers!) hitten beide Tabellen noch be-
trachtlich erweitert werden konnen, der
Rahmen dieser Arbeit wire dann aber wohl
gesprengt worden.

(Juni 1979) Magda Marx-Weber

50 Jahre Wozzeck von Alban Berg. Vorge-
schichte und Auswirkungen in der Opernds-
thetik. Hrsg. von Otto KOLLERITSCH.
Universal Edition Wien. fiir Institut fiir Wer-
tungsforschung, Graz 1978. 146 S. (Studien
zur Wertungsforschung. 10.)

So fragwiirdig Jubilden scheinen miissen,
wenn sie nur einen duBeren Vorwand zum
Feiern liefern, so sinnvoll konnen sie sein,
wenn sachliche Griinde eine umfassende
Bestandsaufnahme und Besinnung rechtfer-
tigen. Alban Bergs Wozzeck ist in der Tat
ein Thema, dessen verschiedene Aspekte
immer wieder Beschiftigung verdienen. Da-
her bot die 50. Wiederkehr der Berliner
Urauffithrung willkommenen AnlaB zu ei-
nem Symposion des Grazer Institutes fiir
Wertungsforschung (1975), auf dem mehre-
re Fachleute ,, Einblick in die historische und
ktinstlerische Bedeutung'* dieses epochema-
chenden Werkes suchten und damit einen
wertvollen Beitrag zur Erforschung der Mu-
sik unseres Jahrhunderts leisteten.

Rudolf Stephan beleuchtet Aspekte der
Wozzeck-Musik ausgehend von der Frage,
welchen jeweiligen Stellenwert ein Thema
oder Leit- bzw. Erinnerungsmotiv bei sei-
nem originalen oder variierten (meist aug-
mentierten oder diminuierten) Auftreten
habe. Neben so gewonnenen Beobachtun-
gen iiber Bergs musiktheatralische Prinzi-
pien fiihrt Stephan den Begriff , musikali-
scher Auflenhalt ein — eine fiir die Be-
schreibung des vielschichtigen Bergschen
Stils hilfreiche Kategorie, da sie sowohl die
alten Formen und Anlehnungen an traditio-
nelle Satztypen als auch eigene thematische
Bildungen erfaft.
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Ernst Hilmar verfolgt, ausgehend von
seiner Monographie Wozzeck von Alban
Berg (Wien 1975) ,,die verschiedenen Ent-
wicklungsstadien in den Kompositionsskiz-
zen* Dabei wird nicht nur die langwierige
und komplizierte Entstehung dieses Werkes
weitgehend geklért, sondern es fallen auch
allgemeine Hinweise auf Bergs Arbeitsweise
(Skizzenbiicher) sowie spezielle Mitteilun-
gen (Plan einer Faust-Oper) ab, die weitere
ebenso griindliche NachlaB-Studien immer
wiinschenswerter erscheinen lassen.

Rosemary Hilmar gibt aufgrund von
Bergs neu aufgefundenem Handexemplar
des Biichnerschen Dramas einen Uberblick
tiber ,,die von Berg in der Textvorlage fesige-
legten musikalischen Formen"

Zur Frage der Tonalitat in Alban Bergs
Wozzeck tragt Rudolf Klein einige interes-
sante Beobachtungen bei, angesichts derer
freilich sein eigenwilliges und, wie mir
scheint, fragwiirdiges Analyse-System recht
monstros wirkt. Angemessen und metho-
disch voll iiberzeugend beschreibt dagegen
Gosta Neuwirth die Anfangsszene der Oper
(Wozzeck I, 1 — Formdisposition und musi-
kalisches Material). Er bringt, indem er in
den komplexen Strukturen der berithmten
,»Suite* sowohl Variations- als auch Sona-
tenelemente erkennt, das Verstandnis der
Bergschen Kompositionsprinzipien einen
guten Schritt weiter

Josef-Horst Lederer setzt sich in seinem
Beitrag Zu Alban Bergs Invention iiber den
Tor H mit den heiklen Fragen der Tonsym-
bolik auseinander, wobei die herangezoge-
nen historischen Beispiele im Zusammen-
hang mit Berg fehl am Platze wirken, wih-
rend die konkreten Belege aus Wozzeck
durchaus iiberzeugen. Demnach hat der Ton
H als Symbol fiir die Bedeutungssphare
»lod" eine wesentliche dramaturgisch-mu-
sikalische Funktion.

Den Zusammenhingen zwischen Natur,
Tod und Unendlichkeit in Woyzeck und
Wozzeck widmet Gernot Gruber eine psy-
chologisch und analytisch feinfiihlige Studie.
Dem bei Biichner vorgegebenen engen
Konnex von geheimnisvoller Naturstim-
mung, Todesvision und banger Ewigkeitser-
wartung entsprechen die standige Tendenz
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zum Diisteren, Bedrohenden und die ,, Ner-
vositit des Ablaufs* in Bergs Musik. Thre
zwar geradezu klassizistisch gebauten, aber
immer wieder von musikalisch-psychogram-
matischen Einbriichen aufgehobenen For-
men bewirken eben das Charakteristische
dieser Oper' ,iiberwiltigend, undurchhér-
bar und doch strukturiert"

Dieter Schnebel versucht in seinem Bei-
trag Wozzeck, ein Gesamtkunstwerk? Noti-
zen zu einer Frage Zusammenhinge zwi-
schen der Partitur einerseits und den szeni-
schen Komponenten ,,Raum, Licht (Zeit),
Personen (Anzahl), Gestik (Aktionen)‘ an-
dererseits herauszufinden, um nach einigem
Hin und Her zu resiimieren, Bergs op. 7 sei
,,doch wohl kein Gesamtkunstwerk, in dem
sich Multimediales entfaltet, sondern schlicht

eine Oper in 3 Akten und 15 Bildern*
(Berg selbst wollte den Wozzeck sogar gern
als traditionelle ,, Belcanto-Oper* verstan-
den wissen.)

Harald Goertz (Wozzeck als Lehrstoff
und Lehrstiick) berichtet iiber seine padago-
gischen Erfahrungen mit Sangern und be-
tont, diese Oper sei ,,als Lehrmittel pridesti-
niert” sowohl hinsichtlich der ,, Erarbeitung
eines neuen musikalischen Stils** als auch aus
der Verpflichtung, die Diskrepanz zwischen
musikhistorischer Gloriole des Wozzeck"
und ,,seinem praktischen Besitz durch uns
alle** endlich abzubauen.

Zwei Beitrage sind der Wozzeck-Rezep-
tion in Osterreich gewidmet: Walter Pass
verfolgt aufgrund umfangreichen Materials
aus der Tagespresse das Fiir und Wider um
die Wiener Erstauffiithrung des Wozzeck.
Einmal mehr wird deutlich, in welchem
MaBe kiinstlerische, weltanschauliche und
tagespolitische Argumente im Urteil der
Zeitgenossen durcheinanderliefen. Daf
freilich Wozzeck tatsdchlich ,,das Lieblings-
kind dieser Ara Krauss* gewesen sei, scheint
allzu rosig gedeutet. Nachzutragen zum lan-
gen Hin und Her vor der Premiere (30.
Mirz 1930) widren u.a. Bergs hohe — und
nicht erfiillte — Forderungen: ,,Ein kiinstle-
rischer Erfolg ist aber nur moglich, wenn
die Staatsoper mein Werk so bringt, als wenn
es eines von Strauf3 wire” So verlangte er
,,doppelte (bis dreifache) Besetzung aller
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Partien der Oper, hievon die Hauptrollen
erstklassig”, d.h. mit Sangern vom Range
Alfred Jerger, Lotte Lehmann, Leo Slezak
(Briefe an Hans Heinsheimer 2. August
1928 und 14. Juni 1929, Archiv der UE,
Wien). SchlieBlich zitiert Otto Kolleritsch
(Wozzeck und die Steiermark) Kritiken der
ersten Grazer Berg-Auffiihrung (im Todes-
jahr 1935) und bringt Zeugnisse fiir die
Liebe Bergs zu jener Landschaft, die er als
seine ,,seligen Gefilde'* bezeichnete und wo
er den Wozzeck — ,,ein richtiges steirisches
Erzeugnis“ — 1914—-1919 komponiert hatte.

Einige Druckfehler (S. 15 fehlende Bei-
spiele, S. 123 unten: , dementiert statt
,,demonstriert", , Entstellung‘‘ statt ,, Einstel-
lung'‘ u.a.) wiegen angesichts des im allge-
meinen sorgfaltig redigierten Bandes nicht
schwer

(Oktober 1978) Volker Scherliess

Emblem und Emblematikrezeption, Ver-
gleichende Studien zur Wirkungsgeschichte
vom 16. bis 20. Jahrhundert, Hrsg. von
Sibylle PENKERT Darmstadt. Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1978. 618 S.,
Abb.

Embleme sind hintergriindig sinnreiche,
oft von Wortern begleitete Bilder, die seit
den Hieroglyphen Altagyptens von Dunkel-
heit umgeben sind und multimediale Aspek-
te fiir die deutende Betrachtung anbieten.
IThre Bedeutung wirkt in alle Kiinste, diese
zuweilen geheimnisvoll vereinigend, hinein
und reicht bis in die Gegenwart. Es ist ein
Verdienst der Wissenschaftlichen Buchge-
sellschaft Darmstadt, daB dieser Verlag in
gelungenen Auswahlbidnden wiahrend der
letzten Jahre den Stand der Forschung in
diversen Spezialgebieten reprasentativ ver-
mittelt. Die hier vorliegende Aufsatzsamm-
lung leistet dies weitgehend fiir das ange-
sprochene Thema. Wenngleich darin die
literatur- und kunsthistorischen Aspekte im
Vordergrund stehen, wird dennoch auch fiir
den Musikologen aus fast simtlichen Beitra-
gen deutlich, wie bezugreich Embleme ins-
besondere seit dem 16. Jahrhundert in spe-
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zifisch musikgeschichtlich relevante Objek-
tivationen hineingewirkt haben. Die Musik-
anschauung, Musikdrucke wie auch die Mu-
sizierpraxis sind vielfiltig verwoben mit em-
blematisch Gemeintem. Geht man die hier
vorgelegten Aufsidtze von zumeist namhaf-
ten Autoren durch, so begegnet auf Musika-
lisches Verweisendes vielmals. Unter den
von Albrecht Schone interpretierten Psal-
ter-Emblemen von 1675 des Wolfgang von
Hohberg gibt es beispielsweise etliche mit
Bezug zur Musik, ebenfalls in den ,,Emble-
mata‘ des polnischen Dichters Zbigniew
Morsztyn (S. 158f.). Dall das wegen seiner
Musikeinlagen bedeutsame emblematische
Werk von Michael Maier Atalanta Fugiens
von 1617 (Faksimile-Ausgabe, Barenreiter
1964) der interdisziplindren Deutung be-
darf, liegt auf der Hand. Selbst der Beitrag
von George Levitine Zu emblematischen
Vorlagen bei Goya wird dann auch fiir den
Musikologen notwendig wissenswert, wenn
er Werke zu verstehen sucht wie etwa Enri-
que Granados Goyescas fiir Klavier oder die
Fantasie fiir Orchester Los Caprichos
(1967) von Hans Werner Henze, die beide
auf Bildvorlagen als programmatische Be-
zugsquellen verweisen, zu deren Vorver-
standnis die Entschliisselung des emblema-
tisch Gemeinten unabdingbar ist. Die Be-
wandtnis dessen im Kontext mit Musik
reicht hin bis zu Bert Brecht und Carl Orff.
Letzterem widmet Werner Thomas eine hi-
storisch tiefschiirfende Studie. Sein Ansatz-
punkt ist die Forderung des Komponisten,
zur Realisierung der Carrnina Burana auch
,,imagines magicae‘“ einzusetzen. Thomas
geht diesen ,,begleitenden Bildern” in der
Theatergeschichte bis ins Mittelalter nach
und erhellt insbesondere die Reprasentativ-
figur der Fortuna als zentraler Imago einer
umfassenden pictura. Freilich pléddiert er
nicht dafiir, emblematisches Theaterspiel
historisch treu gegenwirtig nachzuvollzie-
hen, die Musik als signifikantes transzendie-
rendes Medium leistet hinreichend die Ver-
gegenwartigung des hintergriindig Gemein-
ten, im Bilde zeichenhaft Objektivierten.
Zum umgreifenden Verstindnis der Trionfi
Orffs leistet dieser Beitrag viel.

(September 1979) Walter Salmen
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PETER RUMMENHOLLER. Einfiih-
rung in die Musiksoziologie. Wilhelmsha-
ven—Locarno—Amsterdam. Heinrichshofen’s
Verlag 1978. 280 S. (Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft. 31.)

Wie aus der Ferne ldngst vergangener
Zeiten klingt Peter Rummenhdllers unver-
drossen sich iiber seine FEinfiihrung in die
Musiksoziologie wirksam ausbreitendes
Dictum, da3 Musik als solche substantiell
gesellschaftliches Phinomen sei, Gesell-
schaft als Sigel derjenigen Synthesis verstan-
den, ohne deren Erfassung kein menschli-
ches Ding tiber seine innere Herkunft, Ge-
nealogie zu sprechen imstande sein kann.
Musik derart genealogisch zu denken (und
dieses avancierte Tun nach Kriften zu me-
thodologisieren, um es exoterisch zu ma-
chen), die insbesondere Adorno verpflichte-
te These der Identitait von Musikwissen-
schaft sensu stricto und Musiksoziologie,
konturiert sich zur unkriegerischen Front
gegen (fast die gesamte) akademische Mu-
sikwissenschaft, die auf ihrer verspitet zeit-
gemidBen Verwissenschaftlichungsreise be-
sonders Sorge dafiir tragen muf}, Genealo-
gie strikte durch begriffslose Fragmentie-
rung des Musikganzen — wo kdme sonst die
Wissenschaft hin? — zu substituieren. Eine
unkriegerische Solofront, denn Rummen-
hoéllers Opus nennt sich bescheiden und zu
Recht ,,Einftihrung”, gibt sich als musikso-
ziologische Propddeutik und kann so die
unvermeidliche Diskrepanz zwischen sol-
chem musikgenealogischem GroBprogramm
und seinen Realisierungsmangeln nicht nur
nicht ungeschickt legitimieren, vielmehr
auch die Aufzehrung der Genealogiekrifte
durch Polemik zugunsten der Noblesse, ver-
pontes Denken souverin zu plausibilisieren,
ermiBigen. Da keine unendliche Annihe-
rung von Wissenschaft und Genealogie in
Aussicht steht, jene vielmehr die magischen
Schutzwille um Kunst, weniger zeitgemal
denn, auf die Medienrevolution hin gese-
hen, obsolet, befestigt, bezeugt Rummen-
hollers Musiksoziologie-Vorbereitung, daf
intellektuelle Autoren in der Musikwissen-
schaft noch nicht vollends ausgestorben
sind.

Rummenhollers Werk umfaBt drei
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Hauptteile (S. 13) ,,Der erste Teil ist sozusa-
gen der Blaukopfschen These gewidmet. Er
umkreist in bezug auf einige Ficher der
Musikwissenschaft, was es an thnen ,soziolo-
gisch zu basieren’ gabe. Der zweite Teil will
die Adornosche These anwenden, daf3 am
Musikwerk Gesellschaftliches ablesbar ist,
weil das Werk als ein (wie immer auch
vermitteltes) Produkt der es hervorbringen-
den Gesellschaft auf diesen seinen Ursprung
hin befragbar sein miisse. Der dritte Teil
schliefSlich mdochte sich als Synthese daraus
verstehen, wenn man den verpflichtenden
Begriff der Synthese, angewendet auf ein
Konglomerat von Versuchen, nicht als zu
hochgegriffen empfindet.” Insbesondere im-
ponieren die sorgfiltige Markierung der
Fallstricke, in denen eine Soziologisierung
der Musikwissenschaft sich zu verfangen
Gefahr lauft (LiickenbiiBerfunktion, Liefe-
rung zusitzlichen Materials fiir das histori-
stische Kaleidoskop, Kurzschlu3 zwischen
Gesellschaftsform und Musikfaktur gemaf
einer naiven Anwendung des Basis-Uber-
bau-Schemas), die soziologische Offnung
der Musiktheorie, die durchweg sich als
Hort der Autarkie von Musik mitsamt ihrer
Wissenschaft zu behaupten suchte, und
nicht zuletzt die paradigmatischen Werk-
analysen, in denen Rummenhéller, ganz in
seinem Element, sich anschickt, das grofBe
Vorbild stellenweise fast zu liberbieten, in-
dem sie, wenngleich von weniger langem
Atem, die Exegese des Details prazisieren
und dessen Belegvalenzen zu steigern ver-
stehen.

Die einzelnen Beitrige sind nicht immer
in gleicher Dichte gearbeitet. Wie sehr auch
Gefille im Theorieniveau — mal angezoge-
ner, konturierter, geschlossener, mal locke-
rer, verschwimmender, offener — den Leser
wohltuend milde in die Pflicht nimmt, so
konnte man stellenweise — so insbesondere
im letzten Teil — doch argwohnen, daf} die
Darstellung an die Grenze ungenutzter
Chancen gerate, wenn nicht die Erinnerung
an die bloB propadeutische Intention das
Opus solchem Kritikansatz wieder enthobe.

Unvermeidlich hingegen scheint es mir —
jedenfalls im Kontext einer solchen Einfiih-
rung —, daB der theoretische (hegelo-marxi-
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stische) Bezugsrahmen, die veranschlagte
philosophische Genealogietotalisierung wei-
testgehend Hintergrund bleibt, dessen Her-
vortritt in den Text hinein freilich dann mit
Evidenzsuggestionen zu operieren nicht um-
hin kann. Fraglich indessen kommt es mir
vor, ob die Evokation ,,Gesellschaft* den
vollen Gehalt der in ihr gemeinten Synthesis
eo ipso noch transportiert, mit einem Blick
auf die jiingeren franzosischen Entwicklun-
gen konnte es sich herausstellen, daB die
Kritische Theorie an dieser zentralen Stelle
dringend einer genealogischen Fortschrei-
bung bediirfte. Vielleicht wiirden dann
Rummenhollers sichere Resistenzen gegen
den Genealogiemord durch Wissenschaft
noch zeitgemafBer und stabiler

(April 1979) Rudolf Heinz

OTTO BRUSATTI Nationalismus und
Ideologie in der Musik. Beitrage zur geistes-
geschichtlichen Entwicklung einer Kunst-
form. Tutzing. Hans Schneider Verlag 1978.
154 S. (Wiener Veroffentlichungen zur Mu-
sikwissenschaft. Band 13.)

,,Die Arbeit mit dem Faktor Musik erwei-
terte sich (sc. im 20. Jahrhundert) im Ver-
band, mit diesem Verband und fiir diesen
Verband der Vergrifierung der Kommunika-
tion, wie auch der Konkretisierung und der
Verabsolutierung der Ideen und Prinzipien
der Gesellschaft. Die Musik wurde zum
Bestandteil des allgemeinen verbindlichen
und fiir alle zutreffenden Lebens, ohne
Riicksicht auf die Beschaffenheit, die Ziele
und die historischen Wirkungen dieses Le-
bens und dieser Musik. Die Musik wurde
zum Bestandteil des Alltags mit seinen Not-
wendigkeiten. Die Musik richtete sich nach
diesen Notwendigkeiten, bewufit und abhan-
gig, wertfrei und gleichzeitig ideologisch ge-
bunden, wissenschaftlich und scheinbar nach
Belieben sich entwickelnd kiinstlerisch und
verstandesdenkend'* (S. 149). — Der Rest
dieser Wiener Dissertation von 1974 ist
auch nicht besser als diese schludrig gedach-
te und formulierte Stilprobe. Soweit sich die
Meinungen des Autors aus seinem Text
rekonstruieren lassen, geht es ihm darum,
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,den Nationalismus‘ und ,die Ideologie* so
zusammenzubringen, daf3 diese ,,zwar nicht
als Nachkomme (), aber aufgrund ihrer
faktizitdren Ergebnisse als Abhdngige vom
Nationalismus*'‘ (S. 18) erscheint; beide hat-
ten politisch-sozial wie &sthetisch dhnliche
Funktionen. Brusatti scheint damit weiter
auf die beliebte Gleichsetzung von ,,Rot*
und ,,Braun‘, von ,,Sozialismus‘‘ und ,,Na-
tionalsozialismus* zu zielen. Sie wird ihm
leicht, weil er Nationalismus und Ideologie
als solche schlechthin in schoner Unbe-
stimmtheit fat. Beim ,,Nationalismus* be-
schaftigt er sich fast nur mit dem deutschen,
als ,,Ideologie* kennt er im wesentlichen
nur eine sozialistische — natiirlich ohne das
so explizit zu sagen. Beide ,,Integrationsfor-
men** bringt er auf den abstrakten gemein-
samen Nenner, daB sie Musik direkt poli-
tisch funktionalisieren. (Undeutlich mitge-
dachtes Gegenmodell ist die Funktionsweise
von Musik unter den Bedingungen liberaler
Formen biirgerlicher Herrschaft, die tat-
sachlich auf solch offene Indienstnahme
weitgehend verzichten, allerdings ist Bru-
satti hier hinsichtlich der ,,Ideologie-* und
., Wertfreiheit* auch etwas skeptisch — nichts
Gewisses weill man nicht.) — DaB sich ,Ras-
se‘ und ,Klasse' reimen, diirfte eine schwa-
che Begriindung der Totalitarismusthese
sein. Viel iiberzeugender sind Brusattis Ge-
dankengédnge auch nicht, bezeichnend, daf3
er bei der Gruppierung der beiden Phano-
menen zugehorigen ,, Wirkungsweisen™ (S.
15) oder ,, Prinzipien der Integration® (S. 14;
so genau kommt’s nicht darauf an) neben
,,gesellschaftlichen” und ,,kiinstlerisch-kul-
turellen’* ausgerechnet die ,,rassischen, welt-
anschaulich-sprachlichen” in eine Gruppe
zusammenzwingt (S. 15). Wie man von der
Totalitarismusthese weit originellere Versio-
nen kennt, so ist hier auch die ,,Geistesge-
schichte’* nicht mehr das, was sie einmal
war' in ihren besseren Hervorbringungen
hat sie denn doch methodisch viel differen-
zierter und vor allem material- und gedan-
kenreicher argumentiert. Die idealistische
Annahme, daB die ,,/dee der Ausgangspunkt
fiir die Prinzipien und fiir die Ausbildung der
Formen in der Praxis* sei (S. 17), braucht
als Glaubenssache nicht weiter diskutiert zu
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werden, zumal durchaus diskutable Ergeb-
nisse auch damit zu erzielen wiren. Brusatti
erzielt sie nicht. Wie das verarbeitete Mate-
rial gerade angesichts der Fiille des fiir das
Thema Verfiigbaren diirftig ist, so auch
seine Verarbeitung und Strukturierung. Die
,,(k)leine Typologie der nationalen und ideo-
logischen Funktionsmusik'‘ etwa unterschei-
det die ,,Formen' nach den ,,drei tragen-
de(n) Kategorien' |, A) Die vokale Form
(mit und ohne instrumentale Begleitung) / B)
Die reinen instrumentalen Formen / C) Son-
derfall Filmmusik* (S. 67). Verstandlicher-
weise hiitet sich Brusatti, bei der dieser
Rubrizierung folgenden Liste (S. 67-81) auf
Werke, historische oder funktionale Spezifik
oder gar Musik ndher einzugehen. — Fiir die
Diirftigkeit des Inhalts entschadigt das scho-
ne Druckbild kaum, hier hatte der Verlag
eher sparen sollen als am Lektorat, das er
offensichtlich fiir eine iiberholte Einrichtung
hidlt. Das Solideste an dem Buch ist der
Leineneinband mit seiner Goldpriagung.

(Juni 1979) Hanns-Werner Heister

JOSEF ECKHARDT ' Zivil- und Militar-
musiker im Wilhelminischen Reich. Ein Bei-
trag zur Sozialgeschichte des Musikers in
Deutschland. Regensburg. Gustav Bosse
Verlag 1978. 131 §. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 49.)

Die vorliegende Studie beschiftigt sich
mit ¢inem Thema, das in den Jahren vor
dem Ersten Weltkrieg bis in die zwanziger
Jahre hinein zu den bewegendsten in der
Sozialgeschichte des Musikerberufes gehort.
AuBer in den einschldgigen Fachzeitschrif-
ten und in vereinzelten Buchverdffentli-
chungen hat es bisher wenig Beachtung
gefunden. Deshalb ist eine solche Untersu-
chung von fundamentaler Bedeutung und
schliet eine Liicke, die erst in unserer Zeit
Aufmerksamkeit findet. Der Autor ordnet
sein Material in drei Gruppen- 1. Die Zivil-
musiker, II. Die Militarmusiker, III. Der
Konkurrenzkampf, von dem jede eine ein-
gehende Untersuchung erhdlt. Die kiimmer-
lichen Rechtsverhiltnisse des ,.freistehen-
den** Musikers, der in kleineren Ensembles
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sein Brot verdiente, die vagen Bestimmun-
gen der Arbeitsvertrige, die Arten der Stel-
lenvermittlung, die Einkommensverhaltnis-
se und beruflichen Organisationen weisen
den harten Daseinskampf dieser meist in
privaten Diensten stehenden Gelegenheits-
musiker nach. Demgegeniiber besal3 der
Militirmusiker eine giinstigere Stellung. Er
stand in festem Sold mit steuerlichen Ver-
giinstigungen, war in unkiindbarer Anstel-
lung und seine Zukunft war gesichert, selbst
nach dem Ausscheiden aus dem Musik-
korps. 1911 zihlte nach Panoff ( Militdarmu-
sik in Geschichte und Gegenwart, Berlin
1938) der Etat fiir Heer und Marine 491
Musikmeister, 5638 Hoboisten, Trompeter
und Hornisten sowie 6364 Hilfsmusiker
Eckhardt gliedert nach erhaltenen Doku-
menten die Besetzungsverhaltnisse auf, wie
iberhaupt die statistischen Aufstellungen
einen aufschluBreichen Teil seiner Untersu-
chungen bilden. Dabei war die soziale Lage
des Militirmusikers nicht gerade rosig, wie
die Jahressitze im Jahre 1913 (S. 59) bewei-
sen. Ein gewerbliches Musizieren neben
seinem Dienst im Musikkorps blieb daher
notwendig und wurde von der Dienststelle
geduldet. Hieraus ergab sich die Konkur-
renz zum Zivilmusiker, die ein Anlal3 zu den
schwierigen Auseinandersetzungen zwi-
schen den beiden Gruppen wurde. Die zu-
sammengetragenen Kritiken und Vorwiirfe
der Zivil- gegen die Militdr- und beamteten
Musiker zeigen deutlich die aussichtslose
Lage, in der sich die ersteren befanden. In
den Tanz- und Konzertsilen, auf den Podien
der Biergdrten besa die Militirkapelle
mehr Gunst beim Publikum als ein ziviles
Orchester, ganz abgesehen von den zahlrei-
chen Einsitzen kleinerer Gruppen bei Tanz-
und Gelegenheitsveranstaltungen. Beson-
ders bemerkenswert ist ein Anhang (S.
103-128), in dem in listenmafBiger Form die
Einkommensverhiéltnisse der verschieden-
sten Gruppen behandelt werden. Hier las-
sen sich die Gehalter in den Orchestern der
Stiadte von Aachen bis Wildungen, die Ge-
haltstarife der einzelnen Musiker nach ihren
Instrumenten, die Beziige der Konzertmei-
ster in den Kulturorchestern, die Kopfzahl
der Militdrkapellen ablesen. Anschaulich



Besprechungen

auch der Tarif fiir die Militirkapellen am
Beispiel der Garnison Ulm, aufgeschliisselt
nach A. Konzert- und Unterhaltungsmusik,
B Gelegenheitsmusik und C: Ball- und
Tanzmusik. Im ganzen eine fleiBige und
griindliche Arbeit, die volle Anerkennung
verdient.

(September 1979) Georg Karstadt

KLAUS FINKEL. Musik in Unterricht
und Erziehung an den gelehrten Schulen im
pfalzischen Teil der Kurpfalz, in Leiningen
und in der Reichsstadt Landau. Quellenstu-
dien zur pfilzischen Schulmusik bis 1800.
Band III. Tutzing Hans Schneider 1978.
410 §. (Mainzer Studien zur Musikwissen-
schaft. Band 11.)

Mit dem vorliegenden Band beschlieBt
Klaus Finkel vorldufig seine Quellenstudien
zur Geschichte der Schulmusik in der heuti-
gen Pfalz. Damit besitzen wir erstmals eine
umfassende geschichtliche Untersuchung
schulmusikalischer Verhaltnisse innerhalb
eines groBeren geographischen Raumes bis
1800.

Der dritte Band ist der Geschichte der
gelehrten Schulen im kurpfalzischen Neu-
stadt, des Gymnasiums zu Honingen und
Griinstadt, der Lateinschule zu Diirkheim
sowie der reichsstadtischen Lateinschule zu
Landau gewidmet. Was diese Studie beson-
ders auszeichnet, ist das Faktum, dal3 der
Verfasser sich nicht mit Sekundirquellen
begniigte, sondern alle noch vorhandenen
Primérquellen, soweit er sie ausfindig ma-
chen konnte, heranzog und auswertete — ein
aullerordentlich zeitraubendes und entsa-
gungsvolles Unternehmen. Es gelang ihm
auf diesem Weg, ein deutliches Bild, teilwei-
se bis in kleinste Details, von dem schulmu-
sikalischen Tun vergangener Jahrhunderte
zu zeichnen. Dabei werden liber den regio-
nalen Rahmen hinaus Verbindungen und
Einfliisse (in erster Linie von StraBburg her)
erkennbar

Bei allem Lokalpatriotismus, der als Mo-
tivation notwendig ist, um eine derartig
miihevolle Arbeit zu beginnen und durchzu-
stehen, sollte man indessen geschichtliche
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Relationen nicht aus den Augen verlieren.
So bedeutend beispielsweise Arnold Schlick
zu seiner Zeit gewesen war, so laBt sich doch
seine Stellung als Komponist schwerlich mit
der J. S. Bachs vergleichen (S. 112). Frag-
wiirdig muB3 auch der Versuch erscheinen, in
die geschichtliche Darstellung aktuelle Fra-
gen der Musikpéadagogik einzubringen, je-
denfalls dann, wenn man dabei Rezepte fiir
die heutige Situation erwartet. Die total
veranderten gesellschaftlichen und sozio-
kulturellen Gegebenheiten verzerren nahe-
zu jede Perspektive.

Um dem Leser diesen Band wie auch die
einzelnen Kapitel als geschlossenes Ganzes
darbieten zu konnen, muBte sich der Autor,
teilweise auf die beiden fritheren Bénde
zuriickgreifend, des oOfteren wiederholen.
Uberfliissig sind allerdings Wiederholungen
innerhalb ein und desselben Kapitels.

Alles in allem. eine auBerordentlich flei-
Bige Arbeit, die als wichtiger Baustein fiir
eine noch zu schreibende umfassende Ge-
schichte der deutschen Schulmusik gelten
darf.

(Juli 1979) Manfred Schuler

SIGRID ABEL-STRUTH  Ziele des Mu-
sik-Lernens. Teil I Beitrag zur Entwicklung
ihrer Theorie. Mainz. Schott 1978. 164 S.
(Musikpadagogik, Forschung und Lehre.
Band 12.)

SIGRID ABEL-STRUTH - ULRICH
GROEBEN" Musikalische Horfihigkeiten
des Kindes. Mainz. Schott 1979. 298 S§.
(Musikpddagogik, Forschung und Lehre.
Band 15.)

Die Fragen vieler Musikwissenschaftler,
worin denn nun eigentlich die wissenschaft-
liche Arbeit der Musikpadagogen und Mu-
sikdidaktiker bestehe, was denn der Gegen-
stand der ,,Wissenschaft* Musikpddagogik
sei, werden durch den iiblichen Hinweis auf
Rezeptionsforschung und Aufdeckung von
Horpriferenzen (so wurde in den letzten
Jahren immer mehr deutlich) nur unzurei-
chend beantwortet. Hingegen hat seit dem
Erscheinen ihrer Materialien zur Entwick-
lung der Musikpadagogik als Wissenschaft
(1970) Sigrid Abel-Struth in bewunde-



92

rungswiirdiger ~Hartndckigkeit  versucht,
dem durch harte Fragen offenbar werden-
den Theoriedefizit ihres Faches aufzuhelfen.
Dem Wort ,,Didaktik'* auf den Grund ge-
hend, hat sie im Musik-Lernen den Ansatz-
und Angelpunkt wissenschaftlicher Erfor-
schung gefunden. In ihrer Veroffentlichung
Ziele des Musik- Lernens wird dieser Gedan-
ke groBziigig entfaltet. In der Wortverbin-
dung ,,Lern-Ziel* tritt das Wesentliche in
der Begegnung Mensch und Musik allge-
meiner und umfassender zutage als in den
Begriffen ,,Lehr-Ziel*, |, Unterrichts-Ziel*
oder ,,Bildungs-Ziel"* Wie im ,,Lernen* als
dem Sich-Aneignen, Sich-Einverleiben von
Musik der grundlegende Vorgang von ,,Be-
gegnung* erfaBt wird, so in den ,,Zielen*
des Musik-Lernens das Wohin eines Musik-
Unterrichts ,,Eine strukturierte Beschrei-
bung des Ziel-Bereiches fiir musikalisches
Lernen kann als Zusammenhang Akzente
und Defizite erkennbar machen und dem
Musiklehrer jene Ubersicht und Durchsicht
erleichtern, die er bendtigt, um die ihm
empfohlenen Ziele beurteilen zu kon-
nen‘ (S. 10).

Wichtig ist der Verfasserin die genaue
terminologische Unterscheidung zwischen
Ziel-Angabe und Ziel-Begriff Ziel-Anga-
ben sind normierende Setzungen, also Wert-
Setzungen es wird gesagt, was im Unter-
richt getan werden soll Demgegeniiber
steht der Ziel-Begriff, der nichts anderes ist
als theoretische Erorterung von Lernzielen
in Musik samt ihren Bedingungen. Die Be-
schreibung dieser Erorterungen ist der ei-
gentliche Inhalt des vorliegenden Buches.
Bei Abel-Struth versteht es sich von selbst,
daB sie die Merkmale dieser Ziele zundchst
historisch ableitet und sie miteinander ver-
gleicht. Denn Ziele dieser Art sind ,,nicht
zeitlose Gebilde, sondern Antworten auf je-
weilige historische Situationen* Erklarlich,
daf3 das auch fiir uns heute zu gelten hat,
namlich die Einsicht in die Vorldufigkeit
und Relativitdt heutiger didaktischer Mo-
delle und darauf fulender Entscheidungen
und Normen. Das zeigt sich besonders,
wenn man die sozial bedingten Ziel-Merk-
male untersucht. Eine wichtige Erkenntnis
hierbei ist nach Abel-Struth die Doppel-
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norm, die im Educandus wirksam wird ,,als
hochst variable Kombination von sozialer
und musikalischer Norm'* Dal} solche Nor-
men psychisch einwirken, ist allgemein be-
kannt, jedoch fehlt (nach Abel-Struth) uns
noch viel an konkretem Wissen dariiber (auf
diesem Teilgebiet hatten und haben Rezep-
tionsforschung und Erforschung von Hor-
Priferenzen ihren Ort). Wenn die Moglich-
keiten des musikalischen Lernprozesses zur
Voraussetzung der Lernziel-Angabe werden
(so die Verfasserin), miiflte zuvor der Lern-
prozeB3 selbst aufgehellt werden, der aber
liegt noch weithin im Dunkeln.

DaB die Verfasserin nicht nur theoretisie-
ren, sondern auch empirisch erforschen will
., was hier der Fall ist"", zeigt ihre gemeinsa-
me Veroffentlichung mit Ulrich Groeben
uber ,,musikalische Horfahigkeiten des Kin-
des** Untersucht werden affektive (Horauf-
merksamkeit, Horinteresse, Horkonzentra-
tion) und kognitive Merkmale zur Horfahig-
keit (in bezug auf Parameterhoren, auf Ho-
ren komplexer Musik und auf musikalisches
Gedichtnis). Verbunden mit einem Litera-
turbericht (aus dem In- und Ausland), der
die bisherigen Schwerpunkte und Defizite
der Forschung aufzeigt, wird hier praktisch
erprobt, wie musikalisches Lernen effekti-
ver werden kann in einer ,,optimalen Phase
musikalischer Lernfdhigkeit” Da musika-
lisches Lernen aber ,longlife* ist, mii3ten
solche empirischen Arbeiten (so der
Wunsch des Rezensenten) ausgedehnt wer-
den in andere Altersstufen, iiber Unterricht
und Schule hinausgehend, in dem gleichen
MaBe, wie Musikpadagogik diese Grenzen
tiberschreitet. Ernst und theoretische Klar-
heit, Aufgreifen von Denkmodellen und
Forschungsergebnissen aus anderen Diszi-
plinen (soweit sie ,,Lernen betreffen), klu-
ge Anwendung auf ,,Musik®, darin liegt die
Starke Abel-Struths und ihre Bedeutung fiir
das Weiterdenken der aufgegriffenen Pro-
bleme. Sigrid Abel-Struth ist eine der weni-
gen groBBen theoretischen Begabungen im
Bereich der Musikpadagogik, es wird Zeit,
daB man ihre ,, Beitrdge' nicht nur in Frank-
furt, sondern iiberhaupt aufgreift und wei-
terfiihrt.

(Oktober 1980) Walter Gieseler
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WALTER GIESELER (Hrsg.) Kritische
Stichwérter zum Musikunterricht. Miinchen
Wilhelm Fink Verlag 1978. 347 S. (Reihe
Kritische Stichworter Band 2.)

Walter Gieseler hat es in seinem Vorwort
nicht leicht mit der Bestimmung, was dieses
Buch eigentlich sein soll. kein Lexikon, kein
Lesebuch, keine Enzyklopiddie im Sinne
einer Gesamtdarstellung von dauerndem
Wert, wohl aber ,,in der Tendenz‘, eine
aktuelle Momentaufnahme, ein Handbuch
mit dem offen eingestandenen Mut zur Liik-
ke, zur subjektiven Entscheidung iiber die
Auswahl der Stichworter

55 Stichworter nennt das Inhaltsverzeich-
nis. Alle sind auf den Musikunterricht bezo-
gen, wenn auch die wenigsten so unmittel-
bar auf Unterrichtsinhalte durchschlagen
wie z.B. ,,Neue Musik*, ,, Popmusik*, ,,Mu-
sikleben’* oder zu unterrichtspraktischen
Fragen Stellung beziehen (z.B. ,,Ubung*,
., Unterrichtsmethoden*, , Improvisation*).
Die weitaus groBere Gruppe ist Problemen
gewidmet, die sich im Zusammenhang mit
der Lehrerausbildung stellen, hat also mit
dem Musikunterricht in der Schule nur mit-
telbar zu tun. Insofern ist das Buch eher ein
Studienbuch, weniger eine Praxishilfe. Die
42 Autoren sind ganz iiberwiegend Hoch-
schullehrer, die ihr spezielles Arbeitsgebiet
in sachlich-informativen Artikeln von drei
bis fiinf Seiten Liange darstellen. Kritik wird
hier allenfalls herausgefordert, oder sie er-
gibt sich durch den Vergleich mehrerer
Artikel, z. B. der aufeinanderfolgenden, von
grundsitzlich verschiedenen Positionen aus-
gehenden Stichworter ,, Musik als Leistungs-
fach® und ,,Musik als Spiel*

Nur relativ selten wird im Sinne des
Herausgebers ,,gestochen®, d.h. ein kritisch-
polemischer Disput ausgetragen. Immerhin
erfiillen die Stichworter ,, Aktualitat — Histo-
rizitat”, ,,Curriculum®, , Form‘, ,, Politik
und Musik* und einige andere auch diesen
Wortsinn.

Gegliedert sind die meisten Artikel in
Begriffserorterung, historischen Problem-
abriB und aktuelle Uberlegungen zum Un-
terrichtsbezug. Nur wenige (z.B. ,, Asthe-
tik*, ,, Lied") verzichten auf Letzteres. Viele
Querverweise und gezielte Literaturanga-
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ben ertffnen Moglichkeiten zum Weiterar-
beiten innerhalb des Buches und dariiber
hinaus.

(April 1980) Werner Abegg

WERNER ZEPPENFELD. Tontrdger in
der Bundesrepublik Deutschland. Anatomie
eines medialen Massenmarkis. Bochum. Stu-
dienverlag Dr N. Brockmeyer 1978. vi, 249
S., 22 Abb. (Bochumer Studien zur Publizi-
stik~ und Kommunikationswissenschaft. 18.)

Diese Studie, thematisch in etwa ver-
gleichbar mit den Arbeiten zum Musikver-
lagswesen, ist eine iiberwiegend an den
siebziger Jahren orientierte kommunika-
tionssoziologische Darstellung der west-
deutschen Schallplattenindustrie. Ihre Plus-
punkte sind das reiche statistische Material
und eine klar aufgebaute Faktenvermitt-
lung. Durchaus kritisch, aber nie polemisch
stellt Zeppenfeld die vielfiltigen interme-
dialen Vermarktungsstrategien anhand des
relativ einfach zu durchschauenden U-Mu-
sik-Sektors dar Eine historisch tiefergrei-
fende Forschung wie auch repertoireanalyti-
sche Reflexionen hatten wohl zu interessan-
terer und intellektuellerer Deutung gefiihrt,
im vorliegenden Fall iiberwiegt die ganz auf
Gegenwartsbezogenheit angelegte deskrip-
tive Darstellung. Somit ergidnzt die Arbeit
die immer noch wichtige Monographie von
Robert Reichardt ( Die Schallplatte als kultu-
relles und 6konomisches Phinomen, 1962)
sowie die unpublizierten Dissertationen von
Ulrich Lachmann (Die Struktur des Deut-
schen Musikmarkts, 1960) und Hans Eng-
lert (Der Markt fiir musikalische Komposi-
tionen, 1971).

(November 1978) Martin Elste

URSULA SPAHLINGER-DITZIG-
Neue Musik im Gruppenurteil. Hamburg.
Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1978. 229 S. (Beitrdge zur Systema-
tischen Musikwissenschaft. Band 1.)

Diese Dissertation geht von der Pramisse
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aus, daB musikalische Urteilsbildung primér
ein sozialpsychologisches Problem ist und
von Gruppennormen gepragt wird. Genau-
genommen untersucht sie den Einflufl ver-
baler Information auf die Einstellungsdnde-
rungen von zehn Gruppen bei fiinf Beispie-
len aus dem Bereich der Neuen Musik und
macht klar, daB unterschiedliche Gruppen
dieselbe Musik unterschiedlich beurteilen.
Als gruppenbildendes Merkmal wurde a
priori die Zugehorigkeit zu einem Chor,
Orchester, zur Schulklasse, zur Jazz-, Pop-
oder Folkloregruppe gewahlt. Diese Grup-
pen wurden nachtriglich aufgrund eines
Fragebogens im Hinblick auf soziale Varia-
blen charakterisiert. Wire dieser Fragebo-
gen einer Clusteranalyse unterzogen, hitte
man nidheres dariiber erfahren kdonnen, wo-
durch die einzelnen Gruppennormen be-
dingt sind. Es ist moglich, daB das Urteil
bzw. die Gruppennorm nicht primér von der
Zugehorigkeit zu einem Chor oder zu einem
Instrumentalensemble bestimmt wird, wie
die Autorin von vornherein annimmt. Die
festgestellten Unterschiede zwischen den
Gruppen sowie die unterschiedlichen Effek-
te der verbalen Information werden anhand
von Ladungszahlen der faktorisierten Mit-
telwerte minutios beschrieben, ohne dal}
dabei allgemeinere Trends bei den multi-
dimensionalen Zusammenhidngen zwischen
Urteil, Musikstiick, den sozialen Variablen
und den Erlebnisdimensionen gefunden
werden konnten. (Bei den Mittelwerten
fehit die fiir deren Bewertung entscheidende
Angabe lber ihre Varianz, die Differenzen
zwischen den Ladungen konnten auf ihre
Signifikanz hin nicht gepriift werden und bei
einigen nicht besonders iiberzeugenden Un-
terschieden zwischen den Mittelwerten —
vgl. S. 171 — fehlt der t-Wert, der den
behaupteten Unterschied gegen den Zufall
héitte absichern konnen.) Dennoch macht
diese Arbeit deutlich, da3 das Urteil — hier
ist eher das verbalisierte Erleben als das
asthetische Werturteil gemeint — nicht allein
von der Musik abhidngt, sondern von der
nicht immer leicht erfaBbaren Eigenart der
Gruppen und von Gruppennorm gepragt
wird.

(Mirz 1979) Peter Faltin
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NORBERT J SCHNEIDER Popmusik.
Eine Bestimmung anhand bundesdeutscher
Presseberichte von 1960 bis 1968. Miin-
chen—Salzburg Musikverlag Emil Katzbich-
ler 1978. 126 S. (Freiburger Schriften zur
Musikwissenschaft. Band 11.)

Die im Druck vorliegende Dissertation
von Norbert J. Schneider will durch die
systematische Inhaltsanalyse von bundes-
deutschen Presseberichten einen Beitrag lei-
sten zur Kldrung terminologischer Prozesse
im Bereich Popmusik. (Diese Intention hat-
te vielleicht besser direkt im Haupttitel
ihren Ausdruck gefunden. So kdnnte man
beim ersten Hinsehen annehmen, die Arbeit
wiirde entsprechend dem auf dem Einband
allein gedruckten Titel Popmusik etwa auch
eingehendere musikalische Analysen ent-
halten.)

In der Einleitung wird der Versuch einer
Bestandsaufnahme von Popmusik und Pop-
kultur (nach 1970) unternommen, wozu
auch eine nicht ganz unproblematische Auf-
listung von verbindlichen musikalischen
Merkmalen gehort. (Die Harmonik der
Popmusik besteht z.B. keineswegs nur aus
dem Akkordvorrat des Bluesschemas und in
besonderen Fillen aus einigen Nebenstu-
fen.) AnschlieBend an die Bestandsaufnah-
me werden der massenmediale Charakter
der Popmusik beschrieben und wissen-
schaftstheoretische Grundlagen der Pop-
musikforschung (gesellschaftstheoretischer,
kommunikationssoziologischer und zeichen-
theoretischer Ansatz) erortert. Gerade letz-
teres verdient Anerkennung, weil hier eini-
ge wichtige Forschungsbedingungen und
Forschungsmoglichkeiten aufgezeigt wer-
den. Die Tragfihigkeit des zeichentheoreti-
schen Ansatzes ist dabei allerdings nicht zu
tiberschitzen.

Im Hauptteil der Arbeit werden die Be-
griffe ,, Beat*, ,,Rock‘ und besonders ,, Pop-
musik* anhand ihres Vorkommens und ih-
rer Verwendungsweise in 500 Artikeln der
Presseorgane Der Spiegel, Stern, Bunte, BZ
und FAZ in ihrer Entwicklungsgeschichte
verfolgt. Von Interesse sind in diesem zen-
tralen Kapitel der Dissertation weiterhin die
Ausfiihrungen iiber den Jazz, die neue Tanz-
musik der 60er Jahre sowie iiber Subkultu-
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ren und Gegenkulturen. (Eine Anmerkung
ist zu Tabelle VI zu machen, mit der ein
Uberblick iiber die Entwicklung der Pop-
musik in den Jahren 1960 bis 1968 versucht
wird. statt ,,Greathful Dead" muf} es
., Grateful Dead* heilen.)

Als ein Ergebnis der Untersuchungen
wird festgestellt, daB sich der Begriff ,,Pop-
musik* im deutschen Sprachraum in den
60er Jahren (erstmalig aufgefunden im Fe-
bruar 1964) eingebiirgert hat. Nach Schnei-
der ist dabei die musikalische Gattungsbe-
zeichnung ,,Popmusik‘‘ weit mehr eine Fort-
entwicklung des Terminus ,,Pop Art*“ als
eine Weiterentwicklung des Begriffs ,,popu-
lar music* ,,Pop* loste sich in den Jahren
1963 bis 1968 von der inhaltlichen Bindung
an ,,Pop Art* und trat in Bezug zu Stilen
afro-amerikanischer Musik. Als in vielerlei
Hinsicht artverwandter Vorldufer wird der
um 1940 geprdgte Name ,,Bop** bzw. ,,Be-
bop** angesehen.

Insgesamt betrachtet handelt es sich bei
der vorliegenden Arbeit um eine keineswegs
uninteressante, wenn auch thematisch eng
begrenzte Studie zur Popmusik.

(Juni 1979) Winfried Pape

IVAN VANDOR Die Musik des tibeti-
schen Buddhismus. Aus dem Franzosischen
von Wilfried SCEPAN. Wilhelmshaven
Heinrichshofen 1978. 160 S. Mit Noten-
beisp. und 33 Abb. (Taschenbiicher zur Mu-
sikwissenschaft. Band 48.)

Mit Recht darf sich das vorliegende Biich-
lein als die erste deutschsprachige Einfiih-
rung in die Musik des tibetischen Byddhis-
mus rithmen. Von Vokalmusik ist jedoch
nur hin und wieder die Rede, wihrend die
Orchestermusik in  den Klostern der
Monchsorden ausgedehnt beschrieben wird.

Die Darstellung beginnt mit einem Blick
auf die geschichtliche Entwicklung des tibe-
tischen Volkes, seiner Religion und der
Sakralmusik. In den folgenden Kapiteln sind
iiberwiegend die Ergebnisse von Beobach-
tungen und Nachfragen zusammengestellt,
die der Autor bei seinen Reisen 1971-1973
zu mehreren Klostern in Nepal und Nordin-
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dien gewann. Stets richtet sich sein Augen-
merk auf die Musikpraxis und ihre Bedeu-
tung. So hebt er im Kapitel Der Monch als
Musiker hervor, daB alle Monche an Gesang
und Rezitation bei den zahlreichen Zeremo-
nien teilnehmen, die Instrumentalmusik
aber nur von denjenigen ausgefiihrt wird,
die nicht zur Gruppe der gebildeten Monche
gehoren (S. 30). Klangnachahmungen von
Tierlauten, heiligen Silben und Gotterstim-
men auf Instrumenten, ferner die Sinnbild-
lichkeit der Formen und der Verwendung
einiger Musikinstrumente, dazu des Hand-
klatschens, erwahnt er unter dem Stichwort
»Symbolik'* Nach den Mitteilungen im Ka-
pitel ,, Asthetik'* fehlt in Tibet eine ,, Theorie
des musikalisch Schonen'’, doch kennt man
den ,,Begriff des gut Gemachten* (S. 67).
Begabung, Konnen und Freude am Instru-
mentalspiel werden immer in den Dienst
religioser Konzentration gestellt, denn letzt-
lich ist die Musik einerseits Opfer fiir die
Gotter, andererseits ein Beitrag zum Heil
der Menschen.

Der wichtigste Abschnitt der Arbeit, mit
Bildbeilagen versehen, umfaB3t ein Kapitel
tber die in den Klostern gebréduchlichen
Klangwerkzeuge sowie eine zweiteilige Ab-
handlung iiber die Struktur der Instrumen-
talmusik. Hiervon erortert der erste Teil die
,,melodisch-rhythmischen Formeln des indi-
viduellen Repertoires* der einzelnen Instru-
mente (S. 91-118), angefangen mit den
Schneckentrompeten (nicht ,, Muschelhor-
nern, wie Vandor schreibt), die nur einen,
doch vielfach modulierbaren Ton hervor-
bringen. Es folgen Kurztrompeten, Lang-
trompeten, Oboen, Rolmo- und Silhen-
Becken, dann Trommel, Glocke, Gong und
Holzbrett, deren Tonformeln oder Klangfi-
guren in Notenbeispielen vorgestellt, deren
Stimmlage und Artikulationsmoglichkeiten
im Text erlautert werden. Der zweite Teil (S.
119ff.) geht auf die ,, Beziehungen zwischen
den verschiedenen Stimmen‘ beim Zusam-
menspiel der Instrumente ein. Partituraus-
schnitte von zwei Musikstiicken illustrieren
die Beschreibung. Hier finden sich auch
Einzelheiten zur Vokalmusik, zundchst zur
Rezitation (S. 126{.), dann zum Gesang, der
mit Instrumenten begleitet wird (S. 127
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bis 132). Je ein Kapitel zur musikalischen
Terminologie und zur Notation, ferner ein
Verzeichnis der tibetischen Namen in ver-
einfachter und genauer Transliteration be-
schlieBen das zur ersten Information
brauchbare Biichlein.

(August 1978) Josef Kuckertz

Beitrage zur Volksmusik in Tirol. Inns-
bruck Eigenverlag des Musikwissenschaft-
lichen Instituts der Universitit Innsbruck
1978. 204 S.

Dieser Tagungsbericht des 12. Seminars
fiir Volksliedforschung (1976) stellt eine
Festgabe an den Innsbrucker Ordinarius fiir
Musikwissenschaft Walter Salmen dar mit
folgenden Referaten. Richard Wolfram,
Franz Friedrich Kohl — sein Leben und
Wirken, Franz Eibner, Die Sing- und Musi-
zierpraxis nach dem Zeugnis von Johann
Strolz und Franz Friedrich Kohl; Helga
Thiel, Zum Begriff ,,echt", erldutert an histo-
rischen Tiroler Volksliedaufnahmen aus dem
Phonogrammarchiv; Peter Stiirz, Die Wall-
fahrtslieder von Maria Weiflenstein — Ein
Beitrag zur musikalischen Volkskultur in
Sidtirol;, Karl Horak, Der Volkstanz in Tirol
zwischen Tradition und Folklorismus, Man-
fred Schneider, Allgemeine Bemerkungen zu
pramusikalischen Schallgerdten bei Arbeit
und Brauch in Tirol, Hildegard Hermann,
., Kinderinstrumente'* — Versuch einer Be-
stimmung aus (volks-)musikinstrumenten-
kundlicher Sicht, Gabriele Busch, Die Mu-
sikinstrumente in Tiroler Krippen; Adalbert
Koch, Die Tiroler Schiitzenschwegel (Zu-
sammenfassung), Florian Pedarnig, Das
Hackbrett in Osttirol; Gunter Schneider,
Der Stellenwert der Volksmusik im gesamten
kulturellen Verhalten im heutigen Tirol
(1976), ferner ein Schriftenverzeichnis von
Walter Salmen, zusammengestellt von Man-
fred Schneider Ohne allzu gonnerhaft zu
sein, kann man an dieser Aufsatzsammlung
feststellen, dal die deutschsprachige Volks-
musikforschung in den letzten Jahren er-
freulich an Niveau gewonnen hat. Hat sie
sich in fritheren Zeiten selbst von der Eth-
nomusikologie aus eurozentristischer Uber-
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heblichkeit abgesondert und den methoden-
kritischen Aspekt, der in der Ethnomusiko-
logie immer ein Schwerpunkt war, vernach-
lassigt, so zeigen zahlreiche Publikationen in
jlingerer Zeit eine Anndherung der Volks-
musikforscher an das wissenschaftliche
Denken ihrer Kollegen ,,von den Fremdkul-
turen” Dies ist nicht zuletzt ein Verdienst
Erich Stockmanns mit seiner IFMC-study
group zur Erforschung der europdischen
Volksmusikinstrumente und Oskar Elscheks
mit der study group fiir Systematisierung
von Volksmelodien. Sie haben MaBstibe
gesetzt, an denen die Volksmusikforscher
und -pfleger nicht vorbeikonnten. Auch
Emst Klusen muB} hier genannt werden, der
vor allem die Gegenwartsvolkskunde in den
Vordergrund riickte. So ist es kein Wunder,
wenn diese Anregungen in den vorliegenden
Beitrdgen ihren Niederschlag finden, sei es
in den Referaten tber Akkulturationspro-
bleme (Thiel, Horak, G. Schneider) oder
iber Instrumente (M. Schneider, Busch,
Herrmann, Koch, Pedarnig). Dall manche
Parallelen aus nichteuropidischen Kulturen
etwas gezwungen erscheinen, sollte man
nicht iiberbewerten. Die historisch-literari-
sche Quellenauswertung wurde offensicht-
lich durch den Widmungstriager und seine
Forschungen initiiert (Eibner, Stiirz). Daf
manches quellenkritisch nicht ausreichend
belegt zu sein scheint, mull angesichts der
positiven Gesamttendenz des Buches nicht
zu tragisch angesehen werden, desgleichen
das haufige Auftreten von subjektiven Epi-
teta, wie ,,schmalzig”, , stifilich* etc., die ja
das personliche Engagement des Autors
ausdriicken, wobei eine Begriindung fiir die
Wertung oft unterbleibt. Hier zeigt sich
manchmal die Schwierigkeit einer starken
und intimen Verbundenheit mit dem For-
schungsgegenstand, die zwar insgesamt
sinnvoll ist, aber im einzelnen den Nachvoll-
zug durch den neutralen Leser erschwert.
Man sollte wirklich einmal einen auBereuro-
péischen Ethnomusikologen zu einer Arbeit
iiber das deutsche Volkslied auffordern, um
vielleicht durch die Distanz einen objektive-
ren Blick auf das Volkslied und seine Werte
zu gewinnen. Doch dndern diese Uberle-
gungen nichts an der Wichtigkeit solcher
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Tagungen fiir das Wissen und die Erfor-
schung regionaler Volksmusiktraditionen —
hier gezeigt am Beispiel Tirol.

(April 1978) Rudolf Brandl

THOMAS FREDRIC HARMON The
Registration of J.§. Bach’s Organ Works. A
Study of German Organ- Building and Regis-
tration Practices of the Late Baroque Era.
Buren. Verlag Frits Knuf 1978. VI, 372 §.

The Secretly Kept Art of the Scaling of
Organ Pipes described by Georg Andreas
SORGE, hrsg. von Carl O. BLEYLE. Bu-
ren. Verlag Frits Knuf 1978. Il1l, 116 S.
(Bibliotheca Organologica. Vol. 33.)

Der riihrig tédtige hollindische Verlag be-
reichert das in den letzten Jahren stetig
wachsende organologische Schrifttum er-
neut mit wichtigen Arbeiten. Hier ist einmal
die Dissertation von Harmon anzuzeigen.
Sie setzt sich mit dem deutschen Orgelbau
und den Registrierpraktiken des Spitba-
rocks auseinander. Ausfiihrliche Untersu-
chungen werden dem deutschen, franzosi-
schen und italienischen Orgelbau des ausge-
henden 17 Jahrhunderts sowie den Orgel-
baumeistern Eugen Casparini, Andreas und
Gottfried Silbermann und Zacharias Hilde-
brandt gewidmet. Als Kernstiick der Studie
konnen wohl die Darlegungen iiber Bachs
Registrierungen, das organo pleno, das Can-
tus-firmus- und das Triospiel gelten. Viele,
wenn auch nicht die allerneuesten dem
Stand der Wissenschaft angepalten Vorar-
beiten (Verf. spricht von ,,nearly a century of
valuable research') haben Harmon die Ar-
beit erleichtert. Es schmalert indes nicht
sein Verdienst, sich insgesamt recht umfiang-
lich und teilweise tiefschiirfend mit dem
Problem der Registrierung Bachscher Or-
gelmusik beschaftigt zu haben.

Orgelpliane bzw. -beschreibungen sind ei-
nem Anhang in deutscher Sprache beigege-
ben, um Fehler und MiBverstidndnisse zu
vermeiden, die sich unweigerlich aus moder-
nisierter Orthographie oder Ubersetzung
ergeben (S. VI). Schmerzlich vermit man
Orts- und Personenregister. Die Bibliogra-
phie kommt iiber ein mageres Geriist orga-
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nologischer und orgelhistorischer Literatur
kaum hinaus.

Unter Mensur wird das Verhiltnis der
Weite einer Orgelpfeife zu ihrer Linge ver-
standen. Dabei werden weite (z.B. Hohl-
flote), mittlere (Prinzipal-) und enge (Gam-
ben-)Mensuren unterschieden, die entweder
einen weichen, scharfen oder streichenden
Ton erzeugen. Diese Fakten sind in der
Orgelbaukunst schon immer von entschei-
dender Bedeutung gewesen.

Georg Andreas Sorge (1703-1778),
einstmals Hof- und Stadtorganist in Loben-
stein, der Musik wie der Arithmetik und
Geometrie gleichermalen verschrieben,
plaudert in seiner Arbeit Die geheim gehal-
tene Kunst der Mensuration der Orgelpfeif-
fen freilich allzu Geheimes nicht aus. Er
meint zwar: ,,Die Herren Orgelbaumeister
werden uns schwerlich was von dieser Mate-
rie schreiben, denn sie halten diese Kunst
sehr geheim." (Siehe dazu den Aufsatz des
Herausgebers auf S. 91-114, hier S. 100). In
der Tat haben sich die groBen Theoretiker
immer wieder zum Thema ,,Mensur* gedu-
Bert. Der Band wird trotzdem das Interesse
der Orgelhistoriker finden, zumal das von
Sorge 1764 verfaBte Manuskript bislang
unverOffentlicht geblieben ist. C.O. Bleyle
hat die 57 Seiten umfassende Arbeit so
ediert, da3 jeweils einer Faksimileseite Sor-
ges eine Ubersetzung ins Englische gegen-
ubersteht.

(September 1979) Raimund W. Sterl

PETER NITSCHE: Klangfarbe und
Schwingungsform. Miinchen. Musikverlag
Emil Katzbichler 1978. 105 S. mit 9 Abb.
und 36 Tab. (Berliner musikwissenschaftli-
che Arbeiten. Band 13.)

Ausgangsmaterial dieser Anfang bis Mit-
te der 70er Jahre an der TU Berlin entstan-
denen Dissertation sind 13 einzelne Klange
von 13 der gebrauchlichsten Musikinstru-
mente des klassisch-romantischen Orche-
sters. 25 musikalisch vorgebildete Versuchs-
personen hatten die Klinge im Paarver-
gleich (78 Paare) nach einer sechsstufigen
Ahnlichkeitsskala zu beurteilen. Die Aus-
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wertung der daraus resultierenden Ahnlich-
keitsmatrizes ergibt sieben Faktoren, von
denen vier benannt werden: Gattung und
Rauhigkeitsgrad, Helligkeit, Volumen, Ab-
geschlossenheit,

Nach einer Analyse jeder der Schwin-
gungsformen als ganzer (nach den Parame-
tern Dauer, Anstieg, Flache und maximale
Auslenkung mit der Hilfe eines Computers
IBM 1800, der bei vierfacher Verlangsa-
mung des Ausgangsmaterials etwa 40000
Teile pro Sekunde mit einer Auflésung von
14 bit mif3t) und nach einer Faktorenanalyse
der erhaltenen Daten zur Schwingungsform
versucht Nitsche einen Bezug zwischen den
Faktoren zur auditiven Wahrnehmung der
13 Klange und den Faktoren der Schwin-
gungsformen herzustellen. Seine Ergebnisse
sind, gemessen an dem methodischen und
rechnerischen Aufwand, relativ karg: der
Gattungsfaktor hangt mit grofSter Wahr-
scheinlichkeit von der Einschwingdauer ab,
der Volumenfaktor von Dauer und maxima-
ler Auslenkung, der Faktor der Abgeschlos-
senheit von der Verschiedenheit der Zeit-
segmente.

In der Arbeit wurde ausgegangen von der
Erkenntnis, daB die traditionellen Formen
der Schallanalyse unzureichend sind, um
Beziehungen zwischen Reiz und Wahrneh-
mung herzustellen. Gedankliche Grundlage
fiir die Untersuchungen ist ein ,,Schichten-
modell der Klangfarbe® mit einer perzepti-
ven, den unmittelbaren Eigenschaftsbereich
umfassenden Schicht und den dazu in einem
noch zu klarenden Zusammenhang sich be-
findenden Schichten des beziehenden Den-
kens und der Assoziation. Dieses sicher
noch weiter zu prazisierende und differen-
zierende Schichtenmodell kommt allerdings
bei der Diskussion der Untersuchungser-
gebnisse zu kurz. In diesem Punkt demnach
gleicht die vorliegende Abhandlung so
ziemlich allen schon bekannten Veroffent-
lichungen zum Themenkomplex Klangfar-
be, hinsichtlich des methodischen Vorge-
hens aber sind neue und sicher zukunftswei-
sende Moglichkeiten aufgezeigt worden, ob-
wohl wichtige Arbeiten zum Thema, wie die
von R. Plomp (1970) und von G. von
Bismarck (1972) offensichtlich nicht einge-
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sehen worden sind (nach 1972 erschienene
Arbeiten sind ohnehin nicht mehr beriick-
sichtigt).

Besonders erfreulich ist die zumindest
fiir vergleichbares musikwissenschaftliches
Schrifttum sonst nicht iibliche, hochst kriti-
sche Methodenreflexion. Die rechnerischen
Verfahrensweisen, fiir die sich der Autor
jeweils entscheidet, stellen kein Optimum
dar, sondern das notwendige Ubel, solange
keine besseren Verfahren entwickelt wor-
den sind. Die mit einem umfangreichen
tabellarischen Anhang versehene Arbeit
vermittelt Anregungen, von denen man hof-
fen kann, daB sie fiir eine weiterfiihrende
Klangfarbenforschung verwendet werden.
(Februar 1980) Helmut Rosing

Gesammelte Vortrige der 600-Jahrfeier
Oswalds von Wolkenstein, hrsg. von Hans-
Dieter MUCK und Ulrich MULLER. Géop-
pingen  Kiimmerle Verlag 1978. 562 S§.
(Goppinger Arbeiten zur Germanistik. Nr
206.)

Die seit Textausgabe 1962 (ATB, 1975)
breit zunehmenden Bemiihungen um Lied-
schaffen und (politisch/juristische) Person
des Wolkensteiners, gelegentlich schon die
Grenze der Betriebsamkeit streifend, fan-
den 1977 einen Hohepunkt anlaBlich der
600-Jahrfeier in Siidtirol. Um den zweiten
Teil (u.a. 12 ,,Vortrige des Rahmenpro-
gramms und zusitzliche Beitrige') erginzt,
bringt der erste von 298 Seiten den Eroff-
nungsvortrag und die Beitridge des wissen-
schaftlichen Symposions. Umfang und Viel-
seitigkeit notigen hier zur Beschrankung,
zumal nur sehr wenige Beitrage Liedsitze
behandeln, Oswalds noch dominierender,
nicht weniger instruktiver Einstimmigkeit
nahm sich in Seis am Schlern niemand an.

So muB es teilweise bei Anzeigen bleiben.
Georg Fenwick Jones, Konnte Oswald von
Wolkenstein lesen und schreiben?, Mathias
Feldges, Lyrik und Politik am Konstanzer
Konzil — eine neue Interpretation von Os-
walds Hussitenlied; Walter Roll, Oswald von
Wolkenstein und andere ,Minnesklaven’,
Eugen Thurnher, Die politischen Anschau-
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ungen des Hugo von Montfort und Oswalds
von Wolkenstein, Hera Konig-Seitz, Das
Kreuzigungsbild im Chor der Kapelle von St.
Oswald (Kastelruth). Im Eroffnungsvortrag
Landherr und Landesherr ging Anton
Schwob der Frage nach, wie der zweitgebo-
rene Ministerialensohn hoher aufsteigen
konnte, womit Schwob seine archivalisch
fundierte, endlich soliden Grund legende
Biographie (Bozen, 1977 [ad hoc erschie-
nen]), abrundete. Horst Brunner bietet mit
Das deutsche Liebeslied um 1400 ein mo-
dellartiges ,,Gesamtbild** auf der Folie des
hochmittelalterlichen, wobei er auch die
Sterzinger Handschrift heranzieht (wie ich
zuverléssig erfuhr, nicht verloren). Ob ein
Gesamtbild ohne Beriicksichtigung Hugo
Kuhns tragfahig bleiben wird? Von Interes-
se ist u.a. die Feststellung, daB sich das
Zahlenverhiltnis weltlicher und geistlicher
Liedautoren gegeniiber friilher umkehrte.
Franz-Viktor Spechtlers Versuch iiber

Liedtraditionen in den Marienliedern Os-
walds von Wolkenstein ist, wie anderer Be-
miithung auch, beeintrdchtigt von nicht
adaequaten Gruppierungskriterien, wertvoll
u.a. das Verdeutlichen der Losung von Li-
turgischem. AbschlieBendes iiber Maria in
Verbindung mit Musik 148t sich weiterfiih-
ren, da die meister neben Gott auch Maria
mit dem eigenen gesanc zusammensehen.
(Zum musikalischen Wortschatz Oswalds
vgl. Spechtler in Modern Language Notes
1974, S. 367-391.) Ulrich Miiller tragt zu
den Tageliedern bei, bei welchen ebenfalls
Losung von friiherer Funktion Anderem
Raum gibt. Er versucht eine am ,,Normal-
typ* orientierte Gliederung (S. 209,
,,Norm-Riicksichten** auf Publikum?). Bei
instruktiver Beischaltung von des Monchs
nachthorn, taghorn u.a., die er als ,,Varia-
tionskette* (miB?)versteht, verzichtet er auf
den Querverweis, daB3 Ivana Pelnar (S. 273)
zufolge solches in Trecento und Ars Nova
(ein Beispiel von Machaut S. 281) beliebt
war Spechtler steuerte eine Neutranskrip-
tion dieser Liedtexte bei mit dem Versuch,
dabei deren ,,musikalische Struktur‘ sicht-
bar zu machen, was sich nun zunehmend
einbiirgern sollte. Siegfried Beyschlags von
cigener Studie (1968) ausgehende Kritische
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Anmerkungen zu Schallplatteneinspielungen
von Fugen und Duetten (sic) . . . bezeugen,
wieviel Ausiibende vom Fortschreiten der
Forschung profitieren konn(t)en. Hier geht
es um die Absichten des Autors beim ,,Zu-
sammenspiel des Gesprichs', denen iiber-
eilte zwei Tempi sehr abtréglich sein konnen
(zur Ubereilung von Einstimmigem vgl. Mf
1974, S. 485). Cesar Bresgen macht anspre-
chend mit seinem szenischen Wolkenstein-
Oratorium von 1952 bekannt (in Seis Teile
von Tonband). Er erldutert Oswalds und
eigenen Anteil am Musikalischen, seine
Entscheidung gegen ,,wissenschaftliche bzw.
historische ,Rappresentazione'*‘ sowie fiir
Chore, ebenso die dramaturgische Notwen-
digkeit eigener ,,Einschiibe" Ivana Pelnar
gelangte bei der Pramisse, Details der Auf-
zeichnung ernster zu nehmen, zu ,,Neue(n)
Erkenntnisse(n) “, gestiitzt auch auf ihre
Dissertation (1977, im Druck; mit Neuaus-
gabe aller mehrstimmigen Lieder Oswalds).
Notierung von Koller Nr. 102 ergab fiir den
Diskant, da3 er nur in Hinblick auf den
Tenor richtig gelesen werden kann, Striche
leisten Zuordnung (vgl. Mf 1973, S. 457f.).
Graphische Orientierungshilfen verschiede-
ner Art sind zu lange iibersehen worden, es
galt ne oculus erretur (vgl. AfMw 1966, S.
257). Da Kaudierung oder Rubrizierung
von rhythmischer Relevanz sein konnen, ist
hier wie dort von ,,Signalfunktion* zu spre-
chen. Die Tenorbezogenheit des Diskants
(in B nur Tenor) erklart sich von einer
,,organalen Zweistimmigkeit” her, Ivana
Pelnar zufolge sonst miindlich iiberlieferte
hochmittelalterliche Vorstufe der Mehrstim-
migkeit. Diirfen wir auch das éibersingen des
Tenors (cod. vind. 2856, fol. 190") dazustel-
len? Gegeniiber der Annahme, die Liedwei-
sen fiihrten im Verhaltnis zu den Folgestro-
phen ein ,, Eigenleben*’, ist zu erinnern, da
sie dort fiir Modifizierung ad hoc offen
gewesen sein miissen (res non confecta, vgl.
ZfdPh 1971, Sonderheft, S. 1ff.). Diese
wenigen Seiten bieten noch mehr, so bei
Koller Nr. 89 Nachweis italienischer Prove-
nienz, dazu Korrektur Kollers (und Bey-
schlags 1968); Bestimmung von Nr. 50 als
.,einfache Form‘ des radels; Gewinn neuer
Stimmen zu Nr. 124 aus der Handschrift
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sowie Identifizierung des danach Notierten
als zu Nr. 120 gehorend mit Nachweis von
dessen Vorlage, der Ballade des Niederldn-
ders Martinus Fabri, die bisher als Unicum
galt. Alles in allem ein Beitrag von besonde-
rem Gewicht, in welchem iiberdies die
Zweiteilung der Mehrstimmigkeit Oswalds
in Westeuropiisches (Ubernahme, Nachah-
mung) und Bodenstiandiges auch in Hinsicht
der Notation nachgewiesen wird. Ausfiihrli-
cher dazu und zur Unterscheidung von A
(eher privat) und B (mehr reprisentativ) in
der Dissertation und jetzt Mf 1979, S.
26-33 (Neuentdeckte Ars-Nova-Sdtze bei
Oswald von Wolkenstein).

Dieter Kithn (Autor der bekannten, mit
Preis ausgezeichneten Biographie), Tann-
hdusers Kreuzlied. Eine Anmerkung, Hel-
mut Stampfer, Restaurierung der Ruine
Hauenstein 1976/77, Josef Nossing, Oswald
von Wolkensteins Urbar- und Zinsgiiter
Norbert Mayr, das Greifensteinlied Os-
walds von Wolkenstein in neuer Sicht; Hans
Moser, Anmerkung zu Klein 27, 61ff.,
Wolfgang Kersken, Die Kalendergedichte
und der Neumondkalender Oswalds von
Wolkenstein, Alan Robertshaw, Oswald von
Wolkenstein und ,Sabina Jiger’ Liebe oder
Liebesroman?, Hans-Dieter Miick, Oswald
von Wolkenstein zwischen Verehrung und
Vermarktung. Formen der Rezeption
1835-1976. Mit einem Anhang. Dokumen-
tation des Wolkenstein-Jahres 1977 Auf
diesen so neuartigen wie reichhaltigen Bei-
trag (180 Anmerkungen) kann hier nur
hingewiesen werden. Wolfgang Harings ge-
nealogische Stammtafeln der zeitgenossi-
schen groBen Fiirstenhduser schlieBen den
zweiten Teil ab, in welchem Norbert Mayr
Zur Entstehung der Handschrift A aufarbei-
tend und auch Neues beitragt u.a. mit
innerer** Chronologie, Uberlegungen zum
Aufzeichnungsort der sieben Schreiber und
zur Frage der Ordnungsprinzipien (Chrono-
logie der Entstehung dominiere). Eine Ta-
belle weist auf kontrastierende Abfolge von
biographisch Relevantem und Irrelevantem,
was der weiteren Diskussion ebenso bedarf
wie Mayrs Pladoyer fiir eine neue Textaus-
gabe nach A, da B nach Tonen ordne. Hans
Moser kommentiert die Infrarotphotogra-
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phie (Abb. S. 388) der Vorzeichnung unter
Oswalds Portrit in B. Wichtiger noch er-
scheint sein Ergebnis beim ,,Argernis* der
Oswaldforschung, der weitgehenden Rasur
des Liedes Ain klugen abt, das nun mit UV-
Aufnahmen teilweise zu entziffern ist; er
kann es iiberzeugend auf Vorfille zwischen
dem Brixener Bischof und dessen ,Stab’
interpretieren. Wenn es in der etwa
1450-1470 von B abgeschriebenen Text-
handschrift ¢ fehlt, muB es vorher in B
getilgt sein, was auf Autornidhe von B weist,
wie das Lied selber auf Nihe blanker Reali-
tat. Dieser Beitrag legitimiert auf seine
Weise die Pramisse Ivana Pelnars. Die
Uberlieferung Oswalds in zwei Autoren-
handschriften, ein seltener Ghicksfall, kann
fiir Fragen mittelalterlicher Uberlieferung
prinzipiell forderlich sein. Eine nichste Os-
waldmonographie wird nicht wenig Zeit
zum Ausreifen brauchen. — Last but not
least der romische Germanist Francesco
Delbono, dem auch eine weitere Faksimile-
ausgabe von A (Graz 1977) zu verdanken
ist, mit willkommenem Zur italienischen
Rezeption und zu Biographie und Werk. Wir
erfahren Kritisches zu den bisher wenigen
italienischen Arbeiten, Delbono sucht Os-
walds Beziehungen zu anderen Kulturen
objektiver als jene zu fassen. Er betont die
Notwendigkeit, den Siidtiroler den Italie-
nern (u.a. auf dem Wege der Komparati-
stik) ndherzubringen, wozu er 1956 mit
Bibliographie angesetzt hatte. Hier teilt er
Berithrung mit beriithmten Versen Dantes
mit und versucht anschlieBend, bei unge-
kldrten ,, Hauptfragen' weiterzugelangen, so
beim autobiographischen Koller Nr. 19 ,,Es
fiiegt sich  “° — Die Vorbereitungen des in
Seis beitragenden Augsburger Ensembles
fiir frithe Musik fithrten zur hier folgend
angezeigten Veroffentlichung der Lei-
tenden:

Oswald von Wolkenstein. Eine Auswahl
von Melodien, hrsg. von HANS GANSER
und RAINER HERPICHBOHM. Géppin-
gen. Kiimmerle Verlag 1978. 67 S. (Gdppin-
ger Arbeiten zur Germanistik. Nr. 240.)

Diese Auswahl von drei ein- und 21
mehrstimmigen Liedern, als ,,Synthese prak-
tischen Musizierens und theoretischer Refle-
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xion* vorgestellt, kann bis auf weiteres gute
Dienste leisten, obwohl die Ubertragungen
zu Taktangabe und -strichen zuriickkehren.
Indessen sind mehrmals — nicht eben vor-
ziigliche — Faksimiles und deren Transkrip-
tion beigegeben. Anmerkungen bringen
Wichtiges zu jedem Liede. Das Literatur-
verzeichnis mutet etwas willkiirlich an, es
fehlt z.B. Beyschlags Studie von 1968 und
auch ein Hinweis auf vollstédndige Bibliogra-
phie zu Oswald. Mitgeteilt sind zwei andere
Auswahlen und mehrfach Kritisches dazu.
Da —z.T gravierende — Fehler Kollers und
anderer Korrektur erfahren, z.B. bei Nr 19
der Contratenor nach Paralleliiberlieferung
(clm 14274) ergianzt wurde, kann diese
Auswabhl einer fehlenden neuen Gesamtaus-
gabe ebenfalls forderlich sein.

(September 1978) Christoph Petzsch

OLIVER NEIGHBOUR The Consort
and Keyboard Music of William Byrd. Lon-
don—Boston. Faber and Faber 1978. 272 §.
(The Music of William Byrd. Band 3.)

Die vorliegende Studie bildet den dritten
Band einer dreiteiligen Publikation unter
dem Gesamttitel The Music of William
Byrd. Die Biande 1 und 2 werden von
Joseph Kerman (Messen und Motetten) und
von Philip Brett (Songs, Services and An-
thems) vorbereitet.

Die Musik fiir Consort umfaft Cantus-
firmus-gebundene  Stiicke, Variationen,
Tdnze und drei- bis sechsstimmige Fanta-
sien, jene fiir Orgel Antiphonen- und Hym-
nenbearbeitungen und jene fiir Cembalo
(Virginal) vor allem Grounds, Variationen
iiber Liedweisen, Tdnze sowie Fantasien
und Preludes, dementsprechend ist die Glie-
derung des vorliegenden Buches: vier Kapi-
tel beschaftigen sich mit der Consort-Music,
eines mit der Orgelmusik und fiinf mit der
Musik fiir ein Tasteninstrument. In jedem
Kapitel finden sich zu Beginn ein Verzeich-
nis der (echten) Stiicke und Hinweise auf
die Neuausgabe in The Byrd Edition (Lon-
don 1971) beziehungsweise in Keyboard
Music (London 1969-1971, 2/1976: Musica
Britannica Band 27-28) sowie, mit zwei
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Ausnahmen, je ein Incipit-Verzeichnis. Im
einzelnen werden die Stiicke analysiert und
zeitlich in das Schaffen Byrds eingeordnet,
gegebenenfalls wird auf Zusammenhinge
mit Stiicken anderer Komponisten aufmerk-
sam gemacht.

Dem Einleitungskapitel, in dem die Quel-
lenlage und der Stellenwert der Musik fiir
Consort und fiir ein Tasteninstrument im
Gesamtwerk von Byrd erortert wird, folgt
die Besprechung der In-Nomine-Komposi-
tionen. Die zwei vier- und die fiinf fiinfstim-
migen Stiicke diirften in den frithen 60er
Jahren des 16. Jahrhunderts entstanden
sein, etwa zur selben Zeit wie die Hymnen-
und Miserere-Bearbeitungen fiir ein Con-
sort, denen das dritte Kapitel gewidmet ist.
— Die iiber einen Cantus firmus gearbeiteten
Stiicke gehoren meist in die friihe Schaffens-
periode Byrds. — Die Kapitel 4 und 5
umfassen die fiinf- und sechsstimmige Con-
sort-Music (Fantasien, Variationen, Pava-
nen und Gaillarden) beziehungsweise die
drei- und vierstimmigen Fantasien. Von den
letzteren sind nur je drei als echt anzusehen.
Diejenigen, deren Autorschaft Byrds (mit
Recht) angezweifelt wird, werden im Text
ausfiihrlich behandelt, entsprechend geht
der Autor auch in den iibrigen Kapiteln auf
diese Probleme ein.

Die Kapitel 6 bis 11 sind der Musik fiir
ein Tasteninstrument gewidmet: Antipho-
nen- und Hymnenbearbeitungen fiir Orgel
(6), Grounds und @hnliche, verwandte Stiik-
ke (7), Variationen iiber volkstiimliche Tédn-
ze und Liedweisen (8), Tidnze, Bearbeitun-
gen (Arrangements) und quasi Programm-
musik (Descriptive Music) (9), Pavanen und
Gaillarden (10) und Fantasien und Preludes
(11). Wohl aus Platzgriinden muBten in den
Kapiteln 7 und 8 die Incipit-Verzeichnisse
entfallen, was leider die Funktion der Un-
tersuchung als Nachschlagewerk und thema-
tisches Verzeichnis empfindlich schmilert.

Besonders wertvoll sind die Hinweise auf
Entsprechungen und Parallelen in der Mu-
sik fiir Consort und fiir Tasteninstrument.
Das gesamte instrumentale Oeuvre Byrds
wird in umfassender Weise behandelt und in
einen weiteren historischen Zusammenhang
gestellt. Die vielen Einzelheiten, die der
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Text stets in iibersichtlicher Weise bietet,
werden von einem Verzeichnis aller, auch
der zweifelhaften Instrumentalwerke nach
Titeln bezichungsweise Gattungen und ei-
nem Namenindex ergéanzt.

(Mai 1979) Veronika Gutmann

Héndel-Handbuch. Band 1 Lebens- und
Schaffensdaten, zusammengestellt von Sieg-
fried FLESCH Thematisch-systematisches
Verzeichnis  Biihnenwerke. (Zusammenge-
stellt) von Bernd BASELT Kassel usw. und
Leipzig Barenreiter und VEB Deutscher
Verlag fiir Musik (1978). 540 S. (Hdndel-
Handbuch in vier Banden. Gleichzeitig
Supplement zur Hallischen Handel-Aus-
gabe.)

In seiner Handel-Biographie betont Paul
Henry Lang mehrfach, Héndel sei unter den
grolen Meistern der Musikgeschichte der
unbekannteste, und zwar gelte dies beson-
ders fiir den Opernkomponisten. In der Tat
ist dieser von der dlteren Forschung und, ihr
folgend, auch von der Praxis, gegentiber
dem Oratorienkomponisten lange Zeit zu-
riickgesetzt worden, sah man ihn doch hier,
nicht zuletzt aufgrund der Texte, allzusehr in
den Banden einer fernen Tradition, wahrend
das Handelsche Oratorium als deren ganz
personliche Uberwindung erscheint. Fiir die
Wiederbelebung der Opern ist, nach der
Gottinger Handelbewegung der Zwanziger
Jahre, in Handels Geburtsstadt Halle Ent-
scheidendes geschehen. Eine Reihe von ih-
nen liegt auch bereits in neuen kritischen
Editionen der Hallischen Héndel-Ausgabe
vor, als deren Supplement nunmehr das
Handel-Handbuch zu erscheinen beginnt.
Der hier vorliegende erste von vier geplan-
ten Binden enthilt eine Tabelle der Lebens-
und Schaffensdaten und den ersten Teil des
thematisch-systematischen Verzeichnisses,
der die Biihnenwerke umfafit. Im zweiten
und dritten Band soll das Verzeichnis mit
den Oratorien, der vokalen Kammermusik
und der Kirchenmusik bzw. der Instrumen-
talmusik fortgesetzt werden, der vierte
Band wird die Reihe dann mit einer aus-
fiihrlichen Bibliographie beschlieBen.

Besprechungen

Die ,,Lebens- und Schaffensdaten* sollen
nach Aussage des Geleitworts ,,nur ein ganz
knappes Geriist zur schnellen Orientierung"’
darstellen. Als solches hitten sie ruhig noch
knapper und damit zugleich ihrem Zweck
entsprechend ibersichtlicher gehalten sein
konnen, wenn man auf die Angaben von
Besetzung und Wiederholungen der Opern
und Oratorien, die man hier sowieso nicht
sucht und die (fiir die Opern) im anschlie-
Benden thematisch-systematischen Ver-
zeichnis noch einmal auftauchen, verzichtet
hatte. In diesem erscheinen die Opern in
chronologischer Folge, zunidchst mit Angabe
von Titel, Textautor, genauen Besetzungs-
angaben, Bandzahlen der alten und neuen
Hindel-Ausgabe, Entstehungszeit und Ort
und Jahr der Urauffiihrung. Darauf folgen
die Incipits samtlicher Nummern und der
dazwischenliegenden (auch Secco-) Rezi-
tative, die ersteren stets so ausgedehnt, daf3
ein eventuelles Wechselspiel zwischen
Singstimme und Instrumenten dabei zur
Geltung kommt, anschlieBend ausfiihrliche
Quellenangaben und eine kurze Entste-
hungs- und eingehende Auffithrungsge-
schichte. Daran schlieBt sich jeweils eine
Zusammenstellung der Nummern, die Han-
del aus friitheren eigenen Werken entlehnt
bzw. in spétere iibernommen hat (besonders
reichhaltig bei den Frithopern Almira,
Rodrigo und Agrippina). Den Schlufl ma-
chen Angaben der wichtigsten Literatur zu
der betreffenden Oper Zusammengenom-
men geben alle diese Bemerkungen in Ver-
bindung mit dem ausfiihrlichen Notentext
aufschlufireiche Einblicke in die einzelnen
Werke und ihre Stellung im Schaffen Hén-
dels und dem ihrer Zeit im allgemeinen. Sie
bieten damit der Handel- wie der Opernfor-
schung eine Fiille wertvoller Anregungen zu
Spezialarbeiten der verschiedensten Art,
von vergleichenden Einzelanalysen iiber
quellenkritische Untersuchungen bis etwa
zu einer griindlichen Behandlung des so
wichtigen Entlehnungsverfahrens, das ein
besonders helles Licht auf die enge Ver-
wandtschaft von Oper und Oratorium wirft.
Verzeichnisse der Textanfiange, der Instru-
mentalsdtze und der Rollen erleichtern die
Benutzung des umfangreichen Bandes, der
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dazu verhelfen moge, die Beschéftigung mit
Handel dem Opernkomponisten in Zukunft
iiber Einzelstudien hinweg auf eine breitere
Basis zu stellen.

(Juli 1980) Anna Amalie Abert

GEORG FRIEDRICH HANDEL. Auf-
zeichnungen zur Kompositionslehre. Aus
den Handschriften im Fitzwilliam Museum
Cambridge, Composition lessons. Hrsg./ Ed.
by Alfred MANN. Leipzig. VEB Deutscher
Verlag fiir Musik (1978) — Kassel usw.
Bdrenreiter (1979). 99 8. (Hallische Hindel-
Ausgabe. Supplement. Band 1.)

In Fortsetzung einer im Hdndel-Jahrbuch
1964/65 erschienenen Vorstudie rekonstru-
iert Alfred Mann den Lehrgang Hindels,
der sich als musikalische Unterweisung der
Prinzessin Anna in einer iiber J. Chr. Smith
d.J in das Fitzwilliam Museum Cambridge
gelangten Handschriftensammlung inmitten
von Aufzeichnungen und Skizzen zu eige-
nen Werken erhalten hat. Sorgfiltig werden
aus dem fragmentarischen Bestand jene Tei-
le herausgeschiilt, deren didaktische Bestim-
mung sicher oder doch sehr wahrscheinlich
ist. Es wird der Plan einer Meisterlehre des
GeneralbaB3zeitalters erkennbar, die von
Anfangsstudien mit kurzen Cembalostiicken
tiber GeneralbaBaufgaben bis zur Fugenleh-
re als dem bedeutendsten Teil dieser Auf-
zeichnungen reicht. Entlehnungen aus zeit-
genossischen Schriften und eigene Erkla-
rungen fehlen in der Niederschrift. Jedoch
1dBt der Notentext Handels Lehrziel miihe-
los erkennen. Da die herangezogenen Auto-
graphe kaum Leseschwierigkeiten bereiten,
lag es nahe, diese zur Ginze im Faksimile-
druck wiederzugeben und den begleitenden
kritischen Kommentar zu ihnen, der paral-
lellaufend in deutscher und englischer Spra-
che erfolgt, den jeweiligen Abbildungen
folgen zu lassen.

Mit groBer Sachkenntnis wird deren In-
halt erldutert, und die einheitliche Konzep-
tion des Lehrplans nachgewiesen. Als we-
sentliches Moment der GeneralbaBlehre
wird die aus der jeweiligen Situation der
Stimmfiihrung sich ergebende lineare Ge-
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staltung erkannt (S. 24); bezeichnend, daB
2 sowie § getrennte Behandlung finden und
der Septimenakkord zunichst als Vorhalts-
auflosung in den Sextakkord aufscheint.
Dem Akkord als Einzelphanomen fillt kei-
ne Bedeutung zu. ,,Die Bewunderung, die
Hindel (nach der Aussage von Hawkins)
Rameau gezollt hat, muf§ dem Dramatiker,
nicht dem Theoretiker gegolten haben. In
dieser prinzipiellen Einstellung der Akkord-
lehre gegeniiber deckt sich die Hdandelsche
Generalbaf3schulung deutlich mit der Bachs'*
(S. 29), dessen ,,antirameauische’ Grund-
satze durch C.Ph.E. Bach bezeugt sind.
AnschlieBend an die bis zur Auflésung des
Nonenintervalls und den Orgelpunkt rei-
chende GeneralbaBlehre, in der — im Ge-
gensatz zu jener Georg Muffats — ausgesetz-
te Beispiele fehlen, werden zwei bisher
unveroffentlichte, thematisch verwandte
geistliche Arien mitgeteilt, die als Einfiih-
rung in Form und Stil der Bel-canto-Kom-
position pddagogische Absicht erkennen
lassen. Die stdarkste Beriihrung mit dem
eigenen Schaffen zugleich mit der Wendung
des Meisters zum Oratorium 148t die aus der
GeneralbaBpraxis erwachsende Fugenlehre
erkennen, die alle wesentlichen Fragen, wie
reale und tonale Beantwortung, Engfithrung
und kanonischen Satz, Augmentation und
Diminution, melodische Umkehrung, dop-
pelten Kontrapunkt und das Problem der
Doppelthematik beriihrt.

Alfred Mann weist in diesem Zusammen-
hang auf die entwicklungsgeschichtliche Be-
deutung des zweiten Themas in Handels
Fugenstil hin. Obwohl die Beispiele zur
Fugenlehre vorwiegend in Partiturform auf-
gezeichnet sind, geht aus dem letzten, das in
fertiger Komposition in der 2. Klaviersuite
steht, eindeutig hervor, daf es sich um Sitze
handelt, die am Tasteninstrument ausge-
fiihrt wurden. Neue Aspekte ergeben sich
auch in Hinblick auf Héndels Verhiltnis
zum Choral und zur deutschen Orgeltabula-
tur. Insgesamt bildet die Veroffentlichung
eine wertvolle Bereicherung unserer Kennt-
nis musiktheoretischer Praxis im Spatbarock
und hinsichtlich Originalitdt und Spontanei-
tat der von Meisterhand entworfenen Bei-
spiele eine Parallele zu den Attwood-Stu-
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dien, an deren Herausgabe Alfred Mann
hervorragend mitbeteiligt war
(April 1980) Hellmut Federhofer

OTTO BRUSATTI Schubert im Wiener
Vormdrz. Dokumente 1829-1848. Graz
Akademische Druck- und Verlagsanstalt
1978. 238 §.

Im Zusammenhang mit dem Schubert-
Jahr 1978 ldBt sich ein betrdachtliches An-
wachsen der einschlidgigen Veroffentlichun-
gen zu dem schon ohnehin reich bedachten
Komponisten feststellen. Leider vermif3t
man gerade im durchweg gut bearbeiteten
Bereich der Dokumentationen noch eine
Menge wenig erschlossener Themen, von
denen die Ausstrahlung des Kiinstlers und
seiner Werke nach seinem Tod sicherlich zu
den reizvolleren gehort. Das vorliegende
Buch, ansprechend gedruckt und schlicht-
geschmackvoll ausgestattet, will den kurzen
Zeitraum vom Tode Schuberts bis zur Revo-
lution 1848 dokumentarisch belegen, d.h.
die Pflege und Verbreitung der Musik, das
Echo von Musikern und Journalisten (im
weitesten Sinne) in der Zeit des Wiener
Vormarz einfangen. Dal3 diese Epoche der
Wiener Musikgeschichte, wie der Autor be-
hauptet (zutreffender wire im Buchtitel die
Bezeichnung ,,Herausgeber, da es sich
nicht um eine Verfasserschrift, sondern um
eine Ausgabe ausgewihlter und kommen-
tierter Dokumente handelt), von der Musik-
forschung ,,ziemlich vernachldssigt* sei, 1aBt
sich weder fiir die Vergangenheit noch fiir
die Gegenwart bestitigen (die Fiille ein-
schldgiger Veroffentlichungen vor allem im
Literaturverzeichnis von H. Kier, R. G. Kie-
sewetter, Regensburg 1968, sowie mehrere
Wiener Dissertationen). Gerade der Wiener
Vormirz im Bereich der Musik interessiert
seit Jahrzehnten nicht nur die Schubert-
Forschung!

Untersucht wurden ,,die Musik-, Kunst-
und Kulturzeitungen aus Wien mit allen
darin erschienenen Stellungnahmen und
Werkrezensionen zu Franz Schubert sowie
die bedeutendsten Veroffentlichungen und
belletristischen Versuche iiber den Komponi-
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sten, einschliefilich aller in diesen Bldttern
erschienenen diesbeziiglichen Berichte und
Rezensionen iiber Schubert- Auffiihrungen
auflerhalb Wiens und auflerhalb der Donau-
monarchie.” Ergebnis dieser aufwendigen
Quellendurchsicht ist der Abdruck von zahl-
reichen einschlagigen Quellentexten mit an-
schlieBendem Kommentar Als Beitrag zur
Schubert-Rezeption gibt die Materialsamm-
lung der Forschung Aufschliisse vor allem
iiber die einseitige Pflege des Liedes sowie
iiber die Schubert-Interpretationen von
Franz Liszt, dessen Bedeutung fiir die Ver-
breitung Schuberts in dieser Zeit besonders
deutlich wird. So nimmt es nicht wunder,
daB nach den ersten Auftritten Liszts in
Wien (ab 1839) Schubert-Verehrung und
literarische Auseinandersetzung mit seinem
Werk einen ersten Hohepunkt erreichen,
wie der Bearbeiter in seiner Einleitung aus-
filhrt. Mehrere Register schliisseln den In-
halt der Quellen vielseitig auf und verleihen
dem Buch den Charakter eines niitzlichen
Nachschlagewerkes, dessen miithsam zusam-
mengetragener Inhalt sachlich kenntnisreich
prisentiert erscheint.

(November 1978) Richard Schaal

JOHN REED Schubert. London Faber
and Faber 1978. 106 S. (The Great Com-
posers.)

John Reed, Autor der bedeutenden Mo-
nographie Schubert The Final Years (Lon-
don 1972), legt hier eine knappgefafite
Biographie Schuberts vor. Sie ist Teil einer
Serie von Biographien (The Great Com-
posers), die sich an ein weiteres Publikum
wendet. Reed schildert Schuberts Leben in
acht Etappen, von den ,,Early Years* bis
,,Schubert at Thirty* und fiigt dabei die
Biographie des Komponisten, die immer
auch Biographie seiner Musik ist, in den
historischen Rahmen, ,,in the social and
political setting of Beethoven’s (and Metter-
nich’s) Vienna* ein (so die Verlagsangaben
zu dem Buch). Merkwiirdigerweise bleibt
dabei jedoch Schuberts Verhiltnis zu Kirche
und Religion ginzlich auBler Betracht.
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Es ist nicht Reeds Absicht, neue Thesen,
neue Gesichtspunkte zu entwickeln. Er zieht
sich auf Gesichertes zuriick, Riickgrat sei-
ner Biographie sind Otto Erich Deutschs
Dokumentensammlungen. Mit einem Wort,
es handelt sich um eine gediegene Darstel-
lung von Schuberts Leben und Schaffen —
ein Eindruck, der auch durch gelegentliche
Ungenauigkeiten, die sich bei einer Neuauf-
lage des Biichleins leicht berichtigen lieBen,
kaum getriibt wird (z.B. Das Nonett in es
Franz Schuberts Begrabnif3-Feyer D 79 ist,
das diirfte seit Fritz Raceks Untersuchungen
hierzu feststehen, nicht auf den Tod Theo-
dor Korners geschrieben, sondern wahr-
scheinlich scherzhaft gemeint, Spaun bittet
Goethe in seinem Brief vom 17 April 1816
keineswegs um die Erlaubnis, da3 Schubert
dem Dichter die geplanten Goethe-Hefte
widmen diirfe — er stellt nur Schuberts
Publikationsplan im Ganzen vor; Otto Hat-
wigs Liebhaberorchester ist nicht aus Leo-
pold von Sonnleithners Kammermusikaben-
den hervorgegangen, sondern letztlich aus
denen in Schuberts eigenem Familienkreis,
Beethoven und Schubert liegen nicht heute
noch ,,side by side’* auf dem Wihringer
Friedhof — sie wurden 1888 umgebettet, nur
ihre Grabsteine stehen noch dort, vgl. Reed,
S. 16, 20, 31, 92).

Es liegt an der Bestimmung der Biogra-
phie fiir ein weiteres Publikum, dem Reed
kompliziertere Analysen nicht zumuten
mochte, dal3 von Schuberts Musik nur sehr
allgemein die Rede ist — dafiir aber entschi-
digen die fiir eine so knappe Biographie
ungewohnlich umfangreichen Notenbeispie-
le. Kiirzere Lieder (wie An die Musik und
Morgengruf3) oder Tanze (wie der Trauer-
Walzer) sind ganz abgedruckt, von anderen
Kompositionen wesentliche Abschnitte (so
T 1-31 aus dem zweiten der Drei Klavier-
stiicke D 946). Gegen SchluB} seines Buches
versucht Reed dann jedoch eine allgemeine
Charakterisierung der Schubertschen Mu-
sik: Es scheint, sie habe allezeit ,,a bitter-
sweet quality®, Ausdruck des romantischen
BewufBtseins vom verlorenen Paradies. Die
Charakterisierung bewirkt Unbehagen. Was
dieses ,,bitter-sweet‘‘ wirklich bedeutet, be-
schreibt Schubert selbst in seinem Tagebuch

105

von 1824: , Meine Erzeugnisse sind durch
den Verstand fiir Musik und durch meinen
Schmerz vorhanden* (27 Mirz) und
,,Schmerz schdrfet den Verstand und stirket
das Gemiith* (25. Mirz).

(August 1979) Walther Diirr

FRIEDHELM KRUMMACHER Men-
delssohn — der Komponist. Studien zur Kam-
mermusik fiir Streicher Miinchen. Wilhelm
Fink Verlag 1978. 612 S.

Fast bedauert man es ein wenig, daB
dieses Standardwerk der Mendelssohn-For-
schung derart umfangreich geraten ist. Denn
was Friedhelm Krummacher in seiner Er-
langer Habilitationsschrift an neuen Er-
kenntnissen, an einer neuen Einschidtzung
von Mendelssohns Oeuvre zu bieten hat, ist
zu gewichtig, als daB es denen vorenthalten
werden sollte, die aus einsichtigen Griinden
die Auseinandersetzung mit einem so dick-
leibigen Werk scheuen. Nicht nur beim
Vergleich verschiedener Fassungen eines
Werkes hidtte man getrost darauf verzichten
konnen, gleichsam die eigenen Arbeitspro-
tokolle in extenso mitzuteilen.

Friedhelm Krummacher geht von einer
kritischen Bestandsaufnahme der bisherigen
Mendelssohn-Literatur aus, die mit kaum
ausrottbaren Vorurteilen und der Wider-
spriichlichkeit ihrer oft allzu vagen Aussa-
gen (wobei die Uneinheitlichkeit des Oeu-
vres keineswegs verschwiegen werden soll)
zu einer Auseinandersetzung geradezu her-
ausfordert. Bei einer Arbeit, die ein offen-
kundiges Versaumnis auf rein analytischem
Gebiet einholt, die primdr der Komposi-
tionsweise Mendelssohns gilt, widmet sich
der Autor allein der Kammermusik fiir
Streicher. Doch die Beschrankung auf ein
Teilgebiet verengt keineswegs die allgemei-
ne Problematik. Da sich Mendelssohn in
allen Phasen seines kiinstlerischen Schaffens
der Kammermusik zuwandte, ist sie durch-
aus ein taugliches Objekt, Einsichten in die
Problematik seiner kompositorischen Ar-
beit zu vermitteln.

Zu Recht raumt der Autor zunachst mit
einer Legende auf, die einen Zusammen-
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hang zwischen der materiellen Sorglosigkeit
des ,,Gliickskindes'* und einer vermeintlich
unbefangenen Kompositionsweise konstru-
iert. Nach den Studien von Donald Mintz
und Reinhard Gerlach vermittelt Krumma-
cher erstmals einen griindlichen Einblick in
die Werkstatt des Kammermusik-Komponi-
sten. Und gerade die Erhellung des Kompo-
sitionsprozesses scheint geeignet, mit ver-
breiteten Vorurteilen aufzurdumen. Mit-
nichten sind Mendelssohns Kompositions-
autographe ein Muster der Kalligraphie. In
vielen Fillen dokumentieren sie vielmehr
einen Arbeitsprozel, der zumal bei den
Autographen der Streichquartette op. 44
mit ihren zahlreichen Korrekturen, Aus-
streichungen, Uberklebungen und Nachtri-
gen keineswegs auf ein unbefangenes Schaf-
fen weist. Mendelssohns Mitteilung, ein
Werk sei ,,im Kopf* fast fertig, bezieht sich
primér auf die ,,/deen” und die Thematik.
Gerade sie erweist sich im Arbeitsprozef3
(ganz anders als etwa bei Beethoven) im
allgemeinen als ,,fest*, wihrend ,,am Kon-
text* noch oft einschneidende Anderungen
vorgenommen werden. Besonders die
.,scheinbar unbeschwert virtuosen Schlufsdr-
ze'' weisen die ,,gravierendsten Eingriffe*
auf, vermutlich war es hier die Verbindung
rondo- und sonatenhafter Ziige, die spezifi-
sche Probleme aufwarf. Leicht hatte Men-
delssohn die kompositorische Arbeit zu kei-
ner Zeit genommen. Der Eindruck ,,miihe-
loser Harmonie*, den seine Musik heute
erweckt, kann nicht dartiiber hinwegtdu-
schen, daB in ihr immer wieder ,, Konflikte*
ausgetragen werden.

Auch mit dem Werk Beethovens hatte
sich Mendelssohn (wie Krummacher sogar
an den Scherzi nachweist) intensiv auseinan-
dergesetzt. Meist jedoch handelte es sich
hier (dhnlich wie bei den Korrespondenzen
zwischen Beethovens VII. Sinfonie und der
[talienischen Sinfonie) um die schopferische
Aneignung vorliegender Modelle, wihrend
andererseits ,, Ubereinstimmungen* in ,, Ein-
zelheiten'* sich im |, jeweiligen Kontext"
durchaus als ,,Unterschiede'* erweisen kon-
nen (S. 222).

Geht Krummacher im 1. Teil seines Bu-
ches (Der Werkbestand und seine Vorausser-
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zungen) Mendelssohns Reflexionen iiber
das eigene Komponieren nach, untersucht
er hier die Autographen als Dokumente des
Arbeitsprozesses, so analysiert er im 2. Teil
die Thematik und ihre Funktion, bevor im
abschlieBenden 3. Teil exemplarische Satz-
modelle im Zusammenhang ihrer Struktur
interpretiert werden. Nur stellvertretend sei
hier auf Krummachers Ausfiihrungen zum
Scherzotyp Mendelssohns aufmerksam ge-
macht, bei dem nach den Worten des Autors
,,das Fluoreszieren ihres Klangs ein fast pa-
radoxes Korrelat zur Dignitdt ihrer Struktur
bildet (S. 423). Kritik ist nach Ansicht
Krummachers anzumelden, wenn dabei im-
mer wieder auf Stiicke unterschiedlichster
Struktur das zum geldufigen Epitheton ge-
wordene Schlagwort ,,Elfenmusik® ange-
wendet wurde. Ihm jedenfall erscheint es
nur dann als legitim, sofern es ,,als Metapher
fiir eine imagindre Welt aufierhalb der geliu-
figen Ordnungen verstanden wird (S. 441).
Mehr noch als an den bloB3 , horbaren
Klangwirkungen' griindet seiner Meinung
nach die |, Irrealitar’ der Scherzi ,,im Ver-
haltnis der Themensubstanz und Satzstruktur
zur Position und Funktion der Formteile** (S.
441).

An Friedhelm Krummachers auch metho-
disch beispielhaftem Buch, einer wissen-
schaftlichen Leistung hohen Ranges, wird
die kiinftige Mendelssohn-Forschung nicht
voriibergehen kénnen. Nicht ganz gliicklich
scheint es mir lediglich, wenn der Autor den
etwa auf die drei Streichquartette op. 44, die
Schottische oder die [Iialienische Sinfonie
gemiinzten Begriff des ,,reifen’ Werks etwas
iberstrapaziert. Gerade weil dieser Begriff
selbstverstiandlich ein eindeutiges Werturteil
impliziert, sollte er doch angesichts zahlrei-
cher Meisterwerke aus Mendelssohns friiher
Schaffensperiode mit auBerster Zuriickhal-
tung angewendet werden. Konkret auf die
Streichquartette op. 44 bezogen Auch
wenn an der Aufgabe, kompositorische
Qualitaten in satztechnischer Analyse zu
priifen, kein Zweifel bestehen kann, auch
wenn das Geschmacksurteil des soliden
Riickhalts im Sachurteil bedarf, bleibt doch
die Einsicht, dal kompositorische Qualitat
nur bis zu einem gewissen Grade rational
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dingfest gemacht werden kann. Streiten lie-
Be sich jedenfalls, ob die auch iibrigens von
Ludwig Finscher als Gipfelwerk der Gat-
tung herausgestellten Streichquartette op.
44 wirklich den frithen Opera op. 12 und op.
13 so weit iiberlegen sind.

(Mai 1980) Hans Christoph Worbs

DIETER TORKEWITZ. Harmonisches
Denken im Frithwerk Franz Liszts. Miin-
chen—Salzburg  Katzbichler 1978. 126 S.
(Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft.
Band 10.)

Dieter Torkewitz’ Buch setzt die Wiirdi-
gung Liszts als eines fortschrittlichen Musi-
kers gleichsam nach riickwérts fort. Nach
der allgemeinen wohlfeilen Verachtung
Liszts als Salonmusiker entdeckte man vor
ein paar Jahrzehnten plotzlich mit Staunen
das Alterswerk dieses wahrhaft universalen
Kiinstlers, Stiicke, die in ihrer ausgedorrten
Expressivitat weit ins 20. Jahrhundert hin-
einwiesen. Nach dem ,,alten** Liszt entdeck-
te dann die nur zogernd in Gang kommende
Liszt-Renaissance den ,,mittleren*, d.h. je-
nen, der auf Kosten der Virtuosenlaufbahn
sich der Orchesterkomposition zuwandte ' in
den Symphonischen Dichtungen hatte die
Musiktheorie eine Fundgrube harmonischer
Kiihnheiten vor sich, die aus dem iiblichen
Repertoire ,,romantischer Harmonik** kaum
zu erklaren war

Das Verdienst von Torkewitz besteht nun
darin, bereits im Frithwerk von Liszt jene
harmonischen Tendenzen aufzuspiiren (un-
ter Zuhilfenahme z. T unveroffentlichter
Skizzen und Entwiirfe), zu beschreiben und
zu analysieren. Die Untersuchungen Torke-
witz’, seine Darstellungsweise und seine Ar-
gumentationsfiihrungen hitten es verdient,
daBl man sich ausfiihrlicher mit ihnen aus-
einandersetzte als es hier iiberhaupt je ge-
schehen kann. Deshalb jetzt nur so viel die
hohe Qualitdt des Buches von Dieter Torke-
witz resultiert nicht zuletzt daraus, daB,
indem Torkewitz allein iiber den Teilaspekt
der Harmonik zu neuer Einschiitzung einer
ganzen Etappe im Schaffen eines Komponi-
sten kommt, er der Musiktheorie und der
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musiktheoretischen Argumentation den
umfassenden Anspruch zuriickgibt, beim
Urteil tiber historische und strukturelle Si-
tuationen von Musik ein gewichtiges Wort
mitzureden.

(Mai 1979) Peter Rummenholler

EGON VOSS: Richard Wagner und die
Instrumentalmusik. Wagners symphonischer
Ehrgeiz. Wilhelmshaven. Heinrichshofen’s
Verlag 1977 205 S. (Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft. 12.)

Wagner gehort, ebenso wie Chopin,
Bruckner und Wolf, zu denjenigen Kompo-
nisten des 19. Jahrhunderts, die sich weitge-
hend auf eine Gattung spezialisierten, au-
Berhalb deren es (von zwar gewichtigen,
aber nicht zahlreichen Ausnahmen abgese-
hen) nur Parerga gibt. Die Betrachtung der
,,Nebenwerke*, die den Analytiker nicht
von vornherein durch ihre dsthetische Ge-
lungenheit bestechen, braucht wissenschaft-
lich durchaus keine Nebenarbeit zu sein,
denn gerade die Inkongruenz zwischen dem
Eigenwillen der Gattung und dem schopfe-
rischen Vermogen des Komponisten kann
wesentliche Erkenntnisse — auch im Blick
auf die ,,Hauptwerke* — vermitteln. DaB3
Egon Voss neben Einzeluntersuchungen
und editorischen Arbeiten innerhalb der
Wagner-Gesamtausgabe in leicht zugéingli-
cher Form das Thema Wagner und die
Instrumentalmusik als ganzes iiberblickbar
macht, ist deshalb zu begriien.

Im umfangreichsten Kapitel des Buches,
Wagners Instrumentalkompositionen. Werke
und Pline, gibt der Verfasser mit souveraner
Detailkenntnis, zugleich aber auch wertend,
akzentuierend und interpretierend einen
Uberblick iiber das instrumentale Oeuvre
Wagners, angefangen bei den Jugendwerken
(das Instrumentalschaffen kulminiert in den
Jahren 1829 bis 1832, fiir die 22 — grof3ten-
teils verschollene — Werke nachweisbar
sind) bis hin zu den ,,gedachten* Sympho-
nien der letzten Lebensjahre, die in AuBe-
rungen zu Cosima und in skizzierten The-
men dokumentiert sind. Im Mittelpunkt ste-
hen die sowohl komponierten als auch er-
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haltenen Werke von der Faust-Ouvertiire bis
zum Siegfried-Idyll und dem amerikanischen
Festmarsch. Daf} die instrumentalen Teile
der musikdramatischen Werke (auch die in
sich abgeschlossenen Ouvertiiren) ausge-
spart bleiben, ist eine Abgrenzungs-Ent-
scheidung, die verstandlich ist, die aber
andererseits fiir iibergreifende Interpreta-
tionen die Materialbasis schmalert. Von den
Einzelergebnissen dieses Kapitels sei z.B.
der iiberzeugende Nachweis hervorgeho-
ben, dafl die Faust-QOuvertiire nicht, wie von
Wagner in seiner Autobiographie behaup-
tet, unter dem Eindruck einer Auffiihrung
von Beethovens Neunter Symphonie durch
das Conservatoire-Orchester, sondern unter
dem Eindruck von Berlioz’ dramatischer
Symphonie Roméo et Juliette entstand.

Das anschlieBende Kapitel Charakteristi-
sche Merkmale der Instrumentalkompositio-
nen — Wagners literarisch-dramatisches Ver-
standnis der Instrumentalmusik erginzt die
Einzeluntersuchungen durch tbergeordnete
Aspekte. Uberzeugend ist hier das Verhilt-
nis zwischen Thema und Form charakteri-
siert durch das ,,Unterlaufen der formalen
Funktion (S. 139) mit dem Ziel, ,,die
Bedeutungs- und Ausdrucksqualitit der The-
men und Motive stiarker in den Vordergrund
treten zu lassen' (S. 142f.). Wichtig fur die
Erhellung des Verhiltnisses zwischen Mu-
sikdrama und reiner Instrumentalmusik
dirfte die Beobachtung sein, daf} das Sieg-
fried-Idyll dem Komponisten deshalb so
leicht von der Hand ging, ,,weil dessen
Themen und Motive durch ihren uniiberseh-
baren Bezug zum dritten Akt des ,Siegfried’
und ihren Kreis von Assoziationen aus der
Privatsphdre in Tribschen deutlich und be-
stimmt genug waren, um ein den Musikdra-
men verwandtes Beziehungssystem sich ent-
falten zu lassen* (S. 145).

Neben diesen vorwiegend werkimmanen-
ten Interpretationen, teilweise aber auch sie
durchdringend, stehen diejenigen Passagen
des Buches, die mit dem Untertitel Wagners
symphonischer Ehrgeiz zusammenhingen.
Die Grundthese des Verfassers dazu wird im
Vorwort exponiert. Danach ,,hatte Wagner
nahezu wihrend seines gesamten Lebens und
Schaffens die Ambition, ein grofier und be-
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deutender Symphoniker zu werden oder
doch bedeutende und allgemein anerkannte
symphonische Werke zu komponieren* (8.
8). Dem offentlichen Eingestdndnis dieses
Wunsches habe die eigene Theorie von der
historischen Rolle der Symphonie als Vor-
laufer des Musikdramas entgegengestan-
den, seine Verwirklichung sei durch Wag-
ners , literarisch-dramatische Auffassung der
Instrumentalmusik™ (S. 8) und in ihrem
Gefolge durch ,,Schwierigkeiten, denen er
sich kompositionstechnisch nicht gewachsen
gefiihlt zu haben scheint* (S. 81.) verhindert
worden. Fiir Wagner, der ,nicht, wie
Brahms und Bruckner, durch hartnickige
Auseinandersetzung mit dem Symphonien-
schreiben einen direkten Weg zur Befriedi-
gung seines symphonischen Ehrgeizes suchte
und fand* (S. 9), sei das ,, Musikdrama
zum kompositorischen Ausweg* geworden
(S.9).

Der Versuch, diese These durchgehend zu
belegen, diirfte fiir manche Einseitigkeiten
der Argumentation verantwortlich sein, die
im Laufe des Buches begegnen. Ob man
z.B. der Album-Sonate fiir Mathilde Wesen-
donck von 1853 den Charakter der Gele-
genheitskomposition abspricht, wie Voss es
tut (S. 87ff.), hingt davon ab, wie eng man
den Begriff der Gelegenheitskomposition
falit; daB3 die Sonate ohne den Kontext der
finanziellen Beziehungen zu Otto Wesen-
donck und der emotionalen zu Mathilde
nicht entstanden wire, diirfte feststehen.
Und daB3 eine Dreitongruppe des ersten
Themas mit der Diskantmelodie des Schick-
salskunde-Motivs aus der Todesverkiindi-
gungs-Szene der Walkiire iibereinstimmt,
begriindet ebensowenig ,, Pathos*‘ wie die als
Motto iiber das Manuskript gesetzte Nor-
nenfrage: , Wift ihr, wie das wird?“, die
weniger eine Parallelitit zum Ring als
Kunstwerk als vielmehr eine ahnungsvolle
private Anspielung ist.

Ob sich iiberhaupt das schaffenspsycholo-
gische Moment des Ehrgeizes als leitender
Gesichtspunkt fiir die Darstellung von Wag-
ners Instrumentalschaffen ideal eignet, ist
vielleicht nicht iiber jeden Zweifel erhaben.
LaBt man sich auf die ,, Ehrgeiz*-Thematik
ein, so erscheint folgender Gegenentwurf als
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moglich: Ungebrochener Ehrgeiz in der in-
strumentalen Komposition kennzeichnet
nur die Phase der Jugendwerke um 1830,
ein Nachklang dazu ist die Pariser Fausi-
Ouwvertiire von 1839. Mit dem Einsetzen des
musikdramatischen Schaffens ,,aus innerer
Anschauung*’, das Wagner spater vom Flie-
genden Holliander an datiert, wird Ehrgeiz,
wenn iiberhaupt, von der Gelegenheit her-
vorgerufen (das gilt auch fiir die Revision
der Faust-Ouvertiire von 1855). Fiir die
Symphoniepliane der Spatzeit ist es schwer,
sie iiberhaupt unter dem Aspekt des Ehrgei-
zes zu sehen. Aus ihnen spricht eher die
Erschopfung an den musikdramatischen Ar-
beiten, die Wagner einen Grad von psychi-
schem Engagement abverlangten, von dem
er sich bei den undramatisch gedachten
Instrumentalwerken (zu Liszt am 17 De-
zember 1882 , Wenn wir Symphonien
schreiben, Franz, nur keine Gegeniiberstel-
lungen von Themen , nur nichts von
Drama®) erholen zu kénnen glaubte. Und
schlieBlich: das musikdramatische Werk als
Betatigungsfeld symphonischen Ehrgeizes?
Wenn hier ein Ehrgeiz waltet, der zu ihrem
Verstindnis hilft, dann wohl doch eher jener
verwandelte, entpersonlichie, den Thomas
Mann in seinem Ziircher Ring-Vortrag von
1937 beschrieben hat: ,, Der bleiche Ehrgeiz
des Ich steht nicht am Anfang der grofien
Werke, er ist nicht ihre Quelle. Der Ehrgeiz
ist nicht des Kiinstlers, er ist des Werkes, das
sich selber viel grofier will, als jener glaubte
hoffen zu diirfen und fiirchten zu missen,
und das ihm seinen Willen auferlegt.”

Den Beziehungen von Symphonik und
Musikdrama, wie sie sich fiir den Theoreti-
ker Wagner darstellten, ist ein eigenes Kapi-
tel am SchluB (Legitimation des Musikdra-
mas durch die Symphonie) gewidmet, wobei
freilich charakteristischerweise nicht Wag-
ners eigenes Instrumentalwerk, sondern
vorwiegend dasjenige Beethovens zum An-
kniipfungspunkt werden muBte. DaBl der
Verfasser hier neben den Schriften Wagners
zahlreiche in den Cosima-Tagebiichern auf-
gezeichnete miindliche AuBerungen heran-
zieht, erweitert das Spektrum der Belege
erfreulich, 146t aber zugleich die Frage auf-
kommen, ob iiber dem Bestreben der Har-
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monisierung der verschiedenen Aussagen zu
einem Gesamtbild nicht Differenzen wie die
zwischen privater und offentlicher AuBe-
rung und vor allem zwischen den verschie-
denen Stationen von Wagners Musikdenken
unterakzentuiert bleiben. (Eine Zasur durch
die Schopenhauer-Rezeption beispielsweise
scheint es nach dieser Darstellung nicht zu
geben.)

Ein Anhang, der neben einigen bisher
unveroffentlichten Themen eine Bibliogra-
phie, eine Diskographie und ein Werkver-
zeichnis enthalt, rundet die Veroffentli-
chung ab, die als erste umfassende Uber-
schau und Wiirdigung des Themas ,, Wagner
und die Instrumentalmusik* eine Liicke in
der Wagner-Literatur schliet.

(September 1980) Werner Breig

Richard Wagner. Von der Oper zum Mu-
sikdrama. Fiinf Vortrige von Reinhold
BRINKMANN, Ludwig FINSCHER, Klaus
Giinther JUST, Stefan KUNZE und Peter
WAPNEWSKI. Hrsg. von Stefan KUNZE.
Bern—Miinchen. Francke Verlag 1978. 96 S.

Die 1976 an der Universitdat Bern gehal-
tenen Vortrige werden leider weitgehend
ohne Nachweise und Anmerkungen wieder-
gegeben, ein Umstand, der leicht hitte um-
gangen werden konnen und dem Leser mii-
hevolles und bisweilen erfolgloses Biblio-
graphieren und Recherchieren ersparte. Die
Form des Vortrages hat den nicht hoch
genug einzuschdtzenden Vorzug, daf die
AuBerungen, ihnlich wie auch in Hoch-
schulvorlesungen, freier sind als in spezifi-
schen Fachpublikationen, mehr von Ideen
getragen als von Beweisen und nicht herme-
tisch bis zur Unzugidnglichkeit abgeriegelt.
Ob die mitgeteilten Gedanken immer der
Priifung standhalten, mag man bezweifeln;
um der Anregung willen, die sie bieten, sind
sie vorbehaltlos zu begriiBen. Der an-
spruchsvolle Titel des Bandes — ein Verle-
gertitel? — wird nicht ganz eingelost. Allein
der Vortrag Wagner der Opernkomponist
(Ludwig Finscher) stellt die Beziehung zwi-
schen Oper und Musikdrama ausdriicklich
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her, indem er zeigt, welche musikdramati-
schen Elemente der Werke Feen, Liebesver-
bot und Rienzi in den Musikdramen wieder-
kehren. Vollig zu Recht bezeichnet Finscher
den Opernkomponisten Wagner als ,,eine
musikgeschichtliche Person, die von der Of-
fentlichkeit fast vergessen ist, von der Wag-
nerliteratur und Wagnerforschung bestenfalls
mit Verlegenheit zur Kenntnis genommen
wird“ (S. 25). Wihrend Finscher einen
Beitrag zur Erforschung eines bislang wenig
oder gar nicht bestellten musikgeschichtli-
chen Feldes liefert, ist der Vortrag von
Reinhold Brinkmann Mythos — Geschichte —
Natur Zeitkonstellationen im ,,Ring" mehr
der Versuch einer geistes- und kulturge-
schichtlichen Interpretation. ,,Die grofien
Klangflichen der Naturszenen, die Struktu-
ren des Gleichbleibenden, die Kreisfigur, die
Verraumlichung der Zeitdimension* werden
verstanden als Entsprechung zu einem
»Denken gegen Geschichte und Historisie-
rung (S. 73), das Wagner mit Schopenhau-
er und Nietzsche teilte. Brinkmanns These
geht jedoch weiter Er mochte zeigen, ,,daf}
Wagner fiir sein antihistorisches Denken in
Musik genau jenen modernen Zeitbegriff
nutzt, der auch das historische Denken be-
stimmt™ (S. 75). Freilich sah sich Brinkmann
in seinem Vortrag gezwungen, auf den Be-
weis dieser Behauptung anhand von Analy-
sen der Musik zu verzichten. Brinkmanns
Feststellung, Wagners Musik, insbesondere
derjenigen im Ring, liege ,eine Zeiterfah-
rung zu Grunde, deren Hauptmerkmal die
Diskontinuitar ist (S. 75), trifft sich mit
einigen Aussagen des Vortrags von Stefan
Kunze Uber den Kunstcharakier des Wag-
nerschen Musikdramas. Kunze konstatiert
Wagners ,, Abkehr vom genuin musikali-
schen Zusammenhang", die ,,Undurch-
schaubarkeit* als ,, Prinzip des musikalischen
Baus“ (S. 19), beides Elemente der Tendenz
Wagners, das rational Gefiigte der Kunst
., hinter dem Schein des Irrationalen, mit dem
sie sich umgibt", verschwinden und auf diese
Weise die Idee der Kunst, den wahren
Kunstcharakter zum Vorschein kommen zu
lassen (S. 23). Dennoch. Der Schritt zum
Musikdrama ,,sollte die sinnstiftende Macht
der Musik nicht aufler Kraft setzen, sondern
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im Gegenteil das Drama als musikalisches
Kunstwerk wiederherstellen. Nach Wagners
Auffassung konnte dies nur durch die radi-
kale Offnung des musikalischen Gefiiges zur
Biihnenerscheinung, zur dufleren und inne-
ren Handlung hin geschehen* (S. 19f.) (ori-
ginale Hervorhebung, E.V.). Kunzes Bei-
trag ist ein Pladoyer fiir den Musiker Wag-
ner und fiir vorurteilsfreies Analysieren sei-
ner Musik, von der ja leider noch immer
allgemein angenommen wird, sie sei so
strukturiert, wie der unselige Alfred Lorenz
sie in seinem Geheimnis der Form bei Ri-
chard Wagner zergliedert hat. Die Vortrige
von Klaus Giinther Just und Peter Wap-
newski widmen sich Wagner als literarischer
Erscheinung oder gar als Erscheinung der
Literaturgeschichte. Wapnewskis Gegen-
iiberstellung von Wolfram und Wagner
(Parzival und Parsifal oder Wolframs Held
und Wagners Erldser) ist nicht ganz frei von
plakativer Vereinfachung. Uber der hiib-
schen Formulierung wird die Genauigkeit
der Aussage hintangestellt, z.B. ,, Wolframs
Parzival ist ein Held, und vermag als solcher
zu erlosen. Wagners Parsifal ist ein Erléser,
und vermag als solcher ein Held zu sein* (8.
60). Just (Richard Wagner — ein Dichter?
Marginalien zum Opernlibretto des 19. Jahr-
hunderts) ist geneigt, den Dichter, in unver-
kennbarer Ubereinstimmung mit Wagner
selbst, als Dramatiker zu definieren, und
kommt zu dem Ergebnis, dal Wagner sehr
wohl ein Dichter war' ,,Ja er ist ein Dichter,
ein grofler Dichter sogar, weil er unser grof3-
ter Librettist war und bis heute geblieben ist*
(S. 94). Zieht man den Enthusiasmus ab, so
bleibt ein anregender Beitrag zur bislang arg
vernachlassigten Librettoforschung fiir die
Operngeschichte des 19. Jahrhunderts.

(Mai 1979) Egon Voss

CLAUDIA CATHARINA ROTHIG
Studien zur Systematik des Schaffens von
Anton Bruckner auf der Grundlage zeitge-
nossischer Berichte und autographer Ent-
wiirfe. Gottingen. Gottinger Musikwissen-
schaftliche Arbeiten 1978. 387 S. (Ausliefe-
rung Birenreiter- Antiquariar Kassel.)
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Die Autorin hat sich das nicht leicht zu
erreichende Ziel gesetzt, die Kompositions-
technik des St. Florianer Meisters am Bei-
spiel der Achten Sinfonie personaltypolo-
gisch darzustellen. Sie will sich aber nicht
nur auf statische Faktoren, wie sie in den
Druckfassungen, die inzwischen ja im Rah-
men der Gesamtausgabe fiir jedermann ein-
sehbar geworden sind, verlassen, sondern
glaubt, mit Hilfe dynamischer Faktoren,
konkret. der in den Skizzen nachweisbaren
Beschiaftigung Bruckners mit dem Gedan-
kengut der Achten Sinfonie eine Erginzung
des bisherigen Bildes bzw. eine mogliche
Neubewertung vornehmen zu konnen. Auf
welch unsicheren Beinen heute immer noch
die Brucknerforschung steht, beweist der
erste Teil der Arbeit, der Anton Bruckner
als Personlichkeit und Musiker zwischen
1824 und 1896 erhellen mochte, quasi eine
Biografie der Stilstudie vorausstellt. Dies
konnte damit zusammenhdngen, daf die
giiltige Bruckner-Biografie immer noch
nicht geschrieben ist oder dal3 die Rezeption
des osterreichischen Sinfonikers der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts in der Bundes-
republik eine noch so geringe ist, dafl man,
bevor man in Detailstudien einzusteigen
bereit ist, erst einmal die biografischen
Grunddaten in Erinnerung rufen mu. Was
Rothigs Bruckner-Biografie von nahezu al-
len anderen unterscheidet, ist das rezeptori-
sche Moment. Die Autorin belegt ihre Sicht
mit Dokumenten der Rezeptionsgeschichte,
vor allem mit Ausschnitten gedruckter Be-
richte der Zeitungen. Wird dieses Element
auch als eine Erweiterung der bisher geiib-
ten Techniken der Bruckner-Biografien an-
zusehen sein, so birgt dieses Verfahren in
sich auch eine gewisse Problematik: Rothig
verzichtet ndmlich nicht auf den Grundstock
der Rezeptionsgeschichte, wie ihn Golle-
rich/Auer geprigt haben, und auf die aus-
schnittsweise Zitierung der Berichterstat-
tung. Sie unterliegt daher jenen Tendenzen,
die Gollerich/Auer geschaffen haben, und
denen sich nahezu alle Bruckner-Biografien
unterwerfen. der Sichtweise des Komponi-
sten aus dem Blickwinkel seiner Anhinger,
sprich. einer deutschnationalen, Wagner
verpflichteten und religiés motivierten Gei-
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steshaltung, die Bruckner zum ,,Genie an
sich, herausgelost aus der d&sthetischen
Entwicklung einerseits und der historischen
andererseits, machte.

Gewil3: Rothig zitiert umfangreicher und
auch kontroversieller, kann sich aber in der
Bewertung bestimmter Faktoren nicht ihrer
,,Urquelle* enthalten und verfillt somit auf
weite Sicht der einmal getroffenen Einschit-
zung durch die sich autorisiert fiihlenden
Biografen. So verbleibt sie in der sentimen-
talen Sicht der biduerlichen Umgebung
Bruckners und den damit verbundenen Vor-
urteilen gegeniiber Bruckners Vorgesetzten
(beispielsweise dem Schulleiter Franz Fuchs
in Windhaag), so sieht sie den Berufswech-
sel Bruckners ausschlieBlich auf persdnliche
Momente reduziert, bekriftigt wieder ein-
mal die Gegnerschaft Hanslicks, fiihrt sie
aber auf Desinteresse bzw. Unfihigkeit zu-
riick. — Der Wert dieser versuchten Rezep-
tionsgeschichte liegt damit weniger in der
Beseitigung alter Vorurteile, sondern in der
Erweiterung bzw. Ergidnzung eben dieser
durch auslidndische Pressestimmen, vor al-
lem norddeutscher.

Wichtig wird Rothigs Arbeit aber durch
den zweiten Teil, wofiir die Autorin nahezu
keine Grundlagen vorfindet und die Skiz-
zenhefte vor allem der Achten Sinfonie als
Basis benutzt. Sie geht dann auch weniger
auf die Fassungsunterschiede ein, was fiir
ihre Untersuchung tatsdchlich nur eine Ne-
benfrage darstellt, sondern sucht akribisch,
den Weg des notierten Gedankens bis zu
seinem Auftauchen in der abgeschlossenen
Partitur zu verfolgen. Als Ergebnis der Ar-
beit kann sie giiltig nachweisen, daB Bruck-
ner von allem Anfang an von einer Gesamt-
konzeption ausging, die sich fast analog zu
Mozart zuerst in seinem Kopf gebildet hatte
und dann erst zu Papier gebracht wurde. Die
Skizzenblitter werden damit bedeutungs-
volle Marksteine des Arbeitsprozesses, des-
sen formales Gefiige er oft nur mit mechani-
schen Mitteln erreicht habe. Hier allerdings
wire nachzuhaken, welchen Stellenwert die-
se Mechanik gehabt habe, weil darauf zum
Teil die wesentlichen Fassungsunterschiede
basieren. Klar ist daraus auch der Nachweis
abzulesen, daB8 Bruckners Denken immer
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vertikal und horizontal gleichzeitig verlief,
da Melodiestimme und harmonisches Mo-
ment gewohnlich gleichzeitig notiert werden
und auch meistens unveriandert (nur ausge-
arbeitet) Eingang in die Endpartituren fin-
den. Verstiandlicherweise verfiihrt die gute
Quellenlage bei den Skizzenbiichern der
Achten Sinfonie dazu, daraus Schliisse fiir
das Gesamtwerk abzuleiten, die erst ebenso
detailliert nachgewiesen werden miifiten,
bevor sie Giiltigkeit erlangen. Es ist zu
hoffen, daB3 die Autorin auf dem einmal
eingeschlagenen Weg dieser Detailuntersu-
chung fortfahrt, um vom Werk her zumin-
dest das Phanomen Bruckner einer vorur-
teilsloseren Einschdtzung zu unterziehen,
als dies in Sachen Personlichkeit bislang der
Fall war

(Januar 1980) Manfred Wagner

Carteggio Verdi-Boito, a cura di Mario
MEDICI e Marcello CONATI con la col-
laborazione di Marisa CASATI. Zwei Bin-
de. Parma. Istituto di Studi Verdiani 1978.
XXXV, 549 §.

Verdi aus der Nihe. Ein Lebensbild in
Dokumenten, zusammengestellt und iiber-
setzt von Franz WALLNER-BASTE. Zii-
rich. Manesse Verlag 1979. 367 §.

Das Istituto di Studi Verdiani in Parma
hat durch die Herausgabe mehrerer Bulle-
tins, Sonderhefte (Quaderni) und die Akten
von drei in Parma veranstalteten Kongres-
sen bereits zahlreiche neue Dokumente und
Einzelstudien verschiedenster internationa-
ler Forscher viel zur Kenntnis neuer Doku-
mente besonders zur Entstehung mehrerer
Opern, vom Maskenball bis Aida, beigetra-
gen. Mit der vorliegenden Publikation be-
ginnt das Institut mit der kritischen Heraus-
gabe der in seinem Besitz befindlichen Brie-
fe Verdis. Es handelt sich um den vollstindi-
gen Briefwechsel zwischen Verdi und Boito.
Die Briefe Verdis an Boito, 141 an der Zahl,
wurden dem Institut von der Familie Alber-
tini — Luigi Albertini, der Sohn des Senators
und Direktors des Corriere della Sera hatte
eine Tochter Boitos geheiratet — zum Ge-
schenk gemacht. Die 123 Briefe Boitos
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stammen aus dem Verdi-Archiv in Sant’A-
gata. Einige Briefe sind anderweitig iiberlie-
fert. Insgesamt 301 werden jetzt hier publi-
ziert. Auf vorziiglichem Papier gedruckt, in
schoner Bodoni-Type, die Briefe Verdis
gerade, die Briefe Boitos kursiv gesetzt, mit
mehreren Faksimiles und der farbigen Wie-
dergabe der Kostiimentwiirfe zu den Haupt-
rollen bei der Erstauffiilhrung des Simone
Boccanegra, des Falstaff und des Otello nach
den Originalen im Museo della Scala ma-
chen die beiden Binde allein schon durch
ihre Aufmachung einen préachtigen Ein-
druck. Der Text ist mit groBter Sorgfalt
gestaltet, Streichungen Verdis in den Texten
sind im Druck sichtbar gemacht, die
Schreibversehen und Schreibfehler gewis-
senhaft verzeichnet. Man hat den Eindruck,
es mit einer absolut verldBlichen Textausga-
be zu tun zu haben. Der umfangreiche
Kommentar, der fast die Halfte der 549
Seiten ausmacht, wurde von dem Archivar
des Instituts, Marcello Conati, verfaf3t, der
auch die Bibliographie erstellte. In diesen
Anmerkungen werden der jeweilige Ver-
wahrungsort des Originales, eventueller Ort
einer bereits erfolgten Veroffentlichung,
Prizisierungen iiber das Datum des jeweili-
gen Briefes und die Ermittlung desselben,
ferner die notwendigen Erlduterungen zum
Text, Angabe der erwdhnten Personen, der
Ereignisse, auf die angespielt wird, gemacht
sowie ein verbindender Bericht iiber die
zwischen den Briefen liegenden Vorfille
gegeben. Im Anmerkungsteil werden zur
Erlduterung auch Zitate aus anderen Brie-
fen Verdis und Boitos an andere Personlich-
keiten beigefiigt, natiirlich vieles aus dem
Briefwechsel mit Giulio Ricordi, aber auch
hochst interessante andere Texte, Berichte
tiber Besuche bei Verdi von Giuseppe Gia-
cosa, von Rouillé Destranges, von Masse-
net, AuBerungen von Boitos Ubersetzern
Blanche Roosevelt und Francis Hueffer.
Der Briefwechsel reicht vom August 1880
bis zu Verdis Tod. Den Inhalt bilden die
Erorterungen zu Boitos Arbeit als Librettist
bei der Umarbeitung des Simone Boccane-
gra und der Herstellung der Libretti zu
Falstaff und Otello. Sie geben Einblick in die
Art der Zusammenarbeit, zumal die unmit-
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telbare EinfluBnahme Verdis auf den Wort-
laut der Libretti, oft mit Abdruck der von
Verdi an den Rand geschriebenen Noten
erliutert. AuBlerdem vermittelt der Brief-
wechsel einen Einblick in die Art, wie sich
nach urspriinglichem MiBtrauen zwischen
dem Komponisten und dem Librettisten ein
enges Freundschaftsverhiltnis entwickelt.
Eine von Mario Medici verfate Einleitung
gibt Auskunft iiber die Provenienz der Brie-
fe, tiber die Kriterien der Textgestaltung und
schlieBt mit einer Zusammenstellung aus
verschiedenen Briefen Verdis und Boitos,
die, an andere gerichtet, doch zeigen, wie
Verdi von 1871 an sich allmihlich dem
Gedanken einer Zusammenarbeit mit Boito
ndhert. Die vorgelegten Briefe sind zum Teil
bereits veroffentlicht, zu einem Teil werden
sie hier zum ersten Male der Allgemeinheit
zuginglich gemacht, wobei am Text fritherer
Veroffentlichungen Verbesserungen vorge-
nommen werden. Die vorliegenden beiden
Binde stellen ein unentbehrliches Arbeits-
instrument dar fiir den, der sich mit dem
spaten Verdi befassen will. Man wiinscht
sich ebenso sorgfiltige Ausgaben weiterer
Verdibriefe. Den Druck finanzierte ver-
dienstvollerweise die Banca Commerciale
[taliana. Zwei kleine Druckfehler S. 367
lies , showing' statt ,shaving'; S. 398 lies
. italiens‘ statt ,,italien‘

Das elegant gedruckte Bandchen in der
»Manesse Bibliothek der Weltliteratur®,
Verdi aus der Nihe, wird nicht nur jeden
Freund und Verehrer Verdis entziicken, es
diirfte auch fiir den Fachgelehrten von In-
teresse sein. Trotz der Fiille der Verdi-
Literatur bietet es viel Neues. Vorweg sei zu
nennen das Faksimile der vergessenen, bei
Schott in Mainz im Jahre 1849 gedruckten
Romanze L’Abbandonata. Auch sonst bie-
tet das Werk Neues. Vier Fiinftel der mitge-
teilten Dokumente, aus denen Wallner
schopft, sind im deutschsprachigen Verdi-
schrifttum weder erwdhnt noch verwertet.
Fiir den Durchschnittsleser bei uns sind sie
vollig neu. Aber nicht allein das. Die Aus-
wahl, die Wallner getroffen hat, ist ebenfalls
neu und originell. Nur ein so griindlicher
Kenner Italiens und des italienischen
Schrifttums wie Wallner konnte sie treffen.
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(Dies betrifft auch das vorziiglich reprodu-
zierte Bildmaterial.) Von der Schilderung
des Geburtshauses iiber den Geburtsschein
bis zum Testament Giuseppinas und dem
Verdis, bis hin zu dem Brief Boitos an
Bellaigue nach dem Tode des Meisters (die-
ser Brief ist auch bei Medici/Conati abge-
druckt) reiht sich eine Fiille von Zeugnissen,
die, mit knappen, zutreffend einleitenden,
erlauternden und manche Berichtigung ent-
haltenden Verbindungstexten aus der Feder
des Herausgebers versehen, ein packendes,
lebensnahes Bild des Komponisten entste-
hen lassen, ein Bild, in dem die Schatten
nicht fehlen, aber auch keine heute so
modische Demontage, sondern ein Bild, in
dem auch die ganze GroBe des Mannes zur
Geltung kommt. Es kommen nahezu alle
Menschen zu Wort, die mit Verdi in Beriih-
rung gekommen sind. Es finden sich Auszii-
ge aus Briefen der Librettisten, der Sanger,
der Journalisten, der Regisseure und Thea-
terdirektoren, Ausziige aus Tagebuchnoti-
zen, aus Autobiographien, aus Rezensionen,
aus Interviews. Von Stendhal bis Ugo Ojetti
iiber die Ricordi, Ghislanzoni, Piave und
Boito, Capuana und De Amicis, Fogazzaro
und Pascarella, Hans von Biilow und Ri-
chard Strauss reicht die Reihe der aufgeru-
fenen Zeugen. Was dabei herauskommt, ist
nicht nur ein Portridt des Meisters, ein nach
dem heutigen Wissensstand ins rechte Licht
geriicktes Bild des Menschen Verdi, sondern
auch ein vortreffliches Bild der literarischen
und musikalischen Umwelt, von der sich die
Hauptfigur abhebt, ein Stiick italienischer
und europdischer Geistesgeschichte. Alle
italienischen und franzosischen Texte sind
vom Herausgeber selber iibersetzt, oder neu
ibersetzt, und in ein sinnvolles, nicht nur
elegantes, Deutsch gebracht, welches das im
Grunde Gemeinte genau und meisterhaft
zum Ausdruck bringt.

(Mairz 1980) W Theodor Elwert
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Cosima Wagner — Richard Strauss. Ein
Briefwechsel. Hrsg. von Franz TRENNER
unter Mitarbeit von Gabriele STRAUSS.
Tutzing Hans Schneider 1978. XIII, 312 8.
(Verdéffentlichungen der Richard-Strauss-
Gesellschaft Miinchen. Band 2.)

Es ist der grofle Reiz von Briefwechseln
bedeutender Personlichkeiten, daf die darin
behandelten Themen stets gleich bedeutsam
von verschiedenen Seiten dargestellt werden
und sich die Schreiber dabei in ihrer ganzen
Eigenart offenbaren. Im Briefwechsel zwi-
schen Cosima Wagner und Richard Strauss
aber stoflen dariiber hinaus nicht nur zwei
verschiedene Generationen aufeinander,
sondern auch zwei durch diesen Unterschied
ganz besonders geprigte, diametral entge-
gengesetzte Individuen Cosima, die altern-
de Frau, von der genial erfa3ten Verpflich-
tung gegeniiber dem Erbe des ,,Meisters* so
besessen, daB sie nichts neben ihm gelten
lalt und den ,, Adoptivsohn® geistig mit
Haut und Haar zu vereinnahmen versucht,
und Strauss, der junge Feuerkopf, der, be-
geistert von den fast werbenden Freund-
schaftsbezeigungen der strengen ,,Herrin
von Bayreuth®, begierig ihre Lehren auf-
nimmt, der aber in eben dem Malfle, in dem
sie in der Tradition erstarrt, sich selbst findet
und sich darum zwangsldaufig von ihr ent-
fernt.

Der Gedankenaustausch erlebte von En-
de 1889 bis Anfang 1892 einen ersten
Hohepunkt, wihrenddessen die Briefe viel-
fach postwendend aufeinander folgen. Dann
entsteht 1892 eine erste Krise Der junge
Adept, der inzwischen als Kapellmeister
und Komponist einen Namen errungen hat,
muckt gegen eine blofe Beschaftigung als
vorbereitender Probendirigent in Bayreuth
auf, was seine Lehrmeisterin mit Emporung
zur Kenntnis nimmt. Noch einmal gibt er
nach, wird aber dann durch eine schwere
Erkrankung der nur widerwillig iibernom-
menen Aufgabe enthoben. Durch dieses
Ereignis wird die Verstimmung rasch iiber-
wunden, und der Briefwechsel wird wéh-
rend Straussens langem Erholungsaufent-
halt in Agypten und Italien freundschaftlich
fortgesetzt. Ende 1893 beginnt dann die
zweite Periode der brieflichen Verbindung,
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die nicht weniger lebhaft und freundschaft-
lich ist als die erste. Umso tragischer mutet
das allmihlich spiirbare Erkalten seit 1896
an. Dessen ungeachtet schleppt sich aber
der Briefwechsel mit langen Unterbrechun-
gen noch bis 1905 hin und schlie3t symbo-
lisch mit Cosimas schmerzlich-verstindnis-
loser Absage an Straussens Salome.

Im Anschlu an diese AuBerung sei hier
vor einer Zusammenfassung dessen, was der
Briefwechsel enthilt, kurz auf das hingewie-
sen, was er charakteristischerweise nicht
enthilt, obwohl es nahegelegen hitte, nam-
lich ein ndheres Eingehen auf Straussens
Werke der Zeit, Der junge Komponist er-
wihnt diesen wichtigen Teil seiner Tatigkeit
immer nur andeutungsweise und findet
selbst dann kaum mehr als ein konventio-
nelles Echo. Nur auf Don Juanund Tod und
Verklirung reagiert Cosima etwas ausfiihrli-
cher, jedoch mit spiirbarer Zuriickhaltung.
Dabei ermahnt sie den jungen Freund
mehrfach, neben dem Intellekt das Gefiihl
nicht zu vernachléssigen. Also sprach Zara-
thustra dient ihr dagegen im Wesentlichen
nur zu abfillig-mitleidigen Bemerkungen
tiber Nietzsche. Auch von Guntram ist nur
ganz oberflichlich die Rede, wohingegen
Cosima, in der Zeit der wachsenden Ent-
fremdung, Strauss ziemlich unmotiviert mit-
teilt, wie sehr sie sich tliber den Erfolg von
Schillings’ Pfeifertag gefreut habe.

Dies alles zeigt so recht deutlich, dal} die
ganze, von Seiten Cosimas mitunter gerade-
zu uberschwenglich wirkende Freundschaft
auf einem Irrtum beruhte. Sie sah in Strauss
nur den begeisterten und gefiigigen jungen
Wagnerianer bzw. Lisztianer, bemerkte aber
in ihrer genialen Einseitigkeit nicht, daB} er
in den sinfonischen Dichtungen schon langst
eigene Wege beschritten hatte. Sie konnte es
auch kaum bemerken, da er ihr vor allem in
der ersten Periode des Briefwechsels, ent-
ziickt von threm Vertrauen, nur jene andere
Seite seines Wesens zukehrte. Hier erscheint
er, mit voller Uberzeugung, als treuer Hiiter
der Bayreuther Tradition. Zur innigen Freu-
de Cosimas nimmt er eifrig und dankbar die
Lehren der erfahrenen Meisterin auf und
berichtet ihr getreulich iiber seine Anstren-
gungen, sie mit den ihm jeweils zur Verfii-
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gung stehenden Kriften in die Tat umzuset-
zen. So kommt es zu einem Gedankenaus-
tausch, in dem Strauss anfangs ganz die
Rolle des Zu-Formenden, Cosima die der
Formenden spielt. Es geht dabei ausschlie3-
lich um Wagnersche und Lisztsche Werke,
um andere nur insofern, als sie an diesen
Leitbildern gewogen und zu leicht befunden
werden — man vergleiche hierzu nur Cosi-
mas Urteile iiber Bruckner (S. 40) und
Hermann Goetz (S. 38/39) sowie von
Strauss liber Brahms (S. 11), Schumann (8.
48) und Mascagni (S. 107). So wirkt Strauss,
obwohl er als Theaterkapellmeister doch
mitten im Opernschaffen seiner Zeit stand,
im Briefwechsel zunichst nur als Wagner-
und Liszt-Dirigent.

In der zweiten Periode geht es im allge-
meinen mehr um praktische Dinge, Auffiih-
rungs- und Personalfragen und vor allem
auch um Straussens Ubergang von Weimar
nach Miinchen. Nur gegen Schluf} treten
noch einmal kiinstlerische Fragen in den
Vordergrund. Alles in allem tritt Strauss
hier nicht mehr als Schiiler, sondern als
selbstdandiger junger Kollege auf Auch als
er (im Brief vom 3. September 1895) Cosi-
ma ganz offen um Hilfe bei dem Schluf} der
von ihm geplanten Singspielfassung von
Goethes Lila bittet, geschieht dies mit einer
gewissen Souveranitit, auf die seine damals
68jihrige Partnerin, fasziniert von der Auf-
gabe, in der gleichen Weise, d.h. mit einer
genial geschauten selbstdndigen SchluBsze-
ne antwortet. Man kann dies als den kro-
nenden Abschlul des Briefwechsels be-
zeichnen, denn was dann noch folgt, ist,
unter der Decke der alten Formen, nur noch
ein Nachrichtenaustausch (die Verldngerung
der Schutzfrist spielt dabei eine groBe Rol-
le), aus dem hie und da in Cosimas Briefen
mehr oder weniger versteckt die Trauer um
den ,,Abtriinnigen‘* hervorschaut.

In der Reihe der vielen Strauss-Brief-
wechsel ist der hier vorgelegte vielleicht der
als Dokument seiner Zeit wichtigste, denn
er zeigt mit fast schmerzhafter Deutlichkeit
die GroBe, aber auch die Starrheit der
Wagnerschen Tradition und ihre magische
Anziehungskraft, andererseits zugleich die
unbekiimmerte genialische Durchschlags-
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kraft, die nGtig war, um sie von innen heraus
zu iiberwinden. — Der Herausgeber hat noch
den kurzen, wenig bedeutenden Briefwech-
sel zwischen Siegfried Wagner und Strauss
sowie einige Briefe der Tochter Cosimas an
Strauss angefiigt, um das Bild von der engen
Verbindung zwischen dem Komponisten
und dem Hause Wahnfried abzurunden. Die
unendlich vielen in samtlichen Briefen ge-
nannten Personen werden in FuB3noten sorg-
faltig identifiziert (im Brief Nr 17 fehlt nur
Hermann Goetz).

(Mai 1979) Anna Amalie Abert

ARBIE ORENSTEIN Maurice Ravel.
Leben und Werk. Aus dem Englischen iiber-
setzt von Dietrich KLOSE. Mit 44 Abb. und
16 Notenbeisp. Stuttgart Philipp Reclam
jun. (1978). 328 8.

Nach der englischen Erstausgabe des Bu-
ches (1975 Columbia University Press, New
York und London) erscheint das Buch, das
urspriinglich zum 100. Geburtstag des Kom-
ponisten geschrieben worden war, nun in
einer gelungenen deutschen Ubersetzung.
Wie Edward Lockspeiser in seinem Debus-
sy, His Life and Mind (1 Band 1962, 2.
Band 1965, London) bietet auch Orenstein
vor allem auf biographischem Gebiet au3er-
ordentlich viel Neues. Dieselbe Akribie
zeigt sich auch in dem Werkverzeichnis, das
nur die Schiilerarbeiten ausschlieBt, dafiir
aber sonst sehr ins Detail geht und die
wichtigsten Auffiihrungsdaten und Interpre-
ten wie auch die fiir Ravel so wichtigen
Transkriptionen eigener und fremder Werke
erwidhnt. Eine Liste der historischen Plat-
tenaufnahmen erginzt diesen Teil des Bu-
ches, das vom biographischen und philologi-
schen her interessanter ist als dort, wo es um
die Charakterisierung der Werkstile geht.
Manche trockene und unbeholfene sprachli-
che Wendung ist dabei nicht dem Uberset-
zer anzulasten, sondern Orenstein. Wenn
z.B. iiber die Gesangslinie der Trois Poémes
de Stéphane Mallarmé steht, daB sie ,,unge-
wohnlich eckig® sei (S. 195), im Original:
.unusual angular’, so konnte man beinahe
glauben, der Verfasser habe die Lieder noch



116

nie von einer guten Sangerin gehort. Jeden-
falls verraten viele Formulierungen, die ge-
rade die Werke betreffen, keine grofle Af-
finitat mit deren Geist. Zu wiinschen wire,
daB sich Orenstein wie Lockspeiser zuriick-
gehalten hitte in konventionellen Werkbe-
schreibungen, um den biographischen Teil
noch mehr auszubauen.

(September 1979) Theo Hirsbrunner

ROSEMARY HILMAR. Alban Berg.
Leben und Wirken in Wien bis zu seinen
ersten Erfolgen als Komponist. Wien—Koln—
Graz Verlag Hermann Bohlaus Nachf.
1978. 196 S. (Wiener Musikwissenschaftli-
che Beitrige. Band 10.)

Die Erscheinung Alban Bergs, die uns,
vor allem durch die grolen Arbeiten Reichs,
Redlichs und Adornos, vertraut war und in
ihren Grundziigen fest umrissen schien, hat
in jlingster Zeit unerwartete Korrekturen
erfahren, sowohl was das Werk, als auch was
die Biographie betrifft. Viele Aspekte miis-
sen von Grund auf neu untersucht werden.
Dazu liefert jetzt, fiir die Zeit bis zum
Wozzeck, die Dissertation Rosemary Hil-
mars das Fundament. Aus Archivmaterial
verschiedenster Provenienz (staatliche und
stadtische Behorden, Verlag, Vereine und
Gesellschaften), Korrespondenzen (zum
Teil bisher vollig unbekannten) und person-
lichen Zeugnissen wird Bergs menschliche
und kiinstlerische Entwicklung neu er-
schlossen.

Im Vordergrund steht das Biographische.
Herkunft, Familidres, Schulzeit, Geldange-
legenheiten, Militdrzeit usw. nehmen einen
groBen Raum ein, ja — man kdnnte einwen-
den, einen allzu grofen (so scheint eine
ausfiihrliche Aufstellung der Schulleistun-
gen des Knaben Alban im Grunde entbehr-
lich). Immerhin — dieses Material, in akribi-
scher Archivarbeit aufbereitet, liegt jetzt
vor: schon das ist ein Wert; es wird bei
weiteren Forschungen seine Dienste tun.
Sehr viel stiarker ins Zentrum unseres ge-
genwirtigen Interesses treffen die Kapitel
iilber das Verhiltnis zu Schonberg, Bergs
Tatigkeit fiir die Universal Edition, seine
musikschriftstellerischen Arbeiten und Pla-
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ne, sein Einsatz fiir den ,,Verein fiir musika-
lische Privatauffilhrungen* usw. — kurz: all
jene Abschnitte, die mit konkret Musikali-
schem zu tun haben.

Die Zielsetzung der Arbeit bringt freilich
mit sich, daB die Proportionen ungleich
ausfallen: starke Betonung der aulleren Le-
bensumstande, weniger eingehende Be-
handlung der Werke. Wichtig wire z.B. eine
detaillierte Aufstellung tiber Bergs Jugend-
kompositionen gewesen (allein die genaue
Zahl der Lieder ist ja unbekannt). Dagegen
wirft eine Liste wie das im Anhang mitge-
teilte ,, Verzeichnis der von Berg studierten
,Orchester- und Kammermusikwerke auf
Klavier zu 4 und 2 Handen' aus den Jahren
vor 1904 ein interessantes Licht auf seine
musikalischen Neigungen vor der Lehrzeit
bei Schonberg.

Nicht immer ist ersichtlicht, warum be-
stimmte Zitate ausfiihrlich gebracht, bei
anderen dagegen nur die Quellen genannt
wurden. Manchmal mullite die Autorin of-
fenbar Riicksicht nehmen. Dennoch. man
wire bei zahlreichen erwdhnten Dokumen-
ten dankbar, nicht nur den ,,vormaligen
Besitzer", sondern auch den heutigen Auf-
bewahrungsort zu erfahren. Viele auszugs-
weisen Zitate aus den Briefwechseln Berg—
Schonberg—Webern machen dem Leser —
wieder einmal — den Mund wilrig: Wann
endlich werden diese menschlich wie kiinst-
lerisch zentralen Zeugnisse in foto vor-
liegen?

Einige stilistische Ungeschicklichkeiten,
Inkonsequenzen beim Zitieren und in den
(allzu lippig gesetzten) Anmerkungen wéren
zu vermeiden gewesen, ebenso ein paar
sachliche Ungenauigkeiten, z.B. zu Seite
48: Berg hat — entgegen Rosemary Hilmars
Darstellung — zeitweise durchaus Neigung
zur Kapellmeisterlaufbahn verspiirt, worauf
Webern in einem Brief an ihn (18. Januar
1911) anspielt. Zu Seite 106/107: Der Au-
tor des Gedichtes Nacht, das Berg spiter in
die Sieben friihen Lieder iibernahm, war
Carl (und nicht, wie Rosemary Hilmar kor-
rigiert, Gerhart) Hauptmann. Dagegen
blieb Seite 56 eine unstimmige Angabe
Bergs (,,Kindertotenlieder' statt ,,Riickert-
lieder'’) unbemerkt.
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Nicht alle Details konnten aufgenommen
werden — das liegt in der Natur der Sache.
So fehlt etwa der kurze, auf Bergs Bitte um
vorzeitigen Erwerb eines Klavierauszuges
der 8. Sinfonie antwortende Brief von Mah-
ler (wohl der einzige, 16. Januar 1910), den
Berg wie eine Reliquie aufbewahrte. So
mufllte etwa das Kapitel , Erste Anerken-
nung als Komponist* — da vornehmlich aus
Wiener Quellen geschopft — etwas mager
geraten. Nachzutragen wire dort z.B. die
Berliner Erstauffiihrung der Sonate op. 1 in
einem von Scherchen veranstalteten Kon-
zert durch Eduard Erdmann (28. Mirz
1919), ferner Erdmanns begeistertes Urteil
iiber dieses Werk (Melos 1920, S. 35), das in
der Widmung seiner 1. Sinfonie (1920) an
Berg Ausdruck fand (vgl. Begegnungen mit
Eduard Erdmann, hrsg. von C. Bitter und
M. Schlgsser, Darmstadt 1968, 2/1972).

Aber' derartige kleine Mingel fallen
kaum ins Gewicht angesichts der zahlrei-
chen und inhaltlich bedeutenden Aspekte,
die hier erstmals zum vertieften Bilde Bergs
zusammengetragen werden.

(September 1979) Volker Scherliess

KARLHEINZ STOCKHAUSEN Texte
zur Musik. Band IV 1970-1977 Ausge-
wdhlt und zusammengestellt durch Christoph
von BLUMRODER. Kéln DuMont 1978.
696 S., 146 Photos, zahlr Abb. und Noten-
beisp.

In ahnlicher Aufmachung, aber kompen-
dioser als seine drei Vorganger prisentiert
sich der jingste Sammelband Stockhausen-
scher Texte, der dokumentiert, wie sich
einem die musikalische Entwicklung seit der
Nachkriegszeit entscheidend mitbestimmen-
den Komponisten die musikalisch-komposi-
torischen Probleme der 1970er Jahre stellen
und wie er durch sein eigenes Wirken an
deren Losung beteiligt ist.

Unter der Uberschrift Werk- Einfiihrun-
gen besteht die erste Halfte des Bandes aus
ca. drei Dutzend Texten, die Stockhausen
fiir Programme zu Auffiihrungen, als Schall-
plattenbeilagen oder als Partiturvorworte
seiner Werke seit 1950 zwischen 1970 und
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1977 verfaf3t hat. In der zweiten Halfte wird
auf Fragen der elektronischen Musik und
einer ,,Weltmusik® — gleichsam ein Lieb-
lingskind des Autors — eingegangen, weiter
sind unter dem Lemma Vorschlige und
Standpunkte Interviews und Briefe zur aktu-
ellen Situation der Musik versammelt. Hier
auch begegnet das meiste Unverdffentlichte
des Bandes, dessen iiberwiegender Teil aus
schon in verschiedenen Sprachen und an
den verschiedensten, auch entlegensten Or-
ten Verdffentlichtem besteht. (Der Autor
nahm sich die Zeit, die englischen Partien
selbst ins Deutsche zu iibertragen, vgl. S.
18f.) In einem letzten Abschnitt sind Ge-
leitworte, GruBadressen, Erinnerungen usw.
iiber Mahler, Schonberg, Strawinsky, Ma-
derna u.a. zusammengefaBt (Zum Werk
Anderer).  Verschiedene  Verzeichnisse
(Werke Stockhausens, Disko- und Filmo-
graphie, Photonachweise und Personenregi-
ster) beschlieBen den sorgfaltig redigierten
Band.

Statt eines Vorwortes ist ein Interview
zwischen dem Autor und seinem Redakteur
gewdhlt, in dem auch darauf hingewiesen
wird, daB die ,,Form des Interviews typisch
fiir diesen vierten Band* sei (S. 20). Auf die
Frage danach, welche weiteren Texte Stock-
hausen wiirde verfassen wollen, wenn dazu
die Moglichkeit gegeben wire, antwortet
Stockhausen (S. 17f.) mit fiinf Punkten, die
gleichzeitig zeigen, welches musikalische
bzw. kompositorische Programm er sich
vorgenommen hat:

1 verweist Stockhausen im Zusammen-
hange seines Stiickes Sirius auf den Bereich
der ,,neuen Melodiekomposition®, auf die
,vielleicht grifite kompositorische Entdek-
kung meiner bisherigen Arbeit” 2. geht es
ihm um eine ,, Weiterentwicklung der Raum-
musik' (,,Raumlichkeit des Klanges" und
,, Verteilung der Klinge im Raum®, vom
Technischen wie vom Kompositorischen
her). 3. verweist er anhand von /nori auf die
. Entwicklung der Lautstirkekomposition®,
und 4. geht es ithm um horbare, ,,ganz
durchstrukturierte  Klangfarbenmelodien'*
(,,Formantmelodien*). Als 5. kommt noch
als wohl radikalster, aber bislang nur z6-
gernd in Gang gekommener musikalischer
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Versuch das Anliegen einer , szenischen
Musik* hinzu.

Blickt man von hier aus auf die 1972 als
Vortrag entstandenen Vier Kriterien der
Elekironischen Musik (S. 360—401) — auBBer
einem Gesprich mit hollindischem Kunst-
kreis (S. 478-549) das langste und das wohl
abgerundetste Stiick des Bandes —, dann
zeigt es sich, wie die vier Kriterien (Kompo-
sition im musikalischen Zeitkontinuum, De-
komposition des Klanges, Komposition
mehrschichtiger Réumlichkeit, Gleichbe-
rechtigung von Ton und Gerausch) als Ein-
zelpunkte Schritt fiir Schritt auf das genann-
te Programm zusteuern, das seinerseits
breitgefdchert genug ist, um den Gedanken
an eine Eintonigkeit nicht erst aufkommen
zu lassen.

Der Charakter des Bandes kann in nichts
anderem gesehen werden als darin, dal er
eine musikgeschichtliche Quelle ist, dies gilt
aus der Sicht der Musikbetrachtung, fiir die
komponierende Zunft mag er aktuellere
Bedeutungen besitzen. Dieses Charakters
muf man sich versichern, um MiBverstind-
nissen zu entgehen, denn es handelt sich —
wie auch bei den fritheren Bédnden — nicht
um eine wissenschaftliche oder im strengen
Sinne theoretische Schrift, sondern um eine
kiinstlerische Selbstdarstellung (- Stock-
hausen steht, was die Selbstinszenierung
betrifft, etwa Salvador Dali um einiges nach
—), die auf ihren poetologischen Gehalt hin
abzuhoren ist. Unter dieser Pramisse zeigt
es sich auch, daB der vorliegende Band,
entgegen einer verbreiteten Meinung iiber
den Autor, nicht nur ganz niichtern gelesen
werden kann, sondern daf Stockhausen
auch den behandelten Problemen weithin
niichtern nachgeht und die Texte auch dort,
wo sich thematisch ein irrationaler Zug
zeigt, dem zu folgen nicht jeder Leser ge-
neigt ist, stets noch klar und rational nach-
vollziehbar sind.

Wie im Vorwort-Interview von Stockhau-
sen angemerkt wird, besteht der Band im
wesentlichen aus Texten zur Musik, und
zwar ausschlieBlich aus solchen, um die er
gebeten wurde, Auftragsarbeiten also. Und
es klingt fast wie eine Antwort auf Reinhold
Brinkmanns kritische Feststellung, der IIL.
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Band zeichne sich durch ,, Absenz von Theo-
rie' aus (Mf 1974, S. 243), wenn es S. 17
heil3t: ,, Meine Texte sind immer Kommen -
tare zur Musik Wenn ich von mir aus
mir die Zelt fiir theoretische Schriften nahme,
wiirde ich iiber ganz andere Themen schrei-
ben." Als kiinftig ebenso wiinschenswert
sind jedoch schon Texte der Musik in Aus-
sicht gestellt und als vielleicht ,,noch wichti-
ger” bezeichnet (S. 28). Texte liber die
Auffithrungspraxis Stockhausenscher Wer-
ke werden als Beispiel genannt. Diese Rich-
tung sollte nach Meinung des Rezensenten
verstirkt beschritten und damit der Charak-
ter der Binde als Poetiken (im Sinne Paul
Valérys) noch deutlicher werden. So wire
bestimmt ein ,Text-Buch® zu einer der zen-
traleren Kompositionen Stockhausens, das
die Entstehungsgeschichte bis zur Druckle-
gung und Auffiihrung eines Werkes rekon-
struiert und umfassend dokumentiert, eben
als ein Text der (und nicht zur) Musik par
excellence von nicht geringem Interesse.

SchlieBlich finden sich im Vorwort-Inter-
view lingere Einlassungen auf die immense
Quantitdt der AuBerungen und Texte von
und iber sowie deren Archivierung bei
Stockhausen. Da eine Fortsetzung der Bén-
de zu erwarten ist, sollte dort ein Katalog
abgedruckt werden. Diese Form der Seibst-
darstellung konnte fiir Interessenten hilf-
reich und fiir eine kiinftige Musikphilologie
wertvoll sein.

(September 1978) Albrecht Riethmiiller

CLEMENS KUHN Die Orchesterwerke
Bernd Alois Zimmermanns. Ein Beitrag zur
Musikgeschichte nach 1945. Hamburg Ver-
lag der Musikalienhandlung Karl Dieter
Wagner 1978. 175 S. (Schriftenreihe zur
Mousik. Band 12.)

Die deutsche Musikwissenschaft, lange
Zeit gegeniiber der aktuellen kompositori-
schen Produktion zuriickhaltend, hat diese
Abstinenz inzwischen vielfach durchbro-
chen. Gleichwohl ist es noch nicht iiberall
selbstverstdndlich geworden, daB sich die
wissenschaftlichen Initiationsriten (und dar-
um, um die 1976 angenommene Disserta-
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tion des Verfassers an der Technischen Uni-
versitdt Berlin, handelt es sich) fachlich mit
der Musik unserer jiingsten Vergangenheit
und unserer Gegenwart auseinandersetzen.

Eine gewisse thematische Erleichterung
lag sicherlich darin, daB das Werk von
Bernd Alois Zimmermann, der im August
1970 aus dem Leben schied, abgeschlossen
vorliegt, und daBl der Komponist — bei aller
Avanciertheit der kompositorisch-techni-
schen Mittel — an dem traditionell-stabilen
Werkbegriff des 19.Jahrhunderts durchaus
festgehalten hat, so daf} seinen Stiicken mit
dem werkanalytischen Instrumentarium, das
bei Beethoven und Schonberg greift, durch-
aus noch beizukommen ist. Es ist deshalb
nicht Zeichen mangelnden Problembe-
wufitseins, sondern durchaus dem Gegen-
stand adaequat, wenn Clemens Kiihn sich
den Orchesterwerken — und hier besonders
dem Violinkonzert von 1950, der Ubu-
Musik von 1966 und dem Orchesterwerk
Stille und Umkehr von 1970 — mit dem
erprobten werkanalytischen Instrumenta-
rium ndhert. Diese Detailanalysen, die ins-
besondere tliber Fragen der Thematik, der
Formung und der stilistischen Zuordnung
innerhalb von Zimmermanns Schaffen Aus-
kunft geben, sind erginzt durch allgemeine-
re, am grofleren Bestand des Instrumental-
werks festgemachten Aussagen iiber die von
Strawinsky-Beeinflussung bis zur Ausbil-
dung eines eigenen, die musikalischen Zeit-
schichten pluralistisch verstehenden Sy-
stems des Komponierens reichende stilisti-
sche Entwicklung Zimmermanns, die sich
ebenfalls ohne einen von auflen kommen-
den Zwang zur Schematisierung gliedern
und in ihrer zielgerichteten Verschiedenheit
miteinander vergleichen ldBt. Eine dritte
Ebene, die sich vom strikt Werkanalytischen
10st, befaB3t sich mit biographischen Details
und zitiert eine grofe Fiille von Material zur
Primir-Rezeption in der Tagespresse, aber
untersucht auch vermeintlich duflere, bio-
graphische Einfliisse, die gleichwohl auf
Zimmermanns Werkstil — tiber seine Art des
Musikdenkens hinaus — pragend gewirkt
haben.

Wenn das Buch in der Lektiire bisweilen
ein wenig unfertig, in den Analysen glei-
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chermaBen zu oberfldchlich wie zugleich zu
weit innen ansetzend wirkt, so ist dies nur
zum Teil ein dem Autor anzulastender Man-
gel. dies zeigt zugleich, daB hier — neben
analytischer Arbeit — in groer Fiille Mate-
rialien und Fakten noch zusammenzutragen
sind und da3 mehr als wichtige Bausteine zu
einem analytisch begriindeten, materialreich
belegten Zimmermann-Bild zu diesem Zeit-
punkt und innerhalb des gegebenen Um-
fangs nicht geleistet werden konnten.

(April 1979) Wulf Konold

AARON FRIEDMANN Der synagogale
Gesang. Berlin. Boa 1908, Nachdruck Leip-
zig Peters 1978. Mit Nachworten und Regi-
stern hrsg. von Leo ROTH und Richard
CAMPBELL. 148 §. (Musikwissenschaftli-
che Studienbibliothek Peters, hrsg. in Zu-
sammenarbeit mit der Sichsischen Landesbi-
bliothek Dresden, ohne Bandzdhlung.)

In der Reihe fotomechanischer Nach-
drucke musikwissenschaftlicher Standard-
werke und Ausgaben der Musica practica,
die das Leipziger Verlagshaus Peters zusam-
men mit der Dresdner Landesbibliothek
und ihrem Musikbibliothekar Wolfgang
Reich herausgibt und die so interessante
Titel wie Hermann Kretzschmars Gesam-
melte Aufsdtze, Johann Adam Hillers Le-
bensbeschreibungen  beriihmter Musikge-
lehrten und Tonkiinstler neuerer Zeit (Leip-
zig 1784), Friedrich Wilhelm Marpurgs Le-
gende einiger Musikheiligen (Koln 1786),
Arnold Schonbergs Harmonielehre und Fac-
similia von Beethovens Neunter Sinfonie
und Bachs Musikalischem Opfer umfabBt,
begegnet man der Schrift Friedmanns mit
Betroffenheit: dariiber, daB sie existiert und
man nichts iiber sie erfuhr, auch wenn man
in den Nachkriegsjahren Kirchenmusik und
Musikwissenschaft studierte, Betroffenheit
dariiber, wie rasch und griindlich kulturelle
Strukturen und selbst die Erinnerung an sie
ausgeloscht werden konnen, wenn es einer
politischen Macht darauf ankommt.

Die Namen, Schriften und Gedanken, die
der 1855 in Litauen geborene, 1936 in
Berlin gestorbene jiidische Kantor und Mu-



120

sikgelehrte in seinem Buch erwidhnt, sind
uns sonst wohlvertraut: Marpurg, Forkel,
Biaumkers Katholisches deutsches Kirchen-
lied, Peter Wagners Einfithrung in die grego-
rianischen Melodien. Friedmanns Versuch,
die Gesdnge der Synagoge (fiir die es im
Unterschied zur Gregorianik und zur byzan-
tinischen Musik keine schriftliche Uberliefe-
rung gibt) systematisch zu ordnen und zu
erschlieBen, geschah keineswegs aus einer
Situation kultureller Abgeschiedenheit, son-
dern er schopfte aus dem vollen Reservoir
musikalischer Bildung des 19. Jahrhunderts,
die ihn auch, wie das Nachwort dieses Re-
prints vermerkt, zu Fehlschliissen brachte:
.80 kam er ohne Bedenken dazu, eine ausge-
sprochene Dur-Moll-Tonalitat anzuwenden
und die synagogale Musik nur innerhalb
dieses von ihm abgesteckien Rahmens zu
betrachten.”* Die innige Verbindung, die
zwischen  jlidischer Emanzipation und
Selbstfindung und der deutschen Kultur des
19. Jahrhunderts bestand, jene vertrauens-
volle Geborgenheit, die Friedmann in dieser
Kultur empfunden haben mul, wenn er
tber Verfolgungen des jiidischen Volkes
(und ihre Auswirkungen auf seine Musik)
meditiert, als konne es sich dabei nur um
eine entfernte Epoche zuriickliegender Ge-
schichte handeln, diese 30 Jahre vor der
Kristallnacht geschriebenen Sitze lassen uns
heute erschauern.

Der Quellenwert der Arbeit Friedmanns
besteht in der Aufzeichnung der damaligen
Gesangspraxis deutscher Synagogen, deren
Urtiimlichkeit er nach folgendem Syllogis-
mus vermutet wenn spanische Juden, italie-
nische Juden, polnische Juden und deutsche
Juden dieselbe Melodie singen, so ist sie
hochst wahrscheinlich von Jerusalemer Ur-
spriilngen her iiberliefert. Andererseits ge-
wahrt er auch jiidisches Erbe in der christli-
chen Liturgie (eine Voraussetzung, an der
deren Erforscher wie Peter Wagner nie
gezweifelt haben), die — infolge der schriftli-
chen Aufzeichnung und Kanonisierung —
dieses womoglich reiner und unverdnderter
erhalten habe als die Synagoge selbst. Eine
interessante Vermutung ist die These, daB
die ambrosianische (Maildnder) Liturgie
starker von jiidischen Vorbildern geprigt
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worden sei als die gregorianische (romi-
sche).

Merkwiirdig, dal man bei uns in Mittel-
europa gregorianische Musik studiert, neu-
erdings auch byzantinische, ohne daB} es
jemandem dabei in den Sinn kdme zu fra-
gen, wie denn der vorchristliche Ursprung
dieser Musikpraxis ausgesehen hat. Ein
Buch wie dieses konnte dazu einen Anstof3
geben.

(Mirz 1979) Detlef Gojowy

NIELS SCHI@RRING I Kirke-Melo-
dierne 1781 og Il Choral-Bog 1783 Udgi-
vet i facsimile af Samfundet Dansk Kirke-
sang med historisk indledning og melodifor-
tegnelse af Ea DAL. Mit einer Zusammen-
fassung in deutscher Sprache. Kopenhagen
Dan Fog Musikforlag 1978. 16, (VIII), 68,
(IV) und 72, (IV) S.

Schierring brachte von 1781-1783 nicht
weniger als vier Choralbiicher zum Psalme-
Bog eller Samling af gamle op nye Psalmer
von Ove Heegh-Guldberg und dem Bischof
von Seeland Ludwig Harboe, dem sog.
Guldbergs Psalmebog, heraus: eine Ausga-
be fiir Tasteninstrumente als Begleitbuch
(1781), eine in herkommlicher Form mit
Melodie und bezifferter Baf3stimme (1783),
eine weitere bestehend aus vier Stimmbii-
chern und ein Song-Bog in Kleinoktav mit
lediglich den einstimmigen Weisen, jedoch
mit vollstindigen Texten, fiir die Hand der
Gemeinde. Bei den vorliegenden Faksimile-
Wiedergaben handelt es sich um die beiden
ersten Ausgaben. Vor allem das Begleitbuch
von 1781 verdient grofles Interesse, ist es
doch noch vor den ersten deutschen dieser
Art, ndmlich den von J.Fr Doles (Leipzig
1785) und J. Chr Kiihnau (Berlin 1786/90),
erschienen. Hinter diesem neuartigen Cho-
ralbuchtyp, der denjenigen mit Melodie und
Generalbal} abloste, steht J Ph. Kirnbergers
Kunst des reinen Satzes (Berlin 1771/79),
mit dessen Bestrebungen Schierring zweifel-
los durch seinen Lehrer C. Ph.E. Bach ver-
traut worden ist. Bemerkenswert sind ferner
die streng isometrischen und ausnahmslos
im geraden Takt stehenden Melodiefassun-
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gen Schierrings, wodurch sich seine Ausga-
ben deutlich von dem nur 17 Jahre frither
erschienenen Choral-Bog von F. C. Breiten-
dich (Kopenhagen 1764) unterscheiden, in
diesem begegnet haufig der rhythmisch viel-
gestaltigere Stil der vom Pietismus beein-
fluBten ,,Aria* (auch dieses Choralbuch
liegt in einer Faksimile-Ausgabe, hrsg. von
H. Glahn, vor, Kopenhagen 1970). Beide
Choralbiicher bieten ein vorziigliches An-
schauungsmaterial fiir die Entwicklung des
Melodiestils im Kirchengesang sowie fiir
dessen Begleitung im spiten 18. Jahrhun-
dert. Ea Dals ausfiihrliche Einleitung Niels
Schiprrings Koralbogsudgaver gibt dem
Hymnologen alle wiinschenswerte Auskunft
tiber die Entstehung der Ausgaben und
insonderheit auch iiber die Herkunft der
Melodien.

(Mai 1979) Walter Blankenburg

FRANCISCO  GUERRERO (1528
—1599). Opera Omnia. Volumen IIl Mote-
tes I-XXI1. Introduccion, Biografia, Estudio
y Transcripcion José M. Llorens CISTERO.
Semitonia y Estructuras Modales Karl H.
MULLER-LANCE. Barcelona. Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas. Insti-
tuto Espanol de Musicologia 1978. 145 S.
(Monumentos de la Musica Espanola.
XXXVI.)

Nach einer Pause von mehr als 20 Jahren
ist als Band XXXVI der MMEsp ein erster
Band mit den 22 Marienmotetten von Fran-
cisco Guerrero erschienen, nach MMEsp
XVI1 (Canciones 1 Teil) und MMEsp
XIX (Liber primus missarum 2. Teil) der 3.
Band der Gesamtausgabe. Der Herausgeber
José M.? Llorens Cisteré bietet in einem
sehr iibersichtlich gestalteten Vorwort eine
Zusammenfassung der bisher geleisteten
Forschungsarbeit zur Monographie Guerre-
ros (Anglés, Querol, Stevenson u.a.) und
wertvolle neue Daten, die er personlich
gesammelt hat. Es sei hier besonders auf die
Tafel mit den wichtigsten Lebensdaten Gue-
rreros (S. 78/79) und auf das alphabetische
Verzeichnis aller im Druck erschienenen
Motetten mit Angabe der Konkordanzen
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hingewiesen. Da Guerrero die gleichen Tex-
te mehrfach vertont hat, ist es erst jetzt,
nach Abklarung der Konkordanzen, mog-
lich, die genaue Zahl der Motetten mit 105
anzugeben (frithere Angaben: Anglés
[MGG] 104, Stevenson [1961] ca. 115).
Karl H. Miiller-Lancé untersucht in einer
sehr konzentrierten Studie die den Motetten
zugrunde liegenden Kirchentonarten und
gibt eine vollstandige Liste der von Guerre-
ro sehr eigenwillig, ,,nach Art des Madri-
gals** gesetzten Akzidenzien und der vom
Herausgeber nach den iiblichen Regeln er-
gédnzten (iiber den Noten stehenden) oder
zur Ergidnzung empfohlenen Vorzeichen
(iiber den Noten in runden Klammern ste-
hend). Leider sind die von Anglés (MGG,
Art. Guerrero) erwihnten Abweichungen in
den verschiedenen Drucken (Guerrero hat
in spateren Nachdrucken offenbar die Zahl
der Akzidenzien vermehrt) nicht angege-
ben, und es wird auch nicht darauf hinge-
wiesen, ob zwischen den konkordanten
Quellen Abweichungen des Notentexts be-
stehen. Der kritische Bericht verzeichnet zu
jedem Werk gedruckte und hs. Quellen,
Kommentar zum Text (Quellen, Literatur,
weitere Vertonungen), Kirchentonart und
verwendete Akzidenzien nach der oben be-
schriebenen Art, musikalische Gliederung
des Textes (Ldnge der musikalischen Ab-
schnitte, Gewicht der SchluBkadenzen am
Ende der Abschnitte, ,,Richtung der Tonali-
tat in der Polyphonie®, Identifizierung ver-
wendeter cantus firmi). Zu Beginn jedes
Stiicks erscheinen knappe Incipits aller
Stimmen in Originalnotation. Die noch
nicht edierten 83 Motetten sollen nach ihrer
liturgischen Bestimmung geordnet in zwei
Gruppen erscheinen, zuerst die Christusmo-
tetten und jene des Temporale, dann jene
des Sanctorale.

(Mérz 1980) Dorothea Baumann

Rosetum Marianum (1604). Collected by
Bernhard KLINGENSTEIN, 1. II. Edited by
William E. HETTRICK. Madison: A-R
Editions (1977). XX VI, 92 und 98 §.(Recent
Researches in the Music ot the Renaissance.
Vol. XXIV und XXV.)
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Sammlungen mit text- und/oder melodie-
gleichen Werken verschiedener Autoren ha-
ben einen zugleich beschworenden wie arti-
fiziellen Zug. Durch die Anhidufung des
Gleichen erhielt die Aussage des jeweiligen
Wort- oder Noten-Soggettos starken Nach-
druck, durch die unterschiedliche Verwirkli-
chung des Gleichen traten reiche, kiinstleri-
sche Gestaltungsmittel zutage. Fiir stilkriti-
sche Untersuchungen bieten solche Zusam-
menstellungen ideale Grundlagen. Die Neu-
ausgabe des Roserum Marianum. Unser lie-
ben Frawen Rosengertlein verzeichnet (S.
XXII, Anm. 5) zwei dltere Madrigal-Antho-
logien aus Italien (1586 und 1592) als
Parallelfdlle. Zu beriicksichtigen sind aber
auch zwei geistliche Publikationen aus dem
evangelischen Deutschland. die 17 lateini-
schen Fassungen des 128. Psalms (1569)
und die 16 deutschen Tonsitze zu Psalm 116
(1620).

Der identische Kern in allen 33 Tonsitzen
des Rosengertlein von 1604 ist das meister-
singerliche Lied Maria zart, von edler Art,
das im katholischen Siiden Deutschlands
auBerordentlich beliebt war und dem auch
therapeutische Kraft zugeschrieben wurde.
Bernhard Klingenstein, Chorprifekt im
whohen Stifft Augsburg”, lie3 jede der 33
Strophen des Liedes durch einen anderen
Komponisten vertonen und stellte die ver-
haltnismaBig lange Melodie (im phrygischen
Modus) als ,,Subiectum darauff alle volgende
Componisten ihre Composition dirrigiert'* an
den Anfang des Druckes. Seine Beitriger
kamen vor allem aus Augsburg, vom bayeri-
schen Hof zu Miinchen, von den Hohenzol-
lern-Hofen in Hechingen und Sigmaringen
und von den Habsburg-Residenzen in Wien,
Innsbruck und Prag. Alle haben sie sich
irgendwie auf dieses musikalische ,,Subiec-
fum’* bezogen und so Klingensteins Samm-
lung zum letzten groBen Denkmal der can-
tus-firmus-Motette in Deutschland ge-
macht. Letztmalig sind auch die Niederldn-
der so gewichtig vertreten.

Im Kommentar wie im Text erfiillt die
Neuausgabe wissenschaftliche Anspriiche.
Sie folgt mit durchgezogenen Taktstrichen
angelsachsischen Editionsgrundsitzen. Den
deutschen Benutzer stért die Durchbalkung
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von silbentragenden Achtelnoten (origina-
len Vierteln). Bei den Worttexten hitte er
sich noch mehr alte Lautungen — siiddeut-
sche Sprachklange — beibehalten gewiinscht.
(Oktober 1980) Werner Braun

HIERONYMUS PRAETORIUS (zuge-
schrieben) Hymnen fiir Orgel aus der Visby
(Petri) Orgeltabulatur, hrsg. von Jeffery T
KITE-POWELIL. Wilhelmshaven. Hein-
richshofen's Verlag [1978]. 107 §. (Quellen-
kataloge zur Musikgeschichte — Beihefte.
Urtextausgaben praktischer Musik. 2.)

Die vorliegende Erstveroffentlichung
nach der im schwedischen Landesarchiv von
Visby liegenden Orgeltabulatur bringt
neunzehn einem Anonymus zugeschriebe-
ne, jedoch mit an Sicherheit grenzender
Wahrscheinlichkeit von Hieronymus Prae-
torius (1560-1629), dem Hamburger St.
Jacobi-Organisten, komponierte Hymnen.
1611 hat Berendt Petri, der erste Besitzer
der Tabulatur, das Manuskript vollendet.
Vor 1630 ist es in den Besitz von Johan(n)
Bahr gelangt, der nach Ubersiedlung ins
gotlandische Visby eigene Kompositionen
auf die von Petri freigelassenen Seiten nie-
dergeschrieben hat. Die Visbyer Orgeltabu-
latur, von der hier ungefihr ein Drittel
ediert worden ist, enthalt zudem einen Ma-
gnificatzyklus von Hieronymus Praetorius,
zwei anonyme Magnificats und je ein Ma-
gnificat von Praetorius’ Sohn Jacob und von
Johan(n) Bahr, eine Reihe von zehn Kyries
und sieben Sequenzen von anonymen Kom-
ponisten sowie eine anonyme Messe und
drei weitere Kompositionen von Bahr Es
ware winschenswert, daB3 diese Teile der
Tabulatur gleichfalls veroffentlicht und der
Fachwelt und den ausiibenden Kirchenmu-
sikern zugédnglich gemacht werden.

Ausgedehnte Vergleiche von Passagen
gleichen oder dhnlichen Verlaufs in den
Kompositionen des Hieronymus Praetorius
und in den anonymen Stiicken, Untersu-
chungen der von Praetorius verwendeten
Spielfiguren sowie Analyse und Vergleich
der fiir den Komponisten charakteristischen
Stileigentiimlichkeiten haben den Heraus-
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geber in seiner Hypothese bestiarkt, daf
Hieronymus Praetorius, der im iibrigen
nicht mit dem beriihmten Zeitgenossen Mi-
chael Praetorius verwandt ist, als Komponist
der anonym iiberlieferten Stiicke betrachtet
werden muB. Jeffery T Kite-Powell sieht
die Bedeutung der Tabulatur insbesondere
darin, dafl die Handschrift die einzige Quel-
le der zu Beginn des 17 Jahrhunderts in
Hamburg komponierten Orgelmusik ist
(vgl. Nachwort). Siebzehn Hymnen sind
ausschlieBlich manualiter spielbar wiederge-
geben. Beim Hymnus Jesu redemptor saeculi
ist in beiden Versen Doppelpedal ausge-
schriecben worden, ein Umstand, der im
Hinblick auf die Auffiihrungspraxis unnétig
erscheinen muB. Insgesamt gesehen hinter-
1dBt die Edition den Eindruck sorgféltiger
Arbeit.

(Juli 1978) Raimund W Sterl

BELA BARTOK Yugoslav Folk Music
Edited by Benjamin SUCHOFF New York
State University of New York Press 1978. 4
Volumes.

Volume 1 BELA BARTOK and AL-
BERT B. LORD Serbo-Croatian Folk
Songs and Instrumental Pieces from the
Milman Parry Collection. With a Foreword
by George HERZOG. LXIV, 506 S.

Volume Il Tabulation of Material. XXX,
282 8.

Volume [I1 Source Melodies, Part One.
XXXIX, 416 §.

Volume IV Source Melodies, Part Two.
VL. 777 S.

Bartoks Bemiihungen um Kenntnis und
Verstidndnis der Volksmusiken der ,,Nach-
barvolker* zielten vorerst ausschlieBlich auf
das Vorhaben hin, der Erfassung und Defi-
nition der Charakteristika der ,,Bauernmu-
sik* des eigenen — ungarischen — Volkes zu
dienen. Wihrend Bartok dieses einmal ab-
gesteckte Ziel beharrlich verfolgte, nahmen
ihn andererseits die urtiimlichen volksmusi-
kalischen AuBerungen der Volker, deren
Folklore er zu sammeln begann, derart ge-
fangen, daB seine Beschiftigung mit densel-
ben zum Selbstzweck — in manchen Fillen,
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wie etwa in dem der ruménischen Volksmu-
sik, ist man versucht zu sagen. zum leiden-
schaftlichen Selbstzweck — wurden. Wih-
rend aber Bartoks Phonographaufnahmen
mit Ruménen und Slowaken, seine darauf
beruhenden Volksliedausgaben und -stu-
dien und die davon beeinfluffiten Musikwer-
ke weit bekannt sind, steht das Verhiltnis
des groBen Magyaren zur Folklore der Siid-
“slawen schon deshalb mehr im Hintergrund,
weil es ein besonderes, weniger spektakula-
res war Obwohl in seinem (heute zu Ruma-
nien gehdrenden) Geburtsort Nagyszentmi-
kl6s und in dessen Umgebung die serbische
Bevolkerungskomponente bedeutend war,
ist daselbst ein Interesse Bartéks an deren
Volksmusik und dadurch ein effektiver
Kontakt dazu auszuschlieBen. Bekannt ist,
daB Bartok der romantisch abgeféarbten
Darstellung eines Rumidnen widersprach,
dernach die besonderen Beziehungen des
ungarischen Musikers zur ruménischen
Volksmusik auf Eindriicke aus den Kind-
heitsjahren in Nagyszentmiklos zuriickgin-
gen (sieche Brief an O. Beu, 10. Januar
1931) und im gleichen Sinne kann man auch
das Problem der serbischen Folklore bewer-
ten. Bartok hat sich indessen wohl bemiiht,
die Volksmusik der Siidslawen kennenzuler-
nen — doch mit dem Ersten Weltkrieg
schrumpften bekanntlich seine Mdoglichkei-
ten, selber an Ort und Stelle zu sammeln.
Wenn auch im Vergleich zu dem rumaéni-
schen oder slowakischen Material in nur
geringem Umfang, so nahm Barték doch
1912 in zwei Ortschaften des ruménischen
Banats serbische Folklore auf. Um aber
doch die gesteckten Forschungsziele zu er-
reichen, muflte er in der Hauptsache auf die
ihn sehr wenig befriedigenden vorhandenen
gedruckten (und z. T handschriftlich ihm
libermittelten) siidslawischen Volkslied-
sammlungen zuriickgreifen. Als Ergebnisse
dieser seiner beachtlichen Dokumentations-
arbeit sind einmal die Feststellung groBer
Ubereinstimmung der in der von Zganec
erstellten Medumurje-Sammlung enthalte-
nen pentatonischen Weisen mit den alten
ungarischen Melodien aus Transdanubien
wie auch andererseits eine tabellenhafte
systematische Zusammenfassung der analy-
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tischen Daten der Belege aus den unter-
suchten Sammlungen hervorgegangen. Eine
Wende im Verhiltnis Bartok-stidslawische
Volksmusik trat unverhofft ein, als er im
Frithjahr 1940 in den Vereinigten Staaten
auf einer Konzertreise weilte, wihrend der
er gleichzeitig die Moglichkeiten sondierte,
sich daselbst niederzulassen. Hier namlich
erfuhr er durch Albert B. Lord (Brief vom
23, April 1940) von den durch Milman
Parry 1934-1935 in Jugoslawien aufgenom-
menen Schallplatten, die im Besitz der Har-
vard University waren und auf ihre musik-
ethnologische Auswertung harrten. Die
durch diese Nachricht sich offenbarende
Perspektive einer Tatigkeit iiber siidosteu-
ropdisches Volksliedmaterial in Amerika
hat gewifl den Exil-Entschlu3 erleichtert
und war auch mit ein Grund, weshalb in
Bartdks Gepick sich neben dem rumani-
schen Volksliedmaterial auch die in Um-
schlidgen gruppierten und mit Analysen ver-
sehenen Abschriften aus den gedruckten
jugoslawischen Volksliedsammlungen be-
fanden.

Die Beschiftigung mit dem parryschen
Volksliedmaterial erfolgte z. T parallel mit
der eigenen ruménischen Sammlung (sieche
zur letzteren die Rezension in Die Musik-
forschung 32, 1979, S. 226-229). Parrys
vorrangig gesammeltes Material — epische
Gesdnge — wurde von Bartok weniger be-
achtet als die sogenannten ,,Frauenlieder®,
von denen letzteren 75 (76 Melodien, 54
Typen) ausgewihlt, transkribiert, analysiert,
systematisiert und mit dem von Albert B.
Lord erstellten Textteil zu einer Ausgabe
zusammengefa3t wurden. Erst 1951, also
sechs Jahre nach Bartdks Tode, erschien das
einbandige Werk Béla Bartok and Albert
B. Lord Serbo-Croatian Folk Songs. Texts
and Transcriptions of Seventy-Five Folk
Songs from the Milman Parry Collection and
a Morphology of Serbo-Croatian Folk Me-
lodies. With a Foreword by George Herzog,
New York, Columbia University Press,
1951 (XVII, 431 S.). Der erste Band der
vorliegenden ,,Jugoslawischen* Volksmu-
sik-Ausgabe deckt sich groBenteils mit dem
eben genannten, 27 Jahre vorher erschiene-
nen ,,Serbo-Kroatischen* Volkslied-Band,
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weshalb an dieser Stelle George Herzogs
Vorwort, Bartdks Einleitung (in der Proble-
me der Melodietranskription, -analyse und
-systematik u.v m. zur Sprache kommen)
und das mitgeteilte Melodiematerial selber
als bekannt betrachtet werden. Ebenfalls als
bekannt wird auch Albert B. Lords Textteil
vorausgesetzt, in dem die Liedtexte mit
ihren jeweiligen englischen Ubersetzungen
an vorherige Bartok-Veroffentlichungen
(siche z.B. den ,,Maramures'‘-Band, 1923)
gemahnen, denn auch dieser Abschnitt, zu
dem eine von A.B. Lord gezeichnete Ein-
fiihrung gehort, ist mit dem entsprechenden
Teil im 1951 erschienenen Band identisch.
Es gibt jedoch auch bedeutsame, neu hinzu-
gekommene Elemente fiir diesen ersten
Band der jetzigen Ausgabe zu vermerken

Als erstes Suchoffs ausgedehntes Ediror's
Preface, das besondere Beachtung verdient.
Es klart den Leser iiber die Werkentste-
hung, iiber Bartoks vorausgegangene Be-
mithungen zum Studium der siidslawischen
Volksmusik, iiber deren Bedeutung in sei-
nem wissenschaftlichen Konzept wie auch in
seinem kompositorischen Schaffen auf und
erleichtert das Verstindnis der Arbeit
schlechthin. Das Abriicken vom Titel der
einbandigen Ausgabe von 1951 und das
Zuriickgreifen auf den m.E. zu weit gefal3-
ten und daher weniger ausdruckskriftigen
urspriinglichen Arbeitstitel (den Bartok sel-
ber verwandt hatte, so z.B. schrieb er in
einem Brief vom 18. April 1941 an Douglas
Moore von der ,,Sammlung jugoslawischer
Volksmusik') verteidigt Suchoff. Die Aus-
wertung von Rezensions-Gedankengédngen
zur Erstausgabe und schlechthin die Anfiih-
rung von Meinungen von mit der Materie
vertrauten Musikethnologen ist desgleichen
ein Punkt, der zum besseren Werkverstand-
nis beitragt.

Drei neu hinzugekommene Appendices
sind in diesem ersten Band zu vermerken.
Als Nr 1 findet man 23 Melodietranskrip-
tionen von Bartok nach Parry-Aufnahmen
zusammengefallt, die mit dem Vermerk
,.Not to be published* zuriickgestellt worden
waren. Aus diesem Grunde sind sie auch
nicht ins Reine tibertragen worden und die
fotografische Wiedergabe dieser 18 Instru-
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mentalstiicke (Sackpfeife, Tanbura) und 5
Vokalweisen bietet dem an Bartoks Arbeits-
weise Interessierten einen guten Einblick:
So z.B. das allgemeine Festhalten der Melo-
dielinie in nur ihren Schwerpunkten (,,Ske-
lett“-Ubertragung) vor dem detaillierten
Nachschreiben der gesamten und komple-
xen melodischen und rhythmisch-metri-
schen Realitit (siehe Band I, S. 433). Dan-
kenswerterweise hat der Herausgeber Bar-
toks 1935 revidierte und ins Reine iibertra-
genen Transkriptionen seiner 1912 im Ru-
minischen Banat gemachten Aufnahmen
serbischer Folklore (16 Instrumental- und 5
Vokalweisen) als Appendix 2 in diesen er-
sten Band aufgenommen. Abgesehen da-
von, daB} sie BartOks stets waches Interesse
fur die sudslawische Folklore belegen,
kommt hier — zumindest in bezug auf die
Vokalweisen — seine Arbeitsmethode erneut
zum Ausdruck. Ich greife vor, wenn ich hier
darauf hindeute, daf3 die fiinf im Appendix 2
enthaltenen Lieder in einer skeletthaften,
nur das Wichtigste wiedergebenden Form
auch in den beiden letzten Binden der
Ausgabe stehen. Um ihnen eine Stelle im
allgemeinen Systematik-Kontext zuzuwei-
sen, geniigte eben eine solche vereinfachte,
von Ornamentenbeiwerk ,,entlastete’ Form
(vgl. z.B. Band I, S. 471, Nr 20 mit Band
1, S. 19, Nr. 39d)! Appendix 3 ist desglei-
chen eine fotografische Wiedergabe von der
in Bartoks Handschrift vorhandenen Liste
., Serbo-Kroatischer Kehrreime* Diese sy-
stematische Zusammenfassung ist ein Er-
gebnis von Bartdks Studium nicht nur der
Lieder der Parry-Aufnahmen, sondern auch
der gedruckten serbo-kroatischen VolKs-
liedpublikationen. Dem Leser ist sie ver-
traut aus der Rumanian Folk Music, Band
III, wo sie Seite 625-640 schon einmal
abgedruckt war,

Zu Beginn dieser Besprechung wurde
darauf hingewiesen, dall Bartok der Kennt-
nis des stidslawischen Volksliedes groBe Be-
deutung beimaB}, da3 er aber vorerst, durch
die Umstdnde gezwungen, in seinem Stu-
dium desselben groBtenteils auf bestehende
publizierte Ausgaben ausweichen muBte.
Die vorliegenden Béande 2-3 und 4 geben
nun die diesbeziiglichen langjahrigen Bemii-
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hungen des groen Musikethnologen wie-
der' In den Bédnden 3 und 4 sind die mit
Analysen versehenen, nach einem noch kurz
zu umreilenden System geordneten Ab-
schriften der einzelnen Lieder aus den un-
tersuchten Sammlungen enthalten, wahrend
ihre tabellenhafte systematische Zusam-
menfassung im 2. Band zu finden ist. Die
Bartok’schen Aufnahmen aus dem Rumani-
schen Banat sind in diese Tafel eingearbei-
tet, wahrend eine ,, Tabulation of Parry N°
1-54" angehingt ist. Bei den letzteren sind
in der Rubrik ,, Bemerkungen' jeweils Hin-
weise auf die allgemeine Tafel gemacht
warden (z.B. ,,Var N° 956. Cf. N° 1778,
oder' ,,New mel., its place. between N° 682
and 683 of Tab. of Mat.*"), wahrend umge-
kehrt, in der gleichen Rubrik der Gesamtta-
fel, Verweise auf die im ersten Band stehen-
den Weisen der Parry-Sammlung vorhanden
sind (z.B. S. 74, Nr. 983. ,,Var. Parry 27
Cf N° 384 and Parry 12*). Diese ,,Bemer-
kungen* Bartoks sind, so unscheinbar sie
auch vordergriindig anmuten, doch von gro-
Bem Interesse. AuBer Variantenhinweisen
und effektiven Anmerkungen iiber Struk-
turfragen der betreffenden Nrn. (z.B. ,,a—a
interpolated!*’; , imperfect cadence'“ u.v.m.)
enthalten sie Hinweise auf slowakisches,
rumanisches und ungarisches Volksliedma-
terial — manchmal ganz allgemein (,, Turk-
ish-Hungarian style”; ,,New Hungarian
Melody*“unddgl.) oder mit Fragezeichen ver-
sehen, andermal aber mit konkreten biblio-
graphischen Daten.

In der systematischen Ubersicht der un-
tersuchten Weisen ( Tabulation of Material),
die den Inhalt des zweiten Bandes aus-
macht, wurden die analysierten Belege vor-
erst nach der Anzahl der sie ausmachenden
Melodiezeilen geordnet angefiihrt (ein- bis
vierzeilige Melodien). Die zwei-, drei- und
vierzeiligen Weisen wurden sodann in Un-
tergruppen, gemiB der iso- oder heterome-
trischen Versstruktur der Zeilen, eingestuft.
Eine weitere Gruppierung erfolgte sodann
aufgrund der Stellung der Hauptzédsur (bei
den dreizeiligen Weisen entweder nach der
ersten oder nach der zweiten Zeile); wenn
es sich jedoch um heterometrische Zeilen
handelte, wurde weiter die Stellung der
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mehr- und der wenigersilbigen Zeilen zuein-
ander berticksichtigt (z. B. zweizeilige Melo-
dien der ersten Zeile entspricht eine groBe-
re Silbenzahl als der zweiten, der ersten
Zeile entspricht eine geringere Silbenzahl
als der zweiten). Natirlich 14Bt sich Volks-
liedmaterial nicht vollig in die von Wissen-
schaftlern festgelegten Kategorien zwingen
— und so gibt es auch bei diesem, nur in sehr
groben Ziigen skizzierten System Fille, fiir
die Bartok die Untergruppe ,, Melodies of
Special Structure (innerhalb der dreizeili-
gen Weisen) geschaffen hat, auch die Kin-
derspiel-Weisen und die ,,Melodien mir
nicht klar definierbarer Struktur sind in
eigenen Gruppen untergebracht worden.

Der vertikalen Abfolge der Einzelbeleg-
Aufzihlung in der ,, Tafel* entsprechen hori-
zontal die Spalten Laufende (Melodie-)
Nr , Bibliographischer Hinweis, Silben-
struktur der Zeilen, Zeilenkadenzen-Folge,
Ambitus, Rhythmische Struktur, Zeilenauf-
bau (Form) und — wie schon weiter oben
erwahnt — Bemerkungen. Auch fiir diesen
,, Tabellen*-Band sind drei Appendices in
Bartoks Reinschrift zu vermerken Vorerst
die als Erweiterung einer in Bartoks Einlei-
tung (Band 1, S. 421.) gebrachten Ubersicht
von ,, Melodiestrophen-Strukturen' zu ver-
stehende Tafel |, Melody-stanza structures
based on text-line splitting, and not occuring
but once**, sodann eine Ubersicht der Ton-
umfange, mit Haufigkeitsvermerken zu den
verschiedenen Gruppen, drittens eine Auf-
stellung der verwendeten gedruckten Volks-
lied-Belege, nach den verschiedenen Samm-
lungen geordnet und mit jeweiligem Hin-
weis auf die ihnen zugewiesenen Nrn. in der
,, Tabulation” Vervollstindigt wird dieser
zweite Band durch eine computer-ausgear-
beitete Ubersicht der melodischen Substan-
zen der separat gewerteten Melodiezeilen.
Die Grundlage dazu bietet die Gehaltsbe-
stimmung der abfolgenden Intervalle (groBe
Sekund = 2, die Prim wird ignoriert) und
ihre aszendente (= +) bzw. deszendente
(= —) Ausrichtung.

Die im zweiten Band, in der ,, Tabulation
of Material” verwerteten Melodiebelege
werden selber in den Bidnden 3 (ein- und
zweizeilige Melodien) und 4 (drei- und
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vierzeilige Weisen) wiedergegeben. Sie bie-
ten die Gewihr sofortiger Nachpriifbarkeit
der analytischen Zusammenfassungen des
zweiten Bandes und der Schluflfolgerungen
in der Einleitung des ersten Bandes. Dar-
tiber hinaus fiihren sie erneut die unwahr-
scheinliche Arbeitskraft des gleichermaBen
als Musikethnologe, Komponist und Pianist
tatig gewesenen groflen Magyaren vor Au-
gen und seine bis zuletzt ungebrochene
Passion fiir das Volkslied. Dies gehort un-
terstrichen, selbst wenn man Bartdks
SchluBfolgerungen heute nicht immer voll
zustimmen kann. Sein Haften an der Migra-
tionstheorie z. B., hat oft die einfache Tatsa-
che verdringt, daB3 — aufler der gewif3 nicht
zu leugnenden Weitergabe von Strukturen
und Melodien {iiber weite geographische
Strecken hinweg — gleiche Erscheinungen
einfach nur aufgrund gleicher oder dhnlicher
allgemein-menschlicher Evolutionen auftre-
ten konnen bzw. ohne jedwelche gegenseiti-
ge Beeinflussung (,, wie, bei aller Ver-
schiedenheit, raumlich weit voneinander ge-
trennte  Volker dhnliche Wege beschritten
und sich in eigentiimlicher, unbewufter Part-
nerschaft zusammenfanden  “, siche Curt
Sachs, Die Musik der Alten Welt, Vorwort).
Bartok hat selber 21 serbische Volkswei-
sen aufgenommen — im Vergleich etwa zu
den ,,fast 3500 rumdnischen' Hilt man sich
diese beiden Zahlen vor Augen, erscheinen
vordergriindig die vier Bande der ,,Jugosia-
wischen Volksmusik' im Vergleich zu den
funt Banden der Rumanian Folk Music als
in keinerlei Verhaltnis stehend. Nachdem
sich aber der Rezensent durch das Material
gearbeitet hatte, wurde ihm das &duBerst
lebendige und umfassende Bild von Bartdks
Bemiihungen um das Thema so recht gegen-
wirtig — und dafiir mul3 dem Herausgeber
Benjamin Suchoff gedankt werden.
(Dezember 1979) Gottfried Habenicht
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Dania Sonans IV Musik fra Christian 1lIs
tid — Music from the Time of Christian IT]
Selected Compositions from the Part Books
of the Royal Chapel (1541), Part One.
Edited by Henrik GLAHN. Kobenhavn.
Edition Egtved und Dansk Selskab for Mu-
sikforskning (1978). 231 S., 7 Taf

Die déanische Musikgeschichte ist vor
1600 arm an Denkmaélern. Das Wenige, was
erhalten blieb, ist deshalb von gréBtem
Interesse und Fragen der Qualitét spielen
eine eher untergeordnete Rolle. Allem An-
schein nach konzentrierte sich das Musikle-
ben jener Zeit um den koniglichen Hof, der
Sdnger und Instrumentalisten aus den Nie-
derlanden und Deutschland anzog. Aus die-
sem Milieu sind zwei groe Musikalienkom-
plexe erhalten geblieben: die Trompetenbii-
cher des Heinrich Libeck und Magnus
Thomsen (beide um 1600) und die Stimm-
biicher der Hofkantorei, aus denen die hier
vorgelegten Sétze stammen. Auch diese
Kollektion war fiir die Hofinstrumentalisten
bestimmt, fiir das ,, Trompeterkorps®, wie
bereits V C.Ravn (1896) richtig erkannt
hat.

Aus dem unvollstindig erhaltenen Mate-
rial (die 8. Stimme fehlt) des Ms. 1872 der
Kgl. Bibliothek hat der Herausgeber mit
uberzeugender Begriindung 38 fiinfstimmi-
ge Sitze ausgewihlt und mustergiiltig ediert.
In einer umfangreichen Einleitung wird alles
mitgeteilt, was fiir Geschichte und Beschaf-
fenheit der Quelle von Belang ist. Der
wMan Behind it AII'* (S. 21) war der aus
Konigsberg berufene Obertrompeter Jorg
Hayd (Georg Heyde). Ein Vergleich eines
erhaltenen Briefes von Heyde mit der
Schrift der Stimmbiicher ,,ldsst keinen Zwei-
fel dariiber iibrig*, daf3 er der Schreiber des
Ms. 1872 ist (S. 23).

Der ganze Inhalt der Quelle ist aus dem
kommentierten Verzeichnis (S. 26-52) er-
sichtlich, das auch die Konkordanzen an-
fiihrt. Das Ergebnis dieser Untersuchung
sind 86 Sitze, die aus anderen Quellen nicht
bekannt sind bzw. von diesen entscheidend
abweichen (die sechs- und mehrstimmigen
Sédtze sind fir die Bdnde 2 und 3 der
Ausgabe geplant). An bekannten Meistern
sind im vorliegenden Band H. Finck, L.
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Senfl, A. Willaert und A. Petit Coclico
vertreten. Bemerkenswert sind die zahlrei-
chen Werke der Konigsberger Kugelmann-
Familie (Hans, Melchior und Paul sind zu-
sammen mit zehn Sétzen reprasentiert), was
allerdings nur die sehr nahe Verbindung der
beiden Hofe unterstreicht. Neben siebzehn
anonymen Werken, von denen manches
wohl auch nach Koénigsberg weist, interes-
sieren besonders die Sitze des nédher nicht
bekannten Jorgen Prest (= Priester), nicht
zuletzt seine beiden Kanons ( Fugaund Fuga
aequalium), die ein beachtliches handwerk-
liches Konnen demonstrieren.

Die Edition des Notentextes, in moderne
Schrift iibertragen und mit Schliisseln und
Incipits der Vorlage versehen, ist ebenso
exemplarisch, wie Einleitung und Revisions-
bericht. Alles in allem eine Ausgabe, auf die
man in der danischen Musikwissenschaft
stolz sein kann.

(Mai 1980) Camillo Schoenbaum

(Euvres d ADRIAN LE ROY" Sixiesme
livre de luth (1559) Edition et transcription
par Jean-Michel VACCARQ. Paris  Edi-
tions du Centre National de la Recherche
Scientifique 1978. XVII und 73 S. (Corpus
des Luthistes francais, ohne Bandzdhlung.)

Le Roys Sixiesme livre de [uth enthilt
Intavolierungen von zwolf vierstimmigen
Chansons. Fiinf stammen von Pierre San-
drin, vier von Jacob Arcadelt und je eine
von Jean Boyvin, Pierre Certon und Ciprian
Rore. Samtliche Chansons sind fiir Sololau-
te bearbeitet. Die Vokalmodelle der zwolf
Chansons wurden von Le Roy und R. Bal-
lard in vier verschiedenen Sammlungen zwi-
schen 1553 und 1557 verdffentlicht. Die
Mehrzahl, ndmlich acht, stammen aus einer
Ausgabe, in der schon altere, zum erstenmal
von Pierre Attaingnant in sieben verschie-
denen Sammlungen verdffentlichte Chan-
sons neu geordnet sind: Premier recueil de
chansons, Paris 1554. In der Etude des
concordances sind auBler der Quelle der
polyphonen Vokalmodelle auch andere Be-
arbeitungen, meist fiir Laute und Gitarre,
angezeigt.
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Der Tonumfang der damaligen 6chorigen
Laute mit 8 Biinden auf dem Griffbrett
erlaubt ofters nicht ein tongleiches ,,Abset-
zen'* der Vokalmodelle. Le Roy transpo-
niert vier Chansons in die Unterquart, da
der Vokalsatz in einer zu hohen Lage notiert
ist, eine Chanson in die gro3e Untersekun-
de, eine andere in die groBe Obersekunde.
Durch das Transponieren kommt der tiefste
Ton der Vokalsitze immer auf den leeren 6.
Chor der Laute in der G-Stimmung zu
liegen. Sechs Chansons mit dem tiefsten
BaBton G brauchen nicht transponiert zu
werden, da der Vokalsatz in einer fiir die
6chorige Laute giinstigen Lage notiert ist.

Le Roy formt den urspriinglichen Vokal-
satz durch starke Diminuierung und Ak-
kordzerlegungen oder -brechungen zu ei-
nem virtuosen Instrumentalstiick um. Die
Diminutionen sind auf alle Stimmen verteilt
und kreuzen sie auch mitunter Ofters bil-
den ihre Motive Sequenzen, seltener Imita-
tionen. Auch treten hiufig trillerartige Ver-
zierungen auf Der Greifhand werden beim
Spiel mancher Akkorde grofle Spannungen
zugemutet. Verschiedene Stiicke fordern ein
hohes Lagenspiel. So sind oft die nicht mehr
auf dem Griffbrett, sondern auf der Decke
der Laute liegenden Tabulaturbuchstaben &
und [/ auf verschiedenen Choren zu greifen.
Zuweilen vollzieht sich der Lagenwechsel
recht unvermittelt, es muf} aus einer unteren
in eine obere Lage gesprungen werden oder
umgekehrt.

Vaccaro bringt auBer der Ubertragung
der franzosischen Lautentabulatur den auf
ein Doppelsystem notierten Vokalsatz, der
in sechs Fallen der Intavolierung gemaif
transponiert ist, ohne den Liedertext. Die
Ubertragung ist mit der notigen Sorgfalt
angefertigt, wenn auch an einzelnen Stellen
aus greiftechnischen Griinden Tone nicht so
lange erklingen konnen, wie sie notiert sind.
Die rhythmischen Werte sind auf den vier-
ten Teil verkiirzt ( "= J*), so daB} in einem
Stiick (S. 6) an elf Stellen Umspielungsfigu-
ren als Hundertachtundzwanzigstel erschei-
nen. Eine Verkiirzung der Werte auf die
Hilfte hitte doch wohl geniigt. Zudem sagt
Vaccaro in den Remarques sur les mises en
tablature. Les douze mises en tablatures de

Q
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chansons doivent étre jouées dans un
tempo suffisamment lent pour permettre une
articulation claire des lignes décoratives. Wie
in allen Banden der Reihe ist der Neuausga-
be die Tabulatur beigegeben.

(November 1979) Hans Radke

e L
T

MIGUEL DE{FUENLLANA Orphéni-
ca Lyra (Seville T554). Edited by Charles
JACOBS. Oxford At the Clarendon Press
1978.C,9978. O ' S 0C v,

Eine der wichtigsten Tabulaturen des 16.
Jahrhunderts ist die Orphénica Lyra des *
blinden Vihuelisten Fuenllana. Das Werk
umfaBBt eine theoretische Einleitung und
sechs Biicher Diese enthalten Fantasien,
Tientos und Intavolierungen von geistlichen
und weltlichen Vokalkompositionen (Mes-
senteile, Motetten, Fabordones, Hymnos,
Strambotes, Sonetos, Villanescas, Villanci-
cos, Romances, Ensaladas). Als Komponi-
sten der Vokalvorlagen sind genannt Archa-
delt, Bernal, Con. Festa, Flecha, Gascon
(Gascongne?), Gombert, Francisco und Pe-
dro Guerrero, Jaquet (Jachet), Josquin,
Laurus, Lirithier (L’Héritier), Lupus, Mora-
les, Ravaneda, Andres de Silva, Juan Vaz-
quez, Verdelot, Adrian Villart (Willaert).
Von den 188 Stiicken sind 170 fiir die
6chorige Vihuela, neun fiir die Schorige
Vihuela und neun fiir die 4chorige Gitarre
bestimmt. Das Intervallverhéltnis der Chore
der 6¢chorigen Vihuela ist Quarte — Quarte —
groBe Terz — Quarte — Quarte. Die Vihuela,
ein Vorginger der modernen Gitarre, hat
also dieselbe Stimmung wie die Laute des
16. Jahrhunderts. Nach Juan Bermudo (De-
claracion 1555) ist die vihuela comunin G ¢
fad g gestimmt. Die wirkliche Tonhohe
hing ab von der GréBe des Instruments und
von der Stiarke und Giite der Darmsaiten,
die so hoch gespannt wurden, wie sie es
vertrugen. Bei der 5chorigen Vihuela fehlt
der hochste Chor Bermudo sagt, die Gitar-
re sei nichts anderes als eine Vihuela ohne
den 6. und 1. Chor

In einigen Bearbeitungen der Vokalvorla-
gen fiir Gesang und Vihuela sind die Sing-
stimmen auf einem besonderen Liniensy-
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stem in Mensuralnoten aufgezeichnet. Meist
jedoch ist der Gesangspart wie in anderen
Vihuela-Sammlungen mit roten Ziffern, die
auch mitzuspielen sind, im Tabulatursystem
eingetragen. In diesen Vokalbearbeitungen
ist in 30 Fillen der F-Schliissel, in elf Fillen
der C-Schliissel am Anfang des Tabulatursy-
stems eingezeichnet, und zwar der F-Schliis-
sel im 5. und 4. Chor, der C-Schliissel im 4.,
3. und 5. Chor Da Luys de Narvaez (Del-
phin de Musica 1538), Enriquez de Valde-
rrabano (Silva de Sirenas 1547), Diego Pisa-
dor (Libro de Musica de Vihuela 1552) und
Bermudo auch Schliissel auf Linien des
Tabulatursystems setzen, glaubt Jacobs, daf3
die ,,Tabulatur-Schliissel* die Stimmung der
Vihuela anzeigen. Doch seien ,, Fuenllana's
clefs incomplete as indications of tuning*‘, da
die anderen Autoren noch die Lage der
Schliissel auf einem bestimmten Bund eines
Chors angeben. Nach Jacobs’ Meinung ist
nur die Bedeutung des C-Schliissels auf dem
3. Chor sicher dank Fuenllanas tiberfliissiger
Anwendung des C-Schliissels in einer Kom-
position mit einer Vokalstimme in Mensu-
ralnotation (Nr 85), wo der Schliissel die A-
Stimmung anzeige. Nach Jacobs’ Untersu-
chungen sollen in Fuenllanas Werk die ,,Ta-
bulatur-Schliissel”*, deren Lage auf den
Choren er erginzt, folgende Stimmungen
der Vihuela anzeigen

F-Schliissel: Chor S, [Bund 3] -

A-Stimmung, 18 Vokal-Bearbeitungen
F-Schliissel: Chor 4, [leer] —

G-Stimmung, 12 Vokal-Bearbeitungen
C-Schliissel: Chor 4, [leer] —

D-Stimmung, 5 Vokal-Bearbeitungen
C-Schliissel: Chor 3, [Bund 1] -

A-Stimmung, 5 Vokal-Bearbeitungen
C-Schliissel: Chor 5, [Bund 3] -

E-Stimmung, 1 Vokal-Bearbeitung.

Er legt daher die A-, G-, D- und E-
Stimmung seinen Ubertragungen zugrunde,
so auch den Ubertragungen der Tientos, die
nach den acht Kirchentonen angeordnet
sind. Es ist doch wohl ganz ausgeschlossen,
daB ein Vihuelist des 16. Jahrhunderts zum
Spiel dieser acht Tientos vier in verschiede-
nen Stimmungen stehende Instrumente be-
nutzte. Jacobs’ Ausfiihrungen konnen daher
nicht recht iiberzeugen. Bei der Vihuela und
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Laute des 16. Jahrhunderts war es aus
spieltechnischen Griinden iiblich, Stiicke in
transponierten Lagen der Kirchentone zu
notieren. Schon Hugo Riemann hebt her-
vor, da3 Fuenllana das Transpositionswesen
mit groBer Freiheit handhabt (MfM 27,
1895, S. 83). Bei den Gesingen zur Vihuela
oder Laute kann nicht von dem in Mensu-
ralnoten aufgezeichneten Vokalpart auf die
Stimmung des Instruments geschlossen wer-
den. Denn meist wird noch angegeben, auf
welchem Bund eines Chors der Anfangston
der Singstimme liegt. John Ward weist nach,
daB die Tabulatur-Schliissel keine Anderung
der jeweiligen Stimmungshéhe der Vihuela
fordern (Artikel Luis de Narvaez, MGG 9,
1961, Sp. 1269. — Le probléeme des hauteurs
dans la musique pour luth et vihuela au XVI*
siecle, in: Le luth et sa musique, Paris 1958,
S. 175). Jacobs liefert eine polyphone Uber-
tragung, die auf ein Doppelsystem mit Vio-
lin- und BafBschliissel notiert ist. Doch hat er
einer idealen polyphonen Stimmfiihrung zu-
liebe gelegentlich Tonen eine lingere Dauer
gegeben, als sie auf Grund der Tabulatur
und Greiftechnik ausgehalten werden kon-
nen. Die Notenwerte sind auf die Hailfte
verkiirzt. Jedem Stiick sind die Anfangstak-
te der Tabulatur vorangestellt.

Die Neuausgabe bringt die Vorrede und
die theoretische Einleitung des Originals in
stark verkleinertem Faksimile und in engli-
scher Ubersetzung. Fuenllana erortert in der
Einleitung u.a. die Technik der Vihuela
(Ausfithrung der redobles [Diminutionen],
Klarheit beim Spielen). Besondere Beach-
tung verdienen die von Fuenllana als Fanta-
sien bezeichneten Instrumentalstiicke (51,
davon je sechs fiir die Schorige Vihuela und
die 4chorige Gitarre). Die meisten sind der
Form nach mehrthematische Imitations-Ri-
cercare. In zwei Fantasien wird ein passo
forcado verwendet, ,,a motive introduced
casually from time to time, without the role or
function of cantus firmus or ostinato*. In der
Fantasia de redobles wird der Satz durch
Laufwerk aufgelockert. Die Fantasia de con-
sonancias ist akkordisch ausgerichtet. Der
Satz der Tientos ist im wesentlichen homo-
phon. Zu den Solostiicken gehéren auch
einige zweistimmige Intavolierungen von
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Vokalvorlagen. Die Musik fiir Solostimme
und Vihuela besteht zum groiten Teil aus
Bearbeitungen geistlicher und weltlicher
Chormusik. Acht meist geistliche Gesadnge
sind zu Gesangsduetten mit Vihuelabeglei-
tung bearbeitet, hier ist eine Singstimme in
Mensuralnoten, die andere in roten Ziffern
aufgezeichnet. Fuenllana gibt in seinen Be-
arbeitungen die originale Polyphonie im
allgemeinen unversehrt wieder

(November 1978) Hans Radke

CARL PHILIPP EMANUEL BACH
(1714—-1788) Sechs Sonaten mit verdander-
ten Reprisen fiir Clavier (1760), WQ 50.
Hrsg. von Etienne DARBELLAY Winter-
thur Amadeus 1976. XXXVI, 72 §.

In der vorklassischen Klaviermusik
scheint der Ausgleich zwischen Virtuositat
und Sentiment mitunter gestort hdmmern-
de Rhythmen und reiche Ornamentik fiigen
sich schwer einem einheitlichen Stilein-
druck. Von den Bach-Schiilern und den
Bach-Sohnen ist dieses Problem offensicht-
lich gesehen und durch permanentes Variie-
ren zu mildern versucht worden. Insofern
konnen die Sechs Sonaten mit verdnderten
Reprisen von Carl Philipp Emanuel Bach als
ein Schlisselwerk gelten. Doch das unge-
mein dichte Notenbild stellt an Editoren wie
Ausfiihrende hohe Anforderungen was ist
Zufall, System, besondere Absicht darin?
Was bedeuten beispielsweise getrennte Stie-
lungen und Balkungen bei paralleler und
undifferenzierter Stimmbewegung: ,Poly-
phonie‘, Hinweis auf die Verteilung der
Spielhdnde, graphisch-asthetische Uberle-
gungen? Wie weit darf der Herausgeber
regulieren und das Bild iibersichtlicher ma-
chen? Da viele Besonderheiten der Nota-
tion tatsachlich einen Sinn erkennen lassen,
andere moglicherweise ebenfalls einen sol-
chen haben, auch wenn er noch nicht deut-
lich geworden ist, empfiehlt sich stets eine
sehr enge Anlehnung an den originalen
Befund, sofern er durch entsprechende
Kommentare erldutert wird.

Beides ist in vorliegender Ausgabe gelei-
stet. Durch Umschreibung des oberen Sy-
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stems vom c-Schliissel in den modernen g-
Schliissel ,rutschte® das ganze obere Notie-
rungsgefiige tiefer, aber unter Beibehaltung
der ,,originalen Verteilung der Noten auf die
Systeme™ (S. XXIV). Damit entfielen die
zahlreichen oberen Hilfslinien, die sicher
schon zu Bachs Zeiten das Lesen erschwert
haben. Sonst wurde unwesentlich verandert.
Sogar die ,,verschiedenen Groflen der dyna-
mischen Angaben fiir f* und ,p.* und ihre
genaue Stellung in bezug zu den sie betreffen-
den Noten und Systemen* (S. XXIII) sowie
der einfache Keil bei Oktaven, die zweifels-
frei von einer Hand zu spielen waren (S.
XV), blieben erhalten. Der Kommentar —
Einleitung, Quellen, Revisionskriterien —
umfallt zusammen mit den Facsimilia und
dem Revisionsbericht 33 Seiten und befin-
det sich zu Recht zu Beginn dieser Ausgabe.
Er bietet dem Wissenschaftler wie dem
Spieler zuverldssig die notigen Informatio-
nen (auf deutsch und englisch, die ,,Revi-
sion‘“ nur auf englisch).

Diese erste vollstandige Ausgabe der
Sammlung von 1760 enthilt als Bestandteile
des Haupttextes Bachs wohl nach 1786
eingetragene autographe Verbesserungen
(S. XVII) zu den Sonaten 3, 4 und 5 (die
einfachere Druckfassung steht kleinge-
druckt dariiber). Der Komponist profiliert
damit den Satz und verleiht seinem Prinzip
des Verdnderns Nachdruck — sicher im Hin-
blick auf eine geplante Neuauflage des
Werkes.

(Oktober 1980) Werner Braun
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Roma Istituto Centrale per il Catalogo
Unico delle Biblioteche Italiane e per le
Informazioni Bibliografiche 1979. 106 S.

Musica Asiatica I und II. Edited by Lau-
rence PICKEN. London. Oxford University
Press (1977) und (1979). VIII, 165 und
(VI), 195 S.

Muzikoloski Zbornik. Volume XV. Ljub-
ljana: Pedagosko znanstvena enota za mu-
zikologijo filozofske fakultete 1979. 115 S.

Palaeographie der Musik. Band I: Die
einstimmige Musik des Mittelalters. Mit ei-
ner Einleitung von Wulf ARLT und Beitra-
gen von Solange CORBIN, Max HAAS und
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Ewald JAMMERS. Koln: Arno Volk-Ver-
lag Hans Gerig KG 1979. XIV, 628 S., Taf.
und Abb.

HANS PFITZNER: Samtliche Lieder mit
Klavierbegleitung. Hrsg. von Hans RECTA-
NUS. Band I/ED 6701. Mainz — London -
New York — Tokyo: B. Schott’s S6hne 1979.
223 8.

KARL-OTTO PLUM: Untersuchungen
zu Heinrich Schenkers Stimmfiihrungsana-
lyse. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1979. 1V, 175, (5) S., 1 Taf. (Kolner Beitra-
ge zur Musikforschung. Band 102.)

ULRICH PRINZ: Studien zum Instru-
mentarium Johann Sebastian Bachs mit be-
sonderer Beriicksichtigung der Kantaten.
Dissertationsdruck Tiibingen 1979. 255 S.

FRIEDRICH W RIEDEL. Ein Klavier-
buch des frithen 18. Jahrhunderts aus
Aschaffenburg. Sonderdruck aus dem
Aschaffenburger Jahrbuch fiir Geschichte,
Landeskunde und Kunst des Untermainge-
bietes. Band 6/1979. Seite 303 bis 334.

HELMUTH RILLING: Johann Seba-
stian Bachs h-moll-Messe. Neuhausen—
Stuttgart: Hanssler-Verlag (1979). 158 S.

VINCENZO RUFFO: Seven Masses.
Part I Three Early Masses. Part II Four
Later Masses. Edited by Lewis LOCK-
WOOD. Madison. A-R Editions, Inc.
(1979). XIV, 125 und 118 S. (Recent Re-
searches in the Music of the Renaissance.
Volume XXXII und XXXIII.)

Sbornik  Praci  Filozofické  Fakulty
Brnénské Univerzity Heft 13/14, 1978/79.
Brno: Univerzita J.E. Purkyné 1979. 87 S.

ALESSANDRO SCARLATTI: Massi-
mo Puppieno. Edited by H. Colin SLIM.
Cambridge, Massachusetts and London:
Harvard University Press 1979. X, 153 S.
(Harvard Publications in Music. 10. — The
Operas of Alessandro Scarlatti. Volume V)

JOHANN ADOLPH SCHEIBE: Ab-
handlung vom Ursprunge und Alter der
Musik, insonderheit der Vokalmusik. Foto-
mechanischer Neudruck der Originalausga-
be 1754. Leipzig: Zentralantiquariat der
Deutschen =~ Demokratischen ~ Republik
(1978). 10, LXXX, 107 S.
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JURGEN SCHLADER. Undine auf dem
Musiktheater Zur Entwicklungsgeschichte
der deutschen Spieloper Bonn-Bad Godes-
berg Verlag fur systematische Musikwis-
senschaft GmbH 1979. 505 S. (Orpheus-
Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik.
Band 28.)

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

ULRICH SIEGELE. Zwei Kommentare
zum ,,Marteau sans maitre‘* von Pierre Bou-
lez. Neuhausen—Stuttgart Hinssler-Verlag
1979. 82 S. (Tiibinger Beitrdge zur Musik-
wissenschaft. Band 7.)

HEINRICH SIEVERS. Hannoversche
Musikgeschichte. Dokumente, Kritiken und
Meinungen. Band I Von den Anfidngen bis
zu den Befreiungskriegen. Tutzing: Hans
Schneider (1979). XII, 373 S.

WOLFRAM STEUDE - ORTRUN
LANDMANN - DIETER HARTWIG
Musikgeschichte Dresdens in Umrissen.
Dresden Sachsische  Landesbibliothek
1978. V, 54 S. (Studien und Materialien zur
Musikgeschichte Dresdens. Heft 1.)

Storia della Musica. Volume primo, parte
seconda. GIULIO CATTIN 1l Medioevo I
Torino® Edizioni di Torino (1979). XII, 250
S

RICHARD STRAUSS' Der Rosenkava-
lier Dieser Opernfiihrer wurde verfaf3t und
herausgegeben von Kurt PAHLEN. Origi-
nalausgabe. Miinchen Wilhelm Goldmann
Verlag — Mainz: Musikverlag B. Schott’s
Sohne (1980). 428 S.

Studies in Eastern Chant. Volume IV
Edited by Milos Velimirovi¢. Crestwood,
New York. St. Vladimir’'s Seminary Press
1979. 248 S.

WOLFGANG SUPPAN. Gereimte
Liedpublizistik. Sonderdruck aus For-
schungen zur geschichtlichen Landeskunde
der Steiermark. Band XXVII. Graz: Selbst-
verlag der Historischen Landeskommission
fiir Steiermark 1979. Seite 95 bis 135.

Eingegangene Schriften

Telemann und seine Dichter Konferenz-
bericht der 6. Magdeburger Telemann-Fest-
tage vom 9. bis 12. Juni 1977 Teil I und Teil
II. Magdeburg. Rat der Stadt Magdeburg
1978. 97 und 96 S.

ULRICH THIEME: Studien zum Ju-
gendwerk Arnold Schonbergs. Einfliisse
und Wandlungen. Regensburg: Gustav Bos-
se Verlag 1979. (VI), 234 S. (Kolner Beitra-
ge zur Musikforschung. Band 107.)

CARL THRANE. Friedrich Kuhlau. Bu-
ren Frits Knuf 1979. IV, 108 S. (Nachdruck
der Ausgabe Leipzig 1886.)

MICHAEL TRAPP  Studien zu Stra-
winskys ,,Geschichte vom Soldaten* (1918).
Zur Idee und Wirkung des Musiktheaters
der 1920er Jahre. Regensburg. Gustav Bos-
se Verlag 1978. (VIII), 316 S. (Kolner
Beitriage zur Musikforschung. Band 96.)

GEORG CHRISTOPH WAGENSEIL.
Concerto per Pianoforte. Partitura. Prima
Edizione a cura di Alison A. COPLAND.
Wien Universal Edition (1979). (II), 54 S.
(Accademia Musicale. 18.)

GEORG CHRISTOPH WAGENSEIL.
Concerto per Trombone. Partitura. Prima
Edizione a cura di Paul R. BRYAN. Wien
Universal Edition (1979). 26 S. (Accademia
Musicale. 21.)

MANFRED WAGNER. Geschichte der
Osterreichischen Musikkritik in Beispielen.
Mit einem einleitenden Essay von Norbert
TSCHULIK. Tutzing. Hans Schneider
1979. VII, 672 S. (Publikationen des Insti-
tuts fiir Osterreichische Musikdokumenta-
tion. 5.)

EDITH WEBER . La Musique Protestan-
te de langue francaise. Paris. Honoré Cham-
pion 1979. 199 S. (Musique — Musicologie.
7-)

ALEXANDER WEINMANN' Vollstédn-
diges Verlagsverzeichnis Senefelder, Stei-
ner, Haslinger Band 1. Miinchen—Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1979. 285 S.
(Musikwissenschaftliche Schriften. Band 14
— Beitrdge zur Geschichte des Alt-Wiener
Musikverlages. Reihe 2. Folge 19.)

HERMANN WETTSTEIN Dietrich
Buxtehude (1637-1707). Eine Bibliogra-



Eingegangene Schriften

phie. Mit einem Anhang iiber Nicolaus
Bruhns. Freiburg i Br  Universititsbiblio-
thek 1979. 98 S.

Women in American Music. A Bibliogra-
phy of Music and Literature. Compiled and
edited by Adrienne Fried BLOCK and Ca-
rol NEULS-BATES. Westport—-London
Greenwood Press (1979). XXVII, 302 S,
13 Abb.

SABINE ZAK Musik als ,,Ehr und
Zier" Neuss' Verlag Dr Piffgen 1979. IX,
347 S.

Zu Beethoven. Aufsitze und Annotatio-
nen. Hrsg. von Harry GOLDSCHMIDT
Berlin: Verlag Neue Musik 1979. 243 8S., 12
Abb. (Sonderpublikation der Zeitschrift
,,Beitrige zur Musikwissenschaft®, ohne
Bandzahlung.)

Zu Fragen der Improvisation in der In-
strumentalmusik der ersten Halfte des 18.
Jahrhunderts. — Zu Fragen der Verzierungs-
kunst in der Instrumentalmusik der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. — Konferenz-
bericht der 7 Wissenschaftlichen Arbeitsta-
gung Blankenburg/Harz 1979. (Blanken-
burg/Harz. Kultur- und Forschungsstitte
Michaelstein 1980.) 94 und 96 S. (Studien
zur Auffiihrungspraxis und Interpretation
von Instrumentalmusik des 18. Jahrhun-
derts. Heft 10 und 11.)

Mitteilungen

Es verstarben:

Ende Juli 1980 Prof. Karl GREBE,
Tangstedt bei Hamburg, im Alter von 79
Jahren,

am 19. August 1980 Herr Pfarrer E. K.
ROSSLER, Koenigsfeld, im Alter von 70
Jahren,

am 17.Januar 1981 Dr. Walther LIPP-
HARDT, Frankfurt/Main, im Alter von 74

Jahren.
*
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Wir gratulieren:

Prof. Dr. Kurt GUDEWILL, Kiel, am
3.Februar 1981 zum 70.Geburtstag,

Dr. Ottmar SCHREIBER, Bonn, am
16.Februar 1981 zum 75. Geburtstag,

Dr. Alexander WEINMANN, Wien, am
20.Februar 1981 zum 80. Geburtstag,

Prof. Dr. Boris SCHWARZ, Flushing,
N.Y., am 13. Mirz 1981 zum 75. Ge-
burtstag.

Professor Dr. Jens Peter REICHE hat
einen Ruf auf eine Professur fiir Musikwis-
senschaft mit dem Schwerpunkt Verglei-
chende Musikwissenschaft/Musikethnologie
an der Hamburger Musikhochschule ange-
nommen.

Dr. Walter HEIMANN, wissenschaftli-
cher Assistent an der Universitdt Diissel-
dorf, hat einen Ruf als Professor fiir Musik-
didaktik an die Universitdat Oldenburg ange-
nommen.

Dr. Siegfried GMEINWIESER, Miin-
chen, hat sich am 21. Januar 1981 an der
Universitdt Regensburg fiir das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert. Das Thema der Ha-
bilitationsschrift lautet: Giuseppe Oftavio
Pitoni. Leben und Werk.

Die 21.Generalversammlung des Deut-
schen Musikrats hat Prof. Dr. Richard JA-
KOBY als Prisident bestitigt und u.a. Pro-
fessor Dr. Carl DAHLHAUS und Dr. Wolf-
gang SEIFERT zu Mitgliedern des Prisi-
diums gewihlt.

Am 20.Oktober 1980 hielt Professor Dr.
Martin RUHNKE, Erlangen, im Deutschen
Historischen Institut in Rom einen offentli-
chen Vortrag iiber Die Iltalianisierung des
deutschen Liedes im 16. Jahrhundert.

Dr. Rudolph ANGERMULLER erhielt
den Preis des Landes Niederdsterreich fiir
Mozartforschung 1980, verliehen von der
Mozart-Gemeinde Wien am 21. Januar
1981 in Salzburg in Mozarts Geburtshaus.

*
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Die Gesellschaft fiir Musikforschung ver-
anstaitet vom 20. bis 26. September 1981
einen Internationalen Musikwissenschaftli-
chen KongreB in Bayreuth. Der KongreBl
umfafit auBer Symposien, die sich iiber drei
Vormittage erstrecken (Geschichtlichkeit in
auBereuropiischer und europiiischer Musik;
Vor- und Friihgeschichte der komischen
Oper; Die Musik der DreiBiger Jahre) und
Kolloquien (Alte Musik; Kirchenmusik zwi-
schen Gottesdienst und Kunst) auch Freie
Forschungsberichte, zu denen hiermit einge-
laden wird. Anmeldungen von Freien For-
schungsberichten (mit Angabe der Themen)
sollten bis zum 15.April 1981 geschickt
werden an: Professor Dr. Carl Dahlhaus,
Technische Universitit, Lehrstuhl fiir Mu-
sikgeschichte, Strafle des 17. Jumi 135,
D-1000 Berlin 12. (Die Referate sollten
eine Linge von 20 Minuten nicht iiber-
schreiten.)

Im Rahmen der Georg-Philipp-Tele-
mann-Ehrung der DDR (Magdeburg, 12.
bis 18.Mirz 1981) findet eine Internationa-
le Wissenschaftliche Konferenz statt iiber
das Thema Telemanns Bedeutung fiir die
Entwicklung der europdischen Musikkultur
im 18. Jahrhundert. Anfragen sind zu richten
an das Organisationsbiiro der G.-Ph.-Tele-
mann-Ehrung, LiebigstraBe 10, DDR 3010
Magdeburg.

Die 35.Hauptarbeitstagung des Instituts
fir Neue Musik und Musikerziehung,
Darmstadt, 10. bis 15. April 1981, steht in
ithrem wissenschaftlichen Teil unter dem
Thema Musiktheater. Ansichten — Informa-
tionen — Meinungen, das in Vortragen und
Seminaren behandelt wird. Auskiinfte im
Sekretariat: GrafenstraBe 26, 6100 Darm-
stadt, Tel. 06151/23063 bzw. 23062.

Das Forschungsinstitut fiir Musiktheater
der Universitdt Bayreuth und die Europi-
ische Akademie Bayern veranstalten auf
SchloB Thurnau, Oberfranken, vom 2. bis
4. August 1981 eine Tagung mit dem Thema
Die Zukunft des Musiktheaters in Europa.

Mirteilungen

Modelle und Perspektiven fiir die achtziger
Jahre. Vorgesehen sind fiinf 6ffentliche Vor-
trige und drei nichtoffentliche Fachkol-
loquien.

Fiir eine Edition der Korrespondenz
Alexander Zemlinskys werden Briefe von
und an Zemlinsky (vor allem von Schon-
berg, Berg, Webern und Schreker) gesucht.
Besitzer solcher Korrespondenz oder Perso-
nen, die iiber den Verbleib derartiger Briefe
in offentlichen oder privaten Sammlungen
Auskiinfte erteilen konnen, werden hoflich
gebeten, sich in Verbindung zu setzen mit
Prof. Dr. Horst Weber, Folkwang-Musik-
hochschule, Abtei, D-4300 Essen 16.

*

Das Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnolo-
gie, hrsg. im 25.Jahrgang im Johannes Stau-
da Verlag Kassel von Dr Konrad Ameln,
Dr. Ingeborg Sauer-Geppert und Alexander
Volker, sucht einen Mitarbeiter fiir die
Schriftleitung der Sparte Hymnologie, der
einmal die Nachfolge von Dr. Ameln antre-
ten konnte. Interessenten wollen bitte an
den Johannes Stauda Verlag, Postfach
100329, 3500 Kassel, z. Hd. Herrn Mundry,
schreiben oder sich telefonisch Auskunft
einholen (0561/30013).

Berichtigung
In Heft 4/1980 der Musikforschung, Seite
562, muB3 es am SchluB3 der ersten Spalte
heiBen ,,Dr. Harald HECKMANN .. ist
zum Ehrenprisidenten der AIBM ge-

wiahlt worden.*

Diesem Heft liegt die Jahresrechnung
1981 fiir die Mitglieder der Gesellschaft fiir
Musikforschung bei, die ihren Beitrag noch
nicht gezahlt haben. Der Schatzmeister bit-
tet hoflich um baldige Uberweisung.





