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Der 23. Mirz 1982, der Tag, an dem Herr Dr. Anthony van Hoboken sein 95. Lebensjahr
vollendet, vereinigt alle an der Erforschung der Musik unserer groBen Meister des 18. und
19. Jahrhunderts ernstlich Interessierten in herzlicher Gratulation und in der Bekundung
aller guten Wiinsche fiir den Jubilar, den als Ehrenmitglied der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung verbunden zu wissen alle gewohnlichen Mitglieder erfreut und zugleich ehrt. Dr. van
Hobokens Wirken fiir die Musikforschung griindet in edlem Enthusiasmus fiir die Tonkunst,
in der Einsicht in die Wichtigkeit einer Dokumentation des authentischen Notentextes der
Meisterwerke. Als Sammler von Handschriften und Friihdrucken, als Bibliograph, als
Biicher- und Musikalienliebhaber, vor allem jedoch als Griinder und Foérderer von der
Erfassung und Sammlung dienenden Institutionen hat er seiner Liebe zur Tonkunst ein den
kommenden Geschlechtern sichtbares Denkmal gesetzt. Sein Name ist dauernd verbunden
mit dem 1927 begriindeten, sich einer Idee seines Lehrers Heinrich Schenker verdankenden
Phonogramm-Archiv musikalischer Meisterhandschriften in der Musiksammlung der Oster-
reichischen Nationalbibliothek und mit dem groBen Thematisch-bibliographischen Ver-
zeichnis der Werke von Joseph Haydn (1957-1970), das auf einer bereits 1919 begonnenen
Sammeltatigkeit basiert. Dr. van Hoboken hat indes nicht nur die Wissenschaft (unauffillig,
aber nachdriicklich) gefordert, er hat, was noch wichtiger ist, ein Beispiel gegeben. Seine
Kunstbegeisterung und seine Einsicht in die Notwendigkeit, das groBe Erbe nicht
verkommen zu lassen, hat er fiir die Nachwelt fruchtbar gemacht. Dafiir miissen ihm alle,
denen diese Musik ebenfalls am Herzen liegt und die von ihrer Bedeutsamkeit iiberzeugt

sind, von Herzen dankbar sein.

Wir gratulieren!
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Musikalischer Humanismus als Manierismus
von Carl Dahlhaus, Berlin

Musikgeschichtsschreibung, deren Ehrgeiz iiber die schlicht chronologische Reihung von
Fakten hinausgeht, ist fast immer bemiiht, kompositions- und ideengeschichtliche Erklarun-
gen oder Interpretationen so eng miteinander zu verkniipfen, da8 sich, um mit Eduard
Hanslick zu reden, musikalische Form als Geist und Geist als Form manifestiert. Die
technische Beschaffenheit von Musik soll als Chiffre einer Idee lesbar werden und
umgekehrt die Idee, statt lediglich in der diinnen Luft der Abstraktion zu schweben, in
tonenden Fakten gleichsam greifbar erscheinen. Die Behauptung, daB3 sich im Werk Nicola
Vicentinos der musikalische Humanismus des 16. Jahrhunderts in einer Gestalt zeige, die
manieristisch genannt werden darf, 148t sich also kaum anders plausibel machen als durch
den Versuch, die Verschrinkung von manieristischen Tendenzen in der Kompositionstech-
nik mit humanistischen Ideen, die in das musikalische Denken eingriffen — das Denken in
Musik wie das Denken iiber Musik —, zu demonstrieren. Von eindeutigen Fundierungsver-
hiltnissen, wie sie in der idealistischen und der materialistischen Geschichtsschreibung
postuliert wurden, kann dabei schwerlich die Rede sein. Die Pramisse, daB musikalische
Verfahrensweisen humanistisch begriindet waren, wire ebenso einseitig und dogmatisch wie
die entgegengesetzte These, da humanistische Ideen zu einer Kompositionsgeschichte, die
liickenlos aus sich selbst verstéindlich sei, lediglich einen Uberbau bildeten. Am plausibel-
sten diirfte vielmehr, mindestens zu heuristischen Zwecken, die Annahme sein, da
bestimmte Moglichkeiten, die in der kompositionstechnischen Vorgeschichte beschlossen
lagen, durch den Humanismus aktualisiert oder pointiert, andere dagegen zuriickgedringt
wurden, so wie umgekehrt einige der Momente, die in dem Ideenkomplex Humanismus
gebiindelt erscheinen, dadurch einen musikalischen Humanismus zu konstituieren vermoch-
ten, daB sie an Merkmalen, die in der Kompositionstechnik bereitlagen oder zur
Verwirklichung dréngten, gewissermaf3en Haftpunkte fanden.

Der Begriff des musikalischen Humanismus ist ebenso wenig fest umrissen wie der des
musikalischen Manierismus, so daB die Voraussetzung, Humanismus sei eine ideenge-
schichtliche und Manierismus eine kompositionsgeschichtliche Kategorie, jedenfalls nicht
gegen einen etablierten Wortgebrauch verstoBt.

Die enge Assoziation von Humanismus und Renaissance, eine in der Wort- und
Ideengeschichte begriindete Assoziation, sollte nicht den Blick dafiir verstellen, da8 auch
von einem manieristischen und einem barocken Humanismus die Rede sein kann, wobei die
Termini Renaissance, Manierismus und Barock nicht geschlossene Epochen bezeichnen,
sondern Tendenzen des 15., 16. und 17. Jahrhunderts, die durchaus andere neben sich
duldeten, Tendenzen allerdings, die ein Historiker als herrschend oder reprisentativ
empfinden mag, ohne dafB3 er genau zu sagen wiiBte, was der Ausdruck reprisentativ, in dem
stil-, ideen- und sozialgeschichtliche Momente miteinander verquickt sind, eigentlich
bedeutet.

Ist demnach der Humanismus ein Ideenkomplex, der zu verschiedenen Stiltendenzen in
Relation treten kann, so sind die Vorstellungen dariiber, was musikalischer Manierismus sei,
in der musikhistorischen Manierismus-Diskussion der letzten Jahrzehnte stéindig differen-
ziert worden, ohne daB ein methodologisches Paradox, in das man geraten ist, mit
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geniigender Klarheit gesehen worden wire. Der Manierismusbegriff soll einerseits von
asthetischen Verdikten, die klassizistisch geprigt sind, ferngehalten werden; andererseits
zeigt sich immer deutlicher, daB sogar vergangene Epochen — um von der Gegenwart zu
schweigen — sich nicht in stilistischer Geschlossenheit prisentieren, sondern eine Pluralitit
von Stiltendenzen nebeneinander einschlieBen. Im gleichen Mafle aber, in dem man die
Bestimmung des Manierismus als Epochenstil preisgibt und lediglich von einer partiellen
Bestrebung im spéteren 16. Jahrhundert spricht, ndhert sich der Stilbegriff Manierismus,
den man #sthetisch neutral fassen mochte, der Kategorie des Manierierten geradezu
zwangslidufig wieder an: wenn nicht in den Urteilen, die man fillt, so doch in den
Beschreibungskriterien, mit denen man operiert. Das Urteil, der Manierismus sei eine aus
den Fugen geratene Klassik, 148t sich durchaus vermeiden, und es wagt sich kaum noch
hervor. Beschreibungen aber, in denen der Ausdruck manieristisch besagt, da Teilmo-
mente des Renaissancestils einseitig ins Extrem getrieben wurden oder da Merkmale, die
in der Renaissance unauffillig miteinander vermittelt waren, durch Pointierung vermitt-
lungslos in eine paradoxe Relation zueinander gebracht wurden — Beschreibungen also, die
unter klassizistischen Pramissen ein abschétziges Urteil begriinden wiirden, drangen sich um
so unabweislicher auf, je entschiedener man den Manierismus als partikularen statt als
epochalen Stil begreift.

Sofern nun iiberhaupt von musikalischem Manierismus sinnvoll die Rede sein kann,
gehoren die Motetten und Madrigale, mit denen Nicola Vicentino 1555 in L’antica musica
ridotta alla moderna prattica® die Moglichkeit einer Restitution der antiken Chromatik und
Enharmonik zu zeigen versuchte, zu den drastischsten Auspridgungen manieristischen
Denkens in der Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts. Kompositionstechnisch beruhen die
Stiicke auf einem Paradox, das in Vicentinos Anweisung zutagetritt, wie ein und derselbe
Tonsatz in verschiedenen Fassungen, sowohl enharmonisch als auch chromatisch oder
diatonisch, gesungen werden kann: enharmonisch so, wie er notiert ist, chromatisch durch
Vernachlédssigung der Punkte, die enharmonische Erh6hungen fordern, und diatonisch
durch Weglassen sidmtlicher Vorzeichen?. Chromatik und Enharmonik sind also, wie es
scheint, akzidentelle Verdnderungen eines Tonsatzes, dessen Substanz durch die Modifika-
tionen, die der Wahl des Interpreten iiberlassen bleiben, nicht beriihrt wird. Andererseits
aber machen die antiken Tongeschlechter, iibertragen auf den modernen Kontrapunkt, nach
asthetischen Kriterien geradezu das Wesen einer Musik aus, durch die sich der Humanist
Vicentino der ,,meravigliosi effetti*, von denen in den Berichten iiber die antike Musik die
Rede ist, zu bemichtigen versuchte. Asthetik und Kompositionstechnik klaffen auseinan-
der: Ein kompositionstechnisches Akzidens, das Tongeschlecht, erweist sich als dsthetisch
essentiell, und umgekehrt bleibt die kompositionstechnische Essenz, der kontrapunktische
Tonsatz, dsthetisch akzidentell.

Der Widerspruch darf, ohne daB der Verdacht einer blinden Ubertragung kunsthistori-
scher Kategorien auf musikalische Sachverhalte aufkommt, als manieristisch bezeichnet
werden. Andererseits ist es schwerlich bezweifelbar, daB Vicentinos Experimente humani-
stisch inspiriert waren, obwohl Vicentino strenggenommen nicht zu den Gelehrten unter

! N. Vicentino, L’ antica musica ridotta alla moderna prattica, Facsimile-Nachdruck herausgegeben von E. E. Lowinsky, Kassel
1959.
2 Vicentino, fol. 67 v.
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den Musikern des 15. bis 17. Jahrhunderts gehorte und sogar wegen der Mingel seiner
humanistischen Bildung manchen Spott ertragen muBte®. Von Pseudo-Humanismus zu
sprechen, wire jedenfalls inaddquat und ungerecht. Denn einerseits schlof im 16.
Jahrhundert jeder Versuch, Zeugnisse iiber die antike Musik in moderne kompositorische
Praxis umzusetzen, ein Moment der Verzerrung ein; andererseits wire es eine die
Geschichtsschreibung 1ihmende Verengung der Begriffe, als humanistisch einzig Bestre-
bungen gelten zu lassen, die von wahrer humanistischer Gelehrsamkeit getragen waren.
(Nicht selten sind es gerade die scheinbaren Randphidnomene, die Verflachungen und
Verfilschungen, in denen sich die Geschichtsméchtigkeit einer Tendenz manifestiert.)

DaB die verquere Relation zwischen satztechnischer Substanz und dsthetischem Wesen
als Auspriagung manieristischen Geistes in der Musik aufgefa3t werden kann, darf allerdings
nicht daran hindern, auch den intern kompositionsgeschichtlichen Voraussetzungen nachzu-
gehen, auf die sich Vicentino stiitzte. Denn eine ideengeschichtliche Tendenz vermag erst
wirksam zu werden, wenn sie an technikgeschichtliche Pramissen, die in der Tradition des
musikalischen Satzes bereitliegen, ankniipfen kann.

Die Chromatik des 15. Jahrhunderts — die Alteration von Tonstufen durch ein ¢ oder einb
— war ein zwiespaltiges Phanomen: Einerseits wurde sie nur zogernd und zu einem geringen
Teil notiert, so daB es scheint, als wire sie als bloBes Akzidens angesehen worden.
Andererseits war sie jedoch als Leittonchromatik, die zwischen Zusammenkldngen eine
engere Verbindung herstellte, also eine satztechnisch zentrale Funktion erfiillte, durchaus
essentiell. (Die kleine Terz wurde vor der Quinte zur groen Terz alteriert, damit durch den
Halbtonschritt in einer der Stimmen der Eindruck einer zwingenden Fortschreitung
entstand: der Eindruck, da3 die Zusammenkldnge, statt blo aneinandergefiigt zu sein,
einander zustreben oder ineinander iibergehen.)

Daf} Alterationen selten notiert wurden, hing einerseits mit der Tendenz zusammen, vom
Notenbild eine Chromatik fernzuhalten, die zwar unentbehrlich war, aber als suspekt galt,
und andererseits mit der Gewohnheit, zwischen einem abstrakten Kontrapunkt und der
konkreten harmonischen Fassung, in die er gebracht wurde, zu unterscheiden. Im
abstrakten Kontrapunkt, einem System von Regeln iiber die Vermeidung von Parallelen
und die Legitimation von Dissonanzen, operierte man mit Kategorien wie Terz oder Sexte
schlechthin, unbekiimmert um die Differenz zwischen groBer und kleiner Terz oder Sexte.
Die harmonische Konkretisierung des Tonsatzes, die Herstellung einer Fassung, die aus
harmonischen Intervallen bestand, in der also der Tritonus, die verminderte Quinte und
andere unharmonische Tonrelationen sowohl in der Horizontale als auch in der Vertikale
und sogar in der Diagonale vermieden wurden, bildete gewissermaf3en einen zweiten Schritt
bei der Realisierung von Musik, und zwar einen Schritt, den man zum Teil den
Ausfiihrenden iiberlieB, statt ihn liickenlos im Notentext zu fixieren. In der Trennung aber,
die man zwischen einem mit Intervallklassen operierenden abstrakten Kontrapunkt und der
Prazisierung des Kontrapunkts zu einem bestimmten Intervallgefiige machte, also —
formelhaft gesprochen — in der Trennung zwischen Kontrapunkt und Harmonik, ist das
satztechnische Paradox, auf dem Vicentinos Versuch einer Restituierung der antiken

3 D. P. Walker, Der musikalische Humanismus im 16. und frithen 17. Jahrhundert, Kassel 1949, S. 24. — M. R. Maniates
(Vicentino’s ,,Incerta et occulta scientia“ Reexamined, in: JAMS XXVIII, 1975, S. 3351£.) schlieBt aus Vicentinos Bildungsliicken,
daB er nicht zu den Humanisten im engeren Sinne gezihlt werden konne, was aber einer Charakteristik seiner Experimente als
humanistisch inspiriert nicht widerspricht.
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Tongeschlechter beruhte, in den Grundziigen bereits vorgezeichnet. Denn auch bei
Vicentino hebt sich von einem abstrakten, in der diatonischen, chromatischen und
enharmonischen Fassung identischen Tonsatz, dessen Intervalle innerhalb der Grenzen
einer Intervallklasse wie Terz oder Sexte unbestimmt bleiben und variabel sind, eine
harmonische Prigung und Uberformung ab, die gleichsam eine zweite Schicht der Musik
darstellt, wenn auch Vicentinos exzessive Chromatik und Enharmonik weit iiber die
Alterationstechnik des 15. Jahrhunderts hinausgehen.

Die partielle Ubereinstimmung im musikalischen Denken darf allerdings iiber die
tiefgreifenden Unterschiede, die zwischen Vicentinos Prémissen und denen des 15.
Jahrhunderts bestehen, nicht hinwegtiuschen. Die Chromatik des 15. Jahrhunderts war, wie
erwihnt, eine Leittonchromatik, die als Mittel zur engeren Verkniipfung von Zusammen-
klingen diente, also zur satztechnischen Substanz der Komposition gehorte. DaB sie
trotzdem nicht notiert wurde, beruhte einerseits auf der geschilderten Gewohnheit, in der
Kontrapunktlehre von Intervallklassen auszugehen und die harmonische Prizisierung des
Intervallgefiiges partiell offen zu lassen, andererseits auf der ideengeschichtlich begriinde-
ten Tendenz, die Chromatik, wenn man sie schon nicht umgehen konnte, wenigstens nicht
ins Notenbild dringen zu lassen, also an der Fiktion eines ungetriibt diatonischen Tonsatzes,
wie ihn die Musiktheorie postulierte, festzuhalten.

Partiell ist auch die Chromatik des 16. Jahrhunderts Leittonchromatik. Doch macht sich
andererseits eine Tendenz zu einem Gegentypus fiihlbar, den man als Variantenchromatik
bezeichnen konnte. Die Kategorien schlieBen sich strenggenommen nicht aus: Ein fis kann
als Variante zu f exponiert und als Leitton zu g weitergefiihrt werden. Dennoch ist die
Unterscheidung sinnvoll: Die bloBe Tatsache, daB die Leittontendenz manchmal abge-
schnitten wurde, muite vor dem Hintergrund einer Tradition, in der sich Chromatik
prinzipiell durch Leittonigkeit legitimierte, als eine so tiefgreifende Verdnderung erschei-
nen, da3 der Eindruck eines Gegentypus von Chromatik, eben der Variantenchromatik,
entstand. Die Alterierung von Tonstufen erfiillte primédr nicht mehr die Funktion,
Zusammenklinge durch einen HalbtonanschluB in einer der Stimmen enger miteinander zu
verkniipfen, sondern diente, als wiirde der Ausdruck Chroma beim Wort genommen, zur
Umférbung des diatonischen Substrats, einer Umfdrbung, von der ein Momentaneffekt
ausging. Nicht das Hinstreben zum néchsten Zusammenklang, sondern der Riickbezug auf
die diatonische Grundform, die durch die Chromatisierung gleichsam illuminiert wurde,
bestimmte, auch wenn Leittonchromatik quantitativ liberwog, die dsthetische Wirkung.

Das Prinzip der Variantenchromatik — die Entdeckung eines koloristischen neben dem
funktionalen Gebrauch — bildete die Voraussetzung fiir Vicentinos geradezu halsbrecheri-
schen Versuch, die antiken Tongeschlechter im modernen Kontrapunkt zu restituieren. Die
antike Chromatik ist uns nicht nur ferngeriickt, sondern auch fremd geworden. Und die
Unmoglichkeit, das antike chromatische Tetrachord in unserer modernen musikalischen
Schrift angemessen und widerspruchslos zu notieren, ist ein Zeichen fiir die Schwierigkei-
ten, die der Bemiihung entgegenstehen, den musikalischen Sinn des Phinomens mit unseren
Begriffen zu erfassen. Notiert man a-ges-f-e, so wird man zwar der Tatsache gerecht, daB ges
als Umfdrbung von g gemeint war, vernachlédssigt aber den Umstand, daB ges-e als Ganzton
bemessen und aufgefat wurde; notiert man dagegen a-fis-f-e, so wird die Ganztonrelation
gewahrt, die Ableitung des fis als Variante von g jedoch nicht ausgedriickt. Das Tetrachord
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entzieht sich also unserer musikalischen Imagination. Immerhin diirfte feststehen, daB es
sich um Variantenchromatik handelt; und gegeniiber der Tatsache, daB Vicentino den
Grundcharakter der Chromatik durchaus erfate und unter den Bedingungen der Mehr-
stimmigkeit seines Zeitalters wiederherzustellen trachtete, féllt der Vorwurf, da er sich
andererseits in MiBverstindnisse verstrickte, um so weniger ins Gewicht, als auch die
moderne Philologie schwerlich den Anspruch erheben kann, das musikalische Wesen der
antiken Chromatik von innen heraus begriffen zu haben.

War es die Kategorie der Variantenchromatik, die Vicentino den Zugang zu einem
partiellen Verstindnis der antiken Chromatik erschloB, so wire andererseits nach den
kompositionstechnischen Bedingungen zu fragen, unter denen sich die Kategorie im 16.
Jahrhundert liberhaupt herausbilden konpte. Schreibt man der humanistischen Tendenz, ein
Stiick Antike zu restituieren, einen EinfluB auf die spezifische Chromatik des 16.
Jahrhunderts zu — eine Chromatik, deren charakteristische (wenn auch keineswegs einzige)
Ausprigung die Variantenchromatik war —, so darf man, um nicht in die Fallstricke einer
dogmatischen Geistesgeschichte zu geraten, die intern kompositionsgeschichtlichen Voraus-
setzungen nicht vernachléssigen, an die der Drang zum Antikisieren ankniipfen muBte, um
iiberhaupt in die musikalische Praxis eingreifen zu kdnnen.

In den Jahrzehnten um 1500 wurde bei der Konzeption mehrstimmiger Sétze der
sukzessive Entwurf der Stimmen allmahlich durch den simultanen abgel6st. Bildete im 15.
Jahrhundert — um grob schematisierend zu sprechen — ein Tenor-cantus-firmus das Geriist,
das der Komponist nach und nach mit anderen Stimmen — zunichst dem Diskant, dann dem
BaB und schlieBlich dem Alt — umkleidete, so setzte sich im 16. Jahrhundert das Prinzip
durch, die Stimmen gleichzeitig zu entwerfen. Und die Simultankonzeption war die
tragende Voraussetzung sowohl des durchimitierenden als auch des homophonen Satzes,
der entgegengesetzten Tonsatztypen des 16. Jahrhunderts, die man, statt eine Entwicklung
von der Durchimitation zur Homophonie zu konstruieren, als verschiedene Konsequenzen
aus derselben Primisse begreifen kann. Der homophone Satz des 16. Jahrhunderts aber
stellte im Hinblick auf die Verkettung der Zusammenkldnge gewissermaflen einen
Zwischenzustand dar: Er wurde nicht mehr durch Intervallprogressionen wie im 15. und
noch nicht durch tonale Stufengéinge wie im 17. Jahrhundert reguliert. Das Diskant-Tenor-
Geriist des 15. Jahrhunderts, in dem die Zusammenklidnge an den Gelenkstellen durch
Halbtonanschliisse in einer der Stimmen miteinander verkniipft waren, war lidngst zerfallen,
und die tonale Harmonik des 17. Jahrhunderts, in der Akkorde durch Fundamentschritte
des Basses aufeinander bezogen wurden, hatte sich noch nicht herausgebildet. Der
Zwischenzustand eines Tonsatzes aber, dessen Zusammenklédnge sich eher wie Bausteine
aneinanderfiigen, als daB sie durch Vermittlung von Intervallprogressionen oder Funda-
mentschritten gleichsam ineinander iibergehen, war die Voraussetzung einer Varianten-
chromatik, die im Gegensatz zur Leittonchromatik nicht ein Hinstreben des einen
Zusammenklangs zum anderen bewirkte, sondern vielmehr den einzelnen, isolierbaren
Akkord umfirbte, um ihm Glanz zu verleihen. Eine bestimmte Entwicklungsstufe der
Klangtechnik, ein Zustand des musikalischen Satzes, der intern kompositionsgeschichtlich
zu erkléren ist, machte die Auspréigung eines Typus von Chromatik méglich, durch den die
Tendenz zum Antikisieren, statt Theorie und bloBes Postulat zu bleiben, praktisch wirksam
werden konnte.



C. Dahlhaus: Musikalischer Humanismus 127

Die Entstehung einer Variantenchromatik, die primir auf Umfirbungen von Akkorden
statt auf Fortschreitungszwinge von Zusammenklingen zielt, hingt eng mit Stimmungs-
und Temperaturproblemen zusammen, die im 16. Jahrhundert zu den zentralen Gegenstéin-
den der Musiktheorie gehdrten und die in Vicentinos musikalischem Denken die intern
musikgeschichtliche Primisse fiir den Versuch einer Restitution der antiken Enharmonik
innerhalb des modernen Kontrapunkts bildeten. Chromatik als Momentaneffekt setzt
voraus, daf3 sich der einzelne Zusammenklang, und zwar der Terz-Quint- oder der Terz-
Sext-Klang, isolieren 148t. Die Isolierbarkeit von Terzen und Sexten aber erzwingt ihrerseits
die akustische Darstellung der Intervalle als Konsonanzen, denen iiberteilige Proportionen
zugrundeliegen, erzwingt also den Ubergang von der pythagoreischen zur reinen Stimmung.
(Der Terminus reine Stimmung ist insofern schief, als er die Vorstellung suggeriert, die
pythagoreische Stimmung bedeute eine Verzerrung der Terzen und Sexten unter dem
Zwang eines einseitig an der Quinte orientierten Systems; historisch betrachtet ist eine
Stimmung nicht rein oder unrein, sondern addquat oder inadidquat, das heiBt: dem Tonsatz,
dessen akustische AuBenseite sie bildet, entweder angemessen oder nicht angemessen; und
es diirfte kaum bezweifelbar sein, daB die pythagoreische Stimmung dem Sinn des
Kontrapunkts im 14. und 15. Jahrhundert genau entsprach: einem Kontrapunkt, in dem die
Terzen und Sexten insofern zwischen den Kategorien Konsonanz und Dissonanz schwebten,
als sie einerseits gereiht werden konnten, andererseits aber zur Auflosung in einen Quint-
Oktav-Klang am Zeilenende dréingten.) Die reine Stimmung ist nichts anderes als die zu
einem homophonen Tonsatz mit isolierbaren Terz-Quint- und Terz-Sext-Kldngen passende
Stimmung. Sie krankt akustisch allerdings an einem Gebrechen, das die Geschlossenheit des
Systems stort: an der Kommadifferenz zwischen vier groBen Terzen in reiner Stimmung
einerseits (As-c-e-gis) und einer Oktave (As-as) andererseits. Der Unterschied zwischen gis
und as war im 16. Jahrhundert, anders als in der tonalen Harmonik des 17. bis 19.
Jahrhunderts, ein bloBer Intervallrest: eine akustische Unvollkommenheit ohne musikali-
schen Sinn. Die enharmonische Differenz wurde noch nicht als musikalisches Ereignis
aufgefaBt und auskomponiert. Sie bildete vielmehr einerseits einen blinden Fleck von
akustischer Irrationalitdt, den man in der Praxis durch Vermeidung der Tonrelation gis-as
umging: innerhalb eines musikalischen Zusammenhangs durfte nur entweder gis oder as,
aber nicht gis neben as vorkommen; andererseits fiihrte sie, da fiir gis und as dieselbe
Klaviertaste benutzt wurde, zur Verzerrung einzelner Intervalle, sei es der Terz e-gis oder
der Terz as-c. Um solche Entstellungen zu mildern, verteilte man die Differenz iiber das
ganze Intervallsystem; und durch die Verteilung, durch das Verfahren also, eine groBere
Anzahl von Intervallen ein wenig zu trilben, statt die akustische Stérung irgendwo
unertriglich drastisch hervortreten zu lassen, entstanden die verschiedenen Temperaturen,
iiber die zu streiten man im 16. Jahrhundert nicht miide wurde: Die attraktivsten Probleme
sind, wie es scheint, die unlsbaren.

Von den Stimmungs- und Temperaturproblemen aber, die im 16. Jahrhundert in den
Zirkeln der Akademien so aktuell waren wie in den Salons des 18. Jahrhunderts die
Probleme der Harmonielehre, ging Vicentino aus, als er versuchte, die antike Enharmonik
unter den Bedingungen des modernen Tonsatzes zu restaurieren. Ohne da8 die 31stufige
Temperatur, fiir die er plddierte, im einzelnen erdrtert werden miiBte, ldBt sich im groben
UmriB die Idee verstindlich machen, von der die Konstruktion getragen wurde. Vicentino
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war von dem Gedanken besessen, es miisse sinnvoll moglich sein, die Differenz zwischen gis
und as nicht als irrationale akustische Unvollkommenheit im Verborgenen zu halten,
sondern als rationales, musikalisch brauchbares Intervall gewissermaen nach auflen zu
kehren. Er interpretierte, formelhaft ausgedriickt, die akustische Stérung als musikalisches
Ereignis, und die geschichtliche Tragweite der Umdeutung 148t sich, obwohl Vicentino
kompositorisch in eine Sackgasse geriet, kaum tiberschétzen.

Die sogenannte kleine Diesis (125:128), die als Differenz zwischen gis und as entsteht,
wenn man vier Terzen (As-c-e-gis) in reiner Stimmung iibereinandersetzt, war von Pietro
Aaron in seinem Entwurf einer mitteltonigen Temperatur als !/s des (ein wenig verkleiner-
ten) Ganztons bestimmt worden*. Der diatonische Halbton (g-as und gis-a) umfaBt also */s,
der chromatische (g-gis und as-a) /s eines Ganztons. Vicentino iibertrug nun die Relation
zwischen gis und as auf Zwischenstufen zwischen g und gis sowie zwischen as und a, die er
durch Punkte iiber g und as notierte ; die bei Aaron implizierte Fiinfteilung wurde sozusagen
explizit gemacht. Und in der Diesis, die er dadurch von einem Intervallrest zu einem
selbstiandigen Tonschritt erhob, glaubte Vicentino ein Gegenbild zur antiken Enharmonik
entdeckt zu haben.

Vicentino war kein Philologe, und was er Enharmonik nannte, ist zweifellos nichts
weniger als ein authentisches Analogon des antiken enharmonischen Tetrachords. Musik-
geschichtlich war es jedoch entscheidend, daf} er iiberhaupt die Moglichkeit erkannte, die
Differenz zwischen gis und as, die eine akustische Verlegenheit, ein bloBer Rif3 im System
gewesen war, als musikalisches Phdnomen eigenen Rechts zu behandeln und nutzbar zu
machen. Ob der Gedanke, mit der Differenz zu komponieren, statt sie zu verstecken, durch
die Boethius-Lektiire, der Vicentino seinen kargen Begriff von antiker Enharmonik
verdankte, angeregt wurde oder ob umgekehrt der Drang, die antike Enharmonik zu
restaurieren, die Idee einer Umdeutung der Differenz von einem akustischen zu einem
musikalischen Phdanomen provozierte, muf} einstweilen offen gelassen werden. Fest steht
jedenfalls, daB8 die humanistische Tendenz ebenso an eine aktuelle Problematik ankniipfte,
wie umgekehrt die aktuelle Problematik durch die humanistische Tendenz entscheidend
weitergetrieben wurde.

Die Enharmonik, die Vicentino als Komponist praktizierte, ist allerdings, anders als die
des 17. bis 19. Jahrhunderts, eine bloBe Variantentechnik. Wihrend in der tonalen
Harmonik eine enharmonische Umdeutung, etwa die Transformation der Septime as in die
iibermiBige Sexte gis, eine tonartliche Riickung — von Es-dur nach d-moll — bewirkt, bleibt
Vicentinos Enharmonik ein folgenloser Momentaneffekt. Einzelne Akkorde werden
enharmonisch alteriert, ohne daB sich die musikalische Funktion, die sie erfiillen, im
geringsten dndert. Ein D-dur-Akkord zwischen einem A-dur- und einem g-moll-Akkord
bleibt auch bei enharmonischer Erhohung, was er war: DaB3 durch das Néherriicken des fis
an g und des a an b eine Art Leittonwirkung entstehe, 148t sich schwerlich behaupten. Die
Enharmonik ist koloristisch, nicht funktional; sie bildet einen Farbeffekt ohne EinfluB3 auf
die Struktur des Tonsatzes.

4 P. Aaron, Il Toscanello in musica, Venedig 1523, lib. II, cap. 41.

5 Vgl. das Madrigal ,,Soav’ e dolc’ ardore*, Vicentino fol. 67 r. Der Abdruck des Satzes bei H. W. Kaufmann ( The Life and Works
of Nicola Vicentino, Rom 1966, S. 140f.) ist durch Druck- und Ubertragungsfehler entstellt: Einerseits fehlen enharmonische
Punkte, andererseits muB der falsche Rhythmus J J J J im BaB T 6-7 nicht zu J J J J !, sondern zu J. ] J J korrigiert
werden.
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Eine koloristische Enharmonik aber, die sich zwischen einer bloBen akustischen
Unvollkommenheit einerseits und einer funktionalen Enharmonik andererseits in einer
gewissermaBen schwebenden Mitte hélt, darf manieristisch genannt werden, und zwar
insofern, als sie in die Komposition nicht eigentlich integriert ist, sondern eine dem Tonsatz
sozusagen von auflen auferlegte Intonationsvariante darstellt, auf die man, wie erwihnt,
entweder zuriickgreifen oder verzichten kann, ohne daB die Substanz des Kontrapunkts von
der Alternative beriihrt wiirde. Gerade als Variantenenharmonik, als koloristischer Effekt,
kommt sie jedoch dem musikalischen Sinn der antiken Enharmonik, soweit er fiir uns
iiberhaupt noch faBlich ist, offenbar ndher als irgendeine andere Ausprigung von
Enharmonik in der Musik der Neuzeit.

Musikgeschichtlich fiihrte Vicentinos Experiment in eine Sackgasse; das Prinzip der
Variantenenharmonik blieb konsequenzlos. Die Einsicht, daf3 die enharmonische Differenz
iiberhaupt ein musikalisches Phanomen und nicht bloB eine akustische Verlegenheit sein
kann, markierte jedoch, obwohl in Vicentinos Kompositionen die Enharmonik nichts als ein
aufgesetzter Effekt ist, einen entscheidenden Schritt in Richtung auf die funktionale
Enharmonik des 17. bis 19. Jahrhunderts.

Zum Begriff Ubergang und zu seiner Anwendung
durch Alfred Lorenz auf die Musik von Wagners ,,Ring“

von Robbert van der Lek, Amsterdam

I

Ein Problem, das sich bei der Analyse der Musik des 19. Jahrhunderts, und besonders der
der zweiten Hiilfte, stellt, besteht darin, da es kaum eine Terminologie gibt, die dieser
Musik angemessen ist. Statt dessen bedient man sich einer Terminologie, die sich auf
Kennzeichen einer Musik einer anderen, dem 19. Jahrhundert unmittelbar vorangehenden
Epoche bezieht, der der Wiener Klassik. Es gibt hierfiir verschiedene Griinde, deren einer
die Musik selbst bildet, insofern sie sich den Formen und Kompositionstechniken der
klassischen Musik anschliet und somit zur Verwendung der Terminologie ihrer Theorie
gleichsam auffordert. Andererseits gibt es im 19. Jahrhundert kaum eine Musiktheorie, die
mit den Haupttendenzen in der Musik ihrer Zeit Schritt halten wollte, weil sie es vielmehr
als ihre Hauptaufgabe betrachtete, z. B. Musterbeispiele der ,,Form in der Musik*
anzubieten; davon aber entfernte sich die gleichzeitige und insbesondere die fortschritt-
lichere Kompositionspraxis immer mehr. Es ist fiir diese Sachlage somit kennzeichnend, da
die sich auf die klassische Musik beziehende Terminologie in steigendem MaBe zwischen
Anfiihrungszeichen angewendet wird, da8 umgekehrt die Grundbegriffe in zunehmendem
MaBe nuanciert werden miissen und daB letzten Endes die klassische Terminologie
unbrauchbar wird, je groBer die Diskrepanz wird zwischen demjenigen, worauf sie sich
urspriinglich bezogen hatte, und demjenigen, worauf sie sich jetzt beziehen sollte.

Ein Musterbeispiel dieses Sachverhalts stellen die Analysen von Alfred Lorenz von
Wagners Werken nach Lohengrin dar’; ihre Essenz besteht in der Auffassung, der Aufbau

! A. Lorenz, Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner. 1. Der Ring des Nibelungen, Berlin 1924; I1. Tristan und Isolde, Berlin
1926; III. Die Meistersinger von Niirnberg, Berlin 1931; IV. Parsifal, Berlin 1933.
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von Wagners Musikdramen sei eine Aneinanderreihung geschlossener Formen — im Sinne
von Buchstabenschemata —, eine Auffassung, die dem Wesen dieser Musik — gerade dem
Unschematischen und ZerflieBenden — entgegengesetzt ist. Nichtsdestoweniger erschien
diese Auffassung vier Jahrzehnte lang unumst6Blich?, bis, wie jetzt allméhlich als bekannt
vorausgesetzt werden darf, vor etwa fiinfzehn Jahren Kritik daran einsetzte, die sie im
groBen und ganzen als unzutreffend entlarvte>.

Trotzdem zeigt sich, daB Lorenz’ Analysen keine Ausnahme von der Regel bilden, da
die falsche Darstellung irgendeines Sachverhalts nicht immer so unbrauchbar ist, daB sie
iiberhaupt keine positiven Momente mehr enthielte ; denn es stellt sich heraus, da Lorenz,
auf jeden Fall in seinen Analysen der Ring-Musik, namentlich einen Begriff relativ weniger
unzutreffend als andere Begriffe anwendet, und zwar den Begriff Ubergang. Allerdings darf
dieser Befund nicht iiberschétzt werden: die insgesamt etwa sechzigmalige Verwendung des
Begriffs geht in mehr als fiinfzig Fillen ins Leere. Der restliche Teil aber veranlaB8t zu den
folgenden Beobachtungen.

Die Situationen, die hier von Lorenz mit Ubergang bezeichnet werden, sind so
beschaffen, daB diese Bezeichnungen einerseits gewissermaBen als selbstverstidndlich
betrachtet werden konnen: die Gruppen, um die es sich handelt, lassen sich in der Tat als
iibergangsartig wahrnehmen und rufen auch im Hinblick auf die Art und Weise, wie sie sich,
rein graphisch besehen, von ihrer Umgebung abheben, schon den Eindruck eines
Ubergangs hervor. Der Schein der Selbstverstindlichkeit, die man der Bezeichnung
Ubergang hier also beimessen kénnte, erweist sich auf der anderen Seite dann aber als
triigerisch und problematisch, wenn man bei genauerer Betrachtung begriinden mochte,
warum diese hier tatsdchlich angemessen sei; und zwar deshalb, weil es hier die
herkémmlichen Momente zur Bestimmung eines Ubergangs nicht mehr gibt. Trotzdem wird
dadurch der erste Eindruck keineswegs aufgehoben; und die Folgerung, daB der Begriff
Ubergang hier beizubehalten sei, 148t sich auf die Tatsache griinden, daB andere, neue
Momente nachweisbar sind, aufgrund derer diese Stellen sich dennoch als Uberginge
deuten lassen. — Es ist eine Ausfilhrung dieser drei Aspekte sowie des theoretisch-
terminologischen Ergebnisses des dritten Aspekts, dargestellt anhand jener drei Fille, die in
dieser Hinsicht am interessantesten sind, die den Hauptgegenstand dieses Aufsatzes bildet:
Rheingold, Ubergang Takt 7497684, Walkiire, zweiter Akt, Ubergang Takt 1445-1462°,
und Gétterdimmerung, zweiter Akt, Ubergang Takt 1286—13335,

Der Tatsache, da die Art und Weise, in der Lorenz die betreffenden Stellen bezeichnet
hat, hier trotz der Einwinde, die immerhin noch gegen viele Einzelheiten vorzubringen

2 DaB Lorenz’ Formauffassungen und Analysemethoden von seinen Zeitgenossen allerdings hoch bewertet wurden, geht auch aus
verschiedenen musikwissenschaftlichen Arbeiten der dreiBiger Jahre hervor, es kann sogar von einer Lorenzschule geredet werden.
H. Rottgers Dissertation Das Formproblem bei Richard Strauss, gezeigt an der Oper ,Die Frau ohne Schatten‘ mit Einschlufi von
,Guntram’ und ,Intermezzo‘ (Miinchen 1937) ist gleichsam eine Kopie einer Wagnerstudie von Lorenz. H. Kuhlmanns Dissertation
Stil und Form in der Musik von Humperdincks Oper ,Hiinsel und Gretel (Marburg 1930) beruht in der Methode grundsitzlich auf
Lorenz. Das ist auch, obwohl weniger stark, der Fall in der Dissertation von Walter Maisch Puccinis musikalische Formgebung,
untersucht an der Oper ,La Bohéme‘ (Erlangen 1934).

3 Vgl. hierzu R. Stephan, Gibt es ein Geheimnis der Form bei Richard Wagner?, in: Das Drama Richard Wagners als musikalisches
Kunstwerk (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 23), Regensburg 1970, S. 9-16 (laut einer Anmerkung entstand
der Text dieses Aufsatzes bereits 1962), und C. Dahlhaus, Formprinzipien in Wagners ,Ring des Nibelungen', in: Beitrige zur
Geschichte der Oper (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 15), Regensburg 1969, S. 95-129.

4 Lorenz, Der Ring des Nibelungen (weiterhin zitiert als Lorenz), S. 23, 127, 283.

5 Lorenz, S. 31, 168, 170, 284.

S Lorenz, S. 44, 258, 271, 285.
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sind, zu verteidigen ist, kommt mehr zu als nur ein Kuriositidtswert, den man ihr im Hinblick
auf die Unhaltbarkeit der meisten seiner iibrigen Deutungen beilegen mochte. Es findet sich
hier ein Beispiel des eben skizzierten Sachverhaltes, daB ein Begriff aus der klassischen
Terminologie auf eine unklassische Situation angewendet wird. Der Belang der Bezeich-
nung besteht demnach zunéchst darin, daB durch sie die Aufmerksamkeit auf einen Begriff
gelenkt wird, iliber dessen Vorkommen und Bedeutung in Zusammenhang mit der Musik
des 19. Jahrhunderts viel weniger bekannt ist als iiber die anderen Begriffe aus dem Bereich
der sich auf die klassische Musik beziehenden Terminologie. Die Darstellung der
Angemessenheit dieser Bezeichnungen ist somit aufschluBreich fiir die kompositions-
geschichtliche Distanz, die die betreffenden Stellen bei Wagner von denjenigen in der
klassischen Musik trennt, die man gewdhnlich Ubergang nennt. Uberdies aber stellt sich
ebenfalls heraus — und das ist besonders in einem breiteren Zusammenhang wichtig —, da
es sich hierbei zugleich um einen Begriff handelt, dessen Unbestimmtheit, im Grunde
genommen, ohnehin schon grof ist; es konnte sogar die Frage aufkommen, inwieweit die
Momente, die die Angemessenheit der betreffenden Bezeichnungen ausmachen, wirklich
ebenso als Erweiterung irgendeiner klassischen Hauptbedeutung des Begriffs Ubergang
aufgefaBt werden konnen, wie es bei anderen Begriffen, die in der Terminologie der
klassischen Musik ihren Standort haben, und mit der Musik des 19. Jahrhunderts in
Zusammenhang gebracht werden, der Fall ist. Es ist namlich nicht nur das Bestehen einer
solchen ,Hauptbedeutung‘ zu bezweifeln, es fehlt auch eine allgemeine Definition des
Begriffs Ubergang schlechthin. So ist es notwendig, daB zuerst auf die Frage, was unter
einem Ubergang in der Musik zu verstehen sei, eingegangen wird.

II

Das Fehlen einer allgemeingiiltigen Definition macht den Begriff Ubergang zu einem der
unbestimmtesten Termini in der Musik. Das zeigt sich namentlich darin, daB er insofern eine
Art von Doppelexistenz fiihrt, als sein Gebrauch zwischen dem einer nicht-umschriebenen,
zu freier Anwendung veranlassenden und dem einer mehr oder weniger festliegenden
Bedeutung hin und her schwankt’. Im letzteren Fall ist der Begriff ein terminologisches
Hilfsmittel zur Darstellung zweier wichtiger Formen der klassischen Instrumentalmusik, der
Sonaten- und Rondoform; in dieser Funktion dient er zur Bezeichnung bestimmter
Abschnitte, die als unverzichtbare Bestandteile dieser Formen zu betrachten sind. Die
Tatsache, daB diese Bedeutung nicht von einer entsprechenden Definition bestitigt wird,
148t aber die Vermutung aufkommen, da es sich dabei weniger um eine Bedeutung im
Sinne einer bewuBt durchgefiihrten Begriffsbestimmung als um die Folge eines Usus
handelt, die hierin bestinde, daB von mehreren Bedeutungen, die der Begriff Ubergang an
sich haben kann, einer sich im Laufe der Zeit infolge einer relativ hiufigeren Verwendung
einen ,offiziellen‘ Status erworben hat; dieser wurde aber nie kodifiziert. Hier 148t der
Begriff Ubergang sich als eine mehr populire, umgangssprachliche Variante in der Reihe
anderer Begriffe betrachten, die sich aus den Formen- und Kompositionslehren von Anton
7 Wenn man das Vorkommen in Lexika und Enzyklopidien als das entscheidende Kriterium fiir die Existenz eines Begriffs
betrachtet, so muB man feststellen, daB in einer deutschsprachigen Enzyklopidie wie Riemann (Sachteil) ein Artikel ,,Ubergang*
fehlt, in englisch- und franzosischsprachigen Enzyklopédien hingegen vorkommt; vgl. hierzu The Oxford Companion to Music,

London-New York-Toronto 1955; The New Grove Dictionary of Music and MusiciansLondon 1980; Encyclopédie de la Musique,
Paris 1958, Fasquelle (Artikel , transition*).



132 R.vander Lek: Ubergang

Reicha bis etwa Erwin Ratz zusammenstellen 148t und die alle zur Bezeichnung desselben
Tatbestandes verwendet werden: Uberleitung, Uberleitungsgruppe, iiberleitender
Gedanke, iiberleitender Seitensatz, liberleitender Teil, verbindender Zwischensatz, Seiten-
satz, Vermittlungsteil®. — Die Tatsache, daB der Begriff Ubergang auch auBerhalb dieser
Auffassung existiert, zeigt sich in der musikalischen Umgangssprache; hier greift man, wie
jeder Dozent weil3, gerne zu dem Wort, sobald in einem musikalischen Verlauf ,sich etwas
andert’, ohne dal man aber imstande ist, wirklich zu bestimmen, warum der Begriff
Ubergang in solchen Fillen sachgemiB wire.

Wird man sich also bei dieser freien Anwendung des Begriffs kaum um irgendeine
Definition kiimmern — es handelt sich ja um eine Redensart —, so kann aber andererseits
auch nicht behauptet werden, daB es sich im ersten Fall um eine Anwendungsmaglichkeit
handelt, die, wenn man sie in eine Definition iibersetzen wiirde, gleichzeitig die Definition
des Begriffs Ubergang schlechthin darstellte. In gewisser Hinsicht spiegelt bereits die freie
Anwendung des Begriffs eine wichtige Beobachtung, die in der traditionellen Musiktheorie
zu wenig zum Ausdruck kommt, nimlich die Tatsache, daB die Ubergéinge in der klassischen
Instrumentalmusik keineswegs die einzig denkbaren sind. Es gibt verschiedene Arten von
Ubergingen in der Musik — abhingig von Gattung, Epoche oder Musikkultur; die
allbekannten Uberginge in Sonaten- und Rondoform stellen, systematisch betrachtet,
nichts anderes als eine ganz spezifische Art und Weise dar, in der sich die Hauptvorausset-
zungen, die jeder Ubergang erfiillt, um als solcher wahrgenommen werden zu kdnnen,
vergegenstidndlicht haben. Es mag sein — und vermutlich ist es der Fall —, da3 man sich
infolge der beschrinkten, eingeschliffenen Bedeutung des Begriffs Ubergang der Notwen-
digkeit der Aufstellung dieser Hauptvoraussetzungen nicht bewuB3t geworden ist — wenn von
einem Ubergang die Rede ist, ,,s0 wisse man doch immer worum es geht*; diese
Notwendigkeit tritt aber gleich zutage, sobald man sich mit anderen Ubergingen als den
klassischen beschiftigt — wie im Falle der Uberginge bei Wagner. — Andererseits zeigt sich,
daB besonders die problematische — d. h. die in erster Instanz weniger bestimmbare Seite
von Lorenz’ Bezeichnung Ubergang — sich am besten gerade im Vergleich mit dem
traditionellen Begriff davon darstellen 1463t. Darum werden in den folgenden Darlegungen
diese beiden Momente kombiniert: der alte Begriff Ubergang wird beibehalten, aber nur als
Moment der Orientierung, namlich um zu zeigen, auf welche Weise die Bezeichnungen von
Lorenz den Hauptvoraussetzungen fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs entsprechen.

Fiir die Bestimmung eines Ubergangs ist im Grunde genommen nicht das Moment des
Uber-gehens selbst, sondern der Umstand entscheidend, daB zwei musikalische Abschnitte
aufeinanderfolgen. Dieser Standpunkt ist der traditionellen Musiktheorie fast vollig

8 DaB die Begriffe fiir die Bezeichnung der betreffenden Abschnitte in der Sonaten- und Rondoform zu dieser groBen Menge
angewachsen sind, mag aus dem Bediirfnis zu erkldren sein, die Wichtigkeit, die diese Abschnitte als strukturelle Teile haben,
mittels den Strukturen angemessenerer Begriffe hervorzuheben; der Begriff Ubergang wire dafiir zu allgemein. Paradox wiire es
aber dann, daB diese terminologische Differenzierung durchgefiihrt wurde, ohne daB zuvor bestimmt wurde, worauf der Begriff
Ubergang selbst sich denn eigentlich beziehen sollte. Die englisch- und franzésischsprachige Musikterminologie ist in dieser
Hinsicht viel eindeutiger, da es hier zur Bezeichnung der betreffenden Abschnitte in der Sonaten- und Rondoform einen
Sonderbegriff gibt, namlich ,,bridge* und ,,pont*“ Ein entsprechender Begriff wie ,,Briicke‘* scheint sich in der deutschsprachigen
Musikterminologie nicht gebildet zu haben, obwohl er in der franzosisch-deutschen Fassung von Anton Reichas Traité de haute
composition musicale (Paris 1826) als Erlduterung einer graphischen Darstellung der Sonatenform vorkommt: ,,pont ou passage
d’une idée a l'autre — Briicke oder Ubergang aus der einen Idee in die andere* (A. Reicha, Vollstindiges Lehrbuch der
musikalischen Komposition [deutsche Ubersetzung von Carl Czerny), Wien 1832, Bd. IV, S. 1165, zitiert bei W. S. Newman, The
Sonata since Beethoven, Chapel Hill, The University of North Carolina Press, 1969, S. 33).
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entgegengesetzt. Ein Blick auf sie lehrt ndmlich, daB man sich bei der Bestimmung dessen,
was fiir die Verwendung des Begriffs Ubergang entscheidend ist, fast vollig durch die Weise,
auf die ein Ubergang vor sich geht, leiten liBt: der Begriff Ubergang wird nur dann
verwendet, wenn es sich um einen musikalischen Vorgang handelt, der ,in Noten‘ vor sich
geht, also auskomponiert ist®. So naheliegend dies auch sein mag — insbesondere angesichts
der Art und Weise, wie ,,die* Uberginge in der klassischen Musik nun einmal beschaffen
sind —, so konnte durch das Gewicht, das das Ubergangsverfahren in der traditionellen
Musiktheorie bekommen hat, leicht iibersehen werden, da es im Grunde die Abschnitte
sind, die das Moment des ,,Uber-gehens‘‘ umgeben, durch die der Begriff Ubergang seinen
Sinn bekommt. Ohne diese beiden Abschnitte ndmlich lieBe ein Abschnitt, der die
technischen Kennzeichen eines Ubergangs aufweist, sich nur noch als ein ,,iibergangsmaBi-
ger Abschnitt. aber nicht mehr — und der Unterschied ist hier wesentlich — als ein
,,Ubergang*‘ bezeichnen. Umgekehrt bedeutet die Abwesenheit einer auskomponierten
Vermittlung zwischen diesen beiden Abschnitten einerseits natiirlich, daB8 auch der Begriff
Ubergang sich hier aufhebt, aber doch nur in<ofern, als mit diesem Begriff die vermittelnde
Gruppe gemeint ist, denn die Moglichkeit, eirien Ubergang wahrzunehmen, bleibt bestehen,
und zwar deshalb, weil es auch hier noch eine Aufeinanderfolge zweier Abschnitte gibt, die
sich — auch wenn sie unvermittelt vor sich geht — als ,,Ubergang* deuten 148t '°. Es sind diese
zwei Abschnitte — sie werden hier vorldufig als ,,Situationen‘ bezeichnet —, ohne die der
Begriff Ubergang keinen Existenzgrund hat und deren Gegebenheit somit eine Hauptvor-
aussetzung fiir seine Wahrnehmung bildet.

Allerdings haben diese Situationen, wenn deren Aufeinanderfolge wirklich als Ubergang
wahrgenommen werden soll, bestimmte Kennzeichen aufzuweisen, die sich selbst wieder als
Hauptvoraussetzungen fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs betrachten lassen. Die erste
besteht hierin, daB die Situationen, die aufeinander folgen, unterschiedlich sind. Denn ist
dies nicht der Fall, so handelt es sich um eine Wiederholung zweier Situationen, wobei fiir
ihre Verbindung ein anderer Begriff als der Begriff Ubergang verwendet werden sollte;
denn dieser Begriff suggeriert ja, da3 sich etwas dndert.

Nicht fiir jede willkiirliche Anderung in einem musikalischen Verlauf aber wird man den
Begriff Ubergang verwenden. Der Begriff impliziert ndmlich noch etwas anderes, und zwar
dies, daB sowohl dasjenige, was der Anderung vorangeht, als auch dasjenige, worin die
Anderung selbst besteht, eine bestimmte Permanenz haben. Die Aufeinanderfolge der

? Dieser Standpunkt wird nie ausdriicklich bestimmt (es gibt ja keine Definition); es ist folglich fast nirgendwo zu lesen, daB die
Aufeinanderfolge zweier Abschnitte, die ohne eine solche Gruppe vor sich geht, ebenfalls mit Ubergang bezeichnet werden kann,
und dies, obwohl ein solches Ubergangsverfahren sich bisweilen gerade in der Sonatenform aufweisen 148t. So stellt Richard Stohr
in seiner Formenlehre der Musik (Leipzig 1933, S. 228) fest, daB es im ersten Teil von Schuberts Unvollendeter Symphonie keinen
Ubergang gibt: ,,Auffallenderweise fehlt hier ein sogenannter iiberleitender Teil.“ Wie die Verbindung mit dem zweiten
Expositionsteil dann wohl zustande kommt, war offenbar nicht interessant — auf jeden Fall fehlt hier ein Versuch, diese zu
bezeichnen.

10 Eine Ausnahme ist wohl Hugo Leichtentritt, der das nicht-vermittelnde Ubergangsverfahren anerkennt: ,Drei Arten des
Ubergangs sind méglich: Er kann sprunghaft sein, allmahlich aus dem friiheren Rhythmus in den neuen gleiten und schlieBlich die
verschiedenen Rhythmen iiberbriicken durch gangartigen Zwischensatz. Der primitivste Fall ist hier sprunghaftes, krasses
Nebeneinander zweier verschiedener Stimmungen, die nervenaufreizende Wirkung des scharfen Kontrasts. Dies Mittel versagt bei
haufiger Anwendung" (Musikalische Formenlehre, Leipzig 1927, S. 238). — Zu diesem Standpunkt finden sich sogar in der Musik
Wagners Belege — in einer Musik also, wo andererseits Abschnitte, die als auskomponierte Uberginge anzusehen sind, gerade eine
wichtige Rolle spielen. In Takt 216 im dritten Akt der Walkiire geht z. B. der musikalische Verlauf unvermittelt in einen neuen
Abschnitt iiber; das Moment des Uber-gehens — und somit der Ubergang selbst — besteht hier also gleichsam im Taktstrich. Das
Musterbeispiel schlechthin eines solchen unvermittelten Ubergangs im Ring bildet wohl der Einsatz des Riesenmotivs in Takt 984
im Rheingold.
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beiden musikalisch unterschiedlichen Situationen (P und R) wird somit nur dann als
Ubergang wahrgenommen, wenn das Unterschiedliche beider Situationen eine Zeitdauer
von solcher GroBe beansprucht, daB man diese Situationen als ,,stabil* empfindet. Denn
sind P oder R oder beide etwas Voriibergehendes, so handelt es sich um eine Aufeinander-
folge musikalischer Teile, zu deren Bezeichnung der Begriff Ubergang zu gewichtig wire.
Als die zweite Hauptvoraussetzung, die die Situationen erfiillen miissen, wenn ihre
Aufeinanderfolge als Ubergang bezeichnet werden darf, 148t sich also ihre ,,Stabilitit*
betrachten. — Die Art und Weise, in der das Uber-gehen selbst vor sich geht — die zwischen
P und R liegende Phase Q —, ist also fiir den Gebrauch des Begriffs Ubergang nicht
entscheidend; andererseits wird die Wahrnehmung ,,Ubergang* im Sinne eines musikali-
schen Vorgangs selbstverstidndlich um so deutlicher, je mehr Zeit dieser beansprucht.

In einer Aufeinanderfolge der Phasen ,,Stabilitdt P*“ — (,,Instabilitdt Q“) —,,Stabilitat R —
besteht also das Modell fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs.

Zur allgemeinen Bezeichnung nun der Phasenfolge Stabilitét, Instabilitdt und Stabilitat
gibt es nur einen Begriff und zwar den Begriff Ubergang; er bezeichnet die Phase der
Instabilitéit; die durch den Ubergang verbundenen Phasen der Stabilitit hingegen muBten
vorerst als ,,Situationen‘ angedeutet werden, weil es in der traditionellen Musiktheorie
keinen sachgemiBen Begriff dafiir gibt. Um nun aber trotzdem zur Bezeichnung der
Situationen, die die Stabilitdt verkorpern, einen Begriff zu haben, der in seiner Allgemein-
heit der Allgemeinheit des Begriffs Ubergang entspricht, wird im weiteren Verlauf dieses
Aufsatzes der Begriff ,,Modalitdt* verwendet. Eine Definition einer Modalitédt kann es nur
geben, insofern ihre unausgefiillte Grundbedeutung es zuldt: unter einer Modalitit ist ein
musikalischer Abschnitt zu verstehen, der in seiner gesamten Beschaffenheit vom Horer als
etwas ,,Seiendes* wahrgenommen wird. Er unterscheidet sich grundsétzlich von Abschnit-
ten, die zwischen Modalitdten vermitteln: der Hauptunterschied zwischen einer Modalitit
und einem Ubergang besteht darin, daB eine Modalitit sich ganz im allgemeinen mit der
Vorstellung ,,Stabilitidt*, ein Ubergang sich mit der Vorstellung ,,Instabilitét* verbindet. Als
Musterbeispiele einer Modalitit sind die Satzteile einer Sonatenformexposition zu betrach-
ten, die man in der traditionellen Musiktheorie als ,,erste* oder ,,zweite Themengruppe**
bezeichnet!!.

III

Rein terminologisch betrachtet, vergroBern auch die Analysen von Lorenz die im Begriff
Ubergang steckende Vagheit, insofern ndmlich, als Lorenz den Begriff Ubergang nicht
definiert und ihn auf verschiedenste Weise, dazu vielfach als eine Leerformel verwendet.
Meistens beziehen Lorenz’ Ubergiinge sich auf eine Aufeinanderfolge von ,,dichterisch-
musikalischen Perioden* oder deren Teile (allerdings in seiner Deutung dieses von Wagner
stammenden Begriffs), bzw. auf die ihnen zugrundeliegenden Formenschemata oder deren
Tonarten; im letzteren Fall soll der Begriff Ubergang also als ,,Modulation* verstanden
werden 2. Trotz dieser Fiille an Bedeutungsmdglichkeiten, die an sich bestimmte Erweite-

' Der Begriff Modalitit wurde gewshlt nach dem Vorbild des Begriffs Modus in seiner Bedeutung von ,,mittelalterlicher
Tonreihe*, und zwar insbesondere im Hinblick auf den Aspekt der Wirkung (Ethos), die — damals — einer solchen Tonreihe
aufgrund ihrer musikalischen Gesamtbeschaffenheit unterlegt wurde.

12 Es ist allerdings fraglich, ob es iiberhaupt einen Zweck hat, in der Ring-Musik Modulationen zu bestimmen, so als stellten sie
Momente dar, die fiir den strukturellen Verlauf ebenso wesentlich wiren, wie es die Ubergiinge (Modulationen) in Sonaten- und
Rondoform sind.
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rungen in der Definition des Begriffs Ubergang hitten darstellen kénnen — es gibt wohl
keine andere musikanalytische Arbeit jener Jahre, die so viele Nuancen im Begriff
Ubergang anbietet 1> —, zeigt sich ein iibers andere Mal, da8 in nahezu keinem einzigen Fall,
und das heiBt in mehr als fiinfzig der insgesamt etwa sechzig Bezeichnungen, die
Anwendung des Begriffs Ubergang zu rechtfertigen ist'®. Sei es, daB die Perioden oder
Periodenteile, als deren Verbindung Lorenz’ Uberginge zum Teil gemeint sein kdnnten,
nicht nachweisbar sind'5, sei es, daB die fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs im Sinne
einer Modulation notwendigen Tonarten entweder nicht nachweisbar sind '® oder da8 sie,
wenn es sie schon gibt, kaum als Ausgangs- oder Zieltonart einer Modulation betrachtet
werden konnen, da sie oft eben erreicht worden sind!? oder gleich wieder verlassen
werden'®; auch kommt es vor, daB ein ,,Ubergang* Teile verbindet, zwischen denen es
kaum Unterschiedlichkeit gibt!®. AuBerdem ist die musikalische Beschaffenheit der als
,Ubergang* gedeuteten Abschnitte selbst oft keineswegs so geartet, daB man sie als
,,Ubergang* bezeichnen mochte, z. B. weil der ,,Ubergang* sich in nichts von seiner
musikalischen Umgebung unterscheidet 2° oder sich im Verhiltnis zu seiner Umgebung eben
als relativ stabil erweist?!.
v

Der Grund nun, warum Lorenz’ Bezeichnungen Ubergang in den erwihnten Fillen im
Rheingold, in der Walkiire und in der Gotterdimmerung, auf die jetzt einzugehen ist, auf
den ersten Blick als angemessen angesehen werden konnen, besteht darin, daf es sich um
Aufeinanderfolgen von Abschnitten handelt, die sehr unterschiedlich sind und die durch
Gruppen verbunden werden, die sich, wie bereits erwihnt wurde, tatséchlich als iibergangs-
miBig wahrnehmen lassen. Die Faktoren, die den Ubergangscharakter dieser Gruppen
bestimmen, sind, kompositionstechnisch betrachtet, im Grunde stets dieselben: tonartliche
Instabilitidt, kurze Abwechslung verschiedener Motive jeweils in wechselnder Instrumenta-
tion oder eine Instrumentation, die sich im Laufe des Abschnitts verfliichtigt, und ein
Stocken in der Bewegung gegen das Ende des Abschnitts hin?2. Die eben erwihnte
motivische Abwechslung hingt aufs engste mit thematisch-motivischen Prozessen zusam-
men, die in allen drei Beispielen, besonders im Falle des Rheingold- und Gétterdimmerung-
Beispiels, im Zentrum der musikalischen Vorgiinge stehen. Der Ubergang im Rheingold —
die Takte 749-768, die kleinste der insgesamt sechs Verwandlungsmusiken im Ring — bildet
13 So ist in dieser Hinsicht ein Passus wie ,,Hier endigt die den tonartlichen Ubergang bildende Einleitung ... interessant, da
,tonartlich als eine (iiberfliissige) Verstirkung des Begriffs Ubergang im Sinne einer Modulation, auch aber als Hinweis darauf,
daB es noch andere als ,,tonartliche” Uberginge gibt, aufgefaBt werden kann (vgl. Lorenz, S. 158).
14 Obwohl es sich hier also um die Mehrzahl von Lorenz’ Anwendungen des Begriffs Ubergang handelt, muB auf die eingehende
Darstellung dieses Tatbestands, die Teil einer friiheren Fassung dieses Aufsatzes war, aus Platzgriinden verzichtet werden; es kann
nur pro Fall ein einziges Beispiel gegeben werden.
15 Vgl. hierzu die Deutung der Takte 39-260 und 280477 im dritten Akt der Gotterdimmerung als ,,Perioden* (1 und 2),
aufgrund derer Lorenz die Takte 261-279 als einen ,,Ubergang von einer Periode zur anderen bezeichnet (Lorenz, S. 241).
16 Die Takte 223-231 im Rheingold deutet Lorenz als einen ,,Ubergang nach G*; diese Tonart tritt aber erst dreiBig Takte nach
Takt 231 auf (Lorenz, S. 166).
17 Vgl. hierzu die Tonart F am Anfang des ,,Ubergangs in Takt 302 im zweiten Akt des Siegfried (Lorenz, S. 134).
18 Die Tonart fis, das angebliche Ziel einer ,,Modulation nach fis-moll*, wie Lorenz die Takte 1171-1199 im ersten Akt der
Gotterddmmerung deutet (S. 42), dauert nur vier Takte.
19 Vgl. hierzu die ,,4 Takte Ubergang" (964-967) im zweiten Akt der Walkiire (Lorenz, S. 260).

2 Vgl. hierzu die Beziehungen der Taktgruppe 1237-1274 im Rheingold, die Lorenz als ,,Ubergang* deutet (S. 94), mit dem
weiteren Verlauf nach Takt 1274.

21 Vgl. hierzu den ,,Ubergang* Takte 1289-1332 im dritten Akt der Walkiire (Lorenz, S. 151-152).

22 Auf die Tatsache, daB ein Abschnitt trotz harmonischer Instabilitiit als stabil wahrgenommen werden kann, wird in spiterem
Zusammenhang noch zuriickzukommen sein.
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sogar ein Musterbeispiel eines bereits bei Beethoven nachweisbaren motivischen Uber-
gangsverfahrens: darin erklingen zwei Motive abwechselnd, eines von ihnen bekommt das
Ubergewicht und bleibt schlieBlich allein iibrig; in unserem Fall handelt es sich um die
Elimination eines noch mit dem musikalischen Charakter der ersten Szene zu assoziieren-
den ,,Wellenmotivs* und andererseits um die Antizipation des Walhallmotivs — ein
musikalischer Vorgang, den man hier Schritt fiir Schritt leicht verfolgen kann??. — In den
letzten Takten des Ubergangs im Walkiire-Beispiel sind die Konturen des Motivs der
Todesverkiindigung (T. 1462ff.) bereits wahrnehmbar?*. — Anders als im Falle des
Rheingold-und des Walkiire-Beispiels, geht der Ubergang in der Gotterdimmerung nicht im
Rahmen eines einteiligen Abschnitts, sondern in verschiedenen Etappen vor sich: es
handelt sich um einen Abschnitt, der sich in zwei Teile, die beide je etwa sechzehn Takte
zdhlen, gliedern 1aBt. Die erste Hilfte umfat die Takte 1286—1313, die andere Hilfte die
Takte 1318-1333; die Takte 1314-1317 bilden zwischen diesen beiden Taktgruppen
gleichsam einen musikalischen Puffer. Der thematische Hauptgegenstand der ersten
Ubergangshilfte besteht in der Elimination des Motivs der Gibichungenhochzeit; der
entscheidende Augenblick dieses Vorgangs ereignet sich in den Takten 1308-1313, wo
dieses Motiv fast buchstiblich weggedriickt und auf eine harmonische Begleitstimme durch
das Fluchmotiv und das Motiv reduziert wird, das in den Takten 1312-1313 in den
Oberstimmen ertont. In der zweiten Ubergangshilfte wird das Motiv ,,Welch’ Unholds
List*, das den Anfang der neuen Modalitdt kennzeichnet, vorbereitet >,

2 Lorenz gliedert den Ubergang im Rheingold (T 749-768) in einen ,,Ubergang und eine Uberleitung* (S. 127) und betrachtet als
,,-musikalischen Inhalt jenes Ubergangs die ,,Umwandlung des Ringmotivs ins Walhallmotiv und die Umwandlung des
Wellenmotivs in eine Atherfigur* (S. 23). Das Ziel dieses Ubergangs (d. h. die Taktgruppe 749-768 als Ganzes) besteht aber nicht
in der Gewinnung irgendeiner ,,Atherfigur*, sondern in der Hiniiberleitung zum Anfang der zweiten Szene; die angebliche
,»Atherfigur ist demnach selbst Teil dieses Vorgangs, da sie eine Variante eines der Hauptmotive bildet, die es hier eben
loszuwerden gilt: die Wassermotive der vorangegangenen Rheintochterszene. Allerdings lassen die Takte 661-768 (Lorenz’
,,Uberleitung*) sich gewissermaBen schon als das Ergebnis dieses Vorgangs betrachten; der Einsatz des eigentlichen Walhallmotivs
in Takt 769 reduziert sie aber, gleichsam nachtriglich, auf den Ausklang dieses Ubergangs. Anstatt mit zwei Begriffen, die fast
synonym sind, wire mit einem dieser Begriffe der Abschnitt als Ganzes sachgemiB bezeichnet.

24 Lorenz 148t den Ubergang zwischen der dritten und vierten Szene im zweiten Akt der Walkiire in Takt 1439 anfangen;
naherliegend aber wire Takt 1436, da dieser Takt zwischen dem Ende des vorangehenden Abschnitts und dem Anfang des
Ubergangs den eigentlichen Knotenpunkt bildet. Das lose F des Englisch Horns in Takt 1435 ist zundchst eine instrumentale
Verdoppelung der letzten Silbe der Siegmund-Partie, wird dann durch den extra Takt 1436 harmonisch neutralisiert und in Takt
1437 durch den frei eintretenden Dominantseptakkord zu einer Dissonanz und somit zum Weitergehen angeregt: in Takt 1439
fangt bereits eine Wiederholung des Anfangs des Ubergangs an.

% Die Stelle, wo im zweiten Akt der Gotterdidmmerung der Wechsel zwischen der vierten und der fiinften Szene vor sich geht, wird
von Lorenz viermal, und davon nur einmal als Ubergang, bezeichnet: 1. als ,,Nachspiel** (S. 285); 2. als ,,Nachspiel nach Periode
13 (S. 258), 3. als ,,Nachspiel und Ubergang* (S. 44), auBerdem wird in der Darstellung der Gibichungenhochzeit als eines
Ganzen der Abschnitt folgendermaBen beschrieben: ,,das jubelnde Nachspiel geht bis ungefahr Takt 1300, worauf es sich verliert
(S. 271),; — eine Vielzahl an Bezeichnungen, die sich jeweils auf einige Aspekte dieses Abschnitts beziehen, denen es aber an
Einheitlichkeit fehlt. Mit dem Begriff ,,Nachspiel“ mag zum Ausdruck gebracht sein, da8 der Verlauf nach Takt 1286 nicht gleich
Ubergangscharakter annimmt, sondern noch stark dem Gipfelpunkt in Takt 1286 verhaftet ist, als Bezeichnung des gesamten
Abschnitts aber ist dieser Begriff, ebenso wie die Bezeichnung ,,Nachspiel nach Periode 13, zu undifferenziert. Die nuanciertere
Bezeichnung ,,Nachspiel und Ubergang* hiitte an sich der Gliederung des gesamten Abschnitts entsprechen konnen, wenn sie nicht
doppelsinnig gewesen wire (sie kommt bei Lorenz mehrmals vor), da zwei verschiedene Sachen gemeint sein konnen. entweder ein
Nachspiel, dem sich ein Ubergang anschlieBt, oder ein Nachspiel, das zugleich die Funktion eines Ubergangs vertritt. Auch die
vierte Bezeichnung wirkt, wenn man sie mit den anderen Bezeichnungen vergleicht, eher verwirrend als einleuchtend; erstens, weil
Takt 1300 hierdurch die Bedeutung eines Zasurtakts zwischen Gruppen bekommt, die eben zusammengehoren, und zweitens, weil
nicht deutlich ist, ob die zweite Hilfte der Bezeichnung ,,Nachspiel und Ubergang* und die zweite Hélfte der Bezeichnung ,,das
jubelnde Nachspiel geht bis ungefihr Takt 1330, worauf es sich verliert” identisch sind, ob also Takt 1300 den Anfang des
Ubergangs bildet oder das Nachspiel sich verliert und der Ubergang erst dort, wo das Nachspiel sich in der Tat verloren hat, also
etwa bei Takt 1314, anfiingt. Bei diesem Takt ist aber gerade die erste Ubergangshilfte schon voriiber, und fingt bei Takt 1318 die
zweite Ubergangshilfte an. Diese wird von Lorenz allerdings insofern beachtet, als er in Takt 1333 eine neue Periode annimmt und
so anzeigt, daB die Bezeichnung Ubergang sich jedenfalls auch auf den Verlauf bis zu diesem Takt bezieht, der tatsichlich
Ubergangscharakter hat.
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Weil in der Aufeinanderfolge zweier musikalischer Abschnitte, die stabil und unter-
schiedlich sind, die Hauptvoraussetzungen fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs beste-
hen, so hitte zuerst eigentlich gezeigt werden miissen, daB diese Hauptvoraussetzungen in
der Tat erfiillt sind, woran sich dann eine Besprechung der Art des Ubergangs selbst hiitte
anschlieBen konnen. Der umgekehrte Weg, der hier gegangen wird, wurde gewihlt, weil
nicht nur der weitere Nachweis der Angemessenheit von Lorenz’ Bezeichnungen, sondern
eben auch dasjenige, wodurch diese Angemessenheit ins Ungewisse riickt, in der spezifi-
schen Beschaffenheit der Modalititen liegt.

Allerdings gilt es zuerst zu bestimmen, welches die Abschnitte sind, die als die
Modalititen aufgefaBt werden sollen, auf die sich die Ubergiinge beziehen. Es muB nimlich
eingesehen werden, daB in diesen Fillen dasjenige, was Lorenz mit seiner Bezeichnung
Ubergang gemeint hat, immerhin noch eine Aufeinanderfolge von ,,dichterisch-musikali-
schen Perioden‘ in seiner Deutung dieses Begriffs ist. Die Tatsache aber, daB diese nicht
wahrnehmbar sind, bringt es mit sich, daB der Begriff Ubergang sich hier nur beibehalten
1aB3t, wenn man ihn umdeutet und ihn nicht langer mit Lorenz’ Formen in Zusammenhang
bringt. Man muB ihn vielmehr auf dasjenige Moment beziehen, das an sich allerdings auch
Lorenz selbst dazu veranla3t haben mag, ihn zu verwenden: auf die vermittelte Aufeinan-
derfolge zweier verschiedener Abschnitte. Auf die Frage nun, welches diese Abschnitte
sind, gibt es zwei Antworten. Die erste entspriche wohl der Art und Weise, in der man in
Opern dhnliche musikalische Situationen in der Regel zu deuten pflegt: weil es sich um den
Augenblick handelt, in dem ein Szenenwechsel vor sich geht, konnte eine einfache
Bezeichnung ,,Ubergang zwischen erster und zweiter Szene im Rheingold*, ,,Ubergang
zwischen dritter und vierter Szene im zweiten Akt der Walkiire* und ,,Ubergang zwischen
vierter und fiinfter Szene im zweiten Akt der Géotterdimmerung' geniigen?®. Gegen diese
Deutung ist an sich wenig einzuwenden, sie erleichtert es immerhin, bestimmte komposito-
risch und dramatisch wichtige Stellen in Werken zu markieren, die sonst wenig Moglichkei-
ten dazu bieten. Zugleich aber — und das ist in diesem Zusammenhang wichtig — kann man
in dieser Deutung auch ein Beispiel der bereits erwidhnten Tendenz der traditionellen
Musiktheorie sehen, den Gebrauch des Begriffs Ubergang von dem Ubergangsverfahren
abhingig zu machen und demzufolge die Tatsache, daB ein Ubergang auch gerade infolge
der Beschaffenheit der Abschnitte, die er verbindet, als solcher wahrgenommen wird, zu
vernachldssigen. Wenn man aber dieses Moment beriicksichtigt, so wird die Deutung
»»ozeneniibergang“ akademisch — und darum zweifelhaft; denn dann zeigt sich, daB in ihr
nur die Hilfte der Momente, aufgrund derer die Ubergiinge als solche wahrgenommen
werden konnen, zum Ausdruck kommt. Als ,,Szeneniibergang* mag der Ubergang selbst
richtig bezeichnet worden sein, die Vorstellung aber, die durch diese Deutung hervorgeru-
fen wird, als wire es die Gesamtwirkung der umgebenden Szenen, aufgrund derer man die
Uberginge als solche wahrnimmt, ist vom Standpunkt der musikalischen Perzeption sehr
fragwiirdig. Infolge ihres AusmaBes und ihrer inneren Gliederung nimmt man diese
einzelnen Szenen nidmlich nicht in dem Sinne als ganze Abschnitte wahr, da8 man die
Ubergiinge erfihrt als Verbindung dieser Abschnitte; die Wahrnehmung der Ubergiinge
wird durch viel kleinere Verhiltnisse verursacht, und zwar durch die Weise, in der die

% Auch bei Lorenz findet sich diese Bezeichnung: den Ubergang im Walkiire-Beispiel deutet er als ,,Ubergang zur nichsten
Szene“ (S. 170).
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musikalische Beschaffenheit der Ubergiinge sich zu der musikalischen Beschaffenheit der
Abschnitte verhilt, die den Ubergingen unmittelbar vorangehen und folgen?’. Im Hinblick
auf diesen perzeptorisch wichtigen Sachverhalt werden bei den weiteren Ausfiihrungen die
folgenden Einheiten als die Abschnitte gedeutet, deren Beschaffenheit zu der Wahrneh-
mung Ubergang mit beitrigt und die aus diesem Grunde als Modalitdten bestimmt werden
konnen: Rheingold: T. 716-748 und T. 769-787; Walkiire: T. 1388-1435 und T.
1462-1517; Gotterddmmerung: T. 1260-1286 und T. 1337-1366. Diese Deutung 148t sich
dadurch begriinden, daB diese Abschnitte musikalisch sehr unterschiedlich sind. Schon ein
fliichtiger Blick in die Partitur geniigt, um dies festzustellen: es handelt sich um Kontraste,
die verschiedene musikdramatische Bereiche darstellen: Rhein — Walhall (im Rheingold);
Halluzinationen von Sieglinde — Briinnhilde im Amt (in der Walkiire); Hochzeitsfreude —
Briinnhilde als ,,Betrog’ne Frau‘ (in der Gotterdimmerung). Konkret besteht die musikali-
sche Unterschiedlichkeit dieser Abschnitte in der Verschiedenheit des Tempos, der Metrik,
der Thematik, der Rhythmik und der Instrumentation?®.

v

Ist hiermit also eine Hauptvoraussetzung fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs erfiillt,
so bliebe noch, um die Bestimmung der Angemessenheit der Bezeichnung Ubergang zu
vervollstiandigen, der Nachweis zu erbringen, daf auch die zweite Hauptvoraussetzung: die
Stabilitat der Modalitaten, erfiillt ist. Hier nun kommt ein Problem auf, das insbesondere in
bezug auf die Beispiele in der Walkiire und in der Gotterdimmerung die Anwendung des
Begriffs Ubergang fragwiirdig erscheinen 14Bt. Dieses Problem ergibt sich aus dem
Umstand, daB musikalische Stabilitdt nicht in allen Fdllen mefbar ist. Es 148t sich am besten
anhand der Hauptbedeutung darstellen, die der Begriff Ubergang in der traditionellen
Musiktheorie vermutlich hat, und insbesondere durch einen Blick auf die wichtige
Einschriankung, die die an sich schon beschrankte Bedeutung innerhalb der traditionellen
Formtheorie impliziert. Diese Einschriankung zeigt sich darin, daf3 in der traditionellen
Musiktheorie ,,musikalische Unterschiedlichkeit“, insofern durch dieses Moment die
Verwendung des Begriffs Ubergang bedingt ist, gewissermaBen nur teilweise anerkannt
wird. Denn obzwar in der Sonaten- und Rondoform die zwei Modalitiaten, auf deren
Aufeinanderfolge sich der Begriff Ubergang bezieht, in vielerlei Hinsicht musikalisch
unterschieden sind, so bekommt man aus den Formenlehren den Eindruck, da3 der Begriff
Ubergang sich dennoch immer nur auf einen Teilaspekt davon bezieht, und zwar darauf, daB
irgendeine Tonart verlassen und nach einiger Zeit eine neue Tonart erreicht (und bestatigt)

21 Die Diskrepanz zwischen musikalischer Wahrnehmung und formaler Deutung, um die es hier geht, 1aBt sich verdeutlichen
anhand eines einfacheren Beispiels aus dem Bereich der klassischen Musik. Im ersten Teil des Streichquartetts op. 59,1 von
Beethoven stellen sich die Takte 97-102 als ein Ubergang heraus. Der melodische Verlauf besteht aus kleinen Motiven, und die
Stabilitdt der Tonart C-dur, die in den vorangehenden Takten bestitigt worden war, wird hier wieder gelockert: aus dem C-dur-
Dreiklang wird durch den Eintritt des b ein Dominantseptakkord zu F, dessen Auflosung in Takt 103 mit der Wiederaufnahme des
ersten Themas erfolgt. Die traditionelle Formenlehre wiirde diese Takte vermutlich als einen ,,Ubergang zwischen der Exposition
und der Durchfithrung* deuten. Diese Deutung wire aber zweifelhaft, weil sich die Frage aufdringt, ob man die Exposition und die
Durchfiihrung wirklich derart als ganze Abschnitte wahrnimmt, daB man diesen kleinen Ubergang als Verbindung dieser zwei
groBen Formteile erfihrt, oder ob die Wahrnehmung ,,Ubergang* nicht vielmehr durch kleinere Verhiltnisse verursacht wird,
namlich durch die Stabilitit der SchluBgruppe der Exposition und die Stabilitdt der ersten Takte des ersten Durchfiihrungs-
abschnitts sowie durch die Unterschiedlichkeit der Themen und des Satzes an diesen Stellen.

28 Das Géotterdimmerung-Beispiel bildet insofern eine Ausnahme, als das Hauptmotiv der Ausgangsmodalitit auch das
Hauptmotiv der ersten Ubergangshiilfte bildet.
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wird. Wenn auch hier wieder — infolge einer fehlenden Definition — nichts wirklich mit
Sicherheit zu sagen ist, so ist doch die Anschauungsweise, Ubergang sei mit Modulation
identisch, so allgemein verbreitet, daB der SchluB naheliegt, in der traditionellen Musik-
theorie sei — und darin bestidnde die Enge des Begriffs — nur der tonartliche Unterschied
zweier Abschnitte fiir seine Verwendung entscheidend, obwohl musikalische Unterschied-
lichkeit sich auch in ganz anderen Momenten als nur im harmonischen darstellen kann?.
Auf der anderen Seite aber 148t sich vermuten, daB diese eingeschrinkte Bedeutung des
Begriffs Ubergang sich nicht ohne Grund so eingebiirgert hat, und zwar deshalb, weil alle
Hauptvoraussetzungen fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs gerade an der Behandlung
der Harmonik ziemlich genau ablesbar sind und gewissermaBen sogar damit zusammenfal-
len. Denn die Verwendung des Begriffs Ubergang im Sinne von ,,Modulation‘“ bedeutet
nicht nur, daB feststeht, um welches Moment der musikalischen Unterschiedlichkeit es sich
handelt (erste Hauptvoraussetzung), ndmlich das zweier fester, verschiedener Tonarten, sie
bedeutet zugleich, auf welche Weise zu bestimmen sei, wie die zweite Hauptvoraussetzung,
das Moment der Stabilitét, sich erfiillt. Die Zeitdauer namlich, durch die die Wirkung der
Stabilitdt in harmonischer Hinsicht verursacht wird und aufgrund derer ein Abschnitt sich
als Modalitit deuten 148t, besteht in der Zeitdauer der Tonart selbst ; diese 148t sich messen
anhand jener Formel, die gewissermaBen den Inbegriff musikalischer Stabilitdt darstellt:
anhand der Kadenz. Gibt es diese nicht, so ist wenigstens in der Regel von einem Ubergang
(Modulation) die Rede, und darum ist es insbesondere in den Formen der klassischen
Instrumentalmusik moglich, meistens ziemlich genau zu bestimmen, welche Abschnitte als
stabil und welche als instabil, als Modalitdt oder als Ubergang, aufzufassen sind 3.

In dieser Hinsicht 148t sich unter den drei in Rede stehenden Ubergingen als das
Charakteristische des Ubergangs im Rheingold ansehen, daB er infolge der tonartlichen
Stabilitdt der ihn umgebenden Abschnitte entfernt noch an einen ,,klassischen* Ubergang
erinnert und daB gerade dadurch Lorenz’ Bezeichnung hier iiberzeugt. Denn die Wahrneh-
mung, daB es sich bis Takt 749 um eine Modalitit, ab Takt 749 um einen Ubergang und ab
Takt 769 wieder um eine (neue) Modalitdt handelt, wird besonders durch die Stabilitéit der
Tonart c-moll vor und Des-dur nach der tonartlichen Instabilitdt in den Takten 749-768
verursacht?!.

2 Als Beispiel, wie vielleicht die Musiktheorie selbst schon verhiltnismiBig friih das ihrige zu der Gleichstellung: Ubergang =
Modulation beigetragen haben mag, konnte die folgende Verwendung der beiden Begriffe Ubergang und Modulation innerhalb
eines einzigen Satzes dienen; sie stammt aus den sechziger Jahren des 19. Jahrhunderts: ,,Schon mit dem 31. Takt ist der Ubergang
nach der Dominante erfolgt, so daB der Nebensatz eintreten konnte, allein weil es zweckmaBiger ist, diesen von der Dominante
seiner Tonart aus zu erreichen, wendet sich die Modulation nach ihr*; in: August ReiBmann, Lehrbuch der musikalischen
Komposition, 2. Band: Die angewandte Formenlehre, Berlin 1866, S. 354 (Analyse des ersten Teils der Klaviersonate op. 31,1 von
Beethoven). Die Art und Weise, wie 1967 im Riemann-Lexikon (Sachteil) der Begriff ,,Modulation* definiert wird, konnte noch
immer, d. h. also ein Jahrhundert spiter, zu derselben Gleichstellung veranlassen: ,,In der dur-moll-tonalen Musik bezeichnet M.
den Ubergang aus einer Tonart in eine andere  “ Allerdings hat in der englisch-sprachigen Musiktheorie der Begriff ,,transition*
iiberwiegend eine harmonische Bedeutung.

% Unter Kadenz sei hier weniger die allbekannte harmonische SchluBformel S — D — T verstanden, als vielmehr die Reihe der
harmonischen Hauptfunktionen, auf die sich ein bestimmter musikalischer Abschnitt, etwa im Sinne einer Gro8kadenz, reduzieren
1aB8t; vgl. hierzu auch Heinrich Schenkers Begriff der ,,Grundbrechung*

31 Die Tatsache, daB es hier eine Verbindung zweier fester, verschiedener Tonarten gibt, kénnte die Frage hervorrufen, ob der
Begriff Ubergang hier noch in seiner vertrauten Bedeutung von Modulation zu gebrauchen wiire. Gerade aber anhand dieser Stelle
14Bt sich zeigen, welche Einwinde gegen Lorenz’ Verwendung des Begriffs Ubergang im Sinne einer Modulation vorzubringen sind.
Das Wesentliche dieses Ubergangs ist nicht, daB er ,,von c-moll nach Des-dur* iiberleitet, weil diese Tonarten nicht die gleiche
strukturelle Bedeutung haben wie die beiden Haupttonarten in einer Sonatenformexposition. Wichtig hingegen ist, da8 der
Ubergang Abschnitte verbindet, die durch harmonische Stabilitiit gekennzeichnet sind.
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Dieses Moment fehlt nun in den Abschnitten, die die Ubergénge in dem Walkiire- und in
dem Gotterdammerung-Beispiel umgeben. Allerdings sind, wie erwéhnt, diese Abschnitte
verschieden; bei genauerer Betrachtung aber stellt sich heraus, daB es bei allen Momenten
der Unterschiedlichkeit eines gibt, das eben nicht mehr als solches auftritt, und zwar die
Unterschiedlichkeit zweier stabiler Tonarten: die Modalitdten sind tonartlich schwankend
und in dieser Hinsicht ebenso instabil wie die Ubergiinge selbst*2. Dennoch ist aber die
Unterschiedlichkeit der Abschnitte, die die Uberginge umgeben, und die Instabilitéit der
Ubergiinge selbst unleugbar — Griinde, die zu der lakonischen Feststellung fiihren konnten,
daB der Begriff Ubergang sich hier also beibehalten 148t, nur daB die Rolle der Harmonik
von anderen Momenten, in denen musikalische Unterschiedlichkeit zum Ausdruck kommen
kann, iibernommen wird; mit anderen Worten: der Begriff Ubergang bezieht sich hier auf
die Verbindung von Abschnitten, deren Unterschiedlichkeit in anderen Momenten als dem
zweier unterschiedlicher Tonarten besteht. Mit dieser Feststellung wire die Sache in der Tat
erledigt — und sie entspricht vielleicht dem Weg, den Lorenz hier gegangen ist —, wenn eben
nicht durch diese ,,Abweichung* vom klassischen Begriff des Ubergangs das Problem
aufkdme, daB3 die zweite, hier noch nachzuweisende Hauptvoraussetzung fiir die Wahrneh-
mung eines Ubergangs: die Stabilitit der als Modalititen anzusehenden Abschnitte, nicht
mehr — oder auf jeden Fall nicht mehr ohne weiteres — bestimmbar ist; dadurch wird die
Schliissigkeit der Bezeichnung Ubergang selbst untergraben. Der Umstand némlich, da3 es
sich in diesen Fillen einerseits um Folgen von Abschnitten handelt, die wegen des Fehlens
unterschiedlicher, fester Tonarten in den Abschnitten P und R alle durch harmonische
Instabilitdt gekennzeichnet sind, und andererseits die Momente, in denen sich diese
Abschnitte dennoch unterscheiden, eine bestimmte Einheitlichkeit aufweisen, die diese
Abschnitte als stabil erscheinen 148t, legt den SchluB nahe, da3 der Nachweis der Stabilitét
anhand jener anderen Momente zu erbringen wire: anhand, wie bereits erwidhnt, der
Metrik, Rhythmik, Thematik und Instrumentation. Hier nun zeigt sich, wie wichtig die
Harmonik fiir die Bestimmung des Unterschieds zwischen musikalischer Stabilitdt und
Instabilitdt ist: das Wegfallen einer Kadenz bedeutet zugleich, daf} der einzige MaBstab fiir
die Bestimmung dieses Unterschieds wegfillt; denn es gibt hierzu in bezug auf jene anderen
Momente keine MafBstdbe, die der Formel der harmonischen Kadenz entsprechen oder sie
ersetzen konnten. Deshalb ist nicht mehr objektiv bestimmbar, ob die Abschnitte P und R
wirklich als ,,stabil“ und somit als Modalititen (und demnach der Abschnitt Q als
Ubergang) zu deuten sind, auch wenn sie infolge des wihrend lingerer Zeit gleichbleiben-
den Charakters ihrer musikalischen Gesamtbeschaffenheit eben als solche wahrgenommen
werden konnen ™,

32 Der als Ausgangsmodalitit zu betrachtende Abschnitt der Gotterdimmerung durchlauft im Rahmen seiner etwa 25 Takte fiinf
Tonarten, die Zielmodalitit (etwa 30 Takte) neun Tonarten (beides bei einem regelmaBigen harmonischen Rhythmus). — In der
Walkiire fangt die Ausgangsmodalitit an in b-moll (Takt 1388ff.); ab Takt 1404 aber ist kaum mehr eine Haupttonart nachweisbar.
Die in Takt 1423 (1425) hervorbrechende Tonart c-moll tritt unvorbereitet auf und wird gleich wieder verlassen. Die Zielmodalitit
ist der Anfang der Todesverkiindigungsszene, dessen musikalisches Hauptkennzeichen, die auBertonale Sequenz, erst ungeféhr 25
Takte nach ihrem Anfang einen Ruhepunkt erreicht (Des-dur), allerdings voriibergehend und mit offenem SchluB auf der IV Moll-
Stufe.

3 Wie wichtig die harmonische Kadenz fiir die Bestimmung der Stabilitit eines Abschnitts ist, 148t sich anhand eines Beispiels
verdeutlichen, das eben als Muster musikalischer Stabilitéit betrachtet werden kann: das Vorspiel zum Rheingold. Die wahrend 130
Takten angehaltene Tonart Es-dur erweist sich als Tonart allein dadurch, da8 sie ,,s0 lange dauert” Denn weil es keine Kadenz gibt,
— die hier allerdings in jeder Hinsicht fehl am Ort gewesen wire — entfillt auch die Moglichkeit, die Stabilitit des Abschnitts ,,zu
beweisen* — die rein auditiv natiirlich nicht zu bezweifeln ist —, da diese sich nicht mit Hilfe anderer musikalischer Faktoren, durch
die der einheitliche Charakter dieses Abschnitts sonst begriindet wird, messen 1a8t.
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VI

Was Lorenz’ Bezeichnungen Ubergang in diesen Fillen weniger selbstverstindlich macht,
als sie zunichst erscheinen mogen, ist also der Umstand, daB die Bestimmung der zweiten
Hauptvoraussetzung fiir die Wahrnehmung eines Ubergangs, die Stabilitit der Modalititen,
sich infolge des Fehlens zweier stabiler Tonarten, als Problem erweist. Der Schein der
Selbstverstindlichkeit, den die Bezeichnung hier hat, entsteht wohl dann, wenn man diesen
Sachverhalt iibersieht. Das kann in den genannten Féllen nur allzu leicht geschehen, weil die
Abschnitte, die die Uberginge umgeben, sich in allen anderen Momenten so stark
unterscheiden, vielleicht auch, weil harmonische Instabilitdt bei Wagner so allgegenwiirtig
ist, daB man sie iiberhaupt nicht mehr beachtet®*. Wird man sich aber der Bedeutung ihrer
Folgen fiir die Bestimmung eines Ubergangs bewuBt, so muB man einsehen, daB sich auch
die Selbstverstindlichkeit dieser Bezeichnungen — wie es am Anfang dieses Aufsatzes
bereits formuliert wurde — als triigerisch erweist; nicht, weil sie nicht demjenigen
entsprechen wiirden, was hier musikalisch wahrgenommen werden kann, sondern im
Hinblick auf die Frage, wie ein wichtiger Teil dieser Wahrnehmung exakt zu bestimmen sei.

Es miiBte hier also auf den Begriff Ubergang verzichtet werden. Aber die Wirkung des
Ubergangs, die die betreffenden Situationen dennoch haben, ist Grund genug, Lorenz’
Bezeichnungen hier trotzdem zu verteidigen; sie rechtfertigt den Versuch, auch das letzte,
dritte Glied, das in dem Nachweis der Angemessenheit dieser Bezeichnungen noch fehlte,
zu bestimmen und der Frage nachzugehen, worin die Momente bestehen, worauf — als Teil
der Wirkung eines Ubergangs — die Stabilitit der Abschnitte, die die Uberginge umgeben,
beruht.

Eine Vergegenwirtigung der betreffenden Stellen 148t den SchluB zu, daB insbesondere
die nachstehenden Faktoren zu beriicksichtigen sind und als Leitfaden dienen konnen.
1. Wenn in einem musikalischen Verlauf, in dem harmonisch alles ,,instabil* ist, sich
trotzdem Folgen von Abschnitten, die sich als Ubergiinge und Modalititen deuten lassen,
zeigen, so mul es sich um eine ganz spezifische Weise handeln, in der diese Abschnitte sich
zueinander verhalten. 2. Hierbei wire zuerst daran zu denken, da8 diese Wahrnehmung
durch Abstufungen der harmonischen Instabilitdt verursacht wird, die beschrieben werden
konnen. 3. Wenn andererseits die Harmonik als MaBstab fiir die Bestimmung des
Unterschieds zwischen Stabilitidt und Instabilitdt zu versagen anféngt, so ist besonders auf
die Art und Weise Riicksicht zu nehmen, in der andere musikalische Momente behandelt
werden. 4. Das Wegfallen von musikalisch-temporalen MaBstiben infolge des Ausscheidens
der Harmonik braucht nicht zu bedeuten, da8 man auf das Moment der Zeitdauer ganz
verzichten muB: bezogen auf andere musikalische Faktoren und dazu auch wieder auf die
Harmonik selbst, konnte es sich immerhin als ein wichtiges Hilfsmittel zur Bestimmung des
Unterschieds von Stabilitdt und Instabilitdt erweisen.

In dem Walkiire-Beispiel kann der Verlauf ab Takt 1462 als stabil und somit als eine
Modalitdt wahrgenommen werden, weil Thematik und Instrumentation iiber 50 Takte
einheitlich sind. Das in Takt 1462 neu auftretende Schicksalsmotiv wird bis Takt 1517

3 Die naheliegende Feststellung, daB harmonische Instabilitdt im Ring mehr Regel als Ausnahme sei und die traditionellen
harmonischen Kriterien fiir die Bestimmung von Ubergiingen deshalb zu versagen anfangen, mag an sich zutreffen, sie erkliirt aber
im Grunde genommen nichts.
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immer nur durch Blechinstrumente gespielt: von den Fagotten abgesehen, deren Partie aber
im Hornerklang aufgeht und als einzelne Gruppe nicht wahrgenommen werden kann,
erténen nur in zwei Takten Holzblidser (T. 1489-1490). Diese Einheitlichkeit wird um so
mehr als stabiles Moment erfahren, als sich die Instrumentation im Ubergang umgekehrt
verhilt: hier wechselt sie jede fiinf, sechs Takte. Daneben gibt es einen Unterschied in der
Art und Weise, in der die harmonische Instabilitdt selbst auftritt. In beiden Abschnitten
(Ubergang und Zielmodalitit) herrscht das Sequenzierungsprinzip. Wichtig aber ist, daB
dieses Prinzip in der Modalitdt dadurch als stabilisierend empfunden werden kann, daf es
hier viel straffer auftritt als im Ubergang, und zwar infolge der periodenihnlichen Melodik
(in dem Ubergang ist die Rhythmik, die dem Melos zugrunde liegt, viel zerflieBender): es
handelt sich hier gewissermaBen um eine Aneinanderreihung von ,Vordersidtzen‘, denen
sich keine abkadenzierenden ,Nachsdtze‘ anschlieBen; sie werden statt dessen immer
transponiert wiederholt. Ein zweites stabilisierendes Moment besteht darin, daB dieses
Prinzip wihrend lingerer Zeit unveréndert fortgesetzt wird. Fazit: stindige Wiederholung
derselben Motive, desselben harmonischen Verfahrens und die gleichbleibende Instrumen-
tation bewirken, da3 dem Horer das bestétigt wird, was am Anfang dieser Szene musikalisch
noch ungewiB war, namlich ob das Neue, das in Takt 1462 einsetzt, eine solche Zeitdauer in
Geltung sein wiirde, daB es als stabil und somit als eine neue Modalitit erfahren wird. Die
anfingliche Wirkung der Instabilitit infolge der iibergangsartigen Harmonik, wird im Laufe
des Abschnitts also gleichsam von anderen, eine gegensitzliche Wirkung hervorrufenden
Faktoren zuriickgedriingt und neutralisiert 3. — Ahnliches gilt auch fiir die Ausgangsmodali-
tat der Takte 1388-1434.

Die Bestimmung des Unterschieds zwischen Ubergang und Modalititen in dem
Gotterdimmerung-Beispiel ist komplizierter als in dem Walkiire-Beispiel. Dies geht hervor
aus der festen Art und Weise, in der der Ubergang hier mit seiner Umgebung zusammen-
héngt; ein Sachverhalt, den man leicht iibersehen konnte, wenn man sich wieder nur auf den
Ubergang selbst konzentriert. Er kommt zudem in Lorenz’ Deutung selbst nicht geniigend
zum Ausdruck. Es wurde bereits gezeigt, daB der Ubergang, die Taktgruppe 1286-1333,
sich in zwei Teile gliedern 148t, die durch die Takte 1314-1317 getrennt werden. Die
Moglichkeit, hier zwei Gruppen zu unterscheiden, ergibt sich aus der Verschiedenheit des
jeweils prisentierten musikalischen Materials: in der ersten Gruppe dominiert die
,,Lichtseite* der Gibichungen (Motiv der Hochzeit von Gutrune), in der zweiten Gruppe
die ,,Nachtseite‘ (Motive, die sich auf das Wirken von Hagen beziehen). So kénnte Lorenz’
Ausdruck ,,Nachspiel“ gewissermaBBen durch den Ausdruck ,,Vorspiel“ vervollstindigt
werden: in den Takten 1318-1336 wird der Inhalt der fiinften Szene musikalisch schon
vorweggenommen, genauso wie in der Taktgruppe 1286-1313 der der vierten Szene
ausklingt. Es zeigt sich nun, daB insbesondere der Zusammenhang zwischen der ersten
Ubergangshilfte und dem ihr vorangehenden Verlauf so fest ist, daB der Stellenwert der
Taktgruppe 1286—1313 sich auch auf andere Weise deuten 148t, ndmlich nicht nur als erste
Hiilfte eines Ubergangs, sondern als ein ,Nachsatz‘ zu einem ,Vordersatz‘, die durch Takt

35 Zur genauen Bestimmung des Augenblicks aber, wo der Horer die harmonische Instabilitit der ersten 25 Takte, die er allerdings
anfiinglich noch als eine Fortsetzung des Ubergangs wahrnehmen konnte, ,vergiBt‘ und erfahrt, daB dieser Abschnitt nicht etwas
Voriibergehendes, sondern in der Tat ein selbstindiger, stabiler Abschnitt ist, gibt es infolge der fortwihrenden Anderung der
Tonart keinen objektiven Anhalt.
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1286 voneinander getrennt werden. Die Taktgruppe 1286—1313 ist ndmlich eine Art von
Wiederholung einer Gruppe, die ungefihr in Takt 1260 anféngt, eine Wiederholung, die, in
der Terminologie von Lorenz, als ,spiegelformig* bezeichnet werden konnte. Ihre
Spiegelformigkeit zeigt sich darin, daB im Rahmen von je etwa 25 Takten eine dynamische
Steigerung vom pp bis etwa zum ff aufgebaut und vom ff bis etwa zum p abgebaut wird, daB
in beiden Teilen der harmonische Verlauf durch denselben ruckartigen Tonartenwechsel
gekennzeichnet ist und daB das Hochzeitsmotiv vor und nach Takt 1286 je vier-, fiinfmal
ertont. AuBerdem befinden sich die Motive, die es am Ende der zweiten Ubergangshilfte
bzw. des ,Nachsatzes‘ gibt (T. 1314-1317), auch am Anfang des ,Vordersatzes‘ (T.
1255-1259). Nicht nur infolge der harmonischen Instabilitit, die in beiden Abschnitten auf
dhnliche Weise zustande kommt, sondern auch infolge der bereits erwidhnten motivischen
Ubereinstimmungen ¢ sind also die musikalischen Beziehungen zwischen ,Vordersatz* (T.
1260-1286) und ,Nachsatz‘ (T. 1286-1314) so stark, daB sich nicht gleich feststellen 148t,
aufgrund welcher Momente die zweite Gruppe auch noch als Ubergang gedeutet werden
konnte; daB3 dies trotzdem méglich ist, hdngt mit der Art und Weise zusammen, in der mit
diesem an sich dhnlichen Material kompositionstechnisch verfahren wird. Zuerst ist der
,Nachsatz‘ (oder die erste Ubergangshilfte) weniger stabil als der ,Vordersatz‘, weil in ihm
das ,,Hochzeitsmotiv‘‘ (das Hauptmotiv beider Abschnitte) auf verschiedene Instrumenten-
gruppen verteilt ist, wihrend es im ,Vordersatz‘ durch einen iiberwiegend gleichbleibenden,
mehr oder weniger neutralen symphonischen Orchesterklang getragen wird. AuBerdem
wird der Vordersatz durch eine Singstimme geeint, die danach pausiert. Ein zweites
Moment der Instabilitit der ersten Ubergangshilfte besteht darin, daB die jeweils
wechselnde Instrumentierung mit dem Wechsel der Tonarten zusammenfillt und hierdurch
den an sich schon ruckartigen Charakter dieser Tonartenaufeinanderfolge weiter verschirft:
C-dur in Takt 1295, Ces-dur in Takt 1306, E, zwischen Moll und Dur schillernd, ab Takt
1308, und insbesondere die bereits friiher auftretende Wendung nach Es-dur in Takt 1298
sind in dieser Hinsicht wichtige Momente. Dazu kommt, daB die Tonalitét sich im Laufe des
,Vordersatzes‘ immer mehr verfestigt (in die Richtung von C-dur hin); im Laufe der ersten
Ubergangshilfte wird zwar auch eine Tonart erreicht (E), die Akkorde aber, die diese
Tonart, besonders in den Puffertakten 1314-1317 tragen — sie konnen als eine klanglich
verselbstidndigte Zusammenballung von Vorhalten zu einer alterierten Wechseldominante
gedeutet werden —, lassen diese Tonart E viel instabiler auftreten als das C-dur in und um
Takt 1286, das durch die einfachsten Funktionen vertreten ist. Entscheidend fiir die
Wahrnehmung des Ubergangs ist drittens das motivische Geflecht in den Takten
1308-1313, ein Zentrum der Ubergangsaktivitit, auf das schon hingewiesen wurde.

Es ist diese ilibergangsartige Beschaffenheit der Takte etwa ab Takt 1290, in der die
kompositionstechnische Ubereinstimmung mit dem Abschnitt Takt 1218-1333 besteht und
aufgrund derer der Abschnitt Takt 1286—1313 sich nicht nur als ,Nachsatz‘ zum voran-
gehenden Verlauf, sondern auch als eine Gruppe deuten 14d8t, die zusammen mit Takt
1314-1337 einen Ubergang darstellt. Denn nach der Elimination des ,,Hochzeitsmotivs‘
dauert ab Takt 1318 die musikalische Instabilitit fort (in Takt 1314 hitte angesichts des
musikalischen Charakters dieser Stelle eine neue Modalitét erreicht sein konnen. DaB dies
nicht der Fall ist, hingt damit zusammen, daB die Gruppe Takt 1314—-1317 zu kurz ist, um
3 Vgl. Anm. 28.



144 R. vander Lek: Ubergang

als stabil erfahren zu werden, und in diesem Sinn bilden diese ,Puffertakte‘ einen Teil des
ganzen Ubergangs).

Lorenz 148t den Ubergang enden, bzw. eine neue ,,Periode* in Takt 1334 anfangen;
vielleicht wire Takt 1337 nidherliegend, weil darin die Briinnhilde-Singstimme einsetzt und
er deshalb als Anfang des neuen Abschnitts wahrgenommen werden kann. Relevanter aber
ist, daB man hier wieder einem Abschnitt begegnet, den man, wenn er sich je in einem
klassischen Zusammenhang finden lieBe, aus harmonischen Griinden nicht als eine
Modalitit, sondern als einen Ubergang oder doch zumindest als einen ,,libergangsartigen
Abschnitt* bezeichnen wiirde: von tonaler Einheitlichkeit gibt es hier keine Spur. Es zeigt
sich sogar, daB diese Modalitiit harmonisch noch instabiler ist als die zweite Ubergangshilfte
selbst. Findet dort die Abwechslung verschiedener Motive allerdings noch bei relativ
stabiler Tonart statt (die ersten zehn Takte am Anfang dieses Ubergangsteils stehen in As),
so gibt es ab Takt 1334, wo die neue Modalitdt ungefdhr anfingt, jeweils nach vier und
weniger Takten eine neue Tonart (E, Des, C, D, Cis, Es, F, G, F).

Die Stabilitit, die ab Takt 1344 dennoch zustande kommt, beruht auf der Art, in der
Thematik, Harmonik und Instrumentation zusammengehen. Ein wichtiges Moment besteht
in der nach dem Motivwechsel in der zweiten Ubergangshilfte jetzt wihrend etwa 18
Takten einheitlichen Thematik (das Motiv ,,Welch’ Unhold’s List* ertont zweimal im
Orchester und viermal in der Singstimme) und besonders in deren regelméBiger, fast
strophischer Behandlung. Die in den letzten Takten des Ubergangs ins Stocken geratene
Bewegung wird hier, wie langsam das Tempo auch sein mag, wieder in Gang gesetzt.
Allerdings handelt es sich hier um eine nachdriickliche harmonische Sequenzierung. Aber
wie in dem Walkiire-Beispiel konnte auch hier sich zeigen, da die fiir die Wahrnehmung
einer Modalitit notwendige musikalische Stabilitét nicht unbedingt immer von der Stabilitét
einer Tonart abhingig zu sein braucht®’. Die Persistenz, in der irgendein musikalisches
Verfahren angewandt wird, stellt an sich schon eine Form von Stabilitdt dar — auch wenn es
sich um ein harmonisches Prinzip handelt, das im Rahmen des klassisch-romantischen Stils
zum Bereich der musikalischen Instabilitdt gehort. Dadurch setzt sich eine anfingliche
Erfahrung des ,,Werdenden* (Ubergang) allmihlich in die Erfahrung eines ,,Seienden‘
(Modalitit) um. — Bei aller technischen Ahnlichkeit mit dem Anfang der Zielmodalitit in
dem Walkiire-Beispiel gibt es hier einen wichtigen Unterschied zu jener Stelle. LieBe sich
dort der Einsatz des Blechs in Takt 1462 und insbesondere die Tatsache, daf3 dessen Klang
nach diesem Takt nicht gleich wieder durch den Klang einer anderen Orchestergruppe
abgelost wird, als Anfang der neuen Modalitidt deuten, so ist in dem Gotterdimmerung-
Beispiel hingegen mit dem Einsatz der Briinnhilde-Singstimme das Ubergangsartige in der
Instrumentation keineswegs voriiber. Die Streicher, die diesen Einsatz begleiten — an sich
ein neues klangliches Moment —, werden in Takt 1342 wieder von den Holzbldsern
abgelost; dadurch und insbesondere durch den an dieser Stelle duBerst pragnanten Klang
des Unisono von Englisch Horn und Fagott wird im Bereich der Instrumentation ein
Zusammenhang mit den letzten Takten des Ubergangs hergestellt; diese sind durch eine
dhnliche Farbe gekennzeichnet. Sehr wichtig fiir die Erfahrung der Stabilitit — ,,der
Ubergang ist jetzt zu Ende* — ist demnach Takt 1349: dieser Takt ist wohl derjenige, der
modalitdtsbestitigend ist, da hier nicht noch einmal Bldser einsetzen, sondern an den
¥ Vgl Anm. 22.
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Streichern als dem dominierenden Klangkorper — und jetzt wahrend mehr als zehn Takten,
was angesichts des Tempos ziemlich lange ist — festgehalten wird.

VII

Fat man zusammen, so lassen sich in der Frage, ob in den drei besprochenen Fillen
Lorenz’ Bezeichnung Ubergang sachgemiB ist und die betreffenden Stellen in Wagners
Musik sich in der Tat als Ubergiinge bestimmen lassen, drei Standpunkte einnehmen.

1. Beharrt man auf der Feststellung, daB nicht objektiv nachweisbar ist, ob die
Abschnitte, die die Uberginge umgeben, Modalititen sind, weil ihnen der einzige MaBstab,
anhand dessen sich das Hauptkennzeichen einer Modalitit: die Stabilitét, bestimmen l&d8t,
fehlt, so sollte man auf den Begriff Ubergang verzichten. Dies betrifft allerdings nicht das
Rheingold-Beispiel.

2. Hilt man hingegen daran fest, daB hier zwischen Ubergiingen und Modalititen zu
unterscheiden ist, so kommen die Momente, die dieser Wahrnehmung zugrunde liegen, den
folgenden Nuancen in der Bedeutung des Begriffs Ubergang gleich; sie hiingen meistens mit
der im Verhiltnis zu der klassischen Musik gednderten Lage der Harmonik zusammen.

2.1. Wenn man als das Wesentliche eines Ubergangs im Sinne von Modulation nicht nur
den Wechsel der Tonart schlechthin betrachtet, sondern zudem beriicksichtigt, welche
Tonarten miteinander verbunden werden, so lehrt der Ubergang im Rheingold, daB der
Begriff einen anderen Akzent bekommt. Denn anders als in einer Sonatenformexposition
wird es hier im Grunde gleichgiiltig, um welche Tonarten es sich handelt; was hingegen
wichtig bleibt, ist das Moment der Stabilitit vor und nach dem Ubergang. Die dem
traditionellen Begriff Ubergang anhaftende harmonische Bedeutung ,,Modulation* wird
also nicht preisgegeben; das Gewicht verlegt sich aber gleichsam von der Art der Tonarten
auf die einer festen Tonart innewohnende stabile Wirkung.

2.2. Der Begriff Ubergang kann sich auf die Folge von Abschnitten beziehen, die in
anderer als tonartlicher Hinsicht unterschiedlich und stabil sind: dasjenige, was den
musikalisch unterschiedlichen Charakter zweier aufeinanderfolgender Abschnitte aus-
macht, kann in anderen Momenten als harmonischen bestehen, und ebensowenig braucht
die Stabilitdt dieser Abschnitte von einer stabilen Tonart abhéngig zu sein, weil sie in den
Momenten, die die Unterschiedlichkeit bestimmen, zum Ausdruck kommen kann. Ange-
sichts der vorgefiihrten Beispiele, stellen sich in dieser Hinsicht insbesondere Thematik und
Instrumentation als wichtige Momente heraus.

Allerdings hat auch in der traditionellen Musiktheorie der Begriff Ubergang die
Bedeutung ,,Ubergang zwischen zwei Themen‘. Diese Bedeutung impliziert aber die
Voraussetzung — und darin treten die klassischen Verhéltnisse in Sonaten- und Rondoform
zutage —, daB die beiden Themen ,,in einer festen Tonart* stehen; eine Voraussetzung, die,
wenn es sich um Wagner handelt, fast immer aufgegeben werden mufl. Eine Erweiterung
des Begriffs Ubergang bestiinde demnach darin, daB der schon zu seiner traditionellen
Verwendung gehorige Aspekt: ,,Ubergang zwischen zwei unterschiedlichen Themen** jetzt
ein ,offizieller* wird, jedoch — und darin liegt die eigentliche Erweiterung — ungeachtet der
harmonischen Verhiltnisse. — Die Instrumentation erweist sich in Wagners Musik nicht nur
als ein wichtiges Hilfsmittel zur Bestimmung musikalischer Unterschiedlichkeit, sondern
auch zur Bestimmung des Unterschieds zwischen einem Ubergang und einer Modalitiit.
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2.3. Der Begriff Ubergang im Sinne einer harmonisch instabilen Gruppe kann sich auf die
Verbindung zweier Abschnitte beziehen, die beide harmonisch genauso instabil sind wie die
Ubergiinge selbst. Obwohl dieser Tatbestand gleichsam von selbst aus 2.2. hervorgeht, ist
auf ihn dennoch besonders aufmerksam zu machen, da es sich hierbei um eine Erweiterung
handelt, die zugleich den Angelpunkt des musikalischen Phianomens ,,Ubergangsgruppe*
markiert. Hier bekommen die konstituierenden Teile eines musikalischen Verlaufs eine
solche Gleichwertigkeit, daB zur Bezeichnung der strukturellen Funktion dieser Abschnitte
die Begriffe Modalitidt und Ubergang fragwiirdig werden. Besonders der Wechsel von der
dritten zur vierten Szene im zweiten Akt der Walkiire stellt diese Situation, die somit einen
Ubergang in der Entwicklungsgeschichte des Begriffs bildet, deutlich dar: die Abschnitte,
die hier aufeinanderfolgen, sind durch eine musikalische Substanz gekennzeichnet, die den
Unterschied zwischen Modalitit und Ubergangsgruppe auflosen wird und diesen Unter-
schied in gewissem Sinn hier schon zu zerstéren begonnen hat.

3. Im Hinblick auf diesen Sachverhalt 148t sich in bezug auf die Beispiele in der Walkiire
und in der Gotterdimmerung noch ein dritter Standpunkt einnehmen, in dem die beiden
ersten Standpunkte kombiniert werden. Wenn man angesichts der harmonischen Anglei-
chung der Modalitdten und des Ubergangs auf den Begriff Ubergang verzichtet, so bedeutet
dies, daB man die Uberginge zu selbstindigen Abschnitten — etwa im Sinne von
Modalititen — erhebt. Fiir diese Anderung der Deutung kénnte sprechen, da die bis dahin
als Ubergang bezeichneten Abschnitte sich zwar nicht in der harmonischen Behandlung,
wohl aber in ihrem gesamten Charakter von ihrer Umgebung abheben. Aufgrund der
Ubergangsartigkeit, die diese Gruppen besonders gegen Ende ihres Verlaufs immerhin
dennoch aufweisen, und aufgrund der musikalischen Beziehungen, die es zwischen dem
SchluB dieser Gruppen und dem Anfang der sich anschlieBenden neuen Gruppen gibt,
bietet sich die Moglichkeit, diesen Knotenpunkt als den eigentlichen Ubergang zu
betrachten: im Walkiire-Beispiel die Stelle um Takt 1462, im Gotterdammerung-Beispiel
die Stelle um Takt 1333. Der Unterschied zum zweiten Standpunkt besteht demnach darin,
daB der Begriff Ubergang sich nicht mehr auf eine instabile Gruppe, sondern auf die
Verschachtelung zweier ,stabiler* Gruppen bezieht.

Insbesondere die musikalischen Zusammenhidnge um Takt 1333 im zweiten Akt der
Gotterdimmerung legen den SchluBl nahe, da8l es sich hier um ein Beispiel fiir die Kunst des
Ubergangs handelt; ein bekanntlich fiir Wagner sehr représentatives Ubergangsverfahren,
das Lorenz aber nicht bezeichnet hat*. Er konnte es auch nicht bezeichnen (obwohl er sich
des Prinzips bewuBt war3?), da das Ziel seiner Analysen: ,,Formen* nachzuweisen, sich
musikalischen Prozessen, die das Wesen der Kunst des Ubergangs bilden, verschlieBt*’. Im

38 Auch im Walkiire-Beispiel sind das Ende des Ubergangs und der Anfang der neuen Modalitit motivisch eng miteinander
verkniipft; der unvorbereitete Einsatz einer neuen Instrumentengruppe (Blech) in Takt 1462 aber wirkt als eine Zasur. Der
motivische Zusammenhang zwischen Ubergang und Modalitit wire demnach viel deutlicher zutage getreten, wenn die zwei
Akkorde, die zusammen mit den Tonen a-gis-h das Schicksalsmotiv darstellen, nicht von Tuben, sondern von derselben
Instrumentengruppe wie in den letzten Takten des Ubergangs gespielt wiirden (Bratschen, Celli, Bisse).

3 Vgl. hierzu Lorenz, S. 20: ,,Es wird einige Fille geben, wo man iiber die Abgrenzung einzelner Perioden verschiedener Meinung
sein kann, besonders wo die Kunst des Ubergangs, auf welche sich Wagner viel zu gut tat, eintritt, denn diese Uberginge
verwischen oft die Grenzen.*

40 Deshalb I4Bt Lorenz bisweilen die unzweideutigsten Uberginge unbezeichnet. Ein Beispiel dafiir gibt es im ersten Akt des
Siegfried, wo ungefahr vierzig Takte vor dem Auftritt Wotans, etwa an der Stelle, wo Mime von Siegfried allein gelassen wird, ein
diatonischer und ein stark chromatisch gefirbter Abschnitt einander ablosen. Die Aufeinanderfolge wird aber so vermittelt, da8
eine taktgenaue Markierung des ..Endes* des ersten und des ,,Anfangs* des zweiten Abschnitts nicht moglich ist. Lorenz hingegen
betrachtet den doppelten Strich zwischen Takt 1254 und 1255 als eine Zasur zwischen zwei Perioden (Lorenz, S. 132 und 209).
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Gegensatz zu Ubergangsgruppen, die meistens genau bestimmbar sind, fiihrt Wagners
Kunst des Ubergangs musikalische Situationen herbei, deren Ubergangscharakter durch
Momente verursacht wird, die nicht alle gleichzeitig auftreten; jedes von ihnen mu8 fiir sich
festgestellt werden, bevor sich aus ihren Beziehungen ableiten 148t, was den Ubergangs-
charakter solcher Situationen ausmacht. Als Verfahren ist also die Kunst des Ubergangs viel
subtiler als eine Ubergangsgruppe. Trotzdem zeigt sich, daB Ubergangsgruppen bei Wagner
und Ubergiinge, die Wagners Kunst des Ubergangs gehorchen, einen Faktor gemeinsam
haben, und zwar den, daB ihre jeweilige Bestimmung erheblich komplizierter ist als die
Bestimmung von Ubergéingen in der klassischen Musik. Denn weil in der Aufeinanderfolge
von Abschnitten, die stabil sind, eine Hauptvoraussetzung fiir die Wahrnehmung eines
Ubergangs besteht, und das Moment der Stabilitdt, das in der klassischen Musik leicht
nachweisbar ist, bei Wagner eben zum Problem wird, 148t sich als ein vielsagender Beleg fiir
die kompositionsgeschichtliche Distanz zwischen Ubergéingen bei Wagner und in der
klassischen Musik der Umstand ansehen, daB man bei der Bestimmung von Ubergéngen bei
Wagner vielmehr gerade mit der umgekehrten Frage anzufangen hat, mit der Frage namlich,
was in Wagners Musik ein stabiler, selbstidndiger Abschnitt — in der Terminologie dieses
Aufsatzes: eine Modalitdt — ist. In dieser Erkenntnis besteht ein weiteres, wichtiges
Ergebnis der vorliegenden Uberpriifung, der Lorenz’ Anwendung des Begriffs Ubergang
auf die Musik von Wagners Ring unterzogen wurde.



148

KLEINE BEITRAGE

Die Hypothese eines Mensuralisten?
von Jan van Biezen, Leiden

Einleitung

Die Publikation meiner Studie The Middle Byzantine Kanon-Notation of Manuscript H von 1968
rief einige Reaktionen hervor, die damals von mir als ziemlich negativ erfahren wurden. Nach einiger
Zeit habe ich eingesehen, daB die Darstellung meiner Theorie vielleicht die Ursache einiger
grundlegender MiBverstéindnisse war. Es kann ein Hindernis fiir die Beurteilung meiner Theorie sein,
daB ihre Prisentation groBtenteils mit dem ,,context of discovery* iibereinstimmt. Es wire besser
gewesen, sie in einem ,,context of justification* darzulegen. Im folgenden will ich dies nachtréglich
zum besseren Verstindnis versuchen. Ich werde mich dabei auf die wichtigsten Aspekte meiner
Theorie beschrinken und auBerdem verallgemeinernd vorgehen. Es geht mir vor allem darum, den
Kern meiner Darlegung aufzudecken?.

Meine Theorie
1. Einige Begriffserlduterungen und eine Klassifizierung der Neumen

Durch Vergleich der Wortgrenzen und der Wortbetonungen in den verschiedenen Strophen einer
Ode kann bestimmt werden, welches Schema einer Strophe zugrunde liegt, was die Stelle der Zasuren
und Akzente betrifft.

Unter einer Zeile verstehe ich einen Teil einer Strophe nach dem Zasurenschema.

Unter einem Versakzent verstehe ich den Akzent, der einer Silbe nach dem Akzentenschema
zukommt.

Unter einer Neume verstehe ich die Ansammlung von Musikzeichen, die zu einer Silbe gehort.

Damit der Aufbau der Darlegung verstanden wird, folgt eine Klassifizierung der Neumen in der

Handschrift H:

k Neume, nicht identisch mit / oder m;

) Neume, nicht identisch mit m, worin ein und nur eins der folgenden Zeichen vorkommt:
7z M 3} »~ N\ 7~ (ein-, zwei-, drei- oder viertonig), \\ inklusive der
Kombination zweitoniges \ , gefolgt durch e~ , ~» oder ~ ;

m = Neume, in der mehr als ein / vorkommen oder ein und nur eins der folgenden Zeichen:
7 N G

Die wenig auftretenden Neumen m habe ich im folgenden auBer acht gelassen.

Genauere Klassifizierung der k:

k; = k, worin auBer der sog. Pneumata keine anderen Zeichen vorkommen als: — =
2 / <~ (eintonig), inklusive eintoniges \ , gefolgt durch einen fallenden Sprung;

k, = k, worin das Zeichen c—« vorkommt (eintonig);

ky = k, worin das Zeichen n vorkommt (eintonig);

ks = k, worin das Zeichen ‘- vorkommt (darunter zweitoniges \ , gefolgt durch einen fallenden
Sprung) (zweitonig);

ks = k, worin das Zeichen \ vorkommt und die folgende Silbe nicht mit einem fallenden Sprung
erreicht wird (ein- oder zweitonig);

ks = k, worin das Zeichen . vorkommt (ein- oder zweitOnig).

! Ich bin W. J. Bos (Wassenaar), D. T M. G. de Rooij (Leiden), B. W. E. Veurman (Wassenaar) und H. Wagenaar-Nolthenius
(Amsterdam) fiir ihre Hilfeleistung und Mitarbeit zu groBem Dank verpflichtet.
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2. Ausgangsdaten

Ein genaues Studium der Handschrift H fiihrt zu den folgenden Feststellungen:
Beobachtung 1
In einer Melodie befinden sich zwischen zwei / im allgemeinen eine gerade Anzahl (0, 2, 4,6, ...) k.
Beobachtung 2
Die Rangnummer des auf ein / folgenden k, das zu der SchluBsilbe einer Zeile gehort, ist im
allgemeinen ungerade (1, 3, 5,7, ...).
Beobachtung 3
Bei k4 handelt es sich immer um eine zweitonige steigende Bewegung iiber eine Sekunde mit dem
Zeichen  als zweitem Ton.
Beobachtung 4a
Bei einem zweitOnigen ks handelt es sich stets um eine fallende Tonbewegung (iiber eine Sekunde,
Terz oder Quarte).
Beobachtung 4b
Bei einem zweitonigen ks ist der zweite Ton niemals antizipierend.
Beobachtung 4c
Bei einem eintonigen ks wird die folgende Silbe immer mit einer fallenden Sekunde erreicht.
Beobachtung Sa
Bei einem zweitonigen kg handelt es sich stets um eine fallende Tonbewegung iiber eine Sekunde.
Beobachtung 5b
Bei einem zweitonigen kg ist der zweite Ton niemals antizipierend.
Beobachtung Sc
Wenn man verschiedene Notationen der gleichen Melodie oder des gleichen Melodiefragments
vergleicht, zeigt sich, daB ein zweitoniges kg durch ein eintoniges k¢ ersetzt werden kann, wobei der
zweite Ton fehlt; es kommen eintonige k¢ vor, wobei die folgende Silbe mit einer fallenden Sekunde
erreicht wird.
Beobachtung 6
Die Zeichen .~ und <~ treten in / nie als erster Ton auf, aber in zweitonigen Neumen als zweiter Ton,
in dreitonigen Neumen als zweiter oder dritter Ton und in viertonigen Neumen als dritter Ton.

3. Erklarung der konstatierten Fakten

Wir werden sehen, da8 die Beobachtungen mit der folgenden Hypothese erkliart werden konnen
(fiir einige Einzelheiten sind noch ergénzende Hypothesen erforderlich):
Hypothese
k besitzt eine Dauer von einer Zeiteinheit, / eine Dauer von zwei Zeiteinheiten; dem Rhythmus der
Melodien liegt ein bindrer tactus mit einer Dauer von zwei Zeiteinheiten zugrunde, wobei die langen
und die SchluBsilben der Zeilen auf den Niederschlag fallen. (Unter einer kurzen Silbe verstehe ich
eine Silbe mit einer Dauer von einer Zeiteinheit, unter einer langen Silbe eine solche von zwei
Zeiteinheiten.)

3.1. Vom wissenschaftlichen Standpunkt aus gesehen, darf man annehmen, da das durch
Beobachtung 1 festgestellte Phanomen nicht auf Zufall beruht. Es muB also erkldrt werden. Es ist
deutlich, daB die genannte Hypothese eine Erkldarung gibt. Wenn eine Melodie in solch einem biniren
Takt steht und die langen Silben stets auf den betonten Taktteil fallen, das hei3t: nicht synkopisch
auftreten, dann befindet sich zwischen zwei langen Silben notwendig eine gerade Anzahl von kurzen
Silben. Beispiel (Beginn Mel.29):

kk | 1| kk [1]1]kk | kk |1]kk|kk|kk|kk|kk|1]1]1]

Ebenso reicht die Hypothese aus, um die in Beobachtung 2 konstatierte Tatsache zu erkldren. Wenn
die SchluBsilben immer auf den schweren Taktteil fallen, dann ist eine kurze SchluBsilbe notwendig die
erste, dritte, fiinfte oder siebte ... kurze Silbe nach einer langen Silbe. Beispiel (Beginn Mel. 20):



150 Kleine Beitrdge

ke | 11| ke | ke | ke | 1] ek | ek | ke | kk | kk [ 1]1]

In den géngigen Interpretationen bleiben die Beobachtungen 1 und 2 unerklért. Da die Fakten nun
einmal aufgedeckt sind, kommt man nicht mehr um die Erkldrung dieser Phinomene herum.
Natiirlich kann man meine Hypothese eine ,,mensuralistische* nennen, dadurch ist sie aber nicht
wegdiskutiert. Das ist nur moglich, wenn man mit einer mindestens ebenso fruchtbaren Hypothese
kommt oder wenn meine Hypothese sich als falsifizierbar erweisen sollte.

3.2. Beobachtung 3 besagt, daB3 das Zeichen .. fiir eine steigende Sekunde im Gegensatz zu den
anderen Zeichen fiir eine steigende Sekunde ( — / «— < ) nie selbstindig auftritt.
Immer ist es ein ,,Anhéngsel* eines anderen Tonzeichens. Auch fiir die Erkldrung dieser Erscheinung
reicht die Hypothese aus. Der Hypothese nach treten namlich in allen k&, ausschlieBlich Notenwerte in
Unterteilungswerten auf. (Unter einem Unterteilungswert verstehe ich eine Dauer kleiner als eine
Zeiteinheit.) Die Unselbstandigkeit des Zeichens .. spiegelt also die Unselbstindigkeit eines
unbetonten ,,Nebentons* im Unterteilungswert wider.

In den iiblichen Interpretationen byzantinischer Musik treten im Prinzip keine Unterteilungswerte
auf. Beobachtung 3 bleibt so unerklart.

3.3. Aufgrund unserer Hypothese besitzen die Tone in einem zweitonigen ks oder kg Untertei-
lungswerte. Die Beobachtungen 4a, 4b, 5a und S5b konnten bedeuten, da8 fallend eingefiihrte
Antizipationen mit Unterteilungswerten bei diesen Neumen nicht auftreten. Eine ndhere Untersu-
chung ergibt jedoch, daB aufgrund der Hypothese iiberhaupt keine fallend eingefiihrten antizipieren-
den Noten in Unterteilungswerten auftreten sollten (dagegen wohl in Werten von einer Zeiteinheit).
Das ist musikalisch gesehen schon sehr unwahrscheinlich! Auch das Auftreten von eintonigen ks und
nicht auswechselbaren eintonigen kg ist befremdend. Darum die folgenden Nebenhypothesen:

Bei einem eintonigen ks handelt es sich um eine fallende Tonbewegung iiber eine Sekunde, wobei der
zweite Ton nicht notiert ist.

Bei einem eintonigen kg handelt es sich um eine fallende Tonbewegung iiber eine Sekunde, wobei der
zweite Ton nicht notiert ist.

Im Licht dieser Nebenhypothesen werden die Beobachtungen 4a, b, c und 5a, b, ¢ auf Folgendes
reduziert:

Beobachtung 4’

Alle ks sind zweitonig fallend, aber der zweite Ton wird nicht mit einem zusétzlichen Tonzeichen
angegeben, wenn er antizipierend ist.

Beobachtung 5’

Alle kg sind zweitonig fallend iiber eine Sekunde; der zweite Ton wird wohl oder nicht mit einem
zusitzlichen Tonzeichen angegeben, aber nicht wenn er antizipierend ist.

Das notwendige und geniigende Kriterium fiir die eintonige Notierung von ks und das geniigende
Kriterium fiir das eintonige Notieren von k¢ konnen in der folgenden allgemeingiiltigen Regel
zusammengefaBt werden (siehe die bereits erwahnte genauere Untersuchung):

Fallend (iiber eine Sekunde) eingefiihrte Antizipationen in Unterteilungswerten werden nicht mit
einem zusitzlichen Tonzeichen notiert.

Was ist aber der Unterschied zwischen ks und ks und was bedeutet es, wenn man nicht den zweiten
Ton bei kg mit einem zusétzlichen Tonzeichen notiert? Hierzu dient die folgende Nebenhypothese:
Bei kg ist der zweite Ton eine Verzierung, ein Nachschlag mit einer Dauer kleiner als eine halbe
Zeiteinheit.

Die so entstandene Uniformitit der Bedeutung von ks bzw. ks und der Zusammenhang zwischen
den Notationskriterien von ks und ks sprechen fiir meine Hypothesen gegeniiber den iiblichen
Interpretationen. In den géngigen Interpretationen bleiben vor allem die Beobachtungen 4b und 5b
unerklirt: Warum keine fallenden antizipierenden Tone ] bei ks und kg, aber wohl bei anderen
Neumen? Auch die Beobachtung 5c bleibt bei der iiblichen Interpretation von k¢ unerkléart: Warum
kann in einer Melodie & durch )} ) ersetzt werden und umgekehrt?

S—r
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3.4. Der Hypothese zufolge weist / den Wert von zwei Zeiteinheiten auf. Zur Erkldrung der
Beobachtung 6 dient nun folgende Nebenhypothese:
Das Zeichen _| und V_geben in / den Beginn der zweiten Zeiteinheit an.
Der Rhythmus der in Beobachtung 6 genannten Neumen wird dann zu: J\/ J,J TJ oder

QJ und JJ7J) .

Wenn die Zeichen .. \ o« in [/ gebraucht werden, dann zeigt sich, daB sie, ohne der
Haupthypothese oder der soeben genannten Nebenhypothese zu widersprechen, ihrer Bedeutung in k
entsprechend, interpretiert werden konnen. Diese Konsistenz ist ein starkes Argument fiir meine
Hypothesen.

4. Zusitzliche Argumente zugunsten der Hypothese

Die Versakzente sind im Hinblick auf den in der Hypothese angenommenen binéren tactus nicht
streng geordnet. Beispiel (Beginn Mel. 18):

/oA /A7 A /A
1] 1] kk | 1] kk | kk | kk | 1] kk | kk | kk | kk | 1] kk | 1]

Dies ist aber kein Grund, um meine Hypothese zu falsifizieren, im Gegenteil. Das ergibt sich aus
folgenden Beobachtungen.
Beobachtung 7a
Von den Silben, die die Versbetonung tragen, sind 35 % lange Silben, 40 % kurze Silben, die auf den
Niederschlag fallen, und 25% kurze Silben, die auf den Aufschlag fallen. (Beachte: diese
Beobachtung kann unabhéngig von der Hypothese formuliert werden, analog der Art und Weise, auf
die dies bei Beobachtung 2 geschah. Nur um der Einfachheit der Formulierung willen habe ich davon
abgesehen. Dasselbe gilt fiir die Beobachtungen 7b und 7c.)
75 % aller Silben, die den Versakzent tragen, fallen also auf den Niederschlag und 25 % auf den
Aufschlag. Von den kurzen Silben, die den Versakzent tragen, fallen 62 % auf den Niederschlag und
38 % auf den Aufschlag. Die strenge Anordnung der langen Silben und der SchluBsilben durch den
bindren tactus wird also durch eine gewisse Freiheit in der Plazierung der Silben mit Versakzent
gemildert.

Es ist jedoch noch mehr zu beobachten:
Beobachtung 7b
Die relative Tonhohe der Silben, die den Versakzent tragen, betrégt bei langen Silben durchschnittlich
0,5, bei kurzen Silben, die auf den Niederschlag fallen, durchschnittlich 0,7 und bei kurzen Silben, die
auf den Aufschlag fallen, durchschnittlich 1,1. (Unter der relativen Hohe einer Silbe verstehe ich den
positiven oder negativen Unterschied zwischen der durchschnittlichen Tonhohe einer Silbe und der
durchschnittlichen Tonhohe ihrer unmittelbaren Umgebung, ausgedriickt in Tonschritten: Prim = 0,
Sekunde = 1, Terz = 2, usw.)
Der Zusammenhang ist treffend: Die Akzentsilben, die sowohl Taktakzent als auch Lingenakzent
bekommen, haben durchschnittlich den kleinsten Hohenakzent; die Akzentsilben, die wohl Taktak-
zent aber keinen Lingenakzent bekommen, haben durchschnittlich einen etwas groBeren Hohenak-
zent; und die Akzentsilben, die weder Takt- noch Lingenakzent bekommen, haben durchschnittlich
den groBten Hohenakzent.

Es ist aber noch mehr festzustellen:
Beobachtung 7c
Das Zeichen c—e tritt nur bei einer den Versakzent tragenden kurzen Silbe auf dem Aufschlag auf,
auf die unmittelbar die SchluBsilbe einer Zeile auf dem Niederschlag folgt.
Das kann wie folgt erklart werden. Den Akzentsilben, inklusive der Silben, die auf den Aufschlag
fallen, kann bei der Ausfiihrung auch ein Stirkeakzent gegeben werden. Die einzige problematische
Situation, die hierbei auftauchen kann, ist die, bei der ein Versakzent auf eine kurze vorletzte Silbe
einer Zeile fillt. Der Konflikt zwischen so einer Akzentsilbe und der gewichtigen SchluBsilbe muB
dann zugunsten einer von beiden gelost werden. Nun, ausschlieBlich in diesem Fall tritt das Zeichen
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<« —k auf, das den treffenden Namen KoUguopa triagt: xovgpifw = erleichtern, von Gewicht
befreien!

Ich fiihre jetzt noch eine Beobachtung an, die nur indirekt mit dem Kern meiner Beweisfiihrung
etwas zu tun hat.
Beobachtung 8
Die Zeichen . und ¢~ treten in k; und k, dann und nur dann auf, wenn die Melodie bei dem
Ubergang auf eine folgende Silbe einen Abstieg einleitet.
In der iiblichen Interpretation werden diese Zeichen als Akzente aufgefaBt. Es besteht aber weder mit
dem Versakzent noch mit dem Taktakzent irgendein Zusammenhang. So miissen wir annehmen, da3
ihre Bedeutung primir in dem liegt, was wir wahrnehmen: die Angabe der Stelle, wo die Melodie zu
fallen beginnt. Die Bedeutung von ~ undc~unterscheidet sich also, je nachdem sie in k oder !
auftreten (siehe 3.4.).

Antwort auf Kritik

Es steht natiirlich jedem frei, meine Theorie abzulehnen. Ich meine aber, daB dies dann auf
rationaler Basis geschehen mu. Wenn man meine Hypothese nicht zu akzeptieren wiinscht, ist man
wohl verpflichtet, entweder mit einer anderen Hypothese zu kommen, die die Fakten mindestens
ebenso gut erklirt, oder meine Hypothese zu falsifizieren. Meinungen wie ,,the whole idea of a bar-
pattern in Byzantine melodies strikes me as utterly wrong* oder ,,the duple and triple metric patterns
are typical for Western European music, and to try to locate them in medieval Greek music represents
a misplaced if not misguided effort* sind dabei irrelevant?. Man kann die Fakten nicht negieren. Nun
meint Constantin Floros tatsichlich, daB meine Hypothese falsifizierbar ist (sieche Mf 25 [1972]); auf
seine Einwande muB ich deshalb etwas ausfiihrlicher eingehen. Er fiihrt die folgenden Argumente an:

1. Meine Hypothese soll mit ,fundamentalen Gegebenheiten der Paldographie” in Konflikt
geraten: die / in ihrer rhythmischen Bedeutung gleichzusetzen, verbietet die unterschiedliche
Zusammensetzung ihrer Elemente. So soll ich zu Unrecht /+/, /7~ (/ +<)und 7~ (7 +V)
rhythmisch gleichgesetzt haben, ebenso wie // oder. , /7 oder »~ und ,; . Was habe ich aber
,gleichgesetzt*? Nicht den Rhythmus. Die zuletzt genannten drei Neumen z. B. unterscheiden sich in
meiner Interpretation wie J , J J bzw. J_JJ. Was ich wohl gleichgesetzt habe, ist ihre totale
Zeitdauer (siche meine Hypothese). Aber das tut Wellesz auch fiir die zuerst genannten drei Neumen:
J, J bzw. JJ . Das scheint also auch nicht der Punkt zu sein. Was ist dann wohl der Einwand von
Floros? Er geht vermutlich davon aus, daB der Rhythmus von einem /, das eine Kombination aus
anderen Neumen darstellt, dadurch errechnet werden muB, daB die Zeitdauern, die jedem der
zusammenstellenden Teile einzeln zukommen sollten, zusammengezahlt werden. Man konnte dies das
Additionsprinzip nennen:

> >
/,/://+/:J+J‘=>Jv‘h >
,/?://+/+..=J+J‘+;‘=J\_J/_]_
Meine Interpretation der zusammengesetzten / konnte man mit einer Art Substraktionsprinzip
erklédren:

///=//+/=J-J:JVJ

d -+ - =10

~—

A

Nun, wenn meine oben genannte Vermutung stimmt, dann kehrt sich Floros Falsifizierungsargument
gegen seinen eigenen Ausgangspunkt. In der gingigen Interpretation werden das Kratema und das
Xeron Klasma nédmlich nicht als eine additive Kombination von Diple und Petaste bzw. Diple und
Klasma aufgefaf3t:

2 M. Velimirovié, in: Music and Letters 50 (1969).
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Das heiBt also, daB die ,,fundamentalen Gegebenheiten der Paldographie* gerade die traditionellen
Interpretationen falsifizieren.

2. DaB in 25 % der Fille der Wortakzent auf einen leichten Taktteil fillt, soll fiir Gesédnge, die in
einem syllabischen Stil vertont sind, ,,ein bedenklich hoher Prozentsatz‘ sein. Zu Beginn muB8 ich
bemerken, daB die Tatsache, daB als Folge meiner Transkriptionsmethode 75 % der den Versakzent
tragenden Silben auf den schweren Taktteil fallen, nicht zum Kern meiner Darlegung gehort. Das ist
ein zusitzliches Argument. Ferner vernachlissigt Floros ganz den von mir konstatierten statistischen
Zusammenhang zwischen der GroBe des Hohenakzents einerseits und der An- oder Abwesenheit
eines Lingen- oder eines Taktakzents andererseits. Auch wird das in diesem Zusammenhang
besonders wichtige notwendige Kriterium fiir das Auftreten von einem Kouphisma ganz von ihm
ignoriert. Floros’ Bedenken scheint mir auf einem Vorurteil zu beruhen.

Ich soll aber auch nicht gut gezihlt haben. Floros vermutet, daB ich beim Zihlen der Wortakzente
die unbetonten Worter wie Enklitika usw. mitgezihlt habe. Ich habe jedoch keine Wortakzente
gezihlt, sondern Versakzente, wie es sein mul. Versakzente kann man bestimmen, indem man die
Wortakzente der verschiedenen Strophen eines Liedes miteinander vergleicht. (Siehe meine Kanon-
Notation, S.50 und oben.) Nicht ich, sondern Floros zdhlt verkehrt, und zwar grundsitzlich verkehrt.
AuBerdem sind seine ,,exemplarisch angefiihrten* Fille duBerst tendenzids. Bei den einen Kanon
bildenden Melodien 17-24 fallen durchschnittlich 26 % der Versakzente auf den Aufschlag, wiahrend
es z.B. bei Melodie 20 nur 20 % und bei Melodie 24 % sogar nur S % sind. Dies gilt ebenso fiir die
iibrigen durch ihn angefiihrten Melodien. Vermutlich hat Floros keine richtige Stichprobe gemacht.

3. Floros kritisiert, daB ich eindeutig auftaktig beginnende Melodien volltaktig notiere und
umgekehrt. Aus den durch ihn gegebenen Beispielen der ersten Kategorie ergibt sich, da er hier
wieder das Opfer seines bereits unter 2. beschriebenen Vorurteils ist; demnach miissen alle
Textakzente auf den starken Taktteil fallen. Betrachten wir seine Beispiele genauer, dann ergibt sich
sogar, daB sie als eine Bestitigung meiner Hypothese angesehen werden kénnen. Wenn wir namlich
den Beginn der durch ihn genannten Melodien 5, 6 und 8 mit dem Beginn der zu demselben Kanon
gehorenden Melodien 1, 4 und 7 vergleichen, dann ergibt sich Folgendes. Die melodische Formel (a)
(a)| D a|a ist in bezug auf den tactus immer dieselbe. Der Versakzent kann auf D oder auf das darauf
folgende a fallen. Im ersten Fall besitzt die den Versakzent tragende Silbe Taktakzent, in den
Melodien 1 und 4 auBerdem Sprungakzent, aber keinen Hohenakzent. In dem zweiten Fall besitzt die
den Versakzent tragende Silbe einen Hohenakzent, aber keinen Taktakzent, die folgende Silbe ist hier
auBerdem eine SchluBsilbe, die auf den schweren Taktteil fallen muB. Die Melodien 12 und 14
gehoren zu derselben Gruppe. Die durch Floros ferner genannten Melodien 62 und 67 kénnen wir mit
den zu demselben Kanon gehorenden Melodien 60, 64 und 66 vergleichen. Die Situation ist der in der
vorigen Gruppe vollkommen analog, die Anfangsformel ist jetzt (d) |G d|d. Die Melodien 49, 50 und
52 zdhlen zu derselben Gruppe. Bei den durch Floros genannten Melodien 76, 87, 96 und 100 konnen
dhnliche Beobachtungen gemacht werden. Ich hatte erwartet, daB diese Art von Phdnomenen von
anderen gerade als Ausarbeitung meiner Theorie angefiihrt werden wiirde.

4. DaB meine Transkriptionen byzantinischer Musik viel mehr Ahnlichkeit mit der neugriechischen
Kirchenmusik aufweisen als die traditionellen Transkriptionen, scheint mir unantastbar. Wie weit
diese Ahnlichkeit dann wohl geht, muB wirklich genauer untersucht werden. Was das mit dem
Falsifizieren meiner Hypothese zu tun hat, entgeht mir.

Schlufifolgerung

Wenn ich das oben Gesagte noch einmal durchlese, meine ich, da8 die wichtigste SchluBfolgerung
keine andere sein kann als die, daB den byzantinischen Melodien ein binérer Takt zugrunde liegt. Zu
diesem Zeitpunkt scheint mir meine Theorie die einzige zu sein, die mit den Fakten iibereinstimmt.
Solange das der Fall ist, miissen meine Hypothesen akzeptiert werden. Ich hoffe, nicht nur in der
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Theorie: mogen die byzantinischen Melodien wieder erklingen, vor allem dort, wo sie ,,zu Hause*
sind.
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Zur Rhythmik der byzantinischen Kirchenmusik

von Constantin Floros, Hamburg

In seinem 1968 publizierten Buch The Middle Byzantine Kanon-Notation of Manuscript H befafte
sich Jan van Biezen mit der Rhythmik der mittelbyzantinischen Neumierungen im Codex Iwiron 470,
einem bedeutenden Heirmologion des 12. Jahrhunderts®. Dabei ging er von der Hypothese aus, daB
dem Rhythmus der mittelbyzantinischen Kanonmelodien ein bindres Metrum, dem tactus minor der
polyphonen Musik des 16. Jahrhunderts vergleichbar, zugrunde liege. In einer 1972 verdffentlichten
ausfiihrlichen Rezension (Mf 25, S. 375-377) referierte ich die verschiedenen Theorien iiber die
Rhythmik der byzantinischen Kirchenmusik (van Biezen hatte es versiumt, einen Forschungsbericht
zu geben), priifte die rhythmischen Transkriptionen van Biezens sorgfiltig nach und legte mehrere
Beobachtungen und Argumente dar, die eine Falsifizierung seiner Hypothese zur Folge haben.

Fast zehn Jahre nach dieser Rezension kommt jetzt van Biezen auf den Gegenstand zuriick; doch
steuert er — soviel ich sehe — keine neuen Argumente bei. Nach erneuter Beschdftigung mit der
Materie bedaure ich, an meinen 1972 formulierten kritischen Einwinden durchweg festhalten zu
miissen. Da ich mich nicht wiederholen mochte, gehe ich im folgenden auf Details nicht ein. Ich darf
mich auf einige grundsitzliche Bemerkungen beschrinken:

1. Van Biezen sucht die von mir gegen seine Hypothese angefiihrten paldographischen Argumente
durch Berufung auf bestimmte Transkriptionspraktiken abzuschwichen. Damit sind aber meine
Bedenken keineswegs ausgerdumt. Ein Belspxel Die Tonoi synthetoi (die zusammengesetzten
Zeichen) der byzantinischen Notation sind — wie ich an anderer Stelle ausfiihrte? — nach einem
additiven Prinzip zusammengefugt So setzt sich das mega Kratema aus Diple und Petaste zusammen;
dementsprechend bezeichnet es einen lingeren Ton als die Diple. (Darauf machen iibrigens mehrere
byzantinische Traktate aufmerksarm.) Nun ist es zwar richtig, daB die ,,traditionellen Interpretationen*
(van Biezen meint damit die Transkriptionen Egon Wellesz’ und die der Monumenta Musicae
Byzantinae) zwischen den beiden Zeichen rhythmisch nicht differénzierén. Das besagt jedoch nichts
gegen die Richtigkeit meines Einwands. In den ,,gangigen* Transkriptionen gibt es eben Dinge, die
verbessert werden miissen. Nur: mit Hilfe der van Biezenschen Transkriptionsmethode kann das
sicherlich nicht geschehen.

2. In meiner Rezension schrieb ich: ,,Van Biezen gibt an, daB in seinen Ubertragungen
musikalischer und sprachlicher Akzent in 75 % der Fille miteinander iibereinstimmen. Das bedeutet,
daB in 25 % der Fille die Wortakzente auf die sogenannte leichte Taktzeit fallen. Berucks1cht1gen Wwir,
daB die hejrmologischen Gesange im syllabischen Stil vertont sind, so ist das ein bedenklich hoher
Prozentsatz.“ Van Biezen meint jetzt, meine Ansicht, daB die Wortakzente auf den starken Taktteil
fallen miissen, beruhe auf einem ,,Vorurteil“. Demgegeniiber mochte ich von einer selbstverstindli-
chen Priamisse sprechert. Jedermann weiB, daB hochstes Gesetz in der einstimmigen liturgischen Musik
des Mittelalters, zumal in der syllabisch konzipierten Musik, die natiirliche Aussprache des Textes, die

! Faksimile-Ausgabe: M Mi Byzantinae, Série principale 11, Kopenhagen 1938.
2 Constantin Floros, Universale Neumenkunde, KaSsel 1970 Band I, S. 192ff.
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korrekte Sprachbetonung ist>. Bei jeder Beschiftigung mit dieser Musik muB man im Auge behalten,
daB die meisten poetischen Texte, die ihr zugrunde liegen (wenn man von den lateinischen Hymnen
und den jambischen Kanones des Johannes von Damaskus absieht) komplexe, vielgestaltige metrische
Strukturen aufweisen, die sich in ein starres Taktschema nicht hineinpressen lassen. Eine mensurale
Transkription ist nur dann diskutabel, wenn sie den Akzentverhiltnissen des Textes Rechnung trigt.
Mensurale Ubertragungen aber, bei denen 25 % der betonten Silben im Takt falsch liegen, gleichen oft
musikalischen Karikaturen.

3. Ich stellte 1972 fest, daB in den Transkriptionen van Biezens die Wortakzente erstaunlich oft auf
dem leichten Taktteil liegen. Van Biezen wirft mir jetzt vor, die von mir exemplarisch angefiihrten
Fille seien ,,tendenzids‘‘; ich hitte nicht die ,,richtige Stichprobe‘‘ gemacht. Dazu ist zundchst zu
sagen, daB Stichproben zur Uberpriifung einer Theorie an beliebigem Material gemacht werden
diirffen. Es gibt weder ,richtige’ noch ,falsche* Stichproben, sondern allenfalls giinstige oder
ungiinstige Fille. Aber davon abgesehen: ich habe sé@mtliche Transkriptionen van Biezens
iiberpriift; ich fand (und finde auch jetzt) keine einzige, die nicht fehlerhaft wire.

Van Biezen wirft mir weiter vor, ich hitte bei der Feststellung der falsch liegenden Wortakzente
»verkehrt gezdhlt, und zwar ,,grundsitzlich verkehrt“. Hier scheint van Biezen einige elementare
Begriffe zu verwechseln: Die einzig zuverldssige Methode, eine byzantinische Kirchendichtung
metrisch zu analysieren, ist, die Wortakzente zu beachten. Was ,,Versakzente‘ sind und wie sie sich
eruieren lassen, 148t sich mit Sicherheit nicht bestimmen. Wenn van Biezen meint, ,,Versakzente‘
lieBen sich bestimmen, ,,indem man die Wortakzente der verschiedenen Strophen eines Liedes
miteinander vergleicht*, so ist darauf hinzuweisen, da die byzantinischen Heirmologien nur die
Heirmen (die Modellstrophen) der Oden der Kanones, jedoch nicht die einzelnen Strophen enthalten!
Im iibrigen sei mir noch diese Bemerkung gestattet: Wer eine Statistik erarbeitet, ist an sich
verpflichtet, die Daten mitzuteilen, auf denen sie basiert. Van Biezens Angaben zu seiner eigenen
Statistik waren aber total ungeniigend.

4. Van Biezen behauptet in seinem Buch, daB das metrische Bild der byzantinischen Musik, wie es
seine Transkriptionen prisentieren, groBe Ahnlichkeit mit der neugriechischen Kirchenmusik zeige:
Aus diesem Grunde erlaubte ich mir, in meiner Rezension auf die tatséchlichen rhythmischen
Verhiltnisse im neugriechischen Kirchengesang hinzuweisen. Seltsamerweise nahm van Biezen meine
Bemerkungen nicht zur Kenntnis, obwohl sie den Sachverhalt doch entscheidend beleuchten. Deshalb
noch einmal in aller gebotenen Kiirze: Die neugriechischen Kirchengesidnge haben spétestens seit der
Reform des Archimandriten Chrysanthos von Madytos (1818) teilweise eine Mensurierung erfahren.
Im neugriechischen Kirchengesang gibt es in der Tat eine Art Takt. Doch nur relativ wenige Gesédnge
folgen einem starr durchgehaltenen Takt. Da die meisten Texte metrisch sehr abwechslungsreich sind,
kommt es in der Regel zum Taktwechsel: bindre, ternire und vielgliedrige Metren alternieren
stindig*. Wortakzente, die im Takt falsch liegen, sind verpont. In den Vorworten zu den gedruckten
notierten Ausgaben wird oft vor falschen Sprachbetonungen (der Terminus technicus hierfiir heiBit
paratonismos) gewarnt>. Van Biezens Transkriptionen verstoBen aber ausnahmslos gerade gegen
diesen fundamentalen Grundsatz.

3 Vgl. Peter Wagner, Gregorianische Formenlehre (Einfiihrung in die gregorianischen Melodien III), Leipzig 1921, Nachdruck
Hildesheim—Wiesbaden 1962, S. 298ff.

* D. G. Panajotopoulos, Theoria kai praxis tes byzantines ekklesiastikes mousikes, Athen 1947, S. 156ff.

5 Mousikos Pandektes, Band III: Heirmologion, Athen 21955, S. 4.
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Picander, der Textdichter von Bachs viertem Kantatenjahrgang
Ein neuer Hinweis

von Klaus Hafner, Karlsruhe

Meine 1975 vorgetragene These, 60 (oder sogar 62) der 70 Dichtungen des von Picander 1728
erstmals veroffentlichten Kantatenjahrgangs P 1-70 seien die Textgrundlage des vierten der fiinf von
Johann Sebastian Bach hinterlassenen Kantatenjahrginge!, eine Vermutung, die vor mir bereits
Alfred Diirr mehrfach geduBert hatte?, hat inzwischen mancherlei Beachtung gefunden?. Besonders
ausfiihrlich damit beschéftigt haben sich Walter Blankenburg* und jiingst William H. Scheide®, dessen
1961 in der Musikforschung vertretene, gegensitzliche Auffassung in dieser Frage den Ansatzpunkt
fiir meine eigenen Uberlegungen bildete. Wihrend Blankenburgs Erorterungen leider auf einer allzu
fliichtigen Lektiire meines Aufsatzes beruhen und deshalb hier beiseite bleiben konnen, brachte
Scheide durch seinen Hinweis auf Rudolf Wustmanns Ausgabe der Bachschen Kantatentexte ® neues
Material in die Diskussion, das meine These korrigiert, zugleich aber, ohne daB er selbst dessen
gewahr wurde, erneut bestitigt. Doch bevor ich darauf eingehe, ist es unumgénglich, meine damaligen
Ausfiilhrungen in knapper Form nochmals aufzugreifen’. Meine These, iiber deren groBenteils
hypothetischen Charakter ich den Leser keinen Augenblick im unklaren gelassen habe 8, besteht — das
sei zu Beginn nachdriicklich hervorgehoben — aus mehreren Komponenten, die dem Ganzen nur in
ihrer Zusammenschau einen gewissen Grad an Wahrscheinlichkeit verleihen.

I

Bach hat — so der oft zitierte Nekrolog von 1754, dessen Mitverfasser bekanntlich Carl Philipp
Emanuel Bach war — fiinf Kantatenjahrgéinge komponiert, eine Zahl, die Scheide in Frage stellt, die
aber aus verschiedenen Griinden kaum zu bezweifeln ist:

1. Gemessen am Schaffen anderer Komponisten, die iiber dhnlich lange Zeit ein Amt mit
kirchenmusikalischen Pflichten versahen wie etwa Georg Philipp Telemann, Gottfried Heinrich
Stolzel, Gottfried August Homilius oder Christoph Stoltzenberg, ist sie relativ bescheiden.

2. Die wenigen Zahlenangaben im Werkverzeichnis des Nekrologs erweisen sich dort, wo sie
iiberpriifbar sind, als zuverldssig.

3. Carl Philipp Emanuel Bach hat zwar spéter in seinen Briefen an Johann Nicolaus Forkel, die
erginzende Angaben zum Nekrolog enthalten, diesen — wohl aus literarischen Griinden — als
»,Zusamgestoppelt* bezeichnet, aber auch seine Qualitét betont (,,Meines seeligen Vaters Lebenslauf
im Mizler ist durch meine Hiilfe der Vollkommenste‘‘); die an herausragender Stelle stehende Zahl
der Kantatenjahrgénge hat er jedenfalls nicht berichtigt, was er bestimmt getan hitte, wenn sie falsch
gewesen wire, und Forkel hat offensichtlich auch von Wilhelm Friedemann, mit dem er gleichfalls in
Verbindung stand und der 1750 die NachlaBteilung vorgenommen hatte, keine andere Information
erhalten.

4. Die genannte Zahl der Kantatenjahrgénge wird ferner indirekt durch die von C. Ph. E. Bach
herausgegebenen ,,vierstimmigen Choralgesidnge* seines Vaters bestitigt, und zwar sowohl durch die

! K. Hifner, Der Picander-Jahrgang, in: BJ 1975, S. 70-113.

2 Diirr Chr, S. 18ff.; Dirr K, S. 57

3 Vgl. L. Hoffmann-Erbrecht, in: Musica 1977, S. 63, Diirr Chr 2, S. 52 und 96, Ch. Wolff, Artikel J. S. Bach, in: The New Grove
Dictionary 1, 41980, S. 808.

4 W Blankenburg, Die Bachforschung seit etwa 1965, in: AMI 50, 1978, S. 93-154, besonders S. 104ff.; ders., Tendenzen der
Bachforschung seit den 1960er Jahren, insonderheit im Bereich der geistlichen Vokalmusik, in: Bachforschung und Bachinterpreta-
tion heute, Wissenschaftler und Praktiker im Dialog. Bericht iiber das Bachfest-Symposium 1978 der Philipps-Universitit Marburg
1981, S. 8693, besonders S. 86f.

5 W. H. Scheide, Bach und der Picander-Jahrgang — Eine Erwiderung, in: BJ 1980, S. 47-51.

6 R. Wustmann, Joh. Seb. Bachs Kantatentexte, Leipzig 1913.

7 Der Leser, der sich eingehender mit der hier behandelten Frage beschiftigen will, sei dringend auf den in Anm. 1 genannten
Aufsatz selbst verwiesen; dort auch die nicht noch einmal wiederholten Quellenangaben fiir einige C. Ph. E. Bach-, Forkel- und
Spitta-Zitate.

8 A.a0,S. 112
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in der Vorrede angedeutete Herkunft der Sitze als auch durch eine iiberschlagsmiBige Hochrechnung
der darin enthaltenen rund 350 Nummern, die — zieht man Passionen u. . ab und geht davon aus, da
die Kantaten keinen oder bis zu drei Chorilen enthielten — ziemlich genau der bei etwa 300 Werken
zu erwartenden Anzahl schlichter Choralsitze entsprechen.

So ist die Fiinfzahl der Bachschen Kantatenjahrgéinge nicht ernstlich zu bezweifeln, auch wenn nur
etwa drei auf uns gekommen sind. Bedingt durch die ungliicklichen Altersumstinde Wilhelm
Friedemanns ist gerade auf diesem Gebiet mit erheblichen Verlusten zu rechnen, die noch
katastrophaler wiren, wenn er seiner Stiefmutter und seinem Bruder nicht wenigstens einen
Pflichtteil, d. h. jeweils die Hélfte der aus Partitur und Stimmen bestehenden Quellen der drei ersten
Jahrginge, abgegeben hitte. In der Tat 148t sich die Herkunft bei der Mehrzahl der erhaltenen
Kantaten bezeichnenderweise nicht auf Wilhelm Friedemann, der nach Forkels Zeugnis ,,das meiste
davon bekam*, zuriickfiihren, sondern auf Anna Magdalena und Carl Philipp Emanuel.

DaB ich, wie Scheide moniert, die Rochlitz-Notiz, Bach habe dem Superintendenten ,,jedesmal zu
Anfang der Woche mehrere auf den Tag gerichtete Texte seiner Kirchenstiicke . . . (gewohnlich drei)*
zugeschickt®, unerwihnt lieB, hat zwei Griinde: zum einen handelt es sich dabei um eine duBerst spite
Nachricht, sozusagen aus dritter Hand, zum anderen wissen wir zumindest seit Wolf Hobohms
Textdruckfunden!?, daB es so, wie Rochlitz es schildert, gar nicht gewesen sein kann: Da in den
Textheften immer mehrere aufeinanderfolgende Sonn- und Feiertage enthalten waren, muBten die
diesbeziiglichen Dispositionen fiir groere Zeitrdaume getroffen werden. Der von Rochlitz erweckte
Eindruck, Salomon Deyling habe die Kantatenauffiihrung jeweils auf seine Predigt abgestimmt (,,und
der Doctor wihlte daraus“®), entspricht ebenfalls nicht den Gegebenheiten, schon deshalb nicht, weil
der Superintendent lidngst nicht immer die Gottesdienste, in denen Bachs Kantaten erklangen, selbst
hielt. Der Bericht mag insofern einen wahren Kern enthalten, als es zu Bachs Zeiten in Leipzig
offenbar eine Art theologischer Zensur seitens der Geistlichkeit auch bei der Auswahl der Musiktexte
gegeben hat!!; was nun die von Scheide so hervorgehobene Dreizahl der Texte anlangt, ist man
versucht — zugegebenermaBen ein wenig spekulativ —, daraus zu schlieBen, daB der Thomaskantor bei
den betreffenden Gelegenheiten nur deshalb ,,gew6hnlich drei‘ vorlegte, weil die Jahrginge I und ITI
sowie vielleicht auch V in textlicher Hinsicht ein buntes Bild boten, wihrend Jahrgang II, der
Choralkantatenjahrgang (der moglicherweise sogar einer Anregung Deylings seine Entstehung
verdanken konnte !2), und Jahrgang IV, der Picander-Jahrgang, nicht nur leicht zu {iberblicken waren,
sondern dem Pastor zugleich auch immer zur Verfiigung standen. Jedoch fiihren solche Uberlegungen
viel zu weit, und so habe ich diese posthume Notiz unbeachtet gelassen.

Hinter Scheides Zweifel steht letztlich die Vorstellung, daB es so grofe Verluste (im vorliegenden
Fall immerhin mehr als 100 Werke) nicht geben konne, eine Vorstellung, iiber die wir Europder nach
dem DreiBigjahrigen Krieg, nach den Napoleonischen Wirren und nach zwei Weltkriegen lidngst eines
Besseren belehrt worden sind.

IL

Der neueren Bachforschung ist es inzwischen iiberzeugend gelungen, die meisten der vorliegenden
Bachschen Kantaten aus philologischen Griinden den in den ersten Leipziger Amtsjahren des
Meisters aufgefiihrten drei Jahrgingen zuzuordnen. Von dem verbleibenden, hier nicht unterzubrin-
genden Rest fiihrt die einzige greifbare Spur zum Picander-Jahrgang, der damit als Jahrgang IV
zumindest in Betracht gezogen werden muf:

1. Bach wird im Erstdruck der Texte ausdriicklich genannt.

2. Neun Vertonungen Bachs sind — wenn auch z. T. fragmentarisch — erhalten. Sie verteilen sich
iiber das ganze Kirchenjahr, was die Komposition etwa eines Segments wie im Fall der Ziegler-Texte
von vornherein ausschlieft.

° F. Rochlitz, Fiir Freunde der Tonkunst IV, Leipzig 1830, zit. nach 3. Aufl., Leipzig 1868, S. 280.

10 W. Hobohm, Neue ,, Texte zur Leipziger Kirchen-Music, in: BJ 1973, S. 5ff.

1 Vgl. Dok I1/439.

12 Man erinnere sich an die Diirr K, S. 45 wiedergegebene Ankiindigung einer Predigtreihe iiber Kirchenlieder durch den Leipziger
Pastor Johann Benedict Carpzov, die dieser in Zusammenarbeit mit dem Thomaskantor Johann Schelle 1691 durchzufiihren die
Absicht hatte.
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3. Mindestens 25 Sitze in C. Ph. E. Bachs Sammlung lassen sich mit den SchluSchorilen von
weiteren Kantaten des Jahrgangs einigermaBen sicher in Verbindung bringen!3.

4. Die Reihenfolge der Texte, d. h. deren jéhrlich sich dndernde Relation zwischen beweglichen
(auf Ostern bezogenen) und unbeweglichen (auf ein Datum bezogenen) Sonn- und Feiertagen, ist die
fiir Mitte 1728 bis Mitte 1729 geltende, was auf einen praktischen Grund fiir die Entstehung der
Dichtung hindeutet.

5. Die besondere bibliographische Situation liefert dann endlich die entscheidenden Indizien: dem
1732 erfolgten Wiederabdruck PJ II im dritten der fiinf Teile umfassenden Sammlung von Picanders
Gedichten H I-V ging eine seit 1945 nicht mehr nachweisbare Einzelausgabe PJ I voraus, die
gegeniiber PJ II drei wesentliche, von Spitta iiberlieferte Unterschiede aufwies:

a. Eine in PJ II fehlende Vorrede.

b. Die Anordnung der Texte ,,gegen allen Brauch* (Spitta) mit dem Johannisfest beginnend und
mit dem vierten Sonntag nach Trinitatis endend, was in PJ II ,,normalisiert* ist, d. h. hier erscheinen
die Texte in der Reihenfolge des Kirchenjahrs.

c. Das Erscheinungsdatum 1728; in PJ II: 1729.

Das von Spitta zitierte Bruchstiick der Vorrede Picanders muf3 um seiner Wichtigkeit willen hier ein
letztes Mal im Wortlaut wiederholt werden:

,,Gott zu Ehren, dem Verlangen guter Freunde zur Folge und vieler Andacht zur Beforderung habe ich mich
entschlossen, gegenwirtige Cantaten zu verfertigen. Ich habe solches Vorhaben desto lieber unternommen, weil ich
mir schmeicheln darf, daB vielleicht der Mangel der poetischen Anmuth durch die Lieblichkeit des unvergleichli-
chen Herrn Capell-Meisters, Bachs, diirfte ersetzet [werden], und [daB] diese Lieder in den Haupt-Kirchen des
andéchtigen Leipzigs angestimmet werden.

Die beiden vom Dichter aus stilistischen Griinden weggelassenen, in eckigen Klammern ergénzten
Worter machen deutlich, da das unbestimmte ,,diirfte* (Singular!) nur zum ersten der beiden von
,,Schmeicheln“ abhéngigen DaB-Satze gehort, der zweite also im Futur steht. Da sich auBerdem das
,,vielleicht* auf ,,Mangel*“ und nicht auf ,,ersetzet* bezieht, was schon Diirr gesehen hat 14, ist der Text
nicht entsprechend Scheides Meinung als Ausdruck der Hoffnung auf Bachs eventuelle Vertonung zu
verstehen, sondern als bestimmte Ankiindigung der Kantatenauffiihrungen. Ein solch zweckbedingter
AnlaB fiir die Entstehung des Zyklus macht allein seine Anordnung in PJ I sinnvoll, bei einem ohne
direkte Bestimmung veroffentlichten dichterischen Versuch wire sie absolut unverstindlich, ja
unsinnig. Die beiden Jahreszahlen 1728 (PJ I) und 1729 (PJ II) sind ein weiterer Anhaltspunkt fiir die
musikalische Darbietung, d. h. sie markieren deren Anfang und Endpunkt. Aus all diesen
Einzelbeobachtungen ergibt sich zwangslaufig, daB es sich bei PJ I nur um die Texte Zur Leipziger
Kirchen= Music zwischen dem 24. Juni 1728 und dem 10. Juli 1729 gehandelt haben kann'>.

Angesichts der Tatsache, daB PJ II auch Libretti fiir den zweiten bis vierten Advent und fiir
Invocavit bis Judica enthilt, also fiir Sonntage, an denen in Leipzig wegen des ,,tempus clausum*
keine Musik erklang, sowie fiir Sonntage, die im Kirchenjahrsablauf des fraglichen Zeitraums nicht
vorkamen — Sonntag nach Weihnachten und sechster Sonntag nach Epiphanias — lag der Schlu8 nahe,
die zehn Texte als nachtrigliche Komplettierung des Jahrgangs bei seiner unabhéngig von praktischen
Erfordernissen erfolgten Zweitversffentlichung anzusehen. In seiner ,,Erwiderung‘ auf meine Thesen
wies Scheide, wie bereits erwdhnt, auf Wustmanns Kantatentextbuch hin, das bei den erhaltenen
Vertonungen des Jahrgangs !¢ die Seitenzahlen von PJ I nennt!”. Das versetzte ihn in die Lage, in

13 Uber mégliche weitere Spuren, P 1 und P 38 betreffend, wird an anderer Stelle zu berichten sein.

14 Diirr K, S. 500: ,,etwaige Mingel*! Man vergleiche auch folgenden Passus der Vorrede Picanders zu H I: ,,Ich bin so gliicklich
gewesen, daB meine geringschitzige Arbeit gleich von Anfange eine ziemliche Anzahl von guten Gonnern und Freunden gefunden.
Dahero will mir auch schmeicheln, es werde ihnen angenehm seyn, die Geburten meiner Einfélle beysammen zu sehen.*

15 DaB der sonst iibliche Titel hier offenbar nicht verwendet wurde, mag mit der besonderen Situation zu erkliren sein; auch im
Originaltextdruck des Weihnachts-Oratoriums weicht die Titelfassung von der Norm ab!

16 Das Fragment von P 29 war Wustmann nicht bekannt, dafiir die Beziehung zwischen P 19 und BWV 84. Die Herkunft von BWV
149 aus PJ hat er merkwiirdigerweise iibersehen. Sollte dies ein Anzeichen dafiir sein, daB er die Picanderschen Textdrucke doch
nicht so genau iiberpriift hat? Auch falsche Seitenzahlen kommen vor!

17" Allerdings sind Wustmanns bibliographische Angaben bei Picander insgesamt recht allgemein. Unter dem Sigel H vereinigt er
simtliche Picander-Schriften, a. a. O., S. 273: ,,H = Christian Friedrich Henrici (Picander), Werke von 1725 u. flg.*

Hier seine Vermerke zu den einzelnen Kantaten in der Reihenfolge von PJ I:
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einem etwas komplizierten Rechenverfahren wahrscheinlich zu machen; daB die von Bach mit
Bestimmtheit nicht komponierten Texte doch schon in PJ I enthalteni geweser sein diirften, das gilt
zumindest fiir den Block der Fastenzeitkantaten '8, Damit ist meinie These in dem einen Punkt wohl'2u
korrigieren. DaB diese ,,Feststellung® ihr aber ,,den Boden entzieht, wie Schieide etwas vorschnell
folgert, trifft nicht zu, im Gegenteil: durch seine Berufung auf Wustmann hat er der von mir
vertretenen Auffassung einen unschitzbaren Dienst erwiesen, da auf diese Weise ein fiir die ganze
Frage duBerst wichtiges Detail, das er selbst iibersah, ans Licht kam, auf das ich sonst vermutlich nie
gestoBen wire. Zu der unvollstédndig iiberlieferten Weihnachtskantate ,,Ehre sei Gott in der Hohe
P 5 = BWV 197a, 188 nach Wustmanns Zihlung, findet sich bei diesem nidmlich folgende
Anmerkung: ,, Text von Henrici (Kantaten 1728/1729, S. 71, wiederholt Ged. 1732 S. 87 [recte 851]);
da das zweite Viertel dieses Jahrgangs schon zu Michaelis 1728 ausgegeben wurde, kommt als
Entstehungsjahr der . . . Komposition auch schon 1728 in Frage . . .“'°. Wustmann muB also in PJ I
¢inen Vermerk gesehen haben, aus dem eindeutig hervorging, daB der Druck in vier Lieferungen
veroffentlicht worden ist, deren erste offenbar von Johannis bis Michaelis 1728 reichte, wihrend die
zweite die Weihnachtstage 1728 miteinschlo8?°. Eine periodische Erscheinungsweise des Jahrgangs
aber, von der wir bis jetzt nichts wuBten, riickt PJ I erneut und mit Nachdruck in die Néhe der Texte
Zur Leipziger Kirchen= Music und setzt das ganze Unternehmen zugleich in eine uniibersehbare
Parallele zu der 1724/25 von Picander herausgebrachten Sammlung Erbaulicher Gedancken, die
ebenfalls in Fortsetzungen ausgegeben wurde. Im Gegensatz zu PJ I ist sie erhalten. Der Dichter
stellte ihr eine umfangreiche Vorrede, datiert vom 30. November 1724, voran, in der es unter
anderem heiBt; ,, . . . ich werde dieses Jahr durch in dem angenehmen Leipzig, wenn ich gesund und
gegenwirtig bleibe, des Sonnabends und Sontags nach geendigter Vesper, wenn sich andere an
unzuliBiger Leibes = Vergniigung belustigen, meine guten Einfille iiber die gewShnlichen Sonn=
und Festtéglichen Evangelia in einige Reime bringen, und wachentlich mit einem halben Bogen
meinen Nechsten vielleicht damit erbauen; Es sey denn, daB ich so gliicklich nicht wire, so viele Leser
durch meine geistliche als weltliche Poesie, zu vergniigen, oder, weil ich ein Mensch, da8 ich zu
solchem Vornehmen gar nicht tiichtig. Ich verbinde mich aber zu keiner gewissen Methode, oder aber,
daB alle nachfolgende Stiicke mit diesem ersten iiber einen Leisten solten geschlagen werden, sondermn
ich behalte mir die Freyheit, meine Gedancken nach eignen Belieben abzufassen. Jedoch werde, wo es
wegen der Zeit und des Raums nur allemahl méglich, den SchluB allemahl mit einem nach einer
bekannten Melodey verfasten Liede den SchluB machen . . .““ Das hat er im wesentlichen eingehalten,
und so konnte er ein Jahr spiter im Nachwort vom ersten Advent 1725 stolz vermelden: ,,Dle
Andachten, so ich vor einem Jahre Stiick=weise heraus zu geben angefangen, haben nunmehro GOt
Lob! ihre Endschafft erreichet.* Man wird davon ausgehen diitfen, daB die Veroffentlichung von PJ I

P 62 = BWV 149: Wu. 169 ,,Verfasser ynbekannt.*

P 65 = BWV 188: Wu. 198 ,, Text von Henrici (1728 S. 47) =

P 5 =BWV 197a: Wu. 188 ,,Text von Henrici (Kantaten 1728/1729 S. 71, .. .)*

P 9 = BWV 171: Wu. 18 ,Der Text ist von Henrici, aus dessen Jahigang 1728/29 S. B1*

P 14 = BWV 156: Wu. 33 , Der Text ist von Henrici, aus déssen Jahrgang 1728/29 $. 91«

P 19 [BWV 84:] Wu. 38 ,,Der Text ist Uberarbeitung eines Textes von Henrici (Jahrg. 1728/29, S. 101)*

P 21 = BWV 159: Wu. 45 ,,Der Text ist von Henrici, aus dessen Jahrgang 1728/29 S. 106*

P 29 = BWYV deest: Wu. deest.

P 30 = BWV 145: Wu. 54 ,,Der Text ist von der ersten Arie an Henricis Arbeit, aus dessen Jahrgang 1728/29 (8. 125)."

P 39 = BWV 174: Wu. 77 ,,Der Text ist von Henrici (1729 S. 147)%

18 DaB an jhrer Statt ein Text fiir Griindonnerstag bzw. Karfreitag (NB: die Marthius-Passion!) gestanden haben konnte, wodurch
die sich bei Scheides Berechnungen ergebenden ,Jeeren Seiten“ (a. a. O., S, 51) gefiillt gewesen witen, Wage ich nicht zu
behaupten, da dies zumindest Spitta wohl kaum entgangen wiire. Wie unterschiedlich bei fast gleichem Druckbild der Umfang
desselben Textes ausfallen kann, belege PJ selbst: in H III* (1732) nimmt er S. 79-188 ein, in M 1112 (1737) §. 71169 undin der
Sathmelausgabe (1748) S. 212-305! Hinzu kommt die Frage, ob — wie zu vermuten — die Chorile in PJ 1 ausgedruckt oder wie in PJ
I1 nur durch Textmarken angedeutet waren.

Y A a 0,8 297

2 Man beachte, daB Wustmann bei P 65 1728 und bei P 39 1729 angibt (bei den iibrigen durchweg 1728/29, vgl. Anm. 17!), eine
interessante Bestatigung richt nur der Mehrteiligkeit von PJ I, sondern auch der vorni mir béhaupteten Auffithrungen der Kantaten
zu diesem Zeitpunkt.
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ganz éhnlich erfolgte, nur daB Picanders zweites Unterfangen dieser Art ohne Bachs Mitwirkung?!
sinnlos und von vornherein zum Scheitern verurteilt gewesen wire, handelte es sich dabei doch um
Texte, die erst ,,durch die Lieblichkeit des unvergleichlichen Herrn Capell-Meisters“ Leben, ja
Existenzberechtigung erhielten.

So bestiitigt Wustmanns Notiz vollig unerwartet und unverhofft, was ich bereits aus der Vorrede
und aus der Anordnung der Texte geschlossen hatte: daB PJ I keineswegs als ein freier dichterischer
Versuch Picanders anzusehen ist, sondern wie dhnliche Aktionen des Poeten als eine Angelegenheit
mit ganz realistischem Hintergrund; d. h. die vier Hefte Kantaten — PJ I/Teil 1-4 — begleiteten
zusammen mit Bachs Musik das ,,anddchtige Leipzig*“ ein ganzes Jahr hindurch wie vordem die
Erbaulichen Gedancken, und unter diesem Aspekt wird auf einmal versténdlich, daB Picander ,,vieler
Andacht zur Beforderung* auch Texte fiir die stillen Zeiten des Kirchenjahrs (vielleicht mit einer
entsprechenden Anmerkung) mitlieferte, obwohl sie nicht ,,angestimmet werden‘* konnten?2. Ob nun
die beiden Texte fiir den Sonntag nach Weihnachten und den 6. Sonntag nach Epiphanias tatsidchlich
spitere Nachtriige darstellen oder nicht, ist dabei vollig unerheblich 3.

Die von Wustmann mitgeteilten Daten reichen aus, um die Anlage von PJ I wenigstens anndhernd
zu rekonstruieren. Wenn Lieferung I zu Johannis (24. Juni) 1728 erschien?* und Lieferung II zu
Michaelis (29. September) 1728, dann kimen — denkt man sich den Inhalt einigermaBen gleichmaBig
auf die vier Folgen verteilt — fiir Lieferung III und IV als Stichtage nur Neujahr (1. Januar) 1729 und
Ostern (17. April) 1729 in Frage, was auch vom Kirchenjahr her giinstige Einschnitte wiren.
Vorsichtige Schitzungen ergeben (und Wustmanns Seitenangaben passen vorziiglich dazu), da8 jede
Lieferung 40 Seiten = 2'/: Bogen umfaBt haben diirfte; vielleicht hatte die erste — wenn man
Titelblatt und Vorrede in Rechnung stellt — acht (ungezdhlte) Seiten mehr, was drei Bogen
entsprechen wiirde. Der Druck wire dann 160 bis 168 Seiten = 10 bis 10'/: Bogen stark gewesen.
Folgende Tabelle mag das Gesagte verdeutlichen, wobei die Numerierung die meiner Meinung nach
von Bach vertonten Stiicke kennzeichnet:

Lieferung I: Lieferung II: Lieferung III: Lieferung IV:
Titelblatt 17. P 62 Michaelis=S.?2° 30. P 9 Neujahr=S. 81  43. P 28 1. Ostert.
(BWV 149) (BWV 171)
Vorrede 18. P 63 19. n. Tr. 31. P 10 S. n. Neujahr 44. P 29 2. Ostert.=S.?%
(BWYV deest)
1. P 46 Johannis 19. P 64 20. n. Tr. 32. P 11 Epiphanias 45. P 30 3. Ostert.=S. 125
(BWYV 145)

2! Hier sei noch einmal an die ausdriickliche Nennung der beiden Leipziger Hauptkirchen (St. Nicolai und St. Thomae), der
Auffiihrungsorte von Bachs Kirchenmusiken, in Picanders Vorrede erinnert; bei einer zweckfreien Publikation, die von der
Hoffnung auf Vertonung getragen gewesen wire, hitte der Dichter wohl allgemeiner von Leipziger ,,Kirchen* gesprochen und
keinen Komponistennamen genannt!
2 Der oben Anm. 12 angefiihrte Choralzyklus lief in den ,,tempora clausa“ weiter: an den betreffenden Sonntagen wurden die
Lieder ohne Schelles ,,anmutige music* gesungen! Die Verweisung auf den ersten Advent beim Palmsonntag zeigt, daB die Texte
auch die Funktion von Andachtslektiire besaBen. AuBerdem gibt es in der barocken Literatur Belege dafiir, daB Dichtungen in
Kantatenform nicht unbedingt zur Komposition bestimmt gewesen sein muBten, etwa bei B. H. Brockes, so ist z. B. sein
Unverwelcklich=bliihendes/ Ehren=Mahl/dem Weyland/Durchleuchtigsten Fiirsten und Herrn/Herrn/Carl Wilhelm,/ Marggrafen
zu Baden . ./errichtet, Karlsruhe 1738, eine durch Quasi-Ariosi und -Rezitative unterbrochene Totenklage, die von einer Dacapo-
Arie nebst ,,Chor der Girtner* beschlossen wird, ohne da8 hier je an eine reale Musikauffiihrung gedacht war.
2 Die Sammlung Erbaulicher Gedancken weist ebenfalls Unstimmigkeiten mit dem laufenden Kirchenjahr auf: so lieferte
Picander Dichtungen fiir den 1725 gar nicht vorfallenden vierten und fiinften Sonntag nach Epiphanias und lieB dafiir
Septuagesimae und Sexagesimae aus; dieses Versdumnis machte er dann in einem Nachtrag am SchluB des Bandes wieder gut.
24 Die Vorrede ist laut Spitta von diesem Tag, dem Auffiihrungstermin der ersten Kantate (P 46), datiert; auch das oben im Auszug
?:itgetzilte Vorwort zur Sammlung Erbaulicher Gedancken wurde mit dem ersten ,,Stiick* ausgehéndigt.

S. 0. Anm. 16.
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2.P47 5.n T 20. P 65 21. n. Tr.=S. 47 33.P12 1. n. Ep. 46. P 31 Quasimodogeniti
(BWV 188)
3. P 48 Mar. Heims. 21. P 66 22. n. Tr. 34.P 13 2. n. Ep. 47. P 32 Misericordias
4.P49 6.n Tr. 22.P6723.n. Tr. 35.P 14 3. n. Ep.=S. 91  48. P 33 Jubilate
(BWV 156)
5.P50 7.n. Tr. 23.P 68 24. n. Tr. 36. P 15 4. n. Ep. 49. P 34 Cantate
6.P51 8. n. Tr 24. P 69 25. n. Tr. 37. P 16 Mar. Reinigung  50. P 35 Rogate
7.P52 9.n. Tr 25. P 70 26. n. Tr. 38.P 17 5. n. Ep. 51. P 36 Himmelfahrt
8.P 53 10. n. Tr. 26. P 1 1. Advent (P 18 6. n. Ep.) 52. P 37 Exaudi
9.P 54 11. n. Tr. P 2 2. Advent 39. P 19 Sept.=S. 1012  53. P 38 1. Pfingstt.
[BWV 84]
10. P 55 12. n. Tr. P 3 3. Advent 40. P 20 Sexagesimae 54. P 39 2. Pfingstt.=S. 147
(BWV 174)
11. P 56 13. n. Tr. P 4 4. Advent 41. P 21 Estomihi=S. 106 55. P 40 3. Pfingstt.
(BWV 159)
12. P 57 14. n. Tr. 27.P 5 1. Weihn.=S. 71 P 22 Invocavit 56. P 41 Trinitatis
(BWV 197a)
13. P 58 15. n. Tr. 28. P 6 2. Weihn. P 23 Reminiscere 57.P42 1. n Tr.
14. P 59 16. n. Tr. 29. P 7 3. Weihn. P 24 Oculi ---Johannis
(Verweisung auf P 46726)
15. P 60 17. n. Tr. (P 8 S. n. Weihn.) 42. P 27 Mar. Verk.” 58.P43 2. n. Tr.
16. P 61 18. n. Tr. P 25 Laetare ---Mar. Heims.
(Verweisung auf P 487?2%6)
P 26 Judica 59.P 44 3. n. Tr.
---Palmarum 60. P45 4.n. Tr.

Verweisung auf P 1

2% Wie ich a. a. O., S. 80, ausfiihrte, sollte der Picander-Jahrgang vermutlich nicht erst mit dem Johannisfest, sondern wie Bachs
Kantatenjahrgange I und II mit dem ersten Sonntag nach Trinitatis beginnen, was sich aber aus irgendwelchen Griinden verzogerte;
dadurch daB die Kantaten fiir den ersten bis vierten Sonntag nach Trinitatis P 42—45 so an das Ende des Zyklus gerieten, fielen
Johannistag (24. Juni) und Marid Heimsuchung (2. Juli) zweimal in den von den Texten umspannten Zeitraum. Dies wurde
wahrscheinlich durch die Wiederholung der Kantaten P 46 und P 48 iiberbriickt; Lieferung IV diirfte daher nach P 42 (1. n. Tr.)
und P 43 (2. n. Tr.) entsprechende Verweisungen enthalten haben: der Dichter vergab eine solche auch beim Palmsonntag (auf den
ersten Advent).

2" Diese aus chronologischen Griinden vor

de Umstell

g der in PJ II gegebenen Reihenfolge der Kantaten wirft erneut
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Titelblatt, Vorrede,

16 Kantaten 16 (17?) Kantaten 18 (19?) Kantaten 18 Kantaten

S.1-40 (+8 ungez. S. 41-80 = 2'/> Bogen S. 81-120 = 2!/ Bogen  S. 121-160 = 2'/: Bogen
S$.7) =2':(3?)

Bogen

DaB} aus der Zusammenarbeit Bachs und Picanders auch ein gemeinsamer Kantatenjahrgang
erwuchs, verwundert nicht. Unter all seinen Librettisten stand dieser Dichter dem Thomaskantor
eindeutig am néchsten, immerhin ist er der einzige, den er selbst nennt (auf dem Titelblatt der Partitur
der Matthdus-Passion); und daB die kiinstlerische Beziehung der beiden Minner allmdhlich zur
personlichen Freundschaft wurde, belegt die Patenschaft von Picandérs Frau bei Bachs Tochter
Johanna Carolina?®, So wird man nach wie vor daran festhalten miissen, daB der Picander-Bachsche
Kantatenjahrgang 1728/29 den reichgearbeiteten Rahmen fiir die ebenfalls gemeinsam verfaBte
Matthius- Passion abgab (ganz gleich, ob es 1729 deren erste oder zweite Auffiihrung war).

Weder Scheides (1980 interessanterweise nicht wieder aufgegriffener) Einwand, Bach konne sich
fiir Texte, bei denen Eingangsarien die Regel bilden, schwerlich interessiert haben — womit ich mich
1975 eingehend auseinandersetzte — noch sein Nachweis der wahrscheinlichen Kongruenz von PJ I
und II konnten meine These: PJ = Bachs Kantatenjahrgang IV entkréften, vielmehr ist es mit seiner
indirekten Hilfe gelungen, ein weiteres wesentliches Argument fiir jhre Richtigkeit zu finden, und
deshalb gilt weiterhin, da Bach fiinf Kantatenjahrgéinge komponiert hat, wovon drei weitgehend
erhalten sind. Wihrend von dem einen der beiden iibrigen fast jegliche Spur fehlt, liegen von dem
anderen — dem vierten — mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit wenigstens die Texte aus
Picanders Feder vor.

Abkiirzungsverzeichnis:

BJ Bach-Jahrbuch

Dok I, II, IIl = Bach-Dokumente, Band I-III, Kassel 1963-72.
Diirr Chr = Alfred Diirr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs,
in: BJ 1957, S. 5ff.
Diirr Chr 2 = Alfred Diirr, Zur Chronologie . . . 2. Auflage, Kassel 1976.
Diirr K = Alfred Diirr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, Band 1-2, Kassel 1971.
HI-V = Picanders Ernst=Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Theil I-V,
Leipzig 1727-51.
PJ = Picander-Jahrgang.

Richard Wagners Begriff der dichterisch-musikalischen Periode
von Herbert von Stein, Bad Schwartau

In den Beitrigen zur Geschichte der Musikanschauung im neunzehnten Jahrhundert, herausgegeben
von Walter Salmen!, setzt Carl Dahlhaus sich mit Wagners Begriff der ,,dichterisch-musikalischen
Periode* auseinander. Er kommt zu dem Ergebnis, Wagner habe darunter — im Sinne des
herkdmmlichen Periodenbegriffs — kurze Abschnitte, etwa nach Art von Fasolts ,,Lichtsohn du‘ in
Rheingold verstanden, ,,eine Modulation von f-moll iiber es-moll, Des-dur und Es-dur zuriick nach f-

die Frage auf, ob in PJ I hier wirklich die Texte P 22-26 gestanden haben (s. 0. Anm. 18). Warum énderte Picander die Abfolge nur
und gerade an der einen Stelle? Oder ging in PJ I P 21, P 27 doch unmittelbar voran, wie ich urspriinglich annahm, als ich durch
vorliegenden Sachverhalt in P 22-26 einen sekundéren Einschub zu erkennen glaubte?

28 Dok I1/405.

! Regensburg 1965.
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moll. Und nichts hindert uns, in den 30 Takten das Muster einér ,dichterisch-musikalischen Periode*
zu sehen* (S. 180).

Ganz anders deutet Alfred Lorénz in seinen Untersuchungen iiber Dgs Gehezmms der Form bei
Richard Wagner® diesen Begriff. In dem Band Der musikalische Aufbau des Biihnenfestspieles Der
Ring des Nibelungen macht er ihn zur Grundlage oft sehr weitrdumiger Formen.

Dahlhaus sagt hieriiber: ,,Die Perioden, die Lorenz voneinander abgrenit, érstrecken sich im
allgemeinen iiber ungefdhr 100, im Extrem iiber 840 Takte‘ (S. 179).

Da beide Autoren sich auf Worte Wagners beziehen, die sich in seiner Abhandlung Oper und
Drama finden?, sollen zunichst die Ubereinstimmungen betrachtet werden.

Gemeinsamer Ausgangspunkt ist eine Betrachtung Wagners iiber das Verbleiben in ¢iner gewahlten
Tonart. An dem Beispiel des Verses ,,Liebe gibt Lust zum Leben* erldutert Wagner, wie hier der
Musiker ,,keine natiirliche Veranlassung zum Hinaustreten aus der einmal gewahlten Tonart* habe.
Der Stabreim driicke einen vollkommen gleichbleibenden Empfindungsgehalt aus (Oper und Dramia,
S. 152).

,»Setzen wir dagegen einen Vers von gemischter Empfindung‘, fahrt Wagner fort — und hier beginnt
das Zitat von Dahlhaus (S. 179), wihrend Lorenz schon den oben erwéhntén Satz anfiihrt (8. 18),
dann aber iibereinstimmend mit Dahlhaus fortfahrt —,,wie: ,die Liebe bringt Lust und Leid', so wiirde
hier, wie der Stabreim zwei entgegengesetzte Empfindungen verbindet, der Musiker auch aus der
angeschlagenen, der ersten Empfindung entsprechenden Tonart in ein¢ andere, der zweiten
Empfindung, nach ihrem Verhiltnisse zu der in der ersten Tonart bestimmten, entsprechende
iiberzugehen sich veranlafit fiihlen.*

Bis hierher stimmen die beiden Zitate vollstindig {iberein. Lorenz bringt dann noch den
anschlieBenden Satz: ,,Das Wort ,Lust‘, welches als duBerste Steigerung der ersten Empfindung zu der
zweiten hinzudringen scheint, wiirde in dieser Phrase eine ganz andere Betonung erhalten als in
jener . . . Wagners Beispiel: ,,Die Liebe gibt Lust zum Leben®, fiir Lorenz zunéchst der Ausgangs-
punkt, wird hier nicht mehr wiederholt.

Dahlhaus setzt nach einer lingeren Auslassung mit Worten Wagners fort, die bei Lorenz erst an
spaterer Stelle erscheinen (S. 19): ,,Lassen wir dem Verse ,die Liebe bringt Lust und Leid‘ als zweiten
folgen: ,doch in ihr Weh auch webt sie Wonnen®, so wiirde ,webt‘ wieder zum Leitton in die erste
Tonart werden, wie von hier die zweite Empfindung zur ersten, nun bereicherten, wieder zuriick-
kehrt* (Oper und Drama, S. 153).

Sieht man davon ab, daB Wagners Beispiel einen gewissen Gegensatz zwischen gefiihlsbetonter
Wortwahl und rationalistischer Folgerung verspiiren 1:Bt, so bleibt die Stelle doch aufschluBreich und
wird daher von Dahlhaus und Lorenz zu Recht in ihrem vollen Wortlaut wiedérgegeben. Dabei bleibt
allerdings das Wort vom ,,Leitton* bei Dahlhaus unkritisiert. Dagegen sagt Lotenz zu dem schon
vorher aufgetretenen Ausdruck (S. 18):

,»Wir diirfen hier gleich einﬁigen, daB Wagner unter ,Leitton’ hier hicht das verstehen kann, was der
Musiker mit diesem Worte im engeren Sinne meint, weil dies einen kiinstelnden EinfluB auf den
natiirlichen FluB der Melodie ausiiben wiirde. Er will vielmehr sagen, daB auf dieses Wort* ein
Spannungsakkord zu stehen kommt, welcher als Zuspitzung aus der ersten Tonart heraus entwickelt
ist, aber gleichzeitig in harmonischer Umdeutung in die zweite hiniiberleitet. Also der Kempunkt der
Moduldtion.*

Wagner hat es in Oper und Drama mit dem Verhiltnis von Wort und Ton zu tun, keineswegs mit
den Fachausdriicken des Musikers. Ohrie Zweifel ist also nicht der ,,Leitton* in seiném engeren Sinn
gemeint. Man konnte — Dahlhaus variierend — hinzufiigen: nichts hindert uns; auch das Wort
,,Periode* in einem erweiterten Sinn zu verstehen, also iiber die klassische acht- und sechzehntaktige
Periode hinauszugreifen. (In dem von Dahlhaus angefiihrten Beispiel umfaBt sie 30 Takte,)

Insoweit bliebe also unentschieden, was Wagnér mit der ,,dichterisch-musikalischen Periode*
wirklich meint.

? Zweite unverinderte Auflage Tutzing 1966, vier Bénde.
3 Gesammelte Schriften und Dichtungen, Faksmlledruck der Ausgabe von 1887, Hildesheim 1976, 4. Band.
4 Gemeint ist das Wort ,,Lust*.
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Dahlhaus — der im Unterschied zu Lorenz in geschlossenerem Zusammenhang zitiert — gibt auf
S. 180 eine ldngere Stelle aus Oper und Drama wieder. Sie beginnt mit den Worten: ,,Wie
unermeBlich groB dieses Vermdgen ist ... (S. 154) und endet bei ,, ... wohl bedingt und die
Fahigkeit zu dieser Lichtgebung gewissermaBen selbst erst verliechen wird.*

Auch bei Lorenz findet sich diese Stelle (S. 20), sie reicht aber nur bis zu dem Satz: ,,Hier wiirde die
musikalische Modulation, um die dichterische Absicht zu verwirklichen, in die verschiedensten
Tonarten hiniiber und zuriickzuleiten haben; alle die beriihrten Tonarten wiirden aber in einem
genauen verwandtschaftlichen Verhaltnisse zu der urspriinglichen Tonart erscheinen . . .

Lorenz setzt das zuvor wiedergegebene Zitat von Dahlhaus zwar iiber dessen Ende hinaus fort, aber
mit einer Auslassung, die vielleicht von entscheidender Bedeutung ist. Es heiit da: ,,Diese
Haupttonart wiirde als Grundton der angeschlagenen Empfindungen in sich die Urverwandtschaft mit
allen Tonarten offenbaren . . . und somit diese Empfindungen zur allumfassenden, allmenschlichen,
unfehlbar verstiandlichen erhoben werden.*

Weder bei Lorenz noch bei Dahlhaus ist zu finden, was Wagner an der hier durch Punkte
bezeichneten Stelle sagt. Nach dem Wort ,,offenbaren‘ heiflt es bei Wagner weiter: ,,die bestimmte
Empfindung somit, vermdge des Ausdruckes, wihrend ihrer AuBerung in einer Hohe und
Ausdehnung kundtun, daB nur das ihr Verwandte fiir die Dauer ihrer AuBerung unser Gefiihl
bestimmen konnte, unser allgemeines Gefiihlsvermogen von dieser Empfindung, vermoge ihrer
gesteigerten Ausdehnung, einzig erfiillt wiirde, und somit diese eine Empfindung zur allumfassenden,
allmenschlichen, unfehlbar erhoben worden wire.” (Bei Lorenz infolge der Auslassung ungenau:
,» - . . erhoben werden‘))

Die Worte ,,in einer Hohe und Ausdehnung* und nochmals ,,vermoge ihrer gesteigerten
Ausdehnung‘‘ scheinen hier doch mehr fiir Lorenz als fiir Dahlhaus zu sprechen. Vollkommene
Eindeutigkeit kann ihnen dennoch nicht zugesprochen werden.

Da Dahlhaus genauer und zusammenhéngender zitiert als Lorenz, finden sich auch bei ihm die
bedeutungsvollen Worte Wagners von einer ,,Modulation in die verschiedensten Tonarten‘. ,,Die
Vermutung, daB Wagner den Ausdruck ,erweiterte Periode so meinte, wie er um 1850 verstanden
werden muBlte, sagt Dahlhaus, ,,diirfte ndher liegen als die Hypothese, daB3 er an Formen dachte, die
sich iiber Hunderte von Takten erstrecken.* Er fiigt hinzu: ,,Dal Wagner von einer ,Modulation in die
verschiedensten Tonarten‘ spricht, darf nicht beirren.* Gegeniiber dieser offenkundigen Schwierigkeit
beruft er sich auf den Begriff der ,,auskomponierten Nebenstufe*, der sich in schwachen Ansétzen
1853 in Simon Sechters Kompositionslehre herauszubilden beginne. Dieser sei Wagner fremd; eine
»auskomponierte Nebenstufe‘ gelte ihm als Modulation.

Den Worten von Dahlhaus, nichts hindere, das Arioso Fasolts ,,Lichtsohn du* als ,,das Muster einer
,dichterisch-musikalischen Periode‘ zu sehen‘ (vgl. oben), folgt ein bemerkenswerter Hinweis: ,,Die
Deutung, die Lorenz dem Begriff aufzwang, beruht auf einem FehlschluB. Aus Wagners Worten, daf
eine Periode ,sich nach einer Haupttonart bestimme*, zog Lorenz die Folgerung, daB ein Verlauf, der
,sich nach einer Haupttonart bestimmt‘, eine Periode sei. Die Umkehrung aber ist logisch briichig.*

Sie wire es zweifellos, wenn Lorenz sie wirklich vollzoge. Daf aber eine Periode in seinem Sinne
auch thematisch einheitlich sein miisse, geht allein daraus hervor, daB Perioden von gleicher Tonart
bei Lorenz nicht selten aufeinanderfolgen, somit einzig thematisch unterschieden sein kénnen. Im
ersten Aufzug der Walkiire stehen vom Vorspiel an nicht weniger als fiinf aufeinanderfolgende
Perioden in d-moll. Erst der Auftritt Hundings moduliert nach c-moll. Nacheinander stehen auch die
neunte und zehnte Periode (dritter Teil von Siegmunds Erzdhlung und Hundings Forderung) in c-
moll. Der zweite Aufzug bringt die zehnte Periode (Todesverkiindigung), die elfte Periode
(Siegmunds Weigerung) und die zwolfte Periode (Briinnhildes Entschlu8, fiir Siegmund zu kdmpfen)
iibereinstimmend in fis-moll.

Die Beispiele lassen sich beliebig vermehren, so etwa im zweiten Akt des Tristan B-dur fiir die
Einleitung wie fiir die zweite Periode mit der Warnung Brangénes vor Melot, spiter C-dur fiir die
lange, sechs Perioden umfassende Strecke von der Begegnung Tristans und Isoldes bis zum Abschlu3
des sogenannten Tagesgesprichs.

Daf} Lorenz musikalische Entwicklungen von so groBem Umfang trotz gleichbleibender Hauptton-
art nicht zu einer einzigen Periode zusammenfat — also keineswegs die von Dahlhaus geriigte
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Umkehrung des Periodenbegriffs vollzieht —, ist vor allem durch die jeweils wechselnde musikalische
Thematik bedingt. Am deutlichsten wird dies im dritten Aufzug des Siegfried, wo mit Briinnhildes
Erwachen die achte Periode beginnt. Lorenz nennt hier als musikalischen Inhalt die ,,Aufstellung der
Motive der WeltbegriiBung und des LiebesgruBes“. Um des neuen Themas der Liebesentziickung
willen 148t er nach der SchluBkadenz des vorangegangenen Duetts (Briinnhilde: ,,Erwachen durft’ ich
nur dir“, Siegfried: ,, . . . das jetzt mir Seligem lacht**) die ebenfalls in C-dur stehende neunte Periode
folgen. Er setzt also gerade dort einen Einschnitt, wo der Horer eher geneigt ist, eine weitere
Steigerung zu empfinden.

In seiner Kritik an Lorenz erwdhnt Dahlhaus das ,,Extrem‘ einer Periode von 840 Takten. Es
handelt sich — in der von Lorenz zugrundegelegten Gliederung — um die dritte Periode des ersten
Siegfried-Aktes. Sie reicht von Siegfrieds Worten: ,,Da hast du die Stiicke, schiandlicher Stiimper!* bis
zu ,, . . . die Waffe gewinn’ ich noch heut’!* Ihre szenische Einheitlichkeit liegt auf der Hand. DaB mit
Siegfrieds Lied: ,,Aus dem Wald fort in die Welt zieh’n* und seiner instrumentalen Wiederkehr nach
der Wandererszene nicht nur auf der Biihne, sondern auch musikalisch etwas vollig Neues geschieht,
ist unbestreitbar. Lorenz behandelt die ganze Periode als Rondoform mit einem viermal auftretenden
Hauptsatz in g-moll von allerdings sehr unterschiedlicher Lénge (nacheinander 158 Takte umfassend,
dann 83, 53 und zuletzt 102 Takte). Der erste und dritte Zwischensatz, von Mime als dem ,,falschen
Vater*, dann von den ,,wahren Eltern‘“ handelnd, stehen in d-moll, der mittlere Zwischensatz
(Siegfrieds Liebe zur Natur) in D-dur. Die Symmetrie geht insofern noch weiter, als der erste
Zwischensatz von anfédnglichem f~moll nach d-moll moduliert, der dritte von d-moll nach abschlieBen-
dem f-moll. Um die letzte Reprise des Hauptsatzes als solche kenntlich zu machen, greift Lorenz zu
,stellvertretenden‘ Motiven. Sie haben hier insofern nichts Bedenkliches?, als sie zum thematischen
Bestand der ganzen Periode gehoren, ihre Einheitlichkeit also nicht in Frage stellen. Die letzte
Abrundung aber entspricht mit ihren 50 Takten offenkundig dem Rondothema des Anfangs. Dieses
umfalt 76 Takte und ist seinerseits rondoartig gebaut.

Ob Wagner an derart weitgehende Moglichkeiten gedacht hat, als er in Oper und Drama seine
Gedanken liber die dichterisch-musikalische Periode entwickelte, ist fraglich. Die Introduktionen und
Finaleszenen seiner Vorginger, namentlich Mozarts, konnten ihm urspriinglich vor Augen gestanden
haben, da sich in ihnen musikalische und dramatische Bedingungen am ungezwungensten miteinander
verbinden.

Entscheidend bleibt daher zuletzt seine Praxis. Auch wenn man im einzelnen an den Formdeutun-
gen von Lorenz Zweifel anmelden mag, kann von der praktischen Verwirklichung, wie sie in Wagners
Werk sichtbar vor Augen liegt, jedenfalls gesagt werden, daB sie mit den beiden ersten Aufziigen des
Siegfried, mit Tristan und den Meistersingern einen Hohepunkt an Vollkommenheit auch der rein
formalen Gestaltung erreicht.

Der Weg zu solchen Moglichkeiten mag noch dem Verfasser von Oper und Drama nur in sehr
ungefdhren Umrissen vorgeschwebt haben — daher die begriffliche Unsicherheit. Immer neuen
Wandlungen unterliegt auch die Gestaltung der Singstimme in der ,,Versmelodie*“ (die Dahlhaus als
»Synonym* mit der ,,dichterisch-musikalischen Periode* bezeichnet, soweit sie in Oper und Drama
theoretisch erortert wird). Von den Anféngen der Rheintochter bis in die erste Hilfte des dritten
Aufzugs der Walkiire herrscht in der Gesangslinie eine rhythmisch oft sehr stark betonte Form der
,»,aus dem Wortverse emporwachsenden Melodie* (Oper und Drama, S. 151). Sie verdndert sich
merklich (und wird gleichsam lyrischer) in der letzten Szene der Walkiire (Wotan-Briinnhilde). Von da
an nimmt sie, den jeweiligen dramatischen Gegebenheiten entsprechend, immer neue Formen an. In
der Erzidhlung Kundrys von Herzeleide gewinnt sie in zartesten Umbiegungen etwas fast Arabesken-
haftes.

Aus den theoretischen AuBerungen Wagners in Oper und Drama ist nichts herauszulesen, was
derartige Weiterungen auch nur ahnen lieBe. Diese beruhen durchaus auf kiinstlerischen Erfahrungen,
die mit den beschrankten Mitteln der Theorie iiberhaupt nur sehr unvollkommen zu erfassen sind.

5 Lorenz (1. Band, S. 123) entwickelt den Begriff der freien Symmetrie, auf Ahnlichkeiten der Motive fuBend, und den
weitergehenden Begriff der Gegensatzsymmetrie. Von ihm sagt er: ,,Das ist natiirlich ein Fall, wo die Wissenschaftlichkeit der
Untersuchung in subjektive Phantasien iibergehen kann.* Im Gegensatz zu den ,,stellvertretenden Motiven* der freien Symmetrie
sind die Beispiele fiir Gegensatzsymmetrie meist wenig iiberzeugend.
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Die Liszt-Autographe des
Germanischen Nationalmuseums in Niirnberg

von Clytus Gottwald, Stuttgart

Im Zuge der Katalogisierung der Musikhandschriften des Germanischen Nationalmuseums
Niirnberg konnten einige Autographe Franz Liszts zutagegefordert werden, die bisher, merkwiirdig
genug, von der Liszt-Forschung! ebenso ignoriert wurden wie von den Herausgebern der alten und
neuen Gesamtausgabe. Nun stoBen Forscher, sei’s aufgrund planvoller Recherche, sei’s aus Zufall,
immer wieder auf bisher Unbekanntes, so auch auf Unbekanntes von Liszt2. Doch meist werden
solche Funde an entlegenem Ort gemacht, also dort, wo das Gefundene nicht zu gewirtigen gewesen
wire. Das trifft jedoch auf das Germanische Nationalmuseum in Niirnberg keineswegs zu. Seit Walter
H. Rubsamens Katalog der Agidien-Chorbiicher® wurden nicht nur die Spezialisten der Renaissance-
Musik auf diese Bibliothek als potentiellen Fundort verwiesen. Zudem wei man aus der Wagner-
Forschung, daB das Autograph der Meistersinger-Partitur ebenfalls in Niirnberg aufbewahrt wird.

Die Niirnberger Liszt-Autographe werden unter den Signaturen Hs. 107016-107023 gefiihrt.
Jedoch umfassen manche Signaturen mehrere Werke oder Fragmente, so daB die Zahl der
Autographen wesentlich hoher ist. Im alten Zettelkatalog der Bibliothek findet sich auf den
einschligigen Zetteln der Vermerk ,,Aus dem Erdmannsdérferschen Vermichtnis* (oder dhnlich).
Max (von) Erdmannsdorfer, geboren am 14. Juni 1848 in Niirnberg, war Schiiler von Julius Rietz in
Dresden und wurde 1870 Kapellmelster in Sondershausen, wo er bis 1880 wirkte (1882-1889
Kapellmeister in Moskau, 1889-1895 in Bremen, 1897/98 in Miinchen). In seiner Sondershausener
Zeit hat Erdmannsdorfer den Kontakt zum nahen Weimar gesucht und gefunden: Am 2. Juli 1876
dirigierte er in Sondershausen die Urauffiihrung von Liszts Hamlet. Hinzu kommt — und das mag die
Verbindung noch enger gestaltet haben —, daB Pauline Oprawill, Erdmannsdorfers Frau, Liszts
Schiilerin war. Nach Erdmannsdorfers Tod (14. Februar 1905 in Miinchen) gelangten die Autographe
an das Germanische Nationalmuseum.

Jedoch sind nicht alle Handschriften, welche die Katalogzettel als Autographe ausweisen,
tatsachlich solche. Liszt hat, wie Peter Raabe* zu berichten weiB, in seiner friilhen Weimarer Zeit eine
gewisse Scheu vor der Instrumentation gehabt, diese mit Vorliebe seinen Schiilern August Conradi
und Joachim Raff iiberlassen. So sind die in Hs. 107016 zusammengebundenen Stiicke meist in der
Instrumentation Conradis iiberliefert, die natiirlich mit den von Liszt spiter vorgenommenen
Instrumentierungen nicht tibereinstimmt. Doch hat Liszt in Conradis Partituren zahlreiche Korrektu-
ren angebracht, so daB ihnen zumindest teilweise die Qualitdt von Autographen eignet. Es kann hier
nicht der Ort sein, die verschiedenen Fassungen Conradis zu diskutieren, zumal der Verfasser sich in
der Liszt-Forschung, von ihrem quellenkritischen Aspekt abgesehen, nicht gerade heimisch fiihlt.

Mitte der fiinfziger Jahre setzten dann Liszts eigene Instrumentationen ein. Nicht zuletzt motiviert
durch. die Argumente der Fiirstin Wittgenstein, iiberlie8 er fortan das Instrumentieren nicht mehr
seinen Schiilern. Die Partitur der Ideale vertritt in unserem kleinen Bestand dieses Stadium. Auffllig
an Liszts Arbeitsweise ist der Hang zur hiufigen Umarbeitung. Vorhandenes umzugestalten, muB ihm
ein fundamentales kiinstlerisches Bediirfnis gewesen sein, das nicht einmal vor den eigenen Produkten
haltmachte. So hat die hier vorliegende Fassung der Messe fiir Ménnerchor und Orgel wenig zu tun
mit der in der Gesamtausgabe publizierten. Die Abweichungen sind, und das benennt die
Schwierigkeiten dieser Gesamitausgabe, nicht mehr durch einen kritischen Bericht aufzufangen. Zu
den kiinstlerisch bestimmten Umarbeitungen und Neufassungen gescllt sich jéne Vielzahl von
Skonomisch bestimmten, die Liszt auf Wunsch des Verlegers oder aus eigenem Antrieb nebeneinan-
der herstellte und die die Entscheidung, welche die Urfassung sei, so ungemiein erschweren (vgl. Erste

! Den wohl umfassendsten Uberblick zum Stand der Liszt-Forschung markiert Humphrey Searles Liszt-Artikel im neuen Grove 11
(1980), S. 28-74.

2 z. B. I. Kecskeméti, Two Liszt-Discoveries, in: Musical Times 115 (1974), S. 743.

3 'W. H. Rubsamen, The International ,,Catholic*“ Repertoire of a Lutheran Church in Niirnberg (1574-1597), in: AnnM1 5 (1957),
S. 229-327.

4 P. Raabe, Liszts Leben, Band 1.2., 21931, Repr. Tutzing 1968, bes. Band 2, S. 69ff.
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und Zweite Elegie). SchlieBlich bleibt noch als dritte Moglichkeit der Umgestaltung von Vorhandenem
die Bearbeitung von fremden Werken in Form von Variationen, Réminiscences oder Paraphrasen.
Auch diese Seite ist in dem Niirnberger Bestand vertreten mit dem Konzertwalzer iiber zwei Motive
aus Donizettis Lucia e Parisina, der Onegin-Polonaise und nicht zuletzt mit dem wohl bedeutendsten
Fund, dem lange fiir verschollen gehaltenen Orgelwerk Ad nos, ad salutarem undam.

Das Orgelwerk fiillt eine der drei Mappen (Hs. 107023), in denen Skizzen, Eitwiirfe und vor aliem
Korrekturen Liszts sich versammelt finden. Darunter figuriert als Novitit ein nicht gerade
bedeutendes Klavierlied, dessen SchluB sich in ungewissen Bleistiftskizzen verliert. Mit einiger
Geduld gelang es, die iibrigen Bruchstiicke zu verifizieren, so daB ein einigermaBen vollstindiges Bild
der Niirnberger Liszt-Autographen vermittelt werden kann. Die anschlieBenden Beschreibungen sind
Teil des im Entstehen begriffenen Kataloges der ‘Musikhandschriften des Germanischen Nationalmu-
seums, was die Form der Darstellung erkldren mag. Da diese mit der in meinen iibrigen Katalogen
benutzten iibereinstimmt, diitfte die Kenntnis der verwendeten Abkiirzungen ohne Skrupel vorauszu-
setzen sein.

Hs. 107016

Liszt: Festkompositionen zu Goethes 100. Geburtstag
Papier - 47 Bl - 40x30 - Weimar - 1849

2 Einzelbl. 3xII. 1xI. 2xIL. 1xI. 5xII. Einzelbl; Bleistiftpaginierung I-V. 1-89, zeitgendssisch und modern,
daneben Einzelpaginierung der Stiicke, Bl I/I1. ITII/IV. 88/89 Vorsitze und NachstoB; in den meisten Fillen wurde
industrielles Notenpapier mit 24 Systemen verwendet - griiner Lederbd. mit dunkelbraunem Riicken und Ecken,
Goldpressung; auf dem Vorderdeckel Der 28. August 1849 und Monogramm mit Krone (([arl] A[lexander]?); auf
dem Riicken F. Liszt. Der 28. August 1849.

S. Il F. Liszt Festcompositionen zur Feier des hundertjihrigen Geburtstages von Goethe am 28. August 1849 in
Weimar.
S. V alte Signatur (M. 157%) / (Hs.) 107016.

Auf dem Katalogzettel Vermerk Autograph Liszts; aus dem Erdmannsdorferschen Vermdchtnis.

I-II  leer
IIT  s.o.
IV  leer

1 V.1-23 FRANZ LISZT: Lamento e Trionfo. Ouverture zur Vorstellung des Torquato Tasso
von Goethe am 28" August 1849 in Weimar componirt von . , .
Partitur der Instrumentation von August CONRADI mit zahlreichen autographen Korrekturen.
Titel ebenfalls autograph. Liszts eigene Instrumentation in GA 1, 1, (149-234); L P. RAABE,
Liszts Leben. 2. Aufl. Bd. 1.2. 1931. Repr. Tutzing 1968, bes. 2, 298 Nr. 413.

2 24-26 FRANZ LISZT: Goethes letzte Worte. Licht, mehr Licht!
T nach der Tradition von F. v. Schober Abschrift der Druckfassung (Minnerchor. 3 Pos. Tuba);
A Schuberth, Leipzig 1849 (Festalbum zur Sikularfeier von Goethes Geburtstag) ; L RAABE
Bd 2, 338 Nr. 554

27  leer

3 28-42 FRANZ LISZT: Weimar’s Todten Toast. Gedicht von Franz v. Schober fiir eine
Bariton- oder Bafistimme mit Begleztung des Qrchesters comporiirt von .
Partitur der Instrumentation Conradis mit einigen autographen Korrekturen; A LISZT GA17,1
S. (172-179), dort Klavierfassung mit Instrumentationsangab¢n. LISZT Hat jedoch auf eine
eigene Instrumentation verzichtet; L RAABE Bd 2, 345 Nr. 584
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43  leer
4 44-45 TFRANZ LISZT: Uber allen Gipfeln ist Ruh
T Goethe; 2. Fassung nach autographer Notiz Solo Quartett (Tenor und Bdsse). Partitur von
CONRADI; L RAABE Bd 2, 336 Nr. 544.
4647 leer
5 48-68 FRANZ LISZT: Chor der Engel aus Faust (2*" Theil vorletzte Szene) componirt von
... Rosen, ihr blendenden
Partitur der Bearbeitung fiir gem. Chor und Orchester von CONRADI mit zahlreichen
autographen Korrekturen. Titel (Bleistift) ebenfalls autograph; L RAABE Bd 2, 339 Nr. 555
69-71 leer
6 72-85 FRANZ LISZT: Fest-Marsch zur Feier des hundertjihrigen Geburtstag(!) von Goethe
am 28*" August 1849 in Weimar componirt von . . .
Partitur der Instrumentation von CONRADI mit zahlreichen autographen Korrekturen. Titel
ebenfalls autograph; A LISZTS eigene Instrumentation GA 1, 11, (55-88); L RAABE Bd 2,
77ff und Nr. 433
86-89 leer

Hs. 107017

Liszt: Die Ideale
Autograph - 31 + 4 Bl - 34,5x27,5 - Weimar - 1857

2 Einzelbl. 1x I. 1xIV. 9xI. Einzelbl, ferner 2x1 lose in Tasche; Paginierung autograph 1-55, modern I-IV.
56-58; industrielles Notenpapier, 30 Systeme Dynamik und Vortragsbezeichnungen in roter Tinte - schwarzer
Pappbd mit Leinenriicken und -ecken; auf dem hinteren Spiegel Leinentasche mit Skizzenbl zu dem Werk.

S. III alte Signatur M. 157* / (Hs.) 107017.
Auf dem Katalogzettel Vermerk Autograph Liszts; aus dem Erdmannsdorferschen Vermdchtnis.

I-II  leer

III-55 FRANZ LISZT: Die Ideale. Symphonische Dichtung (nach Schiller) fiir grofes
Orchester von . . .
Partitur. (S. IV) NB. Im Stiche sollen die correspondirenden Verse der Schiller’schen Dichtung an
den mit I, 11, III etc. bezeichneten Stellen auf den oberen Theil der Seite oder wo es moglich
zwischen den Zeilen der Partitur gedruckt werden — (NB. Die Nummern I, I1, 111, fallen im Stiche
weg.) ... (es folgen SCHILLERS Texte von LISZTS Hand) ... NB. Die Mottos VIII und I1X
stehen in der Partitur; (S. 43) Das Festhalten und dabei die unaufhaltsame Bethitigung des Ideals
ist unsers Lebens hochster Zweck. In diesem Sinne erlaubte ich mir das Schiller’sche Gedicht zu
erginzen durch die jubelnd bekriftigende Wiederaufnahme der im 1'" Satz vorangegangenen
Motive in dieser Schluf3 Apotheose. F. Liszt; A GA 1, 6, (87-120), zu der von der GA
vorgeschlagenen Kiirzung innerhalb der Apotheose geben das Autograph und die Skizzen keine
Hinweise; L RAABE Bd 2, 303 Nr. 423, RAABES Verweis auf die Stichvorlage muB korrigiert
werden. Die Stichvorlage war offensichtlich nicht die Weimarer Abschrift, sondern dieses
Autograph.

56-58 leer

Hs. 107018

Liszt: Messe fiir Mannerchor und Orgel
Abschrift - 24 + 3 Bl - 32x23 - Weimar - 1848-53

Einzelbl. 5xII. 1xI. Einzelbl; ferner 1x 1. Einzelbl lose in Tasche ; Paginierung original 3—41, modern I-II. 42—46;
Biitten, handliniert Korrekturen autograph, teilweise mit Rotstift - schwarzer Pappbd mit Leinenriicken; an dem
hinteren Spiegel Leinentasche mit Skizzenbl.
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S 1.  Messe von Liszt Manuskript. Eigentum von Max von Erdmannsdorfer und alte Signatur (M.
157")/(Hs.) 107018.

I-IT  leer
1 (s.0)
2 leer

341 FRANZ LISZT: Messe fiir Mannerchor und Orgel

Partitur. Abschrift; A GA 5, 3, S. 1-28; L RAABE Bd 2, 320f Nr. 485 und krit. Bericht der
GA. Vorliegende Abschrift stellt im wesentlichen die von WOLFRUM mit A bezeichnete
Fassung von 1848 dar. Allerdings sind die fiir den Druck von 1853 (Fassung B) bezeichnenden
Anderungen von LISZT nachgetragen worden, bzw. wird auf solche Correcturen, die auf
gesonderten Bl vorgelegen haben miissen, verwiesen. Mit der in der GA publizierten Fassung C
von 1870 hat diese Abschrift nurmehr wenig zu tun. Die in der Tasche beigefiigten Skizzen
LISZTS beziehen sich auf ein Werk mit Orchester ( . . . sei dir Sieg . . . und ein Fugato ... das
Opfer himmelwiirts . ..).

Hs. 107019

Liszt: Weimar’s Volkslied
Autograph - 15 Bl - 35x27,5 - Aachen - August 1857

Einzelbl. 2xII. 1xI. I + 1. Einzelbl; Paginierung original 1-6. 1-12, modern I-IV. 1-26, Bl I/II und 25/26
moderner Vorsatz und NachstoB; industrielles Notenpapier, 30 Systeme - Titel, Datierungen und Paginierung mit
Blaustift - schwarzer Pappbd mit Leinenriicken.

S. III alte Signatur (M. 237¢) / Hs. 107019.
S. 5 Aachen 12" August 57

S. 7 Aachen 9" August 57

S. 24 Aachen 10" August

Auf dem Katalogzettel Vermerk Liszts eigene Niederschrift aus dem Erdmannsdorferschen Vermdchtnis.

Vom 31. Mai bis zum 2. Juni 1857 fand in Aachen das 35. Niederrheinische Musikfest statt, in dessen Verlauf Liszt
seine symphonische Dichtung Festkldnge und mit Hans von Biilow am Klavier das Es-dur-Konzert, von Wagner
die Tannhéuser-Ouverture und von Berlioz die Flucht nach Agypten dirigierte. Liszt verband den Aufenthalt in
Aachen mit einer Kur. Peter Cornelius schickte ihm den Text zu Weimar’s Volkslied dorthin, nachdem Liszt einen
entsprechenden Text von Hoffmann von Fallersleben zuriickgewiesen hatte. Am 18. August nahm Liszt an der
Hochzeit von Cosima und Biilow in Berlin teil.

Der Begriff Weimar’s Volkslied ist hier als Lied der Weimarer Bevolkerung zu verstehen.

I-IV  leer (s.0.)
1-6 FRANZ LISZT: Weimar’s Volkslied fiir Mdannerchor. Von der Wartburg Zinnen
nieder . . .
Partitur mit zahlreichen Korrekturen. Instrumentalbesetzung: 2 Klar in A. 2 Hn in E. Fg. 2 Trp
in E, 3 Pos. Pauken
7-12  Weimar’s Volkslied von Peter Cornelius
Partitur (Charakter eines Entwurfs). Besetzung: MCh (einstimmig). 2 F1. 2 Ob. 2 Klar. Fg. 2
Hn. 2 Trp. 2 Pos. BaB-Pos. Tuba. Pauken. Str
1324  Weimar’s Volkslied fiir gemischten Chor
Partitur. Instrumentalbesetzung: 2 Fl. 2 Ob. 2 Klar. Fg. 2 Hn. 2 Trp. 2 Pos. BaB-Pos. Tuba.
Pauken. Str., ferner wahlweise Clavier-Begleitung (nur zum 1. Teil); T PETER CORNELIUS;
A 1857 bei Kiihn (Sulzer). Die Fassung fiir Ges. und Klav. in GA 7, 2, S. (58-65); L RAABE
Bd 2, 339 Nr. 557
25-26  leer
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Hs. 107020

Liszt: Valse di Bravura
Autograph - 6 Bl - 34,5x27 - vor 1852

Einzelbl. 2xI. Einzelbl; Paginierung modern 1-12, Bl 1/2 und 11/12 moderner Vorsatz und Nachsto8;
industrielles Notenpapier, 18 Systeme - Titel in Rotelstift - schwarzer Pappbd mit Leinenriicken.

S. 3 alte Signatur (Hs.) 107020 / (M. 157™).
Auf dem Katalogzettel Vermerk Autograph Liszts; aus dem Erdmannsdorferschen Vermdchinis.

1-2  leer

3-9 FRANZ LISZT: 3 Valses-Caprices. 1. Valse di Bravura. 2. Valse Mélancolique.
3. Valse de Concert.
A Als Grande Valse di bravura aufgenommen im Album musical. Leipzig 1836 (mit
Originalkompositionen von CHOPIN, MENDELSSOHN, PANSERON, HUNTEN, LOWE,
MEYERBEER und SPOHR). 1852 unter dem Titel 3 Caprices-Valses (sic) von Haslinger
herausgegeben (zum Valse de Concert vgl. Hs. 107021). GA 2, 10, (17-32); L RAABE Bd 2,
252 Nr. 32b

10-12  leer

Hs. 107021

Liszt: Valse de Concert sur deux motifs de Lucia e Parisina
Autograph - 6 Bl - 34,5x27 - 1842

Einzelbl. 2 x1. Einzelbl; Paginierung Bleistift, nicht autograph 1-7, modern I-II. 8-10, B1 I/II und 9/10 moderner
Vorsatz und NachstoB; industrielles Notenpapier, 18 Systeme Titel in Rotelstift N° 3 Valse de Concert schwarzer
Pappbd mit Leinenriicken.

S. 1 alte Signatur (Hs.) 107021 / (M. 157°).
Auf dem Katalogzettel Vermerk Autograph Liszts; aus dem Erdmannsdorferschen Vermdchtnis.

I-II  leer
1-7 FRANZ LISZT: N° 3 Valse de Concert sur deux motifs de Lucia e Parisina [par
GAETANO DONIZETTI].

A Erstausgabe 1842(?) bei Haslinger. 1852 mit Valse di Bravura und Valse mélancolique als 3
Valses-Caprices herausgegeben. Vgl. Hs 107020, ferner Liszt Society Publications. London
1950ff. Bd 4; L RAABE Bd 2, 273 Nr. 155

8-10 leer

Hs. 107022

Liszt: Polonaise aus Eugen Onegin
Autograph - 8 Bl - 24x32 - Weimar? - 1880
Einzelbl. 3xI. Einzelbl; Paginierung autograph mit Rotstift /—72, modern I-II. 13-14, Bl I/II und 13/14

moderner Vorsatz und Nachsto8; industrielles Notenpapier, 8 Systeme - Dynamik, Pedalisierung, Vortragsbe-
zeichnungen und Ossia mit roter Tinte, gelegentlich auch Bindebogen - schwarzer Pappbd mit Leinenriicken.
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S. 1 alte Signatur (Hs) 107022 / (M. 157%).

Auf dem Katalogzettel Vermerk Autograph Liszts; zum Erdmannsdorferschen Vermdchtnis gehorig.

Die ersten drei Monate des Jahres 1880 waren mit mehreren Reisen ausgefiillt (Venedig, Budapest und Wien).
Den April und die erste Hilfte des Monats Mai verbrachte Liszt in Weimar. Moglicherweise entstand hier die
Polonaise, die er noch im gleichen Jahre erscheinen lieB. Im Druck ist das Stiick seinem Schiiler Karl Klindworth
(1830-1916) gewidmet. Eugen Onegin wurde 1879 in Moskau uraufgefiihrt.

I-II  leer
1-12 FRANZLISZT: Polonaise [aus der Oper Eugen Onegin von PETER ILJITSCH
TSCHAIKOWSKY]

fiir Klavier; A Jiirgensson-Rahter 1880; L RAABE Bd 2, 285 Nr. 262
11.13-14  leer

Hs. 107023

Liszt: Skizzen. Entwiirfe. Korrekturen

aus dem NachlaB Erdmannsdorfer

I

Autograph - Konvolut - 25 Bl - 37x29
Notenpapier verschiedener Formate; teilweise autographe Paginierung - Korrekturen mit verschiedenen
Farbstiften schwarze Einlegmappe mit Leinenriicken und StoffschlieBen.

1.FRANZ LISZT: [Missa solennis] (Graner Messe)
Klavierauszug ohne Singstimmen (defekt); Kyrie. Gloria. Credo. Sanctus; autographe Paginicrung 7-16, S. 1
I[n] N[omine] D[omini]; A GA 5, 1 (zum Klavierauszug vgl. Vorwort); L RAABE Bd 2, 320 Nr. 484, RAABE
gibt Entstehungszeit mit 1855 an.

2.FRANZ LISZT: [Die Ideale]
a. Doppelbl mit Correctur-Seite bezeichnet; Variante zu GA 1, 6, S. (156-157), spiter jedoch nicht
beriicksichtigt; autographe Datierung mit Bleistift Donnerstag, 9" July 57 im 46"" Jahr. F. Liszt.
b. Doppelbl mit Correctur Bogen bezeichnet; LISZT hat auf diesem Doppelbl die zu korrigierenden Stellen mit
Buchstaben markiert, die folgenden Stellen der GA entsprechen:
A. in der GA nicht beriicksichtigt. Vgl. jedoch Hs 107017 zwischen Buchstaben D und E
B. GA S. (115), 2. bis letzter Takt
C. GA S. (117), 2. Takt bis S. (118), letzter Takt
D. GA S. (121), 4. Takt bis S. (123), 2. Takt
E. GA S. (125), 6. Takt bis S. (127), Doppelstrich
L RAABE Bd 2, 303 Nr. 423

3.FRANZ LISZT: Uber der Aeolsharfe leicht gespannte Seiten
Lied fiir Alt und Klavier. E-dur; als Uberschrift Wilyhans (?) 30 Jahre. [18]46 Liszt; nicht GA, nicht bei
RAABE

4. FRANZ LISZT: Schlummer Lied im Grabe [Erste Elegie]
En Mémoire de M. Moukhanoff
Fassung fiir Klavier, mit Anweisungen fiir den Stecher; autographe Datierung Villa d’Este 5—6 Juillet [1874]; A
GA, 2,9, S. (97-100); L RAABE Bd 2, 314 Nr. 76 (471). Grafin Moukhanoff-Kalergis, geb. 1823, starb am
22. Mai 1874. Als Pianistin war sie Schiilerin von Chopin.

5.FRANZ LISZT: Korrekturen zu Nr. 4
Dieses Doppelbl enthdlt auch Varianten, die im Druck keine Beriicksichtigung mehr fanden. S. 3 eine
Korrektur, welche die Fassung fiir Vc, Hf, Kl u. Harm betrifft; vgl. GA 2, 9, S. (99)

6.FRANZ LISZT: [Erste Elegie]
Fassung fiir Vc, Hf, Kl und Harm mit Angaben fiir den Stecher in italienischer und deutscher Sprache; S. 8
autographe Datierung 67 Juillet 74 Villa d’Este F. Liszt
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7.FRANZ LISZT: [Zweite Elegie]
Fassung fiir Vc und Kl, nur Vc-Stimme mit dem Vermerk Clavier Begleitung bleibt wie geschrieben;
kleinformatiges Bl 17x20,5; der Vergleich mit der Klavierfassung zeigt, daB LISZT den Anfang und die
entsprechende Stelle am SchluB geédndert hat; vgl. GA 2, 9, S. (101-106); L RAABE Bd 2, 314 Nr. 472

II
Autograph - Konvolut - 17 Bl - 42x29

Notenpapier verschiedener Formate; teilweise autographe Paginierung - Korrekturen mit roter Tinte und
verschiedenen Farbstiften schwarze Einlegmappe mit Leinenriicken und StoffschlieBen.

1.FRANZ LISZT: [Die heilige Cicilie]
a. Mezzo-Sopran-Stimme ohne Begleitung
b. Einzelbl mit an- und iiberklebten Stellen, autographe Paginierung 7; Varianten zu Klavier- Auszug Buchstabe
G-I (Solo, Chor und Kl)
c. Doppel- und Einzelbl mit iiberklebten Stellen, autographe Paginierung 7—12; Entwiirfe und Varianten zur
gleichen Stelle wie b, ferner zu Buchstabe I-L; alle Texte weichen von der Druckfassung ab; T EMILIE DE
GIRARDIN; A Kahnt 1876; L RAABE Bd 2, 319 Nr. 480

2.FRANZ LISZT: [Grand Concert-Solo]
3 Bl, 31,5x22, autographe Paginierung 171-13. 19; Die Korrekturen betreffen folgende Passagen der GA: S.
(59), vorletzter Takt bis S. (62), vorletzter Takt (Piu mosso), ferner S. (68), zweite Zeile (sempre cantabile) bis S.
(69); vierter Takt; A GA 2, 8, S. (47-72); L RAABE Bd 2, 249 Nr. 18

3.FRANZ LISZT: Le Crucifix
Lied fiir Alt und K1 (Harm). III. Version. autographe Paginierung /-4, autographe Datierung Novembre Rome
81, die Datierungen der GA und von RAABE sind entsprechend zu korrigieren; T VICTOR HUGO; A Kahnt
1884. GA 5, 6, S. (71-72) L RAABE Bd 2, 355 Nr. 642

4.FRANZ LISZT: Skizzen zum [Ersten Konzert fiir Klavier und Orchester Es-dur]

7 Bl, 28x40,5, autographe Paginierung 15-20. 23-27 (ein Bl unpaginiert). Die Skizzen betreffen vor allem das
Allegro marziale animato (GA 1, 13, 38-58); L RAABE Bd 2, 311 Nr. 455

III

Autograph - Konvolut - 25 Bl - 17,5x22 - 1850
Paginierung autograph 1-35. 35bis—44  Korrekturen teilweise mit Rotstift ~Schwarze Einlegmappe mit
Leinenriicken und StoffschlieBen.

FRANZ LISZT: [Fantasie und Fuge iiber ,,Ad nos, ad salutarem undam®]

fiir Orgel (vollstidndig); S. 43 autographe Datierung Eilsen, 31. Oktober [1850]. F. Liszt; A Breitkopf und
Hirtel 1852; L RAABE Bd 2, 293 Nr. 380
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Internationale Tagung tiber Popularmusikforschung
in Amsterdam (21. bis 26. Juni 1981)

von Alenka Barber-Ker$ovan

Angeregt durch die Universititen in Géteborg und Exeter, finanziert von der hollédndischen Stiftung
fiir Erziehung und Kunst und unterstiitzt vom Ministerium fiir Kultur, Freizeitbeschiftigung und
Sozialarbeit, fand in der letzten Juni-Woche in Amsterdam eine Internationale Tagung iiber die
Forschung in der Popularmusik statt. Die im Tagungsthema suggerierte Erwartung einer fachlichen
Diskussion iiber die allgemeine Problematik der Popularmusikforschung hinsichtlich ihrer Relevanz
und Anwendbarkeit erwies sich als zu hoch gegriffen, denn in den fiinfzehn vorgetragenen Referaten
wurden (wie leider iiblich) lediglich die Resultate einzelner Forschungsprojekte dargestelit.

Dieses Ergebnis ist auf die Vieldeutigkeit des Begriffes Popularmusik zuriickzufiihren, so daB,
verstarkt durch sprachliche und kulturelle Selbstverstidndlichkeiten, weder das Verstindnis der
Problematik noch ihre Interpretation auf einen gemeinsamen Nenner gebracht werden konnten.
Somit wurde die Musik der englischen lindlichen Bevolkerung im 19.Jahrhundert (Gammon) sowie
die Musik in der Werbung (Rsing) als Popularmusik deklariert. Ein Verstdndnis der Popularmusik
als massenmedial vermittelter Musik verbarg sich hinter der Analyse des Zustandekommens von
Identifikationsmodellen als Resultat der Spannung zwischen den multinationalen GroBfirmen und den
unabhingigen Schallplattenproduzenten (Hennion). Aus der DDR (Mayer) und der UdSSR (Nestiev)
wurden Bestandsaufnahmen mit der klassischen Fragestellung nach dem Verhiltnis der Musik zur
Gesellschaft und der klassischen Interpretation der Popularmusik als einem Phinomer der biirgerli-
chen Massenkultur dargeboten.

Falls die Popularmusik diejenige Musik sein sollte, die ,,populdr* ist, diirfte man bei der Messung
dieser Popularitit einen dsthetischen Ansatz wagen (Hamm), fiir den in der Riickbesinnung nach dem
Motto ,,und Adorno hat doch recht‘ das theoretische Erkldarungsmodell in der Frankfurter Schule zu
suchen sei (Baud). Aus einem kulturologisch-anthropologischen Blickwinkel wurde das Spannungs-
verhéltnis zwischen Tradition und Akkulturation angesprochen (Moore, Barber-Ker$ovan) — und der
Tatsache, daB man mit dem bindren Prinzip fast alles erkldren kann, sogar den Blues (Oliver), stand
die Theorie der Musterbildung Pate. Der schwarze Kontinent steuerte zwei Beitridge bei. Neben der
Entwicklung der Popularmusik in Westafrika unter besonderer Beriicksichtigung der historischen
Eigentiimlichkeiten und der transatlantischen Zwei-Weg-Kommunikation (Collins) kam aus Kenia
eine Analyse des Interdependenzverhiltnisses zwischen den Rundfunkanstalten und der
Schallplattenindustrie, deren Beziehung eine viel engere zu sein scheint, als iiblicherweise vermutet
und von den Betroffenen zugegeben wird (Wallis). Ein interessanter Versuch der Definition eines
musikalischen ,,Genres* als einer Reihe musikalischer Ereignisse in Resonanz mit einer Reihe
angenommener Verhaltensmuster wurde von F.Fabri unternommen. Dicht am Tagesthema hielten
sich die Beschreibung der Popularmusiksammlung in der Bibliothek des Lincoln Centers in New
York, deren Klassifizierung von ungefidhr 120.000 ,items* ein fast uniiberwindbares Problem
darstellt (Jackson), und eine Analyse der soziologischen Analysen der Rockmusik (Frith), in denen
alles mehr oder minder Relevante — bis auf die Musik selbst — soziologisch analysiert wurde.

Zu hoch gegriffen schien auch das Thema der Paneldiskussion Die Anwendung der Popularmusik-
forschung in der Musikerziehung. Die Vorstellung musikpiddagogischer Projekte in England,
Dinemark, Schweden und der Bundesrepublik Deutschland (der Modellversuch ,,Popularmusik* der
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst Hamburg wird unter Leitung von Hermann Rauhe im
Mirz 1982 mit den ersten Kompaktkursen beginnen) 16ste bei den anwesenden Musikpidagogen das
bekannte und wohlberechtigte Lamento iiber die Probleme des Musikunterrichtes an allgemeinbil-
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denden Schulen aus, ohne daB der beabsichtigte Dialog iiber die Forderungen der Musikpidagogen an
die Popularmusikforschung und die Anwendbarkeit der Ergebnisse der Popularmusikforschung fiir
die Musikpddagogik zustande kommen konnte.

Die Mannigfaltigkeit und Uneinheitlichkeit der einzelnen Beitrdge und die unerfiillten Erwartun-
gen, die an die Paneldiskussion gestellt worden sind, zeugen davon, daB die Problematik der
Popularmusik und ihrer Forschung noch in den Kinderschuhen steckt, weswegen man die Griindung
der Internationalen Gesellschaft fiir Popularmusikforschung um so wirmer begriiBen kann. Ob es
diesem Gremium gelingen wird, den Begriff Popularmusik definitorisch festzuhalten oder nicht, ist
von geringerer Relevanz als das Versprechen eines wertungsfreien Informationsaustausches auf einer
internationalen und interdisziplindren Ebene und der Anregung und Koordination von nationalen und
iibernationalen Forschungsprojekten. Die Resultate der Tagung werden ab Februar 1982 in Buchform
unter der Adresse: Gerhard Kempers, NSKV, Muurhuizen 9, NL-3811 EC Amersfoort, erhiltlich
sein.

IX. Internationale Wissenschaftliche Arbeitstagung

zu Fragen der Aufflihrungspraxis und Interpretation

der Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts

vom 26. bis 29. Juni 1981 in Blankenburg-Michaelstein/Harz

von Dieter Gutknecht, Koln

Geplant und organisiert von der Kultur- und Forschungsstitte Michaelstein, unterstiitzt durch den
Rat des Bezirkes Magdeburg, Abteilung Kultur, dem Verband der Komponisten und Musikwissen-
schaftler der DDR, dem Zentralhaus fiir Kulturarbeit der DDR und der Martin-Luther-Universitét
Halle-Wittenberg, Wissenschaftsbereich Musikwissenschaft, fand vom 26. bis 29. Juni 1981 die 9.
Arbeitstagung in der Forschungs- und Ubungsstiitte des Telemann-Kammerorchesters Michaelstein/
Blankenburg statt. Wie schon bei fritheren Veranstaltungen erprobt, befaten sich auch in diesem Jahr
die Referate und Diskussionsbeitrige mit Fragen zur Auffiihrungspraxis und Interpretation der
Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts; spezielle Tagungsthemen waren: Der Einfluf3 der franzosi-
schen Musik auf die Komponisten der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts und Zur Auffiihrung und
Interpretation der Instrumentalmusik bei Georg Philipp Telemann.

Betrachtet man die Veranstaltungsiibersicht, so fillt sofort die enge Verkniipfung von praktischen
und theoretischen Beitrdgen auf, wodurch eines der charakteristischen Merkmale der Tagung deutlich
wird. Die musikalischen Beitrége erstreckten sich von einem kurzen Einleitungskonzert am Morgen
eines jeden Konferenztages, das zu den folgenden Vortrégen hinfiihrte, iber musikalische Demon-
strationen (Orgel, Clavichord, Dessus und Pardessus de Viole) bis hin zum abendlichen Konzert.

Die Referate umfaf3ten Probleme der Instrumentenkunde, den EinfluB des franzosischen Stils auf
das Schaffen einzelner Komponisten, aber auch auf die deutsche bildende Kunst und Architektur
allgemein, ferner die Problematik, die sich bei der praktischen, musikalischen Ausfiihrung der Werke
Telemanns ergeben. Zu beiden Tagungsthemen wurden Podiumsdiskussionen durchgefiihrt, bei denen
neben den Hauptreferaten noch Kurzvortrige zu besonderen Aspekten gehalten wurden. Ein Novum
stellten die Diskussionen zwischen Interpreten der abendlichen Konzerte und dem Auditorium
unmittelbar im Anschlu an die Darbietung dar; der Wert dieser Diskussionen wurde aber allgemein
angezweifelt.

Die wissenschaftlichen Beitrdge wurden durch das Grundsatzreferat von Walther Siegmund-
Schultze eingeleitet, der iiber Probleme des Nationalstils in der Musik des 18. Jahrhunderts sprach,
aber nicht nur Fragen der Historie erorterte, sondern auch den Bezug zur Gegenwart herstellte.

Die Referate zum ersten Tagungsthema eroffnete Rainer Behrens, Leipzig, mit einem Vortrag iiber
Frankreichs Einfluf3 auf die deutsche bildende Kunst und Architektur bis zur Mitte des 18.
Jahrhunderts. Riidiger Pfeiffer, Halberstadt, untersuchte in seinem Beitrag Orchestersuiten Lullys und
ihre zeitgenossische Verbreitung im deutschsprachigen Raum die Wirkung dieser musikalischen Form
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auf deutsche Komponisten der Zeit. Gert Oost, Utrecht, sprach iiber Relationen zwischen Gottfried
und Andreas Silbermann und mogliche Einfliisse auf die deutsche Orgelmusik.

Nach der musikalischen Eroffnung durch das Rameau-Trio, Leipzig, wurden die Referate zum
ersten Tagungsthema fortgesetzt mit einer Demonstration von Jiirgen Ammer, Leipzig, Vorstellung
der Cembalokopie nach franzosischem Vorbild. Das Instrument wurde von der Cembalo-Firma
Ammer gebaut und fiir die Konzerte zur Verfiigung gestellt. Hans-Peter Linde, Leipzig, sprach im
AnschluB iiber Dessus und Pardessus de Viole — franzosische Modeinstrumente des 18. Jahrhunderts
und ihr Einfluf auf die Komponisten Deutschlands, insbesondere auf Telemann. Linde fiihrte die
Instrumente auch in Beispielen vor. Rudolf Pe¢man, Brno, berichtete in seinem Beitrag Baron
Melchior Grimm und die Musik iiber neueste Forschungsergebnisse zur Frage der Autorschaft des
Grimm zugeschriebenen Biichleins Petit Prophéte de Boehmischbrod. Guido Bimberg, Halle, stellte
Franzosische Anregungen im Opernschaffen von Dmitrij Bortnjanskij vor, Ortrun Landmann,
Dresden, erorterte anhand von Untersuchungen an Notenbestinden der Séchsischen Landesbiblio-
thek Dresden mogliche Franzdsische Einfliisse in der Musik am Sichsischen Hof, Hans-Joachim
Schulze, Leipzig, und Bernd Baselt, Halle, untersuchten eine mogliche franzosische Beeinflussung im
Werk Bachs und Hindels.

Der Nachmittag wurde durch eine Demonstration — Gert QOost stellte die Orgel in der
Klosterkapelle vor — eingeleitet und stand auch weiterhin im Zeichen der Praxis, da Eduard Melkus,
Wien, eine Demonstrationsprobe mit dem Telemann-Kammerorchester abhielt, in der an Werken von
Delalande, Johann Sebastian Bach und Telemann Fragen der Besetzung, des Instrumentariums und
der Ausfiihrung erldutert und praktisch umgesetzt wurden. Die musikalische Eréffnung am néchsten
Morgen beinhaltete die Methodischen Sonaten Telemanns in Auswahl. In der anschlieBenden
Diskussion wurden Fragen und Probleme der Verzierung und Diminution im Solo- und Ensemblespiel
erortert.

Das zweite Tagungsthema fand nur drei Referenten. Joachim Gudel, Gdansk, sprach iiber
Telemann- Auffiihrungen und -interpretationen im heutigen Polen; Dieter Gutknecht, K6In, unter-
suchte in seinem Beitrag Auffiihrungspraktische Bemerkungen zu Telemanns Concerto fiir Viola
d’amore, Oboe d’amore, Flauto traverso, Streicher und Baf3 Fragen zur Lage des Viola-d’amore-Parts;
Zofia Steszewska, Warschau, behandelte in ihrem Referat Bemerkungen zur Auffiihrungspraxis und
Interpretation von Telemanns Konzerten im polnischen Stil vor allem die Probleme, die sich aus
Telemanns Verwendung von Elementen polnischer Tdnze und deren rhythmischen Besonderheiten
ergeben.

In drei weiteren Konzerten traten das Ensemble Ars rediviva, Prag, unter der Leitung von Milan
Munclinger, das Collegium musicum, Budapest, und als AbschluB das Telemann-Kammerorchester
mit internationalen Solisten auf. Die besondere Atmosphire dieser Konferenz, die durch die vielen
Moglichkeiten zu Gespriachen geprigt war, war das groBe Verdienst Eitelfriedrich Thoms und all
seiner Mitarbeiter. Eine Biicher-, Noten- und Schallplattenausstellung sowie eine Présentation der
eigenen Instrumentensammlung ergédnzten die Tagung sinnvoll. Alle Beitrige und das Gesamtpro-
gramm sollen in einem Tagungsbericht im Druck erscheinen.

,,Antonio Vivaldi: teatro musicale, cultura e societa“.
Internationales Symposion in Venedig (10. bis 12. September 1981)

von Maria Antonella Balsano, Palermo

Das dritte venezianische Vivaldi-Festival, das vom 7. bis 15. September 1981 stattfand, riickte in
den Konzerten seinen Namenspatron in den Hintergrund, war stattdessen vor allem dem Thema
Hindel in Italien gewidmet (Giovanni Morelli hat dazu ein schones Programmbiichlein mit
interessanten Beitrdgen zusammengestellt). Im Mittelpunkt stand Vivaldi allerdings bei der wissen-
schaftlichen Tagung, die vom Istituto Italiano Antonio Vivaldi der Fondazione Giorgio Cini
organisiert worden war.



176 Berichte

Der erste Tag war der Frage nach dem Verhiltnis zwischen der Opernproduktion Vivaldis und
anderen vokalen Formen gewidmet. Reinhard Strohm richtete in einem inhaltsreichen Referat die
Aufmerksamkeit auf die Probleme der Settecento-Oper, speziell in Venedig. In mehreren Referaten
wurden anhand von stilistischen Kriterien und Textanalysen die Opern in Bezug zu den angrenzenden
Gattungen der serenata (Michael Talbot) und der cantata (Colin Timms ; Gianfranco Folena) gesetzt.
Helmut Hucke verglich die geistliche Musik Vivaldis mit der Produktion der Zeitgenossen und
bestimmte ihren Stellenwert im Schaffen Vivaldis. Mit dessen Sinfonien setzten sich Karl Heller und
Jean-Pierre Demoulin auseinander, Walter Kolneder sprach iiber Vivaldis friiheste Opernkompositio-
nen, wihrend Reinhard Wiesend anhand biographischer Daten und stilistischer Merkmale das
Verhiltnis des prete rosso zu dem um eine Generation jiingeren Galuppi untersuchte und die Frage
nach einer spezifisch venezianischen Operntradition stellte.

Die Uberlieferung von Vivaldis Opern sowie ideologische Aspekte von Libretti und theoretischen
Schriften standen auf dem Programm des zweiten Tages. Anna Laura Bellina, Maria Grazia Pensa und
Bruno Brizi legten gemeinsam zeitgenossische Zeugnisse zu den Libretti Vivaldis vor. Uber Libretti
einzelner Opern sprachen sodann Brizi (Orlando-Fassungen) und Pensa (Atenaide), jeweils aufgrund
eingehender philologischer Untersuchungen, die das Verstidndnis der musikalischen Modifikationen
erleichtern diirften. A. L. Bellina untersuchte die Wandlungen des politischen Hintergrundes in den
Libretti am Beispiel der Figur des ,,tiranno*‘.

Thema des dritten Tages waren soziale Situation und intellektuelle Pragung des Opernkomponisten
zur Zeit Vivaldis. In einem Basis-Referat lieB Lorenzo Bianconi Ansitze zur Konstruktion einer
Modellphysiognomie des Opernkomponisten im Settecento Revue passieren und prézisierte dann
dessen Standort im sozio-6konomischen Gefiige. Sergio Durante sprach iiber Singer, die im ersten
Viertel des Settecento an venezianischen Theatern titig waren, iiber ihre Rekrutierung, iiber Spezifika
ihrer Bildung, Ausbildung sowie iiber ihre Aktivitidten. Ausgehend von Widmungsvorreden in Libretti
berichtete Thomas Walker von der Titigkeit des Impresarios Giovanni Orsato im venezianischen
Hinterland. Carlo Vitali sprach iiber den Kastraten Gaetano Berenstadt, der durch Bildung und
gelehrten Umgang einsam aus der trostlosen Schar der ungebildeten Singer herausragt. Pierluigi
Petrobelli stellte Pierleone Ghezzis kostliche Karikaturen von Komponisten, Impresarios, Sangern
und Primadonnen vor und zeigte, wie ikonographische Quellen mit ihren Didaskalien musik- und
sittengeschichtlich interpretiert werden konnen. Das einzige Mal im Verlauf des Symposions beschloB
eine ausfiihrliche Diskussion, die von Bianconi umsichtig geleitet wurde, die Arbeitssitzung. Es bleibt
zu hoffen, daB ihre interessantesten Beitrdge mit in den KongreBbericht aufgenommen werden.

Blasmusikforschung in Uster/Schweiz, 24. bis 27. September 1981
von Wolfgang Suppan, Graz

Die Internationale Gesellschaft zur Erforschung und Forderung der Blasmusik, iiber deren
Griindung und 1. Fachtagung im Jahr 1974 in Graz in dieser Zeitschrift berichtet wurde, hatte nach
weiteren Konferenzen in Uster/Schweiz, 1977, und in Trossingen/Bundesrepublik Deutschland, 1978,
vom 24. bis 27. September 1981 zu ihrer 4. Fachtagung wieder nach Uster eingeladen (Die
Musikforschung 28 [1975], S. 59f. — Die Referate der Grazer Tagung 1974 erschienen, hrsg. von W.
Suppan und E. Brixel, als Band 1 [1976] von Alta musica, die Referate der Tagung in Uster 1977,
hrsg. von W. Suppan, als Band 4 {1979] ebda. — Die Referate der Tagung von Uster 1981, hrsg. von E.
Brixel, sollen Band 7 der genannten Publikationsreihe fiillen). Umrahmt von den Konzerten der ,,11.
Festlichen Musiktage*, mit fiinfzehn Urauffilhrungen von Werken der symphonischen Blasmusik,
geschaffen von Komponisten aus zehn Lindern Europas, Amerikas und Asiens, bot die schweizeri-
sche Kleinstadt im Umland von Ziirich die Chance, die Theorie der Blasmusikforschung mit dem
Stand der Praxis abzustimmen.

Eroffnet hat die Tagung die Prasidentin der Schweizerischen Gesellschaft fiir Volkskunde, Brigitte
Bachmann-Geiser (Bern), in der Musikwissenschaft u. a. als Herausgeberin des Schweiz-Bandes des
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Handbuches der europdischen Volksmusikinstrumente bekannt, mit einem Referat iiber Die Musiker
der Bandella Tremonese. Von einem konkreten Ensemble ausgehend, stellte Frau Bachmann-Geiser
die Entfaltung der volkstiimlichen Spielmannstradition im Tessin in den letzten eineinhalb Jahrhun-
derten vor, wobei ebenso ,,der Musiker hinter dem Instrument“ wie dessen gesellschaftliche
Bindungen und das situations- und schichtenspezifische Repertoire zur Sprache kamen. Wie sehr
Blasmusikforschung in den Bereich der Musikinstrumentenkunde hineinreicht, zeigten die Referate
von Franz Zebinger (Graz) iiber Das Instrumentarium der Etrusker, eine ikonographisch-musik-
archéologische Untersuchung; von Gunther Joppig (Hamburg) iiber Sarrusophone, Rothphone und
Rohr-Kontrabaf3, Entwicklungen, die im vergangenen Jahrhundert mit der Blasorchester-Entfaltung
untrennbar verbunden waren; von Michael Nagy (Wien) iiber den Fagottbau in Wien. Erich
Schneider (Bregenz) machte in seinem Beitrag iiber Tiirkische Musik bei gottesdienstlichen Funktio-
nen in Vorarlberg mit einer Fiille von Nachweisen zur ,,tiirkischen Musik* im Bodenseeraum bekannt.
In das spite Mittelalter zuriick fiihrte Hermine Nicolussis (Wien) Vortrag iiber Die Wiener Nikolai-
Bruderschaft. Das Horn-Quartett stand im Mittelpunkt eines Referates von Kurt Janetzky (Wiesloch/
Bundesrepublik Deutschland), die Aufgabe der Tuba im Richard Strauss-Orchester analysierte
Helmuth Teufelberger (Graz). Dem Bereich der Padagogik gehorten die Referate von Eugen Brixel
(Graz) iiber den Trompeten-Unterricht im 19. Jahrhundert und von Elli Edler-Busch (Escheburg bei
Hamburg) iiber die Spielpraxis der Querflote an. Berichte iiber die Situation der Blasorchester in den
USA, in der CSSR und an den Gymnasien Nordrhein-Westfalens legten Norman Heim (Maryland/
USA), Thomas Han¢l (Ostrava) und Werner Diiring (K6lIn) vor, wiahrend Peter Ruhr (Freiburg) die
Amateurmusiker-Situation im badischen Raum und Robert Rohr (Miinchen) die Einfliisse ,,donau-
schwabischer Musiker auf die Amateurblasmusik in Westeuropa darstellten. Der Berichterstatter
wies auf Vorformen der tiirkischen oder Janitscharenkapellen hin, vor allem auf koreanische
Traditionen der Palastmusik und alt-persische Militirmusik, um den Aspekt der Vergleichenden
Musikwissenschaft zur Geltung zu bringen.

Der Tagung in Uster fehlten moglicherweise jene Personlichkeiten, die einem Kongre8 Glanz
verleihen; denn zugleich tagte in Bayreuth die Gesellschaft fiir Musikforschung. Das von jiingeren
Fachvertretern geprigte Niveau der Vortriage und Diskussionen erschien jedoch durchaus vielverspre-
chend. Zu danken bleibt Albert Héberling, dem Initiator und Organisator der ,,Festlichen Musiktage*
in Uster, der zusammen mit seinen Helfern eine gewinnbringende Arbeitsatmosphére schuf.

,,Hans-Pfitzner-Tage 1981
von Bernhard Adamy, Hanau

Unter diesem Titel veranstalteten das Radio-Symphonie-Orchester Berlin und die Hans-Pfitzner-
Gesellschaft (Miinchen) vom 26. bis 28. September in Berlin ein Symposion mit Kammer- und
Orchesterkonzert.

Die Referate des Symposions, an die sich Diskussionen anschlossen, bezogen sich am ersten Tag,
nach einer Einfiihrung von George A. Albrecht (Hannover) iiber die Auffiihrungspraxis Pfitznerscher
Orchesterwerke, auf Text und Musik des Palestrina (Bernhard Adamy, Hanau; Stefan Kunze, Bern)
und stellten am zweiten Tag Pfitzners friiheste Werke (Hans Rectanus, Heidelberg), Pfitzners Spitstil
(Peter Cahn, Frankfurt), Pfitzners Beziehung zum historischen Materialstand der Jahrhundertwende
(Wolfgang Osthoff, Wiirzburg) und Pfitzner als Dirigent (Gert Fischer, Hamburg) in den Mittelpunkt.
Der dritte Tag beschloB den Versuch einer analytischen, kritischen Anniherung an Pfitzner (so Johann
Peter Vogel im einleitenden Essay zum Programmheft der Pfitzner-Tage) mit Wolfgang Rihms
Vortrag Zur Aktualitit Pfitzners, einer Studie zur Pfitznerschen Harmonik (Ulrik Skouenborg,
Kopenhagen) und einer Analyse des Liedes Nachts, mit Blick auf die Erklarbarkeit der Qualitdt von
Musik (Johann Peter Vogel, Berlin). Die Referate werden, teilweise in erweiterter Form, in einem
Tagungsbericht zugénglich gemacht, den Wolfgang Osthoff als Leiter des Symposions in der 1980 im
Verlag Schneider (Tutzing) begonnenen Reihe Verdffentlichungen der Hans-Pfitzner-Gesellschaft
erscheinen 14Bt.
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Das musikalische Beiprogramm des Symposions bot im Kammerkonzert neben dem Duo op. 43,
den Drei Sonetten op. 41 und dem Quintett op. 23 vor allem — als Novititen in Urauffiihrung — Fiinf
Jugendlieder aus dem Nachlaf}, auf Texte von Heine, Schack und Geibel. Im Orchesterkonzert
dirigierte Hans Zender das Vorspiel zum 3. Akt Palestrina, das Klavierkonzert op. 31 (Solist Volker
Banfield) und die cis-moll-Sinfonie op. 36a (nach dem Streichquartett op. 36). Symposion wie
Konzerte fanden ein kontroverses Echo in der Tagespresse.

Im Jahre 1981 angenommene
musikwissenschaftliche Dissertationen*

Druckzwang fiir Dissertationen besteht zur Zeit an den Universitdten Augsburg, Basel, Berlin
Freie Universitdt, Bochum, Bonn, Erlangen, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Gottingen, Hamburg,
Heidelberg, Kiel, Koln, Mainz, Marburg, Miinchen, Miinster, Saarbriicken, Tiibingen, Wiirzburg,
Ziirich.

Nachtriige 1979 und 1980
Bonn. Martin MOLLER: Untersuchungen zur Satztechnik Max Regers. Studien an den Kopfsitzen
der Kammermusikwerke (1979).
Marburg. Angelika SPILL: Anton Weberns Zwolftontechnik und Goethes Methodik der Farben-
lehre. Zur Kompositionstheorie und Asthetik der Wiener Schule.

Tiibingen. Dietrich MAST: Struktur und Form bei Alexander N. Skrjabin. — Stefan SCHULZE:
Die Vertonungen der BuBpsalmen im 16. Jahrhundert.

1981

Berlin. Freie Universitit. Jung-soo HONG: Die frilhe Chdggan-Notation.

Berlin. Technische Universitdt. Luise JONAS: Die Handschrift 2° Codex 142 A der Staats- und
Stadtbibliothek Augsburg. — Martin ELSTE: Diskologische Analyse der ,,Kunst der Fuge* von Joh.
Seb. Bach. — Isolde VETTER: ,,Der fliegende Holléinder*, Entstehung, Bearbeitung, Uberlieferung.
— Wolfgang SCHLUTER: Studien zur Rezeptionsgeschichte der Symphonik Gustav Mahlers. —
Ellinore FLADT: Die Musikauffassung des Johannes de Grocheo im Kontext der hochmittelalterli-
chen Aristoteles-Rezeption. — Norbert HEIDGEN: Textvarianten in Richard Wagners ,,Rheingold*
und ,, Walkiire*.

Bochum. Wolf-Dieter SCHAFER: Entwurf einer quantitativen Instrumentationsanalyse darge-
stellt an Beispielen aus der Wiener Klassik und der Spatromantik.

Bonn. Bernhard HOFELE: Materialien und Beitrige der Harmoniemusik.

Erlangen. Hermann MULLICH: Die A-cappella-Chorwerke Harald Genzmers. Stilkritische
Untersuchungen zur Textausdeutung.

Frankfurt. Dieter WINZER: Claude Debussy und die franzosische musikalische Tradition. —
Christa JOST: Mendelssohns ,,Lieder ohne Worte*“. — Christine FINKBEINER: Aspekte des
Allegorischen in der Neuen Musik. Uberlegungen zum musikalischen Werkbegriff.

Freiburg. Carla BAUER: Michel Blavets Flotenmusik. Eine Studie zur Entwicklung der
franzosischen Instrumentalmusik im 18. Jahrhundert. — Werner NOTTER: Schematismus und
Evolution in der Sinfonik Anton Bruckners.

Hamburg. Wolfgang THIES: Grundlagen einer Typologie der Klinge. — Jiirgen BALLKE:
Untersuchungen zum 6. Buch des ,,speculum musicae* des Jacobus von Liittich unter besonderer

Beriicksichtigung der Tetrachord- und Moduslehre. — Wolfgang HOCHSTEIN: Die Kirchenmusik
von Niccold Jomelli.

*Die Hochschulen der DDR melden ihre Dissertationen nur den entsprechenden eigenen Publikationsorganen.
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Heidelberg. Norbert DIETRICH: Arnold Schonbergs drittes Streichquartett op. 30. Seine Form
und sein Verhiltnis zur Geschichte der Gattung. — Hans Oskar KOCH: Sonderformen der
Blasinstrumente in der deutschen Musik vom spéten 17. bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts.

Innsbruck. Gunter SCHNEIDER: Egon Wellesz. Studien zur Theorie und Praxis seiner Musik.
Dargestellt am Beispiel seiner musikdramatischen Komposition.

Kiel. Andreas JASCHINSKI: Karl Amadeus Hartmann — Symphonische Tradition und ihre
Auflosung. — Ulrich KURTH: Untersuchungen zur Rezeption afro-amerikanischer Musik in europa-
ischer Kunstmusik des 19. und friithen 20. Jahrhunderts.

Koln. Ernst-Joachim DANZ: Die objektlose Kunst. Untersuchungen zur Musikésthetik Friedrich
von Hauseggers. — Norbert DRESSEN: Sprache und Musik bei Luciano Berio. — Michael
FUTTERER: Das Madrigal als Instrumentalmusik. Versuch einer auffiihrungspraktischen und
geistesgeschichtlichen Neuinterpretation des Cinquecento-Madrigals. — Ludger LOHMANN: Studien
zu Artikulationsproblemen bei den Tasteninstrumenten des 16. bis 18. Jahrhunderts. — Frank
REINISCH: Das franzosische Oratorium von 1840 bis 1870. — Carola SCHORMANN: Studien zur
Musikgeschichte der Stadt Liineburg im ausgehenden 18. und 19. Jahrhundert. — Gudrun STEGEN:
Studien zum Strukturdenken in der Neuen Musik. — Paul TERSE: Studien zur Verwendung des
Konzertfliigels im Opernorchester in der Zeit von etwa 1930 bis etwa 1970. — Gerd-Matthias
WEGNER: Die Tabla im Gharana des Ustad Munir Khan (Laliyana). Studien zum Trommelspiel in
der nordindischen Kunstmusik.

Mainz. Walter GLEISSNER: Die Vespern von Johann Joseph Fux. — Karin SCHULIN:
Musikalische Schlachtengemilde in der Zeit von 1756-1815.

Marburg. Jiirgen REHM: Zur Musikrezeption im vormaérzlichen Berlin. Die Prasentation biirger-
lichen Selbstverstiandnisses und biedermeierlicher Kunstanschauung in den Musikkritiken Ludwig
Rellstabs.

Miinster. Georg BERKEMEIER: Der Komponist Ludwig Weber (1891-1947). Leben und Werk.
— Alfred WIERICHS: Die Sonate fiir obligates Tasteninstrument und Violine bis zum Beginn der
Hochklassik in Deutschland.

Regensburg. Joseph MUNDIGL: Elektronische Musik im Unterricht.

Saarbriicken. Theodor SCHMITT: Kompositionen des Ordinarium Missae im siiddeutschen
konzertierenden Stil des 17. Jahrhunderts.

Salzburg. Siegfried MAUSER: Das expressionistische Musiktheater der Wiener Schule. Stilkriti-
sche und entwicklungsgeschichtliche Untersuchungen zu Arnold Schonbergs ,,Erwartung op. 17,
,,Die gliickliche Hand* op. 18 und Alban Bergs ,,Wozzeck op. 7.

Tiibingen. Christoph HORRIX: Studien zur franzosischen Lautenmusik im 17. Jahrhundert.

Wien. Franz ENDLER: Julius Korngold und die ,,Neue Freie Presse“. — Peter KRAKAUER:
Felix Weingartner als Direktor der Wiener Oper 1908 bis 1911 und 1935/1936. — Giinter
LAFENTHALER: Gedanken zum Begriff musikalischer Komik in den sinfonischen Dichtungen von
Richard Strauss. — Heinz RISTORY: Studien zur Problematik des Einflusses der notationstechni-
schen Neuerungen des Petrus de Cruce auf die Mensuralnotenschrift des Friih-Trecento. — Ingrid
SAMLICKI-HAGEN: Die Lehr- und Wanderjahre Wilhelm Kienzls (1874-1897). — Gerhard
WINKLER: Briichigkeit und Asthetizismus. Studien zur dramatisch-musikalischen Konzeption
Richard Wagners.
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Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, Band 30.
Unter der Leitung von Othmar WESSELY. Tut-
zing: Hans Schneider 1979. 331 S.

Der 30. Band der Studien zur Musikwissen-
schaft vereinigt neun in der Thematik weitge-
spannte Beitrdge zur Musikgeschichte Oster-
reichs. Sie beruhen iiberwiegend auf archivali-
schen Forschungen. Rudolf Flotzinger stellt er-
neut die Frage nach dem zyklischen Charakter
des sogenannten Choralis Constantinus von
Heinrich Isaac und geht von einer Erweiterung
des von Isaac komponierten ,,Urkorpus‘ in drei
Redaktionsschiiben aus: am Anfang stehen
Isaacs eigene Bemiihungen, seine Konstanzer
Motetten zu vermehren, es folgt die Druckvorbe-
reitung durch Senfl in den dreiBiger Jahren,
schlieBlich die endgiiltige Drucklegung in drei
Teilen. Diese mutmaBliche Entstehungsgeschich-
te 148t sich an der Herkunft der Choralvorlagen
in der Reihenfolge: Konstanz — Wien — Konstanz
u. a. Orte erkennen und ist durch den Verfasser
tabellarisch anschaulich gemacht. Lediglich seine
Bemerkung, die Mittelstimmen seien meist ,,auf
weite Strecken eindeutig instrumental gefiihrt*,
fordert Widerspruch heraus — die Berufssénger
bewiltigten um 1500 erstaunliche Aufgaben.
Heute quasi instrumental anmutende, von Redic-
tae geprigte Stimmen wurden, wie an Isaacs
Zeitgenossen Heinrich Finck belegbar, ohne
Zweifel damals gesungen, auch wenn sich der
Text noch so sperrig unterlegen 148t.

Othmar Wessely veroffentlicht und interpre-
tiert eine aufschluBreiche, kuriose und knorrig
gereimte Petition des Linzer Kantors Johannes
Brassicanus (ca. 1570-1634), die er 1623 in
verzweifelter wirtschaftlicher Notlage den Stén-
den des Landes ob der Ems vorlegte. Alexander
Weinmann publiziert erstmals Johann Philipp
Kriegers ungarischen Adelsbrief von 1675 und
deutet mit detektivischem Scharfsinn die Wap-
penbilder von Umschldgen im Domarchiv zu
Eisenstadt. Pavol Poldk weiB aufgrund miihevol-
ler archivalischer Studien neue Details zur Bio-
graphie Anton Zimmermanns, des im schlesi-
schen Breitenau geborenen und in PreBburg

wirkenden, bereits 1781 verstorbenen Komponi-
sten beizutragen. Norbert Tschulik beschiftigt
sich mit den Anfingen des musikalischen Journa-
lismus an Hand des Wienerischen Diariums von
1766, das nicht nur im Stil von ,,Hofnachrichten‘
iiber musikalische Ereignisse berichtet, sondern
auch jenen wichtigen polemischen Artikel Von
dem wienerischen Geschmack in der Musik ent-
hilt, der sich mit der Musik Glucks, Haydns und
Ditters von Dittersdorfs auseinandersetzt. Der
Verfasser interpretiert ihn neu und verweist auch
auf Parallelen in anderen vergleichbaren Publi-
kationen.

Elmar Worgull setzt sich eingehend und mit
kunsthistorischem Sachverstand mit Waldmiillers
Beethovenbild auseinander, das, 1943 im Ver-
lagshaus Breitkopf & Hirtel in Leipzig zerstort,
sich gegeniiber den Bildern von Schimon und
Stieler nur geringer Gunst in der Beethoveniko-
nographie erfreut. Nachdem um 1968 ein fast
identisches Bild Waldmiillers zum Verkauf ge-
langte, kommt er aufgrund umfangreicher Re-
cherchen zu dem iiberraschenden SchluB, daf
dieser Maler drei Portrits angefertigt hat, von
denen nur eines geringfiigige Anderungen gegen-
iiber den beiden anderen aufweist. Die umfang-
reichste Darstellung auf 107 Druckseiten, ein
Buch im Buche, widmet Hermann Ullrich dem
auf literarischem und musikalischem Gebiet
fruchtbaren Friedrich August Kanne
(1779-1833). Er trat als Lyriker und Dramatiker
mit nur geringem, als Musikkritiker fiir verschie-
dene Zeitungen dagegen mit weitaus groBerem
Erfolg in Erscheinung, schrieb auerdem zahlrei-
che Biihnenwerke und Instrumental- und Vokal-
kompositionen, die allerdings heute wohl mit
Recht vergessen sind.

Jiti Zaloha portritiert in kurzen, aber an-
schaulichen Strichen Leben und Wirken zweier
aus Bohmen stammender Schubert-Singer, Josef
Gotz  (1788-1822) und  Josef Barth
(1781-1865), die beide auf einigen Umwegen
iiber die Juristerei zur Musik kamen. Rudolf
Maria Brandl schlieBlich legt in gedréngter, aber
systematischer Ubersicht seine Studien zu den
Wiener Volkssingern Karl Nagl, Trude Mally und



Besprechungen

ihr Umkreis vor. Sie gehdren der Spezies der
Jodler an, die vor und nach 1900 in der Donau-
metropole ihre Bliitezeit, um 1935 ihren Tief-
punkt erlebte. Der Aufsatz verdient Aufmerk-
samkeit durch seine aufschluBreichen, auch
durch Notenbeispiele belegten analytischen Aus-
fiihrungen.

(Dezember 1981)  Lothar Hoffmann-Erbrecht

Revista de Musicologia. Vol. I, 1978, Nos 1-2.
Hrsg. von Samuel RUBIO. Madrid: Sociedad
Espariola de Musicologia 1978. 260 S., 2 Taf.,
Notenbeisp. (Publicaciones de la Sociedad Espa-
fiola de Musicologia. Seccién A.)

Die Sociedad Espafola de Musicologia, die
bisher (seit Januar 1978) ihre Mitglieder durch
ein Boletin tiber Pline und Ziele informiert hat,
ist nun mit einer Zeitschrift hervorgetreten. Wie
der Prisident der Gesellschaft und Herausgeber
dieses ersten Doppelheftes in seiner Presentacion
andeutet, haben sich die Hoffnungen und Wiin-
sche, Forschungsergebnisse aus dem Bereich der
spanischen Musik in einem eigenen Organ verdf-
fentlichen zu konnen, wissenschaftliche Tagun-
gen abzuhalten, theoretische Schriften und Mu-
sikwerke zu edieren, teilweise bereits realisieren
lassen oder sind auf dem Wege, konkrete Formen
anzunehmen in den vier Sektionen der Publica-
ciones. Neben der Revista de Musicologia (Sec-
cion A) laufen die Catdlogos (B), die Estudios
(C) und die Ediciones de miisica antigua an. Dal}
die Mitarbeiter des ersten Heftes der Revista
ausnahmslos Spanier sind und da nicht schon
alle vorgesehenen Sparten darin verwirklicht
werden konnten — es enthilt z. B. (noch) keine
Bibliographie und keine Rezensionen —, erldutert
der Herausgeber mit dem Hinweis auf die unver-
sehens aufgetauchte Gelegenheit, die Zeitschrift
zu beginnen.

Den weiteren Heften sei es vorbehalten, an-
fangliche Unebenheiten auszugleichen. Dieses
erste bietet also ,,nur“ zehn wissenschaftliche
Beitrige, davon vier umfangreiche Studien, z. B.
Daniel Vega Cernuda, El cédice de las Huelgas.
Estudio de su técnica polifonica (S. 9-60) oder
Inmaculada Quintanal, Enrique Villaverde, mae-
stro de capilla de la catedral de Oviedo (S.
124-190). Die sechs iibrigen Beitrage, Notas y
Ensayos, widmen sich z. T. grundsétzlichen
Uberlegungen, z. B. Federico Sopefia Ibaiez,
Problemas en la sociologia de la miisica oder José
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Lépez-Calo, RISM-Esparia: un proyecto ambi-
cioso oder Jacinto Torres, Los trabajos de base en
la musicologia espariola. Moge die Aufforderung
des Prisidenten zur Mitarbeit bei den Mitglie-
dern der Sociedad den gewiinschten Erfolg
haben!

Research Chronicle 16/1980. Edited by Geof-
frey CHEW. London: The Royal Musical Asso-
ciation (1981). IV und 153 S.

Vergleicht man die Vorworte zum ersten, vier-
zehnten und sechzehnten Band des Research
Chronicle, so wird deutlich, daB der urspriingli-
che Gedanke, Materialien, Listen und Verzeich-
nisse einem weiteren Kreis von Wissenschaftlern
zugénglich zu machen, nunmehr stirker in den
Hintergrund treten bzw. modifiziert werden soll.
Den AnstoB, im jiingsten Editorial die Prinzipien
des Chronicle, seine Ziele und Aufgaben grund-
sitzlich zu erOrtern, gab einmal der Bericht
Musicology in Great Britain since 1945 (vgl. AMI
52/1980, S. 38ff.), zum andern das Bediirfnis,
sich von den iibrigen musikwissenschaftlichen
Periodica Englands abzuheben, vor allem aber
die Notwendigkeit, deutlich zu machen, da3 die
Sammlung und Bereitstellung von ,,raw mate-
rial* nie das einzige Ziel der Publikation gewesen
sei. Offensichtlich und versténdlicherweise ist der
Herausgeber bemiiht, den Makel eines positivi-
stischen, simplen Sammelns von ,,Fakten‘“ ohne
deren Interpretation vom Chronicle fernzuhal-
ten. Er bekennt sich emphatisch dazu, ,,to nitty-
gritty historical musicology* (den fundamentalen
Tatsachen oder Fragen der historischen Musik-
wissenschaft auf den Grund zu gehen). Es soll
allerdings bei der Tradition bleiben, daB Artikel
akzeptiert werden, die Dokumentationen und
sonstige, evtl. archivalische Materialien mitbrin-
gen, denn die fiir Interessenten weiterhin er-
schwingliche Aufmachung ermdgliche es, um-
fangreichere Beitrdge aufzunehmen; entschei-
dend sei ,,originality and thrust rather than easy
accessibility“. Das impliziert auch speziellere
Themen oder solche, die den Schein von Endgiil-
tigkeit meiden, die also nicht nur Zusammenfas-
sungen vergangener Forschungen sind. Mit dem
vorliegenden Band beginnt aber auch etwas Neu-
es: ausfiihrliche Rezensionen ausgewihlter Pu-
blikationen sollen das Spektrum erweitern. Ge-
plant ist ferner ein Forum, quasi eine Spalte fiir
Kommentare, Mitteilungen oder Anfragen. Das
Programm ist insofern bereits verwirklicht, als
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die Themen einen weiten Bereich von Forschung
beriihren und z. T. eingehend, mit Beispielen und
Anschauungsmaterial, behandelt werden, z. B.
Mark Lindley, Pythagorean Intonation and the
Rise of the Triad (S. 4-61) oder Helmut Rosing,
The Effects of Music on the Recipient — An
Attempt to Define a Position (S. 62-77). Nick
Sandon publiziert zum Register of Theses on
Music in Britain and Ireland (in Research Chro-
nicle 15/1979) ein erstes Supplementum mit
Korrekturen und Index. Unter der Rubrik Re-
search Reports and Documents berichtet Barry
Cooper iiber Keyboard Sources in Hereford (S.
135-139).

(Dezember 1981) Die Schriftleitung

Festschrift Hans Schneider zum 60. Geburtstag.
Hrsg. von Rudolf ELVERS und Ernst VOGEL.
Miinchen: Verlag Ernst Vigel (1981). 231 S.

Kleine, der Musikbibliographie gewidmete
Beitridge kennzeichnen die Festschrift fiir den
Antiquar und Verleger Hans Schneider, dessen
Tatigkeit im Vorwort, das nicht viel mehr als eine
Seite umfaft, kurz und biindig umrissen wird.
Nach einem faksimilierten Gruf8 von Carl Orff
beginnt Giinter Brosche die Reihe der Beitrige
mit Ergénzungen zur Richard Strauss-Bibliogra-
phie 1882-1964, in deren Vorbemerkung der
Verfasser darauf hinweist, da3 die Bibliographie
von Oswald Ortner (Wien 1964) groBle Liicken
aufweist, dafl ihm in seiner eigenen, als Teil 2 zu
Ortner erschienenen Bibliographie (Wien 1973)
jedoch ,,nur einige wenige fehlende Titel bekannt
geworden sind““. Kurt Dorfmiiller, Beethoven-
Bibliograph Nr. 1, weist mit seinen Beethovenia-
na in Schneider-Katalogen bibliographische Ad-
denda und Corrigenda zum Beethoven-Katalog
von Kinsky-Halm nach, insbesondere dort feh-
lende Verlagsnummern, Datierungen bei Nach-
drucken usw. Rudolf Elvers hilt Die auf Musik
bezogenen Artikel und Portrits in Georg Merse-
burgers ,,Leipziger Kalender 1904 bis 1914 und
1925 offenbar fiir wichtig genug, um sie in einer
kurzen Aufzihlung nachzuweisen. Ein Verzeich-
nis der vielseitigen und reichhaltigen Kataloge
des Musikantiquariats Hans Schneider steuert
Jiirgen Fischer bei.

Einen unbekannten dénischen Sortimentska-
talog vom Jahre 1787 stellt Dan Fog vor, dessen
Analyse und Kommentar fiir eine befriedigende
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Information jedoch nicht ausreichen, da im An-
schluB an die verzeichneten Komponisten an
Stelle der jeweiligen Werktitel lediglich die be-
treffende Werkgattung zu finden ist. Der offen-
bar hochst aufschlufireiche Katalog bedarf einer
qualifizierten Neuausgabe. Franz Grasberger be-
schreibt gekonnt Das Bruckner-Bild der Zeitung
,»Das Vaterland‘‘ in den Jahren 1870-1900, Kurt
Hofmann anhand einiger weniger iiberlieferter
Briefe Die Beziehungen zwischen Johannes
Brahms und Theodor Kirchner. Mosaiksteine fiir
einen Katalog der Werke Lortzings liefert Horst
F. G. Klein mit einem gut gearbeiteten Beitrag.
Das Herz jedes Bajuwaren 1d8t Robert Miinster
mit seiner bewuBt auf Vollstiandigkeit verzichten-
den Ubersicht Bayerische National- und Konigs-
hymnen von 1800 bis 1901 hoher schlagen.
Einen guten Uberblick iiber die zahlreichen La-
gerkataloge des Musikantiquariats Leo Liep-
mannssohn (1866-1935) liefert Hans Schneiders
Kollege Albi Rosenthal, dessen Arbeit leider die
ebenso wichtigen Versteigerungskataloge bewuft
ausklammert. Ein priagnanter Aufsatz von Fried-
rich Georg Zeileis iliber Die Szene Tannhdiuser-
Venus stellt als quellenkundliche Studie das
Schicksal der sogenannten ,Pariser Fassung*
dar, welche als Manuskript nach vielen Zwi-
schenstationen (zuletzt bei Brahms) wieder in die
Hiénde Wagners gelangte.

(Mai 1981) Richard Schaal

G. B. BERNANDT, I. A. JAMPOL’SKIJ:
Sovetskie Kompozitory i Muzykovedi (Sowjeti-
sche Komponisten und Musikwissenschaftler).
Band 1: A-I. Moskau: Sovetskij Kompozitor
1978 (Vertrieb: Sikorski, Hamburg). 270 S.

Das auf drei Bénde geplante Handbuch kann
man einerseits als Nachfolger des 1957 im selben
Verlag erschienenen, von G. Bernandt und A.
Dolzanskij herausgegebenen Lexikons Sovetskie
Kompozitory (Sowjetische Komponisten) und
andererseits des unvollendeten Werkes Kto pisal
o muzyke (Wer schrieb iiber Musik) ansehen,
das, von G. Bernandt und I. Jampol’skij heraus-
gegeben, 1971 (A-I), 1974 (K-P) und 1979 bis
zum Buchstaben C gedieh, als die Herausgeber
iiber dem Projekt wegstarben (der schwarzen
Einrahmung ihrer Namen im letztgenannten
Band nach zu schlieBen). Als Herausgeber des
zweiten Bandes angekiindigt sind Grigorev und
Platek.
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Dokumente der sowjetischen Musikwissen-
schaft wie diese geben oftmals Einblick in eine
eigenartig gespaltene Situation. Es kann natiir-
lich nicht ausbleiben, dal man gerade Werke von
lexikalischem, also gewissermafen ,,offiziellem*
Charakter unter kulturpolitischen Aspekten un-
ter die Lupe nimmt — im Hinblick z. B. darauf,
welche friiheren Tabuzonen eventuell heute nicht
mehr gelten, oder welche gar wieder neu entste-
hen. Fiir beide Versionen gibe es Beispiele zu
zitieren. Das soll hier nicht das vordringlichste
Ziel sein, sondern zunichst gilte es mit einer
gewissen Verwunderung festzustellen, wie groB
mitunter der Spielraum ist, dessen sich die sowje-
tische Musikwissenschaft im Vergleich mit ande-
ren Bereichen des Musiklebens erfreut. In sol-
chen Publikationen werden Namen und Werke
behandelt, zu denen Noten oder Bander zwecks
Auffiihrungen in den Westen zu bekommen ein
von offiziellen Stellen inhibiertes, hoffnungsloses
Unterfangen bleibt (z. B. elektronische Musik
von Alfred Schnittke oder Sofia Gubajdulina). In
Kto pisal o muzyke ist z. B. sogar Arthur Lourié
aufgefiihrt, jener futuristische Neuerer und erste
sowjetische Musikkommissar unter Lenin, dessen
Name seit seiner Emigration 1922 tabu war und
dessen Werkverzeichnis und Biografie im Hinde-
mith-Jahrbuch 1979/VIII noch immer oder
schon wieder Grund genug ist, da3 das Buch von
den sowjetischen Zollbehorden beschlagnahmt
wird.

Mit anderen Worten: es gibt derzeit erstauntli-
che Differenzen zwischen dem, was in der
UdSSR an Musik theoretisch behandelt werden
und dem, was davon in der Offentlichkeit reali-
siert werden oder in Form von Noten und Ton-
tragern die sowjetische Grenze passieren darf.
Institutionen mit ziemlich unterschiedlichen An-
sichten scheinen hier zusténdig.

In der vorliegenden Publikation sind gegen-
iiber Sovetskie Kompozitory von 1957 bestimmte
» vergangenheitsbewiltigungen* geleistet, was
die zwanziger und das Trauma der dreiBiger
Jahre betrifft. Ein Komponist und Publizist wie
Anatolij Drozdov ist z. B. wieder aufgefiihrt,
aufgefiihrt ist auch Nikolaj Sergeevié Ziljaev,
jener mit Schostakowitsch befreundete Kompo-
nist, der als Freund des Marschalls Tuchacevskij
in den Stalinschen Sduberungen 1938 ums Leben
kam. Freilich: wihrend im 1966 erschienenen
Musikenzyklopidischen Worterbuch (Enciklope-
dideskij Muzykal’nyj Slovar’, Moskau 1966) noch
gesagt wird, er sei ,,ungesetzlich unterdriickt und
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nach dem Tode rehabilitiert“ worden, ist iiber
diese Umstinde im vorliegenden Buch nun gar
nichts mehr erwihnt, Ziljaev quasi eines natiirli-
chen Todes gestorben. Weiterhin unerwihnt
bleibt ein friiher Zwolftonkomponist wie Efim
Golysev, der allerdings, seit er 1908 aus RuBland
wegging, nie dahin zuriickkehrte und insofern
nicht als sowjetischer Komponist gelten muf —
wie natiirlich auch die Namen emigrierter Kom-
ponisten wie Andrej Volkonskij hier fehlen miis-
sen. Weiterhin totgeschwiegen wird ein Kompo-
nist und Theoretiker wie Philipp Herscovici (der
hier unter Ger§kovi¢ zu suchen wire), jener in
Moskau lebende Schiiler Weberns, von dem als
Privatlehrer wesentliche Impulse auf die Neue
Musik der sechziger Jahre ausgingen.

Wenigstens diesen ist im vorliegenden Lexikon
ihr Platz nicht versagt geblieben: Komponisten
wie Eduard Artem’ev oder Vjaleslav Artemov
oder auch Vitalij Godzjackij und Leonid Gra-
bovskij aus der ,,Kiewer Schule* sind ausfiihrli-
che Artikel gewidmet, und das ist ein nennens-
werter Fortschritt, womit freilich nicht gesagt ist,
daB jhre Werke nun auch im Westen ausgeliefert
oder auch nur beim Warschauer Herbst aufge-
fiilhrt werden diirften.

(Dezember 1981) Detlef Gojowy

ALEXANDER WEINMANN: Volistindiges
Verlagsverzeichnis Senefelder, Steiner, Haslinger.
Band 2: Tobias Haslinger (Wien 1826-1843).
Miinchen—Salzburg: Musikverlag Emil Katzbich-
ler 1980. XVIII, 193 S., XXVI Tafeln. (Musik-
wissenschaftliche Schriften. Band 15, zugleich
Beitrdge zur Geschichte des Alt-Wiener Musik-
verlages Reihe 2, Folge 19.)

Die von Alexander Weinmann mit dem Flei
des passionierten Sammlers zusammengestellten
Verzeichnisse der Wiener Musikalienproduktion
sind leider nicht konstant bei einem einzigen
Verlag und in einheitlichem Format erschienen.
Konstant geblieben ist jedoch ihre Anlage nach
Plattennummern (Verlagsnummern), deren Ab-
folge in der Regel dem chronologischen Ablauf
des Verlagsprogramms entspricht. Im Falle des
Verlegers Tobias Haslinger, dessen Firma in den
Jahren 1826-1843 und dariiber hinaus unter
dem Namen der Witwe und des Sohnes bis 1875
dem Wiener Musikalienhandel das Geprige gab,
ist dieser Ablauf stellenweise durch die Verzeich-
nung mehrerer Serienwerke unterbrochen, da
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Haslinger diese Publikationen in der geschlosse-
nen Reihe der Plattennummern abweichend von
der chronologischen Ordnung verdffentlichte.
Das Erscheinungsdatum stimmt also in diesen
Fillen nicht mit dem Datum iiberein, das der
Plattennummer zu entsprechen hitte. Diese Dis-
krepanz zwischen Plattennummer und chronolo-
gischer Abfolge, die mehr oder weniger auch bei
anderen Verlegern festzustellen ist, hat fiir die
Arbeit von Tobias Haslinger besonderes Ge-
wicht, lassen sich doch nur so scheinbare Unstim-
migkeiten bei der Datierung (in der Regel nach
Anzeigen in der Wiener Zeitung) erkldren. Das
vorliegende Verzeichnis bringt diese Probleme
durch iibersichtlichen Druck und Anmerkungen
des Verfassers klar zur Sprache.

Den einzelnen Verlagswerken sind nicht nur
die Daten, sondern auch die Preisangaben aus
der Wiener Zeitung, ferner duBerst hilfreiche
Fundortangaben unter Beschrinkung auf ,,die
groBen Wiener Bibliotheken und Archive sowie
auf Osterreichische Kloster-Bestdnde und priva-
ten Besitz“ hinzugefiigt. Eine derartige Be-
schriankung bringt es allerdings zwangsldufig mit
sich, da Verlagswerke, die nur in Bibliotheken
auBerhalb Osterreichs zu finden sind, unberiick-
sichtigt geblieben sind, was der Verfasser in
seinen Ausfiihrungen iiber die Anlage des Ver-
zeichnisses auch zum Ausdruck bringt. Die Mas-
se der Verlagswerke Haslingers diirfte auf jeden
Fall mit den ca. viereinhalbtausend Titeln fiir den
Benutzer gewinnbringend registriert sein (den
Verlagswerken der Chemischen Druckerey, an
der Haslinger vor Beginn seiner Selbsténdigkeit
beteiligt war, ist Band 1 des vorliegenden Ver-
zeichnisses gewidmet, Miinchen—Salzburg 1979).
Das im Plauderton abgefaBte Vorwort enthilt
u.a. Hinweise auf die Wahrungseinheit im alten
Osterreich, auf die Qualitit der Kompositionen
unterschiedlichster Provenienz und zur Kulturge-
schichte des behandelten Zeitraumes. Spezielle
Ausfithrungen gelten dem auflerhalb der Platten-
nummern-Reihe erschienenen Wiener Pfennig-
Magazin, dessen Inhaltsverzeichnisse der drei
Jahrgdnge durch anastatischen Neudruck zu-
ginglich gemacht werden. Am Ende des biblio-
graphischen Teiles schlieBlich ist noch eine Uber-
sicht iiber den Inhalt der ebenfalls ohne Platten-
nummern publizierten Gesamtausgabe der Wer-
ke Beethovens zu finden.

Mit Hilfe des sorgfiltig erstellten Komponi-
sten-Registers lassen sich die Werke des Katalog-
teils einwandfrei ermitteln. Im Anhang sind ein
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Kaufvertrag zwischen Haslinger und Mollos S6h-
nen sowie Haslingers aufschluBreiches eigenhén-
diges Verzeichnis der angekauften 630 Komposi-
tionen reproduziert. Fiir die mithsame Zusam-
menstellung des umfangreichen Behelfs zur Wie-
ner Musikverlagsgeschichte gebiihrt dem Verfas-
ser uneingeschrinkte Anerkennung.

(April 1981) Richard Schaal

JURGEN KINDERMANN: Thematisch-chro-
nologisches Verzeichnis der musikalischen Werke
von Ferruccio B. Busoni. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1980. 518 S. (Studien zur Musikge-
schichte des 19. Jahrhunderts. Band 19.)

Mit einer Verzogerung von ca. zehn Jahren
gegeniiber den umliegenden Bénden der Thys-
sen-Reihe konnte Jirgen Kindermann Ende
1980 das von ihm betreute Busoni-Werkver-
zeichnis vorlegen. Bedauerlicherweise blieb trotz
der langen Entstehungszeit eine Vielzahl von
Druckfehlern stehen, und auf den ersten Blick
entdeckt man (schon im Druckbild mit uneinheit-
lichen Einziigen, Durchschiissen usw. beginnend)
manche vermeidbaren Ungenauigkeiten. Solche
Mingel sind um so bedauerlicher bei einem
reinen Nachschlagewerk, auf das man sich, da es
einen kompositorischen AuBlenseiter zum Ge-
genstand hat, gleichsam als auf ein Standardwerk
iiber lange Zeit wird stiitzen miissen. Wenn denn
schon im Photosatz Korrekturen schwer auszu-
fiihren sind, so hitte wenigstens eine Liste der
Errata beigegeben werden konnen.

Gleichwohl gebiihrt Kindermann das Ver-
dienst, den Grundstein einer Busoni-Philologie,
die bisher kaum im Ansatz zu erkennen war,
gelegt zu haben. Die iiberaus miihevolle Arbeit
hat sich allein schon darum gelohnt, da3 eine
verldBliche Zusammenstellung endlich den ver-
wirrenden (weil vielfachen) Gebrauch derselben
Opuszahlen durch Busoni vollstindig aufklart
und daB erstmals versucht ist, die uniibersichtli-
che Flut von Busoni-Ausgaben (insbesondere
auch seiner Bearbeitungen mit den Bach-Bear-
beitungen an der Spitze) moglichst umfassend zu
erfassen und nachzuweisen. Wenn man bedenkt,
daB Verzeichnisse wie die von Schmieder, Kin-
sky-Halm und Deutsch immerhin vor dem Hin-
tergrund bestehender Gesamtausgaben (mogen
diese auch nicht im heutigen Sinne historisch-
kritisch gewesen sein) erstellt worden sind, dann
muB Kindermanns Leistung besonders gewiirdigt



Besprechungen

werden, denn er konnte nur von vollig verstreu-
ten Einzelpublikationen ausgehen.

Stiitzen konnte sich Kindermann vor allem auf
zwei wichtige Vorarbeiten: erstens auf das von
Busoni selbst noch vorbereitete, dann vom Ver-
lag Breitkopf & Hartel in Leipzig komplettierte
und noch im Todesjahr 1924 herausgebrachte
Werk- Verzeichnis, das sich im wesentlichen auf
die im Druck erschienenen Werke beschrénkte,
zweitens auf das von Friedrich Schnapp 1928
maschinenschriftlich erstellte und in der Deut-
schen Staatsbibliothek Berlin aufbewahrte Ver-
zeichnis des Kompositionsnachlasses, das neben
dem NachlaB selbst die wichtigste Quelle fiir die
ungedruckt gebliebenen Werke bildet und man-
chen, wenn auch nicht immer gesicherten Hin-
weis zur Datierung gibt.

Indem sich das Verzeichnis auf Busonis Kom-
positionen beschrinkt, gilt es — iiberspitzt gesagt
— dem unbekannteren Busoni. (Allerdings steht
von dem vergleichsweise bekannteren Busoni,
namlich dem Musikschriftsteller, eine fundierte
Bibliographie noch aus.) Der Hauptteil (S.
21-459) fiihrt in jeweils chronologischer Anord-
nung zundchst die Originalkompositionen (Nr.
1-303), dann die Bearbeitungen und Ausgaben
fremder Komponisten durch Busoni (Nr. B1 -
B115) an, wobei Kadenzen eigens unterteilt
werden (Nr. B1 bis B 19). Zwei Anhinge sind
u. a. der Klavieriibung, dem Versuch einer orga-
nischen Klavier- Noten-Schrift und verschiedenen
Skizzen und Studien gewidmet (S. 461-475). Die
Benutzung des Bandes wird durch zehn hilfreiche
(systematische und alphabetische) Register sehr
erleichtert (S. 477-518). Das Verzeichnis 148t
dank der chronologischen Anordnung sehr gut
erkennen, daf} der 1866 geborene Komponist in
der ersten zeitlichen Hilfte seiner Produktion
(von 1873 bis ca. 1898) zahlenmaBig weit frucht-
barer war als in der zweiten (von ca. 1898 bis
1924): Mehr als 240 Nummern der Originalkom-
positionen in der ersten stehen nur noch knapp
60 in der zweiten Hilfte zur Seite, wobei aller-
dings zu beriicksichtigen ist, daB die umfang-
reichsten Werke, darunter Busonis vier Opern,
der zweiten Phase angehéren. In Ubereinstim-
mung mit Busoni (wie er sich selber verstanden
hat) muB festgehalten werden, daB sich die
Werke, die Anspruch auf musikgeschichtliche
Bedeutung erheben konnen, nahezu ausschlie-
lich unter jenen knapp 60 befinden.

Uber die — plausible — Art, die bibliographi-
schen Angaben zu den einzelnen Werken anzu-
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ordnen, unterrichtet die Einleitung. Busonis ,,be-
vorzugte Behandlung der musikalischen Form®,
so heiBt es dort (S. 10), ,,sollte auch an Hand der
Notenincipits dieses Verzeichnisses in Erschei-
nung treten*. So korrekt und belegt dieser Hin-
weis auch sein mag, die Problematik der Incipits
in einer Musik, die an der Schwelle zur Neuen
Musik steht, ist damit nicht hinreichend zum
Ausdruck gebracht. Gerade die (Instrumental-)
Musik Busonis weist Beispiele auf, bei denen die
traditionellen, schematischen Formvorstellun-
gen, die sich dann in der Incipit-Verwendung
spiegeln, liquidiert erscheinen. Wie zweifelhaft
die traditionellen Formvorstellungen (z. B. in der
Auffassung dessen, was ein Einzelsatz ist) gewor-
den sind, geht daraus hervor, daB Kindermann
Satzeinteilungen eigenhéndig treffen muB (so
etwa bei Nr. 244) oder daB er eine traditionelle
Formvorstellung (z. B. Thema mit Variationen)
supponiert, wihrend Busoni im Werk selbst gera-
de darum bemiiht ist, diese Formvorstellung zu
dekomponieren (so etwa bei Nr. 271), wie hier
jedoch nicht ausfiihrlicher dargelegt werden
kann.

Die Crux aller musikwissenschaftlichen Werk-
verzeichnisse sind die Literaturangaben. Die
Schwierigkeit besteht keineswegs in der selbst-
verstandlichen Tatsache, daB die Redaktion zu
einem bestimmten Zeitpunkt abgeschlossen sein
muB, sondern in der Auswahl. Anders als bei
Komponisten, denen ein reiches musikwissen-
schaftliches Schrifttum zuteil geworden ist, ist die
Busoni-Literatur — bei weitgehender Absenz phi-
lologischer Studien und in weitestgehender Er-
mangelung von Werkmonographien bzw. -inter-
pretationen — {iberwiegend populdrerer Natur;
zu vielen auch wichtigeren Werken gibt es nur
Marginalien. Es entsteht die eigenartige Situa-
tion, daB fiir verschiedene Werke die ausfiihrlich-
sten und gelegentlich sogar die aufschluBreich-
sten Texte auf Schallplattenhiillen stehen. Es ist
zu respektieren, wenn der Herausgeber eines
Werkverzeichnisses solche Texte beiseite laBt.
Kiinftig aber wird — gerade bei unbekannteren
Komponisten — zu iiberlegen sein, ob nicht solche
Texte, soweit sie interpretatorisch wertvoll sind,
aufgenommen werden sollten. Denn es ist (vom
formalen Kriterium der Andersartigkeit neuer
Publikationsmedien wie der Schallplatte abgese-
hen) nicht einfach zu begriinden, warum kurze
Aufsitze in Zeitschriften wie Die Musikantengil-
de oder Die Musikwelt zitabel sein sollen, Schall-
plattentexte (z. B. von Ian Bent verfait) hinge-
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gen nicht. SchlieBlich wird es kiinftig auch zu
iiberdenken sein, ob nicht trotz aller auf der
Hand liegenden Schwierigkeiten diskographische
Angaben fester Bestandteil von musikalischen
Werkverzeichnissen werden sollten.

(Mai 1981) Albrecht Riethmiiller

ANNE SCHNOEBELEN: Padre Martini’s
Collection of Letters in the Civico Museo Biblio-
grafico Musicale in Bologna. An annotated Index.
New York: Pendragon Press (1980). XIX, 721 S.,
1 Abb. (Annotated Reference Tools in Music. 2.)

Padre Giovanni Battista Martini (1706—1784)
— bekannt als Komponist, Pidagoge, Theoretiker
und Historiker — schuf eine der umfangreichsten
Bibliotheken des 18. Jahrhunderts. Sie befindet
sich jetzt im Civico Museo Bibliografico Musicale
in Bologna zusammen mit Briefen, die groSten-
teils an ihn gerichtet und in 35 Bénden geordnet
sind. Die vier letzten davon weisen auch noch
andere Martini-Dokumente auf. Zwei Binde
(XXIII und XXIX) enthalten Briefe an Giovanni
Antonio Perti.

Padre Martini korrespondierte mit Komponi-
sten, Musikern, Theoretikern, Instrumentenbau-
ern, Papsten, Kardinilen, Schreibern von Musik-
handschriften, Fiirstlichkeiten, Portraitmalern
(er sammelte ab 1770 Musiker-Portraits), Noten-
druckern und Bibliothekaren. Es sind insgesamt
970 Korrespondenten aus der Zeit von 1730 bis
1784, darunter Rameau, Burney, Johann Chri-
stian Bach, Gerbert, Rousseau, Metastasio, Za-
notti, Papst Clemens XIV. und Friedrich II. von
PreuBen. Die Briefe von Gluck, Wolfgang Ama-
deus und Leopold Mozart fehlen. Erhalten sind
zum Teil Entwiirfe von Martinis Antworten.
Anne Schnoebelen fand weitere Briefe in den
Bibliotheksbinden von Padre Martini. Diese
Briefe wurden offensichtlich zusammen mit den
Biichern an Martini geschickt.

Insgesamt sind 5878 Briefe in dem vorliegen-
den Verzeichnis beschrieben. Die Nr. 1310 gibt
es zweimal; dafiir fehlt Nr. 1311. Die Briefe Nr.
5750-5832 haben unbekannte Adressaten, die
Nummern 5833-5877 unbekannte Autoren.
Von Nr. 5750 an sind die Briefe chronologisch
geordnet; bis dahin jedoch alphabetisch nach
Schreibern und dann chronologisch. Die Text-
Incipits werden dem Inneren des Briefes entnom-
men und in der Originalsprache wiedergegeben.
Dann folgen Namen aus dem Brief, Titel von
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Musikwerken und Biichern mit den Autoren
(falls ermittelt) und der Inhalt des Briefes, der in
englischer Sprache abgefaBt ist. Im Index werden
die Briefschreiber nicht mehr erwihnt, jedoch
die Adressaten, die in den Briefen zitierten
Namen, die Komponisten und die Autoren von
Biichern.

Das vorliegende Verzeichnis ist das Ergebnis
einer griindlichen Arbeit. Es ist wichtig fiir Mu-
sikforscher, die sich mit dem Mittelalter, der
Renaissance, dem 17. und 18. Jahrhundert be-
schiftigen. Es ist eine wahre Fundgrube in bezug
auf Entstehung von Bibliotheken und Verbrei-
tung von Handschriften bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts, da oft genaue Werktitel und Na-
men von Kopisten genannt werden.

(Juni 1981) Eva Renate Wutta

WILMA REID CIPOLLA: A Catalog of the
Works of Arthur Foote (1853-1937). Detroit:
Information Coordinators for College Music So-
ciety 1980. XX, 193 S., 2 Abb. (Bibliographies in
American Music. 6.)

Sir Arthur Foote war bestenfalls ein amerika-
nischer ,,Kleinmeister*, der sehr viel komponier-
te. Als angesehener Pddagoge und Musiker war
er fiir seinen Gesellschaftskreis von wesentlicher
Bedeutung. Der vorliegende Katalog mit biogra-
phischer Einfithrung bereichert unsere Kennt-
nisse iiber Leben und Werk des Komponisten
und damit der Musikgeschichte Amerikas um
die Jahrhundertwende.

Die Bestrebungen des Bearbeiters eines sol-
chen Katalogs wie der der Werke von Arthur
Foote miissen dahin gehen, ein verniinftiges
System fiir die Aufarbeitung von Dokumenten
und vom Schaffen dieses Komponisten zu ent-
wickeln. Amerikanische Archivare und Biblio-
thekare haben ein System eingefiihrt, das — in
mancher Hinsicht dem Marc-II-System dhnlich —
nur auf eine Kurzaufnahmeform der Katalogisie-
rung beschrénkt bleibt. Das Marc-II-Verfahren
ist in erster Linie fiir moderne Druckschriften
konzipiert worden und eignet sich daher weder
fiir Handschriften noch andere Dokumente, also
Quellen, die in einem speziellen Verzeichnis, wie
es eben dieser Katalog darstellt, aufgearbeitet
werden miissen. Der Beniitzer erhilt auf diese
Weise nur ganz wenige Informationen. Die
Grundsatzfrage stellt sich dabei, wie detailliert
die Aufnahme zu erfolgen hat. Die Schwierigkei-
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ten, ein Regelwerk zu erstellen, liegen darin, da8
man sich jeden nur mdglichen Fall und jede
mogliche Art von Auswertung vor Augen halten
muB: z. B. in welcher Anlage, in welcher Reihen-
folge und Ausdrucksform die in den Quellen
erhaltenen Informationen erscheinen sollen.

Da ein thematisches Verzeichnis nicht ge-
druckt wurde, und Arthur Footes Werke mittler-
weile doch in Vergessenheit geraten sind, miifite
es also auch Aufgabe des vorliegenden Katalogs
sein, ein solches Verzeichnis zu ersetzen. Sind
diese Forderungen auch miihsam und kostspielig,
entschédigt doch das Ergebnis. Wichtige Hin-
weise fiir die Identifizierung der Werke Footes,
die Angaben von Notenincipits, wurden nicht
berticksichtigt. Nur ganz wenige Werke wurden
mit Angaben von Tonarten — und dann nicht fiir
jeden Satz eines Werkes — versehen. Eine nihere
Beschreibung der autographen Quellen, wie etwa
Format, Vollstindigkeit und Umfang, ob das
Manuskript als eine erste zusammenhéngende
Niederschrift, eine Reinschrift oder sogar als
Stichvorlage zu betrachten ist, geht ebenfalls aus
dem Katalog nicht hervor. Desgleichen ob es sich
um ein Teilautograph, ein Autograph oder um
eine Abschrift mit autographen Eintragungen
handelt, ob die Vorlage ein Particell, eine Parti-
tur oder Klavierauszug ist. Und anderes mehr.
Derartige bibliographische Angaben hitten doch
besonders hervorgehoben werden sollen. Zu
Identifizierungszwecken hitten die Uberschriften
zu den Werken diplomatisch getreu vom Auto-
graph iibernommen werden sollen. Dasselbe gilt
fiir Abweichungen vom Autograph im Titel der
Originalausgaben. Einerseits steht in diesem Ka-
talog ein lobenswerter Standortsnachweis der
Autographe zur Verfiigung, andererseits ist die
Beschreibung der Quellen iiberaus mangelhaft.
Ebenso fehlen notwendige Verweise und bei der
Stiicktitelaufnahme die Angabe der Serie oder
Collection. Aus einer genauen Lektiire des Kata-
logs geht hervor, daB das Werkregister allein
nicht geniigt, um die notwendigen Zusammen-
hinge herzustellen.

Die Anlage des Katalogs 148t viele Wiinsche
offen. Die Einteilung nach Werken mit und ohne
Opuszahl ist weniger sinnvoll als es eine chrono-
logische Reihenfolge gewesen wire, weil fast alle
Werke datierbar sind. Eine systematische Ord-
nung wurde gewihlt; trotzdem kommt es vor,
daB Werke unter der falschen Rubrik erfaBt
werden. Beispielsweise stehen einige kammer-
musikalische Werke unter der Rubrik Orchester-
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musik. Eine getrennte Rubrik fiir Streichquar-
tette und fiir Bearbeitungen wire vom Vorteil
gewesen. Foote hat vorwiegend die Werke von
Bach, Hindel, Mozart und Haydn bearbeitet
oder herausgegeben. Die Angabe der Werkver-
zeichnisnummern dieser Werke wire wiinschens-
wert gewesen, denn A Gipsy Rondo von Haydn
ist unter diesem Titel schwer zu identifizieren.
Deutsche Uberschriften und Textincipits werden
héufig fehlerhaft wiedergegeben.

Lobenswert sind die Diskographie und die
Bibliographie der Sekundirliteratur iiber Arthur
Foote wie auch Angaben der Widmungstriger,
Erstauffiihrungen und Erstauffiihrenden. Das
iibersichtliche Druckbild ermoglicht eine rasche
Orientierung und bringt Informationen in einer
fiir den Benutzer zeitsparenden Form.

(Juli 1981) Rosemary Hilmar

GUNTHER WILLE: Einfiihrung in das rémi-
sche Musikleben. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1977. VII, 214 S.

Ein einleitender, auf intensivem Literaturstu-
dium beruhender Uberblick iiber die Entwick-
lung der Forschung zur Musikgeschichte des
antiken Roms (Kap. 1, S. 1-47) zeigt, wie sich
deren Methoden, Erkenntnisse und Ergebnisse in
diesem Grenzgebiet der Musik-, Kunst- und
Altertumswissenschaften vom 17. bis 20. Jahr-
hundert mehrfach gewandelt haben. Der Mangel
an Primédrquellen romischer Musik hatte zur
Folge, daB sich friihere Generationen von Alt-
philologen und Musikologen anhand literarischer
Quellen und einzelner Instrumentenfunde z. T.
sehr speziellen Fragen der Musiktheorie und
-asthetik, der Instrumentenkunde u. a. widme-
ten, wiahrend man sich in den musikhistorischen
Gesamtdarstellungen weitgehend dem kunst-
und kulturgeschichtlichen Gesamtbild der Vélker
des Altertums anschloB und dabei eine verhdng-
nisvolle Abwertung der Musikpflege der Romer
vollzog.

Gegen diese wandte sich der Autor der vorlie-
genden Einfiihrung, der Tiibinger Ordinarius fiir
klassische Philologie, bereits in seiner 1951 vor-
gelegten Dissertation, die in Buchform erweitert
unter dem Titel Musica Romana. Die Bedeutung
der Musik im Leben der Romer, Amsterdam
1967, 799 S. (im Verlag P. Schippers N.V.)
erschien. Wihrend es ihm dort mit der systema-
tischen Sammlung und ausfiihrlichen Interpreta-
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tion literarischer und inschriftlicher Belege, ver-
schiedener bildlicher Darstellungen und unter
Auswertung vieler Ergebnisse der Einzelfor-
schung (von Hermann Abert, Fr. Behn, Armand
Machabey, J. Quasten u. a.) gelang, die Bedeu-
tung der Musik im Kult, im Militédr-, im Bildungs-
und Erziehungswesen der Romer, ihre Verbrei-
tung im Offentlichen Leben, im Theater, zur
alltdglichen Arbeit und Unterhaltung grundle-
gend zu dokumentieren und damit den alten
Fehlurteilen von der ,,Unmusikalitdt der Ro-
mer, dem ,,Verfall“ der Tonkunst in romischer
Zeit und der ,,Unfruchtbarkeit* des romischen
Musiklebens wirksam entgegenzutreten, behan-
delt er hier nun in zehn Kapiteln (Kap. 2-11, S.
48-196) in chronologischer Abfolge von der
Musik prahistorischer Zeit in Italien bis zum
Weiterleben der Musik im Romischen Westreich
(nach dem Jahre 395) die Entwicklung des Mu-
siklebens ,,als Teil einer Kulturgeschichte in
engem sachlichem Zusammenhang und Wechsel-
spiel mit der allgemeinen Geschichte. . ., ver-
flochten mit dem Aufstieg und dem Niedergang
des romischen Imperiums*‘.

Aus der Vielzahl der Fakten, Probleme und
erzielten Ergebnisse konnen nur einige musik-
wissenschaftlich besonders relevante hervorge-
hoben werden, die z. T. tiber die in Willes MGG-
Artikel Rom (Band 11, 1963) und in seiner
Musica Romana dargelegten hinausgehen. So
wiirdigt der Verf. nach einem Exkurs iiber das
Musikleben der Etrusker (S. 58ff.) die verschie-
denen Einfliisse, die von jenen bereits in der
historischen Friihzeit (8. Jahrhundert bis 364
v.Chr.) und dariiber hinaus auf die romische
Kult-, Militdr- und Theatermusikpflege ausgin-
gen (S. 65f.). Die anschlieBende Epoche des
kiinstlerischen Aufschwungs zu musikalischen
GroBformen (364-187) wird von der detaillier-
ten Interpretation literarischer Quellen (Livius 7,
2, 4-12; Val. Maximus 2, 4, 4) iiber den kulti-
schen Ursprung romischer Theater- und Schau-
spielkunst eroffnet (S. 70ff.) und durch eine
auffiihrungspraktisch orientierte Schilderung be-
schlossen, wie T. Maccius Plautus (um 285-184)
bei der Kontamination griechischer Komodien
diese nach den Erwartungen des romischen Pu-
blikums zu Singspielen umformte (S. 80ff.). Der
Expansion der Romer in den Punischen Kriegen
(3.-2. Jahrhundert) und der Annexion hellenisti-
scher Reiche im Ostlichen Mittelmeerraum folgte
die Epoche der Hellenisierung (187-31), in der
sich neben der altromischen Kult- und Militér-
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musik in wachsendem MaB die verschiedenen
Genres der Biihnen-, Tanz- und Unterhaltungs-
musik entwickelten (S. 83ff.). ,,Mit den erbeute-
ten Sklaven ergoB sich nun ein breiter Strom
griechischer Musikkenntnisse, -fertigkeiten und
-gewohnheiten in das siegreiche Rom* (S. 895).
Wihrend der Import kleinasiatischer Kultmusik
schon seit der Einfilhrung des Kybelekults (im
Jahre 204) stattfand, folgten in spétrepublikani-
scher Zeit der Dionysos- und Isiskult, deren
Riten ebenfalls von Musik begleitet waren.

Dieser Proze8 kontinuierlicher Aneignung
und Weiterbildung musikalischer Anregungen
aus dem hellenistischen Osten (Makedonien, Sy-
rien, Agypten) fiihrte Wille zufolge unter dem
Prinzipat des Augustus zum Hohepunkt romi-
scher Musikgeschichte (S. 122ff.). Ausfiihrlich
wird die hier beginnende , Bliitezeit der grie-
chisch-romischen Kunstmusik“ vom Verf. mit
vielfdltiger Koordinierung zeitgendossischer lite-
rarischer, epigraphischer und ausgewihlter
archdologischer Belege fiir die Konzertvortrige
beriihmter Sénger und Instrumentalsolisten, fiir
die Tanzdarbietungen hervorragender Pantomi-
men, fiir das anhaltende Wirken griechischer und
romischer Biithnenkiinstler- und Musikerverbin-
de in Rom und vielen Stddten des Imperiums, fiir
den Import auslédndischer Tanz- und Unterhal-
tungsmusiker, fiir die gewachsene Aufnahmebe-
reitschaft und Wertschidtzung musikalischer Bil-
dung bei den Romern und fiir die Musikaus-
iibung von Dilettanten aus allen Schichten der
Bevolkerung (darunter Senatoren und spétere
Kaiser wie Caligula, Nero, Hadrian u. a.) gewiir-
digt. Besonders hervorzuheben sind in diesem
Zusammenhang ein Verzeichnis der Fundstitten
und bildlicher Darstellungen von Orgeln
(S. 137£.) und die Aufzéhlung der Theater sowie
der in der Kaiserzeit gebauten Konzerthallen
(sogenannte Odeia) als Stitten musikalischer
Kommunikation (S. 140ff.).

Handel und Verkehr, Kriege, erbeutete Skla-
ven und beriihmte Kiinstler, die aus allen Lin-
dern des Mittelmeergebietes nach Italien und
Rom gelangten, hierhin ihre einheimischen
Instrumente und Musiziergewohnheiten im-
portierten, verursachten und bestimmten in den
folgenden Jahrhunderten die multinationale Mu-
sikkultur der romischen Kaiserzeit, in die Willes
Ausfithrungen (S. 148ff.) — besonders iiber die
klassizistischen Tendenzen im 2. Jahrhundert
(S. 172ff.) — aufschluBreiche Einblicke vermit-
teln. Dabei iiberhort er nicht die Klagen ver-
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schiedener Autoren, Philosophen, Dichter und
Historiker (von Seneca, Iuvenal bis Ammianus
Marcellinus) iiber die entsittlichende Wirkung
der Theatermusik, iiber den Verfall der Musik-
pflege im aufwendigen Massenkonsum offentli-
cher Veranstaltungen wie bei der luxuridsen
Unterhaltung herrschender Kreise mit eigenen
Hauskapellen, spanischen Ténzerinnen und syri-
schen Harfenspielerinnen (S. 159f., 165, 192).
Die anhaltende Polemik friihchristlicher Schrift-
steller (Clemens von Alexandria, Tertullian bis
Gregor von Nyssa u. a. S. 181, 189) gegen die
Theater-, Tanz- und Unterhaltungsmusik dient
ihm als Beweis, wie verbreitet diese immer noch
trotz groBer innen- und auBenpolitischer Krisen
bis zur Reichsteilung (im Jahre 395) und dariiber
hinaus fortwirkten und bei der Bevolkerung
beliebt waren.

An dieser auf umfassender Quellen- und Lite-
raturkenntnis basierenden und in fliissigem Stil
geschriebenen Darstellung vom Aufstieg, Hohe-
punkt und Niedergang romischer Musikkultur
wire m. E. anzumerken, da der musikikonologi-
sche Realitits- und Aussagewert einiger archio-
logischer Zeugnisse (Wandgemailde, Mosaiken,
Reliefs u. a.), die in unterschiedlichem Grad
hellenistischen und Kklassizistischen Traditionen
der bildenden Kunst verpflichtet sind, nicht
immer differenziert genug bewertet bzw. bei
mythologischen Szenen (z. B. S. 163) iiberschatzt
wird. Ein Namenverzeichnis der im Text ange-
fiihrten Eigennamen und der in den Anmerkun-
gen vollstindig zitierten Sekundirliteratur (8.
197-214) beschlieBt die Einfiithrung in das romi-
sche Musikleben, mit der Wille ein Desiderat der
Forschung erfiillt.

(Dezember 1981) Giinter Fleischhauer

GERDA LAUBE-PRZYGODDA: Das altte-
stamentliche und neutestamentliche musikalische
Gotteslob in der Rezeption durch die christlichen
Autoren des 2. bis 11.Jahrhunderts. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1980. 363 S. (Kélner Beitri-
ge zur Musikforschung. Band 104.)

Die Autorin, die im Vorwort auf ihre aktive
Teilnahme am liturgischen Dienst in der prote-
stantischen Kirche und in 6kumenischen Institu-
tionen verweist, bewiltigt ihr weitgespanntes
Thema in der Form eines streng gegliederten und
knapp kommentierten Kompendiums ausgewihl-
ter Zitate aus den Schriften von nahezu 150
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Autoren des 2. bis 11.Jahrhunderts und aus den
Konzilsakten dieses Zeitraums. Als Quellen stan-
den ihr hauptsichlich die Béinde der Patrologia
Latina (1844—1855) und der Patrologia Graeca
(1857-1866) zur Verfiigung sowie die von Gio-
vanni Domenico Mansi 1757~1798 herausgege-
bene Konziliensammlung.

Als moglicher Weg, die Vielzahl der Zeugnisse
in wenigen Kategorien iiberschaubar zu ordnen,
bot sich die Unterscheidung des vokalen und des
instrumentalen Gotteslobs an, womit die GroB-
gliederung der Untersuchung bereits festlag.
Weitere Kriterien fiir eine sinnvolle Zusammen-
fassung der Aussagen der Kirchenviter und Kir-
chenschriftsteller fand die Verfasserin in der
Trennung der Lobpreisung ,,voce et corde* vom
,»non voce sed corde‘‘ dargebrachten Gotteslob;
im Zusammenhang mit der Instrumentalmusik
waren Empfehlungen und Verbote zu unterschei-
den; zwei Kapitel gelten der Allegorese des
Psalmensingens und der Instrumente. Eine kon-
sequente Gliederung setzt sich auch in den ein-
zelnen Kapiteln durch: einer teilweisen Uberset-
zung und zusammenfassenden Wiirdigung der
einschligigen Textstellen folgen jeweils geschlos-
sen die wortlichen Zitate und die diesbeziigliche
Sekundarliteratur, so daf3 insbesondere die Ori-
ginaltexte und der Quellenapparat einen erhebli-
chen Raum einnehmen. Der Vorteil liegt darin,
daB man das Buch auf verschiedenen Ebenen
lesen kann: beriicksichtigt man die Quellentexte,
so ist man auch aufgerufen, Ubersetzung und
Interpretation nachvollziechend zu bestitigen
oder zu variieren, wobei sich im einzelnen die
Gelegenheit ergibt, die Zeit und den Ort eines
Textes, den AnlaB und den geistigen Hinter-
grund, der ihm zugrunde liegt, ndher in die
Betrachtung einzubeziehen als dies im Rahmen
dieser Arbeit geschehen konnte.

Die eingangs angedeutete Systematik erweist
sich nicht nur als Ordnungsfaktor, sie setzt der
Textinterpretation auch Grenzen und fiihrt nicht
selten zu Wiederholungen. Auch die Verbindung
der in den meisten Fillen unter den Aspekten der
wortgebundenen praedicatio et confessio zu se-
henden und unter pastoralen, apologetischen
oder allegorischen Gesichtspunkten geschriebe-
nen Texte mit der Musik, ihren nachweisbaren
Formen und Gattungen, bleibt eine dem Leser
gestellte Aufgabe. Da die aus einem Jahrtausend
gesammelten Stimmen sich hdufiger widerspre-
chen als ergéinzen, wird es auch bei sorgfiltiger
Sichtung und Wertung der Texte oft nicht még-
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lich sein, spezielle musikalische Erscheinungsfor-
men mit allgemeinen Aussagen iiber das musika-
lische Gotteslob in Beziehung zu setzen. Insofern
bietet diese umfassende Sammlung von friihen
Kommentaren zu den auf Musik bezogenen Aus-
sagen des Alten und Neuen Testaments fiir den
Musikwissenschaftler eher eine Erhellung des
Horizonts als der Szene, sollte aber gerade in
dieser Funktion als Korrektiv zu einer zuneh-
menden Spezialisierung dankbar angenommen
werden.

(Juli 1981) Karlheinz Schlager

REINHOLD HAMMERSTEIN: Tanz und
Musik des Todes. Die mittelalterlichen Totentinze
und ihr Nachleben. Bern und Miinchen:
A. Francke AG Verlag (1980). 239 S., 379 Abb.

Seit dem Mittelalter verbinden die Menschen
in Europa die GewiBheit ihrer Verginglichkeit
und die Annahme ,,mors omnia aequat* mit der
literarisch, bildlich wie auch musikalisch vermit-
telten Vorstellung, das Ende des Lebens werde
im Tanz vollzogen, wobei ,,mors imperator den
unerbittlich bosen Anfiihrer spielt. Texte von
Baudelaire oder Thomas Mann, Bilder von
Bocklin oder Slevogt, Kompositionen von Kilpi-
nen oder Bresgen bezeugen die auch aktuelle
kiinstlerische Relevanz dieser Ergriffenheit von
einem jedermann bedringenden Topos ebenso
eindringlich wie die vielen Sagen, Totentanzlie-
der oder Volksschauspiele, in denen der Tanz mit
dem Tode oder der Tanz des Todes mit der
Intention des ,,memento mori* thematisiert sind
(siehe L. Kretzenbacher, in: Ostdeutsche Wissen-
schaft 6, 1959, S.125ff.).

Reinhold Hammerstein unternimmt es in die-
sem sehr gut ausgestatteten Buche, ausschnitthaft
die mittelalterlichen Totentdnze sowie deren
Nachleben bis ins 18.Jahrhundert hinein anhand
von Texten sowie 379 Abbildungen fiir die Mu-
sikgeschichte zu erschlieBen. Der Schwerpunkt
seiner Quellensammlung liegt im Spétmittelalter
und hier besonders im franzosischen sowie siid-
westdeutschen Raum. Der Autor legt auf S.16
als unabdingbare Merkmale fiir den Totentanz
als sozial wie moralisch anklagenden Topos fest:
»die Stindereihe, die Figur des Todesspielmanns
und vor allem das Tanzmotiv‘. Minuzids be-
schreibt er 57 Objekte vornehmlich in Bezug auf
das Tanzmotiv, das Instrumentenmotiv, die Bein-
hausmusik, den irdischen Spielmann innerhalb
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der Stindereihe sowie die Zuordnung der Musik-
instrumente zu Berufen oder Gruppen. Letzterer
Aspekt erbringt fiir die einstige Semantik von
Instrumenten viele neue Einsichten, die es kiinf-
tig auch in weiteren organologischen Zusammen-
hingen zu beachten gilt. Der Nachweis, daf die
Totentanzbilder oft die jeweilige Tanzpraxis spie-
geln, sei ebenfalls dankbar gebucht. Unbefriedi-
gend freilich bleibt, daB insbesondere das ,,Nach-
leben* dieser Allegorie des Sterbens nicht in der
moglichen europdischen Weite dargestellt wird.
Ungenannt und somit unerschlossen bleiben
Quellen wie z.B. Totentanzszenen bei Dresdner
Hoffesten oder Ingolstiddter Jesuitenspielen im
17.Jahrhundert, informationsreiche Bilder in Po-
len und Bohmen (siehe z.B. Banach, Die Musik
in den bildenden Kiinsten Polens, 1, 1957,
Abb.40; Volek, Geschichte der Tschechischen
Musik in Bildern, 1977, Abb.171). Vor allem
jedoch hitte der 1762 in Kopenhagen erschiene-
ne, 1967 in Arhus faksimilierte déinische Dode-
Dands eine detaillierte Einordnung in den ge-
schichtlichen Kontext verdient gehabt, zumal
dieser die drei konstitutiven Merkmale von der
»Dedninge-Musik‘‘ bis zum ,,Deden til Kokken*
— angepaft an das 18.Jahrhundert — ungebro-
chen bietet. Auch sei erginzend auf die reichhal-
tige ,,Totentanzsammlung der Universitit Diis-
seldorf“ verwiesen. Kulturhistorisch lieBen sich
zudem auswerten schweizerische Wappenschei-
ben des 16.Jahrhunderts, ein Beleg von 1491 aus
Coburg, wonach ein Schreiner ausbezahlt wurde
fiir ,,das brett mit dotendanz‘, das Vorhanden-
sein von Bildern vom ,,DodendanBe* in der
vorreformatorischen Hamburger Kirche zu
St.Marien Magdalenen, oder Rudolf Meyers
Kupferstiche von 1650. Trotz dieser auffindbaren
Liicken bietet diese Untersuchung fiir die Ikono-
graphie innerhalb der Musikwissenschaft viele zu
akzeptierende Feststellungen, die iiber das The-
ma des Totentanzes hinaus Beachtung finden
mogen.

(Juli 1981) Walter Salmen

BRUCE GUSTAFSON: French Harpsichord
Music of the 17" Century. A Thematic Catalog of
the Sources with Commentary. Volume One:
Commentary. Volume Two: Catalog Inventories
1-36. Volume Three: Catalog Inventories 37—68.
Ann Arbor: Umi Research Press (1977, 1979).
XLV, 394, 488, 380 S. (Studies in Musicology.
11.)
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Die franzosische Clavecinkunst des 17. Jahr-
hunderts ist in ihren stilistischen Charakteristika,
ihren Formen, den Anteilen ihrer Komponisten,
ihrem EinfluB auf die europédische Klaviermusik
schon mehrfach gewiirdigt worden, zuletzt von
Willi Apel in den entsprechenden Kapiteln seiner
Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700
von 1967. Bruce Gustafson bietet nun fiir dieses
Gebiet erstmals eine Bestandsaufnahme des Ge-
samtrepertoires von den Quellen her — ein drei-
bandiges Werk von imponierender Griindlich-
keit, von dem man bei allen weiteren Forschun-
gen zu diesem Thema wird auszugehen haben.

Da sich in Frankreich im 17. Jahrhundert eine
deutliche Trennung von organistischer und clave-
cinistischer Literatur herausgebildet hat, erwies
sich eine Spezialisierung auf ,,harpsichord music*
ohne wesentliche Probleme der Repertoire-
abgrenzung als moglich. Die Grenzlinie zwischen
dem 17. und dem 18. Jahrhundert zieht Gustaf-
son schirfer als Apel: Marchand und Le Roux,
deren Werke erst in den Jahren nach 1700
erschienen, bleiben ausgeschlossen (die jiingsten
vertretenen Komponisten sind Lebégue und
Thomelin).

Die Beschreibung und Inventarisierung der 70
heute bekannten Quellen, in denen die franzosi-
sche Clavecinmusik des 17. Jahrhunderts iiberlie-
fert ist, nimmt die Biande 2 und 3 ein. Dabei wird
fiir jede Quelle neben duBerer Beschreibung und
inhaltlicher Charakterisierung ein vollsténdiges —
auch die auBerfranzosischen Stiicke einbegrei-
fendes — Inhaltsverzeichnis geboten (soweit nicht
durch Verweis auf frithere Literatur ersetzbar);
die Stiicke der franzosischen Clavecinisten sind
mit musikalischen Incipits sowie Nachweisen von
Konkordanzen und Ausgaben versehen. Die
Quellen sind nach den Lidndern, in denen sie
entstanden sind, geordnet; auf diese Weise wird
zugleich die Ausstrahlung des franzosischen Re-
pertoires auf die iibrigen europiischen Lénder
sinnfillig gemacht. (Bemerkenswert ist, daB die
deutschen und skandinavischen Handschriften
fir die beginnende Uberlieferung im zweiten
Jahrhundertviertel die ausschlieBlich verfiigbaren
Quellen sind, wihrend die Uberlieferung in
Frankreich selbst erst von der Jahrhundertmitte
an greifbar wird.)

Der Darbietung des Materials ist in Band 1
eine ausfiihrliche Kommentierung vorangestellt.
Sie beschrinkt sich nicht auf die in Band 2 und 3
beschriebenen Quellen, sondern diskutiert diese
im Kontext eines groBeren Quellenbereiches und
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begriindet damit zugleich ihre Auswahl. Neben in
engerem Sinne quellenkundlichen Problemen
geht der Verfasser auch notationsgeschichtlichen
und biographischen Fragen nach, wenn der
Zusammenhang es nahelegt.

Als Anhinge folgen e¢ine ausfiihrliche illu-
strierte Ubersicht iiber die in den Quellen vor-
kommenden Wasserzeichen, ein systematisch
angelegtes thematisches Verzeichnis, Werkver-
zeichnisse der elf wichtigsten Komponisten (dar-
unter d’Anglebert, Chambonniéres, Louis Cou-
perin, Lully; das Oeuvre von Lebégue ist durch
den zweibéndigen Individualdruck von 1677/78
erschlieBbar), ein Register sdmtlicher (d. h. auch
der auBlerfranzosischen) in den verzeichneten
Quellen vertretenen Komponisten und eine aus-
fiihrliche Bibliographie.

Man kann erwarten, daB Gustafsons Arbeit
sich nicht nur als Standardwerk fiir das von ihr
erschlossene Forschungsgebiet bewihren, son-
dern auch nach Anlage, Darstellungstechnik und
Exaktheit Mafistibe fiir dhnliche bibliographi-
sche Unternehmungen setzen wird.

(Januar 1982) Werner Breig

SIEGFRIED GOSLICH: Die deutsche roman-
tische Oper. Tutzing: Verlag Hans Schneider
1975. 460 S., 26 Notenbeisp., 25 Bildtaf.

Siegfried Goslichs einstige Berliner Disserta-
tion Beitrige zur Geschichte der deutschen ro-
mantischen Oper zwischen Spohrs ,Faust’ und
Wagners ,Lohengrin‘ (Schriftenreihe des Staatli-
chen Instituts fiir Deutsche Musikforschung 1,
Leipzig 1937) ist trotz veralteter Konzeption bis
heute ein Standardwerk der Opernforschung ge-
blieben, das jeder mit dieser Materie BefaBte als
ergiebige und im Ganzen verldBliche Informa-
tionsquelle dankbar zu nutzen wuBte. Mit hohen
Erwartungen sah man deshalb der ,,umgearbeite-
ten und wesentlich erweiterten** Neuausgabe ent-
gegen, die der Autor unter verindertem und
anspruchsvollerem Titel nach nunmehr fast vier-
zig Jahren vorlegte — einer Zeitspanne, in der die
wissenschaftliche ErschlieBung der Musik des 19.
Jahrhunderts im allgemeinen, der Oper im be-
sonderen zu vielfach neuen und umwilzenden
Perspektiven gefiihrt hat. Das Ergebnis ist unge-
achtet einzelner Meriten enttiduschend, da das
zum Thema erhobene Programm einer Gesamt-
darstellung auf der Basis des gegenwirtigen For-
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schungsstandes in keiner Weise eingelost er-
scheint.

Als ,,wesentlich erweitert* wird man die Neu-
ausgabe zwar bezeichnen diirfen (437 Seiten
gegeniiber 244 Seiten Text), von einer ,,Umar-
beitung™ der alten Dissertation kann jedoch
tatséchlich nicht die Rede sein. Das macht schon
ein Vergleich der Inhaltsverzeichnisse deutlich:
Statt drei ausdriicklich so genannten ,,Teilen*
gibt es jetzt zwei GroBabschnitte, was aber nur
darauf zuriickzufiihren ist, daB Teil I (,,Zur
Kultur- und Theatergeschichte der deutschen
romantischen Oper‘‘ mit den Unterteilen: ,,Der
historische Umkreis* und ,,Oper und Opernbiih-
ne) und Teil II (,,Die Operndichtung: Libretti
und Textdichter*‘) zu einem neuen GroBabschnitt
(,,Komponist und Librettist*“ bestehend aus drei
Unterabschnitten: ,,Der historische Umkreis;
,»,Der Komponist und die Biihne*; ,,Die Opern-
dichtung‘‘) zusammengefaBt sind. Der friihere —
analytische — Teil III (,,Zur Stilgeschichte der
deutschen romantischen Opernmusik‘‘) fungiert
jetzt als zweiter GroBabschnitt unter dem neuen
Titel ,,Nummer und Szene*. Ansonsten blieb die
Kapitelfolge praktisch unverdndert, wenn man
absieht von wechselnden Uberschriften und gele-
gentlichen Zusammenziehungen (aus den beiden
Kapiteln ,,Das Wesen der Romantik* und ,,Die
kulturgeschichtliche Lage* wurde ein Kapitel
,» vom Wesen der Romantik‘‘) sowie Abspaltun-
gen (aus dem Kapitel ,,Die Autoren deutscher
Opemnlibretti im Zeitalter der Romantik* mit
den Annexen: ,,Opernlibrettisten der deutschen
Romantik aus dem Theaterberuf und ,,Opernli-
brettisten der deutschen Romantik aus Liebha-
berkreisen* wurden drei Kapitel: ,,Fiihrende
Schriftsteller; ,,Theaterpraktiker als Textdich-
ter*;,,LibrettistenauferhalbdesTheaterberufs‘).

Als einziges neu hinzugefiigt ist das Kapitel
»Ouverture. Auch die Binnengliederung ist
weitgehend identisch; der Text der Neuausgabe
paraphrasiert lediglich die Vorlage, sofern er ihr
nicht sogar wortlich folgt. Die Ergdnzungen er-
weisen sich oft als bloBe Adaptationen des ehe-
mals umfangreichen Anmerkungsapparats, der
jetzt fast ausschlieBlich auf Quellenhinweise be-
schrinkt ist. Die tatsdchlich neuen Passagen
zeigen — selbst als fortlaufender Text — jene
,,lexikalische‘ Struktur, die bereits fiir die Dis-
sertation bestimmend war und nun auch der
Umarbeitung im wesentlichen den Charakter
eines Kompendiums verleiht. Durchgehend eli-
miniert sind verschiedene dem ,,Zeitgeist* von
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1937 verpflichtete Wendungen (so der Anfang
des Kapitels ,,Opernlied* mit seiner peinlichen
» Yolkstums“‘-Phraseologie).

Goslichs Konzeption beruht auf musikhistori-
schen Primissen, die bereits vor vierzig Jahren
zumindest problematisch erscheinen muften,
nach dem heutigen Forschungsstand aber voll-
ends unhaltbar sind. Weder entwickelte sich die
deutsche Oper in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts kontinuierlich in Richtung auf das
Wagnersche Musikdrama, noch ist dieses allein
oder auch nur iiberwiegend als Synthese dstheti-
scher Tendenzen der deutschen Opernromantik
zu verstehen. Der Terminus ,,deutsche romanti-
sche Oper*, der doch wohl eher rezeptionsge-
schichtlich zu bestimmen wire, wird hier einer-
seits als stilgeschichtlich relevant postuliert, an-
dererseits als Sammelbezeichnung fiir hochst
komplexe und vielfach kontrire Phdinomene ge-
braucht. Der zeitliche Rahmen — in der Disserta-
tion durch den Untertitel (,,zwischen Spohrs
Faust und Wagners Lohengrin‘) ausdriicklich auf
die Jahre von 1813 bis 1850 festgelegt und auch
in der Neuausgabe strikt beibehalten — mag
Orientierungsdaten fiir ein Panorama der deut-
schen Oper in der ersten Hailfte des 19. Jahrhun-
derts bieten; im Sinne des mit dem Thema
implizierten Programms erweist er sich als
ebenso willkiirlich wie ungeeignet.

Was Goslich aus dieser Periode an Werken
auflistet, ist unter keinem spezifischen Kriterium
mehr als Einheit zu erfassen, am wenigsten unter
dem der ,,Romantik“. Die begriffliche Unschérfe
seines Ansatzes verleitet den Autor iiberdies
dazu, die Entwicklung der deutschen Oper quasi
linear darzustellen und die zahlreichen Verbin-
dungen zur zeitgendssischen italienischen und
franzosischen Oper unberiicksichtigt zu lassen.
Zwar ist Meyerbeer, dem in der ersten Fassung
nur einige beildufige Hinweise galten, in der
Neufassung ausfiihrlich behandelt (der Choral
Ein feste Burg wird erneut dem Propheten zuge-
wiesen!), doch tut Goslich nun wieder des Guten
zu viel, indem er mit der Begriindung, Meyerbeer
habe sich stets als Deutscher gefiihlt, dessen
theatralisches (Euvre in toto der ,,deutschen
romantischen Oper* einverleibt.

Der national verengte Blickwinkel fiihrt zu
zahlreichen Fehlschliissen, die in ihrer Gesamt-
heit nicht mehr tolerabel sind und der Argumen-
tation des Autors den Boden entziehen. So wird
z. B. die von der Gesangsstimme unabhingige
durchgehende thematische Verarbeitung im Or-
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chestersatz von Oberons kleiner Arie I, 2 aus
Webers gleichnamiger Oper (,,Schreckens-
schwur!®“) — hier nichts weiter als ein Relikt
gingiger Techniken aus der tragédie lyrique und
opéra comique des spiten 18. Jahrhunderts — als
stilistische und gattungsgeschichtliche Innovation
miBverstanden (,,Die musikdramatische Konzep-
tion im Sinne Wagners ist im Rahmen einer
Einzelnummer erstmalig Wirklichkeit gewor-
den®, S. 320). Alle jene Tendenzen zur Auflo-
sung geschlossener Formen zugunsten groBerer
szenischer Einheiten, in den letzten Kapiteln des
Buches unter dem Obertitel ,,.Der Weg zum
Musikdrama“ zusammengefaflt, sind tatséichlich
Aspekte eines umfassenden und vielschichtigen
Transformationsprozesses, in dem die deutsche
Oper keinesfalls die wichtigste Rolle spielte und
aus dem das Musikdrama nur eine der moglichen
Konsequenzen darstelite.

Viele Irrtiimer wiren vermeidbar gewesen,
wenn der Autor sich der Miihe unterzogen hitte,
neuere Literatur zu Rate zu ziehen. Die beiden
umfangreichen Literaturverzeichnisse (,,Uber
Komponisten und Textdichter*‘; ,,Zur Musik- und
Theatergeschichte*) enthalten schitzenswerte
Hinweise auf iltere, z. T. entlegene Arbeiten,
darunter zahlreiche maschinenschriftliche Dis-
sertationen; fiir die letzten zwei Jahrzehnte sind
sie vollig unzureichend, vor allem ausldndische
Spezialliteratur fehlt so gut wie ganz. So bleibt
insgesamt der Eindruck einer verpaB8ten Chance.
Als Nachschlagewerk wird ,,der Goslich* wegen
der Fiille des gebotenen Materials gewil weiter-
hin seine Niitzlichkeit erweisen. Auch die Neu-
ausgabe ist — dem ehrgeizigen Titel zum Trotz —
das geblieben, was die alte Dissertation in ange-
messener Selbstbescheidung allein versprach: ein
,,Beitrag‘‘ zu einer nach wie vor filligen Gesamt-
darstellung der deutschen Oper in der ersten
Hialfte des 19. Jahrhunderts, die dann aber wohl
kaum mehr pauschal als eine ,romantische‘
firmieren diirfte.

(Januar 1982) Sieghart D6hring

HANS VOGT: Johann Sebastian Bachs Kam-
mermusik. Voraussetzungen, Analysen, Einzel-
werke. Stuttgart: Verlag Philipp Reclam jun.
(1981). 277 S., 8 Abb., 189 Notenbeisp.

Eine Monographie iiber Bachs Kammermusik
hat ,,zumindest wihrend der letzten hundert
Jahre* (Hans Vogt) nicht existiert, und jeder
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Versuch einer solchen ist darum zu begriien.
Der Gegenstand ist — auch wenn man, wie es im
vorliegenden Fall geschieht, den Begriff Kam-
mermusik im modernen Sinn gebraucht und
damit Konzerte und Ensemblesuiten unbeachtet
1aBt — umfassend und erlaubt verschiedenerlei
Perspektiven, je nach dem mehr historischen,
theoretischen oder praktischen Standpunkt des
Verfassers. Vogt, Komponist und Dirigent, be-
tont seine Position schon im Vorwort: ,Dies
Buch will keine gelehrte Untersuchung sein®, er
wendet sich folgerichtig an ,,professionelle Musi-
ker wie auch an ,,Liebhaber*, nicht aber an
Forscher, so wie er selbst ,,kein Forscher* ist.
Was er im einleitenden Teil seiner Arbeit an
historischen Fakten mitteilt, ist ausschlieBlich
,,was die Musikwissenschaft bereitgestelit hat*.
Soweit ist hier nichts kontroversiell. Wenn
Vogt dann aber ausspricht, daf} er sich gelegent-
lich ,,in Gegensatz zur Musikwissenschaft stel-
len muBte, z. B. bei Echtheitsfragen (aber auch
»gegeniiber einem heute weit verbreiteten Auf-
fithrungshistorizismus‘), so horcht man auf.
»Man kann dies schwierige . . . Feld nicht allein
der Wissenschaft iiberlassen . . . Dem Gelehrten
ist manchmal vor lauter Sorge um Genauigkeit
und ,Beweisbarkeit‘ der Blick verstellt fiir Dinge,
die der Kiinstler anders sieht“. GewiB, es gibt
vereinzelt Musikforscher, die Quellenphilologie
und ,,Beweisbarkeit* als einzige Kriterien von
Wert ansehen und sich fiir das Musikwerk als
Kunstwerk letzten Endes nur wenig interessie-
ren. Aber die Musikforschung im ganzen hat
einen weiteren Blickwinkel. Nicht nur, da8 sie ja
auch Werk- und Stilerkenntnis als zentrale Auf-
gaben betrachtet; gerade bei der Stilkritik tritt
zur ,Beweisbarkeit“ auch das hypothetische
Denken, die Einfiihlung, die Phantasie ... Es
erscheint so nicht nur unnétig, sondern direkt
unrichtig, wissenschaftliche und ,,rein‘ kiinstleri-
sche Erkenntnis in Gegensatz zu einander zu
stellen. Tut man es, der Forschung miBtrauend,
dennoch, so entsteht die Gefahr direkter Irrtii-
mer, gerade auch bei Echtheitsfragen. Diese
Erorterungen sollen jedoch keine Voreingenom-
menheit gegeniiber Vogts Buch schaffen; was es
zu geben vermag, sei aus ihm selbst abgelesen.
Vogt gliedert seine Arbeit in ,,Voraussetzun-
gen“, ,,Analysen* und ,,Einzelwerke*. Bei den
ersteren grenzt er zunidchst das Betrachtungs-
gebiet ab, pragmatisch, aber nicht ganz logisch:
auBler den selbstverstindlichen Ensemblewerken
werden Werke fiir Solostreicher und Soloflote
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einbezogen, solche fiir Klavier aber nicht, dage-
gen wieder Kompositionen fiir Laute. Anschlie-
Bend diskutiert er ,,Entstehungs- und Echtheits-
fragen‘‘. Hier tritt er u. a. fiir die Echtheit der -
heute meist Johann Gottlieb Goldberg zuge-
schriebenen — Triosonate in C-dur BWV 1037,
der beiden Floten-Cembalosonaten Es-dur und
g-moll (BWV 1031 bzw. 1020) sowie der Gruppe
Trio G-dur/Violinsonate F-dur (BWYV 1038 bzw.
1022) ein. Er tut dies mehr oder minder intuitiv;
bei BWV 1037 etwa argumentiert er mit der
,unbegreiflichen Tatsache, da jemand, der als
Komponist so gut wie gar nicht hervorgetreten
ist, ein so geniales Werk geschrieben haben soll*“.
Ob man die Sonate — ungeachtet ihrer nicht
geringen Qualitdten — ,,genial* nennen soll, ist
eine Auffassungssache, und sie konnte ja auch in
Bachs unmittelbarer Ndhe und unter seinem
direkten EinfluB geschrieben sein; groBere Aus-
sicht auf eine wirkliche Erhellung des Problems
hitte indessen eine vergleichende Werkanalyse
ergeben, doch eine solche erfolgt nicht. Bei BWV
1031 begegnet Vogt dem Einwand, die Sonate
sei (zusammen mit BWV 1020) die einzige Bachs
mit obligatem Klavier, in der der Baf} nirgends
thematisch ist, mit einem Hinweis auf die Sonate
in A-moll BWV 1030 — als gébe es dort nicht eine
regelrechte Fuge! Einen anderen Einwand (un-
bekannter Herkunft), der sich auf die langen
Soloabschnitte des Klaviers bezieht, kann er zwar
durch Hinweis auf die A-dur-Sonate BWV 1032
entkriften, aber das tiefergehende Argument,
daB in den concertomiBigen ersten Sitzen von
BWYV 1031 und 1020 die thematischen Rollen
der beiden Instrumente strikt getrennt bleiben,
was in eindeutig authentischen Werken nirgends
der Fall ist, wird weder genannt noch diskutiert ~
so wenig wie andere stilistische Detaileinwénde.
Von BWYV 1020 sagt Vogt, obwohl er wei83, da8l
die Sonate mehrfach fiir C. Ph. E. Bach (nirgends
aber eindeutig fiir Sebastian) belegt ist, sie er-
scheine ihm ,,als vollgiiltiges und Bachs durchaus
wiirdiges Werk®, vor allem auf Grund ihrer
,,strukturellen Verwandtschaft* mit BWV 1031.
Das aber glaubt nicht einmal Werner Danckert,
den Vogt zuvor als Zeugen fiir die Echtheit der
letzteren angefiihrt hat. Vogts ,,Rettungsversu-
che* stehen also nicht auf den festesten Fiien.
Uber die weiteren Kapitel des ersten Teils ist
hier nicht viel zu sagen. Sie geben — nicht
ausnahmslos, aber iiberwiegend ~ zuverléssig
Bescheid iiber ,,Historische und gesellschaftliche
Hintergriinde, Instrumente, Spielpraxis der
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Bach-Zeit*“ und diskutieren zum SchluB die
»Auffithrungspraxis der Gegenwart®, wobei
Vogt fiir undogmatische, nicht um jeden Preis
,historische* Wiedergaben eintritt. Hier kann
man ihm oft zustimmen, auch wenn z. B. seine
Zweifel an der Moglichkeit eines kantablen
Spiels auf dem Cembalo etwas iiberholt wirken
oder wenn man den Satz ,,Man verschanzt sich
hinter der angeblich historischen Richtigkeit, um
selbst nichts verantworten zu miissen* nicht un-
bedingt zu bejahen gewillt ist.

Im zweiten Hauptteil, ,,Analysen®, erfihrt
man wenig Neues, wenn auch allerhand fiir den
Liebhaber Niitzliches. Hie und da erheben sich
Zweifel. So wendet sich Vogt im Kapitel ,,Zur
Typologie der Einzelsitze* gegen die Auffas-
sung, daB hier oftmals das Concertoprinzip wirk-
sam sei und rubriziert SchluB-,, Tutti‘ einfach als
,,Reprisen* in ABA-Formen; das kann er tun, da
er Erscheinungen wie ,, Tutti“-Einwiirfe in ,,So-
lo“-Abschnitten oder tonal abweichende Zwi-
schen-,, Tutti unbeachtet 148t. Bedenklich
stimmt auch das léingste Kapitel, ,,Die Gestalt der
Themen®, in dem Vogt sich zum Ziel setzt,
Merkmale zu finden, die ,,kammermusikspezi-
fisch zu sein scheinen®. Bei seiner willkiirlichen
Abgrenzung des Begriffs Kammermusik (vgl.
oben) erscheint dies an sich wenig sinnvoll, und
die Systematisierung des herangezogenen Ver-
gleichsmaterials in drei ,,Reihen*: ,,Themen von
verschiedener Liange“ (!), ,,,Adagio’-Themen‘
sowie ,,Bewegungsthemen® (S.117) wirkt hilflos.
Innerhalb jeder ,,Reihe‘ erscheint jeweils eine
Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier, eine
Orgelfuge, ein Arienritornell, ein Brandenburgi-
sches Konzert, ein sonstiges Instrumentalkonzert
sowie eine Invention. Aus diesem willkiirlich
zusammengestellten Material zieht Vogt dann
eine Anzahl von allgemeinen Schliissen, die
schon deswegen unverbindlich erscheinen, weil
,,das Kammermusikthema*, wenn iiberhaupt ab-
grenzbar, etwa in fugierten Allegrositzen etwas
vollig anderes als in langsamen Kantilenensétzen
darstellt. Was sagt da z. B. ,,Merkmal“ Nr. 1:
,,Jm Gegensatz zu den Fugenthemen [Vogt be-
trachtet — warum wohl? — fugierte Allegros in
Duosonaten nicht als Fugen] ist der Periodenbau
des Kammermusikthemas mehr regelméBig und
symmetrisch“? Auch andere Einzelheiten in die-
sem Kapitel wirken dubids, so etwa die gewalt-
same Periodisierung des Hauptthemas im ersten
Satz von BWV 1030. So ist auch der Abschlul
»Analytische Resultate’* wenig ergiebig, auch
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wenn hier mancherlei Kluges (etwa iiber die
notwendige Ganzheitsperspektive dem Werk ge-
geniiber oder iiber die ,,Weite des Ausdrucksfel-
des* in Bachs Kammermusik) formuliert wird.

Bei der Besprechung der Einzelwerke in Teil
IIT betont Vogt iiberzeugend, daB er nicht ,,um-
fassende Werkeinfiilhrungen“ beabsichtigt hat,
sondern sich hauptsichlich auf das beschriinkt,
was ,,zur Identifikation einer Sonate oder Suite
als singuldres Opus‘ fiihrt. So macht er nun ohne
bestimmte Systematik Bemerkungen strukturel-
ler, dsthetischer oder interpretatorischer Art zu
den einzelnen Sitzen, und wiederum diirfte das
meiste hiervon fiir den Laien anregend und
instruktiv sein. Auch hier muf3 der Leser jedoch
einiges an Kritik mobilisieren, da gelegentlich
Sachfehler vorkommen, wie etwa, daB Vogt
schon auf der ersten Seite von der Violinpartita
in E-dur behauptet, ,sie [setze] der Allemande
[die sie ja nicht enthélt] ein Praludium voraus*,
oder daB er auf S. 188 feststellt (und dergleichen
Feststellungen seien ,,keine Romantisierungen‘),
daB sich bei den Violoncellosuiten Dur zu Moll
wie 1:1 verhalte (anstatt 2:1). Es sei doch
gerechterweise betont, daB solche Versehen nicht
hdufig sind und den Wert des Buches nicht
wesentlich schmilern.

Man kann wiinschen, da Vogt — bei im
iibrigen gleicher Zielsetzung — eingehender, als
er es (trotz aller Literaturerwidhnungen) tut, sich
mit dem wissenschaftlichen Schrifttum zu Bachs
Kammermusik auseinandergesetzt hitte. Dies
hitte seiner Arbeit grofiere Stringenz verlichen
und zugleich zu der Verschmelzung von Wissen-
schaftlichkeit und ,,Kiinstlerischkeit* gefiihrt, die
man gerade zu seinem Thema erhofft hitte. Vogt
hat kaum ,,das‘‘ Buch iiber Bachs Kammermusik
geschrieben, weder fiir den Forscher noch fiir den
Liebhaber, aber er hat einen anregenden Beitrag
zu jhrem Verstidndnis geliefert, und eine solche
Leistung sollte man — besonders bei dem Ernst,
der sie trigt — nicht gering einschétzen.
(September 1981) Hans Eppstein

PETER WILLIAMS: The Organ Music of
J. S. Bach. Vol. I: Preludes, Toccates, Fantasias,
Fugues, Sonatas, Concertos and Miscellaneous
Pieces (BWV 525-598, 802-805 etc.). Vol. II:
Works based on Chorales (BWV 599-771 etc.).
Cambridge—London—New York—New Rochelle—
Melbourne—Sydney: Cambridge University Press
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(1980). IX und 365 S. bzw. X und 357 S., 290
bzw. 311 Notenbeisp. (Cambridge Studies in
Music.)

Von Johann Sebastian Bachs groem musikali-
schen Gesamtschaffen ist kaum mehr als die
Hilfte der ehemals vorhandenen Werke auf uns
gekommen. Die iiberlieferten Orgelkompositio-
nen sind laut Verlagsreklame und Verfasservor-
wort hier Gegenstand einer kritischen Untersu-
chung mit dem Zweck, einerseits die schopferi-
sche Methode des Komponisten ganz allgemein
zu analysieren, andererseits jedes einzelne Werk
vor dem Hintergrund des dazugehdrigen Quel-
lenmaterials zu betrachten. Fiir den Organisten
und den Horer unserer Tage sollen die urspriing-
lichen Zusammenhinge des Werks wiederer-
stellt, dessen Quellen und Geschichte, dessen
Platz in der Entwicklung und Vollendung des
Komponisten gesehen, Auffiihrungspraxis und
Musiktheorie der Zeit wieder beachtet, an jedem
einzelnen Werk die wichtigsten Quellen unter-
sucht sowie Form und Stil der Komposition
analysiert werden.

Der Verfasser setzt sich im ersten Band mit
den Sechs Sonaten (BWV 525-530), den grofen
Priludien-, Toccaten-, Fantasien- und Fugenwer-
ken (BWV 531-581), der Passacaglia c-moll
(BWV 582), den Trios bis hin zum Kleinen
harmonischen Labyrinth (BWV 583-591), den
Concerti (BWV 592-597), dem Pedal-Exerci-
tium (BWV 598), den Vier Duetten aus der
Clavieriibung 111 (BWV 802-805) und anderen
Stiicken, im zweiten Band mit dem Orgelbiichlein
(BWV 599-644), dem Choralwerk (BWV
645-765) sowie den Partiten und Variationen
(BWV 766-771) auseinander. Nach der Nen-
nung des Titels folgen die Quellenangaben, wo-
bei genau festgehalten wird, ob Autographe,
Abschriften, Erstdrucke als Vorlagen gedient
haben. In den ziemlich ausgedehnten, reichlich
mit Notenbeispielen versehenen Kommentaren
beschreibt und gliedert Williams den Aufbau
eines Orgelstiickes (beispielsweise Takt fiir Takt
die Priludien und Fugen c-moll, BWV 546, und
e-moll, BWV 548), zieht Vergleiche mit dhnli-
chen Melodien, Figuren und Tongruppen bei
Dietrich Buxtehude, Gottlieb Muffat, Nikolaus
Bruhns und anderen Orgelkomponisten. Die c-
moll-Passacaglia sei als besonderes Beispiel her-
ausgegriffen. Der Pariser Organist André Raison
zitiert in seinem ersten Orgelbuch (1688) bei der
zweiten Messe im Christe, einer 27taktigen Pas-
sacaille, genau die vier Anfangstakte des Fugen-
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themas der Bachschen Passacaglia. Ist dies Zufall
oder ,oberflichliche Ahnlichkeit (Williams,
Band 1, S. 256)? In deutschen Orgelwerken
(Buxtehude WV 159, 160, 161) lassen sich
gleichartige Rhythmen, Intervalle, Kadenzen
nachweisen. BWV 582 nimmt unter den Orgel-
werken J. S. Bachs, was das Verhiltnis zwischen
Préludium und Fuge anlangt, eine Sonderstellung
ein. Es kann auch als Unikat bezeichnet werden
im Hinblick auf die zuerst entstandene Fuge, die
vielleicht als Fuge nach einem Thema von Raison
analog der Fuge nach einem Thema von Legrenzi
BWYV 754 (auch in c-moll!) geschrieben worden
ist. Im Aufbau verwandt wirkt Gottlieb Muffats
Passacaglia aus dem Apparatus musico-organisti-
cus (1690). Die Sechzehntelbewegungen der
rechten Hand in Buxtehude WV 160 oder der
Kontrapunkt in Johann Pachelbels Chaconne d-
moll (ab Takt 9) stellen weitere Parallelen dar.
Eine unter dem Gesichtspunkt der Harmonik zu
betrachtende Ahnlichkeit zur Passacaglia Bachs
steuert Girolamo Frescobaldis Cento partite so-
pra passacagli (Toccate d’intavolatura, 1615) bei.
DaB Bach fiir sein groBes Opus auch Anleihen
bei seinen Werken genommen hat, wird an den
Musikbeispielen aus BWV 601, 630, 638 und
644 deutlich.

Der betrachtende, analysierende, vergleichen-
de Kommentar behandelt alle Sammlungen, sei-
en es die Sechs Sonaten, das Orgelbiichlein oder
die Schiiblerchorile, um nur drei Gattungen
anzusprechen, als eine Wesenheit, voneinander
getrennt in eigener Abhandlung. Einige der
Streitfragen Bachscher Musik, besonders die Da-
tierung der Orgelwerke, lassen nur MuBmaBun-
gen zu. Sie bleiben deshalb im Text ausgeklam-
mert.

Die beiden Binde sind meines Erachtens mit
jener Sorgfalt und Akkuratesse erarbeitet wor-
den, die eine so weitgreifende wissenschaftliche
Darstellung dieser Art erfordert. Sie werden
jeweils abgeschlossen durch ein mehrseitiges
Glossar mit allen zur Orgelmusik Bachs und
deren Interpretation notwendigen Erkldrungen,
eine Zeittafel, ein Abkiirzungsverzeichnis, ein
umfangreiches Literaturverzeichnis, ein um bio-
graphische Daten erweitertes Personenregister,
in dem allerdings die Vornamen voll wiedergege-
ben sein sollten, und ein Verzeichnis der im Text
zitierten BWV-Nummern.

(September 1981) Raimund W. Sterl

Besprechungen

ELLEN T. HARRIS: Handel and the pastoral
Tradition. = London—New York—Toronto—Mel-
bourne: Oxford University Press 1980. XII, 292 S.

Eine Untersuchung zur Pastorale sieht sich vor
grundsitzliche Probleme und Entscheidungen
gestellt. Dieses in der europidischen Literatur,
Kunst und Musik gleichermaBen relevante Pha-
nomen lidBt sich kaum mit den herkdmmlichen
Methoden einer Stilbeschreibung oder Werkana-
lyse erfassen. Im musikalischen Bereich erscheint
die Pastorale zwar eingegrenzter als eine Gat-
tung, aber weiter gefaft als eine Stilrichtung oder
gar als ein individuell gestaltetes Musikstiick. Ihr
topisch-typischer Charakter umfaBt eine ganze
Reihe feststehender musikalischer Merkmale in
wechselnder Anordnung und Gewichtung und
wird in Kontinuitdt und Wandlung durch die
Jahrhunderte tradiert.

Aus diesem Kunstphédnomen der Pastorale 16st
Ellen Harris die zu Héndel fiilhrenden Striange
der Operntradition in Italien, Deutschland und
England heraus. Frankreich bleibt weitgehend
ausgeklammert, weil nach Meinung der Autorin
die dortigen Bedingtheiten in die Praktiken der
drei anderen Linder eingegangen sind, was frei-
lich erst noch nachzuweisen wire. Sie beschrinkt
sich auf die Wechselbeziehungen zwischen Pasto-
raldrama und Pastoraloper in Europa und sieht
Hindel als den Vollender einer im 17. und 18.
Jahrhundert iiber die heroische Oper dominie-
renden Gattung. Dabei stellt Harris die Kriterien
der pastoralen Libretti, ihren allgemeinen Auf-
bau sowie die Anlage und formalen Besonderhei-
ten von Rezitativ, Arie und Chorstiicken stark in
den Vordergrund und vernachléssigt ein wenig
die spezielleren, allmihlich sich verselbstidndi-
genden, die Pastorale als musikalisches Phino-
men festschreibenden Merkmale wie Rhythmus,
Takt, Tonart, melodische und harmonische
Eigenarten, Instrumentation und Klangregie.

Es hat den Anschein, als habe sich die Verfas-
serin zu sehr von den theoretischen Erorterungen
und Erkenntnissen eines Doni, Crescimbeni,
Hunold oder Mattheson leiten lassen, als die
tatsidchlich aufgeschriebene Musik und ihre viel-
filtigen Beziehungen zur literarischen Pastorale
exakter ins Blickfeld zu nehmen. Hier zeigen sich
eben auch die oben angesprochenen Schwierig-
keiten in der Darstellung, will man der Pastorale
einigermaflen gerecht werden.

Im ersten Teil ihrer Arbeit untersucht Ellen
Harris die drei Pastoralformen in Italien,
Deutschland und England, wie sie sich im litera-
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rischen Drama und im Opernlibretto darstellen.
In Italien waren in der Friihzeit Oper und Pasto-
rale identisch, die Konstanz einiger pastoraler
Operntexte wie L’Orfeo oder Il Narciso erstreck-
te sich bis weit ins 18. Jahrhundert. Als Stilkrite-
rien werden Kiirze, Einfachheit, wenig Variabili-
tit im Formalen, Rhythmischen und Motivischen
angefiihrt, wie sie sich vorzugsweise bei Alessan-
dro Scarlatti finden. Eine formale Besonderheit
scheint die enge melodische Verwandtschaft von
Teil A und B in der Da-capo-Arie zu sein. Fiir
die deutsche Pastoraloper, beeinfluit durch Gua-
rinis weit verbreitetes Drama Il pastor fido, sind
,»ein gewisser Lyrismus‘ (was immer man darun-
ter zu verstehen hat) und der Einsatz von Chor
und Tanz konstituent. Als typisch deutsches
Merkmal gibt Harris noch die Verwendung von
alten bzw. von Volksinstrumenten an. Dieses
zum Allgemeingut der musikalischen Pastorale
gewordene Kennzeichen quer durch Gattungen,
Linder und Epochen beginnt freilich bereits mit
den Flotenstiicken in der friihen italienischen
Oper (Cavalieri, Peri, Fr. Caccini) und schligt
sich u. a. auch in der Instrumentation bei Bach
und Héndel nieder.

Obgleich der ,,rustic realism* in England die
Vertonung pastoraler Texte zunéchst verhinder-
te, setzt sich auch hier eine pastorale Tradition
durch, wobei die Schwerpunkte auf der Satire,
auf Gelegenheitsmusiken, bezogen auf die allge-
meine Theatertradition, und auf den fest gefiig-
ten ,,masques* liegen. Fiir Harris représentiert
Purcells Dido and Aeneas das ,,English pastoral
genre in music”, das Hindel 1711 bei seiner
Ankunft kennenlernte. Ihre Kriterien bezieht sie
lediglich aus der Formanlage und dem stofflich-
literarischen Bereich.

Hindels Aneignung und Verarbeitung der drei
Pastoralformen in seinem Opernschaffen ist der
zweite Teil gewidmet. Dabei sind die Untersu-
chungen zur Chronologie und Typik der friihen
Kantaten und anderer wihrend seines Italienauf-
enthaltes zwischen 1706 und 1710 entstandenen
Werke von besonderem Interesse. Dafl Héndel
die Verbindung von Pastorale und weihnachtli-
cher Musik allein durch die Accademia degli
Arcadi in Rom kennengelernt haben soll,
erscheint zu einseitig, wenn man etwa die bis
heute anhaltende Volksmusiktradtition der ,,pif-
ferari in Betracht zieht. Die Problematik des
Sicilianos wird in diesem Zusammenhang wie in
den Kapiteln zur italienischen Oper und in Han-
dels Werken nur gestreift, obwohl dieses rhyth-
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misch-melodische Modell zu den wesentlichen
Topoi der spitbarocken Pastorale wird.

In England versucht sich Hindel spiter in zwei
Kompositionsstilen, im Bereich des Heroischen
und des Pastoralen. In die Jahre 1732 bis 1738
fillt nach Harris die rein pastorale Schaffens-
periode mit der Umarbeitung von Acis and
Galatea und 1l pastor fido zu typisch deutschen
Pastoralopern sowie den Werken Orlando, Ario-
dante und Alcina. Diese Periode bildet zugleich
die Briicke von der opera seria zum Oratorium.
Dabei iibernimmt der Chor als ein deutsches
Charakteristikum der Pastorale eine wichtige
Mittlerfunktion.

Der Wert der Arbeit von Ellen Harris ist trotz
einiger kritischer Anmerkungen unbestritten. Er
liegt vorzugsweise auf dem Gebiet der verglei-
chenden Stoffgeschichte sowie der literarisch-
musikalischen Formgestaltung von Pastoraldra-
ma und Pastoraloper in Italien, Deutschland und
England. Einige wesentliche deutschsprachige
Literatur ist nicht mitherangezogen worden, so
beispielsweise die Arbeiten von Wolfgang Ost-
hoff von musikwissenschaftlicher Seite oder das
Kompendium zur Idyllenliteratur von Renate
Boschenstein. Harris erhellt Héndels EinfluB3-
nahme auf die Operngeschichte im 18. Jahrhun-
dert auf vielfdltige Weise mit eigenstidndigen,
zum Teil neuartigen Interpretationen. Daf3 dabei
auch Liicken und Einseitigkeiten sichtbar wer-
den, mochte man mehr dem untersuchten
Gegenstand als der Verfasserin anlasten.
(August 1981) Hermann Jung

ADOLF FECKER: Die Entstehung von Beet-
hovens Musik zu Goethes Trauerspiel Egmont.
Eine Abhandlung iiber die Skizzen. Hamburg:
Verlag der Musikalienhandlung K. D. Wagner
1978. 225 S., 3 Bl, XL Abb. (Hamburger
Beitrdge zur Musikwissenschaft. Band 18.)

So spannend und aufregend es fiir den Be-
trachter und Bearbeiter von Skizzenbléttern
Beethovens ist, den Werdegang eines Werkes zu
verfolgen, so miithsam und unerfreulich ist es fiir
den interessierten Leser, der Beethovens Schop-
fungsprozeB nachvollziehen mochte, sich an
Hand von Beschreibungen, ausgewihlten Noten-
beispielen, stark verkleinerten und schlecht wie-
dergegebenen Abbildungen der Originale ein
Bild zu machen. Bei Dissertationen — da8 es sich
um eine Hamburger Dissertation handelt, wird
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im Buch verschwiegen — sollte man vielleicht
nicht nach dem praktischen Wert fragen, aber
wire nicht eine komplette diplomatische Uber-
tragung der zur Verfiigung stehenden 44 Seiten
Skizzen (weitere 29 Seiten aus dem Skizzenbuch
Landsberg 11 muBten unberiicksichtigt bleiben)
fiir alle hilfreicher gewesen als ca. 150 Seiten lang
Beschreibungen wie (S. 145): ,, . .. acht Takte,
davon zwei mit doppelpunktartiger Vorbereitung
des Seitenthemas auf ¢’’—c’ (Achtel), dieses selbst
mit Sarabandenmotiv absteigend nebst kadenzie-
rendem BaB zur lyrischen Beantwortung (vier
Takte!)“.

Fecker nennt seine Arbeit Eine Abhandlung
tiber die Skizzen, und er schlieBt damit still-
schweigend eine Betrachtung der autographen
Partitur, der verschiedenen eigenhindigen Kla-
vierausziige von Klédrchens zweiter Arie und der
iiberpriiften Abschriften mit den Regieanweisun-
gen aus. Vermieden wird auch jedes Eingehen
auf benachbarte Skizzen, die nicht zum Egmont
gehoren. Wenn Skizzen zu Die Trommel geriihret
im Zusammenhang mit den Skizzen zu op. 70/2
auftauchen, so hitte ich mich gefragt, ob nicht
Beethovens Beschiftigung mit Egmont wesent-
lich friiher zu datieren ist: das Klaviertrio ist im
Spétherbst 1808 vollendet.

Quellenkundliche Untersuchungen zu den
Skizzenblittern stellt Fecker nicht an. Die Frage,
ob die vorwiegend in Einzelblittern in acht
Bibliotheken iiberlieferten Skizzen urspriinglich
einen Zusammenhang gebildet haben, beriihrt
Fecker kaum. Ein einziges auf S. 177 wiederge-
gebenes Wasserzeichen ist falsch und unvollstén-
dig. Es zeigt in Wirklichkeit den oberen Teil von
,»Kie*“ (auf dem Kopf stehend) und bildet mit
dem dazugehdrigen unteren Teil auf dem anhén-
genden Blatt den Namen ,,Kiesling“. Auch der
Provenienz der Skizzenblatter wird nicht nachge-
gangen, und das rdcht sich in einem Fall bitter:
die beiden Skizzenbdnde im Besitz der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien A 42 und A 43
haben Zusitze und Blaustift-Eintragungen, mit
denen Fecker absolut nichts anfangen kann. Das
von Fecker als ,,No* von Beethoven iibertragene
Zeichen erweist sich in Wirklichkeit als ein ,,Nb*
(Nota bene) des Vorbesitzers: Johannes Brahms.

Diese kleinen Mingel tun aber der interessan-
ten und aufschluBreichen Arbeit keinen Ab-
bruch. Thr eigentlicher Wert wird sich vergré-
Bern, wenn wir eine Faksimileausgabe und eine
vollstindige Ubertragung der Egmont-Skizzen
vorliegen haben.

Besprechungen

In diesem Zusammenhang sei ein Hinweis auf
die vermeintliche Erstausgabe der Egmont-Ou-
verture in der Ubertragung fiir Klavier zu zwei
Hiénden erlaubt: Imogen Fellinger verweist in
ihrer Bibliographie Kompositionen Beethovens
und Bearbeitungen seiner Werke in Periodica des
19. Jahrhunderts, in Beitrige zur Beethoven-
Bibliographie. Studien und Materialien zum
Werkverzeichnis von Kinsky-Halm, hrsg. von
Kurt Dorfmiiller, Miinchen 1978, S. 55, auf die
vermeintliche Erstausgabe der Ouvertiire in Mu-
sikalisches Wochenblatt, 4. Jahrgang, 2. Quartal,
Heft 24, Wien, Johann Cappi. Laut Alexander
Weinmann (Verlagsverzeichnis Giovanni Cappi
bis A. O. Witzendorf, in Beitrdge zur Geschichte
des Alt-Wiener Musikverlages, Wien 1967, S.
27f.) wire das Erscheinungsdatum am 13. Mirz
1810, drei Monate vor der Urauffiihrung. Aber
die von Weinmann rekonstruierten Daten stim-
men nicht. Das wird noch auffilliger bei der
einige Monate spiter in diesem Wochenblatt
publizierten Ouvertiire Johann von Paris von
Boieldieu. Sie wire nach Weinmanns Datierung
schon zwei Jahre vor ihrer Urauffiihrung im
Druck erschienen.

(Januar 1982) Peter Riethus

SIEGFRIED SAAK: Studien zur Instrumental-
musik Luigi Cherubinis. Gottingen: Disserta-
tionsdruck 1979. [X], 234 S. (Géttinger Musik-
wissenschaftliche Arbeiten. Band 8.)

Cherubini, der hauptsichlich in Frankreich
wirkende Italiener, der als Generationsgenosse
Mozarts noch den Fliegenden Hollinder quasi
unter seinen Augen entstehen sah, ist einer jener
Komponisten, deren Bekanntheitsgrad — von der
Qualititsfrage einmal abgesehen — vor allem
unter dem Fehlen einer griffigen musikgeschicht-
lichen Finordnung zu leiden hat. Der im 19.
Jahrhundert beriihmte und geschitzte Musiker
wird in unseren Tagen von Seiten der ausiiben-
den Musiker wie der Wissenschaft mit sicherlich
zu wenig Interesse bedacht. Dabei wire etwa sein
Verhiltnis zur Wiener Klassik, das wahrschein-
lich in autonomem Nebeneinander wie in mehr-
facher Wechselbeziehung sich darstellen wiirde,
ein zentrales Thema; wichtige Ansétze dazu zeigt
z. B. die Studie von Arnold Schmitz zum Einfluf§
auf Beethoven (1925), oder, umgekehrt, Stefan
Kunzes differenzierte Sicht eines Klassizismus
Cherubinis (in Analecta musicologica 14, 1974).
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Vorliegende Arbeit, die 1976 als Gottinger
Dissertation angenommen worden ist, hat mit der
Instrumentalmusik einen im Vergleich mit den
Opern oder der Kirchenmusik kleinen Komplex
Cherubinischer Werke zum Gegenstand. Behan-
delt werden in getrennten Kapiteln die Ouvertii-
ren (zu den Opern, sowie die Konzertouvertiire
von 1815), die Sinfonie (die Cherubini spiter zu
einem Streichquartett umgearbeitet hat) und die
groBeren Kammermusikwerke (Streichquintett,
-quartette); unberiicksichtigt bleiben Entr’acts,
Ténze, Mirsche und kleinere Kammermusikwer-
ke. Die Stiicke werden nach formalen Gesichts-
punkten beschrieben, wobei innerhalb jeder
Werkgattung systematisch nach den Formteilen
des Sonatensatzes vorgegangen wird (Hauptthe-
men, Uberleitungen, Seitensitze usw.). AuBer-
dem liebt der Autor — wenig anschauliche —
Tabellen mit Malerschen Symbolen zur Darstel-
lung der Harmonik bestimmter Formteile. Das
Ergebnis der (zudem unreflektierten) Anwen-
dung von Sonatensatzschema und Harmonie-
lehre auf Cherubinis Musik ist vorhersehbar: der
Komponist verwendet den Sonatensatz nicht
schematisch und ist in der Abfolge der Harmo-
nien erfinderisch. Da hilft auch das Heranziehen
von ,,Kontrollgruppen‘, also gleichartigen Wer-
ken von Zeitgenossen nichts, solange diese nicht
weitere Kriterien fiir eine Betrachtung einbrin-
gen. So kann auch z. B. das Resiimee der
Ouvertiirenbeschreibungen nicht viel mehr ent-
halten als die Feststellung, ,,daB Cherubini die
musikalische Sprache seiner Zeit spricht, also
weitgehend dem Zeitstil [ . . . ] verhaftet ist*, was
anschlieBend dahingehend differenziert wird,
,»»daB Cherubini im Komponieren durchaus eige-
nen neuen Ideen folgte* (S. 86).

Uber Beschaffenheit und Eigenart von Cheru-
binis Musik erfdhrt man in dieser an Konzeption
und vielen Details der Durchfiihrung schwachen
Arbeit wenig; aber selbst innerhalb des gegebe-
nen Rahmens hiufen sich Inkonsequenzen. Mir
ist z. B. nicht klar geworden, wo genau in der
Ouvertiire zu Les Abencérages eine Durchfiih-
rung beginnen soll — auf Taktzahlen verzichtet
der Autor generell — und welche Rolle im Sona-
tensatz die nicht erwihnte Kantilene (Eulenburg-
TP, S. 17£. bzw. S. 34) spielt (die Verdi unmittel-
bar in seine Vépres siciliennes iibernommen zu
haben scheint).

Wohl noch bedenklicher sind allerdings die
objektiven Versdumnisse: der enge Rahmen der
Arbeit ist die Folge eines weitgehenden Desin-
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teresses an der vorhandenen Literatur. Dabei
wird Bequemlichkeit mit Skepsis verbrdmt: So
umgeht der Autor, um nur ein Beispiel zu
nennen, die umfangreiche Diskussion um den
Inhaltsbezug von Opernouvertiiren mit dem pau-
schalen Vorwurf des Fehlens , intersubjektiver
Nachweisbarkeit (S. 8). Es fehlt deshalb z. B.
auch ein Hinweis auf jene Stelle in Wagners
Ouvertiirenschrift von 1841, die eine Ahnlichkeit
der Ouvertiiren zum Wassertriger und zu Fidelio
andeutet, und natiirlich geht der Autor, aufler in
einer fliichtigen Anmerkung, nicht auf Susanne
Steinbecks 1973 erschienene Arbeit iiber Die
Ouvertiire in der Zeit von Beethoven bis Wagner
ein, die dic Wagnersche Beobachtung aufgreift
und unter Heranziehung weiterer Cherubini-
Ouvertiiren ausfiihrt. Und die neuere, auch ein-
schlédgige, Cherubini-Literatur, wie sie etwa der
Ergdnzungsband des Riemann Musik Lexikons
(1972) angibt, wird zum grofiten Teil nicht ein-
mal zur Kenntnis genommen, natiirlich auch
nicht der genannte Aufsatz Kunzes. Ein wichtiges
und schones Thema wartet auf seine Bewilti-
gung

(Januar 1982) Reinhard Wiesend

HANS KOHLHASE: Die Kammermusik Ro-
bert Schumanns. Stilistische Untersuchungen.
Band 1. 2. 3. Hamburg: Verlag der Musikalien-
handlung K. D. Wagner 1979. 249, 224, 112 S.
(Hamburger Beitrdge zur Musikwissenschaft.
Band 19.)

Die Hamburger Dissertation dient einem
wichtigen Desiderat unserer Werkkenntnis Schu-
manns im Umkreis kleinerer Besetzung zwischen
Klavierquintett und Violinsonate, wobei den
mannigfachen Verflechtungen mit der priméren
Klavierkonzeption der Jugendperiode, weniger
den sinfonischen Ansétzen, nachgegangen wird,
und zwar unter EinschluB der Probleme des
Spiitstils, die neue Akzente setzen. Es rechnet zu
den Vorziigen der Arbeit, da sie den verstreuten
autographen Skizzen, Fragmenten und nahezu
geschlossenen ersten Niederschriften ein beson-
deres Augenmerk widmet, um den internen Pro-
zeB einer thematischen Profilation und das Rei-
fen der Klangvorstellung zu erforschen. Der
Verf. hat sich vornehmlich den sogenannten
Sonatensatzzyklen zugewandt, wobei er unter
Einbezug noch unverbffentlichter, getilgter Satz-
teile bemiiht war, eine ,kontinuierliche Stilent-
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wicklung* zu erfassen, auch im Hinblick auf die
schwankende Einschétzung mancher spiterer in-
strumentaler Ensemblesétze. Es ist damit eine
bemerkenswerte Ergdnzung zu der trefflichen
Studie L. Roesners (1974, I) und deren vorange-
gangener Wiirdigung von op. 41 (in Current
Musicology V11, 1968) geboten.

Mit Sorgfalt werden die literarischen Doku-
mente einer kammermusikalischen Beschifti-
gung aufgesucht, wozu als Basis das (inzwischen
vom Berichterstatter erstverdffentlichte) Kla-
vierquartett c-moll von 1828/29 dient, wobei
allerdings manche kritische und polemische
Bemerkung im Anmerkungsteil (S. 39f. etc.) sich
durch die genannte Publikation erledigt, zumal
der Quellenapparat nicht erschopfend bei Kohl-
hase mitgeteilt ist (der Entwurf im sogenannten
Skizzenbuch Wiede I, iibrigens in Band III,
Notenbeispiel 4, vorgefiihrt, gehort auch fiir den
3. Satz hierher, ferner ein Partitur-Entwurf in der
noch tresorierten Sammlung Wiede Sign. 11/283,
endlich ist dem Verf. das wichtigste Protokoll
Schumanns iiber die ersten Probeauffiihrungen
der einzelnen Sitze, Zwickau 4871/VII/C, 1/A,
3, entgangen, dieses letztere Papier ist besonders
wichtig, um Eindriicke von fremden Werken
dieser Monate einzubeziehen).

Der wissenschaftliche Ertrag der Arbeit, die
im iibrigen auf die Tagebuchtexte Eismanns,
Eugenie Schumanns und des Berichterstatters im
wesentlichen angewiesen bleibt, ist daher weni-
ger in der Dokumentation aus personlichen
Quellen, als in dem Bemiihen zu wiirdigen, das
Entstehen und das Fortwirken thematisch-moti-
vischer Substanzen in vielen Einzelanalysen zu
fixieren. Diese formalen Untersuchungen sind
verldBlich und von hohem Wert. Allerdings sind
Kohlhases Hinweise auf das mehrfach bean-
spruchte ,,Poetische’* (der Terminus ist von
Schumann selbst im spéten Riickblick auf das
,romantische* Klavierquartett verwandt wor-
den) sparlich und hitten weitere Textstudien
nahelegen sollen (S. 3, 71, 108, 208 etc.). Viel
ertragreicher sind seine Nachweise von Fremd-
und Eigenzitaten, die als sogenannte soggetti
cavati nach alter Uberlieferung eine Rolle spie-
len. Dieser Teil der Arbeit (S. 44ff.) rechnet zu
den griindlichsten. Wenn Klavierwerke (op. 17)
einbezogen werden, wire manches weitere litera-
risch bezeugte Detail, z. B. Zumsteeg (op. 12) im
geistigen Austausch mit Clara, fiir eine Entleh-
nungstechnik noch zu gewinnen gewesen. Der
wichtige Komplex ist zundchst im Repertoire
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Beethovens und Mendelssohns weiterverfolgt,
wobei zu letzterem Kohlhases friihere Studie (in
Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 11,
1977, S. 751f.) gute Ansitze bot.

Lobenswert auch der Abschnitt der Satzver-
klammerung mit Nachweisen einer Zitatpraxis
der Sitze untereinander, in Zusammenhang mit
»uberleitenden Takten“ (S. 71), eine Technik,
die allerdings stilistisch nur mit anderen Werk-
gattungen abschlieBend beurteilt werden kann
(man denke nur an die Streichung und das
nachtrigliche ,,gilt“ bei der Uberleitung zum
Finale des Klavierkonzerts op. 54 in dem noch
tresorierten Autograph Wiede, um nur einen der
vielen Textorte zu nennen, ohne die die Praxis
der Satzverkettung unvollstdndig bliebe). Schu-
manns Auseinandersetzung mit der tradierten
Sonatensatzform, die Modifikation der zweiten
Themen, die Modulationspldne, die Introduktio-
nen sind Gegenstand weiterer Einzelanalysen,
die viel Neues beitragen, auch wenn dem Verf.
die sogenannten Haushaltbiicher als chronologi-
sche Kontrollinstanz mit ihren oft aufschluBrei-
chen Formulierungen nicht zugénglich gewesen
sind (S. 99, Anm. 1). Insofern diirfte sich manche
apodiktische Feststellung gegeniiber jiingerem
und dlterem Schrifttum noch relativieren, wenn
erginzende Quellen einbezogen sind. Mit An-
schaulichkeit zeugen Tabellen und Diagramme
fiir die beschriebenen satztechnischen Abliufe,
namentlich der Evolutionspartien (S. 141 etc.).

DaB der Berichterstatter bei der Einschétzung
der von ihm ermittelten Fugenstudien anderer
Meinung ist als der Verf. (S. 149ff., Anm. 95),
mindert keineswegs den Wert der Bemerkungen
zur ,.kontrapunktischen‘‘ Technik, obwohl hier
der methodische Ansatz, nicht mit der ,,barocken
Elle“ zu messen, sondern ,,dialogisierende Ver-
dichtungen® in einem ,,poetischen Sinn‘ (S. 148)
aufzufassen, gewi3 einer schirferen Profilation
bedarf. Das gilt auch fiir den ergidnzenden
Abschnitt zur polyphonen Technik (S. 214ff.),
dessen Materialiibersicht aber gegeniiber ilteren
Studien von Keil, Trapp und Roesner dankbar
aufgenommen sei. Die einleitend vorgetragene
Polemik gegen Werner Schwarz’ Nachweise einer
Variationentechnik (S. 208) bleibt fragwiirdig
und 148t den Wunsch nach methodischer Kldrung
und nach breiterem Repertoire offen. In einem
SchluBabschnitt wird begriiBenswert die Frage
inventio — elaboratio aufgeworfen, um die nach-
romantische Schaffenstechnik einer ,,Ausarbei-
tung* darzulegen, wobei die Notiz iiber Niels W.
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Gade, vom Berichterstatter einst ermittelt, eine
interessante, durchaus zutreffende Deutung er-
fahrt.

Band II widmet sich den Entstehungsgeschich-
ten und Analysen der Sonatensatzzyklen, d. h. op.
41, 44, 47, neben dem frilhen Klavierquartett
und den je drei Trios und Violinsonaten. Zu den
drei Streichquartetten, immerhin Schumanns ge-
wichtigstem Beitrag im klassischen Stimmver-
band, war leider auBer der Berliner ,,Skizze* das
Autograph nicht zugénglich. Band III vereinigt
143 Notenbeispiele als Ubertragungen von Kam-
mermusikfragmenten, wobei besonders gestriche-
ne Taktgruppen lehrreich sind, fiir die auch
einige Reproduktionen (Tafel VII-IX) zeugen.
Leider ist ein Gesamtregister nicht beigegeben.

Die mit viel Umsicht und Flei aufgebaute
Studie bringt die Forschung eine gute Wegstrek-
ke weiter und verdient Anerkennung.
(November 1981) Wolfgang Boetticher

VLADIMIR KARBUSICKY: Gustav Mahler
und seine Umwelt. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgeselischaft 1978, VIII, 158 S. (Impulse der
Forschung. Band 28.)

CONSTANTIN FLOROS: Gustav Mahler. I:
Die geistige Welt Gustav Mahlers in systemati-
scher Darstellung. II: Mahler und die Symphonik
des 19. Jahrhunderts in neuer Deutung. Zur
Grundlegung einer zeitgemdflen musikalischen
Exegetik. Wiesbaden: Breitkopf und Hértel 1977.
240 S., 433 S.

Constantin Floros hat bereits verschiedentlich
seine Methode der semantischen Dechiffrierung
musikalischer Texte vorgestellt und mit Erfolg
den allgemein verbreiteten historiografischen
und stilkritischen Methoden verbaler Annihe-
rung an das klingende Kunstwerk seine spezielle
Exegetik zur Seite gestellt. Dabei ist er mit der
Akribie eines Uhrmachers vorgegangen, dessen
Produkt erst dann brauchbar ist, wenn jedes
eingebaute Teilchen am richtigen Ort sitzt und
kréftig genug ist, die ihm zugedachte Funktion zu
iibernehmen. Sei es das Aufspiiren liickenlos
beweis- und tragfihigen Dokumentarmaterials,
sei es die hellwache, an der Spielpraxis orien-
tierte handwerkliche Werkkunde: Floros hat
meistenteils mit Gliick ein plausibles Beziehungs-
system zwischen dem Tonenden und dem dahin-
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terstehenden Sinn und Gehalt des Kunstwerks
herzustellen gewuBt.

Mit dem nunmehr vorliegenden Teil seines
Versuchs, Gustav Mahlers Symphonik aufzu-
schliisseln — auf den noch ausstehenden dritten
Band Mahler und die Literatur darf man zu Recht
gespannt sein — hat er die Methode, die sich von
der hermeneutischen Exegese Scheringscher Pro-
venienz erheblich unterscheidet, an dem Objekt
schlechthin zur Anwendung gebracht. Ganz kann
man zwar Floros nicht zustimmen, wenn er
behauptet, da die Forschung bis heute den Weg
zur rechten Deutung der Symphonik von Gustav
Mahler nicht gefunden habe, und zwar in erster
Linie deswegen, weil Mahlers Symphonik seit
1900 als ,,absolute Musik*“ gelte und weil eine
,,Doktrin“ dieses symphonische (Euvre zur ,,Mu-
sik an sich* erklart habe (Floros S. 9). GewiS,
Floros kann geniigend Kronzeugen dafiir benen-
nen, die unter Berufung auf Mahlers folgen-
schweren Trinkspruch aus dem Jahr 1900 ,,Pereat
den Programmen einer ausschlieBlich nach
handwerklichen und innermusikalisch-formalisti-
schen Kriterien vorgenommenen Werkdeutung
das Wort geredet haben. Aber die Behauptung,
daB man bisher am wahren Kern des Mahler-
schen Schaffens mehr oder minder ahnungslos
vorbeigeredet habe, ist doch wohl etwas iibertrie-
ben. Adorno hat — wenn auch nur im Apergu —
spatestens mit seiner 1960 erschienenen Schrift
iiber Mahlers ,,Physiognomik* gelehrt, wie das
Klingende verstanden sein wollte.

Dies nunmehr auf den soliden Sockel iiber-
priif- und beweisbarer Wissenschaftlichkeit erho-
ben zu haben, ist indessen Floros’ uneinge-
schrinktes Verdienst. So wie hier der literarische
Hintergrund Mahlers, seine Bildung und seine
dsthetischen und weltanschaulichen Maximen im
Hinblick auf das, was sich von Fall zu Fall im
Kunstwerk niedergeschlagen hat, dargestellt wer-
den, erdffnet sich tatséchlich ein neuer Zugang
und wird — allen Mahlerschen Verdikten von
Programmusik zum Trotz — der mehr oder
minder mitgedachte und -gemeinte Sinn der
Werke entschliisselt. Mit behutsamem und zu-
gleich sicherem Zugriff erstellt Floros eine Syste-
matik von tonsymbolisch zu verstehenden Stil-
merkmalen, die von Schliisselakkorden iiber ein-
zelne Klangfarben bis hin zu Motiven oder Ska-
len mit besonderer Bedeutung reichen. Dabei
ergibt sich ein gattungsgeschichtlich bemerkens-
werter Bogen von der Symphonik Beethovens zu
derjenigen der Jahrhundertwende, der — syste-
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matisch wohldurchdacht — dem Begriffspaar Pro-
grammusik und Sinfonische Dichtung einen neu-
en Sinn geben konnte. Man wird in Zukunft
weder den hinter der Musik stehenden Sinn
unberiicksichtigt lassen diirfen — schlieBlich be-
hauptete Mahler von seiner Musik, sie sei ,,im-
stande, eine ganze Weltanschauung, eine philo-
sophische Lebensauffassung ebenso wiederzuge-
ben, wie irgendeine Empfindung, einen Natur-
vorgang, eine Landschaft“ — noch dazu sich
verleiten lassen diirfen, Programme dort zu ver-
kiinden, wo Mahler solche nie verfaB3t hat. Dieser
Dichotomie und auch der Problematik, daB Mu-
sik in erster Linie etwas Nonverbales und primér
musikalisch zu Erlebendes ist, war sich der Ver-
fasser im hochsten MaB bewuBt.

Dasselbe darf man auch Vladimir Karbusicky
bescheinigen, der unter dem Sammeltitel Gustav
Mahler und seine Umwelt drei, bzw. vier recht
heterogene Mahlerstudien zusammengefa8t her-
ausbrachte. Auch er geht davon aus, da3 das vom
Komponisten Erlebte, Gedachte und Wahrge-
nommene die semantische Grundsphire seiner
Musik bilde und da demzufolge die Intentionali-
tidt des Wahrgenommenen ,,als kognitives Mittel
einer wissenschaftlichen Auslegung nutzbar
gemacht werden‘ sollte (S. VII). Karbusickys
Methode - hierin dem Ansatz Floros’ nicht
unihnlich - zielt auf Positivistisches ab. Indessen
kann Karbusicky seine Herkunft aus einem Kul-
turkreis, in dem Musiksoziologie schon ldngst
theoretisch und praktisch etabliert war, als man
hierzulande prinzipiell noch bevorzugt werk- und
musikimmanent interpretierte, nicht verleugnen.
Aber es wire verfehlt, Karbusickys Marginalien
zur Mahlerinterpretation als Soziologismen abzu-
tun. Zudem erschlieBt Karbusickys Schrift dem
deutschen Leser Quellen slawischer Herkunft,
welche die musikalische Entwicklung Mahlers in
neuem Licht erscheinen lassen. Hier sind ganz
offensichtlich Archetypen angelegt worden,
deren Ursprung nunmehr belegbar wurde. Me-
thodologisch interessant, aber noch nicht ausge-
reift, erscheint Karbusickys Ansatz, das ,,form-
immanente‘‘ und das ,,formdestruktive’“ Vor-
gehen Mabhlers — es wird dargestellt am Scherzo
der 5. Sinfonie — begreifbar zu machen; gerade
hierzu sind allerdings in jiingster Zeit bemer-
kenswerte Studien von anderen Seiten beigesteu-
ert worden.

(Dezember 1981) Klaus Hinrich Stahmer
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GUSTAV MAHLER / RICHARD STRAUSS:
Briefwechsel 1888—1911. Hrsg. und mit einem
musikhistorischen Essay versehen von Herta
BLAUKOPF. Miinchen—Ziirich: Piper (1980).
232 S. (Bibliothek der Internationalen Gustav
Mahler Gesellschaft; ohne Bandzihlung.)

,Nach der Generalprobe [zur Urauffiihrung
der VI. Symphonie im Jahre 1906, B. S.] ging
Mahler im Kiinstlerzimmer auf und ab, schluch-
zend, hianderingend, seiner nicht méchtig. Fried,
Gabrilowitsch, Buths und ich standen still und
versteinert, keiner wagte den andern anzusehen.
Strauss kam plotzlich laut polternd bei der Tiir
herein. Spiirte nichts. ,Mahler, Sie miissen irgend
eine Trauerouvertiire . . . morgen vor der Sech-
sten dirigieren — der hiesige Biirgermeister ist
gestorben. Es ist so iiblich — na, was habt ihr
denn? Was ist denn los? Na. — Und er ging
gerduschvoll und herzkalt hinaus und lie uns
erstarrt zuriick” (Alma Mahler, Gustav Mahler.
Erinnerungen und Briefe, Amsterdam 1940,
S. 124). Episoden dieses Schlages, in denen sich
Wahrheit (Strauss geriet 1946 durch Zufall an
Alma Mahlers Buch und kommentierte die zitier-
te Stelle in einer von Herta Blaukopf, S. 195,
mitgeteilten Randnotiz mit den Worten: ,,Solche
Dinge verstehe ich allerdings nicht.*‘) und Vorur-
teil anekdotentrichtig mischen, haben bis heute
das Bild der Beziehungen zwischen Strauss und
Mahler gepriégt. Das ist vor allem das Werk Alma
Mabhlers, deren stilisierende (aber eben auch
durch Strauss’ Verhalten im faschistischen
Deutschland motivierte) Darstellung dahin ten-
dierte, den sensibel-seraphischen Ideenmusiker
Mahler gegen den allzu realitétstiichtigen Er-
folgskomponisten Strauss auszuspielen.

Daf3 mit solch grober Typisierung nur einzelne
Aspekte — wenn auch nicht ganz periphere —
eines in Wahrheit weit komplexeren Verhiltnis-
ses getroffen werden, zeigt der leider nur teilwei-
se erhaltene Briefwechsel — 63 Briefen Mahlers
stehen 28 von Strauss gegeniiber —, der nunmehr
in einer sorgfiltigen, kommentierten Edition zur
Verfiigung steht. Es ist das Verdienst der Heraus-
geberin Herta Blaukopf, damit die quellenméBi-
gen Grundlagen fiir eine angemessene Darstel-
lung bereitgestellt zu haben, eine Aufgabe, der
sie sich in dem der Ausgabe beigegebenen Essay
Rivalitit und Freundschaft. Die personlichen Be-
ziehungen zwischen Gustav Mahler und Richard
Strauss gleich mitunterzogen hat. Edition und
Essay sind beide etwa gleich umfangreich, und
was auf den ersten Blick iiberraschen mag, er-
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weist sich bei ndherem Zusehen als durchaus
sachdienlich: da die iiber technisch-organisatori-
sche Details hinausgehenden Briefpassagen (vor
allem geht es um Auffithrungen von Werken des
einen durch den anderen) nicht so iiberaus reich
gesét sind, miissen fiir eine adéquate Interpreta-
tion des gesamten Verhiltnisses auch sdmtliche
anderen brieflichen und sonstigen Zeugnisse bio-
graphischer Art herangezogen werden. Mit ande-
ren Worten: der Wert der Briefausgabe liegt
nicht in jhrem Gehalt an iiberraschenden oder
gar sensationellen Neuigkeiten, sondern in einer
Modifikation der Interpretationsperspektive, die
dazu veranlafit, schon bekannt Geglaubtes in
verdndertem Licht zu sehen. Genau das versucht
Herta Blaukopf in ihrem Essay, der als bisher
griindlichste Darstellung des Verhéltnisses Mah-
ler—Strauss angesehen werden darf; eine sehr
kenntnisreiche, psychologisch differenzierte Dar-
stellung, die sich allerdings — eine schon im Titel
angedeutete Einengung — auf biographisch faB-
bare Aspekte beschriankt und spezifisch musika-
lisch-kompositorische Gesichtspunkte, die doch
auch im Briefwechsel eine Rolle spielen, nur von
weitem beriihrt (vgl. etwa Mahlers ausfiihrliche
Ablehnung eines Strauss’schen Kiirzungsvor-
schlages fiir das Finale der Ersten, S. 39f.). Was
vor allem als neu zur Kenntnis genommen wer-
den muB, ist die — zumindest phasenweise —
Intensitdt des Verhiltnisses von Mahler zu
Strauss (weniger in umgekehrter Richtung, ob-
wohl sich Strauss als ,,ersten Mahlerianer be-
zeichnete): Kreiste es in den ersten Jahren insbe-
sondere um das Problem der Programm-Musik
(vermutlich geht die zeitweilige Umbenennung
des 1. Satzes der Zweiten als ,,symphonische
Dichtung‘‘ mit dem Titel Todtenfeier auf Mahlers
Beeindruckung durch die Strauss’schen Erfolge
zuriick), so blieb Strauss auch in den spiteren
Jahren — nach Mahlers Abkehr von allem Pro-
grammwesen und der Entwicklung Straussens
zum Opernkomponisten — eine zentrale Bezugs-
figur, an deren Urteil und freundschaftlicher
Teilnahme Mabhler viel gelegen war. In aller klar
erkannten Gegensitzlichkeit, die bei Mahlers
kompliziertem Naturell zu zeitweise heftigen Irri-
tationen fiihrte, empfanden sich doch beide letzt-
lich als Exponenten, und zwar als aufeinander
bezogene Exponenten, derselben Epoche (die fiir
Gustav Mahler natiirlich nicht weiter als bis zum
Strauss der Salome und Elektra reichte). Es ist zu
hoffen, daB die jetzt vorliegende Briefedition, die
dankenswerterweise mit einigen weniger bekann-
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ten Abbildungen und einem Register versehen
ist, den Ansto8 dazu gibt, sich auch auf die
vielféltige kompositorische Problematik des Ver-
héltnisses Mahler— Strauss ndher einzulassen.

(Januar 1981) Bernd Sponheuer

WOLFGANG WILLAM: Anton Weberns II.
Kantate op. 31. Studien zu Konstruktion und
Ausdruck.  Miinchen—Salzburg:  Musikverlag
Emil Katzbichler 1980. 207 S., Anhang (Beitrige
zur Musikforschung, Band 8.)

Der Verfasser erklirt einleitend, daB er nicht
nur das Formale (das ist fiir ihn die ,,Konstruk-
tion‘‘) des Werks, sondern auch ,,die Ausdrucks-
haftigkeit, also den Sprachcharakter aufzeigen
mochte. Im néchsten Satz schrinkt er ein, ,,der
Begriff ,Ausdruckshaftigkeit (kann) in der We-
bernschen Musik bis jetzt nur in Ansétzen umris-
sen werden“. Mittel fiir diesen Ansatz sollen
Weberns AuBerungen iiber sein Werk und dessen
Text bilden, als theoretischer Hintergrund wird
Weberns Beschiftigung mit Goethes Farbenleh-
re, Platon, Kant, Botanik u. 4. erwihnt. Ebenfalls
in der Einleitung geht er auf das Problem der
merkwiirdigen Verwendung traditioneller Be-
griffe durch Webern selbst ein und kann zwei
wichtige Begriffe kldren: mit , Kanon“ meint
Webern nicht die bekannte Stimmfiithrung, son-
dern die Folge der Reihenziige ; und mit ,,Kanta-
te* weniger die ,,musik-formale‘* Gattung als die
inhaltliche Anordnung der Texte. Ahnlich hitten
spiter auch andere Begriffe Weberns in ihrer
neuen Bedeutung herausgearbeitet werden miis-
sen, z. B. ,,Begleitung® oder ,,Begleitstimmen*.

Verdienstvoll ist das Herausstellen von We-
berns Gebrauch von ,,Nomos* im urspriinglichen
Sinn als Einheit von Gesetz und Melodie, aber
auch als Weberns philosophischen Oberbegriff
fiir die Einheit der konstruktiven Ordnung von
Struktur-Konstituenten. Von diesen nennt der
Verfasser drei, die Zwolftonreihe, die Dauern-
reihe und die Tonhohenordnung (= Oktav-
lagenordnung), die beiden letzten allerdings ein-
geschrinkt. So sei die Dauernreihe kein Parame-
ter, weil nicht streng eingehalten. Nun gibt es
wichtigere Kriterien serieller Dauernbehandlung,
die auf die Webernsche nicht anwendbar sind.
Aber bei Darstellung solcher Unterschiede muf3
man immer hinzufiigen, daB das Herauslésen von
Strukturkomponenten aus ihrer traditionellen
Einheit, ihr Quantisieren als prikompositorische
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Materialaufstellung und ihre konstruktive Syn-
these als eigentliche Komposition das Besondere
und Neue der Arbeitsweise Weberns bildet, das
auch dann vollig unangetastet bleibt, wenn die
Synthese zu Inkonsequenzen zwang. (Uber obige
Auslegung des ,,Nomos‘‘ hinaus hat iibrigens der
Rezensent gezeigt, daB zu Beginn der Orchester-
variationen op. 30 auBerdem auch Instrumenta-
tion und Intervallschritt-Richtung mit den ge-
nannten Strukturkomponenten eine spezifische
und charaktervolle Gestalt ausbilden; vgl. Hat
Webern seriell komponiert? in Osterreichische
Musikzeitschrift 30, 1975, S. 588-594.)

Hier, auf dem Gebiet der Gestalt- und Form-
analyse liegen die groSten Schwichen des Bu-
ches. Allerdings lassen sich diese nicht dem
Verfasser anlasten, denn auf diesem Auge ist
unsere Ara total blind. Dabei hitte er nur dem in
der Wiener Schule oft gebrauchten Begriff ,,FaB3-
lichkeit* griindlich nachgehen miissen, auch
»Zusammenhang®, , Eindeutigkeit* und ,,Klar-
heit* weisen die Richtung. Einigemale erweckt er
mit dem Wort ,,Bogenform‘ einige Hoffnung,
meint dann aber doch, mit Bemerkungen iiber
traditionelle Formbegriffe Weberns, iiber An-
ordnung von Reihenziigen und Gliederungen
genug Auskunft iiber die ,,Form der II. Kantate
zu geben, diese ergibt sich sowieso(!) aus der
Analyse des Werkes”“. Auch am Fehlen jeder
formalen Skizze merkt man — denn fiir Instru-
mentation oder Dynamik sind durchaus erhellen-
de graphische Hilfen gezeichnet —, daB der Ver-
fasser dieses Problem noch gar nicht sieht.

Noch auf eine Schwiche ist hinzuweisen.
Heinrich Deppert (Studien zur Kompositions-
technik im instrumentalen Spidtwerk Anton We-
berns, Darmstadt 1972) verwendet den ungliick-
lichen Ausdruck ,,Tonh6henordnung* immer in
Verbindung mit Oktavlage oder -register so, dal
der Leser ihn richtig versteht. Der Verfasser
iibernimmt ihn aber ohne weitere Erkldrung. Ein
Leser, der Deppert nicht kennt, ist zunichst
ratlos, denn unter ,,Tonhohenordnung* verstand
und versteht man seit der Literatur iiber serielle
Verfahren primér die durch die Zwolftonreihe.

Insgesamt aber ist das Buch schon deshalb
brauchbar und schliet eine Liicke, weil es die
Methodik von Deppert iibernimmt (korrekter-
weise hdtte das deutlicher ausgesprochen werden
sollen) und auf ein vokal-instrumentales Werk
anwendet. Vielleicht konnte auch manche Passa-
ge aus der Arbeit von Friedhelm Dohl helfen, die
»Ausdruckshaftigkeit Webernscher Musik bes-
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ser zu fassen (Webern. Weberns Beitrag zur
Stilwende der Neuen Musik, Miinchen-Salzburg
1976).

(April 1981) Erhard Karkoschka

GERHARD DODERER: Orgelmusik und
Orgelbau im Portugal des 17. Jahrhunderts.
Untersuchungen an Hand des Ms 964 der Biblio-
teca Publica in Braga. Tutzing: Hans Schneider
1978. 212 S. und 100 S. Anhang. (Wiirzburger
Musikhistorische Beitrige. Band 5.)

In Ermangelung ausfiihrlicher Darstellungen
der Orgelgeschichte Portugals versteht sich die
vorliegende Arbeit vermutlich als grundlegende
Information fiir den mitteleuropdischen Leser.
DemgemiB werden Orgelbau, Entwicklungsge-
schichte der Gattungen und paradigmatische Be-
trachtung von Werken miteinander verbunden.
Allerdings erfaBt die Abhandlung im wesentli-
chen einen Zeitraum, in dem das Land - infolge
der politischen Situation militdrisch aufgezwun-
gener Personalunion mit Spanien — einerseits
einen volligen Stillstand des Orgelbaus aufgrund
der miserablen wirtschaftlichen Verhiltnisse (bei
gleichzeitiger groBartiger Entfaltung in Spanien)
hinnehmen mufte, andererseits auf musikali-
schem Gebiet weitgehend in Abhingigkeit vom
beherrschenden Ostlichen Nachbarn verharrte,
aus der es sich erst im zweiten Drittel des 18.
Jahrhunderts 16sen konnte. Somit lduft das Un-
ternehmen eigentlich auf die Darstellung der
gesamtiberischen Orgelgeschichte dieser Epoche
hinaus, innerhalb derer sich die portugiesische
Sonderentwicklung durch gewisse Spezifika ab-
hebt.

Die Arbeit geht aus von der Betrachtung einer
einzigen Quelle, deren philologische Erschlie-
Bung und historische Einordnung den ersten Teil
ausmacht. Der Verfasser sieht in Ms 964 Braga
nicht nur die umfangreichste, sondern auch die
aufschluBreichste unter den drei handschriftli-
chen portugiesischen Orgelmusik-Sammlungen
des 17. Jahrhunderts. Sie besteht aus verschiede-
nen Schichten, die sich gemidB dem Wasserzei-
chenbefund iiber den Zeitraum von 1610 bis
1766 hin erstrecken; zusammengebunden wurde
das Manuskript zu einer Zeit, als man seine Teile
schon nicht mehr zum Zweck der organistischen
Praxis benutzte. Der Verfasser nimmt an, dal der
Hauptteil des Ms 964 Braga ebenso wie Ms 1607
Porto Kopien einer heute verschollenen Vorlage
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darstellen, die sich Schiiler des zwischen 1662
und 1668 in Braga wirkenden Orgelkomponisten
Pedro de Araijo anfertigten; beide Manuskripte
lassen die Umrisse einer nordportugiesischen
»,Schule mit der Zentralfigur Aradjo erkennen,
die ihrerseits durch Einfliisse des groBen portu-
giesischen Orgelmeisters um 1600, Manuel Ro-
drigues Coelho, sowie der kastilischen und arago-
nesischen Schule gekennzeichnet sei. Nambhaft
machen lassen sich solche Schiiler freilich nicht,
wie man iiberhaupt zu den Biographien der
meisten portugiesischen Organisten des 17. Jahr-
hunderts nur kiimmerliche Daten besitzt ; selbst
fiir das angenommene Schulhaupt gelang nicht
einmal die archivalische Ermittlung von Geburts-
und Sterbedaten, geschweige von ndheren An-
haltspunkten zu Leben und Wirken.

Was den zweiten Teil — die Entwicklung des
Orgelbaus in dem fiir die Quelle entscheidenden
Zeitraum — angeht, so muBte ganz wesentlich auf
Spanien zuriickgegriffen werden, weil in Portugal
selbst erst im letzten Jahrzehnt des 17. Jahrhun-
derts ein Aufschwung aus totaler Lethargie
erfolgte und eine portugiesische Eigenentwick-
lung erst nach Ablauf der hier zur Debatte
stehenden Epoche einsetzte. Aus diesem Grund
wird die spanische ,,Norm“, wie sie seit Correa
de Arauxos Faculdad organica (1626) zu konsta-
tieren ist, und deren Realisierung und Modifizie-
rung an portugiesischen Orgeln hauptsdchlich der
Zeit um 1700 - also nach der Entstehung des
groBten Teils der Quelle — aufgezeigt — eine nicht
ganz unproblematische Zuordnung. Der struktu-
rellen Frage, an welchen Orten des Landes von
welchem Organistentyp fiir welche Horer unter
welchen Umsténden die Musik aufgefiihrt wer-
den konnte, um die es hier geht, wird kaum
nachgegangen. Auch die groBen sozialstrukturel-
len Unterschiede zwischen Nord- und Siidportu-
gal werden nicht angesprochen. Offenbar handelt
es sich im wesentlichen um die Orgelkunst von
grofen Klostern und Bischofskirchen, da nur
deren Zeremoniale zur Verdeutlichung ihrer
Funktionalitit herangezogen werden. Auch wird
der Aufbau entschieden verunklart durch die
Tatsache, da8 Begriindungen und Implikationen
des Orgelbaus auf drei verschiedene Stellen der
Arbeit verteilt sind (S. 781f., 164ff. und 194ff.),
die inhaltlich zusammengehoren.

Der dritte Teil untersucht die in der Quelle
vorkommenden Gattungen der Orgelmusik, ge-
gliedert nach liturgischen Versetten, der Gruppe
der Tientos, Obras (einschlieBlich Susanas) und
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Fantasias sowie der Batallas, samt und sonders
Gattungen der gesamtiberischen Musik also.
Uberzeugend erscheint die Zuordnung zu den
zeremoniellen Vorschriften einerseits, zu den
Eigenarten des spanischen Orgeltypus anderer-
seits. Weitgehend bestiitigt werden dabei insbe-
sondere die Forschungen von Kastner, Anglés
und Apel, wobei Anglés’ Untersuchung zur Vor-
geschichte der Orgelbatalla und zur Ensalada
reichlich ausfiihrlich referiert wird. Auf die
Merkwiirdigkeit des Fehlens von ostinaten, toc-
catenartigen und Variationsformen im portugie-
sischen Repertoire wird hingewiesen, doch nicht
ndher eingegangen. Allzu kursorisch erscheint
die Begriindung der spezifisch iberischen Orgel-
musik fiir ,,medio registro“ von der sozialge-
schichtlichen Struktur her: wieso hatte der Adel
und das Biirgertum auf der Pyrenidenhalbinsel
weniger Kunstinteresse als andernorts, wieso
fehlte ,,Kammermusik*“ (gemeint ist wohl die
Musik im Kammerstil), warum entwickelte sich
nicht statt der geteilt-manualigen die mehrma-
nualige Orgel mit groBem Pedal wie in Nordeu-
ropa, deren solistisch-konzertante Mdglichkeiten
wesentlich groBer erscheinen?

Solche und andere Fragen ergeben sich aus
den Anregungen dieser sehr sorgfiltig gearbeite-
ten und gut dokumentierten Untersuchung, in
deren Bibliographie man sich eine gesonderte
Auffilhrung der musikalischen Editionen ge-
wiinscht hitte.

(Januar 1982) Arnfried Edler

Symposium Musik und Massenmedien, hrsg.
von Helmut ROSING. Miinchen—Salzburg:
Mousikverlag Emil Katzbichler 1978. 148 S.

Verspitet anzuzeigen ist die fragmentarische
Dokumentation des Symposiums Musik und
Massenmedien vom Juni 1977 in Saarbriicken.
Fragmentarisch allein schon deshalb, weil von
den die Referate begleitenden Diskussionen
nichts festgehalten wurde. Fragmentarisch aber
vor allem, weil immerhin drei der in Saarbriicken
gehaltenen Vortrige ganz fehlen. Der wichtige
Komplex Die Funktion von Musik in Film und
Fernsehen bleibt so zumindest im Buch vom
Symposium praktisch unbehandelt. Doch auch
dort, wo die Dokumentation weniger unvollstin-
dig geriet, entdeckt man vom wichtigen Thema
allenfalls Bruchstiicke. Dabei wird in Christoph-
Hellmut Mahlings Beitrag Zur ,Aufbereitung’
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klassischer Werke in der U-Musik wenigstens das
Vorfeld der fiir alle technischen Medien so zen-
tralen Grundeigenschaft des Alles-Verfiigbarma-
chens beschrieben und ohne sofortige moralische
Aburteilung durchdacht. Auch Manfred Wagners
Diagnose vom Verlust des auch &sthetischen
Informations- und Bildungsauftrags in den
Service-Wellen der offentlich-rechtlichen Rund-
funk-Anstalten (Die dritten Wellen: Struktur,
Funktion, Effekf) trifft einen unbestreitbaren
Sachverhalt. Aber wie hier die kritische Diskus-
sion von dessen moglicher Anderbarkeit unter-
bleibt, finden sich auch in den anderen Beitrigen
im positiven Fall bestenfalls einige richtige und
wichtige Stichworte, nach denen die Arbeit am
Gegenstand recht eigentlich erst beginnen
miiBte.

In diese Kategorie der um ihre inhaltliche
Durchfiihrung gebrachten Stichworte gehoren
Helmut Rosings etwas umsténdliche Thesen zur
Funktionsnivellierung massenmedial dargebote-
ner Musik, Siegfried Goslichs knappe Skizze zur
Entwicklung und Wandlung der Horspiel-Musik
und die interessanten statistischen Informationen
von Josef Eckhardt (E-Musik-Hérer: echte
Minderheiten?) und Winfried Pape (Studien zu
Horpriferenzen Jugendlicher). Im negativen Fall
jedoch erreichen Fragestellung und Problembe-
handlung nicht einmal die Qualitédt einer Anre-
gung. Peter Naumanns redliches Pladoyer fiir
eine bessere Reprdsentanz und Vermittlung
auBereuropdischer Musik in den Massenmedien
und Giinter Kleinens Uberlegungen zur Entwick-
lung kreativer Fihigkeiten durch Mediengebrauch
im Musikunterricht beriihren hochstens Rand-
zonen des Themas. Ernst Klusen (Elektronische
Medien als Stimulans musikalischer Lernaktiviti-
ten) und Peter Rocholl (Probleme der Vermitt-
lung von Informationen und Impressionen bei
Musiksendungen im Fernsehen) schlieBlich reden
génzlich an ihm vorbei.

Tatsédchlich gibt es in dem schmalbriistigen
Bindchen, in dem Verschiedenartigstes angeris-
sen ist, nur eine Untersuchung, die eine Frage
nicht nur anpackt, sondern ihr auch auf ernstzu-
nehmende Weise auf den Grund zu kommen
sucht. Hans-Christian Schmidts Entwurf einer
Mediendidaktik — exemplarisch dargestellt an den
musikalischen Inhalten des Kino- und Fernseh-
films 148t sich kenntnisreich und ohne dsthetische
Vorurteile auf ihren Gegenstand ein. Jeder, der
am Beispiel des Films etwas vom Wesen einer
Musik im Interessenfeld eines technischen
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Mediums vermitteln mochte, findet fiir diese
Aufgabe bei Schmidt die entscheidenden Ansit-
ze und Grundlagen.

(Dezember 1981) Leo Karl Gerhartz

MARIA BIESOLD: Rudolf Kroneggers Wie-
nerlieder. Ein Beitrag zur Erhellung des Wiener-
lied- Begriffs. Dissertation Berlin FU, 1980.290 S.

Anhand der 25 Wienerlieder Rudolf Kroneg-
gers (1875-1929) — die Autorin unterteilt die
212 Titel in Marschlied, Walzerlied, Lied und
Wienerlied, neben Einzelnummern wie Foxtrott,
Shimmy, Blues, Chanson, Couplet, Bénkel und
Serenade — untersucht Maria Biesold die Gat-
tungsmerkmale des diesen Liedern zugrunde lie-
genden Wienerlied-Konzeptes: 23 der 25 Lieder
sind nach dem Schema Vorspiel-Liedteil-Uber-
leitung—Refrain—Nachspiel gebaut, wobei sich als
Konstante Vorspiel, Liedteil und Refrain heraus-
stellen, wihrend Uberleitung und Nachspiel va-
riabel sind. Zwei Lieder weichen von diesem
Schema ab: A Stiickerl Alt-Wien (Vorspiel,
ABA-Liedteil und Jodlernachspiel) und Die sii-
flen Maderin (Vorspiel, ABA-Liedteil und ein-
taktiges Nachspiel). Mit groBer Sorgfalt unter-
sucht sie die Lieder nach Tonart, Form, Grofe
der Liedabschnitte, Periodenbildung, Taktart,
Vorspiel, Uberleitung, Nachspiel, Harmonik,
Melodik, Rhythmik und Text, vergleicht auch mit
Zeitgenossen wie Fr. P. Fiebrich, L. Gruber, R.
H. Dietrich und R. Domanig-Roll. Kronegger
konzipiert bewuB3t Wienerlieder, d. h. er wandte
Verfahrensweisen an, die fiir ihn das ,,Wieneri-
sche verkorperten: vielfdltige Stilvermischun-
gen haben sich zu einer typischen ,,Wiener Art*
zusammengefunden und wurden dank der Kom-
merzialisierung von Grammophon und Schall-
platten imitiert, verarbeitet und weiterentwickelt.
Dadurch produziert der Komponist nicht nur fiir
einen kleinen Anhingerkreis, sondern nach dem
gingigen Zeitgeschmack, den Wiinschen der
Verleger und der Unterhaltungsindustrie. Die
Folgen: musikalischen Schablonen oder ,,musi-
kalische Formen . . ., als Zugestdndnis an das in
der Vorstellung des Publikums existente ,Wie-
nerlied‘-Bild*“ (8. 8).

Schade, daB der historische Abrif3, der kultur-
wie musikgeschichtlich allzu Bekanntes aussagt
und fast dieselbe Liange hat wie die Behandlung
der Wienerlieder Kroneggers, an den Schluf
geriickt wurde. Ausgezeichnet hingegen im An-
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hang das Werkverzeichnis mit Quellenangaben
und Themenkatalog, der nach rhythmischem
Muster unterteilt ist. Drei der bekanntesten Lie-
der als Auswahl aufzunehmen, finde ich iiberfliis-
sig, gut hingegen die Unterteilung des Literatur-
verzeichnisses. Die musikhistorische Erforschung
des Wienerliedes fehlt noch. Moge diese sorgfil-
tige Arbeit einen Ansto8 dazu geben.

(September 1981) Sigrid Wiesmann

Die deutsche Jugendmusikbewegung in Doku-
menten ihrer Zeit von den Anfangen bis 1933.
Hrsg. vom Archiv der Jugendmusikbewegung
e. V. Hamburg. Auswahl und Zusammenstellung
der Dokumente Wilhelm SCHOLZ und Waltraut
JONAS-CORRIERI. Unter Mitwirkung von
Heinrich SCHUMANN und Kurt SYDOW sowie
weiterer Mitglieder des Archivs. Initiative und
erste Bearbeitung Dr. Herbert JUST (t1975).
Wolfenbiittel und Ziirich: Moseler Verlag (1980).
XXVII, 1042 S.

,»50 geleite denn, kleines Biichlein, den fah-
renden Gesellen hinaus auf seinen Weg! Die
Zupfgeige sei dein GenoB, und wenn ihr gute
Freunde seid, wird eure Reise fein lustig werden‘
(Hans Breuer, 1908, S. 13); ,,aber nachdem wir
einmal eingedrungen waren und die Schonheiten
der alten Madrigale entdeckt hatten, da sangen
wir mit Begeisterung und keines fragte mehr
nach den Silcherliedlein“ (Wehrloge Neue Saat,
Reutlingen, ohne Datum und ndhere Angaben,
wohl um oder nach 1925, S. 787). Diesem
wohlgemuten Ton im Umgang mit Frau Musica
stehen auch ganz andere, barsche Tone zur Seite:
,»wir diirfen nicht dulden, daB sich irgendwo im
deutschen Volk der Kitsch und Schund einniste
weder auf dem so gefihrlichen Gebiet des Lau-
tenliedes, noch auf dem Gebiet des Gemein-
schaftsgesanges, des Chores. Wo er sich einge-
nistet hat, miissen wir alles daransetzen, ihn aus-
zurotten‘‘ (Walther Hensel, ohne Jahresangabe,
wohl Anfang 1923, S. 210). Der vorliegende
Band kann an zahllosen Stellen als ein Lehrbuch
genommen werden, als ein (insofern auch heute
keineswegs obsolet gewordenes) Lehrbuch dar-
iiber, wie nicht iiber Musik gedacht und gespro-
chen werden sollte.

Im Gefolge der Auseinandersetzung mit Theo-
dor W. Adorno, die uniiberbriickbare dsthetische
Gegensiitze ans Tageslicht brachte, im Grunde
genommen jedoch politisch motiviert war und
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insofern unverheilte Wunden aufriB, griindeten
die Vertreter der ,,deutschen Jugendmusikbewe-
gung‘ 1959 ein Archiv. Seit 1969 bestand der
Plan, Dokumente aus dem Material dieses Ar-
chivs zu verodffentlichen. Geférdert u. a. mit
Bundesmitteln aus Bonn und mit Landesmitteln
aus Hamburg liegt nun ein stattliches (erstes)
Ergebnis vor, an dessen Redaktion ausschlieBlich
Altvordere der Bewegung selbst beteiligt sind,
wie die in ihrer Fiille kaum mehr zitierbare
Titelseite anzeigt (siche oben). Den Zweck des
Bandes umreift der Mitbegriinder und Leiter des
Archivs Heinrich Schumann so (S. IX): ,,Die
Dokumentation wendet sich an Musikschaffende,
Musikiibende und Musikpiadagogen, die in der
Gegenwart lebendigen Auswirkungen der Ju-
gendmusikbewegung begegnen und nach ihren
Urspriingen und ihrer Entwicklung fragen. Dem
Musikforscher und Historiker bietet sie die Mog-
lichkeit, einen wesentlichen Zweig des deutschen
Musiklebens in den ersten Jahrzehnten unseres
Jahrhunderts an Quellen zu studieren. Nicht
zuletzt wendet sie sich an alle, die die JMB
miterlebt haben und ihre eigene Erinnerung im
Rahmen groBerer Zusammenhinge vertiefen
wollen.” Am SchluB des Nachworts — es stammt
von Kurt Sydow — wird noch ein anderer Ge-
sichtspunkt genannt, der dem Band einen zusitz-
lichen, manifesten und moglicherweise maBgebli-
chen Zweck zuschreibt. Es wird dort (S. 1005)
entgegengetreten ,,jene(n) soziologischen Versu-
che(n) aber, die in der Singbewegung eine Pro-
padeutik fiir die folgende politische Ara sehen,
ja, sie geradezu als Wegbereiter fiir die Formen
der Diktatur erkennen‘.

Das Material ist nicht so sehr chronologisch als
vielmehr thematisch geordnet. Der Hauptteil des
Bandes gliedert sich in vier Abschnitte: I. Musik
in der Jugendbewegung (1. die Volksliedzeit im
Wandervogel und in den anderen Biinden, 2.
Wandlungen im Musik-Erleben) (S. 10-75); II.
Entwicklung zur Jugendmusikbewegung (1. J6-
de-Kreis und Musikantengilden, 2. Finkensteiner
Bewegung, 3. Schwerpunkte des musikalischen
Wirkens wie Alte Musik, Hausmusik, Offenes
Singen, Rundfunk usw.) (S. 76—620); III. Aus-
wirkungen in der Gesellschaft (1. Erziehungsbe-
reich, 2. Freier Bildungsbereich, 3. Kirchlicher
Bereich, 4. Musikheim Frankfurt/Oder, 5. Ver-
héltnis zu den Behorden) (S. 621-924); IV.
Kritische Reflexion (S. 926—1000).

Nach den Wandervogel-Anfingen, in denen
der zeiteigene Patriotismus vorherrschte, und
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nach dem Aufschwung und Selbstindigwerden
der Jugendmusik in den 1920er Jahren, in denen
zumindest in der Finkensteiner Bewegung um
Walther Hensel der nun gleichfalls zeitgemiGe
Chauvinismus durchbrach, trat anldBlich einer
,,Fihrerkonferenz‘‘ in Oberhof (Februar 1929)
eine innere Krise der Bewegung zutage, die iiber
die vormaligen Meinungsunterschiede zwischen
den Vertretern der einzelnen Gruppierungen
weit hinausging. Von Fritz Jode dazu aufgefor-
dert, eine Nachlese zu jener Tagung zu geben,
schrieben einige Exponenten Briefe (S. 962 bis
980), die die programmatisch-apologetischen
Bahnen verlieBen und Ansitze zu einer selbstkri-
tischen Besinnung zeigen. Hierher gehort insbe-
sondere Hermann Reichenbach, der sich selbst
wohl zu Recht als den ,,vielleicht niichternste(n)
und sachlichste(n) von uns* bezeichnete (S. 975)
und der, laut der S.1008-1024 mitgeteilten
Kurzbiographien, als einziger der Wortfiihrer
kurz darauf aus rassischen Griinden verfolgt
wurde. In gewisser Hinsicht ist es bedauerlich,
daB nur in dem kiirzeren Abschnitt IV (Kritische
Reflexion) eine groBere Zahl bisher unpublizier-
ten Materials mitgeteilt wird, wihrend die ande-
ren Partien nahezu ausschlieBlich auf Ausschnit-
ten aus einschligigen Druckschriften und Perio-
dika fuBBen, die allerdings heute im Original nicht
mehr leicht zugéinglich sind.

Ein wissenschaftlicher Charakter und Wert der
Dokumentation ist nur hochst bedingt gegeben
und soll nach Willen der Redaktoren W. Scholz
und W. Jonas-Corrieri auch nicht gegeben sein.
Sie weisen namlich (S. XI) darauf hin, der Leser
solle sich aus den Quellen sein eigenes Bild
machen, und zwar ,,unbehindert durch zusitzli-
che Kommentare der Bearbeiter, die subjektive
Deutungen nicht ausgeschlossen hitten“. Nach
dieser Auffassung wiren, streng genommen,
kommentierte, annotierte und iiberhaupt alle
(historisch-)kritischen Editionen der ,,subjekti-
ven Deutung* ihrer Herausgeber ausgesetzt. Da-
hinter steht natiirlich eine Schwierigkeit, der nur
hitte entkommen werden konnen, wenn ein
unabhingiger Wissenschaftler die Verantwor-
tung libernommen hitte. Es ist durchaus vorstell-
bar, daB der Band dann, bis in die Quellenaus-
wahl hinein, ein etwas anderes Gesicht angenom-
men, aber auch ein stirkeres Gewicht erhalten
hiitte. In Ubereinstimmung mit dem genannten
Vorsatz gibt es sparsame ,,Redaktionelle Hinwei-
se*, die eigenartigerweise hervorstechend, halb-
fett gedruckt sind und in der Regel Querverweise

Besprechungen

enthalten. Umgekehrt ist ein Teil der Dokumente
petit, ein anderer normal gesetzt, ohne daf
erkennbar wiirde, warum. Schon an solchen For-
malien zeigt sich eine mangelnde Vertrautheit
mit wissenschaftlichem Brauch. Dazu gehéren
auch die teilweise ungeniigenden bibliographi-
schen Angaben zu den Quellen. Und dazu gehort
etwa auch die regellose Auswahl der ins Perso-
nenregister aufgenommenen Namen; dort sind
z. B. unter den Komponisten, die nicht zum
Umkreis der Jugendmusikbewegung gehoren,
Bach (ganz unvollstindig), Busoni und Senfl
verzeichnet, jedoch nicht Beethoven, Brahms,
Schiitz und viele andere im Band selbst genannte.

Das abschlieBende Jahr 1933 ist nur sehr
unvollstindig dokumentiert. Die rasch erfolgen-
de ,,Gleichschaltung” kommt nur andeutungs-
weise zur Sprache; der Aufruf von Karl Hasse
und Otto zur Nedden samt iiber 100 anderen
Unterzeichnern gegen Fritz Jode fehlt, usw. Zu
rechtfertigen ist eine solche Selektion keineswegs
mit dem Argument der Redaktoren (S. XI): ,,um
die Urspriinglichkeit der Aussagen zu erhalten®,
sondern allein durch die Fortsetzung der Doku-
mentation fiir die nidchste Etappe der Jugendmu-
sikbewegung von 1933 an. In ziemlich vager
Form stellt H. Schumann einen zweiten Band
,,uber die klassische Zeit‘ hinaus bis in die
Gegenwart* in Aussicht (S. VIII). Diese (viel-
leicht dann annotierte?) Fortsetzung darf man
mit einer gewissen Spannung erwarten und
mochte sie bald erhoffen.

(Juni 1981) Albrecht Riethmiiller

Studia instrumentorum musicae popularis,
Band 4, hrsg. von Erich STOCKMANN. Stock-
holm: 1976, 147 S.; Band 5. Stockholm: 1977,
138 8.; Bd. 7. Stockholm: 1981, 179 S. (Musik-
historiska museets skrifter. 6, 7 und 9, hrsg. von
Ernst EMSHEIMER.)

Band 4 der Studia instrumentorum enthilt 22
Referate der Vierten Arbeitstagung der Study
Group on Folk Musical Instruments (einer Ar-
beitsgruppe des International Folk Music Coun-
cil) 1973 in Ungarn, an der 45 Wissenschaftler
aus vierzehn Lindern teilnahmen. Mit der Dis-
kussion um Prinzipien und Methoden der histori-
schen Erforschung von Volksmusikinstrumenten
beschritt man einen Weg, der trotz vieler metho-
discher und arbeitsokonomischer Schwierigkei-
ten unser Wissen um die Geschichte der Volks-
musikinstrumente, ihrer Verbreitung und Ver-
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wendung, bereichert und in Zukunft weitere
interessante neue Ergebnisse erwarten laBt.

Im Vordergrund der Auseinandersetzung mit
methodischen Problemen stand die Auswertung
ikonographischer Quellen. Dabei wurde deutlich,
daB zum einen deren Zahl bisher nicht einmal
annihernd bekannt ist und die Erforschung jener
Quellen noch ganz am Anfang steht. Zum ande-
ren konzentrierte sich das Interesse der Instru-
mentenkundler bisher vornehmlich auf Gemélde
beriihmter Meister, auf Darstellungen in Kir-
chen, Schldssern etc., wahrend die liberaus zahl-
reichen Bilder von Volkskiinstlern kaum in ihrer
Bedeutung fiir die Forschung gewiirdigt wurden.
Dieses Material blieb auch von Kunstwissen-
schaftlern zumeist unbeachtet, es fehlt infolge-
dessen an Untersuchungen der rein ikonographi-
schen Stilkategorien, so daB sich Aussagen iiber
die Wiedergabetreue der Abbildungen nur unter
Vorbehalt machen lassen. Das ist um so bedauer-
licher, als gerade Volkskiinstler das Musikinstru-
ment héufig in seinem realen sozialen und funk-
tionalen Kontext darstellen, man mithin aus den
Bildern interessante Aufschliisse iiber die Musi-
zierpraxis einer bestimmten Zeit gewinnen konn-
te. Es ist schade, daB eine systematische Erfas-
sung aller Darstellungen von Musikinstrumenten
noch in weiter Ferne liegt. Offensichtlich hat man
jedoch zumindest in Skandinavien und Osteuro-
pa die Bedeutung der Aufgabe erkannt und erste
Schritte zu einer umfassenden Bestandsaufnah-
me eingeleitet.

In jenem Teil des Bandes, der traditioneller-
weise der Volksmusik des gastgebenden Landes
gewidmet ist, zeichnen Balint Sérosi und Géza
Papp ein anschauliches Bild der ungarischen
Instrumentalmusik in Vergangenheit und Gegen-
wart. Das reiche Klangmaterial Sédrosis sowie
einige live-Darbietungen von Volksmusikern
vermittelten seinerzeit den Gésten einen nach-
haltigen Eindruck von der erstaunlichen Vielfalt
und Lebendigkeit des traditionellen Musik-
lebens. Dankenswerterweise fiigte Balint Sarosi
der Druckfassung seines Referates eine Vielzahl
— z. T. sehr umfinglicher — Transkriptionen bei,
womit er zugleich den hohen Forschungsstand
der ungarischen Volksmusikforschung demon-
striert.

Band 5 der Studia instrumentorum dokumen-
tiert in neunzehn Beitrdgen die Fortsetzung der
in Ungarn begonnenen Diskussion, wobei der
Schwerpunkt wihrend der Fiinften Arbeits-
tagung in der Schweiz (40 Wissenschaftler aus
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zwOlf Lindern) auf der Untersuchung schriftli-
cher Quellen lag. Es zeigt sich, daB der Umgang
mit Schriftzeugnissen kaum weniger Probleme
aufwirft als der mit ikonographischen Quellen.
Gottfried Habenicht (Der Informationswert von
Franz Joseph Sulzers ,,Geschichte des transalpini-
schen Daciens* [1781/1782] fiir die Erforschung
der rumdnischen Musikinstrumente) bemerkt da-
zu, ,,. . . daB erst die Beachtung der zahlreichen,
den Autor einer Nachricht betreffenden Umstén-
de, wie z. B. Lebenslauf, allgemeine und fachli-
che Ausbildung, Einstellung, Zweck der Aussage
und umrahmende Nebenumstinde, es gestatten,
die betreffenden Informationen wissenschaftlich
auszuwerten . . .“ (S. 126). Da es mangels ent-
sprechender Dokumente selten gelingt, die Ver-
laBlichkeit der Angaben genau zu bestimmen,
erfordert die Auswertung schriftlicher Quellen
fiir Forschungen zur Geschichte der Volksmusik
kaum weniger Augenmaf}, Umsicht sowie solide
Quellenkritik, als dies bei Bilddokumenten der
Fall ist.

In seinem Beitrag Funktion und Symbol: zum
Paradigma ,,Alphorn‘ weist Max Peter Baumann
nach, daB und auf welche Weise sich das Alphorn
im 19. Jahrhundert von einem funktionsgebun-
denen Hirteninstrument zum nationalen Symbol
wandelte, das nicht nur gleichsam als ,,Marken-
zeichen* schweizerischer Produkte in aller Welt
gilt, sondern auch als Mittel der nationalen
Identifikation in Krisenzeiten genutzt wurde.
Baumann verdeutlicht eindrucksvoll das Problem
der Kommerzialisierung von Volksmusik, ihrer
Wiederbelebung im ,,zweiten Dasein‘* und ihres
Losens aus der urspriinglichen funktionalen
Ebene.

Der vor kurzem erschienene 7. Band der
Studia instrumentorum enthilt 25 Referate der
Siebten Arbeitstagung 1980 in Osterreich, die
eine besonders breite Resonanz fand (50 Wissen-
schaftler aus siebzehn Lindern Europas und den
USA). Erortert wurden Fragen nach der sozialen
Stellung des Spielers von Volksmusikinstrumen-
ten in der jeweiligen Gesellschaft, nach seiner
Bedeutung fiir die Bewahrung und Uberlieferung
der Instrumentalmusik sowie nach dem histori-
schen Wandel in der Funktion und dem Wirken
von Volksmusikern. Die Themen der Aufsitze
reichen von Studien zur Ausbildung und zum
Status des Musikers in verschiedenen europii-
schen Lindern bis zu Untersuchungen von In-
strumenten oder Repertoires einzelner Musiker
in Europa und Lateinamerika.
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Leider sind Volksmusikforscher aus Ubersee
selten und aus asiatischen Landern so gut wie nie
bei den Arbeitstagungen vertreten, was sich auf
die Themenstellung auswirkt. Es ist zu hoffen,
daB es gelingt, zunehmend auch Forscher aus
nicht-europdischen Lindern an der Arbeit der
Study Group zu beteiligen, indessen ist dies nicht
zuletzt natiirlich ein Problem der finanziellen
Unterstiitzung. Zu wiinschen wire auch, daf sich
das Ziel von Erich Stockmann realisieren lieBe,
jedem Band die entsprechenden Musikbeispiele
auf Schallplatte oder Tonband bzw. Kassette
beizufiigen. Dies wiirde den ohnehin bereits
hohen Informationswert der Studia instrumento-
rum nochmals steigern. Ein besonderes Giitezei-
chen der Studia-Bénde, deren Beitriige insgesamt
gesehen auf beachtlichem wissenschaftlichen Ni-
veau stehen, sind die exzellente duBere Aufma-
chung (dieser Eindruck wird nur unwesentlich
getriibt durch ein drucktechnisches Malheur in
Band 5 - es fehlen einige Zeilen am Ende des
letzten Aufsatzes) und die Tatsache, daB die
Bénde jeweils kurze Zeit nach AbschluB3 der
Tagungen erscheinen: diesmal konnte die Frist
dank der tatkréftigen Hilfe von Ernst Emsheimer
und den Mitarbeitern des Musikhistoriska Mu-
seet Stockholm sogar auf knapp fiinfzehn Monate
reduziert werden. Die Studia instrumentorum
konnen in vieler Hinsicht als vorbildlich gelten
fiir die Arbeit innerhalb einer Study Group des
IFMC und deren Dokumentation in der Offent-
lichkeit.

(Oktober 1981) Christian Ahrens

Musikgeschichte in Bildern. Band I: Musik-
ethnologie. Lieferung 3: PAUL COLLAER:
Siidostasien. Unter Mitarbeit von Emmy BER-
NATZIK, Jacques BRUNET, Ernst HEINS,
Mantle HOOD, Margaret KING, José MACE-
DA, Hans OESCH, Trén Vin KHE und G. van
WENGEN. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir
Musik (1979), 180 S.

Jeder Versuch eines ,,Uberblick(s) iiber die
Musikkultur der Volker Siidostasiens (S. 5)
steht vor zwei Schwierigkeiten: Erstens scheint es

nicht moglich, die schier unglaubliche Vielfalt der”

Gesellschaften unterschiedlicher Kulturstufe in
diesem geographischen Raum auch nur anni-
hernd vollstéindig zu erfassen. Hinzukommt zwei-
tens der von Volk zu Volk bisweilen weit diver-
gierende Stand unserer Kenntnis, der eine ausge-
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wogene Gesamtdarstellung der Musikkulturen
vereitelt. Um so anerkennenswerter ist daher der
Mut Paul Collaers, im BewuBtsein dieser Tatsa-
chen unter Mitarbeit zahlreicher Fachgelehrter
diese Gesamtschau gewagt zu haben.

Die Einleitung umreif3t die Geschichte Siidost-
asiens und die wichtigsten in ihr politisch wirksa-
men Konzepte. Einzelne Erlduterungen hitten
auf Grund der heutigen historischen Erkennt-
nisse praziser sein kénnen. So ist der Grund fiir
das fortwahrende Entstehen und Vergehen mon-
archischer Dynastien nur teilweise in der star-
ken regionalen Zersplitterung der Herrschafts-
formen zu sehen; wirksamer war vielmehr die
interne Schwierigkeit, die sich in der Gesellschaft
spiegelnde kosmische Harmonie als Hauptlegiti-
mationsprinzip der Dynastien aufrecht zu er-
halten.

Die sich an die Einfithrung anschlieBende
,,Wanderung* durch die Musikkulturen Siidost-
asiens beginnt in Vietnam und fiihrt iiber die
Staaten des Festlands (Kampuchea [Kambo-
dscha], Thailand, Laos, Burma, Malaysia) zur
Inselwelt der Andamanen, Indonesiens (Suma-
tra, Nias, Java, Bali, Flores, Timor, Kalimantan
[Borneo], Sulawesi [Celebes], Maluku [Moluk-
ken]) und der Philippinen. Mit gutem Grund
beginnt die Reise in Vietnam, finden sich hier
doch die dltesten Relikte der musikalischen Kul-
tur Siidostasiens. Weshalb allerdings nach einer
kurzen Beschreibung des steinzeitlichen Litho-
phons und der metallenen Kesselgongs (im ange-
fiilhrten Zitat von John Villiers Geschichte Siid-
ostasiens ,,Bronzetrommeln‘‘ genannt, S. 10) der
Sprung zur Musik der Gegenwart etwas unver-
mittelt vorgenommen wird, ist unklar. Das in der
Vergangenheit gebrauchliche Musikinstrumen-
tarium hitte anhand weiterer Grabungsfunde,
Reliefdarstellungen, miindlich tradierter oder
schriftlich fixierter Dichtung im gesamten siidost-
asiatischen Raum ausfiihrlich besprochen werden
konnen. Inwieweit dies jedoch in eine méglicher-
weise geplante Lieferung zu Band II (Musik des
Altertums) der Musikgeschichte in Bildern hin-
einspielt, entzieht sich meiner Kenntnis. Die sehr
eingehenden Darstellungen zur Volksmusik (S.
12-21) sowie zur groBtenteils vom ostasiatischen
Kulturraum beeinfluten iiberwiegend hofischen
Kunstmusik (S. 34-41), von Trin Vin Khé
verfaBt, spiegeln durchweg die Situation in der
Mitte der sechziger Jahre. Kontextbeschreibun-
gen sowie Klassifikationen sind ausfiihrlich und
anschaulich, insbesondere die Schwierigkeit der
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Erlduterung vokaler Musizierformen in einer auf
Bilddokumenten beruhenden Verdffentlichung
ist hier, wie allerdings auch in anderen Passagen
des Buches, sehr gut gelost. Notenbeispiele, die
in diesem Band sonst leider nur sehr spirlich
vorhanden sind, illustrieren die Gestalt der
Musik.

Auf ilteren Dokumenten der fiinfziger bzw.
dreiliger Jahre beruhen die Angaben Paul Col-
laers (S. 22-27) und Emmy Bernatziks (S. 28-33)
zum Leben der der Stammeskultur zuzuordnen-
den Riickzugsvolker Vietnams, wobei Emmy
Bernatzik mehr auf allgemein-ethnologisch rele-
vante Aspekte Bezug nimmt und die Musik nur
am Rande erwihnt. Gleiches gilt fiir ihre Be-
schreibung zweier Stimme in Thailand (S. 64).
Der angehéngte, kurze, unsignierte Artikel zur
Musik in der Sozialistischen Republik Vietnam
(S. 42) ist zu rudimentir, um ein repréasentatives
Bild vom gegenwirtigen Musikleben geben zu
konnen.

Jacques Brunet, dessen Bilddokumente und
Informationen aus der Mitte der sechziger Jahre
stammen, vermittelt einen kurzen Eindruck von
der Musik Kampucheas (Kambodschas) (S. 44
bis 57). Nach einem kurzen AbriB héfischer
Musik beschreibt er verschiedene Instrumental-
gruppen auf der Volksmusikebene und einzelne
Tianze. Infolge widerspriichlicher Formulierung
bleibt hier unklar, ob das FaStrommelpaar skor
thom zum Begleitensemble der Faustkdmpfe
gehort oder nicht (S. 56). Abgesehen von der
Musik der Phi Tong Luang und der Moken
(Nordost- bzw. Siidwestthailand) finden wir auf
S. 58-63 nur Beschreibungen der hofischen
Kunst — Instrumentalmusik durch Paul Collaer,
Tanz und Theater durch Emmy Bernatzik —
Thailands. Neuere und neueste Forschungen
haben indes unsere Kenntnis der nichturbanen
Musiktraditionen auch hier erheblich erweitert.
Die Behauptung Emmy Bernatziks, im khon-
Tanzdrama triigen die Ténzer Masken, wihrend
die Ténzerinnen unmaskiert auftriten (S. 62),
wird durch Abb. 61 relativiert. Auf dieser Abbil-
dung tragen nur diejenigen Tédnzer Masken, die
das Affenheer als Bundesgenossen des Helden
Rama darstellen.

Aus der Feder Paul Collaers schlieBen sich an:
eine kurze Beschreibung der Mundorgel in Laos
(S. 66) — die laotische Kunstmusik wird unter
Hinweis auf die gleichartige Instrumentalzusam-
mensetzung in Thailand und Kampuchea (Kam-
bodscha) mit gutem Grund nicht weiter behan-
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delt —, Ausfiihrungen zur teils vom indischen
Kulturraum beeinfluBten Musik Burmas (S.
68-71) sowie ein kurzer Exkurs iiber die heute
nahezu ausgestorbene Negrito-Urbevolkerung
der Andamanen-Inseln anhand zweier Abbildun-
gen aus den siebziger Jahren des vergangenen
Jahrhunderts (S. 72). Dieser Abschnitt dient
gleichsam als Einstieg zu den sehr ausfiihrlichen
und informationsreichen Darstellungen zur Kul-
tur der Inlandsstimme Malaysias (S. 74-85),
deren Musik Hans Oesch 1963 eingehend er-
forscht hat. Neben der detaillierten Beschreibung
des Musikinstrumentariums der Negrito (im Nor-
den), der weddoiden Senoi (im mittleren Gebiet
Malaysias) und der protomalaiischen ,,Orang
Malayu Asli* (im Siiden) bestimmen insbesonde-
re die Erlduterungen zum Schamanenritual den
hohen Informationswert der Prisentation.

Lediglich aus Bilddokumenten der zwanziger
und dreiBiger Jahre, liberwiegend von dem hol-
landischen Musikologen Jaap Kunst gesammelt,
oder aus Instrumentenbestinden verschiedener
Museen hingegen besteht das Material, das Ernst
Heins, G. van Wengen und Paul Collaer fiir ihre
Beschreibung der Instrumente und ihrer Musik
auf den indonesischen Inseln Sumatra (Aceh,
Batak, Minangkabau), Nias, Flores, Westtimor,
Kalimantan, Sulawesi und Maluku ausgewertet
haben (S. 86-99, 114-117, 128-143). Fiir den
Leser ist dabei hilfreich, daB Ernst Heins und G.
van Wengen explizit auf diesen Tatbestand auf-
merksam machen und damit die Fragwiirdigkeit
einer Anwendung der Informationen auf das
heutige Musikleben bewuBSt werden lassen.
Wenig sagt dem unvorbelasteten Leser die Wie-
dergabe des im Englischen fiir die Kennzeich-
nung der Ensemble-Spieltechnik pridgnanten Be-
griffs ,,interlocking style als ,,interlocking‘‘-Stil
(S. 90, 98). Hier wire die erliduternde Ubertra-
gung als verschachteltes, aufeinander bezogenes
Rhythmusspiel sinnvoller gewesen.

Die in die genannte Folge der Inseln eingebet-
tete Beschreibung der Musikkulturen Javas und
Balis durch Paul Collaer und Mantle Hood (S.
100-113) enthilt neben einer starken Verkiir-
zung eine Reihe von sachlichen Fehlern: So sind
die Instrumentalgattungen munggang, kodok
ngorek und sekati zwar die dltesten, nicht jedoch
die wichtigsten Typen des Gamelan auf Java (S.
100); die Kennzeichnung , Improvisation* fiir
das auf verschiedenen Ebenen melodischer und
rhythmischer Dichte ablaufende Ensemblespiel
des Gamelan ist irrefilhrend und strenggenom-
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men unzutreffend (S. 102); die Instrumente der
saron-Familie sind keine Xylophone, sondern
Metallstabspiele (S. 102); Abb. 119 zeigt nicht
die vier das wayang-Schattenspiel begleitenden
gender-Instrumente, sondern einen Teil der
gangsa-Gruppe eines groBeren balinesischen En-
sembles (vielleicht gong kebyar oder pelegongan)
(S. 113). Auch gibt es im balinesischen Gamelan
nicht die slendro-pelog-Halbierung (S. 112).

Gleichfalls innerhalb der Folge indonesischer
Inseln beschreibt Margaret King auf der Grund-
lage eigener Forschung die Musikinstrumente in
der ehemals portugiesischen Kolonie Osttimor,
heute zum indonesischen Staatsgebiet gehorend
(S. 118-125). Eine detail- und informationsrei-
che Beschreibung des Musikinstrumentariums
der verschiedenen Volkerschaften auf den Philip-
pinen von José Maceda beschliefit, vervollstin-
digt durch instruktive Notenbeispiele, die musi-
kalische ,,Siidostasien-Reise‘ (S. 144-163). Eine
ausfiihrliche Bibliographie und ein hilfreiches
Register runden den Band ab.

Eine generelle Bewertung dieses Buches, darf
folgende Bemerkungen zur Orthographie nicht
unbeachtet lassen: Abgesehen von einer Reihe
von Druckfehlern (,,kyai“, nicht ,,kyaki‘ [S. 100]
oder ,,khjai* [S. 102]; ,,jaran“, nicht ,,djaron‘
[S. 106]; ,,kebyar“, nicht , kebyr [S. 110]) ist die
Wiedergabe indonesischer Worter in diesem
Buch grundsitzlich problematisch. Einerseits
folgt die Schreibung der Inselnamen der indone-
sischen und nicht der international iiblichen
Schreibweise: ,,Sumatera‘ und ,,Djawa‘“ anstatt
,»Sumatra‘ und ,,Java‘“. AuBlerdem verharrt man
(der Verlag?, der Herausgeber?) durchweg auf
der alten Orthographie der Kolonialzeit (tj statt
c, dj statt j, j statt y), fiigt allerdings die neue, seit
1972(!) vorgeschriebene offizielle Schreibweise
des ofteren in Klammern an: z. B. Atjeh (Aceh).
Leider ist dieses System auch nicht konsequent
durchgefiihrt worden, und so steht ,katjapi‘
(neu: ,kacapi‘) neben ,,rojeh* (alt: ,,rodjeh*)
oder man begegnet beiden Schreibweisen ,,wa-
jang* (S. 102) und ,wayang“ (S. 112). Der
Verwirrung noch nicht genug, wird die im Javani-
schen phonetisch relevante Differenzierung von
d und d sowie t und t weitestgehend nicht
beachtet. Zwar schreibt Paul Collaer in Ubernah-
me von Jaap Kunst (Music in Java, 3/1973)
richtig ,,penuntung® und ,,ketuk®, doch werden
sonst so wichtige Termini wie ,,dalang* oder
»gending*‘ auf den entsprechenden Seiten nie mit
dem unverzichtbaren Punkt wiedergegeben. Wie
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die in der Beschreibung der Musik Osttimors von
Margaret King genannten Instrumentennamen,
deren bisherige Orthographie wahrscheinlich
vom Portugiesischen beeinfluBt ist, heute ge-
schrieben werden, entzieht sich meiner Kenntnis.
Alles in allem stellt der Band jedoch trotz der
genannten Einschrinkungen, der notgedrunge-
nerweise unvollstindigen Erfassung und — infolge
der Quellenlage — unterschiedlich informativen
Ausfiihrungen im einzelnen einen durchaus ge-
lungenen Einstieg in den Reichtum der Musik-
kulturen Siidostasiens dar. Das Verdienst dieses
Buches ist zudem, den Finger — moglicherweise
unbeabsichtigt — auf diejenigen Punkte gelegt zu
haben, an denen heute dringend die Forschung
einsetzen oder fortfahren sollte.

(Dezember 1981) Riidiger Schumacher

Music Culture in West Asia. Edited by Tomoaki
FUJII. Osaka: National Museum of Ethnology
1980. X1, 120, 35 S. (Senri Ethnological Studies.
Nr. 5.)

Aus dem Titel dieser Publikation kénnte man
schlieBen, der Ausdruck Music Culture sei als
Singularetantum fiir die zahlreichen, nach Alter
und Stil verschiedenen musikalischen AuBerun-
gen im Vorderen Orient gedacht, doch gleich die
Einleitung zeigt den Sachverhalt deutlicher: Eine
Gruppe japanischer Wissenschaftler, bestehend
aus Ethnomusikologen, vergleichenden Litera-
turwissenschaftlern, Linguisten, Kunsthistorikern
und Sozialanthropologen reiste 1973 und 1975
nach Afghanistan, in den Iran und die Tiirkei, um
die musikalischen Ost-West-Beziehungen — aus
japanischer Perspektive — eingehend zu studie-
ren. Angeregt wurden die Unternehmen, schon
1964 durch eine Reise des Leiters der Gruppe,
Tomoaki Fujii vorbereitet, von der Frage nach
Parallelen zur dlteren Musik Japans und aus dem
Interesse an der Volksmusik unserer Zeit. Die
heimgebrachten Musikaufnahmen, die Angaben
zu den Musikinstrumenten und die Beobachtun-
gen des Musiklebens fithrten nun zu fiinf Aufsét-
zen, die im vorliegenden Band zusammengefaBt
sind. Drei von ihnen beschiftigen sich mit der
Musik in Afghanistan, der vierte mit Musik der
Kurden, der fiinfte mit der miindlichen Uberlie-
ferung von Epen und Volkserzihlungen.

Der Herausgeber selbst eroffnet die Reihe der
Beitrige unter dem Thema A Model of Culture
Areas of West Asian Music: With Emphasis on
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the Structure of Afghan Folk Music. Im Blick auf
Afghanistan erwidhnt er zunichst einige histori-
sche Fakten sowie die wichtigsten Ethnien: Pash-
tunen, Tajiken, Usbeken und Hazara; Minorita-
ten deutet er an. Dann wendet er sich der Musik
zu und erwihnt die fiir das ganze Land giiltigen
Kategorien: religiose, traditionell artistische,
populdre und moderne Musik, schlieSlich die
Volksmusik. Andererseits unterscheidet er sechs
Musikareale: das Hindukusch-Gebiet im Nor-
den, den Wakhan-Streifen im Nordosten, die
Umgebung von Herat und Farah, den Hazara-
Wohnbezirk im Zentralgebirge, das Pashtu-
Gebiet im Siiden und das kleine Nuristan im
Osten. Jedesmal werden die benutzten Musikin-
strumente und die Kriterien der klingenden Mu-
sik zusammengestellt. Ein Abschnitt iiber Kin-
der, Erziehung und Musiker beschlieBt das Kapi-
tel. Darauf folgen Untersuchungen einzelner
Aspekte afghanischer Musik.

Ergiebig ist vor allem der zweite Beitrag,
Characteristics of Afghan Folk Music: A
Comparative Study of the Musical Characters of
the Tajik, Uzbek, Pashtun and Hazara Tribes, von
Akihiro Takahashi, der zunichst die Skalen,
dann Rhythmen, Gesangstechnik und Stimm-
klang, schlieBlich die Gestaltung der Ensembles
untersucht. Die Unterschiede zwischen den
genannten Stammen sind deutlich herausgestellt.
Zu den Skalen sind teilweise Melodien mitgeteilt,
sie selbst auch mit persischen Skalen verglichen;
die Rhythmen sind mit Notenzeichen zitiert. In
einem SchluBabschnitt iiber Inter-Tribal Rela-
tionships zeigt der Autor, daB in den Ensembles
der Tajiken und Usbeken oft Musiker aus ande-
ren Stimmen mitwirken, wahrend sich in den
Musikgruppen der Pashtunen und Hazara nur
eigene Stammesmitglieder finden.

Tetsuo Sakurai berichtet iiber The Musical
Instruments of Afghanistan und fragt fiir jedes
Instrument nach seiner Bezeichnung, Bauweise
und Spieltechnik, dann nach dem Spieler, der
Funktion im Ensemble und der Beziehung zu
dhnlichen Instrumenten in anderen Gebieten. So
entsteht eine sehr tbersichtliche Liste, die hin
und wieder bisher unbekannte Einzelheiten mit-
teilt. Abbildungen zu elf Instrumenten bilden
eine angenehme Erginzung.

In seinem Aufsatz Music and Culture of the
Kurds bringt Ayako Tatsumura die Ergebnisse
seiner Forschungen im iranischen Azerbeijan zur
Sprache. Er unterscheidet Sologesiange der Halb-
nomaden, antiphonale Gesidnge mit Ténzen in
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Dorfern, semiprofessionelle Musik in der Stadt
Mahabad und Atan-Rufe samt Koran-Rezita-
tion. An einer Reihe antiphonaler Gesénge stellt
er die melodischen Formeln fest, doch von den
semiprofessionellen Stiicken, auf einer offenen
Lingsflote (naye) oder einer Doppelklarinette
(duzare) und einer Bechertrommel (tabre) vorge-
tragen, teilt er nur die Skalen mit. Dies soll vor
allem die Frage kldren, wie sich das kurdische
Repertoire zur Musik anderer Volkerschaften
verhalt.

Der letzte Artikel, Oral Tradition of Epics and
Folktales von Michiko Suzuki riickt hohe epische
Dichtungen, so das iranische Shahnameh sowie
Layla und Majnin, ferner das tiirkische Koroglu
in den Vordergrund. Er zeigt, wie diese und
andere Stoffe in der miindlichen Uberlieferung
behandelt werden. Zu Bemerkungen iiber Musik
wird er nur dort veranla3t, wo Dichter-Séanger ins
Blickfeld treten.

Bei der Lektiire der Aufsitze, die vielfach auf
der wissenschaftlichen Literatur in englischer,
deutscher und franzosischer Sprache aufbauen,
ist insgesamt der erste Satz des Vorworts im
Auge zu behalten: ,,To most Japanese, the socie-
ty and culture of thc West Asian Region still
remains largely unknown.** Doch die japanischen
Forscher zeigen, wie schnell und genau sie sich in
das Fachgebiet Ethnomusikologie eingearbeitet
haben. DaB sie mit ihren Bemiihungen fortfahren
werden, ergibt sich aus der Formulierung offener
Fragen zu Ende der Einleitung sowie des vierten
und fiinften Beitrags, zudem aus der Liste der
eingebrachten Musikaufnahmen, die auf den
letzten 35 Seiten des Buches vorgelegt ist.
(September 1981) Josef Kuckertz

(JOHANN BAPTIST [JAN KRTITEL))
VANHAL: Six Quartets. An edition and com-
mentary (by) David Wyn JONES. Cardiff: Uni-
versity College Cardiff Press 1980. 211 S.

Das allgemeine Urteil, Vaiihals historische
Bedeutung liege ,,auf dem Gebiete der Sinfonik
(Milan Postolka in MGG) wird durch die leider
noch ungedruckte Dissertation von David Wyn
Jones (The String Quartets of Johann Vanhal,
Dissertation University of Wales 1977) und
durch die hier vorgelegte Ausgabe modifiziert.
Jones’ knappe, aber inhaltsreiche Einleitung und
die sechs edierten Quartette — aus 54 authenti-
schen Werken so ausgewihlt, daB sie als repré-
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sentativ gelten konnen — zeigen den Komponi-
sten zuerst als einen der wichtigeren Wegberei-
ter, dann als quasi ,,Popularisator* des Klassi-
schen Streichquartetts und machen seinen Ruhm
bei den Zeitgenossen verstindlich. Die stilisti-
sche Buntheit der Werke — bei kontinuierlich
iiber die Jahre wachsendem kompositionstechni-
schem Anspruch - zeigt dariiber hinaus weit
deutlicher als das einheitlichere und individuel-
lere Schaffen der groBen Komponisten die Viel-
falt der Quellen, aus denen der klassische Stil
entstand. Der noch immer immense Abstand der
spiten Quartette von den reifen Werken Haydns
und Mozarts zeigt schlieBlich indirekt, was es mit
dem eigentlich ,,klassischen‘ Stil auf sich hat.

Jones’ Auswahl umfaBt folgende Werke: das
c-moll-Quartett aus dem von Huberty gedruck-
ten opus 1, um 1768/69 in Wien entstanden; das
F-dur-Quartett aus Hubertys opus 6, das wih-
rend Vanhals Italienreise 1770/71 komponiert
wurde; das C-dur-Quartett aus Hubertys opus
13, 1773 in Wien entstanden; das G-dur-Quar-
tett aus einer Gruppe von drei ungedruckten, um
1780 entstandenen Werken; das A-dur-Quartett
aus dem von Artaria 1785 publizierten opus 33,
und schlieBlich das Es-dur-Quartett, das als zwei-
tes einer Serie von sechs Einzelwerken von
Hoffmeister Anfang 1786 gedruckt wurde. Der
Text der Edition stiitzt sich auf gute Kopien und
auf die Erstdrucke (Autographe sind bisher nicht
bekannt), er ist gut lesbar, obwohl die Noten
handgeschrieben sind. Ergénzungen in der Arti-
kulation sind nur sehr sparsam angebracht — fiir
die Praxis zu sparsam. So ist z. B. schon beim
ersten Quartett kaum anzunehmen, daB die
ersten 32 Takte des 1. Satzes durchgehend forte
zu spielen sind, vielmehr ist aus stilgeschichtli-
chen wie strukturellen Griinden eher mit Echo-
dynamik zu rechnen. Der Kritische Bericht infor-
miert knapp, aber ausreichend iiber ,,amend-
ments and deviations not apparent from the
edited text®.

Die Einleitung gibt einen kurzen Uberblick
iiber Vaiihals Biographie und seine Stellung in
der Geschichte des Streichquartetts und des klas-
sischen Stils und diskutiert ausfiihrlicher die
sechs ausgewihlten Werke sowie — erfreulich
pragmatisch — das leidige Problem der BaBbeset-
zung. Hier hitte allerdings erwidhnt werden sol-
len, da8 die Hummeldrucke opus 3 und opus 4
(das dritte Quartett der Ausgabe ist nach Hum-
mel ediert) reich bezifferte Bisse haben, in opus
4 sogar mit Unterscheidung von Tutti und ,,Vio-
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loncello solo*, in opus 3 (im hier edierten C-dur-
Quartett) mit ,,tasto solo““~-Hinweisen — immer-
hin eine ernst zu nehmende historische Auffiih-
rungsmoglichkeit.

Die stilkritische Diskussion der Einleitung
ordnet die Werke iiberzeugend in ihren jeweili-
gen Kontext ein, doch hitte man sich hier mehr
Details gewiinscht, die die stilgeschichtliche Ein-
ordnung noch verdeutlicht hitten: so im c-moll-
Quartett der nachbarocke Scheinkontrapunkt in
den Durchfiihrungen der Ecksitze oder die Sere-
naden-Typik des Adagio (das im Satztypus —
nicht in der Thematik — genau dem langsamen
Satz in Haydns Es-dur-Quartett Hoboken II:6
entspricht). In der Interpretation dieses Werkes
scheinen mir auBerdem die Einschlédge der typi-
schen Moll-Idiomatik (Chromatik im 1. Satz und
Menuett) etwas unterbewertet zu sein, unabhén-
gig von der Frage nach der Chimire ,,Sturm und
Drang* in der Osterreichischen Musik, die Jones
anregend und differenziert diskutiert. Varihals
beim C-dur-Quartett erorterte Vorliebe fiir die
Satzfolge Allegro-Menuett-langsamer Satz-Fina-
le scheint, wie bei Haydn, mit der zeitweiligen
Vorliebe fiir relativ moderate und oft ,,singende*
Kopfsitze zu tun zu haben (merkwiirdigerweise
gilt das nicht fiir eine Reihe von Flotenquartetten
Varihals, die einem Allegro moderato erst den
langsamen Satz, dann das Menuett folgen lassen.
Ein Sonderfall ist die Bearbeitung von Hummels
opus 4 als opus 24 bei Le Menu-Boyer, wo nach
Moderato-Kopfsatz und Adagio als je dritter
Satz ein Menuett eingeschoben wird).

Den Haydn-Einflu halte ich im C-dur-Quar-
tett fiir starker und direkter als Jones es darstellt,
vor allem im Menuett (Periodik) und in den
SpdBen des bemerkenswert langen und ausgear-
beiteten Finales. Beim Es-dur-Quartett und bei
den iibrigen von Hoffmeister verlegten Einzel-
werken konnte man die Beziechung zum Quar-
tettschaffen des Verlegers iiber die Dreisitzigkeit
(ohne Menuett) hinaus ins Stilistische verldn-
gern: die relativ entwickelten und routiniert
gebauten Sonatensdtze mit ihren spannenden
Riickleitungen zur Reprise sind hier wie dort
,»the result of a close reading of the most recent
quartets of Haydn and Mozart*, und hier wie
dort sind der insgesamt gefilligere Ton und die
im Detail leichtere Faktur eine Popularisierung
der groBlen Modelle, die sich zumindest bei
Hoffmeister mit dem Geschéftsinteresse verbun-
den haben diirfte.

Der Notentext der Ausgabe ist, nach Stichpro-
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ben zu urteilen, leider nicht immer mit letzter
Sorgfalt ediert. Im C-dur-Quartett (Nr. 3 der
Ausgabe) fehlen legato-Bogen, staccato-Punkte
und eine ganze Reihe von nicht unwichtigen
dynamischen Angaben; generell wire es hier
wohl besser gewesen, nicht nach dem chaotischen
Hummeldruck zu edieren, sondern nach dem
Londoner Druck von Bland, ,,corrected 1782 by
Mr. Salpietro*, der eine groe Menge sinnvoller
dynamischer und artikulatorischer ,,corrections*
bringt und das Tempo des Kopfsatzes zu Allegro
moderato verbessert. Das A-dur-Quartett (Nr. 5
der Ausgabe) ist nach dem wesentlich sorgfalti-
geren Druck von Artaria ediert, aber auch hier
fehlen in der Ausgabe Details (oder sind als
Ergédnzungen des Herausgebers gekennzeichnet),
die in der Vorlage (wenigstens im Exemplar der
Stiftsbibliothek Einsiedeln) stehen, bis hin zu der
charakteristischen Artikulation °_* * , Tril-
lern und einem hiibschen perden/dosi] in der
Riickleitung zur Reprise im Kopfsatz.

Trotz solcher kleineren Einwinde ist die Aus-
gabe wichtig fiir unsere Kenntnis des klassischen
Stils, und zumindest das fiinfte und sechste der
ausgewihlten Werke verdienen es, auch von der
Praxis angenommen zu werden. Sehr zu begrii-
Ben wiren eine Fortsetzung der Edition und die
Veréffentlichung der Dissertation.

(September 1981) Ludwig Finscher
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Agenda Musical pour I’Année 1836 contenant
tous les renseignements utiles aux amateurs de
musique et aux artistes . . . Paris 1836. 103 S.

Agenda Musical ou Indicateur des amateurs,
artistes et commercans en musique, de Paris, la
Province et ’étranger, 2° et 3° année, Paris 1836
und 1837. 286 und 288 S. Genéve: Minkoff
Reprint 1981. (Archives de I’Edition Musicale
Francaise. Tome XI.)

BERNHARD APPEL: R. Schumanns Humo-
reske fiir Klavier op. 20. Zum musikalischen
Humor in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
unter besonderer Beriicksichtigung des Formpro-
blems. Phil. Diss. Saarbriicken 1981. XI, 373 S.
mschr.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Die Kunst
der Fuge BWV 1080. Autograph. Originaldruck.
Mit einer Studie hrsg. von Hans Gunter HOKE.
Faksimileausgabe mit Genehmigung der Deut-
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schen Staatsbibliothek Berlin (Autograph) und
der Musikbibliothek der Stadt Leipzig (Original-
druck). Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Mu-
sik (1979). Lizenzausgabe fiir B. Schott’s S6hne
Mainz. (Faksimile-Reihe Bachscher Werke und
Schriftstiicke, Band 14.)

Johann Sebastian Bach / Das spekulative Spit-
werk. Hrsg. von Heinz-Klaus METZGER und
Rainer RIEHN. Miinchen: edition text + kritik
1981. 132 S. (Musik-Konzepte 17/18.)

MANFRED BARTUSCH: Die linke Hand
des Gitarristen — eine physiologische Studie.
Bramsche: Kyrwalda Verlag (1981). 64 S., Abb.

ALFRED BAUMGARTNER: Alte Musik.
Von den Anfingen abendldndischer Musik bis
zur Vollendung der Renaissance. Salzburg: Kie-
sel Verlag (1981). 755 S. (Der groBe Musikfiih-
rer, Band 1.)

LUCY BECKETT: Richard Wagner ,,Parsi-
fal”“. Cambridge-London-New York-New Ro-
chelle-Melbourne-Sydney: Cambridge Univer-
sity Press (1981). VIII, 163 S., 6 Abb., Noten-
beisp.

Ludwig van Beethoven, Fidelio. Texte, Mate-
rialien, Kommentare. Hrsg. von Attila CSAM-
PAI und Dietmar HOLLAND. Miinchen: Mu-
sikverlag Ricordi u. Co., Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt Taschenbuchverlag (1981). 219 S.

Black Music Research Journal. 1980. Editor
Samuel A. FLOYD jr. Nashville/Tennessee: Fisk
University (1981). 119 S.

IVANO CAVALLINI: Musica e teoria nelle
lettere di G. Tartini a Padre G. B. Martini.
Estratto dagli Atti della Accademia delle Scienze
dell’Istituto di Bologna, Classe di Scienze Morali
Anno 74°. Rendiconti Vol. LXVIII 1979-1980.
Bologna: Tipografia Compositori 1980. S.
107-124.

B. CHAITANYA DEVA und JOSEF
KUCKERTZ: Bharid, Vaghya-murali and the
Daff-gan of the Deccan. Studies in the regional
folk music of South India. A Research Report.
(Textteil, Notentranskriptionen, Kassette.) Miin-
chen-Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler
1981. 141 S., 12 Abb. und XXVII, 78 S. (NGO-
MA. Studien zur Volksmusik und auBereuro-
paischer Kunstmusik, Band 6).

ANTONIO CIFRA: Ricercari e Canzoni fran-
cesi (1619). Hrsg. von Francesco LUISI e Gian-
carlo ROSTIROLLA. Koln: Arno Volk Verlag—
Hans Gerig KG 1981. XIX, 160 S., 5 Faks.
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(Concentus Musicus. Veréffentlichungen der
musikgeschichtlichen Abteilung des Deutschen
Historischen Instituts in Rom, Band VI.)

KURT DIEMAN: Schrammelmusik. Das er-
ste groBe Buch iiber die Briider Johann und Josef
Schrammel, ihr legendéres Quartett und ihre
Musik. Graz—Wien—KoéIn: Verlag Styria 1981.
207 S.

Dokumente zur Kirchenmusik unter besonde-
rer Beriicksichtigung des deutschen Sprachgebie-
tes. Hrsg. von Hans Bernhard MEYER SJ und
Rudolf PACIK. Regensburg: Verlag Friedrich
Pustet (1981). 500 S.

ROBERT DONINGTON: The Rise of Ope-
ra. London + Boston: Faber and Faber (1981).
399 S.

MICHAEL EVANS: Janateks Opern. Aus
dem Englischen iibersetzt von Sebastian VOGT.
Stuttgart: Philipp Reclam jun. (1981). 222 S,, 51
Notenbeisp.

PETER FAESSLER: J. W. von Goethes ,,Je-
ry und Bitely” in der Verwendung durch E.
Scribe, A. Adam und G. Donizetti. Schweiz-
Idyllik und Oper im Zeichen Appenzells. Sepa-
ratdruck aus ,,Appenzellische Jahrbiicher 1980
(108. Heft), 18 S.

HELLMUT FEDERHOFER: Akkord und
Stimmfiihrung in den musiktheoretischen Syste-
men von Hugo Riemann, Ernst Kurth und Hein-
rich Schenker. Wien: Verlag der Osterreichi-
schen Akademie der Wissenschaften 1981. 192
S. (Osterreichische Akademie der Wissenschaf-
ten Philosophisch-Historische Klasse Sitzungsbe-
richte, 380. Band. Veroffentlichungen der Kom-
mission fiir Musikforschung Heft 21.)

JEAN FERRARD: Orgues du Brabant Wal-
lon. Inventaire critique. Bruxelles: [Sic] Sauve-
garde des Instruments de musique a Clavier
1981. XXX, 418 S.

KURT VON FISCHER: Arthur Honegger.
Ziirich: Kommissionsverlag Hug & Co. 1978. 36
S., 1 Taf. (162. Neujahrsblatt der Allgemeinen
Musikgesellschaft Ziirich. Auf das Jahr 1978.)

Frauenlob (Heinrich von Meissen). Leichs,
Sangspriiche, Lieder. 1. Teil: Einleitungen, Tex-
te. 2. Teil: Apparate, Erlduterungen. Auf Grund
der Vorarbeiten von Helmuth Thomas hrsg. von
Karl STACKMANN und Karl BERTAU. G6ét-
tingen: Vandenhoeck + Ruprecht 1981. 1112 8.
(Abhandlungen der Akademie der Wissenschaf-
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ten in Goéttingen, Philologisch-Historische Klas-
se, Dritte Folge, Bande 119 und 120.)

Das Glogauer Liederbuch. Dritter Teil: Nr.
1-120. Hrsg. von Christian VATERLEIN. Kas-
sel-Basel-London: Barenreiter 1981. VIII, 197
S. (Das Erbe Deutscher Musik. Hrsg. von der
Musikgeschichtlichen Kommission e.V., Band
85, 22. Band der Abteilung Mittelalter.)

Le Graduel de Saint-Denis. Manuscrit 384 de
la Bibliothéque Mazarine de Paris (XI¢s.). Paris:
Nouvelles Editions Latines 1981. XXXIII, 291 S.
(Monumenta Musicae Sacrae, Band V.)

JOSEPH HAYDN: Konzerte fiir Violoncello
und Orchester. Hrsg. von Sonja GERLACH.
Miinchen: G. Henle Verlag 1981. IX, 130 S.,
Faks. (Notenteil und Kritischer Bericht). (Joseph
Haydn-Werke, Reihe III, Band 2.)

Heinrich Heine, vertont von Robert Schu-
mann. Hrsg. und kommentiert von Albrecht
DUMLING. Miinchen: Kindler-Verlag (1981).
139 S. (Lied und Lyrik, ohne Bandzéhlung.)

STEPHEN HELLER: Lettres d’'un Musicien
Romantique a Paris. Textes réunis, présentés et
annotés par Jean-Jacques EIGELDINGER. Pa-
ris: Flammarion 1981. 338 S.

Hifi-Stereophonie. Schallplattenkritik. Ausga-
be ’81. Karlsruhe: G. Braun 1981. VI, 487 S.

Friedrich Holderlin, vertont von Hanns Eisler,
Paul Hindemith, Max Reger. Hrsg. und kom-
mentiert von Albrecht DUMLING. Miinchen:
Kindler-Verlag (1981). 119 S. (Lied und Lyrik,
ohne Bandzéhlung.)

LEOPOLD HOFFMANN: Konzert D-Dur
fiir Flote, zwei Horner ad lib., Streicher und
Basso continuo. Bisher Joseph Haydn zuge-
schrieben. Nach den Quellen hrsg. von Klaus
BURMEISTER. Einrichtung und Kadenzen von
Werner TAST. Ausgabe fiir Flote und Klavier.
Frankfurt/Main: Edition Peters (1980), Nr.
9822. 35 S., 2 Flotenst.

HERMAN HOLLANDERS: Concerti Eccle-
siastici. Hrsg. von Frits NOSKE und Annette
VERHOEVEN. Amsterdam: Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis 1979. Band I:
XXI, 165 S., Band II: VII, 144 S. (Monumenta
Musica Neerlandica. XII — 1. XII — 2.)

Jahrbuch Peters 1979. Aufsdtze zur Musik.
Hrsg. von Eberhardt KLEMM. Leipzig: Edition
Peters (1980). 259 S., Anhang (Tafeln).
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Journal of the Japanese Musicological Society
1980, Vol. XXVI No. 2, 3. Tokyo: Academia
Music Co., Ltd 1980. S. 81-208.

Gottfried Keller vertont von Johannes
Brahms, Hans Pfitzner, Hugo Wolf. Hrsg. und
kommentiert von Albrecht DUMLING. Miin-
chen: Kindler-Verlag (1981). 143 S. (Lied und
Lyrik, ohne Bandzihlung.)

HERBERT KELLETAT: Zur musikalischen
Temperatur. Band I: Johann Sebastian Bach und
seine Zeit. Zweite, verbesserte und erweiterte
Auflage. Kassel: Verlag Merseburger Berlin
GmbH 1981.

RUDOLF KELTERBORN: Zum Beispiel
Mozart. Ein Beitrag zur musikalischen Analyse.
Basel: Birenreiter-Verlag (1981). Textteil: 96
S., Tab., Notenbeisp. Notenteil: 152 S.

JOSEPH KERMAN: The Masses and Motets
of William Byrd. London + Boston: Faber and
Faber (1981). 360 S. (The Music of William
Byrd, Vol. 1)

Das groBe Lexikon der Musik in acht Bénden.
Hrsg. von Marc HONEGGER und Giinter
MASSENKEIL. Fiinfter Band: K6th bis Mysti-
scher Akkord. Freiburg-Basel-Wien: Herder
(1981). XVI, 446 S., zahlr. Abb.

157 alte und neue Lieder. Mit Bildern und
Singweisen. Hrsg. von L. RICHTER, A. E.
MARSCHNER, F. POCCI und A. JURGENS.
Reprint der Ausgabe Leipzig 1847. Miinchen:
Wilhelm Goldmann Verlag / Mainz: Musikverlag
B. Schott’s S6hne (1981). 205 S., zahlr. Abb.

DENIS McCALDIN: Mahler. Borough Green:
Novello and Comp. Ltd. 1981. 32 S. (Novello
Short Biographies.)

FRITZ MARKMILLER: Der Tag der ist so
freudenreich. Advent und Weihnachten. Regens-
burg: Verlag Friedrich Pustet (1981). 330 S.
(Bairische Volksfrommigkeit Brauch und Musik,
Band 1)

DIETRICH MAST: Struktur und Form bei
Alexander N. Skrjabin. Miinchen-Gréfelfing:
Verlag Walter Wollenweber 1981. V, 315 S.
(WW-Beitrdge zur Musikwissenschaft, Band 1.)

DIETHER DE LA MOTTE: Kontrapunkt.
Ein Lese- und Arbeitsbuch. Originalausgabe.
Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag / Kas-
sel-Basel-London: Birenreiter (1981). 375 S.,
zahlr. Notenbeisp.
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Mozart. Dokumente seines Lebens. Hrsg. von
Otto Erich DEUTSCH und Joseph Heinz EIBL.
Originalausgabe. 2. revidierte Auflage. Miin-
chen: Deutscher Taschenbuch-Verlag / Kassel-
Basel-London: Birenreiter (1981). 203 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Don
Giovanni. In der Originalsprache (Italienisch mit
deutscher Ubersetzung). VerfaBt und herausge-
geben von Kurt PAHLEN unter Mitarbeit von
Rosemarie KONIG. Miinchen: Wilhelm Gold-
mann Verlag/Mainz: Musikverlag B. Schott’s
Séhne (1981). 400 S., Abb., Notenbeisp. (Opern
der Welt.)

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie IV: Orchester-
werke. Werkgruppe 12: Kassationen, Serenaden
und Divertimenti fiir Orchester, Band 5. Vorge-
legt von Walter SENN. Kassel-Basel-London:
Barenreiter 1981. XXII, 155 S.

Music and Aesthetics in the Eighteenth and
Early Nineteenth Centuries. Edited by Peter le
HURAY and James DAY. Cambridge etc.:
Cambridge University Press (1981). XVI, 597 S.
(Cambridge Readings in the Literature of Music.
1.)

Musikinstrumente in  Einzeldarstellungen.
Band 1: Streichinstrumente. Mit einer Einleitung
von Erich STOCKMANN und weiterfiihrender
Literatur von Marianne BROCKER. Miinchen:
Deutscher Taschenbuch Verlag/Kassel-Basel—
London: Bérenreiter (1981). 247 S., 12 Abb.,
Notenbeisp. (edition MGG, ohne Bandzihlung.)

Osterreichische Musikzeitschrift. Jg. 36/1981.
Hefte 1-8. Wien: Verlag Elisabeth Lafite 1981.
S. 1-448.

Parodiemagnificat aus dem Umkreis der Gra-
zer Hofkapelle (1564-1619). Veroffentlicht von
Gernot GRUBER. Graz: Akademische Druck-
und Verlagsanstalt 1981. VIII, 112 S. (Denkmi-
ler der Tonkunst in Osterreich, Band 133.)

RUDOLF RASCH: Aspects of the Perception
and Performance of Polyphonic Music. Utrecht:
Drukkerij Elinkwijk BV 1981. 99 S.

Referate des 2. Europiischen Liszt-Sympo-
sions Eisenstadt 1978. Hrsg. von Serge GUT.
Miinchen—Salzburg: Musikverlag Emil Katzbich-
ler 1981. 245 S., 6 Faks., zahlr. Notenbeisp.
(Liszt-Studien. 2.)

Max Reger in seinen Konzerten. Teil 1: OTT-
MAR SCHREIBER: Reger konzertiert. Teil 2:
Programme der Konzerte Regers, zusammenge-
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stellt von Ingeborg SCHREIBER. Bonn: Ferd.
Diimmlers Verlag (1981). 592 S. (Veroffentli-
chungen des Max-Reger-Institutes Elsa-Reger-
Stiftung Bonn, Siebenter Band, Teil 1 und 2.)

Resonanzen ’80. 15. Rundbrief der Landesar-
beitsgemeinschaft Musik Nordrhein-Westfalen
e.V. Remscheid: LAG Musik Nordrhein-West-
falen (1980). 116 S., zahir. Abb.

Revista Musical Chilena, No. 152 Aino
XXXIV, 1980. Santiago de Chile: Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y de la Representa-
cién Universidad de Chile 1980. 111 S.

Rheinische Musiker. 9. Folge. In Verbindung
mit zahlr. Mitarbeitern hrsg. von Dietrich KAM-
PER. Koln: Verlag der Arbeitsgemeinschaft fiir
Rheinische Musikgeschichte 1981. 110 S.

rilm abstracts X/4 1976. Lacunae issue. Inter-
nationales Repertorium der Musikliteratur. New
York: International RILM Center (1981). III,
S. 485-934. )

GIOVANNI BATTISTA SAMMARTINI:
Sonate a tre stromenti. Six Notturnos for String
Trio, op. 7. A New Edition with Historical and
Analytical Essays by Bathia CHURGIN. Chapel
Hill: The University of North Carolina Press
(1981). 79 S. (Early Musical Masterworks —
Critical Editions and Commentaries.)

ALESSANDRO SCARLATTI: Acht Madri-
gale. Zum erstenmal hrsg. von Jiirgen JUR-
GENS. Frankfurt-New York-London: Henry
Litolffs Verlag/C. F. Peters (1980). 59 S.

ULRICH SCHMIEDEKE: Der Beginn der
Neuen Orgelmusik 1961/62. Die Orgelkomposi-
tionen von Hambraeus, Kagel und Ligeti. Miin-
chen—Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler
1980. 97 S. (Berliner musikwissenschaftliche Ar-
beiten. Band 19.)

LEO SCHRADE: Beethoven in Frankreich.
Das Wachsen einer Idee. Bern und Miinchen:
Verlag A. Francke AG (1980). 272 S.

Schiitz-Jahrbuch. Im Auftrage der Internatio-
nalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von
Werner BREIG in Verbindung mit Hans Michael
BEUERLE, Friedhelm KRUMMACHER und
Stefan KUNZE. 2. Jahrgang 1980. Kassel-Ba-
sel-London: Bérenreiter 1981. 136 S.

ROBERT SCHUMANN: Sinfonie Nr. 3 Es-
Dur, op. 97 ,,Rheinische*. Einfiihrung und Ana-
lyse von Reinhard KAPP. Originalausgabe.
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Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag/Mainz:
Musikverlag B. Schott’s S6hne (1981). 235 S.

Schweizer Beitrdge zur Musikwissenschaft
Band 4. Studien zur Musik des 19. und 20.
Jahrhunderts. Im Auftrag der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft hrsg. von Jiirg
STENZL mit Beitrdgen von Ernst LICHTEN-
HAHN, Jiirgen MAEHDER, Peter Horst NEU-
MANN, Robert T. PIENCIKOWSKI, Judith
ROHR, Jiirg STENZL und Knut STIRNE-
MANN. Bern—Stuttgart: Verlag Paul Haupt
(1980). 266 S., Tab., Notenbeisp. (Publikationen
der Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft. Serie ITI: Vol. 4.)

ULRICH SIEGELE: Schopfungs- und Ge-
sellschaftsordnung in Bachs Musik. Sonderdruck
aus: Im Gesprich der Mensch, Joseph Moller
zum 65. Geburtstag, hrsg. von Heribert GAULY
u. a. Diisseldorf: Patmos-Verlag 1981. S.
276-285.

Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich. Band 31.
Tutzing: Hans Schneider 1980. 312 S.

Studii si cercetari de Istoria Artei. Seria teatru,
muzica, cinematografie. Tomul 26, 1979 ; Tomul
27, 1980. Bucuresti: Editura Academiei Repu-
blicii Socialiste Roménia 1979, 1980.

Subsidia Musica Veneta 1/1980. Bologna: Ar-
naldo Forni Editore (1981). 159 S. (Antiquae
Musicae Italicae Studia A. M. L. S.)

Werk und Wiedergabe. Musiktheater exempla-
risch interpretiert. Hrsg. von Sigrid WIES-
MANN. Bayreuth: Miihl’scher Universitatsver-
lag Werner Fehr (1980). 384 S. (Thurnauer
Schriften zum Musiktheater. Band 5.)

ERIC WERNER: Mendelssohn. Leben und
Werk in neuer Sicht. Ziirich—Freiburg i.Br.:
Atlantis Musikbuch-Verlag (1980). 635 S.

KARIN WERNER-JENSEN: Studien zur
,,Don Giovanni‘“-Rezeption im 19. Jahrhundert
(1800-1850). Tutzing: Verlag Hans Schneider
(1980). 243 S. (Frankfurter Beitrige zur Musik-
wissenschaft, Band 8.)

HERMANN WETTSTEIN: Georg Philipp
Telemann. Bibliographischer Versuch zu seinem
Leben und Werk 1681-1767. Hamburg: Verlag
Karl Dieter Wagner (1981). 68 S. (Veroffentli-
chungen der Hamburger Telemann-Gesellschaft,
Band 3.)



Mitteilungen

BERND WIETUSCH: Die Zielbestimmung
der Musikpéddagogik bei Theodor W. Adorno.
Darstellung und kritische Reflexion der Kritik an
der musikpddagogischen Position Adornos. Ein
Beitrag zur Adorno-Rezeption in der Musik-
pidagogik. Regensburg: G. Bosse Verlag 1981.
245 S. (Perspektiven zur Musikpadagogik und
Musikwissenschaft, Band 7.)

MUZIKOLOSKI ZBORNIK - Musicological
Annual Vol. XVI/1980. Hrsg.: Pedagosko
znanstvena enota za muzikologijo filozofske fa-
kultete Ljubljana. Ljubljana 1980. 110 S.

Mitteilungen

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Maria BROCKHOFF, Miinster, am
2. April 1982 zum 60. Geburtstag,

Dr. Richard BAUM, Kassel, am 8. April 1982
zum 80. Geburtstag,

Prof. Dr. Lars Ulrich ABRAHAM, St. Peter,
am 25. April 1982 zum 60. Geburtstag,

Dr. Wilhelm VIRNEISEL, Siegsdorf, am 12.
Mai 1982 zum 80. Geburtstag,

Prof. Dr. Amold GEERING, Bern, am 14.
Mai 1982 zum 80. Geburtstag,

Prof. Dr. Jens Peter LARSEN, Kopenhagen,
am 14. Juni zum 80. Geburtstag,

Prof. Dr. Fritz WINCKEL, Berlin, am 20. Juni
1982 zum 75. Geburtstag,

Prof. Dr. Heinz BECKER, Bochum, am 26.
Juni 1982 zum 60. Geburtstag.

*

Privatdozent Dr. Max HAAS, Wissenschaftli-
cher Mitarbeiter am Musikwissenschaftlichen In-
stitut der Universitdt Basel, ist am 9. Februar
1982 zum AuBerordentlichen Professor ernannt
worden.

Frau Professor Dr. Ursula GUNTHER, Go6t-
tingen, wurde wegen ihrer Verdienste um die
franzosische Kultur vom Premierminister der
Franzosischen Republik zum Chevalier dans
I’Ordre des Palmes Académiques ernannt. Die
Auszeichnung wurde ihr am 19. Februar 1982 in
Hannover iiberreicht. — Durch Inkrafttreten des
Niedersdchsischen Hochschulgesetzes zum 1.
April 1982 ist sie aufgrund § 101 Abs. 6 als
geschiftsfilhrende Leiterin des Musikwissen-
schaftlichen Seminars der Universitdt Gottingen
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fir eine Amtszeit von zwei Jahren bestellt
worden.

Die Koninklijke Academie voor Wetenschap-
pen, Letteren en Schone Kunsten van Belgie,
Klasse der Schone Kunsten, hat Herrn Prof. Dr.
Bernhard MEIER, Tiibingen, zum ausldndischen
Mitglied gewihlit.

Die Bayerische Akademie der Wissenschaften,
Philosophisch-historische Klasse, hat Herrn Prof.
Dr. Theodor GOLLNER, Miinchen, zum or-
dentlichen Mitglied gewihit.

Professor Dr. Christoph WOLFF, Harvard
University, Cambridge/Mass., ist zum ordentli-
chen Mitglied der American Academy of Arts
and Sciences (gegr. 1780), class IV ,,Humani-
ties*‘, gewidhlt worden.

*

Vom 23. bis 25. April 1982 veranstaltete die
Evangelische Akademie Arnoldshain eine Ta-
gung iiber das Thema Mensch und Membran. Die
technische Manipulierbarkeit der Musik und des
Musizierens als soziokulturelles Problem. Als Re-
ferenten wirkten u. a. mit Prof. Dr. Hans Peter
Reinecke, Berlin, und Dr. Leo Karl Gerhartz,
Frankfurt/Main.

Die 9. Internationale Konferenz fiir Musikiko-
nographie — die erste in Europa — findet vom 27.
bis 28. August 1982 im Musikwissenschaftlichen
Institut der Universitdt Mainz statt. Das zentrale
Thema, zu dem eine Anzahl von Referaten
gehalten werden, lautet Musikalische Sozial-
geschichte im Bild. Die Tagung wird von Barry S.
Brook, New York, und Christoph-Hellmut Mah-
ling, Mainz, organisiert.

Die internationale Konferenz Analisi Musica-
le, Computer, Grammatica wird vom Centro di
Calcolo der Universitit Modena und vom Istituto
di Studi Musicali e Teatrali der Universitat Bolo-
gna gemeinsam organisiert unter Mitarbeit der
Societa Italiana di Musicologia und der Associa-
zione Italiana di Informatica Musicale. Die Kon-
ferenz findet in Modena vom 4. bis 6. Oktober
1982 statt. Anfragen sind zu richten an das
Centro di Calcolo dell’Universita di Modena, via
Campi 213/B, 41100 Modena.

Die Internationale Gesellschaft zur Erfor-
schung und Forderung der Blasmusik veranstaltet
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ihre fiinfte Fachtagung vom 28. Mai bis 2. Juni
1983 in Graz, Osterreich, unter dem Thema
Richard Wagner und die Entwicklung des Blasor-
chesters in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Auch Referate und Forschungsberichte
iiber freie Themen sind moglich. Auskunft und
Anmeldung: Institut fiir Blasmusikforschung der
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in
Graz, Prof. Dr. Eugen Brixel, Leonhardstrae
15, A-8010 Graz.

Die 27. Konferenz des International Council
for Traditional Music findet in New York, N. Y.,
vom 8. bis 16. August 1983 statt. Folgende
Themen sind vorgesehen: 1. Music in Urban
Environments, 2. Traditional Music in the Mod-
ern World, 3. Music and Dance Research and the
Public Interest, 4. Music and Related Arts, 5. Eth-
nomusicology of the Americas. Auskiinfte: Ade-
laida Reyes Schramm, Programme Committee
(ICTM), Department of Music, Jersey City State
College, Jersey City, N. J. 07305 U.S.A.

Auf Einladung und im Auftrag der Germani-
stischen Kommission der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft wird im Oktober 1983 in Berlin ein

Mitteilungen

viertdgiges Internationales Symposion zum The-
ma Mittelalter- Rezeption stattfinden. Die Leitung
liegt in den Hénden von Prof. Dr. Peter Wap-
newski, dem Rektor des Wissenschaftskollegs zu
Berlin. Gegenstand des Symposions wird die
Rezeption mittelalterlicher Phanomene der Lite-
ratur, der Bildenden Kunst, der Musik, der
Theologie und Philosophie usw. sein. Alle inter-
essierten Forscher werden eingeladen, spitestens
bis zum 15. August 1982 ihre Bereitschaft zur
Teilnahme und zugleich das Thema mitzuteilen
sowie ein Exposé (maximal eine Seite) der von
ihnen vorgesehenen Vorlage beizufiigen. Der
ausfiihrliche Ausschreibungstext kann angefor-
dert werden vom Wissenschaftskolleg zu Berlin,
Rektorat, WallotstraBe 19, D-1000 Berlin 33.

Die Deutsche Forschungsgemeinschaft ist dar-
an interessiert, weitere Forschungen im Projekt
,Komponisten- und Musikerexil“ zu fordern.
Besonders die Materialbasis miite von der
Musikwissenschaft, wie in anderen Fichern
schon geschehen, umfassend aufgearbeitet wer-
den. Interessenten wenden sich bitte an Prof. Dr.
Rudolf Stephan, Institut fiir Musikwissenschaft,
Freie Universitdt Berlin, HundekehlestraBe 26a,
1000 Berlin 33.
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