Anthony van Hoboken (1887-1983)

von Georg Feder

Anthony van Hoboken, langjahriges Ehrenmitglied der Gesellschaft fiir Musikforschung,
ist am 1. November 1983 im hohen Alter von 96 Jahren in Ziirich verstorben. Seine
Leistungen wurden in dieser Zeitschrift noch im Vorjahr aus AnlaB seines 95. Geburtstages
gewiirdigt. Sie sind von bleibender Bedeutung. Das gilt sowohl fiir die 1927 erfolgte Stiftung
des Archivs fiir Photogramme musikalischer Meisterhandschriften in der Musiksammlung
der Osterreichischen Nationalbibliothek wie fiir die im Jahre 1919 begonnene Sammlung
von ungefdhr fiinftausend Erstausgaben und Friihdrucken der groBen Komponisten von
Bach bis Brahms (auch élterer Musikdrucke und musiktheoretischer Werke), eine Samm-
lung, die 1974 vom Osterreichischen Staat gekauft wurde und jetzt ebenfalls in der
Osterreichischen Nationalbibliothek aufbewahrt wird. Ein groBes Verdienst erwarb
Anthony van Hoboken sich auch auf dem Gebiet der bibliographischen Musikforschung:
durch das Haydn- Werkverzeichnis. Er wurde fiir die Erstellung dieses unentbehrlichen
Nachschlagewerkes wie auch wegen seiner anderen Verdienste wiederholt ausgezeichnet.
1957 verlieh ihm die Universitit Kiel, 1958 die Universitat Utrecht, 1979 die Universitit
Mainz die Ehrendoktorwiirde. 1962, zu seinem 75. Geburtstag, widmeten ihm Musikwis-
senschaftler eine Festschrift.

Van Hoboken, am 23. Mirz 1887 in Rotterdam geboren, stammte aus wohlhabender
holldndischer Familie und fiihrte das Leben eines unabhéngigen Privatmanns. Nachdem er
einige Jahre die Technische Hochschule in Delft besucht hatte, wandte er sich dem Studium
der Musik zu. Zuerst studierte er am Hoch’schen Konservatorium in Frankfurt a. M. Spéter
wurde er in Wien Schiiler von Heinrich Schenker, der sein Denken nachhaltig beeinfluB3te.
Seit 1938 lebte van Hoboken in der Schweiz. Hier arbeitete er an dem Haydn-
Werkverzeichnis, das er 1934 als eine Kartei der Haydn-Drucke begonnen hatte und das er
allméhlich erweiterte und umgestaltete. Es erschien in drei Binden in den Jahren 1957,
1971 und 1978 unter dem Titel Joseph Haydn. Thematisch-bibliographisches Werkverzeich-
nis, zusammengestellt von Anthony van Hoboken im Verlag B. Schott’s S6hne, Mainz.

Unter den Vorarbeiten, auf die van Hoboken sich fiir sein Verzeichnis stiitzen konnte,
war die wichtigste ein von Carl Ferdinand Pohl erstellter, unvollendet und unveroffentlicht
gebliebener Zettelkatalog (im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien). Aber
van Hoboken ging iiber Pohl und seine anderen Vorginger weit hinaus, sowohl in der
Erfassung als auch in der Ordnung des Materials. Zur Erfassung der in seiner eigenen
Sammlung noch fehlenden Drucke und zur Erfassung der Autographen und Abschriften
unternahm er groBe Anstrengungen. Er beschiftigte Mitarbeiter, korrespondierte mit
anderen Forschern und Bibliothekaren und besuchte selbst viele Musikarchive. Dank seiner
Ordnung des riesigen Materials bekam die Musikwelt iiber Haydns Kompositionen erstmals
einen vollstindigen und detaillierten Uberblick.

Anthony van Hoboken war fiir die selbstgestellte Aufgabe bestens geeignet. Was der
Bach-Biograph Spitta von dem Haydn-Biographen Pohl sagte, traf auch fiir den Musik-
sammler und Haydn-Bibliographen van Hoboken zu: Er liebte die ,,antiquarische* Arbeit,
lieB ,,Sorgsamkeit und Griindlichkeit im Aufsuchen der Tatsachen‘‘ walten; ihm waren ,,die
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Reste der Vergangenheit . . . etwas Lebendiges‘‘. Das merkt man an seinem Hauptwerk und
an seinen kleineren Schriften; das merkte man auch an seiner wissenschaftlichen Korre-
spondenz. Er schrieb in einem lakonischen Stil, und was er schrieb, ist geprigt von
niichterner Beobachtung und gleichméBiger Objektivitdt. Unermiidlich forschte er nach den
quellengemiBen Einzelheiten. Unentwegt verfolgte er sein grofles Ziel.

Seine Pioniertat fand bei Erscheinen des ersten Bandes nicht nur Anerkennung, sondern
stieB auch auf Kritik. Soweit diese Kritik migiinstig war, wurde sie durch das Erscheinen
des zweiten und dritten Bandes und den Erfolg des ganzen Werkes entkréaftet. Anders steht
es mit der sachlichen Kritik. Sie war und ist notwendig und bei einem bibliographischen
Werk auch leicht méglich. In ihr vollzieht sich die weitere Aufarbeitung und der Fortgang
der Forschung. Aber sie mindert nicht unseren Respekt vor der urspriinglichen Leistung.
Durch diese Leistung und sein gesamtes Lebenswerk hat sich Anthony van Hoboken den
Dank der Musikwelt erworben.

Heinrich Husmann (1908-1983)

von Ursula Giinther

Kurz vor Vollendung seines 75. Lebensjahres erlag Heinrich Husmann am 8. November
1983 in der Briisseler Bibliotheque Royale Albert I einem Herzschlag. Mit ihm verliert die
Gesellschaft fiir Musikforschung einen universalen Gelehrten iiberragenden Formats, denn
er beherrschte noch die ganze Breite der heute in historische, systematische und
vergleichende Musikwissenschaft gegliederten Disziplin. Auf allen drei Arbeitsgebieten hat
er gleichermaBen internationale Anerkennung gefunden.

Heinrich Husmann wurde am 18. Dezember 1908 in Ko6ln geboren. Er besuchte dort das
Realgymnasium in Deutz. Schon friih zeigte sich seine hochentwickelte Musikalitit. Bereits
als Schiiler iibernahm er das Orgelspiel in Schulandachten und wihrend des protestanti-
schen Gottesdienstes. Seine eigentliche Liebe aber galt der Geige und den anderen
Streichinstrumenten, die er alle zu spielen vermochte. Ab 1927 studierte er an der Georgia
Augusta, Goéttingen, zundchst Mathematik bei Richard Courant und Karl Herglotz.
Beeindruckt von den methodisch bahnbrechenden Arbeiten Friedrich Ludwigs iiber das
mittelalterliche Musikrepertoire wandte er sich aber nach vier Semestern im Hauptfach der
Musikwissenschaft zu. Nach dem Tode Ludwigs setzte er 1930 seine Studien in Berlin fort,
vor allem bei Johannes Wolf und Erich M. von Hornbostel, dem damals bedeutendsten
Vertreter der systematischen Musikwissenschaft, aber auch bei Arnold Schering und
Friedrich Blume. Daneben beschiftigte er sich mit Mathematik (bei Erhard Schmidt),
Philosophie (bei Moritz Geiger), Psychologie, Altfranzdsisch und Mittellatein. 1932 wurde
er an der Humboldt-Universitdt mit einer Dissertation iiber Die dreistimmigen Organa der
Notre-Dame-Schule promoviert.

Von 1933 bis zu seiner Habilitation 1939 wirkte er als Assistent am Musikwissenschaftli-
chen Institut der Universitat Leipzig, wo er im Grassi-Museum u. a. die reiche Instrumen-
tensammlung und das Collegium Musicum zu betreuen hatte. In Leipzig fand er ferner
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Gelegenheit, bei Wolfgang Kohler Gestaltpsychologie zu horen. 1941, als Dozent, wurde er
zum Militidrdienst einberufen. Zwei Jahre lang diente er als Nachrichtengefreiter an der
Ostfront, wurde jedoch 1943 fiir militdrische Entwicklungsaufgaben freigestellt. Da diese
1944 nicht mehr weitergefiihrt wurden, konnte er stellvertretend die Leitung des Musikwis-
senschaftlichen Instituts der Leipziger Universitit iibernehmen.

Unter amerikanischer Besatzung nahm er gleich nach Kriegsende die Lehre in seiner
Privatwohnung wieder auf. Nach Einriicken der sowjetischen Besatzungsmacht verlor er
jedoch sogleich Wohnung und Lehrberechtigung. Der Leipziger Professor Karl Friedrich
Bonhoeffer nahm die Familie auf, bis Heinrich Husmann seiner nach Hamburg geflohenen
Schwester folgen konnte. Im Winter 1948/49 gelang ihm dort die Umbhabilitation.

An der Universitdt Hamburg griindete er 1949 durch Vereinigung des Musikinstituts mit
der Abteilung fiir vergleichende Musikwissenschaft des Phonetischen Instituts das Musik-
wissenschaftliche Institut, dem er bald eine Abteilung fiir systematische Musikwissenschaft
anfiigte. 1949 wurde er zum auflerplanméBigen Professor, 1956 zum auBerordentlichen
Professor und 1958 zum ordentlichen Professor ernannt. 1956 organisierte er in Hamburg
den Internationalen Musikwissenschaftlichen KongreB der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung.

Mit groBer Genugtuung erfiillte ihn 1960 der Ruf auf den traditionsreichen Gottinger
Lehrstuhl, zumal Friedrich Ludwig stets sein groBes Vorbild geblieben war. Noch im
gleichen Jahr erweiterte er das Musikwissenschaftliche Seminar um eine Abteilung fiir
Tonpsychologie und Musikethnologie. 1964 gelang es ihm, dem Instrumentenmuseum der
Georgia Augusta die vormals Moeck’sche Sammlung (aus Celle) anzugliedern. Als
Hohepunkte seiner akademischen Lehrtétigkeit empfand er drei Gastprofessuren in den
USA: 1962 und 1966 wirkte er fiir je ein Semester an der University of Princeton, New
Jersey, im Winter 1967/68 hatte er die Carl-Schurz-Professur an der University of
Wisconsin in Madison/Wisconsin inne.

Wichtiger als der akademische Betrieb waren ihm jedoch immer seine Forschungen, die
er — stets von den Quellen oder von fundamentalen Problemstellungen ausgehend — mit
Weitblick, unbestechlicher Logik und wissenschaftlicher Akribie, aber auch mit groB8em
FleiB und unbéndiger Vitalitdt vorantrieb. Er verstand es vorziiglich, seine Lehre mit seinen
augenblicklichen Forschungsschwerpunkten zu koppeln. So wurden seine Hamburger
Schiiler z. B. Zeugen der Entstehung seiner fiir die ganze Disziplin richtungweisenden
Werke: Seine Einfiihrung in die Musikwissenschaft (1958, 21975; 1968 auch in polnischer
Ubersetzung erschienen) verstand er als ,,universale Aufgabe und als Versuch, ,,die
Synthese der drei Zweige der Musikwissenschaft zu bewiltigen“. Vom Wesen der
Konsonanz (1953) enthélt die Ergebnisse seiner tonpsychologischen Versuche. Die
Erforschung der Grundlagen der antiken und orientalischen Musikkultur beschiftigte ihn
von 1935 bis 1961.

Seine Studenten hatten es nicht leicht mit ihm, denn er war iiberzeugt, daB eigentlich nur
ein Autodidakt in der Forschung wirklich etwas erreichen konne. Denjenigen, die seine
hohen Ziele und WertmaBstibe nicht teilten, konnte er mit kiihlem Desinteresse,
beiBendem Spott oder vernichtendem Mitleid begegnen. Er haBte es, wenn man seine
Kreise storte, suchte die Einsamkeit, opferte nur ungern Zeit fiir Geselligkeit und pflegte
wissenschaftliche Gespréche lediglich mit einem ausgesuchten Kreis von Schiilern und
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Kollegen. Fiir diese wird er stets als vorbildlicher Forscher, als hilfsbereiter und liebenswer-
ter Mensch in Erinnerung bleiben.

Bereits die Festschrift zu seinem 60. Geburtstag fiihrte nicht weniger als 162 seiner
Veroffentlichungen auf, darunter sieben Biicher, sechs Editionen und eine groSe Zahl von
Aufsdtzen zu allgemeinen Themen, etwa 30 zur systematischen Musikwissenschaft,
Instrumentenkunde und Ethnomusikologie, 42 zu Antike, abendldndischem Choral,
Sequenzen und Tropen sowie zur Musik der Ostlichen christlichen Kirchen. 43 weitere
Artikel betreffen die Musik des Mittelalters, dagegen nur vierzehn Werke spéterer
Epochen. Auch nach seiner Emeritierung 1977 blieb Heinrich Husmann bis zu seinem Tode
unermiidlich produktiv. Fast stindig konnte man ihn in einer der groBen europdischen
Bibliotheken antreffen. Nach einem erfiillten Lebenswerk starb er so, wie er es sich immer
gewiinscht hatte. Durch seine Arbeiten wird er noch lange nachwirken.

Zum SchaffensprozeB bei Hugo Wolf

von Hans Eppstein, Stocksund

Franz Schubert, Robert Schumann und Hugo Wolf: wie verschieden diese drei Meister
des deutschen Kunstlieds in ihrer kiinstlerischen Wesensart auch sein mogen, so haben sie
doch einen charakteristischen Zug gemeinsam, ndmlich die nicht selten ans Eruptive
grenzende Schnelligkeit im Erschaffen des einzelnen Liedes. Man mufl zwar oft mit einer
gedanklichen Vorarbeit bei der Wahl und Absorption der literarischen Vorlage rechnen,
aber der eigentliche Kompositionsakt (iiber dessen innere Struktur wir natiirlich nichts
wissen) scheint im allgemeinen innerhalb eines ganz kurzen Zeitraumes vor sich gegangen
zu sein. Mag dies fiir den AuBenstehenden auch erstaunlich sein, so ist ein solcher
Schaffensakt doch nicht in allen Fillen — das eigentlich schopferische Moment natiirlich
ausgenommen — gedanklich gleich schwer nachvollziehbar. Da, wo ein Lied relativ kurz ist,
als Vokalstimme eine tonal und strukturell unkomplizierte, in symmetrischen Perioden
aufgebaute Melodie hat, die metrisch und rhythmisch der zugrundeliegenden Dichtung
entspricht, sowie eine Klavierstimme, die sich dem Vokalpart in jeder Weise unterordnet,
sei es nun, daB sie dessen immanente Harmonik in einfacher Akkordik realisiert oder eine
bestimmte Instrumentalfigur durchfiihrt, 148t sich ein spontaner und totaler Schaffensakt
vorstellen, der vielleicht nicht unmittelbar in definitiver Gestalt jede Einzelheit, wohl aber
in allen Hauptziigen das Ganze der Komposition umfaBt. Auch bei erweiterten Dimensio-
nen ist ein solcher rascher Kompositionsproze noch vorstellbar, ndmlich als eine Art von
Addition zweier oder mehrerer solcher Vorginge, die durch Verwandtschaft oder Kontrast
aufeinander bezogen sein konnen.

Diesem Modell, natiirlich im allgemeinen mit gewissen Modifikationen, entspricht ein
erheblicher Teil von Schuberts und Schumanns Liedkompositionen, wenn auch beide
gelegentlich andersartige und wesentlich kompliziertere Liedstrukturen geschaffen haben.
Ganz anders ist jedoch die Situation bei Wolf (wir beschrinken uns im Rahmen dieser
Skizze auf die Liedwerke aus seiner Reifezeit, das heiBt von den Eichendorff-Liedern an).
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Nicht nur, daB seine Kompositionstechnik meistens erheblich komplizierter als die der
Vorginger ist; dariiber hinaus ist der Charakter der beiden Parte und ihr Verhiltnis
zueinander oft von ganz anderer Art, was ja auch immer wieder konstatiert worden ist. Die
Vokalstimme ist vielfach mehr deklamatorisch als melodisch, oft stark asymmetrisch und
von der Versmetrik mehr oder minder unabhingig; die Klavierstimme hat eine Selbstéindig-
keit, die ihr nicht selten nahezu oder ginzlich den Charakter eines eigenstindigen,
ausdrucksmaiBig natiirlich auf den Liedtext bezogenen Klavierstiicks verleiht. DaB ein solch
komplizierter musikalischer Organismus einschlieBlich aller Feinarbeit in der Textausdeu-
tung das Ergebnis eines spontanen Aktes sein soll, wirkt kaum glaubhaft, scheint aber
andererseits durch Wolfs eigenhéndige Datierungen, gemadf denen oft mehrere Tage
hintereinander tiglich ein, mitunter sogar zwei Lieder entstanden sind, unzweideutig
bestitigt; so sind z. B. samtliche 17 Lieder zu Gedichten aus Goethes West-ostlichem Divan
im Zeitraum vom 16. bis zum 30. Januar 1889 entstanden. Natiirlich konnte auch ein
innerhalb einiger weniger Stunden entstandenes Lied in Etappen aus Detailskizzen
erwachsen sein, aber hieriiber sind wir nur unzuldnglich unterrichtet. Die Angaben in der
Spezialliteratur iiber Wolfs Skizzen sind eigentlimlich widerspriichlich. So schreibt einerseits
Ernest Newman !: ,,Wolf skizzierte nie; die erste Niederschrift blieb die letzte*, und dhnlich
driickt sich Ernst Decsey aus?. Hans Jancik, der Herausgeber der Hugo Wolf-Gesamtaus-
gabe, zitiert in einem Brief vom 12. Februar 1983 an den Verfasser Wolf selbst, der am 1.
Mai 1895 an Emil Kauffmann geschrieben hatte, dal es ,,meine Art ist, alles gleich in
vollendeter Gestalt zu Papier zu bringen3. Den entgegengesetzten Standpunkt vertritt
Frank Walker, der in seiner Biographie* den Kompositionsvorgang folgendermaBen
beschreibt: ,,Hastige, auf irgendeinem Stiick Papier hingeworfene Skizzen pflegte er
auszuarbeiten, zu entwickeln und immer wieder zu dndern, ehe sie endgiiltig Gestalt
annahmen. Die ganze Komposition baute sich so allméhlich in seinem Kopf auf und wurde
auf einzelnen Manuskriptblittern skizziert. Die spétere Reinschrift war fiir ihn ein rein
mechanischer Vorgang, und daher kommt es, daB alle Manuskripte Wolfs in ihrer
endgiiltigen Form so wunderbar klar, sauber und deutlich sind“. In einer FuBnote gibt
Walker an, daB die Nationalbibliothek in Wien ,,die friihen Entwiirfe vieler von Wolfs
Kompositionen* besitzt. Vermutlich im AnschluB hieran spricht Erik Werba® von ,,hastig
entworfenen Skizzen* und ,friihen Entwiirfen®, allerdings ohne irgendwelche Belege zu
geben. Der Chef der Osterreichischen Nationalbibliothek, Giinter Brosche, bestitigt in
einem personlichen Brief vom 29. September 1983 die Angaben Walkers: ,,Zu Hugo Wolfs
Liedern findet sich ein relativ umfangreiches Skizzenmaterial in unserer Sammlung.* Dieses
Material ist also anscheinend nicht allgemein bekannt und scheint noch kaum zur Erhellung
der Beziehungen zwischen Vokal- und Instrumentalpart, auf die es in der vorliegenden
Untersuchung speziell ankommt, ausgewertet worden zu sein. Da es bei der Niederschrift
dieser Arbeit dem Verfasser noch nicht zugénglich war, muB es hier beiseite bleiben und
kann erst — falls es liberhaupt ergiebig ist — in spiterem Zusammenhang erortert werden.

' Hugo Wolf, iibersetzt von H. von Hase, Leipzig 1911, S. 163.

* Hugo Wolf, Bd. 2, Leipzig 21904, S. 22.

* Hugo Wolfs Briefe an Emil Kauffmann, hrsg. von E. Hellmer, Berlin 1903, Brief Nr. 59.
* Hugo Wolf, iibersetzt von W. Schey, Graz 1953, S. 244.

2 Hugo Wolf oder Der zornige Romantiker, Wien 1971, S. 131.
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Man kann sich indessen auch einen ganz anderen Weg zum Eindringen in die oben
angedeutete Problematik vorstellen: ndmlich aus der kompositorischen Struktur von Wolfs
Liedern abzulesen, in welcher Weise diese komplizierten Gebilde entstanden sein kénnen.
Gelingt dies, so ergeben sich vielleicht auch gewisse Hinweise zu der Frage, was in einem
Lied als musikalische Ur- und Zentralidee zu betrachten ist; dies kann wiederum fiir die
kiinstlerische Interpretation von Bedeutung sein. Eigentiimlicherweise scheint keiner der
bisherigen Vertreter der Wolf-Forschung diesen Weg eingeschlagen zu haben, auch wenn
ihm die Besonderheiten von Wolfs Gestaltungsprinzipien deutlich vor Augen gestanden
sind. So konstatiert etwa Edmund Nick: ,,Oft ergibt der Klavierpart fiir sich ein vollgiiltiges
Musikstiick, dem die Singstimme mit ganz eigener Kontur in kontrapunktisch vollendeter
melodischer und rhythmischer Selbstéindigkeit eingefiigt ist*®; Nick gibt also nicht nur den
Ansatz einer strukturellen Beschreibung, sondern deutet auch die Reihenfolge des
Kompositionsprozesses an (,, . .. der Klavierpart . . ., dem die Singstimme . .. eingefiigt
ist...“), ohne jedoch diesen Gedanken dann weiter zu verfolgen. In gleiche Richtung
gehen etwa Formulierungen von Paul Charles Boylan: ,,By making the accompaniment the
vehicle for musical organization and intelligibility, Wolf was free to fashion a vocal line
which grew naturally out of the words“’ und von Helmut Thiirmer: ,,Durch die héufige
Verwendung der Raffung und Dehnung aus deklamatorischen Griinden wird die Periodisie-
rung des Gesangspartes aufgegeben. Die Form des Kunstwerks ist auf den Klavierpart
iibergegangen und nur noch von diesem her zu verstehen*8. Schon Newman war auf dem
gleichen Wege, konnte sich aber trotz klarer Einsicht in die Struktur des Wolfschen
Klaviersatzes nicht von der Vorstellung simultaner Erfindung der beiden Parte freimachen:
»,Man spiele die Klavierstimme verschiedener seiner Lieder durch, und sie wird als etwas
Abgeschlossenes und in sich selbst Geniigendes erscheinen, ohne da3 man das Gefiihl hitte,
daB dabei etwas fehle oder daB man noch etwas hinzufiigen diirfe. Sicherlich, wird man sich
sagen, dieses Lied war konzipiert als ein Klavierstick und die Gesangsstimme kann
hinterher nur mit vieler Arbeit und Uberlegung dazugesetzt sein und kann unmdglich in sich
selbst eine Daseinsberechtigung begriinden. Und nun nimm die Singstimme fiir sich unter
die kritische Lupe, und du wirst sehen, da auch sie ganz wundervoll logisch aufgebaut ist —
sie folgt nicht nur getreu der Grundidee der Dichtung, sondern sie kriimmt sich und streckt
sich, hebt und senkt sich, stiirmt vorwérts oder steht still, stets der besonderen Bedeutung
des einzelnen Wortes sich anschmiegend. Und endlich, singe und spiele beide Teile
zusammen; der Komponist hat offenbar die beiden Linien gleichzeitig iiberblickt, obwohl
der vokale Teil scheinbar beginnt und endet, wie es ihm gerade einfillt, ohne sich um
Rhythmus oder Melodie der Klavierstimme zu kiimmern*”.

AuBerungen wie die zitierten deuten auf die Tatsache hin, daB in vielen Fillen die
Klavierstimme das formale Skelett eines Wolfschen Liedes bildet. Dies wieder fiihrt
notwendig zu der Vorstellung, daB in solchen Liedern die Klavierstimme die zuerst
entstandene Teilstruktur bildet, unbeschadet der Frage, ob Wolf sie zunichst fiir sich
niedergeschrieben oder aber die weitere Kompositionsarbeit im Kopf vorgenommen hat.

E. Nick, Art. Hugo Wolf, in: MGG 14 (1968), Sp. 788.

P. Ch. Boylan, The Lieder of Hugo Wolf: zenith of German art song, University of Michigan 1968, S. 125.
H. Thiirmer, Die Melodik in den Liedern von Hugo Wolf, Giebing 1970, S. 171.
E.

6
7
8
9 E. Newman, a. a. O., S. 151.
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Man moéchte annehmen, daB normalerweise das letztere der Fall ist, denn auch wenn, wie
sich die Musik so oft darstellt, ,,der Klavierpart fiir sich ein vollgiiltiges Musikstiick
[ergibt]“1°, weicht Wolf im Verlauf eines Liedes nicht selten von dieser Konzeption ab,
wobei die Abweichungen gewohnlich durch den Text bedingt sind. Auch wenn man daran
festhilt, daB Uridee und Grundform eines Liedes in der Klavierstimme !! liegen, darf man
sich die Entstehung von Klavier- und Vokalpart nicht als ein simples Nacheinander
vorstellen. Einmal nimmt selbstverstindlich schon die grundlegende Erfindung der Klavier-
stimme Riicksicht auf Inhalt und Form der Dichtung; dann aber diirfte die Gestaltung der
Klavierstimme — die ja bei aller Selbsténdigkeit nie als Musikstiick eigener Existenz gedacht
war — iiberall da, wo von der einfachen Grundform des Textes wegen abgewichen werden
muBte, in stindigem Wechselspiel zwischen Klavier- und Vokalpart vor sich gegangen sein,
wobei die wesentlichen Impulse von beiden Seiten her kommen konnten.

Blieb es nun, wie hier oben gezeigt, in der einschligigen Literatur immer nur bei
Andeutungen dieses fiir das Verstdndnis von Wolfs kiinstlerischer Sprache grundlegenden
Verhiltnisses zwischen Sing- und Instrumentalstimme, so soll dieses hier anhand einiger
konkreter Beispiele in ein helleres Licht geriickt und mehr im Detail dargetan werden. Als
wichtigste Kriterien werden hierbei die beiden folgenden herangezogen: erstens die
strukturelle und formale Gestaltung der Klavierstimme (Tonalitdt, Harmonik, Motivik und
Thematik, Periodisierung usw.), zweitens das Verhiltnis der beiden Parte, besonders da, wo
eindeutigen Wiederholungen im Klavier wechselnde Gestaltungen der Vokalstimme
gegeniiberstehen. Aus beiden Kriterien lassen sich namlich Schliisse auf die Entstehung der
beiden Parte ziehen. Zum ersten Kriterium 148t sich allgemein sagen, daB Wolf die
Klavierstimme da, wo sie selbstdndigen Charakter hat (was nicht unbedingt bedeuten mu8,
daf} sie als eigenstdndiges Musikstiick erscheint; wesentlich ist lediglich, daB sie strukturell
und formal unabhingig von der Vokalstimme und anders als diese verlduft), normalerweise
symmetrisch und periodisch aufbaut, was zwar bei der Vokalstimme ebenfalls der Fall sein
kann, oftmals aber nicht ist; dabei kann alles von kleinen Abweichungen vom ,regelméBigen*

Verlauf bis zu rhythmisch vollig freier Deklamation vorkommen. DaB in solchen Féllen der
streng geordnete Verlauf nicht nachtriglich dem frei schweifenden unterlegt sein kann,

sondern die Entstehung in der umgekehrten Folge vor sich gegangen sein muB, liegt auf der
Hand. Dasselbe gilt, wenn im Sinne des zweiten Kriteriums bei unzweideutigen Wieder-
holungen kleinerer oder groBerer Abschnitte im Klavierpart (die nicht ,,wortlich zu sein
brauchen) die Vokalstimme stark abweichend verlduft.

Werfen wir nun, ehe wir zur Betrachtung von Einzelbeispielen iibergehen, einen Blick auf
das Ganze von Wolfs Liedschaffen, so ist hier zunichst an die wohlbekannte Tatsache zu
erinnern, da Wolf fiir jede seiner groBen Liedsammlungen spezielle Ausprigungen seiner
musikalischen Sprache herausgestellt hat. Worin diese im einzelnen bestehen, braucht hier
nicht erdrtert zu werden, weil das Anliegen dieser Studie ja spezieller Art ist. Im ganzen
gesehen 148t sich sagen, daB das Verhiltnis der beiden Parte iiberall von der allerverschie-
densten Art sein kann und daB zwischen den beiden Extremen des ,traditionellen‘ Liedes

' E. Nick, vgl. Anm. 6.

' Auch Verfasser, die sich iiber diese Zusammenhinge durchaus im klaren sind, bezeichnen den Klavierpart hiufig weiterhin als
»Begleitung* (vgl. etwa die weiter oben wiedergegebenen Formulierungen von P. Ch. Boylan). Im Hinblick auf die einseitigen oder
direkt falschen Vorstellungen, die dieser Terminus suggeriert, wird er hier konsequent vermieden.
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und des ,Klavierstiicks‘ mit hinzutretender Gesangsstimme alle denkbaren Zwischenlagen
vorkommen; dabei sei jedoch betont, daB auch bei ,traditionellen‘ Liedern die Klavier-
stimme immer individuell charakterisiert ist und nie lediglich eine Ausharmonisierung der
Vokalstimme darstellt. Es ist auch deutlich, da Wolf vom ,traditionellen‘ Typus ausgeht
und daB das ,Klavierstiick (oder diesem nahekommende Gestaltungen) mit hinzugefiigter
Vokalstimme erst allmdhlich in den Vordergrund tritt. ,Traditionelle’ Liedgestaltungen
beherrschen die Eichendorff-Lieder ganz iiberwiegend, auch wenn die Klavierstimme oft
schon obligat und in sich zusammenhéngend ist. In der Morike-Sammlung ist ihr Anteil auf
etwa 60 % zuriickgegangen, ist also immer noch betrichtlich, zugleich aber in bezeichnen-
der Art ungleich iiber das Opus verteilt. Wenn man dessen 53 Nummern nach ihrer
Entstehungsfolge (die Wolf beim Druck weitgehend unbeachtet gelassen hat) ordnet, zeigt
sich ndmlich folgendes: ,traditionelle’ Lieder beherrschen die erste, friihere Hilfte fast
ausschlieBlich und treten spéater dann immer mehr zuriick; namentlich in der Gruppe der
zuletzt entstandenen zehn Lieder, die durch einen mehrmonatigen Aufenthalt (in den ein
erheblicher Teil der Eichendorff-Sammlung fillt) von den iibrigen getrennt sind, spielen sie
nur noch eine untergeordnete Rolle. In der artméBig ziemlich uneinheitlichen Goethe-
Sammlung nehmen ,traditionelle’ Lieder immer noch etwa ein Drittel ein, im Spanischen
Liederbuch ist es (vielleicht teilweise infolge des starken Einschlags von Liedrhythmik und
Tanzelementen auch im Vokalpart) immerhin noch ein reichliches Viertel, im Italienischen
Liederbuch, das fast ginzlich auf Deklamatorik angelegt ist, dagegen nur noch gut ein
Zehntel. Die Grundtendenz ist also eindeutig; sie hétte sich natiirlich auch umgekehrt
anhand der wachsenden Bedeutung der Lieder mit strukturell iibergeordneter Klavier-
stimme oder anhand von ,Klavierstiicken‘ aufweisen lassen.

Als Beispiel einer Liedkomposition, die sich eindeutig auf ein ,Klavierstiick‘ griindet, sei
nun etwas eingehender Im Friihling aus den Morike-Liedern (Nr. 13) betrachtet, eines der
friihen Beispiele dieses Typus und zugleich eine der bedeutendsten kiinstlerischen
Manifestationen der ganzen Morike-Reihe — kaum zufilligerweise im Hinblick auf den
inneren Reichtum und die sprachliche Schonheit der zugrundeliegenden Dichtung. Diese —
ein Ausdruck tiefsten Gliicks, aber auch unerfiillten und unerfiillbaren Sehnens, die
Impression eines vertrdumten Sinnens in der milden Wirme eines sonneniiberstromten
,»Friihlingshiigels* — hat die Form eines vierstrophigen Gedichts mit jeweils sechs Zeilen (in
der letzten Strophe mit einer einzeiligen ,Coda‘). Sein Ablauf ist jedoch alles andere als
regelmiBig; durch Unbestimmtheit der Versfiie, stindig variierte Versldnge und von
Strophe zu Strophe wechselnde Reimflechtung erhilt er etwas unbestimmt Schweifendes,
was vollig dem gedanklichen Inhalt des Gedichtes entspricht. Die Vokalpartie ist dem in
ihrem ruhigen, jede Nuance des Textes abhorenden halb-ariosen Rezitieren aufs feinste
angepalBt. Es ist jedoch offenkundig, daB der Ausgangspunkt von Wolfs Kompositionsarbeit
nicht hier liegt. Er erstellte zunichst einen Grundplan, der von der Vierstrophigkeit des
Gedichts ausging (vielleicht auch von der bei allem Schweifen der Gedanken Unverénder-
lichkeit des poetischen Blickpunkts), ohne sich rein duBerlich im geringsten um die
erwihnte strukturelle Variabilitdt der Einzelstrophen zu kiimmern. So gab er im Klavierpart
den beiden — im Text rhythmisch génzlich verschiedenen — AuBenstrophen genau dieselbe
Musik, die nur bei der Wiederholung im letzten Takt abweicht, um in Anlehnung an den
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Text in eine viertaktige Coda auszumiinden. Die zweite Strophe entspricht in der
Klavierstimme thematisch und formal vollig der ersten (bzw. letzten), weicht aber tonal und
damit auch in anderen Einzelheiten davon ab, jedoch nur so weit, daB das Ahnlichkeitsmo-
ment sténdig hervortritt. Nur die dritte Strophe hat ihre eigene Musik, entnimmt jedoch ihr
rhythmisches Hauptmotiv sowie die halbtaktige Bewegungsart der Gegenstimme (bei
Platzaustausch) dem Hauptteil, aus dem sie fast unmerklich herauswiéchst. Diese Strophe ist
trotz unverdnderter Grundbewegung von ruhigerem Charakter als die iibrigen, wozu auch
die vergleichsweise ereignisarme Harmonik mit ihrem 16 Takte langen Dominantorgel-
punkt und die in weichen Akkordklingen sinkenden Oberstimmen beitragen, und der
Grund dafiir ist klar: ,,der Sonne goldner KuB“ iibermannt den auf seinem griinen Hiigel
sinnenden Dichter, seine Augen, ,,wunderbar berauschet, fallen zu, und im Halbschlum-
mer nimmt nur noch sein Ohr den sanft einschldfernden ,,Ton der Biene‘ wahr. Es ist ein
Augenblick wunschloser Seligkeit, in dem die Zeit stillzustehen scheint, und Wolf 148t ihn
den Horer intensiv miterleben: er schaltet zwischen dieser und der letzten Strophe ein
sechstaktiges, absichtsvoll etwas monotones Zwischenspiel ein, das in seinem ppp und der
verhaltenen Zweistimmigkeit (iiber einem wohl vom Bienensummen inspirierten dunklen
Orgelpunktton) die tiefste Klanglage des ganzen Liedes darstellt und thematisch nur noch
leise an das Ubrige anklingt, auch in dieser Hinsicht entspannt und trdumerisch.

Die Klavierstimme folgt also einem festen Formplan A A! B (C) A Coda, der im GroBen
dem Verlauf des Gedichts entspricht, den Einzelheiten jedoch nur begrenzte Beachtung
widmet. Indessen ist dies nicht alles, was schon in der Anlage der Klavierstimme der
musikalischen Ausdeutung des Textes dient. Betrachten wir namlich den Teil A genauer, so
erweist sich, daB sein Steigerungsverlauf deutlich dem des Gedichtes entspricht. Er 148t sich
etwa so skizzieren: Takt 1-4 ruhige Grundlegung mit nachdriicklicher Kadenz in der
Dominanttonart, 5-8 tonale und Ausdruckssteigerung durch steigende zweiteilige Sequenz,
9-12 dynamische und ausdrucksmiBige Hohenlage, wobei die zweimal vorgetragene
Zweitaktgruppe die Fortsetzung der vorangehenden Sequenz darstellt, 13-21 langsames
Verebben der Erregung bei stereotypem, nach vier Takten von Dur nach Moll eindunkeln-
dem Diskantmotiv iiber taktweise absinkendem BaB, 21-22 Stabilisierung auf der
Dominante der Haupttonart, strukturell an das Vorangehende ankniipfend. Das Ganze
stellt also (jedenfails von Takt 5 an) eine einzige, breit gelagerte Kurve mit Hohepunkt in
der Mitte dar. Dies entspricht dem gedanklichen Verlauf der ersten Gedichtstrophe, den
man etwa durch die Begriffe Ruhe-Sehnsucht-Resignation andeuten kann. Die zweite und
die vierte Strophe $ind zwar nicht vollig identisch, weichen aber auch nicht stark von der
ersten ab. So hat auch die zweite Strophe einen ruhigen Ausgangspunkt (,,Der Sonnen-
blume gleich steht mein Gemiite offen‘), steigert sich dann (,,sehnend, sich dehnend*‘) und
schlieBt zwar mit unruhiger Frage, aber doch mit dem Wort ,,gestillt”“. Die letzte Strophe
setzt in trdumerischer Nachdenklichkeit an (,,Ich denke dies und denke das‘‘), spannt sich in
der Mitte zu dem Gegensatzpaar ,,Lust* — , Klage‘ und versinkt dann in zartes Gedenken
an Halbvergessenes, Herzenswarmes (,,was webst du fiir Erinnerung in golden griiner
Zweige Dimmerung?“), um alles in dem Epilog ,,Alte unnennbare Tage!*“ verklingen zu
lassen, den auch Wolf fiir sich stellt.

Unbekiimmert um Versordnung und -linge baut Wolf so die erste Instrumentalstrophe
(und damit auch die zweite und die vierte) in véllig regelmiBigen und symmetrischen
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Gruppen auf. (Ergidnzend sei hier bemerkt, daB das Verlaufsschema der dritten Strophe in
der Klavierstimme sich als 4+4, 2+2, 1+1, 2+2+2+2 und das des Zwischenspiels als
2+2+2 darstellen 148t.) Hierin kommt, so will es scheinen, eine Wolfs kiinstlerischen
Zwecken durchaus addquate kompositorische Strategie zum Ausdruck: er schafft eine
instrumentale Grundlage, die ihm die Mdglichkeit gibt, den Text entweder symmetrisch-
liedhaft oder aber in freier Deklamatorik zu vertonen — die freie Rhythmik von Im Friihling
kennzeichnet ja nur den kleineren Teil seiner dichterischen Vorlagen.

Es ist nun nicht notwendig, den Verlauf der in diesen Instrumentalsatz eingefiigten
Vokalstimme im einzelnen zu verfolgen; im aktuellen Zusammenhang geniigt es, an einigen
wenigen Beispielen zu zeigen, wie verschiedenartig die Gesangsstimme trotz ihrer Abhan-
gigkeit vom Klavierpart verlaufen kann. Stellt man etwa die Anfidnge der beiden
AuBenstrophen nebeneinander, so zeigt sich, daB Wolf in der ersten Strophe die tiefe Ruhe
auf dem ,,Friihlingshiigel* durch das Zusammenfallen der langsam sinkenden Vokalstimme
mit der weichen Kadenz des Klaviers unterstreicht, wiahrend er in der vierten das
unbestimmt schweifende ,,Jch denke dies und denke das‘‘ an der Kadenzzisur einfach
vorbeigleiten 148t (Notenbeispiel 1) 2. Die Sequenzsteigerung in Takt 5-8 gibt der Abfolge
»die Wolke . . .““—, ein Vogel ... Leben, wihrend die Singstimme in der vierten Strophe zu
Recht diesem Steigerungsverlauf fast vollig aus dem Weg geht. Die Symmetrie der zweimal
vier Takte 13-21 mit ihrem Dur-Mollwechsel und ihrem absinkenden BaB hat in der ersten
Strophe ihre ungefdhren Entsprechungen in den beiden Textzeilen ,,wo du bleibst . . .*“ und
»doch du .. .* (mit zusammen sieben Hebungen), wihrend ihr in der vierten Strophe die
drei Textzeilen ,,mein Herz...“, ,,was webst du...“ und ,,in golden griiner. . .“ (mit
insgesamt elf Hebungen) zugeordnet sind; melodisch und rhythmisch sind die beiden
Verldufe vollig verschieden (Beispiel 2).

<

Beispiel 1
Gemachlich

12 Aus Raumersparnisgriinden wurde die Zahl der Notenbeispiele stark beschriinkt. Dies konnte um so eher geschehen, als Wolfs
Lieder in zuverldssigen Ausgaben (Peters bzw. Gesamtausgabe) leicht zugénglich sind.
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Ohne Zweifel ,passen‘ Worte und Musik in der ersten Strophe natiirlicher zusammen als
in der vierten, und die Vorstellung liegt nahe — sie bestitigt sich auch beim Studium anderer
Lieder mit entsprechender Problematik —, daB Wolf bei der Komposition in erster Linie an
die erste Strophe gedacht und fiir die Gestaltung der Vokalstimme in der zweiten und
vierten auf seine Fihigkeit, diese jeweils als neue Gebilde iiber dem vorgegebenen
Instrumentalpart zu ,improvisieren‘, vertraut hat.

Die ginzlich verschiedene Phrasengestaltung in den einzelnen Strophen und ihre
gemeinsame Unterordnung unter die in Symmetrien verlaufende Klavierstimme lieBe sich
hier nun wenigstens teilweise durch die Form des Gedichtes, durch den oben erwidhnten
Wechsel von Verslidnge und VersfuBgestalt erkldren. Es erweist sich indessen, da Wolf oft
dhnlich verfahrt, auch wenn der Text aus regelmiBig gebildeten Strophen besteht. In
Peregrina II — einem Lied tiefster Liebesverwirrung und -verzweiflung, sprachlich wie
musikalisch gleich kunstvoll (Mérike-Lieder Nr. 34) — baut er die Musik nach viertaktiger
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Einleitung, eigentlich einer Uberleitungsmodulation von dem vorangehenden Peregrina I
her, als einen rein auf Periodenbildungen gegriindeten ABA-Verlauf auf mit 8 +4 Takten
fiir A und 8+8 fiir B, was scheinbar ganz dem zwolfzeiligen Gedicht entspricht. Dieses
Gedicht teilt Morike zwar (bei andersartiger Reimordnung) in 4+ 8 Verszeilen ein, jedoch
mit grammatikalischer und inhaltlicher Zasur am Ende der achten Zeile, so daB man es als
dreiteilige symmetrische Anlage auffassen kann. Wolf liest indessen anders und kompliziert
damit die Planung der Vokalstimme: er zieht Zeile neun, da sie ebenso wie die Zeilen fiinf
bis acht vom Eintreten der Geliebten in den festgeschmiickten ,,Kindersaal“ handelt, zum
Mittelteil, so daB fiir die Reprise von A nur drei Zeilen verbleiben. Gleichwohl ist der
musikalische Ablauf in der Klavierstimme (die nicht eindeutig ein ,Klavierstiick* ist, wohl
aber einen geschlossenen musikalischen, auf ein einziges chromatisches Motiv, gemeinsam
fiir Vorspiel, A und B, sich griindenden Verlauf darstellt) bei der Reprise von A, sieht man
von den beiden SchluBtakten ab, identisch mit dem ersten Vortrag. Das musikalische Ge-
schehen in diesem Abschnitt stellt sich als eine langsam zu dem ekstatischen Hohepunkt im
achten Takt anwachsende und danach verebbende Entwicklungskurve dar. DaB Wolf diese
Musik ohne Verdnderung 2mal verwenden kann, ist auch ohne Hinblick auf die Ungleich-
heit der jeweiligen Verszeilenzahl hochst bemerkenswert, da die ersten 4 Gedichtzeilen

Warum, Geliebte, denk ich dein

auf einmal nun mit tausend Trénen,

und kann gar nicht zufrieden sein

und will die Brust in alle Weite dehnen?
- eine einzige zusammenhéngende Frage — ihren Hohepunkt eher am Ende haben, die

Zeilen zehn bis zwolf o
fremd saBen wir mit stumm verhaltnen Schmerzen;

zuletzt brach ich in lautes Schluchzen aus,
und Hand in Hand verlieBen wir das Haus.

aber in der Mitte. Wolf baut indessen den Gesangspart jeweils so ganzlich verschiedenartig
in die allem Anschein nach vorkonzipierte Klavierstimme ein, daB er beide Male sinnvoll
und iiberzeugend plaziert erscheint (Beispiel 3).
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Kaum je hat Wolf die Moglichkeiten akzessorisch freier Deklamatorik souverdner
gehandhabt als hier — und dies in einer kompositorischen Situation, bei der eine etwas
weniger eindringliche Lesung des Gedichts trotz der verschiedenen VersfuBzahl zu einer
unkomplizierten Wiederholung auch des Vokalparts hitte fithren kénnen.

Wolf hilt in der Klavierstimme vielfach am Prinzip des ,quadratischen‘ musikalischen
Periodenbaus auch dann fest, wenn der Text ,eigentlich‘ eine andere Form fordert. Ein paar
Beispiele mogen dies erlautern. Das Goethe-Lied ,, Wenn ich dein gedenke‘* (Nr. 46) besteht
textlich aus zwei gleichartigen sechszeiligen Strophen, die ihrerseits aus je drei Zweizeilern
mit der Reimordnung a a b bzw. ¢ ¢ b zusammengesetzt sind. Samtliche Verszeilen sind
dreihebig, a und c haben weibliche, b midnnliche Endung.

Wenn ich dein gedenke, Da von deinen Lehren
fragt mich gleich der Schenke: immer weiter horen
Herr, warum so still? Saki gerne will.
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Der musikalische Aufbau der thematisch einheitlichen und symmetrisch gebauten, als
,Klavierstiick‘ anzusprechenden Klavierstimme ist ebenso regelméaBig, aber in anderer Art:
zwei im wesentlichen gleichartige Halften, jeweils aus zwei Achttaktern zusammengesetzt
(deren zweiter, abschlieBender, jeweils durch einen Zusatz verldngert ist). Wolf bringt nun
Dichtung und Musik in Ubereinstimmung, indem er — mit kleinen Abweichungen am SchluB
des Liedes — jeder a- bzw. c-Zeile einen Zweitakter, der b-Zeile aber, obwohl diese weder
langer als die iibrigen noch diesen iibergeordnet ist, einen Viertakter zuordnet. Wie sich die
Deklamatorik der Singstimme im einzelnen vollzieht, kann hier auBer acht bleiben.

Ganz entsprechend verhilt sich der Komponist in dem geistlichen Spanischen Lied ,,Die
du Gott gebarst“ (Nr. 2), und dies, obwohl die Klavierstimme in ihrem figurativen
Ostinatobau trotz des melodischen Zusammenhangs der Einzeltakte kaum als ,Klavier-
stiick anzusprechen ist. Gleichwohl ist sie metrisch bestimmend, da sie jede der drei
Textstrophen in ein 16-(= 2 X 8-)taktiges Verlaufsschema zwingt; dies ist nur aufgrund
einer rhythmischen Manipulation des Textes moglich. (Zwischen die zweite und dritte
Strophe ist ein iiberzdhliger , Fermatentakt eingeschaltet.) Die Strophen sind jeweils
sechszeilig mit der Reimordnung a a b a a b und der Hebungszahl 4 2 4 4 2 4:

Die du Gott gebarst, du Reine, mach’ mich frohlich, der ich weine,
und alleine denn nur deine
uns geldst aus unsern Ketten, Huld und Gnade mag uns retten.

Da Wolf die Vokalstimme in einer Zwischenlage zwischen Deklamatorik und Liedhaftig-
keit halten will, beachtet er die Zasur in der Mitte der Strophen und 148t diese regelmaBig
auf die Grenze zwischen dem achten und neunten Takt fallen. Er teilt jedoch die
Strophenhilften nicht in zwei (wenig sinnvolle) Hilften zu je fiinf Hebungen, sondern
ordnet regelmaBig der ersten Viertaktgruppe die erste vierhebige Zeile a zu, der zweiten
aber die beiden folgenden Zeilen a b mit ihren insgesamt sechs Hebungen. Scheinbar ist dies
— ebenso wie in dem zuvor beschriebenen Lied — ein gewaltsames und zugleich schemati-
sches Verfahren, aber Wolf gestaltet innerhalb dieser selbst auferlegten Bindung die
Deklamation so souverin, da3 dem Horer keinerlei Begrenzung oder Zwang bewuBt wird.

In dem geistlichen Spanischen Lied ,,Wunden trigst du‘“ (Nr. 10) werden drei
gleichartige, textlich und musikalisch symmetrisch gebaute Mittelstrophen von zwei in Text
und Musik identischen AuBenstrophen umrahmt. Der Text dieser AuBenstrophen ist
dreizeilig mit der Hebungsfolge 4 3 4 und der Reimordnung a b b:

Waunden tréigst du, mein Geliebter,
und sie schmerzen dich;
triig’ ich sie statt deiner, ich!

Es hitte bei liedartiger Vertonung nahegelegen, die Musik aus 2+2+2 (oder auch im
Hinblick auf die inhaltliche Zusammengehorigkeit der Verszeilen aus 4+2) Takten
aufzubauen; jedoch gibt Wolf der Klavierstimme — nach zweitaktiger Einleitung — eine
achttaktige Periode, deren Vordersatz die beiden ersten Verszeilen und deren Nachsatz in
seinen beiden ersten Takten die dritte trégt; die beiden letzten Takte sind also, von der
Singstimme her gesehen, ,Nachspiel‘, im Rahmen des ,Klavierstiicks‘ aber in jeder Weise
Teil der 2 X 4taktigen, motivisch und rhythmisch einheitlichen Periodenstruktur. Deutlich
ist auch hier wieder die ganz von der Vorstellung bittersten Schmerzes inspirierte
Klavierstinme dem rein deklamatorischen Vokalpart iibergeordnet und in ihrem einheit-
lichen Aufbau zweifellos vor diesem konzipiert.
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Es kommt auch vor, da8 Versbau und musikalische Form génzlich divergieren, wobei
aber wiederum die letztere in ihrer Plan- und RegelmiBigkeit die primédre Konzeption
darstellt. So ordnet Wolf im zweiten Teil des Liedes In der Friihe (Morike-Lieder Nr. 24) die
beiden Verszeilen ,,Freu’ dich! Schon sind da und dorten Morgenglocken wach geworden*
einer Sequenz der Klavierstimme mit mediantischen Riickungen in folgender Weise unter:

Freu’ dich! Schon sind (G-dur, 2 Takte)
da und dorten Morgen- (B-dur, 2 Takte)
glocken wach ge- (D-dur, 2 Takte)
worden (D-dur, frei)

Eine derartige Divergenz kann sogar eine ganze Komposition beherrschen. So besteht die
Poesie in dem Morike-Lied An den Schlaf (Nr. 29) aus vier Zeilen mit je sechs Betonungen,
die jedoch amotivisch und im wesentlichen asymmetrisch vertont sind, ndmlich in sechs,
vier, fiinf und sechs (sieben) Takten. Die Klavierstimme demgegeniiber, ein selbsténdiges
,Klavierstiick‘, griindet sich auf eine viertaktige Modellphrase, die in variierten Wiederho-
lungen durch die ganze Komposition, Einleitung und Nachspiel eingeschlossen, lduft, so dafl
sich der Verlauf der beiden Parte in Taktziffern folgendermaBen darstellt:

Text: Verszeilen Musik: Phrasen
— 1-4
5-10 5-8
11-14 9-12
13-16 (+ ,,Fermatentakt* 17)
17-21 18-21
22-28 22-27 (erweitert)

- 28-34 (ausgeschriebenes Ritardando)

In entsprechender Art laufen in ,, Miihvoll komm’ ich und beladen‘ (geistliches Spanisches
Lied Nr. 7) die 2 + 2 X9 (durchweg vierhebigen) Verszeilen dem im Prinzip aus
Achttaktperioden, in zwei musikalisch gleichartigen Strophen (Takt 1-32 und 33-62) und
einer Coda bestehenden Klavierpart vollig zuwider, sind ihm dafiir aber in sprachlicher
Logik zugeordnet:

Text: Anzahl Zeilen Klavierstimme: laufende Takte

2 (Refrain) 1-8

3 (Strophe 1) 9-16

4 ") 17-24

2( " ) 25-32

- 33-36 (nur Nachsatz)

5 (Strophe 2) 37-46 (um zwei Wiederholungstakte erweitert)
2% (") 47-54

1% " ) 55-62

- 63-69

Wolf geht aber auf diesem Weg noch einen Schritt weiter. Es kommt vor, daB er an der
Idee der symmetrisch festgefiigten Klavierstimme sogar dann festhdlt, wenn sie im
Gegensatz zu den bisher beschriebenen Fillen einer asymmetrisch deklamierenden
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Vokalstimme als echte Begleitung untergeordnet ist. In Gesang Weylas, einem der zuletzt
entstandenen Morike-Lieder (Nr. 46), geht er, was die Struktur der beiden Parte betrifft,
von dem ,,neuen‘‘ Liedkonzept in gewisser Hinsicht vollig ab. Das Gedicht besteht aus 2 X 4
Zeilen, jeweils mit der Reimordnung a b a b; aber Wolf vereint in der Singstimme beide
Strophen — halb deklamatorisch, halb kantabel — zu einem einzigen gewaltigen Entwick-
lungsbogen (mit angedeuteter Ziasur am Ende der ersten Strophe); er entspricht mit seinem
Gewicht der grandiosen Feierlichkeit des Textes. Der Klaviersatz besteht fast ausschlieBlich
aus stiitzenden, in gleichméaBigen Vierteln schreitenden ,Harfenakkorden‘, denen aufBer
ihrer tonalen Funktion keinerlei Formkraft innezuwohnen scheint. Diese Relation hitte
,eigentlich® zur volligen Asymmetrie des Ganzen fithren miissen, denn die VersfuBzahl
wechselt ohne jede Regel: 3(2?) 2 5 5 /3 4(3?) 3 4. Dessenungeachtet zwingt Wolf beide
Strophen in einen je achttaktigen Rahmen (dessen Gleichartigkeit er durch in ihrer
Harmonik dhnliche SchluBtakte diskret unterstreicht), und in der ersten Strophe ,gelingt* es
ihm sogar, durch den Wechsel des Deklamationstempos jede der so verschiedenartigen
Verszeilen (mit nur geringen Abweichungen) in einen Zweitaktrahmen einzugliedern. In
der zweiten Strophe aber nehmen die beiden ersten Zeilen, da sie von keiner Sinnzisur
getrennt werden und Wolf hier, beim allméhlichen Anstieg zum SchluBhohepunkt, wohl
nicht zu langsam deklamieren will, zusammen nur drei Takte ein; der Komponist baut sie
aber durch Zusatz eines intensiv melodischen Instrumentaltaktes, der den erreichten
Teilh6hepunkt der Singstimme aufgreift und weiter steigert, zur Viertaktigkeit aus. Dieses
Zwischenspiel fillt, so eindrucksvoll es auch die Empfindung der unvorstellbaren (pp!)
GroBe der ,,Gottheit* vorbereitet, einerseits strukturell, offensichtlich nur durch den Text
bedingt, ginzlich aus dem Rahmen des iibrigen Klaviersatzes heraus, fiihrt aber andererseits
die Melodie der Singstimme in natiirlicher Weise weiter. Es schafft also Gleichgewicht und
melodische Kontinuitdt und zudem einen Ruhepunkt fiir den Gesang, der die anschlieBende
SchluBsteigerung noch intensiver werden 1d8t; letztlich aber ist er wohl trotz alledem aus
Wolfs Bediirfnis nach einfacher Symmetrie der Gesamtform und also vom Instrumentalen
her erwachsen.

DaB3 eine solch spezielle, vom ,Normalen‘ stark abweichende Strukturierung des
musikalischen Verlaufs wirklich durch die Eigenart des Textes einerseits und Wolfs Zug zur
Symmetrie im Instrumentalpart andererseits bedingt sein kann, sei durch ein weiteres
Beispiel belegt, das Mdrike-Lied Gebet (Nr. 28), ein in seiner Gesamtstruktur ausgespro-
chen ,traditionelles‘ Stiick, dessen ruhige Akkordik wohl das religiose Ausdrucksmoment
unterstreichen soll. Das Gedicht ist zweistrophig. Die erste Strophe hat vier Zeilen mit je
drei Hebungen, so daB sich hier zwanglos eine Achttaktperiode ergibt. Die zweite ist
dagegen fiinfzeilig (mit je zwei Betonungen). Wolf wiegt sie indessen dadurch symmetrisch
aus, daB er die vierte Zeile ,,doch in der Mitten* wiederholt (man bedenke hierbei, daB er in
den Werken der Reifezeit im allgemeinen Textwiederholungen strikt vermeidet, besonders
inmitten eines Liedes'®). Dadurch kann er diese Strophe in zwei Hilften zu je sechs Takten
abteilen. Offenbar hat Wolf hierbei die inhaltlich etwas schwache Motivierung der
genannten Zeilenwiederholung empfunden - man konnte sie als zusammenfassende
Akzentuierung des Leitgedankens auffassen, doch ist dieser schon im Vorangehenden klar

3 Vgl. hierzu H. Thiirmer, a. a. O., S. 121ff.
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und nachdriicklich hervorgetreten. Wolf ,dramatisiert’ sie dadurch, da er auf hGherer
Tonstufe lebhafter deklamiert. Er 148t dann die daraus herauswachsende letzte Gesangs-
zeile rhythmisch und harmonisch unbestimmt verschweben. Er iiberwolbt diese aber durch
ein ,Solo‘ des Klavierdiskants, eine ,zart und ausdrucksvoll“ gleichsam von einer
imaginiren Violine gespielten Melodie, die in vergleichsweise lebhafter Bewegung bis in die
dreigestrichene Oktave emporschwingt; dies alles weicht von der Faktur des iibrigen
Klavierparts sehr stark ab. Diese Solomelodie beginnt mit einer dem Vokalpart entspre-
chenden Sequenz, entwickelt sich aber dann weiter ausgreifend als die Singstimme und hat
ihren Hohepunkt gerade da, wo jene in der Tiefe versinkt; danach gleitet sie in Synkopen
unbestimmt nieder. Ob die hierbei sich ergebende Achttaktigkeit intendiert ist, bleibe
dahingestellt. DaB die besondere Gestaltung dieses SchluBabschnittes letzten Endes durch
die Asymmetrie des Textes verursacht ist, diirfte als sicher gelten konnen; nachdriicklich
muB aber auch hier hervorgehoben werden, wie feinfiihlig Wolf die Schwierigkeiten dieses
Schlusses meistert und die Emphase der wiederholten Zeile ,,doch in der Mitten* mit der
mild verschwebenden Resignation des ,,holden Bescheidens* in einer durch die Doppelme-
lodik expressiv erhohte, weit gespannte Klimaxkurve zusammenfaSt.

Was die Erkenntnis des strukturellen Verhiltnisses zwischen den beiden Parten im
einzelnen Lied erschweren kann, ist der Umstand, da dieses keineswegs immer durchge-
hend einem bestimmten Gestaltungsprinzip folgt, sondern oft zwischen mehreren wechselt.
Wie komplex der Entstehungsvorgang auch bei einem verhéltnisméBig kurzen Lied sein
kann, sei beispielsweise an ,,Alle gingen, Herz, zur Ruh’* (weltliches Spanisches Lied Nr. 21)
aufgezeigt. Der erste Eindruck ist, daB hier ein einstrophiges Gedicht — in sechs Zeilen, alle
vierhebig — in einem einzigen Wurf zur musikalischen Einheit eines zusammenhidngenden
gewaltigen Linienzugs gestaltet ist. Dieser Eindruck diirfte jedoch kaum der Wirklichkeit
des Schaffensprozesses entsprechen. Fiir die musikalische Gestalt des Ganzen ging Wolf von
einem Grundplan aus, der, auf dem unruhigen ,Herzschlagrhythmus* nﬂj—j basierend,
jeder Gedichtzeile einen Zweitakter zuordnet, jedoch in den beiden letzten Zeilen

und dein Sinnen schweift in stummer

Sorge seiner Liebe zu
das Wort ,,Sorge sinngeméB in die vorletzte einbezieht; dies hat zur Folge, daB die drei
letzten Worte in groBter Breite deklamiert werden konnen. Indem Wolf sie wiederholt,
kann er die starke Erregung des lange vorbereiteten Hohepunktes langsam verebben lassen;
zugleich aber macht er die vier letzten, melodisch beruhigenden Vokaltakte zum vollende-
ten Gegengewicht der fiinf ersten. An beiden Stellen ist die Gesangsstimme breit kantabel
und dem Klavierpart iibergeordnet. Dagegen iiberwiegt in den drei sich steigernden
Mittelzeilen das deklamatorische Moment ; die zunehmende Erregung kommt sowohl hierin
wie in der nun sehr aktiven Klavierstimme zum Ausdruck. Die Steigerung vollzieht sich in
Etappen. Die beiden ersten (Takt 7-10) sind im Klavier durch eine zweigliedrige steigende
Sequenz gekennzeichnet, denen die Vokalstimme mit génzlich freiem Verlauf gegeniiber-
steht. Sie muB also zum wenigsten beim zweiten Glied (,,scheucht . . .*) nachkomponiert
sein, doch diirfte dies schon fiir das erste (,,denn . . .‘) gelten: das einzelne Sequenzglied ist
nidmlich in sich so planméBig angelegt (zweiter Takt im BaB jeweils gesteigerte freie
Wiederholung oder Sequenzierung des ersten), daB es kaum nach der Vokalstimme erdacht
worden sein kann. Diese PlanméBigkeit kennzeichnet auch die Fortsetzung der Klavier-
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stimme (Takt 11ff., ,,und dein Sinnen...*); die Takte 11, 13 und 14 beginnen im BaB
jeweils mit drei chromatisch steigenden Vierteln — einer Variante der BaBbewegung im
Vorangehenden —, und da der BaB am Ende von Takt 12 gegeniiber 11 sequenziert, ist es
wohl denkbar, daB er dies in der Urerfindung auch am Anfang dieses Taktes tat, also mit
Vierteln e f anfing; dies &nderte Wolf wohl, um ihn durch die fallende Septime mit dem
folgenden Takt zu verklammern; er ist also sowohl mit dem Vorausgehenden wie mit dem
Folgenden motivisch-sequenzhaft verbunden. Die akkordische Diskantstimme dieser Takte
ist bedeutend freier und ganz im Hinblick auf chromatisches Steigen und Sinken sowie auf
das Wachsen und Wiederabnehmen der harmonischen Spannung angelegt. Die Singstimme
stimmt weitgehend mit der oberen Kontur des Klavierparts iliberein, ist also aus der Struktur
des Klaviersatzes heraus erfunden. Aus dieser Bindung befreit sie sich eben da, wo sie bei
den Worten ,,seiner Liebe zu* wieder ausgesprochen melodisch wird; bei deren Wiederho-
lung wird sie der Harmonik immer mehr iibergeordnet. So scheint es, als ob Wolf zu Beginn
und am SchluB des Liedes primdr von der Singstimme, im Mittelteil dagegen von der
Klavierstimme aus konzipiert hat, wobei er jedoch imstande war, diese zwei Gestaltungsfor-
men nahtlos miteinander zu verbinden; auch aus diesem Gesichtswinkel diirfte die
Komposition zu seinen kiinstlerischen GroBleistungen gehoren 4.

Was im Vorangehenden ausgefiihrt wurde, mochte ungeachtet aller Einzelbelege
wesentlich als Anregung und Ideeskizze aufgefaBt werden. Die Aufmerksamkeit sollte auf
einen Aspekt gelenkt werden, der bei der kritischen Betrachtung von Wolfs Liedkunst
bisher kaum beachtet worden ist. Die hierbei gemachten Feststellungen kénnen indessen
nur einen Ausgangspunkt fiir weitere Untersuchungen bilden. Ist es méglich, eine Typologie
der verschiedenen Kompositionsweisen hinsichtlich des Verhaéltnisses zwischen Vokal- und
Instrumentalpart aufzustellen? Bestehen Zusammenhénge zwischen solchen Typen und den
poetischen Kategorien in Wolfs Liedern? In welcher Beziehung steht die Vokal-Instrumen-
talrelation zu anderen Stilmomenten? LaBt sich die weiter oben angedeutete Entwicklung
dieser Relation durch die verschiedenen Liedsammlungen mehr im einzelnen verfolgen? Ist
das ,Klavierstiick‘ mit Gesangspart aus Wolfs eigenem Gesichtswinkel als ein Fortschritt zu
betrachten oder nur als eine neue Gestaltungsmoglichkeit neben dem ,traditionellen‘ Lied?
Was bedeutet die Betonung der Symmetrie im Klaviersatz fiir die stilhistorische Veranke-
rung von Wolfs Liedkunst: ist sie vielleicht als spezifisches Erbe der Wiener Klassik

14 Erst nach AbschluB der hier vorgelegten Studie wurde demsVerf. die kiirzlich erschienene Schrift von M. Carner, Hugo Wolf
Songs (London 1982) zuginglich. Sie muB genannt werden, da in ihr Einsichten formuliert werden, die weitgehend mit den hier
dargestellten Thesen iibereinstimmen. Carners kleines Buch, das nur ca. 65 Seiten Text umfaBt, ist fiir die Reihe BBC Music Guides
geschrieben und also nur als Introduktion und kurze Ubersicht gedacht; fiir eine Argumentation ist im gegebenen Raum kein Platz,
und man erfihrt nichts iiber den wissenschaftlichen Hintergrund seiner Aussagen. Nichtsdestoweniger seien hier einige von Carners
Formulierungen zitiert (alles Kursive original): ,,However great our admiration for Wolf for his scrupulously literary approach to
song-writing, in the last analysis it is his musical invention . which must remain the ultimate criterion of his settings* (S. 6). ,,The
creative process in Wolf may be adumbrated in this manner: the basic mood of a poem . . . inspires the composer to a clear-cut and
incisive characterising piano motive, and this forms the main brick with which the structure of the song is built up . . . With the
mature Wolf, the musical substance of a song mostly resides in the piano part, and in presenting it he follows the formal principle of
absolute music, while his literary concern is concentrated in the vocal line. Yet, strangely, Wolf shows a singular conservatism in his
attitude towards instrumental phrase-structure. In the majority of his settings he adheres to a rigid 2 plus 2 or 4 plus 4 design, in
which he goes at times so far as to add a completely superfluous pause bar at the end of a song, so as to make his regular structure
fool-proof  In essence, Wolf’s method of superimposing a word-inspired vocal line on an autonomous piano part . . .*“ (S. 8).
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(gegeniiber der so oft hervorgehobenen durch Richard Wagner inspirierten Deklamatorik
im Vokalen) zu deuten? Und schlieBlich: Was bedeuten Erkenntnisse iiber Struktur und
EntstehungsprozeB in Wolfs Liedern fiir die hinter ihnen stehende Asthetik und dariiber
hinaus fiir die praktisch-kiinstlerische Gestaltung seiner Lieder?

Um Antworten auf diese Fragen zu finden, ist eine vertiefte Kenntnis der musikalischen
Struktur des Wolfschen Liedes notwendig. Hier liegt eine wichtige Aufgabe fiir die kiinftige
Bemiihung um Hugo Wolfs Kunst.
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KLEINE BEITRAGE

Im Namen Schenkers
Eine Erwiderung

von Hellmut Federhofer, Mainz

Im drittletzten Heft dieser Zeitschrift (Jg. 36, 1983, Heft 2, S. 82—-87) veroffentlichte Carl Dahlhaus
unter dem obigen Titel einen Artikel, der sich zunéchst allgemein mit Heinrich Schenker, dann aber in
der Hauptsache mit einigen ihn unmittelbar beriihrenden Ausfiihrungen in meiner Abhandlung
Akkord und Stimmfiihrung in den musiktheoretischen Systemen von Hugo Riemann, Ernst Kurth und
Heinrich Schenker (Verdffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, Heft 21, Wien 1981) befaft.

Um mich nicht dem Verdacht des Plagiats auszusetzen, wenn derselbe Titel als Uberschrift meiner
Erwiderung auf jenen Aufsatz dient, versichere ich vorsichtshalber, daB ich ihn nicht in ironischer
Absicht verwende, sondern ebenso ernst nehme und meine, wie den Titel Schonberg und andere, den
eine Sammlung von Aufsitzen zur Neuen Musik von Carl Dahlhaus trigt!. Dessen Schénberg-
Verehrung, wie sie durch die Wahl des letztgenannten Titels sinnféllig zum Ausdruck gelangt, diirfte
vermutlich ebenso groB sein wie jene, die ich fiir Schenker hege. Diese gewil unwissenschaftliche
Feststellung sollte geeignet sein, Motive der weit zuriickreichenden einschldgigen Diskussion zu
erhellen. Denn — wie allgemein bekannt und jiingstens durch Veréffentlichung von Briefdokumenten
und Tagebuchnotizen bestitigt —, verstand sich Schenker nach kurzlebiger Freundschaft als engagier-
ter Schonberg-Gegner?. Es erscheint daher verstindlich, daB Dahlhaus fiir Schenker und dessen
Anhinger keine oder nur geringe Sympathie aufzubringen vermag. Gleichwohl sah er sich infolge
Zusammenbruchs der aus dem Begriff entwickelnder Variation abgeleiteten Dodekaphonie (Johannes
Brahms war das unfreiwillige Opfer solcher Demonstration) und vermutlich aufgrund des wachsenden
Einflusses, den Schenker in der amerikanischen Musiktheorie gewann, veranlaBt, der Schirfe des
Gegensatzes die Spitze zu nehmen und sich um einen Ausgleich zu bemiihen3. Jedoch zum Schaden
des im Winkel der Tonalitit abgestellten Schenker, der sich zudem dem Vorwurf ausgesetzt sah, da3
er sich — anachronistisch zum historischen Verlauf — um Thematik und Motivik nicht oder zu wenig
bekiimmere.

Weshalb dennoch in neueren analytischen Untersuchungen weit mehr auf Schenker als auf
Schonberg Bezug genommen wird, bleibt in diesem Zusammenhang unerklért, wird nicht einmal
erwihnt, obwohl Dahlhaus selbst sich veranlaBt fiihlt, fallweise Schenker zu zitieren. Beispielsweise
etwa, wenn es in einem mit Zur Problemgeschichte des Komponierens bezeichneten Abschnitt heiBt:
»Bei Beethoven ist, formelhaft gesprochen, das einzelne Motiv Funktion des Ganzen, das als
Formidee gleichzeitig mit dem Detailgeschehen entsteht, daher sei auch der Anfang des ersten Satzes
der Eroica ,,durch den Gesamtverlauf determiniert, nicht umgekehrt der Formverlauf aus dem Thema
herausgesponnen*, was analog auch fiir den Anfang der fiinften Sinfonie gelte*. Mit Recht wird im
letzteren Fall Schenker als Kronzeuge — selbst gegen Richard Wagners Deutung — zitiert. Schenker
habe die Struktur des Themas klargestellt und ,,die Vorstellung, daB die unabléssig zitierten ersten

! Mainz 1978.

? Federhofer, Heinrich Schenkers Verhilmis zu Arnold Schinberg, in: Anzeiger der phil.-hist. Klasse der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften Jg. 118, 1981, S. 369-390.

® Schonberg und Schenker, in: Dahlhaus, Schénberg und andere, Mainz, London, New York, Tokyo 1978, S. 154—159.

* Ders., Zwischen Romantik und Moderne (= Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten 7), Miinchen 1974, S. 40f.
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vier Tone die thematische Substanz des Satzes ausmachen®, als irrig zuriickgewiesen, obwohl sie
populdr sei’. Mit weniger Gliick allerdings bezieht sich Dahlhaus auf Schenker, wenn er zum Beginn
der Rhapsodie g-moll (op. 79,2) von Johannes Brahms auf den chromatischen Quartgang d-es-e-f-fis-
g als melodisches Geriist hinweist und bemerkt: ,,Heinrich Schenker wiirde ,Urlinie‘ sagen, falls er
eine aufsteigende ,Urlinie* gelten lieBe*“®. Jedoch hitte Schenker hier nicht von einer ,,Urlinie,
sondern gegebenenfalls von einem ,,Zug* gesprochen, und natiirlich finden sich in dessen Analysen
auch zahlreiche aufsteigende Ziige. In diesem Zusammenhang muB auf die Dahlhaus offenbar
entgangene Analyse des Anfangs der genannten Rhapsodie durch Oswald Jonas hingewiesen werden”.
Akzeptiert man sie, kann von einer tonalen Zersplitterung oder Durchkreuzung des ,,Tonalitétsbe-
wuBtseins' — wie sie Brahms unterstellt wird — nicht die Rede sein, mag auch eine oberfldchliche
Betrachtung, die Dahlhaus vornimmt, zu einer solchen Annahme verleiten.

Die Abschweifung zu Schenker hindert Dahlhaus natiirlich nicht, die Brahms-Analysen Schénbergs
»einleuchtend“ zu finden, wihrend er ,,manche Wagner-Interpretationen‘ fiir fragwiirdig hilt,
beispielsweise Schonbergs Deutung eines achttaktigen Zitats aus dem ersten Akt von Tristan und
Isolde®. Fiir Dahlhaus, der sie ablehnt, bleibt sie dennoch ,,ingeniés*. (Mit diesem Epitheton ziert er
nicht einmal positiv bewertete Schenker- Analysen.) Was Dahlhaus jedoch als Deutung darbietet, um
Wagners ,,Verkettungs- und Reihungsverfahren der Sequenzierung zu demonstrieren®, beurteilt
Christopher Wintle, der seiner Kontrastanalyse Prinzipien Schenkers zugrundelegt, als ,,disarmingly
simple‘“1%. Und ein dhnlicher Vorwurf, wie ich ihn erhoben habe, trifft leider auf zahlreiche Analysen
von Dahlhaus zu. Indem sie sich auf wenige, aus einem groeren Zusammenhang losgeloste Takte
beschrinken, wird dadurch jener ProzeB ignoriert, durch den sie sich als Bausteine der Form erweisen.
,» Irivialitdt”, die Dahlhaus meinen Einwénden vorwirft, offenbart sich an seinen Analysen. Neue
Gesichtspunkte, die die Kontroverse befruchten konnten, treten in seinen kritischen Anmerkungen
nicht zutage. Die bereits bekannten werden lediglich in penetranterer und agressiverer Form
wiederholt, um mich als altmodisch und dogmatisch (,,im Besitz des alten Wahren®, S. 87) zu
disqualifizieren!!. Dabei kommt es zu sonderbaren Widerspriichen. Beispielsweise wird mir das
Dogma vorgeworfen, ,,Harmonik sei prinzipiell und immer ein Epiphdnomen der Stimmfiihrung im
Sinne Schenkers* (S. 84), auf der nichstfolgenden Seite — fast in gleicher Zeilenhohe — jedoch an mir
geriigt: ,,Dal die Harmonik das Erste und Grundlegende und der Kontrapunkt das Zweite und
Abhingige sei, scheint unverriickbar festzustehen‘“. Unter Berufung auf ,,avanciertere Positionen,

5 Ebenda, S. 41.

6 Ebenda, S. 64.

7 0. Jonas, Einfiihrung in die Lehre Heinrich Schenkers, Wien 1972, S. 97f. Ferner: H. Schenker, Harmony, ed. and annotated by
O. Jonas, Chicago und London 1954, S. 345.

8 Wie Anm. 4, S. 61ff.

9 Ebenda, S. 62f.

0 Chr. Wintle, Review article: Issues in Dahlhaus, in. Music Analysis Vol. 1, 1982, S. 347.

11 Zuriickweisen mochte ich jedoch die maliziose Bemerkung, daB ich ,,als Publikationsorte fiir Versuche, die Unzulénglichkeit
friilherer Analysen durch deren Konfrontation mit einer Anwendung der Schenkerschen Theorie sinnfillig zu machen, immer
wieder Festschriften wihlt[e], als wire es ausgemacht, da8 man Jubilare ehrt, indem man deren Kollegen zu schadigen trachtet‘
(S. 83). — In Hinblick auf Heinrich Besselers Bachforschungen und speziell eine mit Schenkers Auffassung iibereinstimmende
AuBerung iiber Schonberg fand ich gerade das Thema Bemerkungen zum Verhiiltnis von Harmonik und Stimmfiihrung bei Johann
Sebastian Bach als Beitrag zur Besseler-Festschrift fiir bestens geeignet, was auch das Antwortschreiben des Jubilars (Leipzig, 25.
April 1960) erkennen lieB: ,,Sie behandeln am Beispiel J. S. Bachs grundsitzlich das Horen eines kontrapunktisch-harmonischen
Verlaufs, das fiir die Gegenwart so problematisch ist (meine Kritik an Schonbergs Harmonielehre gedruckt wiederzufinden,
erheiterte mich, da ich Mosers Artikel damals iibersah). Was an Ihrem Aufsatz iiberzeugt, ist die Genauigkeit der musikalischen
Analyse, wobei die Mehrschichtigkeit des Ablaufs wohlbedacht bleibt.* — Ich schlo8 meinen Beitrag mit Besselers Zitat: ,,Aus den
Zufallsbildungen der z. T recht freien Nebennoten um 1400-40 kann man mancherlei herausholen, aber das hat praktisch
ebensoviel Wert wie die ,Klange*, die Schonberg in der Harmonielehre aus Durchgédngen Bachscher Motetten herausdestilliert. —
Wenn ich mich in der Festschrift fiir Joseph Miiller-Blattau speziell mit der neuesten Literatur iiber Schenker auseinandersetzte, so
deshalb, weil ich wenige Jahre zuvor vom Jubilar ausdriicklich um einen von mir nicht beabsichtigten Schenker-Vortrag in
Saarbriicken gebeten wurde, daher auf dessen Interesse an dieser Thematik schlieBen konnte. — Und daB ich mich auch in der
Festschrift fiir den Schenker-Schiiler Anthony van Hoboken mit Schenker-Thematik beschiftigte, diirfte man mir am
allerwenigsten zum Vorwurf machen. — Hingegen mdchte ich fragen, ob ein Thema wie Zur Akzidenti ung in den M
Josquins des Prez, das Dahlhaus fiir seinen Beitrag in der Festschrift Musik und Verlag zu Ehren von Karl Votterle wihlte, einen
besonderen Bezug zum Jubilar erkennen 1d8t?
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deren Préimissen ich nicht kenne (S. 87), findet es Dahlhaus schwer ertriglich, daB ich einige seiner
Beethoven-Deutungen ablehne. Jedoch zog ich die von Dahlhaus bei mir vermiite Kategorie der
Ambiguitdt, auf die Karl-Otto Plum im Zusammenhang mit Stimmfiihrungsanalysen erstmals
hinwies !, an anderer Stelle ebenso in Erwigung (Akkord und Stimmfiihrung, a. a. O., S. 115), wie
mir auch der aus der Psychologie stammende Begriff ,,intentional fallacy* keineswegs unbekannt ist.
Ich konnte diese Erscheinung bei Horversuchen mit atonaler und ihr nachgebildeter Musik
einwandfrei beobachten'?. Mit obiger Ablehnung stehe ich jedoch nicht allein. So schreibt John
Rothgeb in einer 14 Spalten umfassenden Besprechung meiner Abhandlung iiber den von Dahlhaus
kommentierten Anfang der Waldsteinsonate: ,,To the astute criticism provided by Federhofer, and in
the same spirit, I should like to add that Dahlhaus’ thesis would entail a curious logical consequence. It
would mean that the opening bars of the Waldstein could never have been fully experienced by their
creator, who could never have heard the bass note B in bars 3—4 as anything other than the first
passing tone in a descending linear progression aimed toward G as the dividing fifth of C major . . .“ 13,
Gliicklicherweise wirft Dahlhaus ,,intentional fallacy nur mir (nicht auch Beethoven) vor.

Wer sich fiir Schenkers Lehre im geistigen Umfeld seiner Zeit und Nachwelt interessiert, diirfte
mein soeben in Satz gegangenes Buch Heinrich Schenker — Nach Tagebiichern und Briefen in der
Oswald Jonas Memorial Collection, University of California, Riverside, auch zum besseren Verstidndnis
der von Dahlhaus und mir eingenommenen Positionen niitzlich finden. In diesem Zusammenhang sei
nur auf zwei grundsitzliche Differenzen hingewiesen: Ich leugnete nicht, daB in die Konstruktion der
Theorien von Jean Philippe Rameau und Hugo Riemann bereits horizontale Momente des Tonsatzes
eingingen. Aber sowohl in der ,,basse fondamentale‘ als auch in der ,,Funktionstheorie* sind diese
gleichsam ,,aufgehoben‘‘. Im Effekt ist erstere daher genau das, was Friedrich Wilhelm Marpurg iiber
sie sagt (von mir zitiert S. 150), obwohl Dahlhaus dies nicht zugestehen mochte (S. 83), wihrend sich
bei Riemann Elemente der Stimmfiihrung in Funktionsbezeichnungen widerspiegeln bzw. von diesen
gewissermaBen aufgesogen werden. Hier wie dort erfolgen Erkenntnisse aus dem Detail. Ahnlich
verfahrt Dahlhaus, wenn er sich — im Gegensatz zu Schenker — bemiiht, ,,die Wechselwirkungen
zwischen Harmonik und Stimmfiihrung auf engstem Raum* ' zu untersuchen. Jedoch leugnet er auch
nicht, daB sich unter dem ,,Eindruck eines zwingenden musikalischen Zusammenhangs iiber weite
Strecken die Forderung nach dessen Deutung stellt (S. 86). Schenkers Lebenswerk kreist
bekanntlich um dieses Bemiihen. Jedoch war nicht das nach Begriindung suchende Denken, sondern
das Horen musikalischer Zusammenhidnge AnlaB und Gegenstand von Schenkers Theorie. Aus
solchem Bestreben entstanden Begriffe wie ,,Urlinie“ und ,,Ursatz*“. Beide schlieBen eine latente
Stimmfiihrung ein. Offenbar mochte Dahlhaus nicht nur die im Schenkerschen Mittel- und
Hintergrund, sondern auch die bereits im Vordergrund enthaltenen Latenzen als zwar berechtigte,
aber lediglich ,,hypothetische Erklarung‘ gelten lassen. Denn auch Schenkers Vordergrund, von dem
sich Paul Hindemiths Begriff des Sekundgangs herleitet, stellt eine Reduktion dar, und Dahlhaus
erklirt kategorisch, daB ,,durch den Begriff der latenten Stimmfiihrung . . . Schenkers Hypothese der
Widerlegbarkeit durch die musikalische Realitit entzogen* werde '5. Gleichwohl sieht er sich gendtigt
zuzugeben: ,,Zum musikalischen Sachverhalt zdhlen auBer realen Tonen auch Zusitze, die mitgehort
werden sollen, ohne akustisch gegeben zu sein* 16, Der ,,logische Status*, den er der Begriindung von
Latenzen zubilligt (S. 86), mag jene, die in séduberlichen ,,graphs* intellektuelle Befriedigung finden,
geniigen. Nur wird dabei iibersehen, daB in Schenkers Unterricht Theorie und Praxis eine Einheit
bildeten. Wenn sich auBer seinen Schiilern zahlreiche namhafte Musiker zu ihm hingezogen fiihlten
und seine Belehrung suchten — unter den Dirigenten vor allem Wilhelm Furtwingler, der dafiir zum

12 Federhofer, Neue Musik (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft Bd. 9), Tutzing 1977, S. 197. Vgl. William K. Wimsatt, The
Intentional Fallacy, in: Sewanee Review 54, 1946; Neudr. in: The Verbal Icon, Lexington Ky. 1954. Ferner Albert Wellek,
Musikpsychologie und Musikdsthetik, Bonn 21982, S. 391.

* Music Theory Spectrum Vol. 4, 1982, S. 136.

' Dahlhaus, Bach und der ,lineare Kontrapunkt', in: Bach-Jahrbuch Jg. 49, 1962, S. 78.

!5 Ebenda, S. 76.

' Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit (= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft Bd.
2), Kassel 1968, S. 26.
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Dank den Druck von Das Meisterwerk in der Musik Band 3 durch eine ansehnliche Geldspende
ermoglichte —, so nicht, um sich iiber Moglichkeiten hypothetischer Erkldrungen zu orientieren,
sondern um aus einer solchen Unterweisung Gewinn und Nutzen fiir die Musikpraxis zu ziehen. Sie
konnten nur in einer Schirfung der Horerfahrung, auf die Schenkers Theorie insgesamt hinzielte,
liegen. DaB sich aber eine solche anhand der teils simplen, teils spitzfindigen Analysen hypothetischen
Charakters von Carl Dahlhaus gewinnen lieBe, die einen Kiinstler vom Rang Furtwénglers kaum zur
Einholung eines musikalischen Rates veranlassen wiirden, leugne ich allerdings!’.

Zu Carl Dahlhaus’ Beitrag ,,Im Namen Schenkers**
von Karl-Otto Plum, KéIn

Einerseits trifft Dahlhaus’ These, ,,daB ... eine Schenker-Analyse das Werk als Objekt zur
Demonstration der Theorie benutzt* (S. 83), auf diese genau so viel oder so wenig zu wie auf seine
eigenen Analysen, etwa wenn Partien aus drei Beethoven-Sonaten zur Demonstration der Theorie
Musikalische Form als Transformation herangezogen werden (Beethoven-Jahrbuch 9, 1973/1977,
S. 271f.), andererseits ist bereits an Schenkers Devise ,,Semper idem sed non eodem modo*‘ ablesbar,
daB auch er die Aufgabe sah, sich zur Individualitit eines Kunstwerkes, dessen Wesen und Substanz
vorzutasten. Sowohl Hellmut Federhofer als auch Felix-Eberhard von Cube und ich wissen und haben
es indirekt oder direkt schriftlich fixiert, daB die Schenkersche Analyse gegebenenfalls mit anderen
Methoden kombiniert werden muB8. Sie kann dabei durchaus die unwichtigere sein (Johann Sebastian
Bach: c-moll-Gigue fiir Cello solo, T. 1-50) und nur zum kleineren Teil wichtig (T. 51-70).

In seltsamem Gegensatz zur wachsenden Anwendung von Schenkers Methode nicht nur auf
traditionelle abendlindische, sondern auch indische, afrikanische und Jazzmusik stehen die Neben-
sdtze: ,,warum es iberfliissig und monoton wirkt, wenn Schenkers Methode noch einmal an
,Meisterwerken‘ der klassisch-romantischen Tradition demonstriert wird“ (S. 83). Mit ihnen
widerspricht Dahlhaus
a) seiner AuBerung, daB das Bemiihen, ,,dem Besonderen, Unwiederholbaren gerecht zu werden; . . .

Einzelnes, Individuelles in Begriffe zu fassen‘‘, ein Versuch sei, ,,der sich in Approximationen

erschopft und es wert ist, unbeirrbar wiederholt zu werden*!,
b) seinem Votum fiir Methodenkombination?.

Dahinein gehort auch die Schenkersche Analyse; denn es geht nicht an, da man am unteren
Satzrand mit funktionstheoretischen eckigen und runden Klammern iiber eine additive Betrachtungs-
weise hinausgelangt, am oberen Satzrand aber — wie Meseritscher aus dem Mann ohne Eigenschaften
— einem Idioten gewissen Grades vergleichbar bleibt, der die Begriffe Vater und Mutter zwar noch
bilden kann, den Begriff Eltern aber schon nicht mehr.

Die Musikwissenschaft verhalt sich widersinnig, wenn sie in der Musikethnologie das Strukturinter-
vall, in das ein Stiick eingelagert ist und mit dem in diesem Zusammenhang der vertikalisierte Ursatz
gleichzusetzen ist, beriicksichtigt, nicht aber in der abendldndischen Kunstmusik, wo dies erwiesener-
mafBen auch moglich ist und wegen der verzweigteren Detailanordnung weit notwendiger wire.

Die Konsequenz ist mehr als verheerend — sie ist aberwitzig!

Wenn die Musikwissenschaft derzeit iiber etwelche Detailphdnomene arbeitet (Sequenzen,
Chromen, Lagenprobleme, langsame Einleitung, Durchfiihrungen — und da gibt’s ja auch athemati-

17 Niheres iiber Schenkers Verhiltnis zur Musikpraxis und zu zahlreichen prominenten Kiinstlern bitte ich, meinem oben
genannten, demnichst erscheinenden Buch zu entnehmen.

* In: Die Musikforschung 36 (1983), S. 82-87
! Analyse und Werturteil, Mainz 1970, S. 16.
2 Ebda., S. 18, Punkt 3.
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sche —, Reprisen), kann ihr vom kleinen Outsiderclub der Schenkerianer in der Regel entgegengehal-

ten werden: Thr konnt das Buch gleich nochmal schreiben, denn ihr habt ja nicht gezeigt, wie das

Detail im Gesamten verankert ist oder (langsame Einleitung, Reprise, Coda) wie es zum Gesamten

steht, wobei konzediert wird, daB bei einfachsten Verhiltnissen ein Stimmfiihrungsbild3 entbehrlich

ist. Weder Heinrich Hiischen noch Dietrich Kdmper noch Carl Dahlhaus konnten meine Thesen
widerlegen.

Die oben zitierten Nebensitze sind dariiberhinaus unverstindlich, nachdem Dahlhaus mir
gesprichsweise erklérte, er wire nun doch fiir Kombination von Metrum- und Stimmfiihrungsanalyse.
Ich konnte im gleichen Gesprich nachweisen, daB Dahlhaus Metrum-Analyse nach Gudrun
Hennebergs Prinzipien treibt mit meinem Indiz Insertibilitdt (Einfiigbarkeit) als Brechungsmittel-
glied*. Da Dahlhaus somit als verkappter Schenkerianer demaskiert ist, scheint William Drabkins
Diktum ,,Dahlhaus’s fortress of anti-Schenkerism‘‘ auf wackligen Fiien zu stehen.

Nun ist es keineswegs so, daB ich die Bemerkung von der Uberfliissigkeit und Monotonie weiterer
Schenkerscher Analysen so trivial finde, daB sie mich als Betroffenen ratlos machtS. Ich verstehe
Boulez’ Wort von den Buchfiihrungsanalysen durchaus als AnstoB zur Selbstbesinnung und will sie
nach Kants Diktum ,,Anschauung ohne Begriffe ist blind, Begriffe ohne Anschauung sind leer* an
meinen Analysen der Bachschen Cello-Suiten vornehmen. Zwecks Uberpriifung der nachstehend
mitgeteilten Daten bin ich bereit, die Analysen einem geeigneten Gremium vorzulegen.

Zum Individualisationseffekt: Von den 42 Stimmfiihrungsbildern zeigen
A) 31 Individualitdt oder individuelle Passagen’,

B) sieben dienten in Kombination mit der von Marius Schneider in die Musikethnologie eingefiihrten
Zeilenanalyse® dem Aufweis der Individualitit®,

C) vier sind in gewisser Weise iiberfliissig: Menuett II der G-dur-, Bourrée II der C-dur-, Gavotte II
der D-dur-Suite und D-dur-Courante. Auch dieses Stimmfiihrungsbild hat einen momentan noch
individuellen Zug (er kann allerdings leicht wieder auftreten):

Von den 22 geteilten 3er-Ursitzen des Bachschen Solostreichwerks weisen zwei einen von der zweiten

3 steigenden und zu ihr fallenden Terzzug Allemande und Courante der D-dur-Suite.

Anhand dieser beiden Stimmfiihrungsbilder soll exemplarisch ein Trend konzediert werden, da3
weitere Forschung erstens manches Individualmerkmal zum Gattungsmerkmal machen kann und
zweitens Analysen, die unter der obengenannten A)-Gruppe figurierten, irgendwann der B)-Gruppe
zuweisen kann.

3 Fiir Schenkersche Analyse hat sich die Bezeichnung Stimmfiihrungsanalyse durchgesetzt. Sie besteht aus Stimmfiihrungsbild und
Begleitkommentar.

¢ Zuriickweisung von Hugo Riemanns Schwerebehauptung fiir Takt 19 des ersten Satzes der Sonate op. 10,2 von Ludwig van
Beethoven in: Ernst Apfel und Carl Dahlhaus, Studien zur Theorie und Geschichte der musikalischen Rhythmik und Metrik,
Miinchen 1974, S. 197

5 Music Analysis, Vol. 2 (1983), Basit Blackwell Oxford, S. 104.

¢ Wihrend ich Federhofers Stellungnahme zu Dahlhaus’ Analyse der Takte 38ff. der Bachschen d-moll-Invention so trivial nicht
finde. Um seine ,,unterdriickte* g-moll-,,Implikation‘‘, mit dem inneren Ohr horend, nachvollzichen zu kénnen, muB ich das
Tempo auf } 92-96 absenken (demnach eine nicht sehr eindeutige Zweideutigkeit), um T. 11-14 seine ,,Analogie . . . g-C-F-B*
krampflos nachvollziehen zu konnen, nur auf } 116, wihrend ich Federhofers Analyse mit J. 76 leicht folgen kann. Ubrigens
konnen das gin T. 11 und das ein T. 13 deshalb wegbleiben, weil sie im Notentext stehen und dort als springende Nebennoten, die
iiber Mini-Terzziige in den iibergeordneten Strukturton zuriicklaufen, zu erkennen sind. Sie sind so definiert, weil die vorher
beginnende und nachher schlieBende Quintschrittsequenz ihre Glieder in Akkordgrundstellung hat.

7 Darunter die Es-dur-Bourrée II. Trotz ihrer Kiirze fand ich damals eines der beiden individuellen Merkmale nur durch
schriftliche Fixierung im Stimmfiihrungsbild. Darunter auch die G-dur-Courante. In: Musikalische Analyse, Kassel 1968, S. 73ff.,
trifft de la Motte mit seiner Analyse dieses Stiicks das Wesentliche; die Stimmfiihrungsanalyse erbringt sieben nicht unwesentliche
Erginzungen. Darunter schlieBlich die Es-dur-Bourrée I, nicht wegen Art und Zeitpunkt der Decktonetablierung (T. 25), das wirkt
nur momentan individuell, — nur wenig durch die TonhShenrelation mit nur indirekter klangraumlicher Verbindung (Plum,
Untersuchungen zu Heinrich Schenkers Stimmfiihrungsanalyse, Regensburg 1979, S. 51,2), am ehesten durch die Verwandtschaft
zur Courante: Alle Tone von deren parataktischer Serie (ebda., S. 69 und S. 103, unteres System) enthilt auch Bourrée I, aber ganz
anders eingebunden. Dieses ist ohne Stimmfiihrungsbild nicht griffig. Und ist es nicht leichtsinnig, diese Ubersicht beiseite zu
schieben, wenn man ein Urteil zu formulieren hat, das potentiell alle jetzt und in Zukunft lebenden Menschen angeht?

8 Lieder agyptischer Bauern (Fellachen), in: Festschrift fiir Zoltdn Koddly, Budapest 1943, Die Zeilenanalyse ist im Bachschen
Werk fiir Solostreicher meines Wissens 37mal durchfiihrbar.

® Auch diese sieben haben bis zu vier kleinerer individueller Ziige.
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Faktische Abschaffung der Stimmfiihrungsanalyse ist nach obigen Ausfiihrungen kein Thema, beim
einzelnen Stiick besser abschétzen lernen, ob ein Stimmfiihrungsbild teilweise oder ganz iiberfliissig
ist, durchaus. Meine 1980 ausgesprochene Vermutung, daB Dahlhaus in seiner Analyse des Kyrie von
Ockeghems Messe L’homme armé mit den Worten ,,Die Quart-Quint-Struktur d'-g’-g" bildet das
Geriist der Melodie*“1° ein Stimmfiihrungsbild iiberfliissig macht, hat sich bestitigt.

Zur angemessenen Dichte: Ich habe in den UntersuchungenS. 34ff. und 159 zu zeigen versucht, wie
die seit 1959 angestiegene Dichte der Stimmfiihrungsbilder wieder gesenkt werden kann, wie durch
Terminusgruppierung Details zur Selbsterkldrung an die Leser abgegeben werden konnen, damit
kleinere Stimmfiihrungsbilder die Kommunikation wirtschaftlicher machen.

Dennoch muB ich die Vorteile groBer ausfiihrlicher Stimmfiihrungsbilder herausstellen:

1. fiir die Weiterentwicklung der Methode
a) die Falsifikation kann von Kleinigkeiten her erfolgen,

b) bei verschiedenen Analysen desselben Stiicks konnen in die bessere Gesamterfassung sofort
komplett die besseren Einzelheiten der weniger iiberzeugenden Gesamterfassung eingebaut
werden.

2. Zuverldssige Statistiken liber Vorkommen und speziellen Einbau etwelcher stimmfiihrungsanalyti-
scher Figuren oder sonstiger Phdnomene, wie der obengenannten Chromen und Lagenspiele, sind
nur bei groBter Dichte moglich, da fast alles in allen Gré8enordnungen vorkommen kann.

3. GroBe ausfiihrliche Stimmfiihrungsbilder sichern, daB das Denken und Reden einerseits und das
Horen andererseits nicht auseinanderklaffen (und hochstens die Laien sagen was, nicht die
Fachleute!), genauer: sie verbessern die Verwendung der verstandenen Analysefakten im
Horvollzug, das bedeutet, sie sind vorteilhaft fiir alle Arten von Musikpadagogik.

Zum Punkt 8 des Dahlhausschen Beitrages (S. 87) habe ich anzumerken, da3 Ambiguitét auch fiir
Schenkerianer eine relevante Kategorie ist!!. Um diese prizise zu begrenzen, kann man durchaus um
Eindeutigkeit bemiiht sein, damit der Fall auch wirklich eindeutig in die Zweideutigkeit kippt und
nicht — wie bei mir geschehen — der leichtfertig fiir zweideutig gehaltene Fall in die Eindeutigkeit
zuriickkippt.

Noch vor der Kombination verschiedener Analysemethoden, -aspekte oder Parameter, schon bei
der Durchfiihrung des einen Schenkerschen Schnitts durch das Kunstwerk unterscheiden wir zwischen
voriibergehender, den von Dahlhaus herausgestellten ProzeBcharakter verdeutlichender Zweideutig-
keit, und offenbleibender, echter Zweideutigkeit!>. Von 120 bisher in meinem Arbeitsbereich
durchgefiihrten Argumentationen fiihrten 104 zur Eindeutigkeit, die natiirlich auch die voriiberge-
hende Zweideutigkeit mehr oder weniger stark beinhaltet, und sechzehn zur echten Zweideutigkeit.

Ich mochte schlieBen mit dem Hinweis, daB der akademische Nachwuchs Schenkers Analyseme-
thode derzeit auf dem gesamten europdischen Festland nur noch an einer einzigen offentlichen
Bildungsinstitution erlernen kann, an der Wiener Musikhochschule bei Prof. Franz Eibner. Wenn der
ehemals verkappte, nunmehr demaskierte Schenkerianer Carl Dahlhaus fiir Methodenkombination
votiert, miiBte selbiger auch fiir Anderung dieses Zustandes votieren.

10 T ars Ulrich Abraham und Carl Dahlhaus, Melodielehre, K6ln 1972, S. 43.
11 Hellmut Federhofer, Akkord und Stimmfiihrung, Wien 1981, S. 115.
12 Plum, op. cit., S. 119ff.
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,,Musikdramatisches Werk von Antonin Dvorak"
KongreB in Prag vom 19. bis 21. Mai 1983

von Karin Stéckl, Freiburg i. Br.

Gleichzeitig mit dem diesjahrigen Musikfestival des Prager Friihlings fand in Prag eine dreitégige
Arbeitstagung iiber Dvofdks musikdramatisches Schaffen statt, zu der eine ansehnliche Zahl von
Musikforschern aus dem In- und Ausland gekommen waren. Der erste Veranstaltungstag galt dem
Verhiltnis des Dvofakschen Opernwerks zur européischen Oper der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Der zweite Komplex veranschaulichte spezifische Ziige des Opernschaffens von Antonin
Dvofiék, so u. a. das Verhdltnis von Musik, Wort und Dramaturgie sowie dic Verwendung von
Folklorismen und Exotismen in seinen Biihnenwerken. Der dritte Teil des Kongresses schlieBlich
stand unter dem Generalthema Leben und interpretatorische Traditionen des Opernwerkes von
Antonin Dvofik und behandelte einerseits die Rezeptionssituation Dvordkscher Werke im In- und
Ausland, andererseits verschiedenste heutige Auffiihrungsprobleme.

Von groBem Interesse fiir die anwesenden Forscher war der Bericht iiber den Stand einer geplanten
kritischen Edition von Korrespondenz und urkundlichen Dokumenten Dvoféks, einem Vorhaben, das
Licht in viele noch ungeklirte Fragen zum Schaffen dieses Komponisten zu bringen verspricht.

Die Zusammenfassung der Ergebnisse dieser Tagung zeigte, daB die negative Einstellung zu
Dvoidks musikdramatischem Werk einerseits, zu seiner quasi schopferischen Spontaneitidt anderer-
seits nicht mehr zu rechtfertigen sei, daB jedoch nach wie vor die auf Oper gerichteten kompositori-
schen Bestrebungen Dvofdks keinen addquaten Widerhall durch Auffiihrungen erfahren und
begriiBte, daB iiberhaupt endlich das musikdramatische Werk Dvoréks einmal thematisiert worden
sei, wihrend es bislang immer im Schatten des Instrumentalschaffens gestanden hatte.

So ist zu hoffen, daB die geplante Publikation der Beitrige einen neuen Schritt in der
Dvotdkforschung markieren und die Fachwelt, vor allem auch die erfreulich groBe Zahl junger
Forscher, die offenbar Interesse an diesem Thema bekunden, zu weiterer Beschéftigung mit dem
Musikdramatiker Dvofdk ermuntern wird.

Richard Wagner im Spiegel der Blasermusik

von Friedhelm Brusniak, Augsburg

Vom 31. Mai bis 3. Juni 1983 veranstaltete die Internationale Gesellschaft zur Erforschung und
Foérderung der Blasmusik auf SchloB Seggau bei Leibnitz unter der umsichtigen Leitung von Prisident
Wolfgang Suppan und Generalsekretir Eugen Brixel (Graz) ihre 5. Fachtagung seit der Griindung im
Jahr 1974. Die positiven Eindriicke und Forschungsergebnisse der vorausgegangenen Konferenzen,
vor allem jedoch das fiir Blasmusikspezialisten und Instrumentenkundler reizvolle Rahmenthema
hatten eine bemerkenswert breite Resonanz bei Wissenschaftlern, Pidagogen, Komponisten und
Musikern aus mehreren europiischen Landern und den USA gefunden. Einschligige musikpraktische
Erfahrungen der Tagungsteilnehmer, ein offenkundiges Verstindnis von Musikwissenschaft als einer
Humanwissenschaft und nicht zuletzt — trotz eines ausgefiillten Tagungsprogramms mit {iber zwanzig
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Referaten und Forschungsberichten — geniigend Zeit zum Ausdiskutieren angesprochener Probleme
schufen wichtige Voraussetzungen fiir einen fruchtbaren Gedankenaustausch. Da die Beitrige wie
bisher in einem KongreBbericht in der Reihe Alta musica publiziert werden sollen, darf hier auf eine
vollstindige Aufzihlung verzichtet werden.

Im instrumentenkundlichen Bereich wurden Fragen nach historischen Einfliissen, kompositori-
schen und auffiihrungspraktischen Details sowie Wagners Verhiltnis zum Instrumentenbau seiner Zeit
(Gunther Joppig, Hittbergen) ebenso erldutert wie computergerechte Mefimethoden zur objektiven
Beurteilung der Qualitit von Blechblasinstrumenten (Gregor Widholm, Wien). Rita Fischer (Erlangen)
stellte eine neuentdeckte, von der Bayreuther Instrumentenbauerfamilie Stengel fiir Wagner
konstruierte Altoboe (Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung alter Musikinstrumente, Inv. Nr.
445) vor. Von den repertoire- und rezeptionsgeschichtlichen Studien sei Eugen Brixels grundlegende
Abhandlung iiber Richard Wagners Beziehung zur Militarmusik erwiahnt. Zoltan Falvy (Budapest)
informierte iiber Blasmusik-Materialien in der Ungarischen Nationalbibliothek, Wolfgang Suppan iiber
Anton Bruckner und das Blasorchester. Laufende Forschungsprojekte stellten Christian Bliimel
(Miinster) (Posaunenchorwesen) und der Berichterstatter (Anfinge des Laienchorwesens) vor. Den
Aspekt der Musikpadagogik brachte Wolfgang Schmidt-Brunner (Detmold) mit einer Analyse von
Arnold Schonbergs Thema und Variationen fiir Blasorchester op. 43a zur Geltung. Dimiter Christoff
(Sofia) gab eine instruktive und anregende Einfiihrung in sein 5. Instrumentalkonzert Nr. 2 fiir Klavier
und grofites Blasorchester.

Im Richard-Wagner-Konzert des Sinfonischen Blasorchesters der Musikhochschule Graz (Leitung
Eugen Brixel, Hans Baldauf) hatten die Tagungsteilnehmer Gelegenheit, Grenzen und Moglichkeiten
von Originalschopfungen, z. B. bei Wagners Trauersinfonie oder Karl Haidmayers De Ilnes Ortam —
Sinfonische Evolutionen iiber ein Thema Richard Wagners (Urauffiihrung), und Arrangements
Wagnerscher und Brucknerscher Werke zu iiberdenken. Die nédchste Fachtagung soll 1985 wieder in
Uster bei Ziirich im Rahmen der ,,Festlichen Musiktage* stattfinden.

Symposium der Richard-Wagner-Gesamtausgabe
vom 10. bis 12. Juni 1983 in Miinchen

von Wolfgang Birtel, Mainz

DaB ein Wagner-Symposium im Jubildumsjahr des Komponisten eigentlich eine Selbstversténdlich-
keit ist — Egon Voss von der Editionsleitung und der Redaktion der Richard-Wagner-Gesamtausgabe
brauchte es bei der Eroffnung dieser Veranstaltung kaum zu betonen. Die Tagung, durchgefiihrt in
Verbindung mit der Bayerischen Akademie der Schonen Kiinste und mit Unterstiitzung der DFG,
sollte dabei auch keineswegs — wie vielleicht befiirchtet — eine ,,Jubelfeier fiir einen Heros der Musik-
und Theatergeschichte* werden, denn dal Wagners Werk in doppeltem Sinne ,,fragwiirdig* ist und
zur Auseinandersetzung reizt, belegten die Symposiumstage eindrucksvoll: Hier wurden nicht nur
Ergebnisse und Projekte vorgestellt, Probleme der noch jungen Wagner-Forschung aufgezeigt,
sondern es prallten durchaus kontriare Meinungen aufeinander. Die fiinf Sektionen des Symposiums
beschaftigten sich mit dem Werk Wagners und seinem musikalischen ,,Umfeld*, mit philologischen
und dsthetischen Aspekten der Schriften und Briefe, dem Wagner-Bild in Literatur und Forschung
sowie abschlieBend mit Inszenierungsfragen. Das Programm der Tage war umfangreich — somit
konnen lediglich Themen angerissen, die Namen nur einiger Referenten genannt werden.

Der junge Wagner in der Auseinandersetzung mit der Tradition stand im Mittelpunkt der beiden
ersten Sektionen. Durch die Referate von Friedrich Lippmann und Reinhard Strohm wurde deutlich,
in welchem MaBe Wagner nicht nur von Vorbildern einzelner Komponisten Gebrauch machte und
jene umzubilden verstand, sondern auch durch die generelle Auseinandersetzung mit dem Problem
der Form als solcher positive Impulse erhielt. Da das Verhiltnis Wagners zu Meyerbeer nicht
eindeutig bestimmbar ist, zeigte sich, als zum einen Heinz Becker Meyerbeers vom Vokalen inspirierte



Berichte 29

Konzeption einer mehr instrumentalen Orientierung Wagners gegeniiberstellte, Sieghard Dohring
dann andererseits unter dem Ideenaspekt Gemeinsamkeiten beider Komponisten herausarbeitete.
Ursula Giinther betonte die bisherige Uberbewertung der Wagner-Einfliisse auf Verdis Don Carlos
von 1867.

Am zweiten Tag ging es um Editionsprobleme sowie um Wagner-Literatur und -Forschung
allgemein. Norbert Miller plddierte fiir eine ,,bloB kritische* Form der Schriften-Ausgabe, die sich
von der ,,historisch-kritischen* insbesondere in der freiwilligen Begrenzung unterscheiden sollte. Das
Textproblem selbst veranschaulichte Carl Dahlhaus am Beispiel der Pariser Schriften: Im Dilemma
zwischen Chronologie oder Systematik als Anordnungsprinzip schlug er letztere mit teils doppeltem
Abdruck als ,,ultima ratio“ vor. Auch der Wagner-Biographik und -Forschung war eine Sektion
gewidmet: Reinhold Brinkmann konstatierte, daB die ,,groBe Biographie* fiir die Musikwissenschaft
zum Problem geworden ist und forderte — auch hier — einen neuen Typus, angesiedelt zwischen
exakter Werkanalyse und Biographik. Martin Gregor-Dellin sah die Aufgabe des Biographen vor
allem darin, Zwischenergebnisse der Wissenschaft zu verarbeiten, die stindige Differenzierung, das
ProzeBhafte dem Publikum verstdndlich zu machen. Die Arbeit aller Wagner-Forschenden diirfte in
Zukunft leichter werden — nach Erscheinen des Wagner-Werkverzeichnisses, das John Deathridge
und Egon Voss vorstellten. Die abschlieBende Sektion befaBte sich mit dem Problem von Partitur und
Inszenierung: Stefan Kunze demonstrierte, wie sehr gerade im Tannhduser eine szenenorientierte
Konzeption offenkundig wird; nach Sigrid Wiesmann dagegen kann von einer eindeutigen Dramatur-
gie bei Wagner nicht gesprochen werden, da die Partitur nur ein Teil dessen sei, was das Drama
ausmache. Peter Wapnewski stellte, ausgehend von der dualen Anlage des Tannhduser als Struktur-
prinzip, Inszenierungsspielarten vor, um dann — als eher geistreich-heiterer Ausklang — progressive
Ideen moderner Regisseure ,,aufs Korn* zu nehmen.

Wenn sich Egon Voss zu Beginn des Symposiums ein ,,kritisches Wagner-Bild*“ erhofft hatte, ohne
daB deswegen der allgemeine Konsens verloren ginge, so mag dieses Ziel erreicht worden sein: Fiir die
Wagner-Forschung kann man nach den drei ertragreichen Tagen mit ihren z. T. kontrovers gefiihrten
Diskussionen hoffnungsvoll in die Zukunft blicken.

Xl. Internationale Wissenschaftliche Arbeitstagung
zu Fragen der Auffiihrungspraxis und Interpretation
von Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts

16. bis 20. Juni 1983 in Blankenburg-Michaelstein

von Arnfried Edler, Kiel

Als thematische Bereiche fiir die Michaelsteiner Tagung 1983 hatte man die instrumentale
Kammermusik der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts sowie ausgewihlte Musikzentren vorgesehen.
Besonders akzentuiert wurde die Forderung, die Verbindung der Auffiihrungspraxis von Musik
zuriickliegender historischer Epochen mit derjenigen der Gegenwart zu verdeutlichen. Dies duBerte
sich nicht zuletzt in der Gestaltung der Konzertprogramme sowohl des die Tagung einleitenden
Berliner Harfentrios wie auch des Ensembles Ars Cameralis aus der CSSR, in denen auf
unterschiedliche Weise und mit unterschiedlichem Erfolg Werke des 18. Jahrhunderts solchen des 20.,
aber auch des Mittelalters, gegeniibergestellt wurden. Eine andere Konfrontation, nimlich die der
Wiedergabe einer Sonate von Boismortier unmittelbar nacheinander auf alten und modernen
Instrumenten durch das Telemann-Ensemble Leipzig loste ein zwiespiltiges Echo, aber auch
fruchtbare Diskussions-Ansitze aus. Die heftigsten Debatten aber entziindeten sich am Konzert der
Akademie fiir Alte Musik der Humboldt-Universitit Berlin, die betont unorthodox mit eigenwilligen,
jedoch sehr durchdachten und auf hohem technischen Niveau stehenden Interpretationen von
Kammermusikwerken aufwartete.
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Was Kammermusik iiberhaupt im 18. Jahrhundert bedeutete, welche sozialen und gattungstheoreti-
schen Probleme dieser Begriff implizierte, wurde in zahlreichen Referaten erortert, unter denen
neben dem einleitenden Beitrag von Walther Siegmund-Schultze zur Stellung der Kammermusik im
18. Jahrhundert Ortrun Landmanns Darlegungen der Verhiltnisse am Dresdner Hof und des
Einflusses Hasses am nachhaltigsten die Hintergriinde durchleuchteten. Von grundsitzlicher Bedeu-
tung waren gleichfalls die Referate von Antonin Poszowski iiber die Wandlungen der Auffiihrungs-
praxis unter dem EinfluB des sich durchsetzenden Dur-Moll-Systems und von Rudolf Pe¢man, der die
Uberschitzung der den aus Bohmen stammenden ,,Mannheimern® durch die Musikgeschichte
zugeschriebenen Neuerungen kritisierte. Subtile analytische Durchdringung zeigten Jiirgen Eppels-
heims Beobachtungen zur Rolle der Tasteninstrumente in Johann Sebastian Bachs Sonaten mit
obligatem Cembalo.

Allgemeine und spezielle Probleme der Auffiihrungspraxis wurden in Demonstrationsproben an
Beispielen von kammermusikalischen und konzertanten Werken der Epoche erortert, am eindrucks-
vollsten vielleicht von Eduard Melkus (Purcell, Streicherfantasien) und Peter Damm (Hornpartien bei
Fux und Petzoldt). Eitelfriedrich Thom und seinen Mitarbeitern vom Telemann-Kammerorchester
von der Michaelsteiner Forschungsstitte gelang es auch diesmal, die fiir diese Tagungen charakteristi-
sche Mischung aus Arbeitsintensitat, kritischer Reflexion und personlichem Erfahrungsaustausch zu
evozieren.
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Vorlesungen uber Musik an Universitaten
und sonstigen Hochschulen*

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

Nachtrag Wintersemester 1983/84
Basel. Prof. Dr. H. Eggebrecht: Methodik der musikalischen Analyse (2).
Prof. H. P. Haller: Klang sehen und horen, Klanganalyse und -synthese (2).
Berlin. Freie Universitit. Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Frau Dr. S. Ziegler: Pros: Musik in der
Tiirkei (14téglich 4) — U: ,,Jahrbuch fiir Volksliedforschung* — kursorische Lektiire (14téglich 4).

Kassel. Dr. R. Kapp: Robert Schumann (1) — Geschichte der musikalischen Notation (1) — S: Robert Schumann
(3) — S: Zur Sékularisationsgeschichte der Kirchenmusik (3).

Kiel. Prof. Dr. F. Krummacher: S: Die Kammermusik von Johannes Brahms (2).

Sommersemester 1984

Augsburg. Prof. Dr. F. Krautwurst: Grundziige der Operngeschichte (1) — Haupt-S: Das Bicinium (2) — S: Der
Opernchor im Biedermeier (2) — S: Die Streichquintette Mozarts (2) — Musikwissenschaftliches Kolloquium (gem.
mit Akad. Rat Dr. F. Brusniak) (2).

Akad. Rat Dr. F. Brusniak: S: Musikpaldographie II (Tabulaturen) (2).

Basel. Prof. Dr H. Oesch: Einfiihrung in die Wiener Klassik (2) — Arbeitsgemeinschaft zur Zweiten Wiener
Schule (2) — Die Musik Chinas (2) — Einfiihrung in Theorie und Praxis ethnomusikologischer Forschung (in
Verbindung mit dem Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung, Freiburg i. Br.) (2) — Doktorandenkollo-
quium (gem. mit den habilitierten Dozenten des Instituts) (2).

Prof. Dr. W. Arlt: Paldographie der Musik II: Modale und mensurale Aufzeichnungsweisen des 13. und friihen
14. Jahrhunderts (2) - U: Von der schriftlosen Praxis und Uberlieferung zur Aufzeichnung; die Anfinge der Musik
des Trecento im Stilwandel um 1300 (2) — U: Der franzésische Stil im Satz und in der Auffiihrungspraxis der
Instrumentalmusik des 17. und frithen 18. Jahrhunderts (2) — Arbeitsgemeinschaft: Musik und Text im
franzosischen Liedsatz des 15. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. M. Haas: Arbeitsgemeinschaft: Musikbezogene Texte aus dem artistischen Curriculum des 13.
Jahrhunderts IV (2) — Grund-S: Franz Schubert (2).

Frau Dr. E. te Nijenhuis: Das Verhiltnis zwischen Theorie und Praxis in der indischen Musik (2).

Assistent D. Miiller: Historische Satzlehre I: Kompositionstechniken und Stilmerkmale der modal und
mensural notierten Musik des 13. und frithen 14. Jahrhunderts (2).

Bayreuth. Prof. Dr. H. Schneider: Die Instrumentalmusik der Vorklassik und Klassik (2) — Pros: Das Lied der
Romantik (2) — U: Lektiire und Interpretation von Texten zur Musiksoziologie (2) — Kolloquium fiir
Staatsexamenskandidaten (2).

Berlin. Freie Universitit. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. T. Kneif: Das Lied im 19.
Jahrhundert (2) — Haupt-S: Das Horntrio von Ligeti (2) — Pros: Werke fiir Violine allein (2) — U: Ubungen zur
Sozialgeschichte des Librettos (2).

Prof. Dr. K. Kropfinger: Begriff und Geschichte der Sinfonie im 18. Jahrhundert (2) — Pros: Ubung zur
Vorlesung (2) — Haupt-S: Methoden der Analyse: Erwin Ratz (2) — Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. Stephan: Bruckner — Wolf — Mahler (4) — Haupt-S: Probleme der Textkritik (2) — Doktoranden-
Kolloquium (2).

Dr. Chr. M. Schmidt: U: Johann Sebastian Bach: Messe h-Moll (2).

Dr. A. Traub: Pros: Johannes Tinctoris — Musiktheorie im 15. Jahrhundert (2) — U: Die Sequenz — Dichtung
und Musik (2).

Lehrbeauftr. R. Damm: U: Die Faust-Opern von Spohr, Gounod, Boito und Zoellner (2).

* In das Verzeichnis der Vorlesungen werden nur noch die Lehrveranstaltungen derjenigen Hochschulen aufgenommen, an denen
es einen Studiengang Musikwissenschaft als Hauptfach mit AbschluB Magister oder Promotion gibt. Theoretische und praktische
Propideutika und Ubungen sind nicht mehr verzeichnet.
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Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr. J. Kuckertz: Die Musikinstrumente Siidost-Asiens (2) —
Haupt-S: A. Z. Idelsohn: Hebriisch-orientalischer Melodienschatz (2) — Pros: Literatur zur Volks- und
Stammesmusik in Siidamerika (2) — U: Tonsysteme (2).

Dr. R. Schumacher: Pros: Musikkulturen in Zentral-Asien (2) — Grund-K: Transkription II (2).

Frau Dr. S. Ziegler: Pros: Das ungarische Volkslied (2) — Grund-K: Instrumentenkunde I (2).

Lehrbeauftr. Dr. U. Wegner: U: Musik im Siid-Irak (2).

Berlin. Technische Universitit. Prof. Dr. C. Dahlhaus: Richard Wagner (2) — Haupt-S: Musikalische
Rezeptionsisthetik (2) — S: Die Musiktheorie des Mittelalters (2).

Frau Prof. Dr. H. de la Motte-Haber: Musikisthetik im 20. Jahrhundert (2) — Pros: Musikalische Formen im
Uberblick (2) — S: Motivation und Begabung bei Musikschulkindern (2) — Doktorandenkolloquium (14téglich 2).

Dr. Th.-M. Langner: Max Reger (2).

Frau Dr. S. Leopold: Pros: Musik am burgundischen Hofe (2) — Pros: Mozarts friihe Opern (2).

Priv.-Doz. Dr. M. Zenck: Gyorgy Ligeti mit Diskussion (2) — Musikphilosophisches Lektiire-Seminar:
Ferdinand Hand: ,,Asthetik der Tonkunst* (1837) (2).

Dr. M. Zimmermann: U: Mensuralnotation (2) ~ U: Die Terminologie der Musik (2).

Bern. Prof. Dr. St. Kunze: Grundlinien der Musikgeschichte II (2) — Pros: Solokonzert und Concerto grosso
(Schwerpunkt: Bachs Brandenburgische Konzerte) (2) — S: Strawinsky: Werk des ,,Neoklassizismus* (Schwer-
punkt: ,,Oedipus Rex*) (2) — Kolloquium (1).

Priv.-Doz. Dr. V. Ravizza: Claudio Monteverdi (1) — S: Venezianische Mehrchorigkeit (2).

Prof. Dr. W. Arlt: Einfiihrung in Liturgie und Choral des Mittelalters (2).

Dr. P. Ross: Musikalische Rezeptionsforschung I (2).

Dr. J. Maehder: Instrumentenkunde und Instrumentation II: Klangfarbe und Orchestertechnik in der Musik des
19. und 20. Jahrhunderts (2).

Bochum. Prof. Dr. H. Becker: Beethovens Kammermusik (2) — Haupt-S: Beethovens Kammermusik (2) —
Doktoranden-Kolloquium (n. V.).

Dr. Chr. Ahrens: Bruckners Symphonien (2) — Pros: Afrikanische Musik (2) — Pros: Diachrone Gliederungs-
prinzipien der Musikwissenschaft (2) — Haupt-S: Bachs Orgelwerke (2).

Prof. Dr. W. Voigt: Die Entwicklung der Suite (2) — Pros: Methoden der Musikpsychologie (2) — Haupt-S:
Stilgeschichte des Jazz (2).

Dr. J. Schldder: Pros: Mensuralnotation (2).

W. Winterhager: Pros: Beschreibung musikalischer Kunstwerke (2).

Frau Dr. A. Kurzhals-Reuter: U: Musikbibliographie (1).

Bonn. Prof. Dr. G. Massenkeil: Franzosische Musik des 19. Jahrhunderts (2) — Haupt-S: Zum Schaffen von
Guillaume Dufay (2) — Haupt-S: Musikwissenschaftliche Archive und Forschungsstitten (gem. mit Dr. R.
Cadenbach und Dr. H. Loos) (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. S. Kross: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (3) — Grund-S: Vergleichende Lektiire zur
Verzierungslehre des 18. Jahrhunderts (2) — Haupt-S: Musikwissenschaftliche Editionspraxis (2).

Prof. Dr. M. Vogel: Allgemeine Musikgeschichte IV: Von 1830 in das 20. Jahrhundert (2) — Wagner und
Nietzsche (2) — Haupt-S: Musikinstrumentenkunde (2) — Haupt-S: Seminar zu aktuellen Fragen der Musikwissen-
schaft (2).

Prof. Dr. E. Platen: Grund-S: Formenlehre: Analyse von Werken des 20. Jahrhunderts (2) — Haupt-S: Bachs
Kunst der Fuge (2).

Dr. R. Cadenbach: Grund-S: Kursorische Lektiire: Guido Aretinus, Micrologus (1) — Grund-S: Beethovens
Streichquartette op. 59 (2).

Frau Dr. H. Liihning: Haupt-S: Die Opera seria des 18. Jahrhunderts (2).

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. A. Forchert: Pros: Einfiihrung in die evangelische Kirchenmusik (2).

Prof. Dr. G. Allroggen: Allgemeine Musikgeschichte IV (2) — Stilkritische Probleme der frithen Sinfonien W. A.
Mozarts (2) — Haupt-S: Chopin (2) — U: Zur Vorlesung ,,Stilkritische Probleme der friihen Sinfonien W. A.
Mozarts* (2).

Prof. Dr. D. Altenburg: Friihgeschichte der Oper (2) — Pros: Zur Vorlesung (2) — Pros: Einfiihrung in die
Gregorianik (2) — U: Lektiire ausgewihlter Schriften zur Auffiihrungspraxis im 18. Jahrhundert (2).

W. Werbeck, M. A.: U: Musikdrucke des 16. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. G. Allroggen, Prof. Dr. D. Altenburg, Prof. Dr. A. Forchert: Haupt-S: Musik und Rhetorik (2) —
Doktoranden-Kolloquium (2).

Diisseldorf. Prof. Dr. H. Kirchmeyer: Typologie der Ballette Strawinskys (2) — Richard Wagner zwischen
,,Rienzi* und ,,Lohengrin* (2). '
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Eichstiitt. Prof. Dr. H. Unverricht: Geschichte der Musik I: Vom Mittelalter bis zum Barock (2) — U: Die
Musikethnologie. Geschichte, Umfang, Methoden und Probleme (2) — Pros: Musik in Eichstdtt: Von der
Hofkapelle bis zum Caecilianismus (2) — Haupt-S: Kammermusik im 20. Jahrhundert (2).

Dr. A. Gerstmeier: Die Gattungen der Kirchenmusik im 20. Jahrhundert. Proprium und Psalmvertonungen
2.

Erlangen—Niirnberg: Prof. Dr. M. Ruhnke: Die Epoche der Niederldnder (2) — Haupt-S: Weltliche Vokalmusik
im 16. Jahrhundert (3) — Pros: Musikalische Temperaturen (2) — Kolloquium: Besprechung wissenschaftlicher
Arbeiten (gem. mit Prof. Dr. K.-J. Sachs) (2).

Prof. Dr. K.-J. Sachs: Joh. Seb. Bachs Spitwerk (1) — Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts
(Erziehungswissenschaftliche Fakultdt Niirnberg) (1) — Volksliedkunde (Erziehungswissenschaftliche Fakultit
Niirnberg) (1) — U: Ubungen an Spitwerken Joh. Seb. Bachs (2) — Pros: Orgelspiel und Orgelwerke vom 16. bis
18. Jahrhundert (2).

Dr. K. Schlager: Pros: Carmina Burana — mittelalterlich und neuzeitlich (2) — U: Einfiihrung in Musiksoziologie
und Musikésthetik (2).

T. Réder, M. A.: U: Bruckners friihe Sinfonien (2).

Frankfurt. Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Einfilhrung in die musikalische Akustik (1) — S: Heinrich Schiitz
und seine Zeit (2) — Ober-S (f. Examenskandidaten): Besprechung ausgewihlter musikwissenschaftlicher
Probleme (2) — S: Notationskunde: Weile Mensuralnotation (2).

Prof. Dr. K. Hortschansky: Musikgeschichte im Uberblick II: 15. und 16. Jahrhundert (3) — Pros: Einfiihrung in
die Musikwissenschaft (gem. mit Frau A. Bingmann, M. A.) (2) - S: Quellenkunde: Oberitalienische Renaissance-
Handschriften (2) — S: Das Repertoire der Trienter Codices (2) — Ober-S (f. Examenskandidaten): Besprechung
ausgewdhlter musikwissenschaftlicher Probleme (2).

Prof. Dr. H. Hucke: Geschichte des Chorwesens (2) — S: Die Musik der Troubadours, Trouvéres und
Minnesinger (2) — Ober-S (f. Examenskandidaten): Besprechung ausgewéhlter musikwissenschaftlicher Probleme
2).
Prof. Dr. W. Kirsch: Geschichte der Opernarie (2) — S: Chormusik nach 1945 (2) — S: Franz Liszt (2) — Ober-S:
Besprechung ausgewihlter neuerer Arbeiten (2).

Prof. Dr. P. Cahn: Geschichte der Musiktheorie (2).

Frau A. Bingmann, M. A.: U: Einfiihrung in das wissenschaftliche Arbeiten (1).

E. Fiedler, M. A.: U: Auffiihrungspraxis alter Musik (2).

Freiburg i. Br. Priv.-Doz. Dr. P. Andraschke: Folklore und Neue Musik (2) — S: Verdis Schiller-Opern (2).
Prof. Dr. R. Dammann: Mathematische Konstruktionsprinzipien in der europdischen Musik (2) — S:
Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke (2) — S: Musikschrifttum von Richard Wagner (Lektiireseminar)
(2) - S: Josquin Desprez (2).
Prof. Dr. H. H. Eggebrecht: S: Ubungen zur Musikisthetik (2) — S: Guillaume Dufay (2) — S: Konzeption einer
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2).
Dr. A. Riethmiiller: S: Haydns spite Messen (2) — S: Die sprachliche Darstellung musikalischer Sachverhalte
2.
Lehrbeauftr. Dr. Chr. v. Blumroder: S: Musiktheorie im 18. Jahrhundert (2).
Lehrbeauftr. Dr. W. Frobenius: Rondeau, ballade, virelais (13.—~15. Jahrhundert) (2).
Lehrbeauftr. H.-G. Renner: Auffiihrungspraxis der Musik des 15. Jahrhunderts (2).
Lehrbeauftr. Dr. W. Ruf: Expressionismus in der Musik (2).
Lehrbeauftr. R. StrauB: Grundlagen der Elektroakustik (2).

Freiburg i. Ue. Prof. L. F. Tagliavini: Les origines du style monodique et concertant (2) — Pros: Analyses
d’euvres en style concertant (1) — S: Klang- und Notenbild (1) - S: ,,Termini musici* (1) — S: Kontrapunkt (1).
Prof. J. Stenzl: Musikgeschichte II: Jan Dismas Zelenka (1) — Notation musicale: Les neumes (1).

GieBen. Prof. Dr. E. Jost: Geschichte des Jazz in Europa (2) — Pros: Einfiihrung in die Musiksoziologie (2) —S:
Musik und Zeichen: Ansitze zu einer semiotischen Theorie des musikalischen Verstehens (2) — S: Volksmusik in
Spanien (2).

Prof. Dr. E. Kotter: Pros: Einfiihrung in die Musikpsychologie (2) — S: Einfiihrung in die musikalische Analyse
(2) - S: Musikpsychologie: Motivation (2).

Prof. Dr. W. Pape: S: Aspekte zur Entwicklung der populdren Musik (2).

Prof. Dr. P. Nitsche: Pros: Musikisthetik im 18. Jahrhundert (2) — Pros: Einfiihrung in die Musiktheorie (2) —
S: Der Nationalgedanke in der Musikisthetik (2) — S: Studien zur Geschichte der Liedkomposition (2).

Dr. A. Simon: S: Einfiihrung in die Musikethnologie (2).

OStR i. H. G. Ritter: Pros: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (2).

M. Clemens: Pros: Empirische Forschungsmethoden in der Musikwissenschaft (2).
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Géttingen. Prof. Dr. R. Brandl: Pros: Transkription (2) — Arbeitsgemeinschaft: Dokumentation des
Musiklebens in Niedersachsen (Projektvorbereitung) (2) — Haupt-S: Die bosnische Sevdalinke in musikwissen-
schaftlicher, literaturwissenschaftlicher und sprachwissenschaftlicher Sicht (gem. mit Prof. Dr. Lauer und Prof. Dr.
Vukovi¢) (2).

Frau Prof. Dr. U. Giinther: S: J. S. Bachs Werke fiir Tasteninstrumente (2) ~ U: Modal- und Mensuralnotation
(Notationskunde II) (2) — U: Analyse von Werken aus der dlteren Musikgeschichte (2) — Arbeitsgemeinschaft:
Anleitung zu selbstéindigen wissenschaftlichen Arbeiten (2).

Prof. Dr. M. Staehelin: Claudio Monteverdi und Heinrich Schiitz (1) — S: Musik des 15. und 16. Jahrhunderts
(2) - U: Musik- und stilgeschichtliches Repetitorium (1) — U: Vorklassische Symphonie (2) — Pros: Igor
Strawinsky (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Einfiihrung in die musikalische Romantik (Instrumental- und Chorwerk) (2) — U:
Ubung zur Stilkritik bei Lasso und Palestrina (2) — Doktoranden-Kolloquium (4).

Prof. Dr. R. Fanselau: S: Neue Kammermusik (2).

Prof. Dr. H. Résing: U: Theorie und Praxis der musikalischen Rezeptionsforschung (2).

Frau Dr. B. Suchla: U: Theoretikerlektiire: Das einstimmige weltliche Lied des Mittelalters III (2).

Graz. Prof. Dr. R. Flotzinger: Musik in der ersten Republik (2) — S zur Vorlesung (2) — Kolloquium fiir
Diplomanden und Dissertanten (2).

Prof. Dr. W. Suppan: Popularmusik II: Volksmusik und volkstiimliche Musik (2).

Lehrbeauftr. Dr. A. Mauerhofer: Einfiihrung in die Musikethnologie II (2) — Vergleichend-musikwissenschaftli-
ches Pros (2).

Dr. W. Jauk: Systematische Musikwissenschaft IT (2) — Systematisch-musikwissenschaftliches Pros (2).

Frau Dr. I. Schubert: Musikhistorisches Pros (2).

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

Lehrbeauftr. Prof. I. Er6d: Musikwissenschaftliches Pros II: Analyse (1).

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. C. Floros: Haupt-S: Gustav Mahler und seine Zeit (3) —
Pros: Geschichte der Programmusik (3) — S fiir Doktoranden und Magistranden (2).

Prof. Dr. H. J. Marx: Haupt-S: Auffiihrungspraxis alter Musik (3) — U: Notationskunde III: WeiBe
Mensuralnotation (3) — S fiir Doktoranden und Magistranden (2).

Prof. Dr. W. Démling: Pros: Zum musikalischen Materialbegriff (2) — U: Einfiihrung in wissenschaftliche
Arbeitstechniken (2) — U: Musikwissenschaftliche Berufstechniken (fiir Fortgeschrittene) (2).

Priv.-Doz. Dr. P. Petersen: Haupt-S: Alban Bergs Wozzeck (2) — Pros: Die Musik Clara Wieck-Schumanns (2)
— U: Werkanalyse II (2).

Prof. J. Jiirgens: U: Die Barockoper in Frankreich III (2).

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. V. Karbusicky: Haupt-S und Vorlesung: Ausgewihlte Themen zur
musikalischen Semantik (2) — Pros: Musik und Musikwissenschaft im 3. Reich (2) — U: Das Verstehen als
musikpsychologisches und musiksemiotisches Problem (2) — Kolloquium fiir Doktoranden und Magistranden (2).

Prof. Dr. A. Schneider: Das Problem der ,,Zigeunermusik (2) — Haupt-S: Tonsystem und Intonation (2) —
Pros: Historisches Konzept der Instrumente ; M. Praetorius, Syntagma II (2) — Kolloquium zu aktuellen Fragen der
Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft (2).

Prof. Dr. J. Braun. Die jiidische Musikkultur in der Diaspora und in Israel (gleichzeitig Kolloquium) (3) — Pros:
Musik in der Sowjetunion, Funktionsbestimmung, Normen und Wertverstindnis (gleichzeitig Kolloquium) (3) —
Haupt-S: Vergleichende Interpretationskunde (2).

Dr. S. Wiehler-Schneider: U: Nordindische Kunstmusik (2).

Dr. W. Thies: U: Hérpraktikum ,,Computermusik** (2) — U: Praktikum Musikalische Akustik (2).

Hannover. Prof. Dr. K.-E. Behne: S: Musikpadagogische Forschung (2) — S: Einfiihrung in die Musiktherapie
(gem. mit Prof. Dr. J. Kemmelmeyer und Prof. Dr. W. Winkler) (3) — Musikpsychologie II (2).

Prof. Dr. H. Danuser: Asthetik und Kompositionsgeschichte im 18. Jahrhundert (1) — S: Die Opern Alban
Bergs (2) — S: Musik als Sprache (gem. mit Prof. Dr. U. Pothast) (2) — U: Musiktheorie um 1900 (2).

Frau Prof. Dr. E. Hickmann: S: Instrumentenkunde II: Instrumente und instrumentales Musizieren im 17. und
18. Jahrhundert (2) — S: Grundprobleme der Erforschung auBereuropdischer Musik (Methoden, Schulen,
Forschungsgeschichte) (2) — Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (1).

Prof. Dr. R. Jakoby: Der musikalische Reichtum des 16. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr. G. Katzenberger) (2)
— Kolloquium fiir Teilnehmer am Aufbaustudiengang (3).

Prof. Dr. G. Katzenberger: Die Musik des 19. Jahrhunderts (1) — S: Erarbeiten einer Biographie (2) — S:
Instrumentalmusik zwischen 1650 und 1750 (2).

Dr. W. Konold: U: Die Opern des spiten Verdi (2).

Prof. Dr. H. Kiihn: Mozart als Opernkomponist (1) — S: Die Zauberflote — Werk und Rezeption (2) — S: Musik
der Jahrhundertwende: Ein Rundfunkprojekt II: Paris (2).
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Dr. P. Schnaus: Zur Geschichte der musikalischen Formen IV: Zur Formgeschichte seit Beethoven (1) —S: Das
Spatwerk J. S. Bachs (2) — S: Alban Berg (2).

Heidelberg. Prof. Dr. L. Finscher: Die Wiener Klassik (2) — S: Die Messe im 15. und 16. Jahrhundert (2) -
Kolloquium: Doktoranden-Seminar (2) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (2).

N. N.: Die musikdramatischen Gattungen des 19. Jahrhunderts (2) — Pros: Grundfragen der Musikpsychologie
(2) - S: Schuberts Klaviermusik (2) — U: Lektiire von Texten zur Oper des 18. Jahrhunderts (2) — Kolloquium fiir
Examenskandidaten (2).

Priv.-Doz. Dr. M. Bielitz: S: Musik in der Literatur des 19. und friihen 20. Jahrhunderts (2) — U: Einfiihrung in
die Musikgeschichte II (2).

Dr. G. Morche: Pros: Paul Hindemith (2) — U: Die Fugen des ,,Wohltemperierten Klaviers von J. S. Bach:
Harmonik und Kontrapunkt (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Salmen: Geschichte des Tanzens (2) — Pros: Minne- und Meistergesang (2) — S:
Suitenbildungen (3) — Konversatorium (4).

Lehrbeauftr. Univ.-Doz. Dr. G. Kubik: Musik in Ostafrika (2).

Lehrbeauftr. Dr. D. Mark: Musiksoziologie II (2).

Lehrbeauftr. Dr. G. Andergassen: Pros: Dodekaphonik II (2).

Lehrbeauftr. Pater Dr. K. Gschwend: Gregorianik (2).

Lehrbeauftr. Dr. G. Schneider: Tonsysteme in Geschichte und Gegenwart II (2) — Ubungen zur Vorlesung (1).

Lehrbeauftr. Dr. E. Kubitschek: Paldographie II (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. J. Pfleiderer: Akustik II (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. S. Schmalzriedt: Die Venezianische Schule (2) — S: Geschichte der Suite (2) — S: Richard
Strauss (2) — U: Historische Satzlehre (2).

Prof. Dr. U. Michels: Die Klassik in der Musik (2) — Musik nach 1950 (2) — S: Programmusik und
Symphonische Dichtung (2) — S: Gehalt und Gestalt in der zeitgendssischen Musik (2).

Lehrbeauftr. J. Krebs: U: Neueste Tendenzen in der Musik. Zur Analyse von Kompositionen der letzten zehn
Jahre (2).

Kassel. Prof. Dr. A. Nowak: Musikgeschichte im Uberblick (2) — U: Deutsche Musik um 1500 (2) —S: Richard
Wagner: Parsifal (2) — Kolloquium: Gibt es musikalische Logik? (2).

Kiel. Dr. Chr. Berger: S: Die franzosische Oper von Lully bis Rameau (2) (Veranstaltung am Institut fiir
Schulmusik in Liibeck) — S: Mehrstimmigkeit im européischen Hochmittelalter (gem. mit Prof. Dr. F. Reckow) (2).

Prof. Dr. A. Edler: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. F. Krummacher: Liszt und die Symphonische Dichtung (2) — S: Die Kammermusik von Max Reger (2)
— §: Motette und Concerto (2).

Wiss. Dir. Dr. W. Pfannkuch: S: Arnold Schonberg: ,,Moses und Aron‘ (3) — S: Dichter und Komponist. Zur
Theorie der Oper im 19. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. F. Reckow: Einfiihrung in die Musikgeschichte des europiischen Mittelalters (2) — S: Ubungen zum
Lied des Mittelalters (2) (alle Veranstaltungen am Institut fiir Schulmusik in Liibeck) — S: Mehrstimmigkeit im
europdischen Hochmittelalter (gem. mit Dr. Chr. Berger) (2).

Prof. Dr. H. W. Schwab: Carl Philipp Emanuel Bach (1) — S: Carl Philipp Emanuel Bachs ,,Sammlungen fiir
Kenner und Liebhaber* (2) — Besprechung schriftlicher Arbeiten (2).

Dr. B. Sponheuer: S: Eduard Hanslick. Die klassische Autonomieisthetik und die Idee der absoluten Musik
(2).

Prof. Dr. W. Steinbeck: S: Grundfragen der systematischen Musikwissenschaft (2) — Auflésung der Tonalitit.
Musik um 1900 (2) (alle Veranstaltungen am Institut fiir Schulmusik in Liibeck) — Die Musik des jungen Haydn
(2).
Prof. Dr. K. Gudewill, Prof. Dr. F. Krummacher, Prof. Dr. F. Reckow, Prof. Dr. H. W. Schwab, Prof. Dr. W.
Steinbeck: Doktorandenkolloquium (14téglich 2).

Dr. Chr. Berger, Prof. Dr. A. Edler, Prof. Dr. K. Gudewill, Dr. U. Haensel, Prof. Dr. F. Krummacher, Wiss.
Dir. Dr. W. Pfannkuch, Prof. Dr. F. Reckow, Prof. Dr. H. W. Schwab, Dr. B. Sponheuer, Prof. Dr. W. Steinbeck:
Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14téglich 2).

Kéln. Prof. Dr. K. W. Nieméller: Das dodekaphone Werk Schonbergs und seine Ausstrahlung (2) — Pros: Die
Suite von der Renaissance zur Moderne (2) — Haupt-S: Beziehungen zwischen Volksmusik und Kunstmusik (gem.
mit Prof. Dr. R. Giinther) (2).

Prof. Dr. D. Kdmper: Instrumentalmusik der Barockzeit (2) — Ringvorlesung: Frankreich im Zeitalter der
Aufklirung (Geschichte, Philosophie, Naturwissenschaften, Sprache, Literatur, Musik und Kunst) (2) — Pros: Das
;g;hrstimmige deutsche Lied des 15. und 16. Jahrhunderts (2) — Haupt-S: Rameau, Kompositionen und Schriften



36 Vorlesungen iiber Musik

Prof. Dr. H. Schmidt: Beethovens Lieder (2) — Haupt-S: Zur Ornamentik der Wiener Klassiker (2) —
Paldographische U: Tabulaturen (2).

Dr. U. Tank: Pros: Robert Schumann (2).

Dr. D. Gutknecht: Pros: Vokale Auffiihrungspraxis des Barock (2).

Prof. Dr. R. Giinther: Die Musik Japans: Tradition in der Moderne (2) — Pros: Einfiihrung in die Arbeit des
Musikethnologen (mit halbtégigen Praktika) (gem. mit Dr. B. Schmidt-Wrenger) (2) — Doktorandenkolloquium
2).

Dr. B. Schmidt-Wrenger: Transkriptionsiibung (2).

Prof. Dr. J. Fricke: Formanten. Beziehungen zwischen Instrumentalklang und Satzstruktur (2) — Pros: Ton-/
Gehorpsychologie (2) — Ubungen zur Signalanalyse an Musikbeispielen (2) ~ Kolloquium: Besprechung und
Durchfiihrung wissenschaftlicher Arbeiten in der Systematischen Musikwissenschaft (1).

Dr. W. Auhagen: Akustisches Praktikum: Klanganalyse (2) — U: Der EinfluB akustischer Forschung auf die
Musiktheorie vom 18. bis 20. Jahrhundert (2).

Mainz. Prof. Dr. Chr.-H. Mahling: Orchester und Orchestermusiker im 18. und 19. Jahrhundert (2) — S: Die
Streichquartette von Joseph Haydn (2) — Ober-S: Zur Opernisthetik von Richard Strauss (gem. mit Prof. Dr. M.
Schuler, Prof. Dr. E. Seidel, Dr. K. Oehl, W. Birtel) ( 2) — U: Editionspraxis musikalischer Werke II (gem. mit Dr.
K. Oehl und L. Friedrich) (2).

Prof. Dr. F. W. Riedel: Zwischen Strauss und Schonberg. Europiische Operngeschichte von 1914 bis 1950 (2) —
S: Hindels Oratorien (gem. mit W. Michel) (2) — Ober-S fiir Doktoranden, Magistranden und Staatsexamenskan-
didaten: Musikésthetik des Neoklassizismus (mit stilkundlichen Ubungen) (2) — U: Streicher- und Blidserkammer-
musik von Kurmainzer Komponisten (mit Proseminar-Arbeiten) (2).

Prof. Dr. F. S. Miller: Die Musik in den U.S.A. seit 1900 (1) — Pros: Untersuchung ausgewéhlter Werke
amerikanischer Komponisten des 20. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. R. Walter: U: Formenlehre: Kontrapunktische Formen (1) — U: Instrumentation (1).

W. Birtel: U: Repetitorium der Musikgeschichte I (2).

Domkapellmeister H. Hain: Gregorianischer Choral. Ordinarium und Proprium der Messe. Mit Ubungen (1).

Dr. K. Oehl: U- Einfithrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaftliche Arbeitsweise (2).

Dr. G. Schubert: Pros: Die Kammermusik von Johannes Brahms (2).

Frau Dr. G. Schworer-Kohl: Pros: Orchestertypen in Asien (2).

Marburg. Prof. Dr. W. Seidel: Einfiihrung in die Musikasthetik (2) — S: Die Haydn gewidmeten Streichquartette
von Mozart (2) — Forschungsseminar: Klassik-Probleme (gem. mit Dr. N. Dietrich) (2) — Kolloquium:
Besprechung eigener Arbeiten und neuer Literatur (2).

Prof. Dr. H. Heussner: Erlduterung und Vorfiihrung ausgewihlter Werke der Musikgeschichte: Kammer-,
Konzert- und Orchestermusik der Klassik (fiir Horer aller Fachbereiche) (2) — Pros: Ubungen zur Trecentomusik:
Der Squarcialupi-Codex (2).

Prof. Dr. M. Weyer: Joseph Rheinberger und die Musikgeschichte seiner Zeit (2).

Dr. N. Dietrich: Pros: Klaviermusik der Wiener Schule (2).

Lehrbeauftr. Frau Dr. . Fritsch: U: Einfiihrung in die Musikethnologie: Musikinstrumente und ihre Spielweise
(2).

Miinchen. Prof. Dr. Th. Goéllner: Kirchenmusik zur Zeit der Wiener Klassik (2) — Pros: Zum Thema der
Vorlesung (2) -- Haupt-S: Friihe Mehrstimmigkeit in der Musik des Mittelalters (2) — Ober-S (gem. mit Prof. Dr.
R. Bockholdt, Prof. Dr. J. Eppelsheim) (14taglich 2).

Prof. Dr. R. Bockholdt: Klassik in der Musik (2) — U: Bachs Brandenburgische Konzerte (2).

Prof. Dr. J. Eppelsheim: Musikinstrumente und instrumentales Musizieren 1600-1900 (2) — Haupt-S: Jean-
Baptiste Lully und seine deutsche Schule (2).

Akad. Dir. Dr. R. Schidtterer: U: Beschreiben harmonischer Zusammenhinge in Kompositionen des 18. und
19. Jahrhunderts (3) - U: Arnold Schénbergs Harmonielehre (1911) (2) — U: Richard Strauss-Arbeitsgruppe (3).

Akad. Oberr. Dr. R. Nowotny: U: Spieltraditionen in Wiener Klassischen Werken und in der Volksmusik.
Ubung mit Auffiihrungsversuchen (2).

Frau Priv.-Doz. Dr. M. Danckwardt: Englische Musik um 1400: Das Old-Hall-Manuskript (mit Auffiihrungs-
versuchen) (2) — U: Johann Sebastian Bachs Motetten (2).

Akad. Rat a. Z. Dr. 1. El-Mallah: Der Rhythmus in der Arabischen Musik (mit Auffiihrungsversuchen) (4).

B. Edelmann, M. A.: U: Musik und Dichtung im Minnesang (mit Auffiihrungsversuchen (2).

Lehrbeauftr. Priv.-Doz. Dr. M. H. Schmid: U: Heinrich Schiitz (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schulz: Debussys EinfluB auf die Entwicklung der Neuen Musik (2).

Miinster. Frau Prof. Dr. M. E. Brockhoff: Geschichte der Musikisthetik im Uberblick (2) — S: Musik und
Medizin — Versuche der Musiktherapie in Geschichte und Gegenwart (2) — S: Forschungsseminar zur
Computermusik (Fortsetzung) (2) — S: Thomas Mann: Dr. Faustus (2).
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Prof. Dr. W. Voigt: S: Forschungsbereiche und -methoden der Musikpsychologie (2).

Frau Dr. U. Gétze: U: Musikgeschichte im Uberblick II (2) — S: Musikanalysen nach de la Motte (2) - S:
Geschichte der Musikwissenschaft (Antike/Mittelalter) (2) — S: Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts (2) - S:
Musikisthetik der Frithromantik (2).

Dr. D. Riehm: S: Partiturkunde (1).

Dr. M. Witte: S: Die Mensuralnotation im 15. und 16. Jahrhundert (2) — S: Vokalkompositionen aus Barock,
Klassik und Romantik. Untersuchungen zum Sprache-Musik-Verhiltnis (2).

Oldenburg. Prof. Dr. F. Ritzel: S: Musik der 80er Jahre: Horen und Analysieren ausgewihlter Musiken aus den
Bereichen Kunst- und Popularmusik (2) - S: ,,Das sogenannte Schone in der Musik*. S fiir Musikésthetik und ein
ficheriibergreifendes Symposium (2).

Prof. G. Becerra-Schmidt: S: Musikerziehung im 3. Reich. Ursachen, Folgen, Folgerungen (gem. mit Prof. Dr.
U. Giinther) (2).

Prof. Dr. U. Giinther: S: Probleme der Musikalischen Akustik (2).

Hochschul-Ass. Dr. F. Hoffmann: U: Die Rolle des Musikers in auBereuropdischen Kulturen (2) — S: Der
verlorene Kampf um Professionalitidt. Musikpraxis von Frauen 1750-1850 (2).

Akad. Rat Dr. P. Schleuning: S: Entstehung des Offentlichen Konzerts (2).

Osnabriick. Akad. Rat B. Enders: S: Musikalische Klangrealisationen mit elektronischen Instrumenten und
Geriten (2).

Prof. Dr. W. Heise: S: Das humanistische Erbe der Musikpidagogik (2) — S: Neue musikpddagogische Literatur
2).
Prof. Dr. I. Henning: S: Analyse/Interpretation (2).

Prof. Dr. H.-Ch. Schmidt: S: Die Musik des GeneralbaB-Zeitalters (2) — S: Musik in den Medien — Medien im
Musikunterricht (2).

Frau Dr. S. Schutte: S: Tonalitit und ihre Auflésung in der Musik um 1900 (2) — S: Musik im Zeichen
politischer Ideen und Auffassungen (2).

Passau. Frau Prof. Dr. I. Stampfl: Die Entwicklung der Oper vom ,,dramma per musica“ bis zum Musiktheater
des 20. Jahrhunderts (2) — Musiktheoretische Grundbegriffe und deren didaktische Aufbereitung (mit Kollo-
quium) (2) — S: Musikgeschichte — Musikwerk — Werkinterpretation (2) — S fiir musikpsychologische und
unterrichtsbegleitende Forschungsaufgaben (2).

Regensburg. Prof. Dr. W. Kirkendale: Zur musikalischen Rhetorik (2) — S: Die einstimmige Musik des
Mittelalters (2) — S: Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts (3) — Exkursion: Zur Tagung iiber italienische und
deutsche Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts, Nationalmuseum Niirnberg, 25.—27. Juni 1984.

Priv.-Doz. Dr. S. Gmeinwieser: Die Entwicklung des Solokonzerts (2).

Akad. Rat Dr. P. Tenhaef: Pros: Die Entwicklung des deutschen Sololiedes vom Barock zur Romantik (1) - U:
Musikgeschichte II: Barock und Wiener Klassik (fiir Lehramtskandidaten) (3).

Lehrbeauftr. E. Kraus: U: Die Orgel, technischer Aufbau in Funktion und historischer Entwicklung (1).

Lehrbeauftr Ch. Pyhrr: U: Sinfonie im 19. Jahrhundert (2).

Saarbriicken. Prof. Dr. E. Apfel: Das monodische Prinzip im Umkreis der Oper um 1600 (2) — Pros III:
Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener Klassik (2) — S: Zum Fauxbourdon, Faburden und Falsobordone
und ihrer Bedeutung fiir die Musik seit dem 15. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. W. Braun: Mozarts Opern (2) — Pros II: Zur Geschichte der Musik von 1200 bis 1600 (2) - S:
Ubungen zur Vorlesung (2).

Prof. Dr. W. Miiller-Blattau: Pros IV: Das 19. Jahrhundert und seine Ausldufer (2) — S: Alban Berg,
Literarische und musikalische Werke (2) — Musikwissenschaft und Rundfunk (gem. mit W. Korb) (2).

Dr. B. Appel: Pros I: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (2) — Ubung zur Methodik der musikalischen
Analyse (2).

Prof. Dr. E. Apfel, Prof. Dr. W. Braun, Prof. Dr. W. Miiller-Blattau: Seminar fiir Doktoranden (2).

Salzburg. Prof. Dr. G. Croll: Ars nova — Trecentomusik (2) — S: Barocke Tanzformen (gem. mit Frau Dr. S.
Dahms) (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. F. Fodermayr: Einfiihrung in die vergleichende Musikwissenschaft IT (2) — S: Phonetische Grundlagen
des Gesanges (1).

Prof. Dr. G. Gruber: Béla Bart6k (2) — S: Béla Bart6ks Streichquartette (2).

Dr. E. Hintermaier: Pros: Schwarze Mensuralnotation (2).

Dr. S. Mauser: Pros: Musikalische Satzlehre II (2) — Pros: Einfiihrung in die Analyse II (1).

Dr. G. Walterskirchen: Pros: Musikkritik in Theorie und Praxis (2).

Mag. P. Widensky: Pros: Grundlagen der musikalischen Akustik, Temperatur und der Stimmpraxis II (2).

Dr. P. R. Frieberger: Pros: Gregorianische Formenlehre II (2).
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Tiibingen. Prof. Dr. G. von Dadelsen: Freisemester.

Prof. Dr. A. Feil: Typen des europiischen Musiktheaters (3) — S: Die Musikerbiographie als Aufgabe der
Musikwissenschaft (1).

Prof. Dr. B. Meier: Musikgeschichte II (Musik im Zeitalter der Renaissance) (2) — S: Tabulaturen (2).

Prof. Dr. U. Siegele: S: Gyorgy Ligeti, Aventures & Nouvelles Aventures (3) — S: Heinrich Schiitz, Geistliche
Chormusik (2) — S: Bachs Fugenlehre (3).

W. Horn, M. A.: S: Musiklehre im 17. und frithen 18. Jahrhundert: Lektiire und Interpretation ausgewahlter
Texte (2).

Lehrbeauftr. Dr. Th. Kohlhase: S: Paldographie des Gregorianischen Chorals (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. V. Scherliess: S: Igor Strawinsky (2).

Wien. Prof. Dr. O. Wessely: Die niederlindische Messe von Guillaume Dufay bis Josquin Desprez (4) —
Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Dissertantenseminar (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum:
Archiv- und Bibliothekskunde (gem. mit Dr. G. Haas, Dr. Chr. Harten und Doz. Dr. H. Seifert) (4).

Prof. Dr. F. Fodermayr: Einfiihrung in die Ethnomusikologie II (2) — Die Musik Siidostasiens II (2) —
Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Dissertantenkolloquium (2) — Musikalische Schallforschung
).
Prof. Dr. W. Pass: Schonberg und seine Schule (2) — Historisch-musikwissenschaftliches Pros IV (2) —
Historisch-musikwissenschaftliches S (2) — Dissertantenseminar (2) — U: Wissenschaftliches Arbeiten (an
Beispielen mittelalterlicher Musik) (2) — U: Bestimmen und Bewerten von Musikwerken (2) — Interdisziplindres
Literaturkonversatorium (2).

Gastdoz. N. N.: Amerikanische Musik des 20. Jahrhunderts (2) — Analyse von ausgewihlten Werken von Alban
Berg (2).

Univ.-Prof. Dr. Chr. Hannick: Einfiihrung in die Musik des byzantinischen Mittelalters (2).

Univ.-Doz. Dr.d. Angerer: Einfiihrung in die einstimmige liturgische Musik des Mittelalters (Westkirche) und
die Semiologia Gregoriana II (2) — Einfiihrung in die musikalisch-liturgische Handschriftenkunde II (2).

Lektor G. Béres: Einfiihrung in die einstimmige liturgische Musik des Mittelalters (2).

Univ.-Doz. Dr. L. Kantner: Grand Opera II (2) — Kirchenmusik in Italien im 18. Jahrhundert (2).

Univ.-Doz. Dr. Th. Antonicek: Philosophisch-musikwissenschaftliches Konversatorium (2) — Musik im
osterreichischen Schrifttum (2).

Univ.-Doz. Dr. H. Seifert: Johann Joseph Fux (1) — Einfiihrung in die Methoden der musikalischen Analyse II
(2) — Archiv-Praktikum (gem. mit Dr. G. Haas und Dr. Chr. Harten) (3).

Univ.-Doz. Dr. Tschulik: Geschichte, Theorie und Praxis der Musikkritik II (2).

Lektor Dr. H. Knaus: Musikgeschichte II (2) — Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar (2).

Lektor Prof. F. Schleiffelder: Musiktheorie II (2).

Lektor Dr. A. Deutsch: Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar II (2) — Ubungen zur systematischen
Musikwissenschaft IV (2).

Lektor Mag. G. Stradner: Einfiihrung in die historische Instrumentenkunde II (2).

Lektor Dr. G. F. Messner: Ethnomusikologische Ubungen Transkription, Analyse (2).

Lektor Dr. E. Schwarz-Haselauer: Einfiihrung in die Musiksoziologie II (2).

Lektor Frau Dr. H. Thiel: Ethnomusikologische Ubungen Feldforschung II (2).

Lektor Dr. M. Schonherr: Einfiihrung, Geschichte, Asthetik der Operette (2).

Lektor Dr. H. Kinzler: Einfiihrung in die Musiktheorie und -#sthetik im 20. Jahrhundert IV. Adorno als
Theoretiker der Wiener Schule (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Osthoff: Hans Pfitzner und die Musik seiner Zeit (2) — Kolloquium iiber aktuelle
wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) (2) — Haupt-S: ,,Volkslied*‘ und Kunstmusik von Brahms bis
Wagner (2) — U: Bach und die italienische Musik (2).

Prof. Dr. M. Just: J. S. Bachs Leipziger Jahre (2) — Kolloquium iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir
Examenskandidaten) (2) — U: Bachs spite Instrumentalwerke (2) — U zur Musikisthetik: Schopenhauer (1).

Dr. R. Wiesend, M. A.: U: Musikalische Typen in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts: Kompositorische und
inhaltliche Aspekte des Siciliano (2) — Musikhistorischer Kurs: Die Musik der Bachzeit (1).

Lehrbeauftr. Frau Dr. F. Dangel-Hofmann: U zur geistlichen Musik des 15. Jahrhunderts (2).

Wauppertal. Prof. Dr. W. Breig: Musikgeschichte im Uberblick III: Die Zeit von 1750 bis 1900 (2) — J. S. Bach
II: Bach in Kéthen (2) — S: Bachs ,,Wohltemperiertes Klavier* (2) — S: Ubungen zur Geschichte der Motette seit
1600 (2).

Prof. D. Hinney: Pros: Einfiihrung in die musikalische Analyse (2).

Dr. E. Fischer: Pros: Ubungen zur Geschichte des Balletts (2) — Pros: Musik als literarisches Sujet: Ubungen
zur Analyse der musikgeschichtlichen und -asthetischen Dimension in ausgewéhlten Romanen des 20. Jahrhun-
derts (2).
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Dr. A. Jerrentrup: Pros: Musikethnologie: Der Ferne Osten (2) — Pros: Stil- und Sozialgeschichte der Popmusik
nach 1945 (2).

Frau Dr. Chr. Nauck-Borner: Pros: Musikpsychologie: Lernen und Gedéchtnis (2).

Ziirich. Prof. Dr. E. Lichtenhahn: Die franzdsische Auseinandersetzung mit der deutschen Musik im 19.
Jahrhundert (2) — U: Ubungen zum klassischen Streichquartett (gem. mit Dr. A. Mayeda) (1) — S: Komposition
und Reflexion im 19. Jahrhundert: Komponisten als Schriftsteller (2).

Prof. Dr. M. Liitolf: Musik und Musikauffassung im 17. Jahrhundert (1) — Pros: Einfiihrung in die
Musikwissenschaft II (1) — S: Claudio Monteverdi (2) — Kolloquium fiir Fortgeschrittene (1).

Priv.-Doz. Dr. V. Ravizza: U: Venezianische Mehrchérigkeit: Voraussetzungen und Anfinge (2).

Lic. phil. U. Asper: Mensural- und Tabulaturnotationen des 15./16. Jahrhunderts II (2).

Pater R. Bannwart: Pros: Einfiihrung in den Gregorianischen Choral (2).

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

Dr. B. Billeter: U: Partiturstudium (1).

H. U. Lehmann: Pros: Analyse ausgewahlter Musikwerke des 19. Jahrhunderts (2).

H. J. Pauli: U: Filmmusik (1).

Dr. A. Rubeli: U: Einfiihrung in die moderne Musikpidagogik (1).
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The Music Forum. Volume V. Felix SALZER,
Editor, Carl SCHACHTER, Associate Editor,
Hedi SIEGEL, Editorial Assistant. New York:
Columbia University Press 1980. VII, 395 S.

The Music Forum, das Felix Salzer zusammen
mit William J. Mitchell im Jahre 1967 begriinde-
te, ist vornehmlich Studien gewidmet, die sich mit
Werken und der Lehre von Heinrich Schenker
auseinandersetzen, sie jedoch nicht nur, wie
Schenker selbst, auf Meisterwerke des 18. und
19. Jahrhunderts (von J. S. Bach bis Brahms)
anwenden, sondern dariiber hinaus auch auf
Werke zuriickliegender Epochen der Musikge-
schichte und auf Kompositionen des 20. Jahrhun-
derts ausdehnen. Von den insgesamt sechs in
vorliegendem Bande vereinigten Abhandlungen
folgen vier Autoren (Peter Bergquist, Charles
Burkhart, Felix Salzer, Carl Schachter) in ihren
Arbeiten den Methoden Schenkers, zum Teil in
dem angedeuteten erweiterten Sinne.

Uberlegungen, die vor allem dem Rhythmus in
seiner Beziehung zur tonalen Gestaltung gelten,
stellt Carl Schachter in seinem Beitrag Rhythm
and Linear Analysis. Durational Reduction an,
der eine erste Fortsetzung der in The Music
Forum IV (1976) gegebenen einfiihrenden Dar-
legungen Rhythm and Linear Analysis. A Prelim-
inary Study darstellt. Schachter war von der
Annahme ausgegangen, daB der Rhythmus sich
auf zwei Gegebenheiten zuriickfiihren lasse, die
,,division of time* und ,,complex of periodici-
ties“, die er mit den Begriffen ,,durational
rhythm*“ und ,,tonal rhythm‘ bezeichnet. Um
nunmehr Verbindungen zwischen ,,durational
and tonal organization* aufzuzeigen, bedient er
sich einer ,,analytic notation, die auf ,,duration-
al reduction — hier den Schenkerschen Begriff
der ,,Reduktion‘ einbeziehend — basiert und auf
den wesentlichen strukturellen Ebenen der
Stimmfiihrung angewendet und koordiniert wird.
Um diese Sachverhalte zu demonstrieren, stiitzt
sich Schachter auf vier Beispiele, das Trio des
Menuetts aus Mozarts Haffner-Symphonie (KV
385), das Allegretto aus Beethovens Klaviersona-
te (op. 14,1), Schuberts Valse Sentimentale (op.
50,13) und Chopins Prélude (op. 28,3), die er

eingehenden Analysen unterzieht. Er kommt zu
dem Ergebnis, daB ,,durational graphs* niitzliche
analytische Hilfsmittel sein konnen, durch die
sich Vorginge innerhalb von Phrasenstrukturen
und Formen Kklarer als durch die graphische
Darstellung von Stimmfiihrungen ermitteln lie-
Ben, erkennt jedoch auch die Nachteile eines
solchen Vorgehens. Das Verfahren der
,,durational reduction‘‘ sollte daher seiner Mei-
nung nach als zusétzliches Mittel neben graphi-
schen Darstellungen der Stimmfiihrung und der
Harmonik herangezogen werden, um wichtige
rhythmische Merkmale einer Komposition deut-
lich machen zu konnen.

Zwei Beitrdge sind Mozartschen Werken ge-
widmet. Felix Salzers Abhandlung The Variation
Movement of Mozart’s Divertimento K. 563 re-
prasentiert den Beginn seiner weitergehenden
Erforschung der Variationentechnik, einer Form
bei Mozart, deren Bedeutung, nach Salzers Auf-
fassung, von Musikwissenschaftlern und Kriti-
kern bisher unterschitzt worden sei. Es folgen
sehr eingehende Strukturanalysen des Themas,
der vier Variationen und der Coda dieses Satzes.
Salzer gelangt zu dem SchluB, daB es sich um ein
Werk von iiberragender GroBe, Originalitdt und
erhabenem Ausdruck handele, und daB eine
Wertung von Mozart als Komponist von Varia-
tionen — abgesehen von diesem Satz — etwa auf
den Variationensitzen der Klavierkonzerte KV
450, 453, 456, 482 und 491 sowie anderer
Kompositionen zu basieren habe. Mit Recht
weist er auf die Tatsache hin, daB Mozarts
Instrumentalmusik im Gegensatz zu seinen
Opern noch viel zu wenig gekannt und in ihrem
historischen Wert gewiirdigt worden sei.

Der andere Mozart geltende Aufsatz stammt
von Daniel Heartz: The Great Quartet in Mo-
zart’s ,,Jdomeneo*. Heartz, der im Rahmen der
Neuen Mozart-Ausgabe diese Oper ediert hat
(Serie II, Werkgruppe 5, Band 11), geht von der
Tatsache aus, daB der Tritonus nicht erst von
Beethoven im Fidelio, sondern bereits von Mo-
zart in dessen Idomeneo angewendet worden sei.
Er fiihrt anhand der Skizzen der ersten Teile des
Idomeneo den Nachweis, daB Mozart bei der
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Erkennungs-Szene in der Mitte des I. Aktes
schon von den kompositorischen Anfingen her
entschieden hatte, diese Szene durch den Es-A-
Tritonus dramatisch besonders hervorzuheben.

Den umfangreichsten Beitrag des Bandes stellt
die von Paul Mast 1971 der Eastman School of
Music (University of Rochester, N. Y.) als Ma-
ster’s Thesis vorgelegte Edition von Brahms’s
Study, Octaven u. Quinten u. A. With Schenker’s
Commentary translated dar, nachdem in The
Music Forum IV (1976) Schenkers Ein Beitrag
zur Ornamentik in englischer Ubersetzung in
revidierter und erweiterter Form publiziert wor-
den war. Mast legt neben dem Faksimile von
Brahms’ zwolf Seiten umfassender Studie, in der
er Beispiele fiir parallele Oktaven- und Quinten-
Fortschreitungen aus Kompositionen des 16. bis
19. Jahrhunderts zusammengestellt hat, eine ex-
akte Ubertragung mit vollstindiger Aufschliisse-
lung der von Brahms benutzten Quellen, Schen-
kers Kommentar (Wien 1933, Universal Edition)
in englischer Ubersetzung und eigenen Erldute-
rungen vor. Er ist der Auffassung, da8 Brahms’
Anschauung solcher Fortschreitungen darin re-
sultierte, die meisten Fille individuell zu betrach-
ten und zu werten, und nicht als gegen musikali-
sche GesetzmiBigkeiten gerichtet zu verwerfen,
wenn er auch grundsitzlich die Giiltigkeit solcher
Regeln nicht in Frage gestellt habe.

Die letzten beiden Beitrdge sind Werken des
20. Jahrhunderts gewidmet. Peter Bergquist be-
faBt sich mit The First Movement of Mahler’s
Tenth Symphony: An Analysis and an Examina-
tion of the Sketches. Mahlers Adagio der Zehnten
Symphonie hat mehrfach in den letzten Jahren
das Interesse von Forschern erregt, so Tyll Roh-
land (Musik und Bildung 5, 1973, S. 605-615)
und Colin Matthews (Soundings No. 4, 1974, S.
76-86), deren Aufsitze gleichzeitig, jedoch un-
abhingig von der vorliegenden Studie entstan-
den. Bergquist beschreibt eingehend die iiberlie-
ferten Skizzen, deren Ubertragung er vorlegt,
und weist auf die Art der vom Komponisten
vorgenommenen Anderungen hin, wobei er be-
sonders Revisionen, die Mahlers Entwicklung
eines tonalen und formalen Planes beriihren,
hervorhebt. Durch seine tiefgreifende Analyse
macht Bergquist iiberzeugend deutlich, daB Mah-
ler die tonale Struktur in seiner letzten Sympho-
nie innerhalb der Praxis des 19. Jahrhunderts
vollzog, der Konflikt zwischen Dur- und Moll-
Tonarten in einem durchaus traditionellen Sinne
erfolgte.
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Charles Burkhart behandelt The Symmetrical
Source of Webern’s Opus 5, No. 4. Im Gegensatz
zu George Perle, Allen Forte, Hubert S. Howe
und Benjamin Boretz, die in umfassenden Wer-
ken sich auch diesem vierten von Weberns Fiinf
Stiicken fiir Streichquartett (1909) zuwenden,
geht Burkhart von der Tatsache aus, daB dieses
Stiick auf einem einzigen ,,symmetrical Con-
struct“ aufgebaut sei, dem die Funktion einer
,,source* fiir dessen duBerst schwierige Vorgénge
zukomme, und widmet diesem Sachverhalt eine
ausfiihrliche Analyse. Er beobachtet, daB der
Komponist von dieser ,,symmetrical source* nur
teilweise symmetrische Formgebilde (vor allem
Ser und 7er-Gruppen) ableitet, aber in entschei-
denden Momenten betont auf sie zuriickgreife,
ferner gewisse Intervalle ,,motivisch* in verschie-
denen Zusammenhingen als ,,invariant ele-
ments“ anwende, wie Burkhart sie nennt, und
hierbei eine Parallele zu solchen, in Weberns
strenger konstruierten Zwolfton-Werken vor-
kommenden Erscheinungen zu ziehen, fiir durch-
aus moglich hédlt. Doch miifte eine solche An-
nahme wohl durch weitere Untersuchungen noch
mehr begriindet werden.

(Juli 1983) Imogen Fellinger

Werk und Wiedergabe. Musiktheater exempla-
risch interpretiert. Hrsg. von Sigrid WIESMANN.
Bayreuth: Miihl’scher Universitdtsverlag Werner
Fehr (1980). 384 S., 28 Bildtafeln. (Thurnauer
Schriften zum Musiktheater. Band 5.)

Der Sammelband gibt ein farbiges Bild von
den unendlich vielen Aspekten, unter denen das
Verhiltnis von Werk und Wiedergabe betrachtet
werden kann und liefert auf vielgestaltige, geist-
volle Weise einen Beweis fiir die Unlosbarkeit
eines Problems, dessen Untersuchung bei repra-
sentativen Neueinstudierungen von Werken des
Musiktheaters die Geister nicht selten bis zur
WeiBglut erhitzt.

Geschickt sind an den Anfang und den Schlu
Beitrage gestellt, die das Problem an sich und
allgemein beleuchten (Wolfgang Osthoff, Werk
und Wiedergabe als aktuelles Problem, und Tho-
mas Koebner, Reform der Oper durch das Regie-
theater). Dabei stellt der erste die These von der
ausschlaggebenden Rolle der Partitur, des ,,Wer-
kes“, fiir die Wiedergabe zur Diskussion, wih-
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rend der letzte aufgrund der Vielschichtigkeit des
Gesamtkunstwerks Oper und der Wandelbarkeit
der Auffilhrungspraxis fiir die Berechtigung des
Regietheaters eintritt.

Zwischen ihnen verfolgen neunzehn Autoren
an elf Werken des 18. bis 20. Jahrhunderts die
mannigfachen Moglichkeiten zur Losung der In-
szenierungsfrage — eine Fiille von Beispielen fiir
deren schier unerschopfliche Problematik. Zu-
nédchst werden in fiinf groBen, jeweils aus mehre-
ren Referaten bestehenden Abschnitten einige
Opern unter verschiedenen Gesichtspunkten be-
trachtet, die dann in Beziehung zu Fragen der
Wiedergabe, d. h. der Inszenierung gestellt wer-
den: 1) Hiéndels Giulio Cesare als Barockoper
unter deren besonderen auffiihrungspraktischen
Bedingungen (Reinhard Strohm, Martin Ruhn-
ke), und seine Frankfurter Auffiihrung im Sinne
eines extremen Regietheaters (Ludwig Fin-
scher); 2) Mozarts Zauberflote in ihrer Vieldeu-
tigkeit als Marchen, Ideendrama und Maschinen-
komédie (Christoph-Hellmut Mahling, Stefan
Kunze), und der Niederschlag dieser Auffassun-
gen in verschiedenen Inszenierungen in Salzburg
und New York (Rudolph Angermiiller, Dale
Harris); 3) Offenbachs Operette Pariser Leben
als Vertreterin einer in MiBkredit geratenen
Gattung, und die Versuche dreier angesehener
Biihnen (Frankfurter Oper, Diisseldorfer Schau-
spielhaus, Schiller-Theater Berlin), ihr durch ver-
schiedene Inszenierungen wieder zu Ansehen zu
verhelfen (Volker Klotz), sowie Hoffmanns Er-
zdhlungen als nicht authentisch iiberliefertes
Werk, und scharfe Einwénde gegen die Eingriffe,
die Felsenstein bei seiner Berliner Inszenierung
des Werkes 1958 in Offenbachs Musik gemacht
hat (Egon Voss); 4) Puccinis Madame Butterfly
mit ihrer gleichfalls umstrittenen Uberlieferung,
und die in der Auffiihrung der Komischen Oper
Berlin 1978 vorgeschlagene Losung (Julian
Smith, Joachim Herz); S) Bergs Lulu mit ihrer
besonderen Problematik des von Friedrich Cerha
ergéinzten dritten Aufzugs (Rudolf Stephan), und
die eingehende Auseinandersetzung mit der Pari-
ser Urauffilhrung dieser dreiaktigen Fassung
1979 und deren Inszenierungskonzept (Andres
Briner, Sieghart Dohring). Jedem dieser Ab-
schnitte, in Nr. 3 und 5 sogar jedem einzelnen
Referat, folgten lebhafte Diskussionen, die zum
Teil sogar wortlich wiedergegeben sind und die
einen Einblick in das Engagement der aus Wis-
senschaftlern und Praktikern gliicklich gemisch-
ten Besetzung dieses Symposiums geben.
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Den SchluB machen unter der Uberschrift
,»Miszellen zur Inszenierungsgeschichte noch
Berichte bzw. Kritiken iiber Auffithrungen von
fiinf selten gespielten Werken vorwiegend des
20. Jahrhunderts: Leo Karl Gerhartz, Auch das
hm-ta-ta beim Wort genommen, Theo Hirsbrun-
ner, Debussys ,Le Martyre de Saint-Sébastien’,
Ferenc Bonis, Bartéks ,Herzog Blaubarts Burg*in
Budapest, Sieghart Dohring, Das Trivialitits-
Mipverstindnis:  Schrekers ,Gezeichnete’ in
Frankfurt und Werner Thomas, Carl Orffs ,Anti-
gonae‘, von denen vor allem Gerhartz und Doh-
ring aufgrund von Frankfurter Inszenierungen
von Hans Neuenfels die Grundfrage ,,Werktreue
oder Regietheater®, allerdings vollkommen kon-
trovers, erortern.

Die Referate wie vor allem die Diskussionen
zeigen, wie sehr die Gattung Oper der alleinigen
Obhut der Musikwissenschaft entwachsen, wie
sie je linger je mehr ein Gegenstand interdiszi-
plindrer Forschung geworden ist. Dariiber hinaus
aber beweist der Band (der nur leider mit allzu
vielen Druckfehlern ausgestattet ist), wie frucht-
bar der Gedankenaustausch zwischen Forschern
und Praktikern fiir die Erfassung und Deutung,
die Wiederbelebung und Belebung von Werken
des Musiktheaters aus Vergangenheit und Ge-
genwart sein kann.

(November 1982) Anna Amalie Abert

Music Collections in American Libraries. A
Chronology. Compiled by Carol June BRAD-
LEY. Detroit: Information Coordinators 1981.
249 S. (Detroit Studies in Music Bibliography.
46.)

Ein nach Entstehungsjahren gegliedertes
Nachschlagewerk iiber amerikanische Musik-
sammlungen (Musikbibliotheken und Musik-
sammlungen in allgemeinen Bibliotheken) stellt
eine wesentliche Hilfe fiir eine noch zu schrei-
bende Geschichte der amerikanischen Musik-
bibliotheken dar. So vermittelt die vorliegende
Ubersicht exakte Angaben iiber Griindungsdaten
und wichtige Ereignisse, iiber Spezialgebiete,
veroffentlichte Kataloge und die einschlagige,
nach Gesichtspunkten des Bibliothekswesens
ausgewihlte Literatur. Mit Interesse verfolgt
man die kurz und biindig dargestellte Ubersicht
iiber die Entwicklung der amerikanischen Biblio-
theken, deren Bedeutung von der europdischen



Besprechungen

Musikforschung bisher keineswegs unterschitzt
wurde. Da die Adressen der jeweiligen Samm-
lung mit verzeichnet sind, 148t sich die Publika-
tion fiir manchen Benutzer, der mit den Biblio-
theken Kontakt aufzunehmen wiinscht, erfreu-
lich vielseitig verwenden. Besondere Hinweise
verdienen die jeweiligen Abschnitte iiber Spe-
zialsammlungen und Spezialschrifttum einer Bi-
bliothek.

Im Anhang des Buches findet der Benutzer
eine fundierte Bibliographie grundsitzlicher
Quellen, denen die Angaben des Hauptteiles
entnommen sind, sowie einen aufschluBreichen
Generalindex mit den alphabetisch aufgefiihrten
Instituten und den Schlagworten der Spezialbe-
stinde. Fiir eine erste Auskunft iiber amerikani-
sche Musiksammlungen enthdlt das Buch auf-
schluBreiches Material, welches gewissenhaft
ausgewdhlt und dargeboten erscheint.
(November 1981) Richard Schaal

Musik und Musiker am Mittelrhein. Ein bio-
graphisches, orts- und landesgeschichtliches
Nachschlagewerk. Band 2. Hrsg. von Hubert
UNVERRICHT. Mainz: Schott-Verlag (1981).
190 S. (Beitrige zur mittelrheinischen Musikge-
schichte. Nr. 21.)

Lokalmusikgeschichtsforschung, mehr oder
minder immer noch ein vernachléssigtes Teilge-
biet im Bereich der Musikwissenschaft, ist ldngst
zur zentralen Aufgabe der Arbeitsgemeinschaft
fiir mittelrheinische Musikgeschichte geworden.
Dies bezeugt das Vorliegen einer recht statt-
lichen Reihe einschldgiger Arbeiten. Mit dem
gegebenen Beitrag, der unter Mitwirkung der
musikwissenschaftlichen Institute der Universita-
ten Frankfurt a. M., Heidelberg, Mainz und
Saarbriicken sowie zahlreicher ehrenamtlich téti-
ger Musik- und Lokalgeschichtsforscher zustan-
degekommen ist, wird das 1974 mit Band 1 (vgl.
hierzu Mf 29, 1976, S. 335£.) begonnene Unter-
nehmen in gewohnter Weise fortgefiihrt. Vierzig
Artikel befassen sich mit den biographischen
Daten und dem Werk bis auf zwei Ausnahmen
bereits verstorbener Instrumentalisten, Organi-
sten, Dirigenten, Sdnger, Komponisten, Musikin-
tendanten, Musikjournalisten, Musiklehrer, Mu-
sikpsychologen, Musikverleger, Musikwissen-
schaftler und Orgelbauer(familien). Umspannt
werden dabei Zeitraume von iiber fiinf Jahrhun-
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derten, beginnend mit 1480 bis in die allerjiingste
Zeit herauf. Den territorialen Rahmen bestim-
men die Linder Rheinland-Pfalz, Saarland, der
Raum  Frankfurt-Offenbach-Darmstadt, der
Rheingau, vormalige Gebiete der Kurpfalz im
Land Baden-Wiirttemberg sowie ehemalige Orte
des zu Beginn des 19. Jahrhunderts aufgelosten
Kurfiirstentums Mainz.

Die meisten Artikel sind in MGG-Art abge-
faBt; was die zitierten Quellen, was Literatur,
Werkverzeichnisse, Zeitungshinweise und ande-
res mehr anlangt, sind sie noch wesentlich reich-
haltiger ausgestattet. Freilich sind nicht alle Arti-
kel in der duBeren Form gleich geraten. Klang-
volle Namen der Vergangenheit und Gegenwart
begegnen, darunter der Erforscher alter Gitar-
ren- und Lautenmusik Franz Julius Giesbert, der
aus Bohmen stammende Darmstidter Hofkapell-
meister Joseph Nesvadba (recte Hamécek), des-
sen Kompositionen von der Kammer- bis zur
groBen Biihnenmusik reichen, und der fiir die
Kirchenmusik iiberaus fruchtbare Komponist
Heinrich Rohr. Weiter wéren zu nennen aus dem
20. Jahrhundert Adam Gottron und Franz Bos-
ken, die am 22. April 1961 die Arbeitsgemein-
schaft fiir mittelrheinische Musikgeschichte ins
Leben gerufen haben.

Gewidmet ist je ein Artikel der Stadt Koblenz
mit Tabellen iiber Hofkapellenmitglieder, Hof-
trompeter, Hofpauker, Tanzmeister, Dirigenten
des Stadttheaters, Chefdirigenten des Koblenzer
Symphonie-Orchesters, der Rheinischen Philhar-
monie und der Chore und Laienorchester, sowie
der Stadt Speyer mit Auflistungen des Musikper-
sonals am Dom, der evangelischen Kirchenmusi-
ker und der reichsstddtischen Stadtmusikanten,
der Dirigenten biirgerlicher Gesang- und Musik-
vereine sowie der Musiker in und aus Speyer mit
iiberregionaler Bedeutung.

So stellt dieses kleine Musiklexikon eine wahre
Fundgrube fiir den Lokalmusikgeschichtsfor-
scher dar, mit den iiberreichen Angaben bei den
Personenartikeln ebenso wie mit den exakt erar-
beiteten, auf dem Stande der Forschung stehen-
den kleinen stddtischen Musikgeschichten. Da-
durch gewinnt die bebilderte Veroffentlichung
auch iiber den ortlichen Bereich hinaus an Inter-
esse. Die Lokalmusikgeschichte hat mehr Bedarf
an solchen Forschungsleistungen. Mdgen nun
die weiteren Bénde in kiirzeren Zeitabstdinden
folgen!

(September 1981) Raimund W. Sterl
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ALFRED BAUMGARTNER: Alte Musik.
Von den Anfingen abendlindischer Musik bis zur
Vollendung der Renaissance. Salzburg: Kiesel
Verlag (1981). 755 S. (Der grofie Musikfiihrer.
Band 1.)

Was fiir Sinfonik, Kammermusik, Oper, Kon-
zert schon seit langem marktgéngig ist, prasen-
tiert dieser ,,groBe Musikfiihrer nun auf dem
Gebiet der Alten Musik. ,,Vollig neu®, wie der
Klappentext suggeriert, ist dieses Konzept der
zeitlichen Reihung also nicht. Neuer schon das
Korsett fiir jeden der iiber 1100 aufgefiihrten
Komponisten: ,,Zeit und Umwelt*, , Leben,
,Werke*, , Literatur. Wobei versucht wurde,
,»fir jeden Komponisten die Welt zu skizzieren,
in der er lebte und wirkte, und die Zeit, deren
Kind er war* (Vorwort, S. 9).

Das liest sich fiir Adam Gumpelzhaimer so:
,,Die freie Reichsstadt Augsburg erfuhr im 16.
und 17. Jahrhundert eine groBe wirtschaftliche
Bliite, die bis zum DreiBigjdhrigen Krieg anstieg.
Der Reichtum der groBen Handelshauser driick-
te sich in einer Reihe von prichtigen Renais-
sancebauten und dem Schmuck der Kirchen aus
wie durch starke Forderung wissenschaftlicher
und kiinstlerischer Leistungen* (S. 622). Aus
solcher summarischen Betrachtung ragt eigent-
lich nur die Stil-,,Bliite* des ersten Satzes heraus,
die bis zum DreiBigjdhrigen Krieg ansteigt. Bei
John Bull heit es u. a. (S. 647): ,,Sowohl
Konigin Elisabeth I. wie ihr Nachfolger Jakob I.
kamen den Puritanern keineswegs entgegen . . .
Keineswegs. Sowohl — wie. Oder beim benach-
barten Pieter Cornet: ,,Die territoriale Reichwei-
te der Souverinitit, die dem habsburgischen
Statthalter der Niederlande verblieb, war schmal
geworden. Der Regierungssitz Briissel selbst lag
nicht auBerhalb der Gefahrenzone . . .““ (S. 646).
Ein letztes Beispiel, Jean de Neufville: ,,Marie de
Champagne lud nordfranzosische Trouvéres und
Troubadours an ihren Hof und gonnte beiden
ihre Gunst, so daB in Troyes geradezu ein Treff-
punkt beider Liedgattungen entstand. Das voll
klingende Provenzalisch der Troubadours und
ihre in jeder Beziehung lockeren Verse konnten
sich mit den eleganten, streng geordneten nord-
franzosischen Dichtungen messen. Es wire viel-
leicht zu wertvollen Synthesen gekommen, wenn
es der Gang der Geschichte zugelassen hatte* (S.
77). Schade auch um die in jeder Beziehung
lockere Dame.

Aber es ist Zeit fiir die Frage: Fiir wen ist
dieser dickleibige Band eigentlich geschrieben?
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Ein Fiihrer jedenfalls ist er keineswegs. Dafiir
1dB8t er den Leser bzw. Interessenten fiir Alte
Musik allein. Und ein schlechtes Deutsch spricht
er leider auch. Beides wird an den Bildunter-
schriften am schnellsten deutlich. ,,Musikinstru-
mente — dargestellt auf einer Handschrift aus
dem 10. Jahrhundert, heiBt es auf Seite 70. —
Welche? Noch schlimmer (S. 72): ,,Planctus
Argiae — franzosische Noten (!) des 10./11.
Jahrhunderts“. Da ist wirklich nichts erklart.
»Auch* und ,,besonders* wird besonders gern
bei den vielen Interpreten-Unterschriften ver-
wendet: ,,Hans-Martin Linde und Eric Ericson
spielten mit Consort und Chor besonders Musik
fiir die Schallplatte ein. Oder: ,,August Wenzin-
ger, beriihmt durch Interpretationen der Barock-
Klassiker (!), widmete sich nun auch Machaut
(S. 138).

Nein, dieses Buch ist weder hilfreich, noch ist
es sorgfiltig gearbeitet. Von den angekiindigten
»Werkdarstellungen ist kaum die Rede, die
Auswahl willkiirlich. Bei Monteverdi werden
zwar die Madrigal-Biicher III, IV, VII-IX be-
sprochen, ferner zwei Messen, die Marien-Vesper
und das Lamento d’Arianna, jedoch keine Oper.
Und schlieBlich ist auch das angehéngte Kurz-
lexikon zur Alten Musik eine sprudelnde Quelle
der Uberraschung, wenn es zum Beispiel unter
,,Chromatik* heiBit: ,,Modulation iiber kleine
Notenwerte, die ein Gleiten von und zu jedem
Tonsystem ermoglicht.‘

Mein Gleiten von Seite zu Seite dieses Buches
war von Kopfschiitteln begleitet, angesichts die-
ses ,,vollig neuen Konzepts der Darstellung von
Musikgeschichte“. Hoffentlich macht es keine
Schule. Aber ,,Band 1¢ zieht leider mindestens
den zweiten nach sich.

(Februar 1982) Carl-Heinz Mann

NILS GRINDE: Contemporary Norwegian
Music 1920-1980. Translated by Sandra Hamil-
ton. Oslo-Bergen-Tromsp: Universitetsforlaget
1981. 116 S.

Zwei politische Ereignisse bestimmten in die-
sem Jahrhundert das musikalische Geschehen in
Norwegen: das Erringen der nationalen Unab-
hingigkeit im Jahr 1905 und der Zweite Welt-
krieg. Dieser politische EinfluB war so groB, daB
in der vorliegenden Publikation der Ausdruck
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,interwar period* gebraucht wird — und das mit
Recht, wie an Hand der Lebensldufe zahlreicher
Komponisten und ihres Schaffens belegt wird.

Uberhaupt sind die Biographien die Stirke
dieser Veroffentlichung. Sie bieten eine gute
Moglichkeit zur ersten Information, zum Nach-
schlagen und verfilhren zum Weiterlesen. Dem
Autor muBl man bestétigen, daB er sich um grote
Objektivitdt bemiiht. Sie versetzt ihn in die Lage,
im Hinblick auf die erste Generation die Tatsa-
chen beim Namen zu nennen. Ihr Hauptschaffen
fiel in die ,,interwar period*‘ und war weitgehend
der norwegischen Nationalmusik mit folkloristi-
scher Verkniipfung verpflichtet. ,,Germani-
schen®, ja groBgermanischen Bestrebungen stan-
den manche dieser Generation nicht ablehnend
gegeniiber. Der Schritt zum Nationalistischen
war angesichts der kurzen Unabhingigkeit des
Landes auch fiir Komponisten nicht groB. Das
Buch macht deutlich, wie schwer dieses nationa-
listische Erbe angesichts der von der deutschen
Wehrmacht ,,verbrannten Erde‘ in den Nord-
regionen auf dem Geistesleben und dem Kultur-
schaffen lastete. Dies fiihrte bis zur ,,extremen
Isolation*“ einzelner. Angesichts dieses Hinter-
grunds ist es bemerkenswert, da8 die Fakten in
aller Klarheit in einer fiir das Ausland bestimm-
ten Gemeinschaftspublikation des Norwegischen
AuBenministeriums, des Musikinformationszen-
trums und des Universititsverlages beim Namen
genannt werden.

Gerade weil die Biographien — wegen der
Fiille der Namen sei hier auf Einzelnennung
verzichtet — den Hauptanteil dieser Veroffentli-
chung ausmachen, wird der Leser in die Lage
versetzt, iiber die Entwicklung der musikalischen
Breitenarbeit in Norwegen und ihre internationa-
len Wurzeln sich selbst ein Bild zu machen. Die
erste Generation erhielt auBer im Heimatland
ihre Ausbildung vielfach in Berlin und Leipzig, in
weit geringerem MaBe auch in Paris und Wien.
Fiir die Jazzmusik in Norwegen von Bedeutung
war, daB vor dem Zweiten Weltkrieg die Trans-
atlantikliner zwischen Oslo und New York ver-
kehrten, norwegische Musiker in den Bordkapel-
len anheuerten, sich in der Neuen Welt umschau-
ten und mit frischen Eindriicken in die Heimat
zuriickkehrten.

Spitestens mit Ende des Zweiten Weltkrieges
verlor Deutschland seine Bedeutung als Ausbil-
dungsstiitte, von Darmstadt einmal abgesehen.
Paris, Wien, London, die USA und zeitweise
auch Polen wurden die Ziele von Studienaufent-
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halten norwegischer Musiker und Komponisten.
Bei dieser zweiten Generation tauchen auch die
Namen Stockholm und Kopenhagen auf, wih-
rend sonst iiber skandinavische Verflechtungen
wenig zu erfahren ist. Das scheint mehrere Griin-
de zu haben. Zum einen besteht der Inhalt dieses
Buches aus zwei Kapiteln einer groeren Verof-
fentlichung (Nils Grinde, Norsk musikhistorie,
Oslo 1981). Das hat fiir den Benutzer den
Nachteil, daB, wenn auch wohl unbeabsichtigt,
viel als bekannt vorausgesetzt wird. Zum anderen
ist das umfangreiche Namenregister gerade in
dieser Hinsicht nicht vollstindig. Nicht aufge-
fiihrt ist z. B. der Didne Thomas Laub, obgleich
eine kurze, prizise Beschreibung seiner Bedeu-
tung fiir die norwegische Kirchenmusik (s. S. 52,
53, 68) gegeben wird. Auch 148t die Ubersetzung
offen, wann die Werktitel im Original mehrspra-
chig sind oder nicht. Eine klare Linie ist nicht zu
erkennen. So lassen sich aus der Publikation
keine Schliisse auf die von den Komponisten
anvisierten Zielgruppen und Mirkte ziehen.

Die dritte Generation tritt in den 1970er
Jahren verstirkt vor die Offentlichkeit. Bei ihr
begniigt sich Nils Grinde wohlbegriindet mit
einer kurz umreiBenden Aufzidhlung der Musik-
schaffenden. Sie macht deutlich, daB sich in ihren
Kompositionen die groBen musikalischen Welt-
stromungen widerspiegeln, daB sie bestrebt sind,
ihren Personlichkeitsstil zu entwickeln und daB
Norwegen ein reiches Volksmusikerbe besitzt,
das — und sei es indirekt — ihr Schaffen beein-
fluBt.

(Januar 1982) Gerhard Hahne

JOHN G. PAPAIOANNOU: Towards a defi-
nition of contemporary music: A historic ap-
proach. Athen: ISCM Greek Section (1980). 21
S. (ISCM Monograph Series. 1.)

Die Internationale Gesellschaft fiir Neue Mu-
sik ist im Englischen und Franzosischen eine
Internationale Gesellschaft fiir zeitgendssische
Musik. Das ist nun freilich nicht dasselbe. Nicht
alles, was Zeitgenossen komponieren, darf fiig-
lich den Anspruch des Neuen erheben. Dieser
Widerspruch spiegelt sich gleich im ersten Heft
einer Reihe von Monographien, die die IGNM
gestartet hat, und deren Ziel es ist, ,,to deal with
various aspects of contemporary music in a way,
that presents a more general interest*.
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Das Verwirrende an Papaioannous Versuch,
»contemporary music” zu definieren, ist zu-
nichst, daB der Begriff bei ihm nicht im rein
chronologischen, wertneutralen Sinn einfach das
meint, was sich zu unserer Zeit kompositorisch
zutragt, sondern durchaus das radikal Neue, das
sich emphatisch vom Alten, als veraltet empfun-
denen, absetzt: ,,When an old style of music
perceived as stale and as having lasted too long, is
replaced by something that is perceived as radi-
cally new with respect to this old one, the new
style qualifies as contemporary music.*

Das ist eine etwas diirre Definition, die nicht
viel besser wird durch die ndhere Bestimmung:
»a minimum requirement demands that at least
one important element of music is strikingly
renewed with respect to the basis of reference.
Das ist zu mechanistisch, zu materialbezogen
gedacht. Es braucht sich nicht unbedingt ein
»Element“ zu idndern, und doch kann etwas
vollig Neues zutagetreten, weil deren Konstella-
tion sich verschiebt. Oder: Neues kann im Riick-
griff auf sehr Altes oder durch Entfaltung peri-
pherer Traditionen entstehen. Im 19. Jahrhun-
dert wird fraglos die Verarbeitung von Archai-
schem; von Kirchentonarten und folkloristischen
Modi zum Ferment der Auflosung von funktio-
naler Tonalitét.

Papaioannou scheint Musikgeschichte als
»Gédnsemarsch zu verstehen, um mit Ernst
Bloch zu reden. Darauf 148t die schematische
Periodisierung schlieBen, die er ihr iiberstiilpt. Er
teilt sie — wieder einmal; stirbt das Verfahren nie
aus? — in ,,macrowaves‘‘ von drei Jahrhunderten
(mit Zasuren um die Jahre 1000, 1300, 1600 und
1900), die sich wiederum in ,,mesowaves* von
150 Jahren und ,,microwaves* bis zur Linge von
30 und 15 Jahren gliedern. Doch der Versuch,
der Musikgeschichte gleichméBige Proportionen
anzumessen, mufl stets gerade schief geraten
gegeniiber den realen Sachverhalten, bleibt reine
Zahlenmystik. Entsprechend unscharf und frag-
wiirdig wird es dann auch speziell in Bezug auf
»contemporary music, wie der fliichtige Blick
schon zeigt: 1870-1900 sei eine ,,preparatory
period®, 1900-1915 eine ,(first revolution*,
1915-1945 eine ,,first quiet period*, eine Phase
der  Konsolidierung, des  Klassizismus,
1945-1960 eine ,,second revolution* und, so
konstruiert nun Papaioannou analog weiter, von
1960-1990 eine ,,second quiet period‘‘.

Diese ganzen 120 Jahre aber (warum nicht
wieder 1507) seien eine ,,Ubergangsperiode*“(!)
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zu einer groBen Phase der langsameren Entwick-
lungen in Richtung auf ,,Ecumenopolis®, ,,a
stringly interconnected world-wide network of
large settlement systems, in balance with its
environment®. LBt wirklich irgendetwas auf
solche Zukunft schlieBen? Wir werden es nicht
mehr verifizieren konnen.

Eigenwillig sind auch einige Zusatzdefinitio-
nen am Ende. Bezeichnet ,,Neue Musik* fiir uns
einen Teil der zeitgenossischen Musik, so meint
sie fiir Papaioannou ,,the historical generalization
of the term Contemporary Music*, d. h. alle
Phasen der Geschichte, in denen sich Neue
Musik als solche deklarierte und hervortat. Der
Begriff ,,Moderne Musik“ aber bezieht sich,
kurios genug, bei Papaioannou auf die Zeit von
1600 bis 1900, meint also annidhernd so etwas
wie ,,Musik der Neuzeit*.

(November 1982) Gottfried Eberle

Dokumente zur Kirchenmusik unter besonderer
Beriicksichtigung des deutschen Sprachgebietes.
Hrsg. von Hans Bernhard MEYER SJ und Ru-
dolf PACIK. Regensburg: Verlag Friedrich Pustet
(1981). 500 S.

Vorschriften kirchlicher Autorititen haben
schon mehrmals den Verlauf der europiisch-
abendldndischen Musikgeschichte, teils in sehr
hohem Grade, mitbestimmt. Denken wir z. B. an
jenes Dekret Karls des GroBen, durch welches
der romische Ritus zur fortan einzigen Reichs-
liturgie — und damit auch der ,,Cantus Roma-
nus*, nun mit dem Namen Gregors des GroBien
verbunden, zur fortan einzig zugelassenen Art
liturgischen Gesangs erhoben wurde. Denken wir
ferner auch an die Reformen, die im AnschluB an
das Konzil von Trient sich zum Teil mittelbar —
etwa durch Streichungen im Festkalender —, teils
auch unmittelbar auf die liturgische Musik aus-
wirkten und in dem ,,Reform-Choral‘ der Editio
Medicaea gipfelten. Vergessen wir auch nicht
jene wohlmeinend intendierten Vorschriften,
vermittels welcher Bischofe des spaten 18. Jahr-
hunderts das liturgische Geschehen dadurch
glaubten popularisieren zu miissen, daB sie den
lateinischen Gesang durch volkssprachliche Lie-
der moglichst zu ersetzen suchten und somit das
»,Hochamt* durch die ,,Deutsche Singmesse*
mehr oder weniger verdréngten.
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Wohl keine dieser spdteren Reformen hat
indessen derart tief in das Gefiige des altiiberlie-
ferten romischen Ritus eingegriffen wie diejeni-
ge, die durch das Zweite Vatikanische Konzil
beschlossen und im AnschluB daran durchgefiihrt
worden ist. Das hier zu besprechende Buch bietet
eine in ihrer Art hochst wertvolle Sammlung der
die Kirchenmusik betreffenden ,,ROmischen‘
und ,,teilkirchlichen Dokumente®, letztere so-
weit sie sich auf die Lander deutscher Sprache
beziehen, sowie einschligige Texte aus den litur-
gischen Biichern. Den Dokumenten konziliarer
und nachkonziliarer Zeit vorangestellt sind Aus-
sagen, welche seit dem berilhmten Motu proprio
Pius’ X. vom 22. November 1903 durch Pius XI.
und Pius XII. oder im AnschluB} an die Aussagen
dieser Papste zu Fragen der Kirchenmusik ge-
macht worden sind. Dieser erste Teil der Doku-
mentensammlung umfaBt die Seiten 23-124 des
Buches, also etwa ein Viertel seines Umfangs
(das Register hierbei ausgenommen). Das Buch
erweist sich hiermit — iiber seine spezielle Bedeu-
tung fiir die Geschichte der katholischen Kir-
chenmusik hinaus — auch als ein Zeitdokument
im allgemeinen Sinne: erscholl doch in den
sechziger- und frithen siebziger Jahren unseres
Jahrhunderts der Ruf nach ,,Reformen‘‘ auf fast
allen Lebensgebieten — und iiberall mit der Folge
einer Flut neuer Gesetze, Erlasse usw.

Auch die katholische Kirche hat sich, wie aus
der in vorliegendem Buche dokumentierten
Liturgiereform zu ersehen, dem Zug jener Zeit
nicht entziehen konnen oder entziehen wollen.
Uber die Folgen all der vom Zweiten Vatikani-
schen Konzil beschlossenen oder auf dieses Kon-
zil sich berufenden Neuerungen schon ein Urteil
abzugeben, wire heute noch verfriiht. Nur soviel
steht schon fest: fiir den Kirchenmusiker haben
sich, was die zum gottesdienstlichen Gesang
erforderlichen Biicher angeht, die Verhiltnisse,
verglichen mit den friiheren, betrachtlich kompli-
ziert. (Siehe hierzu Thomas Kohlhase, Liturgie-
reform und neue liturgisch-musikalische Biicher,
in: Musica Sacra 97/2, 1977, S. 81-93.) Und
dem Gottesdienstbesucher, der von Jugend auf —
auch wahrend der Jahre des ,,Dritten Reiches* —
sich zur rémischen Liturgie und deren iibernatio-
nalen Sprache bekannte, vermag zwar auch die
neue Gestalt dieser Liturgie ein wiirdiges und
erhebendes Bild — ja mehr noch: eine weiterhin
ihm eigene geistliche Heimat zu bedeuten, wo-
fern auch diese neue Liturgie in der Sprache
Roms, dem altehrwiirdigen Latein, und mit dem

47

altehrwiirdigen, nur zusammen mit der lateini-
schen Sprache wahrhaft lebendigen ,,Cantus Ro-
manus* gefeiert wird. Die Begiinstigung volks-
sprachlicher Liturgien, wie sie neuerdings sogar
in Klostern des einst so segensreich fiir die
Restitution des Gregorianischen Chorals wirk-
samen Benediktinerordens geiibt wird, benimmt
jedoch — und dies besonders in dem national so
zersplitterten Europa — der romischen Liturgie,
um ein Wort Pius’ XII. (S. 69 des Buches) zu
zitieren, gerade jenes ,,Merkmal der Allgemein-
heit . . ., so daB die Christgldubigen, wo immer
sie auf der Erde weilen, die ihnen vertrauten und
gleichsam heimatlichen Weisen vernehmen und
die wunderbare Einheit der Kirche mit tiefem
Trost an sich erfahren‘‘.

Unberiihrt von allen Bedenken, die man gegen
den Inhalt der Dokumente zur Kirchenmusik
erheben mag, bleibt jedoch die Leistung der
Editoren; sie ist als schlechthin vorziiglich zu
bezeichnen. Aus Quellen, die dem Kirchenmusi-
ker und dem Musikhistoriker gemeinhin kaum
bekannt sind, haben die Herausgeber mit groBem
FleiB und in sorgfiltiger Ubersetzung alles bis
1978 zum Thema ,,Kirchenmusik*“ Einschligige
zusammengetragen. Jeder an diesem Thema In-
teressierte wird sich fortan — nicht zuletzt auch an
Hand des hervorragend gearbeiteten Registers —
ein klares Bild des bis zum ,,Stichjahr* erreichten
Standes kirchlicher Gesetzgebung im Hinblick
auf die Art und die Funktion der Musik in der
Liturgie machen konnen. In der Bereitstellung
des hierzu erforderlichen Quellenmaterials liegt
das einzigartige Verdienst des Buches, und es
wire sehr zu wiinschen, daB auch die nach 1978
erschienenen Verlautbarungen zum Thema ,,Kir-
chenmusik®, wie z. B. das Breve Jubilari feliciter
Papst Johannes Pauls II. vom 25. Mai 1980, zu
gegebener Zeit in einer gleichartigen Sammlung
vorgelegt werden konnten.

(Dezember 1981) Bernhard Meier

Palaeographie der Musik, nach den Plinen Leo
Schrades herausgegeben im Musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitit Basel von Wulf
ARLT. Band I: Die einstimmige Musik des
Mittelalters. Mit einer Einleitung von Wulf ARLT
und Beitrigen von Solange CORBIN, Max
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HAAS und Ewald JAMMERS. Koéln: Arno
Volk-Verlag Hans Gerig KG 1979. XIV, 628 S.,
Taf. und Abb.

Das Werk, dessen erster von drei geplanten
Binden hier vorgelegt wird, geht auf die 1959
vom Verleger an Leo Schrade herangetragene
Anregung eines neuen Handbuchs der Nota-
tionskunde anstelle des 1913-1919 erschienenen
Werkes von Johannes Wolf zuriick. In seinem
Vorwort gibt Wulf Arlt Rechenschaft iiber die
Entstehung des Bandes: Er iibernahm noch zu
Lebzeiten Schrades die redaktionelle Koordina-
tion, dabei stand ihm fiir mehrere Jahre ein
wechselndes Arbeitsteam zur Seite. Die Erstfas-
sungen der Beitrdge von Solange Corbin und
Ewald Jammers wurden noch von Leo Schrade
gutgeheiBen, ihre Ubersetzung und Redaktion
zog sich aber lange iiber den Tod Schrades im
Jahre 1964 hinaus hin. Die letzte Fassung des
Beitrages von Solange Corbin wurde 1971 abge-
schlossen, aus dem gleichen Jahre stammen die
letzten Erganzungen von Ewald Jammers zur
redaktionellen Bearbeitung seines Beitrags. Der
Beitrag von Max Haas entstand nach dem Aus-
scheiden eines von Leo Schrade eingeladenen
Mitarbeiters und wurde 1970 abgeschlossen.
Warum das Erscheinen des Bandes dann noch so
lange auf sich warten lieB, erahnt man bei seiner
Benutzung: Allein das Kollationieren ungezéhl-
ter Stellen in fast tausend Handschriften mufl
eine ungemein miihselige und zeitraubende Ar-
beit gewesen sein. Die Bibliographie zu allen
Beitragen wurde bis 1978 weitergefiihrt.

Wulf Arlt referiert in seinem einleitenden
Beitrag zunichst die Uberlegungen Schrades bei
seiner Planung des Werkes: Schrade unterschied
unmittelbar auf die Praxis bezogene von Noten-
schriften zur theoretischen Darstellung und expe-
rimentellen Reformvorschlagen. ,,Sofern es der
Musikwissenschaft als einer Kunstwissenschaft
um die Erhellung musikalisch (-kiinstlerischer)
Phinomene‘“ gehe, habe sie es nur mit den
Schriften der ersten Art als den ,,,eigentlichen’
musikalischen Schriften* zu tun. Die Einschrén-
kung auf diese ,,aus der Praxis hervorgegangenen
Schriften* und deren ,,enger Zusammenhang mit
der aufgezeichneten Musik* fiihrt ,,zur Unter-
scheidung zweier Aufgaben der musikalischen
Schriftkunde‘: Ihre erste und eigentliche Aufga-
be sei die ,,umgreifende Interpretation der musi-
kalischen Schriften ilterer Zeit* ,,als Ausdruck
der Musik selber, sekunddre Aufgabe sei
,,Ubertragung und Edition*.
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Es ergibt sich aus der Auffassung Leo Schra-
des von den Aufgaben der musikalischen Paldo-
graphie, daB8 die Notationssysteme der griechi-
schen Antike nicht behandelt werden. Konse-
quenterweise gehen aber auch Aufbau und Glie-
derung des Werkes nicht von paldographischen
Gesichtspunkten, sie gehen im Grunde von der
Vorstellung von Repertoires aus, die durch die
Notenschriften aufgezeichnet sind. Daf3 Buchsta-
bennotation, Dasia-Notation, ,,Cheironomie*,
Guidonische Hand nicht behandelt werden, mag
auf den ersten Blick als AbstoB bloBen Ballasts
der Notationskunde erscheinen. Aber besteht
beispielsweise die besondere Bedeutung der
Handschrift Montpellier H 159 , fiir die Erhel-
lung musikalisch (-kiinstlerischer) Phanomene*
nicht gerade darin, daB sie die ,,musikalischen‘
Neumen durch die ,,theoretische Buchstaben-
notation ergdnzt? DaB die Lektionsnotation
nicht behandelt wird, 14Bt sich nicht mit der
Unterscheidung von ,,musikalischen‘ und ,,theo-
retischen Notationen begriinden ; worauf beruht
iiberhaupt eine solche Unterscheidung? Ist nicht
jede Notenschrift theoretische Darstellung, und
héngt ihr Bezug zur musikalischen Praxis nicht
von ihrer Rezeption und ihrer Entwicklung ab?
Wirft nicht die Abgrenzung ,,theoretischer* No-
tenschriften als unerheblich die Frage nach der
Bedeutung von Musiktheorie iiberhaupt fiir die
Erhellung musikalisch (-kiinstlerischer) Phéno-
mene auf? Und wie steht es mit den Zusammen-
héngen und Wechselwirkungen zwischen ,,theo-
retischen‘‘ und den ,,eigentlichen‘ musikalischen
Schriften? So sehr man Schrade beipflichten
wird, wenn er ,,musikalische Paldographie* von
einer schulmiBig als abstrakter Entzifferungsleh-
re betriebenen ,,Notationskunde* abhebt: Es ist
ein FehlschluB, wenn er in Analogie dazu ,,musi-
kalische* von bloB ,,theoretischen* Notenschrif-
ten unterscheidet. Er verliert auf diese Weise aus
den Augen, daB die Geschichte der Notenschrift
Teil der Musikgeschichte ist, ja er verliert das
Thema aus den Augen, das er sich gestellt hat:
Die ,,Paldographie der Musik*.

Der Herausgeber des Bandes hat sich an die
Konzeption Leo Schrades gehalten. Die Vorbe-
reitungen waren wohl zu weit, und andererseits
war die inzwischen so aktuell gewordene Diskus-
sion iiber Notenschrift und Musik im Mittelalter
nicht weit genug gediehen, als daB man das mit
der Autoritdt Schrades verkniipfte Konzept zu-
gunsten eines anderen hitte fallen lassen konnen.
Der Band trigt im Untertitel den Vermerk ,,nach
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den Plinen Leo Schrades. Wulf Arlt gibt nach
seinem Referat iiber die Planung Leo Schrades
einen Uberblick iiber die Entwicklung der musi-
kalischen Schriftkunde insbesondere seit Johan-
nes Wolf und arbeitet Probleme von Notations-
kunde und Notationsgeschichte heraus. Die fol-
genden Beitrige, so schreibt er am SchluB, spie-
geln ,,in der unterschiedlichen Anlage und Ziel-
setzung Stand und Geschichte der musikalischen
Schriftkunde®. Das ist in der Tat das Verdienst
des Bandes: Er ist keine Paldographie der ein-
stimmigen Musik des Mittelalters, aber er doku-
mentiert die Probleme dieser Disziplin.

Die ,,byzantinischen und slavischen Notatio-
nen“ sind seit Hugo Riemann ein Feld von
Spezialisten. Es ist dem Beitrag von Max Haas
zugute gekommen, daB der Autor sich als ein
AuBenseiter in diese Notationen eingearbeitet
hat. Er berichtet iiber die Meinungsunterschiede
und Probleme der musikalischen Byzantinistik
als ein Dritter, nicht unmittelbar in die Diskus-
sion Verwickelter. Da er auerdem iiber metho-
disches Geschick und eine ausgeprigte didakti-
sche Begabung verfiigt, erfiillt sein Beitrag den
Wunsch nach einer zuverldssigen und lesbaren
Information iiber ein vermutlich doch fiir die
meisten Leser recht entlegenes Gebiet.

Solange Corbin kommt eine historische Rolle
in der Neumenforschung zu. Sie hat deren Me-
thoden bereichert und verfeinert und auf diese
Weise eine Geographie der franzosischen Neu-
menschriften erarbeitet, die nicht nur die Lokali-
sierung und Datierung franzosischer Choral-
handschriften auf eine neue Grundlage gestellt,
sondern neue Aspekte der musikalischen Palédo-
graphie aufgewiesen hat. Ihr Beitrag zu diesem
Band ist ihre letzte Veroffentlichung und die
Summe ihrer Arbeiten. Ihre Darstellung der
anderen als der franzosischen Neumen allerdings
beruht auf der Sekundirliteratur. Bezeichnend
fir die Methode Corbins ist der systematische
Ansatz: Zwar enthilt ihr Beitrag einen Abschnitt
»Der Ursprung der Neumen* und einen zweiten
»Die dltesten Neumen‘. Im ersten referiert sie
verschiedene Lehrmeinungen und nimmt sie
»dem Grad der Schwierigkeit nach in freier
Folge* vor. Im zweiten gibt sie eine neue Tabelle
der ,,iltesten Zeugnisse*, korrigiert auch friihere
Datierungen und stellt klar, daB es vor dem 9.
Jahrhundert keine Belege fiir Neumen gibt, aber
sie bringt keine neuen Gesichtspunkte zur Inter-
pretation und Einordnung der éltesten Zeugnisse
vor. DaB ihr Beitrag sich auf die ,,linienlosen‘
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Neumen beschrinkt und da8 damit ein entschei-
dendes Moment in der Geschichte unserer No-
tenschrift, der Ubergang zur Notation auf Linien,
auBer Betracht bleibt, entspricht der Tradition
der ,,Neumenkunde‘: Sie ist aus der Suche nach
dem ,,Urantiphonar* Papst Gregors d. Gr. her-
vorgegangen und von diesem Ansatz bis heute
gepragt. Aber Solange Corbins Beitrag zu diesem
Band iiberholt bei weitem jede vorliegende
,Neumenkunde*.

Auch der Beitrag Aufzeichnungsweisen der
einstimmigen auflerliturgischen Musik des Mittel-
alters hat es zunéchst mit Neumen zu tun. Ewald
Jammers bezieht allerdings die Aufzeichnung
durch Neumen auf Linien sowie ,,modale* und
,,mensurale* Notationen bis zu den Meistersin-
gern sowie die dltesten Quellen der Instrumental-
musik mit ein. Unter ,,auBerliturgisch* fallen
auch Hymnen, Tropen, Sequenzen und Cantio-
nes; gemeint ist alles, was einstimmig notiert ist
und nicht zu den Gattungen des Grundreper-
toires des Gregorianischen Gesangs gehort. Aber
nicht nur in dieser Hinsicht ist der Titel des
Beitrags von Jammers eigentlich verfehlt: Sein
Thema ist die rhythmische Ubertragung der ,,au-
Berliturgischen* Einstimmigkeit des Mittelalters
und daB deren Probleme nicht durch die musika-
lische Paldographie zu 16sen seien. ,,Der Verfas-
ser ... hilt es . . . fiir gegeben, daB man von der
Versordnung auszugehen hat, wenn man das
erfassen will, was die Schrift als Selbstverstind-
lichkeit voraussetzt.“ Inhalt des Beitrags ist folg-
lich auch nicht die Paldographie der ,,auBerlitur-
gischen* Melodien, sondern die mittelalterliche
Verslehre, die Modaltheorie und die daraus ent-
wickelten Ubertragungssysteme. Auch der Ver-
gleich von Jammers’ eigenen Ubertragungen mit
den Faksimiles aus den Handschriften liefert
eindrucksvolle Beispiele fiir ein Grundproblem
dieser Disziplin: DaB die Ubertragungen sich
nicht selten zugunsten des einmal gewihlten
Ubertragungssystems iiber den paldographischen
Befund hinwegsetzen. Die Bedeutung der Paldo-
graphie gegeniiber den Ubertragungssystemen
wird unterschitzt, ja sie wird vernachléssigt.
Trotzdem stellt der Beitrag von Ewald Jammers
einen sehr niitzlichen Uberblick iiber Methoden,
Systeme und Probleme der rhythmischen Uber-
tragung einstimmiger Musik des Mittelalters dar.

Der erste Band dieser Palacographie der Mu-
sik ist mit groBer Sorgfalt redigiert. Ein Register-
teil enthdlt neben Verzeichnissen der Tafeln,
Abkiirzungen, Bibliothekssiglen und Autoren ein
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Register der benutzten Handschriften und ein
umfassendes Register der Namen und Sachen. Es
ist eine gute Idee, daB die vier Teile des Bandes
im Buchhandel einzeln erhéltlich sind.

(Oktober 1983) Helmut Hucke

JOHANNES B. GOSCHL: Semiologische Un-
tersuchungen zum Phdnomen der Gregoriani-
schen Liqueszenz. Der isolierte dreistufige Epi-
phonus praepunctis, ein Sonderproblem der Li-
queszenzforschung. Wien: Verband der Wissen-
schaftlichen Gesellschaften Osterreichs 1980. Teil
I (Text) mit einem Geleitartikel von Eugéne CAR-
DINE, XXV, 396 S. Teil Il (Paldographischer
Anhang) 120 S. (Forschungen zur dlteren Musik-
geschichte. Band 3.)

Wenn einer Untersuchung das Vorwort dessen
vorausgeht, der die methodischen Voraussetzun-
gen dafiir geschaffen hat, so wird es sich um keine
gering zu schitzende Ver6ffentlichung handeln.
Tatséchlich diirfte die vorliegende Forschungsar-
beit von Johannes B. Goschl einen MaBstab
setzen — nicht nur fiir das Verfahren sondern
auch fiir die Beurteilung der noch jungen Diszi-
plin der ,,Sémiologie Grégorienne‘, ungeachtet
der vor allem in den Etudes Grégoriennes und im
ersten Teil der Cardine-Festschrift (1980) bereits
publizierten Ansitze, Begriindungen und Ergeb-
nisse.

Eugene Cardine setzt in seinem 1978 datierten
Geleitartikel noch einmal die Vorzeichen, unter
denen die semiologische Anndherung an den
Choral steht. Ausgangspunkt ist die Tatsache,
daB die éltesten Neumenhandschriften fiir den
Choral eine Lesart anzeigen, die schon in den nur
wenig jlingeren iibertragbaren Quellen nicht
mehr unverfalscht erhalten ist und von den
Theoretikern widerspriichlich kommentiert wird.
Andererseits filhrt der Weg zum urspriinglichen
Choral und zu seiner Ausfiihrung nur iiber diese
Quellen mit ihrer offensichtlich noch sehr diffe-
renzierten und dabei in hohem MaBe iiberein-
stimmenden Notation. Das Objekt der gregoria-
nischen Semiologie ist deshalb zunichst die Neu-
me, ihre Form, ihre Abwandlung, ihre Position,
ihre Spaltung. Der Beschreibung folgt die Inter-
pretation, die den graphischen Befund in den
Melodieverlauf und das Wort-Ton-Verhiltnis
einordnet, wobei letztlich nach der Absicht des
Schreibers gefragt wird, der fiir das jeweils ge-
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sungene Wort eine bestimmte Neumenform
wihlt. Die Semiologie versteht sich, nach Cardi-
ne, als ,,le seul moyen pour entrer véritablement
en contact avec le grégorien* und nimmt fiir sich
in Anspruch, ,,de nous rapprocher le mieux
possible de 1’authenticité originelle®.

Es kann hier nicht der Ort sein, diese Methode
zu werten. Die dem Artikel von Eugeéne Cardine
nachfolgenden Semiologischen Untersuchungen
zum Phanomen der Gregorianischen Liqueszenz
seines Schiilers geben Stoff genug, das Verfah-
ren, den Aufwand und die Ergebnisse abzuwi-
gen. Die Liqueszenz ist in mehrfacher Hinsicht
ein harter Priifstein, da ihre schriftliche Fixierung
in den Neumen oft zu doppeldeutigen Formen
fiihrt und ihre Bedeutung und Ausfiihrung nach
wie vor umstritten sind. Das umfangreiche Ein-
leitungskapitel beschéftigt sich denn auch mit der
Deutung, die die Liqueszenz im Laufe der wis-
senschaftlichen Choralrezeption erfahren hat.
Die ,,Realdefinition* geht von der traditionellen
Position des weichen Silbenwechsels aus, zielt
jedoch auch auf melodische und expressive Fak-
toren; es wird eine Bezugsneume zugrunde ge-
legt; in der dsthetischen Interpretation entspricht
die Liqueszenz einer Steigerung oder Verringe-
rung der Klangfiille und des rhythmischen Wer-
tes; schlieBlich gilt als ,,wahrscheinlich*, da8 die
augmentative Liqueszenz einen zusétzlichen Ton
mit sich bringt, der als eine Art Portamento
auszufiihren ist.

Damit sind die Kapitel dieser Studie vorgege-
ben, in der es um den ,,isolierten dreistufigen
Epiphonus praepunctis” geht, gewohniich als
»Scandicus liquescens* bezeichnet, d. h. eine auf-
steigende Dreiton-Gruppe mit liqueszierendem
Spitzenton. Die Eingrenzung auf die Gesénge des
MeBpropriums in den Handschriften St. Gallen
359, Einsiedeln 121 und Laon 239 fiihrt zu einer
Basis von Beispielen, die in zwolf weiteren ,,pri-
miren* und 42 ,,sekundiren* Quellen verfolgt
werden. Der paldographische Anhang enthélt
tabellarisch die graphischen Nachweise. Im ein-
zelnen werden die Falle nach Intervallverhaltnis-
sen beschrieben, d. h. nach der unterschiedlichen
Folge von Halbton und Ganzton in der dreistufi-
gen Tonfolge, von Halbton + Ganzton bis Quart
+ Ganzton bzw. Quint + Halb- oder Ganzton.
An diesem Punkt wird man die grundsitzliche
Frage stellen diirfen, wie weit es berechtigt ist,
zur detaillierten Erhellung adiastematisch notier-
ter Tonverhéltnisse den diastematisch notierten
Intervallstand heranzuziehen. Dies ist zwar im-
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mer eine Grundvoraussetzung der Choralfor-
schung gewesen, und sie kann sich u. a. auf den
Formelcharakter vieler Melodieabschnitte stiit-
zen, aber das Risiko des Verfahrens wird deshalb
nicht geringer.

Der Weg der Untersuchung geht jeweils von
der paldographischen Analyse aus, bezieht die
melodische Funktion und den Text mit ein, erfaBt
die nicht-liqueszierende Stammneume und endet
in einer rhythmischen und ésthetischen Deutung.
Zu den Ergebnissen der Auswertung zihlt u. a.
die Beobachtung, daB die dritte Tonstufe oft
nicht notiert ist (Pes statt Scandicus), dem ersten
Ton in einem im ganzen leichten rhythmischen
Ablauf besonderer Ausdruck zukommt, die Neu-
me hiufig ,,zieldynamisch* als Introduktion und
Intonation steht. Zu den interessantesten Aus-
fiihrungen gehoren jene, in denen die Methodik
mit ihren Grenzen konfrontiert wird, in erster
Linie mit variabler melodischer Tradition, die
sich einer an festen Archetypen ausgerichteten
Deutung entzieht. Zu den fiir die Choralpraxis
wichtigsten Erkenntnissen zéhlen die auch aus
adiastematischer Notation gut zu begriindenden
Beobachtungen zu einer differenzierten Choral-
rhythmik. Wie eingangs bemerkt: wenn man
gregorianische Semiologie kennenlernen und be-
urteilen will, kann man an dieser Studie nicht
vorbeigehen.

(Juli 1982) Karlheinz Schlager

Die Hamburger Oper. Eine Sammlung von
Texten der Hamburger Oper aus der Zeit
1678-1730. Hrsg. von Reinhart MEYER. 3
Biinde. Miinchen: Kraus Reprint (1980). XIII,
398, 574, 341 S.

Da die Operngeschichte am vollstindigsten in
ihren sprachlichen Denkmilern belegt ist, gehort
die Librettoforschung auch zu den Aufgaben der
Musikwissenschaft. Uber das bloBe Datengeriist
hinaus zeigen sich beispielsweise die beiden in
Friedrich Blumes Kieler Institut entstandenen
operngeschichtlichen Habilitationsschriften in-
teressiert: Anna Amalie Aberts Claudio Monte-
verdi und das musikalische Drama (1943, Lipp-
stadt 1954) bringt — entsprechend der program-
matischen Erkldrung schon im zweiten Satz des
Vorworts — ein groBes Kapitel Die Operndich-
tung, und Hellmuth Christian Wolffs Die Ba-
rockoper in Hamburg <1678-1738> (1942, Wol-
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fenbiittel 1957) behandelt gleich nach der Einlei-
tung den ,,Stil der Operntexte*“.

Gegeniiber solchen Darstellungen muBten sich
die Beitridge der Literaturwissenschaft beschei-
den ausnehmen, und auch die Germanistik ver-
mochte den deutschen Operndichtungen zu-
néchst wenig abzugewinnen — als ob von Johann
Christoph Gottscheds Auseinandersetzungen mit
dieser Literaturgattung nur noch die negativen
Urteile iibrig wéren und als ob mit Willi Flem-
mings ausfiihrlich eingeleiteten Neudrucken von
sechs sangbaren Dichtungen des 17. Jahrhun-
derts (1933) das einschldgige Material vorlige.
Und so konnte ein Forschungsbericht aus den
USA, von wo die deutsche Barockforschung
mehrfach Anregungen erhielt, die Uberschrift
tragen: The German Baroque Opera Libretto: A
Forgotten Genre (John D. Lindberg, in: The
German Baroque. Literature, Music, Art, ed. by
George Schulz-Behrend, Austin and London
1972, S. 89-122).

Vorliegende Faksimile-Ausgabe von 21 ausge-
wihlten Texten der Hamburger Oper will laut
Riickenprigung Das Deutsche Drama des 18.
Jahrhunderts veranschaulichen. Als ein Nach-
klang zum dreihundertjéhrigen Jubildum der
Hamburger Staatsoper (Geleitwort des General-
musikdirektors Christoph von Dohnanyi) bieten
die drei Binde ein breites Spektrum aus der
ilteren Musikdramatik in Hamburg; je vier Texte
entstammen der Zeit vor dem Auftreten Rein-
hard Keisers (vor 1695) und aus Georg Philipp
Telemanns Direktorat (ab 1722). Da eine friihe
Phase auch durch zwei von Willi Flemming
herausgegebene Texte beleuchtet wird (Gense-
rich 1693 und Iphigenie 1699) und da die Musik-
wissenschaft einige Libretti als solche (Erindo
1694 im Erbe deutscher Musik 11/3, 1938, Nero
1705 im Hdndel-Jahrbuch XXIII, 1977, beide als
Faksimilia) oder als Texte zu Noten vorgelegt hat
(Werke von Georg Friedrich Hindel, Keiser und
Telemann), ist etwas mehr als zehn Prozent der
alten Hamburger Texte heute allgemein zugéng-
lich.

Im Unterschied zur Musik, deren Seltenheit
zumal aus den frithen Phasen grundsitzlich jeden
Neudruck rechtfertigt, muB8 bei den reichlich
tiberlieferten Texten das Auswahlverfahren vom
Herausgeber iiberzeugend begriindet werden.
Reinhart Meyer weist allgemein auf die stoffli-
che, formale, theorie- und sozialgeschichtliche
Bedeutung der durch ihn neugedruckten Libretti
hin. Bis zum Erscheinen des Kommentarbandes
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hat man sich seine eigenen Gedanken zu machen
— was fiir den Musikwissenschaftler Einfiihlung in
eine Nachbardisziplin verlangt.

Von den etwa 25 in Betracht kommenden
Hamburger Poeten (darunter auch Musiker) ist
mehr als die Hilfte beriicksichtigt, Barthold
Feind viermal, Johann Ulrich (von) Kénig und
Johann Philipp Praetorius je dreimal, andere nur
je einmal. Spiegelt sich darin und in dem vélligen
Fehlen von Johann Philipp Fortsch, Hinrich
Hinsch, Gottlieb Fiedler, Friedrich Christian
Feustking, Joachim Beccau, Johann Samuel Miil-
ler und Christoph Gottlieb Wend — um nur die
wichtigsten zu nennen — auch eine Bewertung?
Sicher wurde die Lucretia (1705) als ausdriicklich
so genanntes Musicalisches Trauer= Spiel ausge-
wihlt (Nr. 9) wie die Leipziger Messe (1710) als
Singe= und Lust=Spiel (N1. 12), der Masagniel-
lo furioso (1706) als (angebliches) Zeitstiick (Nr.
10), der Janus (1698) und der Trajanus (1717)
wegen ihrer gelehrten Vorreden (Nr. 5 und 17),
der Heraclius (1712) wegen seines héfischen
Festspielcharakters (Nr. 14). DaB die sprachlich
bunten ,,Lokalsingspiele* (H. Chr. Wolff, 1957,
S. 75) in einer germanistischen Anthologie gut
vertreten sein wiirden (Nr. 12, 18 und 19), war zu
erwarten. Aber das hétte nicht die unvollstindi-
ge, auf den ersten Teil beschrinkte Bekanntgabe
des Cara Mustapha (Nr. 4) zur Folge haben
diirfen — wo doch eine andere, geschichtlich
weniger wichtige Doppeloper (Stértebecker und
Jéodge Michaels, 1701) vollstindig wiedergege-
ben wurde (Nr. 6). Und warum wurde jener Text
nach der zweiten und nicht nach der ersten oder
nach der dritten Auflage verdffentlicht? Spite-
stens an dieser Stelle zeigt sich, daB allein die
Librettobestinde in Hamburg und Kiel eine
solche Edition nicht zu tragen vermogen. Jeder
Operntext hat seine Geschichte, die durch eine
einzige ,,Momentaufnahme* nicht deutlich wird.
(DaB im Nebucadnezar, nach der Erstausgabe
von 1704 wiedergegeben, gleich zu Beginn die
Seite mit dem Anfang des Personenverzeichnis-
ses fehlt, gehort jedoch in die Kategorie der
technischen Pannen.)

Im einzelnen hat die Musikwissenschaft weite-
re Fragezeichen zu setzen. Beim Orontes (Nr. 2)
kommt bekanntlich neben Johann Theile auch
Nikolaus Adam Strunck als Komponist in Be-
tracht. Eine Héndel-Oper Ernelinda (Nr. 21) gibt
es nicht; selbst Angaben wie ,,zumeist mit Hin-
del’s Musik‘‘ (Franz Stieger, Opernlexikon 1, 1,
Tutzing 1975, S. 400) oder ,,with some music by
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Hindel*“ (Otto Erich Deutsch, Handel, London
1955, S. 260, hier nach einer privaten Mitteilung
von Alfred Loewenberg) sind unbestitigt und
noch zu iiberpriifen, auch mit Bezug auf das
Londoner Pasticcio Ernelinda von 1713/14
(Deutsch, S. 55 und 63). Fiir den bisher stets
ohne Vornamen zitierten Dichter der genannten
Doppeloper von 1701, den Musiker (Sénger)
,Hotter“, konnte der Rezensent die ,Braun-
schweiger’ Vornamen Anton Ulrich ermitteln —
nomen est omen!

Bis auf einige Titelblattillustrationen sind die
Wiedergaben meist deutlich. Da Bildreproduk-
tionen ein anderes technisches Verfahren und
anderes Papier verlangen als Textreproduktionen
und da Bilder in der Regel auch mit anderen
Publikationsformen verbunden waren (vgl. die
von Feind 1708 in seinen Deutschen Gedichten
vorgelegten beiden Kupferstiche zur Lucretia —
Nr. 9 der Faksimileausgabe —in MGG 1V, 1955,
Sp. 10 und bei G. Kinsky, Geschichte der Musik
in Bildern, Leipzig 1929, S. 48, Nr. 3), bleibt
dieser kunstgeschichtliche Aspekt der Inszenie-
rungsgeschichte zwangslaufig unterbelichtet.
(Juli 1982) Werner Braun

ARNOLD WERNER-JENSEN: Oper intern.
Berufsalltag vor und hinter den Kulissen. Origi-
nalausgabe. Miinchen: Wilhelm Goldmann-Ver-
lag / Mainz: Musikverlag B. Schott’s Sohne
(1981). 204 S., Abb.

Der Blick hinter die Kulissen eines Theaters
hat fiir viele Zuschauer und Theaterinteressierte
etwas Faszinierendes: zu erfahren, wie viele
Hinde mitarbeiten, um das abendliche Theater-
ereignis zu ermoglichen, mindert offensichtlich
nicht den Reiz des Theatralischen, sondern ver-
starkt ihn noch — der Illusion wird kein Abbruch
getan dadurch, daB man weif3, wie sie zustande
kommt. Insbesondere das Musiktheater bietet
hier besonderen Anreiz — das zeigt sich fiir die
Theaterleute immer wieder, wenn sie den An-
drang bei Fiihrungen oder bei Tagen der offenen
Tiir zu bewiltigen haben.

Das vorliegende Taschenbuch nun erlaubt den
Blick hinter die Kulissen einer so komplizierten
Institution wie der eines Opernhauses. Der
Autor Arnold Werner-Jensen, selbst vom Fach,
hat in enger Zusammenarbeit mit den leitenden
Vorstinden des Nationaltheaters Mannheim in
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aller Ausfiihrlichkeit und Detailgenauigkeit den
Berufsalltag eines Opernhauses dargestellt. Er
geht dabei in zwei Arbeitsschritten vor: zum
einen stellt er — vom Generalintendanten und
Generalmusikdirektor bis zum Hausinspektor
und Biihnenpfortner — die Arbeitsfelder eines
Opernhauses vor, erldutert die verschiedenen
Titigkeiten im administrativen, kiinstlerischen
und technischen Bereich eines Musiktheaters.
Dabei ist die Darstellung eines Arbeitsfeldes
zugleich verkniipft mit einer Darstellung der
individuellen Voraussetzungen und der Zugangs-
moglichkeiten fiir die einzelnen Theaterberufe —
Werner-Jensen informiert also nicht nur den
interessierten Theaterbesucher, der gerne wissen
mochte, was die einzelnen Mitglieder (insbeson-
dere jene, die man am Abend nicht auf der
Biihne sieht) so tun, sondern versucht zugleich so
etwas wie eine erste Berufsberatung fiir denjeni-
gen, der selbst gerne einmal am Musiktheater
arbeiten mochte — ob als Sanger, Instrumentalist,
als Maskenbildner, Biihnenhandwerker, Be-
leuchter oder Téanzer — die Ausbildung, die
Voraussetzungen, die Arbeits- und Aufstiegs-
moglichkeiten werden detailliert dargestellt und
sind — ein Vorteil gegeniiber den Unterlagen der
Arbeitsimter — zum einen in sinnvollem Zusam-
menhang dargestellt, zum anderen durchaus ak-
tuell.

Im zweiten Teil seines Buches schildert Wer-
ner-Jensen dann das Zusammenwirken der zahl-
reichen Abteilungen eines Opernhauses bei der
Entstehung einer Neuinszenierung — von der
Spielplan-Planung durch den Intendanten und
die Dramaturgie iiber die kiinstlerische und tech-
nische Disposition, iiber erste Konzeptionsge-
sprache, Korrepetitionsproben, Werkstittenar-
beiten und technische Proben bis zu den nerven-
aufreibenden Endproben und bis zu dem Zeit-
punkt, an dem — in der Premiere — das fertige
Produkt dem Publikum présentiert werden kann.
Dargestellt wird dieser ArbeitsprozeB am Bei-
spiel einer Neuinszenierung von Mozarts Idome-
neo 1977 am Nationaltheater Mannheim; alle
Erlduterungen, gestiitzt durch Graphiken und
reiches Bildmaterial, sind aber so gehalten, daB
sie — mit einigen charakteristischen Abweichun-
gen — fiir fast alle Opernhiduser in Deutschland
Geltung haben. Auf knappem Raum entstand so
ein ungemein informatives, klar geschriebenes
Buch, das den Biihnenalltag darstellt, ohne ihn zu
verkldren, ohne aber auch- die Faszination eines
gelungenen Theaterabends zu verkleinern. Eini-
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ge grundlegende Literaturhinweise und ein de-
tailliertes Stichwortverzeichnis erleichtern den
Zugang und erlauben vertiefende Beschiftigung.
(Oktober 1981) Waulf Konold

The String Quartets of Haydn, Mozart, and
Beethoven. Studies of the Autograph Manuscripts.
A Conference at Isham Memorial Library, March
15-17, 1979. Edited by Christoph WOLFF and
Robert RIGGS, Assistant Editor. Cambridge,
Massachusetts: Harvard University Department
of Music. Distributed by Harvard University Press
1980. X1, 357 S., Notenbeisp., Faks.

Der Band vereinigt die Referate, Korreferate
und Diskussionsbeitridge einer dreitdgigen Kon-
ferenz, deren Ziel es war, anhand der Quartett-
autographen der Wiener Klassiker Fragen des
Kompositionsprozesses, des Textes, der Analyse
und der Auffiihrungspraxis zu erdrtern. Die Ein-
grenzung der Tagung auf das Streichquartett
rechtfertigte sich durch dessen Bedeutung als
einer zentralen und der eigentlich experimentel-
len Gattung der Epoche, die Beschrinkung auf
die Autographen durch deren Sonderstellung als
Quellen hochster Authentizitdt. Eine derart aus
sich heraus begriindete Thematik und die Teil-
nahme fiithrender Experten boten die Gewéhr fiir
einen fruchtbaren Erfahrungsaustausch, von dem
zu erwarten war, daB er von den Detailuntersu-
chungen leicht zu Fragestellungen grundsitzli-
cher und kontroverser Natur gelangen wiirde.
Wer den Bericht durcharbeitet, wird dem Urteil
des Herausgebers beipflichten, daB insgesamt ein
,,significant package of original ideas and inquir-
ies, important findings, insights, and explana-
tions* (Vorwort) zustandegekommen ist.

Im einleitenden Hauptbeitrag des Haydn-
Komplexes befaBt sich Laszl6 Somfai mit der
Chronologie, der Typologie, dem Schriftbild und
den Notationscharakteristika der Autographen
unter spezieller Beriicksichtigung von op. 77/1.
Somfais Uberlegung, ob im Falle Haydns die
Bedeutung dieser Quellen fiir die Erstellung
eines zuverldssigen Textes zu relativieren sei,
wirkt provozierend, sie scheint jedoch von einer
Uberakzentuierung des praktischen Aspekts wis-
senschaftlicher Editionen bedingt zu sein. James
Webster stiitzt seine eingehende Darstellung der
Schwierigkeiten, die die Haydnschen Texte mit
ihren spirlichen und inkonsequenten Vortrags-
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bezeichnungen dem auf historische Treue festge-
legten Musiker bereiten, auf einen Vergleich der
Autographen mit den autorisierten Abschriften
und Druckausgaben und macht dabei klar, daB
die unbedingte Priferenz der ,,Fassung letzter
Hand“ fiir Haydn noch nicht gilt. Etwas zu
optimistisch diirfte Websters Plddoyer fiir die
Parallelverdffentlichung von Faksimile und kriti-
scher Edition sein. Einzelne Korrekturen Haydns
in den Partituren von op. 64 und 71/74 geben
Georg Feder den AnlaB, die Frage der ,,Diffe-
renzqualitdt* zwischen konventioneller, normge-
rechter und origineller, ,,verfremdeter Satz-
kunst aufzuwerfen.

In einer konzisen Studie stellt Ludwig Finscher
am Beispiel der stets klar und sauber abgefaten
Autographen der friithen Quartette und von KV
387 Eigenheiten der Mozartschen Schreibweise
dar und registriert als einen der Unterschiede
zwischen friihen Kompositionen und dem reifen
Werk den Wechsel von einer fliissigen, eher
mechanischen zu einer problembewuBteren Aus-
arbeitung bei gleichbleibend simultaner Konzep-
tion der Stimmen. Die offensichtlichen Schwie-
rigkeiten, die der fugierte Finalsatz des G-dur-
Quartetts Mozart bereitet hat, sollten uns davon
abhalten, die Annahme einer bloB automatischen
Niederschrift des bereits im Kopf zu Ende Ge-
dachten zu generalisieren. Marius Flothuis weist
demgegeniiber an den zehn spdten Quartetten
nach, daB Mozarts eigene Unterscheidung von
,,komponieren‘‘ und ,,schreiben* ernstzunehmen
ist, auch wenn sich in vielen Fillen, etwa bei den
stilistisch retrospektiven ,,Preuischen‘‘ Quartet-
ten, die Erfindungsarbeit bis in den Schreibakt
hinein erstreckt. In Bestitigung der Ausfiihrun-
gen Flothuis’ deutet Christoph Wolff die zehn
erhaltenen und durchweg korrekturfreien Quar-
tettfragmente Mozarts als Incipitaufzeichnungen
durchkonzipierter Sitze, deren Vervollstindi-
gung und Verwendung im Satzzyklus als Folge
einer strengen kompositorischen Abwégung un-
terblieben ist. Die Mozart-Beitrige ergéinzend,
vergleicht Alan Tyson die traditionelle Chrono-
logie der ,,Haydn-Quartette** mit den Befunden
seiner stets aufschluBreichen Papierstudien.

Die Basis fiir die Erforschung des Komposi-
tionsprozesses ist im Falle Beethovens wegen des
umfangreichen Skizzenmaterials und der haufi-
gen Korrekturen und verworfenen Fassungen
innerhalb der Autographen ungleich breiter als
bei Haydn und Mozart. Zwei gute Beispiele fiir
die Aussagekraft der Autographen, die Quartette
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op. 59/1 und op. 132, werden in dem Band
préasentiert. So vermittelt die Untersuchung des
ersten Rasumowsky-Quartetts, die Richard Kra-
mer mit einer Ubersicht iiber die Quellenlage der
friihen Quartette und iiber die friih einsetzenden
kontrapunktischen Vorstudien einschlieBlich der
Fremdbearbeitungen verkniipft, bemerkenswerte
Einblicke in Beethovens Auseinandersetzung mit
dem Fugenproblem. Sieghard Brandenburg be-
schreibt die Genesis und das Manuskript des a-
moll-Quartetts und findet eine Bestitigung, daB
der Satz Alla danza tedesca von op. 130 tatsich-
lich urspriinglich Bestandteil des Autographs von
op. 132 war und in einem friihen Stadium der
Werkentstehung gegen den Alla marcia-Satz aus-
gewechselt wurde. Aus dem den Jahren 1826/27
entstammenden Skizzenmaterial zu einem vier-
sdtzig geplanten Streichquintett erschlieBt Martin
Staehelin deutliche Ziige einer stilistischen Riick-
wendung, die moglicherweise auf eine belegbare
intensivere Befassung mit Mozart Quintetten und
ein Streben nach mehr Verstiandlichkeit zuriick-
zufiihren ist.

Einleitende Bemerkungen von Lewis Lock-
wood und Korreferate von Jens Peter Larsen und
Robert Winter zu den Eingangsbeitragen der
Haydn- bzw. der Beethoven-Sitzung runden die
Vielzahl vorbereiteter Wortbeitrdge ab. Der
Band ist reich ausgestattet mit Notenbeispielen,
Faksimiles, Papierskizzen und Tabellen, und er
wird niitzlicherweise vervollstandigt durch eine
Chronologie des gesamten Quartettschaffens der
drei Komponisten, eine Ubersicht iiber die Auto-
graphen, eine umfassende Bibliographie und ei-
nen Index. Fiir ein zukiinftiges Studium des
Schaffensprozesses und der Quartette der Wie-
ner Klassiker bildet diese Veroffentlichung, zwei-
fellos eine der wichtigsten der jiingeren Klassik-
forschung iiberhaupt, die unentbehrliche Grund-
lage.

(September 1982) Wolfgang Ruf

CHRISTINE BOCKER: Johannes Eccard.
Leben und Werk. Miinchen-Salzburg: Musikver-
lag Emil Katzbichler 1980. 213 S. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten. Band 17.)

Eine Arbeit iiber Johannes Eccard hat sich
immer auch mit der Wirkungsgeschichte, der
Rezeption seines Werks auseinanderzusetzen.
Zwischen der enthusiastischen Uberschitzung



Besprechungen

durch Carl von Winterfeld im vorigen Jahrhun-
dert und der fast volligen MiBachtung Jahrzehnte
spiter gilt es einen Standort zu finden, der eine
dem Werk angemessene Einschétzung erlaubt.
Die Autorin hat zunidchst einmal Daten zur
Biographie und zur schriftlichen Werkiiberliefe-
rung gesammelt. Neben bisher Bekanntes stellt
sie neu aufgefundenes Quellenmaterial: Briefe
aus Eccards Zeit als Hofkapellmeister in Konigs-
berg an die Kurfiirstliche Regierung in Berlin,
gesammelt in den Rechnungsbiichern des Hofes.

Der zweite Teil des Buches enthilt quellen-
kundliche und stilkritische Untersuchungen des
Eccardschen Werks. Detaillierte Beschreibungen
satztechnischer Einzelheiten, Beobachtungen
zum Verhiltnis von Wort und Ton und die
Betrachtung des musikalischen (und auch liturgi-
schen) Umfelds, in dem die Sitze entstanden,
lassen ,,das iiberlieferte Werk als Produkt der
musikalischen Praxis und der geistesgeschichtli-
chen Stromungen im Deutschland des ausgehen-
den 16. Jahrhunderts* (S. 180) erscheinen. Was
Eccards Sitze iiber die Ebene der reinen Ge-
brauchsmusik, die sie allerdings im besten Sinn
auch sind, erhebt, ist eine Setzweise, ,,Kantional-
motette* (Blume) genannt, die stilistisch zwi-
schen den kunstvollen cantus-firmus-Satzen Or-
lando di Lassos (z. B. Kompt her zu mir, spricht
Gottes son, Der Tag, der ist so freudenreich GA
XVIII) und den kargen Note-gegen-Note-Kan-
tionalia eines Lucas Osiander liegt. Die Autorin
zeichnet eine Entwicklung nach, die sich von der
mehr kontrapunktischen Faktur der friihen Mo-
tetten zu einer eher klanglich bestimmten Art des
Satzes in den spéteren ,,PreuBischen Festliedern*
vollzieht. Der Rahmen iiberlieferter Satztechnik
wird bei Eccard im Grunde nicht verlassen, auch
wenn eine Tendenz zum GeneralbaBmaBigen —
im Sinne eines AuBenstimmensatzes — deutlich
zutage tritt.

Damit lassen sich aber Begriffe aus der Har-
monielehre nicht ohne weiteres auf den Satz
Eccards anwenden. Ein Beispiel: Die Quart iiber
einem liegenden Unterstimmenton wird eben
nicht als ,,dissonierend* (S. 130) aufgefaBt. Hier
liegt eine Art Orgelpunkt vor, wobei die Ober-
stimmen den strengen Bezug auf die Unterstim-
me lockern und untereinander ebenfalls einen
Intervallsatz bilden, so daB sich an solchen Stel-
len, die auch bei Lasso hiufig anzutreffen sind,
eine Mehrschichtigkeit des Satzes ergibt. Eine
Beschreibung, die rein von den ,,Akkorden“
ausgeht, scheint mir hierfiir nicht addquat zu sein.
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Die klaviersatzmiBige Notierung der Notenbei-
spiele — der fiinf- oder sechsstimmige Satz wird in
zwei Notenzeilen wiedergegeben — ist wohl eine
etwas ungliickliche Form der Darstellung, da auf
diese Weise der Uberblick iiber die Fiihrung der
Einzelstimmen verloren geht. Es wire auch si-
cherlich niitzlich gewesen, die eine oder andere
besprochene Motette, gerade wenn sie nur
schwer in einer Ausgabe greifbar ist, als Beilage
hinzuzufiigen. So wird der Leser bei den detailge-
nauen Analysen zuweilen etwas hilflos zuriickge-
lassen.

Der Wert der Arbeit besteht vor allem in der
Zusammenfassung der sich auf Eccard beziehen-
den bisherigen Erkenntnisse, die die Autorin
durch Detailanalysen bestitigt. Den wesentlichen
Abschlu des Buches bildet das Verzeichnis der
Werke Johannes Eccards, das Angaben iiber
Drucke, Handschriften, ihre Aufbewahrungsorte
und iiber verfiigbare Neuausgaben enthilt.
(April 1982) Horst W. Gro8

ANDREAS WERNLI: Studien zum literari-
schen und musikalischen Werk Adriano Banchie-
ris (1568-1634). Bern — Stuttgart: Paul Haupt
1981. 325 S. (Publikationen der Schweizerischen
Musikforschenden Gesellschaft. Serie II; Vol.
31.)

Banchieri erregte vor allem durch seine zahl-
reichen musiktheoretischen Abhandlungen und
seine Madrigalkomddien schon seit ldingerem das
Interesse der musikalischen Fachwelt. Die ver-
worrene Quellenlage seiner zahlreichen Werke
wurde nicht zuletzt durch Mischiati (Adriano
Banchieri. Profilo biografico e bibliografico delle
opere, Bologna 1972) soweit geklart, daB grund-
legende Verschiebungen nicht mehr zu erwarten
sind. Von dieser gesicherten Basis ausgehend,
versucht Wernli eine Gesamtschau aller Aktivita-
ten Banchieris. Es geht ihm hierbei nicht primar
um eine weitere Interpretation der Kompositio-
nen Banchieris, sondern vor allem darum, einen
Einblick in die Denkweise und das Weltbild des
Meisters zu bieten.

Nach einer kurzen Abhandlung iiber Leben
und Werk interpretiert der Verfasser das bislang
wegen seiner geringen kiinstlerischen Eigenbe-
deutung wenig beachtete literarische Werk Ban-
chieris. In einem anschaulich gegliederten Uber-
blick stellt Wernli den Novellisten, Komddien-
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schreiber, Lokalhistoriker (Bologna), Theologen,
Lehrer und den mit bedeutenden Zeitgenossen
im Briefwechsel stehenden Banchieri vor. Es
folgt eine Wiirdigung von Banchieris Stellung als
Literat im frithen 17. Jahrhundert: die Vorbilder,
Stilmerkmale und Spracheigentiimlichkeiten
werden behandelt. Der Autor macht deutlich,
daB Banchieri sich nicht fiir einen Dichter hielt
und seinem literarischen Werk lidngst nicht die
gleiche Bedeutung beimaB wie seinen Komposi-
tionen. Als Hauptmerkmale der ,,schonen Lite-
ratur Banchieris sicht Wernli deren volkstiim-
liche Wurzeln, ihre entweder konventionelle
oder unorganische Form und ihre stark dialekt-
gefarbte Sprache. Die engen Beziehungen, die
z. T. zwischen den literarischen Werken, aber
auch zwischen einzelnen literarischen und
musikalischen Gattungen Banchieris bestehen,
werden aufgezeigt.

Im nichsten Abschnitt befaBt sich der Autor
mit Banchieris Weltbild. Durch zahlreiche AuBe-
rungen Banchieris zu konkreten Problemen sei-
ner Zeit und iiber seine schopferischen Aktivité-
ten gewinnt man einen Einblick in seine Denk-
weise. Als die prigenden Lebensumstinde Ban-
chieris hebt Wernli sicher zu Recht dessen Da-
sein als Olivetanermonch und sein Verwurzelt-
sein in seiner Heimatstadt Bologna hervor. Bei-
des bedeutete fiir Banchieri Geborgenheit, Ord-
nung und Uberschaubarkeit, Charakteristika, die
auch sein Schaffen prégen.

Den letzten Hauptteil widmet Wernli sinnvol-
lerweise dem Musiker Banchieri: war doch die
Musik fiir ihn sein eigentliches Betétigungsfeld
(;,]o sono musico*) und der Schwerpunkt seines
Schaffens, der durch die vorausgehende Behand-
lung der anderen Aktivitidten nur erhellt und in
einen groBeren Zusammenhang gestellt wird.
Durch Zitate macht Wernli deutlich, daB sich
Banchieri als praktischer Musiker fiihlte. Seine
Organistentétigkeit und seine didaktischen Auf-
gaben im Kloster diirften seine wohl von Natur
aus zum Konkreten tendierende Kunstauffassung
noch verstdrkt haben. Wie in der Literatur so ist
Banchieri auch in der Musik allem Spekulativen
abhold. Als Theoretiker strebt er nicht nach
groBen, geschlossenen Systemen, sondern nach
der Vermittlung praktischer Kenntnisse und ihrer
genauen Fixierung. Wernli betont Banchieris
statisches, nach festen Regeln strebendes Musik-
verstindnis, das durch die Einfilhrung einzelner
Neuerungen den Anschein von Modernitit er-
weckt. In der Gegeniiberstellung von Monteverdi
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und Banchieri versucht der Autor, den Unter-
schied zwischen einem genialen musikalischen
Neuerer und einem zwar alle Zeitstromungen
rasch und sorgfiltig registrierenden und rezipie-
renden, im Grunde aber konservativen ,,Durch-
schnittsmusiker‘‘ aufzuzeigen.

Standen bis jetzt meist die Madrigalkomédien
und iiberhaupt die weltlichen Kompositionen als
die ,,zukunftsweisenden* Gattungen im Mittel-
punkt des Interesses der Fachwelt, so zeigt Wern-
li, daB sowohl nach Einschitzung des Komponi-
sten selbst als auch nach Zahl und Qualitét der
Werke der kompositorische Schwerpunkt Ban-
chieris auf dem Gebiet der geistlichen Musik
liegt. Alle parodistischen und volkstiimlichen
Elemente, die die weltliche Musik mitprégten,
sind hier zugunsten einer feierlich-ernsten Hal-
tung aufgegeben.

Wenn man davon absieht, daB Wernli in der
leicht erweiterten Fassung seiner Dissertation
von 1975 weitgehend auf die Einarbeitung der in
den letzten Jahren erschienenen Literatur ver-
zichtete, und wenn man den mitunter unschonen
Druck auBer acht l4Bt, so bietet der Autor mit
seiner durch geschickt gewihlte Zitate im Text
und durch einen beachtlichen literarischen und
musikalischen Anhang angereicherten Studie
nicht nur einen guten Uberblick iiber Banchieris
erstaunlich breit gefiachertes Schaffen, sondern
zugleich auch iiber die italienische Musik des
friilhen 17. Jahrhunderts, der zu weiterer Be-
schiftigung mit dieser Epoche anregt.
(Dezember 1981) Martin Seelkopf

MARIO RINALDI: Il teatro musicale di Anto-
nio Vivaldi. Firenze: Leo S. Olschki 1979. VII,
279 S. (Historiae Musicae Cultores. Biblioteca.
XXXIIL)

Vivaldi. Veneziano, europeo, a cura di France-
sco DEGRADA. Firenze: Leo S. Olschki 1980.
370 S. (Fondazione Giorgio Cini, Istituto Italiano
Antonio Vivaldi, Venezia. Studi di Musica Vene-
ta, Quaderni vivaldiani. 1.)

Informazioni e Studi Vivaldiani. Bollettino
dell'Istituto Italiano Antonio Vivaldi. Venezia:
Fondazione Giorgio Cini [1] 1980. (Milano:
G. Ricordi & C. 1980.) 97 S.

Gemessen an seiner Produktivitit und musik-
geschichtlichen Bedeutung war Vivaldi bis vor
kurzem viel zu wenig beachtet. Erst die 300.
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Wiederkehr seines Geburtstags im Jahre 1978
lenkte durch eine Fiille von Veranstaltungen und
Publikationen gezielt Aufmerksamkeit auf den
prete rosso, und es scheint, als habe das Interesse
seither kaum nachgelassen. Die Zunahme an
Studien hat dazu gefiihrt, daB das bisher einseitig
gezeichnete Bild Vivaldis ergénzt und korrigiert
werden konnte: Beachtung finden neben den
Instrumentalwerken immer mehr auch die geistli-
chen Werke und die Opern (nach eigener Anga-
be waren es 94), und auch seine jahrzehntelange
Titigkeit als Opernunternehmer wird allmihlich
fiir uns greifbar.

Nach Anlage und Intention miiite Mario Ri-
naldi mit seinem Buch iiber die Opern Vivaldis
ein Standardwerk gelungen sein. Neben systema-
tischen Kapiteln enthilt der Band vor allem
einen ausfiihrlichen Katalog aller (zum Teil nur
noch durch das Libretto bekannten) Opern, mit
Wiedergabe der wichtigsten Angaben aus dem
Libretto (wie Titelblatt, Sénger, Argomento), mit
Hinweisen zu den musikalischen Quellen, Wie-
derauffithrungen u. 4. sowie, soweit erhalten,
einer Wiirdigung der Musik (mit zahlreichen
kleinen Musikbeispielen). Die Fiille des ausge-
breiteten Materials registriert man dankbar.
Hochst argerlich ist jedoch, daB Rinaldi die
Fakten und Wiirdigungen fast ausschlieBlich an-
deren Verdffentlichungen entnimmt — meist un-
ter Angabe der Quelle —, dabei aber so grenzen-
los schlampig kompiliert, daB der Leser keiner
einzigen Angabe trauen kann; er wird gut bera-
ten sein, die Vorlagen selbst einzusehen bzw. sich
an anderen Verzeichnissen der Libretti und
Opern Vivaldis zu orientieren.

1978 war fiir die Vivaldipflege und -forschung
insofern wichtig, als in diesem Jahr das von
Antonio Fanna 1947 gegriindete Istituto Italiano
Antonio Vivaldi der bedeutenden Fondazione
Giorgio Cini in Venedig eingegliedert und damit
auf eine OSkonomisch und institutionell solide
Basis gestellt wurde. Wichtigste Anliegen des
weiterhin von Fanna geleiteten Instituts sind die
jahrliche Durchfiihrung eines Vivaldi-Festivals,
die Dokumentation aller Vivaldiana und die
Vorbereitung einer (Gesamt-)Ausgabe der Wer-
ke. AuBerdem hat es mit der Organisation von
bisher zwei groBen Kongressen wesentliche Im-
pulse fiir die Befassung mit Vivaldi gegeben (vgl.
Die Musikforschung 32, 1979, S. 171f.; 35,
1982, S. 1751.); beredtes Zeugnis fiir die vielsei-
tige und lebhafte Auseinandersetzung legt der
von Francesco Degrada 1980 vorgelegte Kon-
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greBbericht fiir 1978 ab, der zudem die Reihe der
Quaderni Vivaldiani eroffnet (der Bericht fiir
1981 erschien ebendort 1982). Ein Forum der
Vivaldiforschung ist auch das seit 1980 jahrlich
erscheinende Mitteilungsblatt des Instituts, das
unter dem Titel Informazioni e Studi Vivaldiani
kleinere Aufsdtze, Mitteilungen, Berichte und
Besprechungen enthiilt.

(Mai 1983) Reinhard Wiesend

WERNER NEUMANN: Bilddokumente zur
Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs. Kas-
sel-Basel-Tours—London:  Birenreiter 1979.
447 S. (Bach-Dokumente. Supplement zu Johann
Sebastian Bach. Neue Ausgabe simtlicher Werke.
Band IV.)

Bild-Biographien — um diese umgangssprachli-
che Bezeichnung zu gebrauchen — haben in der
Musikgeschichtsschreibung Tradition. 1913 ver-
offentlichte Otto Erich Deutsch Franz Schubert.
Sein Leben in Bildern, 1938 Robert Bory Richard
Wagner. Sein Leben und sein Werk in Bildern,
1953 Werner Neumann Auf den Lebenswegen
Johann Sebastian Bachs. Inzwischen liegen Bild-
béinde zu Leben und Werk zahlreicher Komponi-
sten vor; oft entstanden sie aus der Arbeit an
musikalischen Gesamtausgaben heraus, ohne
diesen freilich immer angegliedert zu sein.

Ohne Zweifel war Werner Neumann die geeig-
nete Person, um Bilddokumente zur Lebens-
geschichte Bachs zusammenzustellen: Kaum ein
zweiter Bach-Forscher diirfte einen groBeren
Uberblick iiber das zu sichtende Material haben
und zudem noch an der ,,Quelle®, nimlich im
Leipziger Raum, sitzen. So iiberrascht es nicht,
daB ein imponierender Band zustandegekommen
ist, der 54 ,,Bach-Bildnisse* und weitere 623
,,Lebensgeschichtliche Bilddokumente* mitteilt
und in einem Anhang kommentiert, der wie das
ganze Buch auf Deutsch und Englisch abge-
faBt ist.

Die genannten lebensgeschichtlichen Bilddo-
kumente ordnet Neumann nach den Stationen in
Bachs Lebensgeschichte: Eisenach, Ohrdruf,
Liineburg, Weimar, Arnstadt, Miihlhausen, Wei-
mar, Koéthen und Leipzig. Der Dokumentation
wert erscheinen ihm Bachs Handschrift, Drucke
von Bachs Werken, gedruckte AuBerungen iiber
Bach, Bildnisse von Zeitgenossen Bachs, Bild-
nisse von den Stitten, an denen Bach gewirkt und
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von den Orten, in denen er gelebt hat. In dem
letztgenannten Zusammenhang bildet Neumann
auch eine Reihe von Gegenstinden ab, die erst
unserem Jahrhundert entstammen: Gedenk-
tafeln, die an Bachstitten angebracht sind,
Skulpturen und gezeichnete Stiddteansichten
neueren Datums.

Anstatt zu Bildauswahl und -kommentierung
im einzelnen Stellung zu nehmen, méchte ich im
folgenden einige grundsitzliche Uberlegungen
zum Thema ,,Bildbidnde und Gesamtausgaben
anstellen, und dies anhand der Punkte ,,authenti-
sche Bach-Bildnisse*, ,,Anlage einer Bild-Doku-
mentation*, ,,Auswahl-Kriterien fiir eine Bild-
Dokumentation®.

Ein Bach-Ikonograph ist in einer miBlichen
Lage: Er mochte den Benutzer seiner Veroffent-
lichung naturgemaB mit moglichst vielen authen-
tischen Bach-Bildnissen konfrontieren, muB sich
aber zugleich eingestehen, dafl es — von Repliken
einmal abgesehen — nur ein wirklich gesichertes
Bildnis gibt, ndmlich das von Elias Gottlob
HauBmann (1746). Um die Frage, ob sich aus
dem gesamten Bild-Bestand — um mit dem Titel
des 1956 von Heinrich Besseler veroffentlichten
Buches zu reden — weitere ,.fiinf echte Bildnisse
Johann Sebastian Bachs namhaft machen las-
sen, ist in den Jahrgidngen 10 und 11 dieser
Zeitschrift (1957/58) bekanntlich eine Kontro-
verse zwischen Besseler und Georg von Dadelsen
ausgetragen worden, innerhalb derer Dadelsen
nicht von seiner Skepsis gegeniiber den ,,echten
Bildnissen von Rentsch(?), Ihle, Gottlieb Fried-
rich Bach(?), einem unbekannten Meister um
1740 und einem weiteren unbekannten Meister
um 1750 abgegangen ist.

Neumann referiert diese Diskussion in einem
Abschnitt ,,Hauptprobleme der Bach-Ikonogra-
phie* auszugsweise, bezieht aber selbst sehr
zuriickhaltend Stellung. Darin wird das — zumin-
dest latente — Bemiihen erkennbar, nicht allzu
viele Bildnisse abschreiben zu miissen. Zwar ist
der Autor weit davon entfernt, durch seine
Kommentare Echtheit zu suggerieren; er macht
es aber dem in der Bach-lkonographie nicht
heimischen Leser andererseits auch nicht leicht,
die notwendige Grenze zwischen ,,authentisch
und ,,zweifelhaft zu ziehen. Meiner Meinung
nach hat die ikonographische Forschung in punc-
to Quellenkritik einen Riickstand gegeniiber den
Editionsgrundsitzen im Bereich von Musikwer-
ken aufzuholen: Der Editor eines Notentextes
kommt ja gar nicht um die Frage herum, ob er ein
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Werk fiir authentisch halten soll oder nicht, ob er
es im Hauptteil einer Ausgabe, im Supplement
oder gar nicht abdruckt; er mu8 Papier, Hand-
schrift, Herkunft seiner Quelle usw. beurteilen,
eine Hierarchie der Quellen herstellen. Ver-
gleichbares miiBite auch im Bereich der Musik-
Ikonographie moglich sein, gerade im Rahmen
einer Gesamtausgabe und hier wiederum im
Bereich der Bachforschung, innerhalb derer Da-
delsen durch seine speziell mit quellenkritischen
Argumenten vorgetragene Kritik an Besseler die
Diskussion ja schon verhéltnisméBig weit voran-
gebracht hat.

Zu fragen ist auch, ob alle posthum veroffent-
lichten Stiche und Lithographien des 18. und 19.
Jahrhunderts so selbstverstindlich in die Reihe
der Bach-Bildnisse aufgenommen werden soll-
ten, wie dies durch Neumann geschieht. Zwar
sind vor allem sie es, die dem Autor eine Zihlung
bis Nr. 54 gestatten. MiiBite nicht aber explizit —
das heiBt nicht nur in den Einzelkommentaren
des Anhangs — darauf hingewiesen werden, daf
sie fast ausnahmslos auf das HauBmann-Portrait
zuriickgehen, mit diesem aber gelegentlich kaum
noch eine Ahnlichkeit haben — sei es, weil der
Kiinstler keine gute Arbeit geleistet hat, sei es,
weil es sich um die Kopie der Kopie einer Kopie
handelt. Ich will nicht sagen, solche fiir die
Wirkungsgeschichte Bachs nicht unwichtigen
Dokumente gehorten nicht in diesen Band, mei-
ne aber, sie miiiten erhellender als nur katalog-
artig vorgestellt werden.

Damit komme ich zum zweiten Hauptpunkt
meiner grundsitzlichen Uberlegungen, némlich
zum Problem der Anlage dieser Bild-Dokumen-
tation. Sie ist der vierte Band einer Dokumenten-
sammlung, deren erste drei Bédnde in systema-
tischer Ordnung Schriftstiicke von der Hand
Bachs, fremdschriftliche und gedruckte Doku-
mente zur Lebensgeschichte Bachs sowie Doku-
mente zu seinem Nachwirken bis 1800 mitteilen.
Diese Systematik ist im vierten Band aufgege-
ben: Innerhalb der einzelnen, durch die Lebens-
stationen Bachs vorstrukturierten Kapitel finden
sich nebeneinander in bunter Folge (um gleich
mit dem ersten Kapitel ,,Eisenach* anzufangen):
Ansichten von Stidten, Hausern, das Bildnis
eines Verwandten, Urkunden, das Bildnis des
Herzogs von Sachsen-Eisenach, Ansichten von
Kirchen, eine Gedenktafel aus dem 20. Jahrhun-
dert usw.

Diese Art der Prisentation stammt aus der
Tradition der Bild-Biographie, die — im Sinne
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einer reich illustrierten Musikgeschichte — Bild-
dokumente und verbale Schilderungen zu einer
zusammenhingenden Darstellung verbindet. Als
solche hat sie ihren Sinn, wenn die Anzahl der
Abbildungen nicht groBer und die abgebildeten
Gegenstinde nicht spezieller sind, als es der
Aufmerksamkeit des Lesers zutraglich ist. Kurz
gesagt: Ein Leser hat vielleicht Interesse, das
Bildnis eines Leipziger Biirgermeisters zu Zei-
ten Bachs zu betrachten, nicht aber das von sechs
Biirgermeistern und weiteren elf Ratsherren, die
an Bachs Wahl zum Thomaskantor mitwirkten.
Er freut sich vielleicht an dem Portrait Vivaldis
als des bedeutendsten unter den Komponisten,
deren Werke Bach bearbeitet hat, erwartet aber
nicht die Bildnisse weiterer ,,Vorbilder wie
Frescobaldi, Kerll, Reincken, Marcello, Caldara,
Pergolesi und Locatelli, von anderen Komponi-
sten-Kollegen ganz zu schweigen.

Wird das Bild-Angebot so ausfiihrlich, so
handelt es sich nicht mehr um eine Bild-Biogra-
phie, sondern um eine Art Bild-Edition. Eine
solche aber sollte meiner Meinung nach — vor
allem, wenn sie im Rahmen einer Gesamtaus-
gabe erscheint — systematisch angelegt werden:
Sie ist ja kein Text-Bilder-Buch mehr, sondern
ein Fundort fiir Bild-Quellen. Es wire zu beden-
ken, ob solche Nachschlagewerke nicht in Rubri-
ken aufgeteilt werden sollten wie: Bachs Hand-
schrift, Bachs Notenschrift, Aktenstiicke zu
Bachs Biographie, Bilder von Bachs Wirkungs-
stitten, Bildnisse von Bachs Zeitgenossen usw.
Auf diese Weise konnte zugleich deutlicher der
wissenschaftliche Wert solcher Editionen heraus-
gestellt werden: Es lieBen sich Verdnderungen
der Handschrift ablesen (und zugleich kommen-
tieren), Reflexionen iiber Bachs berufliche Stel-
lungen, seine Position in der gesellschaftlichen
Hierarchie usw. anstellen; ferner wiirde sich das
Problem der Begrenzung dringlicher stellen: Ge-
horen in eine Werk-Ausgabe iiberhaupt Bildnis-
se von allen moglichen Zeitgenossen, die — wenn
es sich nicht um Kollegen handelt — zumeist
»Obrigkeit im weiteren Sinn des Wortes verkor-
pern?

Diese Frage fiihrt zum dritten Hauptpunkt
meiner grundsitzlichen Uberlegungen. Die Fra-
ge, ob eine Gesamtausgabe fiir einen Bildband
besondere Auswahl-Kriterien verlangt, einmal
beiseite gelassen: Es kann gewi von Interesse
sein, in einem Bildband Zeit-Kolorit wiederzuge-
ben, also im Bild zu dokumentieren, was iiber
Leben und Werk des ,,Helden* hinausreicht, ihn

59

aber in den Zusammenhang seiner Zeit stellt. Wo
dies jedoch geschieht, muB meiner Meinung nach
ein Konzept entwickelt werden, von dem die
Bildauswahl geleitet wird: Was ist reprisentativ,
was erhellend, wo lassen sich aufschluBreiche
Querverbindungen ziehen? Das hitte auch fiir
einen Bach-Bildband Konsequenzen. GewiB3 leb-
te Bach in einem Stéindestaat und in einem — um
mit dem Titel eines zeitgendssischen Handbuchs
zu reden — Leipziger Kirchenstaat. Aber muBl das
bedeuten, daB deshalb meist Standespersonen
und kirchliche Amtstriger im Bild wiedergege-
ben werden — Herzoge, Grafen, Superintenden-
ten, Kammerherren usw.? Gab es nicht auch
Chorknaben, Stadtpfeifer, Bilgetreter, Instru-
mentenmacher, Kirchginger, Handwerker, mit
denen Bach personlich oder beruflich ebenso viel
zu tun hatte wie mit hochgestellten Personlich-
keiten? Und wenn schon Landesherren abgebil-
det werden — gibt es keine anderen als Portrait-
Abbildungen, also etwa solche, die sie beim
Kriegfiihren, Steuereintreiben, bei der Jagd oder
beim Essen zeigen? Wire es nicht denkbar,
anstelle der Kupferstiche von sechs Biirgermei-
stern und elf Ratsherren zu zeigen, wie die
Menschen gelebt haben, die mit Bachs Musik in
Beriihrung kamen, die sie musizierten und
horten?

Ich bin mir der Tatsache bewuBt, daB eine
solche Sichtweise im Medium Film - ich denke
etwa an den in dieser Hinsicht exemplarischen
Bach-Film Straubs — wesentlich leichter zu ver-
folgen ist als in einer Bild-Dokumentation, die ja
authentische Vorlagen fiir das haben muB, was
sie zeigen will. Ich meine aber, daB in einigen
Binden der Musikgeschichte in Bildern (,,Kon-
zert, ,,Haus- und Kammermusik*, ,,Musik-
leben‘‘) bereits entsprechende Ansitze sichtbar
werden.

Mit den zuletzt geduBerten Gedanken habe ich
mich von dem entfernt, was man von einer
Rezension der Arbeit Neumanns erwarten konn-
te. Dal dessen Forscher- und Sammlertitigkeit
auch in diesem Buch einen eindrucksvollen Nie-
derschlag gefunden hat, sei deshalb zum Ab-
schluB noch einmal ausdriicklich erwéhnt.
(September 1983) Martin Geck
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MARITA P. McCLYMONDS: Niccolé Jom-
melli — The Last Years, 1769—1774. Ann Arbor:
UMI Research Press 1980. XIX, 877 S. (Studies
in Musicology. No. 23.)

Nach einem nicht ganz reibungslos verlaufe-
nen Abschied aus der Position des Oberkapell-
meisters am Wiirttembergischen Hof hatte sich
der neapolitanische Komponist Niccolo Jommelli
im Jahre 1769 endgiiltig wieder in seiner Heimat
niedergelassen, und iiber die sich anschlieBende
letzte Schaffensphase wurde in der Literatur
bisher die geradezu einhellige Ansicht vertreten,
daB Jommelli sich nunmehr, enttiduscht und ver-
bittert angesichts des nachlassenden Erfolges
seiner fiir die heimatlichen Biihnen geschriebe-
nen Opern, weitgehend der Kirchenmusik zuge-
wandt hétte. Derartige Urteile iiber das Spatwerk
des Komponisten sind im Anschlu} an die hier-
mit im Druck vorgelegte Dissertation von Marita
McClymonds wohl revisionsbediirftig, denn die
Autorin vermochte ein in mancher Hinsicht neu-
es Bild dieser Jahre zu zeichnen — dies vor allem
durch die erstmalige ausfiihrliche Darstellung
jener Verbindungen, die seinerzeit zwischen
Jommelli und dem Hof zu Lissabon bestanden
haben. Dabei konnte McClymonds sich als Aus-
gangspunkt ihrer Untersuchungen auf die zum
groBen Teil erhaltene Korrespondenz stiitzen,
welche der Komponist zwischen 1769 und sei-
nem Todesjahr 1774 insbesondere mit dem
Theaterdirektor des Portugiesischen Hofes ge-
fiihrt hat; zu diesem Schriftverkehr gehoren als
Kernstiick 45 erst kiirzlich wiederentdeckte auto-
graphe Briefe Jommellis. Ergidnzt um weitere
bislang unerforschte Dokumente aus portugie-
sischen Archiven lag der Arbeit somit ein hervor-
ragendes Quellenmaterial zur Auswertung vor.
Diese Auswertung wurde gestiitzt durch Analy-
sen der musikdramatischen und sakralen Spat-
werke des Komponisten und fithrte zu einer
umfangreichen, sehr glaubwiirdigen Darstellung
des untersuchten Zeitraums.

Indem Jommelli sich verpflichtet hatte, von
Neapel aus fiir den Hof des Konigs von Portugal
zu arbeiten, gab es fiir ihn keine Moglichkeit
mehr, seine Kompositionen wihrend der Einstu-
dierung zu iiberwachen. Statt dessen hat er sich in
seinen Briefen immer wieder genaue Informatio-
nen hinsichtlich der Fahigkeiten und Wiinsche
von Singern, Orchester und Dramaturgie erbe-
ten, um so seine Werke den Ausfiihrenden auf
den Leib zu schreiben und sie den Vorlieben des
Hofes natiirlich ebenso anzupassen (deswegen
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wurden auch iltere seiner Biihnenwerke, die in
Lissabon zur Auffiihrung kommen sollten, regel-
maBig umgearbeitet); manche brieflichen An-
weisungen erhellen dariiber hinaus die kiinstleri-
schen Intentionen des Komponisten. Als Fazit ist
jedenfalls klar, daB seine Opern bis zuletzt unge-
teilten Zuspruch in Portugal gefunden haben
(vgl. S. 86f., 92 oder 682f.), und es diirfte ebenso
feststehen, daB ihr nachlassender Erfolg in Italien
nicht nur mit einem gewandelten Geschmack des
Publikums, sondern auch mit einem im Vergleich
zu den optimalen Stuttgarter Verhiltnissen deut-
lich schlechteren Niveau von Sangern und Instru-
mentalisten zusammenhéngt. Im iibrigen ist Jom-
mellis letzte Schaffensphase trotz seiner privaten
Sorgen und gesundheitlichen Probleme von einer
beachtlichen Produktivitit bestimmt gewesen: so
entstanden allein sieben Opern innerhalb von gut
einem Jahr (S. 108).

In den Biihnenwerken dieser Periode erkennt
McClymonds einen ausgereiften Spitstil: ,,Jom-
melli’s scores of the 1770s reveal a mature genius
in total control of his musical materials. His
sensitive use of rhythmic and melodic elaboration
when coupled with rich harmonic resources pro-
duces passages of concentrated emotional inten-
sity* (S. 329); zu den genannten Merkmalen
treten auBerdem der durchdachte tonartliche
,»Gesamtplan®“ eines Werkes, die detaillierte
Ausarbeitung von Vokal- und Instrumentalstim-
men und die variantenreiche Formgebung.

Auch iiber die in der Tat nur wenigen Kirchen-
kompositionen der letzten Lebensjahre hat die
Verfasserin Neues herausgebracht, etwa im Hin-
blick auf die komplizierten Entstehungsumstande
der Messe von 1769 und des Victimae paschali
laudes, welches bisher als eine Komposition aus
Jommellis romischer Epoche gegolten hatte. Ins-
gesamt ist die Darstellung gepridgt von einer
spiirbaren, dem Rezensenten gut nachvollziehba-
ren Begeisterung fiir das kompositorische Werk
Jommellis.

Der ausfiihrliche Anhang des Buches trégt
eine Fiille von Quellenmaterial zusammen. Er
enthélt u. a. den Abdruck und die englische
Ubersetzung des erhaltenen Briefwechsels seit
1768 (einschlieBlich der z. T. schon von Sittard
veroffentlichten Korrespondenz mit Stuttgart),
Dokumente zur Operngeschichte in Portugal im
18. Jahrhundert sowie als Reprint den Elogio del
Jommelli von Saverio Mattei, jene grundlegende
Monographie aus dem Jahre 1785.

Gegeniiber der Typoskript-Fassung (Univer-
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sity Microfilms 1978) wurde die vorliegende
Druckausgabe von einigen Unrichtigkeiten be-
freit, und wenn es jetzt noch etwas zu monieren
gibt, so handelt es sich durchweg um weniger
Entscheidendes, beispielsweise um falsche Signa-
turangaben in der Tabelle auf S. 4 und auf S. 387
(FuBnote 9); leider wurden aber auch die origi-
nalen Seitenzahlen des sonst unverindert abge-
druckten Elogio von Mattei getilgt; das macht
einen Verweis auf Zitate aus dieser seltenen
Schrift unméglich. Trotzdem kommt der Arbeit
von Marita McClymonds allein durch die Bereit-
stellung von vielfiltigem, weiter auszuschopfen-
dem Dokumentenmaterial ein besonders hoher
Rang in der Jommelli-Forschung zu.

(Mai 1983) Wolfgang Hochstein

Heinrich Heine, vertont von Robert Schumann.
Hrsg. und kommentiert von Albrecht DUM-
LING. Miinchen: Kindler-Verlag (1981). 139 §.
(Lied und Lyrik ohne Bandzihlung.)

Friedrich Holderlin, vertont von Hanns Eisler,
Paul Hindemith, Max Reger. Hrsg. und kommen-
tiert von Albrecht DUMLING. Miinchen: Kind-
ler-Verlag (1981). 119 S. (Lied und Lyrik ohne
Bandzihlung.)

Gottfried Keller, vertont von Johannes Brahms,
Hans Pfitzner, Hugo Wolf. Hrsg. und kommen-
tiert von Albrecht DUMLING. Miinchen: Kind-
ler-Verlag (1981). 143 S. (Lied und Lyrik ohne
Bandzahlung.)

Die von Albrecht Diimling begriindete und
herausgegebene Reihe wendet sich in anspre-
chender Aufmachung an ein groBes Publikum.
Jeder Band enthdlt Wiirdigungen der Dichter
und Komponisten, Kommentare zu den Gedich-
ten und Liedern, Gedichte und Noten der Kom-
positionen sowie Dokumente zu Dichtern und
Komponisten nebst Zeittafeln und Abbildungen.
In dem Heine und Schumann gewidmeten Band
strebt Diimling eine moglichst vorurteilsfreie
Wiirdigung des Dichters an, nachdem die Bewer-
tung lange Zeit zwischen Vorwiirfen und Ent-
schuldigungen pendelte. Dabei ist seine eigene
Einschitzung sehr stark durch die Biographie
Heines bestimmt. Der artifizielle Charakter von
Heines Dichtung wird an dessen Vorbildern
Wilhelm Miiller und den &sterreichischen Tanz-
liedern aus der Sammlung von Maximilian
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Schottky gemessen. Den Zusammenhang zwi-
schen dem Zyklus Die schone Miillerin von
Miiller und den Tanzliedern einerseits und Hei-
nes Dichtung als produktive Reaktion darauf
andererseits hervorgehoben zu haben, ist beson-
ders wichtig. Auch die Darstellung von Heines
sprachlich-poetischem Verfahren mit rhetori-
schen Mitteln ist iiberzeugend, wihrend die bio-
graphischen Elemente in den Gedichten iiberbe-
wertet sind.

Heines Dichten ist fiir Diimling vor allem eine
Verdichtung durch Reduktion, die auf sprach-
klangliche Wirkung zielt. Darin ist auch der
Grund zu sehen, daB die Gedichte aus dem Buch
der Lieder zu den am haufigsten komponierten
Dichtungen iiberhaupt gehoren. In solcher Re-
duktion sind dann auch die Besonderheiten von
Heines Dichtung zu sehen, die Elemente von
Ironie und Parodie, die Diimling gesellschaftlich
deutet. ,,Es ist Heines Verdienst, die enge Be-
stimmung des Lyrischen und Liedhaften durch-
brochen, die Grenzen zwischen Stimmungs- und
Reflexionslyrik eingerissen und den Realismus
und die Form des einfachen Volksliedes, verbun-
den mit der artifiziellen Form des feudalen Pe-
trarca-Sonetts, auf die moderne biirgerliche Ge-
sellschaft angewandt zu haben‘ (S. 23).

Nach Wiirdigung von Schumanns Haltung zur
Literatur iiberhaupt und seinem Liedschaffen
(Liederjahr) wird das Verhiltnis zu Heine erdr-
tert, mit dem Schumann, vom Buch der Lieder
und den beiden ersten Bénden der Reisebilder
abgesehen, nicht iibereinstimmte. Schumanns
Auffassung, ,,Im Gesang ist das Hochste vereint,
Wort und Ton, der unarticulierte Menschenbuch-
stabe . . .““ (zitiert S. 108), deutet Diimling dahin-
gehend, daB es Schumann in der Musik um das
Unsagbare gegangen sei. Dazu erldutert er Schu-
manns in Tone verschliisselte Worte, die ins
Biographische weisen. Nach der Behandlung der
Lieder der Dichterliebe, die allein in Noten
wiedergegeben ist, werden am SchluB noch einige
Schallplatteneinspielungen gestreift.

In dem Holderlin-Band folgt Diimling der
Holderlin-Deutung Pierre Bertaux’ und sieht den
Dichter, nicht ohne Einseitigkeit, als heimatlosen
Jakobiner. Wenngleich das Kapitel Der andere
Holderlin iiberschrieben ist, kommt auch in ei-
nem anderen Kapitel die sprachliche Wiirdigung
entschieden zu kurz. Was bei Heine iiberzeugend
dargestellt wurde, der musikalische Charakter
der Sprache, fehlt hier fast ganz. Mit den ausge-
wihlten Kompositionen sollen gleichzeitig unter-
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schiedliche Arten der Holderlin-Rezeption dar-
gestellt werden. Mit den Kapiteln: ,,Max Reger
oder: Die Lust am Monumentalen* (zu: An die
Hoffnung, op. 124); ,,Paul Hindemith oder: Die
innere Emigration des Handwerkers* (zu: Frag-
ment; An die Parzen) und ,,Hanns Eisler oder:
Riickblick in die Zukunft*“ (zu: Sechs Holderlin-
Fragmente) sind auf dem Hintergrund der Erldu-
terungen zum Dichter bestimmte Wegmarken
gesteckt.

Regers Orchestergesang, im Klavierauszug
wiedergegeben, wird im Zusammenhang seiner
Lieder und vor allem anderer Vokalwerke mit
Orchester gesehen und dann motivisch analy-
siert. Diimlings Deutung ist unentschieden: ,,Der
Holderlin-Deutung der Zeit entsprechend [wel-
cher? GS], verstand Reger diese Holderlinsche
Hoffnung als Ausdruck von Resignation, von
Todesbereitschaft* (S. 80), doch ist der SchluB3
fiir ihn ,,eher ein weltvergessener Seufzer, scho-
nes Leiden und holder Wahn . . .* (ebda.). Letz-
tere Deutung kommt dem Werk mehr entgegen,
das dhnlich wie das Requiem nach Hebbel
op. 144b und &hnliche Werke damaligen Auf-
fassungen von Kunstreligion nahesteht.

Diesen Aspekt hat Diimling jedoch schon fiir
die zwei Lieder Hindemiths reserviert, die stili-
stisch dem Mathis nahestehen. Hindemiths in-
nere Emigration, in Mathis thematisiert, findet in
den sechs Holderlin-Liedern, von denen hier
zwei ausgewahlt sind, ihre Fortsetzung. Die bio-
graphische Verbindung hilft auch hier wieder
iiber Gebiihr, die Verbindung herzustellen. In
dieser Auswahl ist Hindemith der unpolitische
Komponist, der Vollzieher eines hoheren Auf-
trags in der Kunst.

Der politische Komponist schlieBlich ist Hanns
Eisler, der in der Emigration Dichtungen Hol-
derlins fiir sich redigierte und komponierte. Hier
wird der Bogen zum Anfang geschlagen, doch
bleibt das eigentlich Kompositorische auf der
Strecke. Im fiinften Gespriach mit Hans Bunge
hat Eisler aber nachdriicklich Wert darauf gelegt,
seine Musik als Kunst zu verstehen: ,,Ich beklage
mich auch, wenn heute ein Artikel iiber mich
erscheint. Von meiner Musik ist schon gar nicht
mehr die Rede. Man redet von mir als Propagan-
disten, als Verbiindetem der Arbeiterklasse, als
Kommunisten — von Musik ist schon lange nicht
mehr die Rede* (in: Sinn und Form. Sonderheft
Hanns Eisler, Berlin 1964, S. 308). In der Weise,
in der Parallelen zwischen dem Exil Eislers und
der inneren Emigration Holderlins dargestellt

Besprechungen

werden und der Riickblick in die Zukunft thema-
tisiert ist, ist das Asthetische beim Dichter und
beim Komponisten zu wenig dargestellt.

Bei Gottfried Keller werden die Widerspriiche
in der Person selbst, zwischen Person und Gesell-
schaft herausgestellt. Es ist das Scheitern des
kleinen Mannes an der groBen Welt, das zum
Tenor in Kellers Gedichten wird. Seine Schwie-
rigkeiten im Umgang mit Frauen, die Diimling in
den Gedichten wiederfindet, lassen sich auch bei
Brahms finden, nur auf anderer Ebene. Die
Zuneigung von Brahms zu Clara Schumann,
spiter zu Elisabeth von Stockhausen, die dann
Heinrich von Herzogenberg heiratete, muB ja
nicht das Entscheidende an seinen Kompositio-
nen der Gedichte von Keller sein. Auch bei Wolf
und Pfitzner sind die Verbindungen stets iiber die
Biographie, bei Pfitzner sogar iiber den Korper-
bau hergestellt. Daraus werden dann ,,Gemein-
samkeiten im Ausdruckswillen und seelischer
Problematik. Gottfried Keller wurde fiir sie zum
Sprachrohr gemeinsamer Erfahrungen, die sich
sogar auf duBere Voraussetzungen zuriickfiihren
lassen: auf ihren kleinen Wuchs* (S. 127). Die
Lieder der drei Komponisten werden im Ver-
gleich erortert (formale Bestimmungen mit
Buchstabenbezeichnungen), fiir den Stil der drei
Komponisten wichtige Beobachtungen stehen bei
den Kapiteln zu den Komponisten. Einige wichti-
ge Bemerkungen zum zyklischen Charakter bei
Pfitzner und Wolf haben ein eigenes, kurzes
Kapitel gefunden. Wie bei dem Schumann-Band,
steht auch bei den beiden anderen Bidnden am
Ende eine kurze Ubersicht mit Anmerkungen zu
Schallplattenaufnahmen.

(Januar 1982) Gerhard Schuhmacher

WILLI SCHUH: Straussiana aus vier Jahr-
zehnten. Tutzing: Hans Schneider 1981. 199 S.
(Veréffentlichungen der Richard-Strauss-Gesell-
schaft, Miinchen. Band 5.)

Willi Schuh ist zweifellos der Ideal-, ja Gliicks-
fall eines Biographen: einerseits dem Kiinstler,
dessen Werk er erforscht, in enger Freundschaft
verbunden und so die nétige Fiille der Informa-
tion sichernd, andererseits eigenstéindig genug,
um distanzloser Heldenverehrung aus dem Wege
zu gehen. Aus der mittlerweils vier Jahrzehnte
wihrenden Beschéftigung mit Leben und Werk
von Richard Strauss — der sich 1941 Schuh als
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Biographen wiinschte — resultierte, neben den
groBeren Publikationen, auch eine Anzahl Klei-
nerer Essays, von denen im vorliegenden, schén
aufgemachten Band eine (chronologisch nach
Entstehungsdaten gereihte) Auswahl (iiberwie-
gend Aufsitze fiir Zeitungen, Programmbhefte
u. 4.) wiederveroffentlicht wird: Eine ebenso
wiirdige wie liebenswerte Gabe der Miinchner
Richard-Strauss-Gesellschaft fiir Willi Schuh zu
seinem 80. Geburtstag (1980).

(November 1981) Wolfgang Démling

ULRICH KOPPEN: Franz Ludwig. Sein Le-
ben als Musiker, Musikerzieher, Chordirigent,
Musikschriftsteller und Komponist. Kassel-Ba-
sel-London: Bdrenreiter 1981. 232 S.

Franz Ludwig (1889-1955), vermittels seines
Studienkollegen Gurlitt zwar des Riemann-
Musiklexikons (1961) wiirdig, aber (noch) nicht
der MGG, wird hier mit einiger monographischer
Ausfiihrlichkeit vorgestellt. Ludwig war Sohn
eines selbst sehr vielseitigen Musikers gleichen
Namens. Dieser leitete u. a. die Musikschule
Graslitz im Erzgebirge, der ,,1906 mehrere Lehr-
werkstétten fiir den praktischen Instrumenten-
bau angegliedert” wurden (S. 5). Nach Studien
am Leipziger Konservatorium u. a. bei Riemann,
Krehl, Reger und Pembaur jun. wurde Ludwig
1911 Fiirstlicher Hofpianist und Erster Klavier-
lehrer am Konservatorium Sondershausen, das
vor allem dazu diente, ,,das Orchester und die
Singer fiir die Biihne zu stellen* (S. 11). Nach
Kriegsende (es heiBt ebda. ,,Zusammenbruch*)
zog Ludwig 1919 nach Miinster, wo er, nach
kurzem Zwischenspiel als Dozent an der stidti-
schen Musikschule, seit 1921 freiberuflich in den
finf im Titel genannten Funktionen titig war.
1920 griindete er dort den ,,Ludwigsbund* (bis
1955), ein privates Pianisten-Seminar fiir kiinfti-
ge Privatmusikerzieher unter Beteiligung von
Laien. Die reichhaltigen Veranstaltungsprogram-
me sind ebenso wie die 39 theoretisch-prakti-
schen Vortragsabende zur Geschichte der Kla-
viersonate so imponierend, daB die Bezeichnung
als , einzigartige Leistung* (S. 70) gerechtfertigt
erscheint. Auch die kurzen mitgeteilten Textpro-
ben von Ludwig weisen ihn bei aller Zeitgebun-
denheit der Diktion doch als originell und eigen-
stindig aus. Seine Frau Ena, selbst Pianistin,
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Komponistin und Dirigentin, faBte es dann wie
allzuviele ihres Geschlechts ,,offenbar doch als
die wichtigere Aufgabe auf, ihren Mann in seinen
privaten und offentlichen Angelegenheiten zu
unterstiitzen, so daB sie sich letztlich doch nicht
stirker profilieren konnte* (S. 34).

Wie iiblich, werden die omindsen Jahre
1933-1945 nicht allzu detailliert dargestellt;
ausfiihrlich dagegen, daB ein Buch iiber den
Sdanger und Rezitator Ludwig Wiillner von
1931-1935 eingestampft wurde — ,,es kamen zu
viele jiidische Namen darin vor (S. 25). Ehr-
licher- und wissenschaftlicherweise unterschlagt
allerdings Koppen im Werkverzeichnis jene in
der Universitétsbibliothek Miinster sekretierten
Opera nicht, die darauf hindeuten, daB Ludwig
mindestens ein recht aktiver Opportunist gewe-
sen ist, der mehr als bloB das Pflicht-Minimum
machte. (Man kennt andere Fille, wo im Werk-
oder ,,Schrifttumsverzeichnis* fiir besagte Jahre
eine merkwiirdige Unproduktivitét auffallt.) Die
Titel sprechen oft fast fiir sich selbst: Die Fahne
hoch! Wir halten Stand!, An den Fiihrer (8.
142f.); nicht fehlen auch Olympische Hymne,
Jungbauern her, Marsch fiir den RAD, Marsch-
lied der Flak (S. 182f.). Nicht uncharakteristisch
dann der Umschwung: vorher fiir den Tag von
Niirnberg, nacher 2 Hymnen zum Berliner Katho-
likentag 1952 (S. 143f.).

Im Werk dominiert Chormusik (195 Titel von
insgesamt 350); dazu 46 Klavierlieder, 42 Titel
Klaviermusik, 29 Werke mit oder fiir Blasorche-
ster. Koppen meint (S. 103), eine formale oder
harmonische Analyse erbringe nichts fiir ein
asthetisches Urteil, um dann (S. 106-110) eben
eine solche derart zu machen, daB sie tatsichlich
im speziellen Fall die allgemein untriftige These
belegt. Harmonisch stiinden die Werke auf dem
Stand Regers, den sie zum Teil nicht einmal
erreichten (S. 206). Ludwigs Selbsteinschitzung
als auf Erfolg zu Lebzeiten bedachten (S. 96)
»Kleinmeister (S. 99), der sich Koppen an-
schlieBt, diirfte stimmen. Den Optimismus des
Verf., daB Ludwigs Lebensleistung ,,jhm einen
bleibenden Platz in der Musikgeschichte sichert
(S.206), vermag der Rezensent allenfalls dann zu
teilen, wenn Musikgeschichte sehr liberal und
nach allen Seiten offen gefaBt wird und zu ihr
auch Biicher wie das vorliegende zdhlen. Anson-
sten iiberzeugen ihn die 232 Seiten mit Bibliogra-
phie, Anhang und Register (S. 113-204 Werk-
verzeichnis) nur davon, daB Ludwig eben einen
Platz in der musikalischen Lokalgeschichte Miin-
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sters hat, wobei das Buch zu dieser Lokalge-
schichte selbst nichts Erhebliches beitrigt.
(Dezember 1981) Hanns-Werner Heister

OSKAR LANG: Armin Knab. Ein Meister
deutscher Liedkunst, 2., rev. und erg. Auflage, mit
1 Tafel, 1 Faksimile und 30 Notenbeisp. Hrsg. von
Paula Yvonne KNAB. Wiirzburg: Echter-Verlag
1981. 150 S.

Armin Knab, vor 100 Jahren geboren (1881)
und vor dreiBig Jahren gestorben (1951), er-
scheint heute nicht weniger ,,unzeitgemaB* als zu
Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn. Zum
Gedenkjahr hat die Witwe des Komponisten die
1937 erschienene Arbeit des Kunsthistorikers
und Musikschriftstellers Oskar Lang (1884 bis
1950) in erweiterter Auflage vorgelegt. Dieses
Buch, das einzige, das je iiber Knab erschienen
ist, verdient eine Neuauflage, auch wenn seine
Diktion nicht den heutigen Vorstellungen von
niichterner wissenschaftlicher Prosa entspricht.
Es enthilt viele treffende Beobachtungen, die
einen Sédnger auf die Klavierlieder Knabs neugie-
rig machen konnten. Auch Langs Gesamtbeur-
teilung des Werks und der Personlichkeit Knabs
ist heute noch lesenswert und vor allem noch
nicht durch neuere Arbeiten iiberholt.

Es wire denkbar gewesen, in einer Neuauflage
Langs Text unverandert abzudrucken und die
spateren Jahre Knabs in einem Anhang zu be-
handeln. Die Herausgeberin beschritt jedoch den
anfechtbaren Weg, den ganzen Text zu iiberar-
beiten und die Ergédnzungen den einzelnen Kapi-
teln einzufiigen. Langs Analysen der friithen Kla-
vierlieder Knabs (von den Naturliedern bis zu
den Eichendorff-Liedern) blieben nahezu unver-
andert, von einigen im Grunde iiberfliissigen
»Modernisierungen der Sprache abgesehen.
Das Uberblickskapitel Entwicklung und Werk,
das auch Knabs Chorwerke und seine Rolle in
der musikalischen Jugendbewegung behandelt,
wurde von Knabs ehemaligem Schiiler Friedrich
Zipp erginzt. Seine vorsichtigen, aufs Faktische
beschrinkten Besprechungen der spiateren Wer-
ke Knabs fiigen sich dem Text Langs gut ein.
Dennoch stellt sich die Frage, ob man diesen
Besprechungen die abschlieBende Gesamtwer-
tung von Oskar Lang aus dem Jahre 1937
kommentarlos anhéngen kann. Am anfechtbar-
sten ist diese Art der Neugestaltung eines alten
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Textes in der Einleitung (Zeit und Stil), in der
Oskar Lang den Standort Knabs in seiner Zeit,
z. B. seinen Gegensatz zum Lied Hugo Wolfs und
seine am Volkslied geschulte Melodik, zu bestim-
men versucht. Was Lang 1937 in der Gegen-
wartsform schrieb, wurde in die Vergangenheit
versetzt, was heute aber zu ,,volkisch* oder zu
unzeitgemaB klingen konnte, wurde fortgelassen.
Diese Einleitung zeigt, wie notwendig eine neue
Beschiftigung mit Armin Knab wire.

Der Anhang bringt ein iibersichtliches Werk-
verzeichnis, das jedoch kaum iiber das Verzeich-
nis von Heinz Wegener in MGG hinausgeht und
leider nicht die zahlreichen einzeln oder in
Sammelwerken erschienenen Lieder und Chore
aufzdhlt. Das wohl erschopfende Literaturver-
zeichnis beleuchtet die Forschungslage: von iiber
100 — vorwiegend in péadagogisch und praktisch
orientierten Zeitschriften erschienenen — Aufsit-
zen stammen nur 21 aus der Zeit nach 1951.
(Oktober 1981) Magda Marx-Weber

JOHN MANSFIELD THOMSON: A Distant
Music. The Life and Times of Alfred Hill
1870-1960. Auckland/Melbourne: Oxford Uni-
versity Press (1980). 239 S.

Der Titel des vorliegenden Buches von John
Mansfield Thomson, der schon einige Beitrige
iiber australische und neuseeldndische Musik
veroffentlicht hat, ist zugleich zutreffend und
irrefiihrend. Musik aus Australien und Neusee-
land, sei es Volksmusik, sei es Kunstmusik des
spaten 19. und friihen 20. Jahrhunderts, diirfte
als ,,distant music* in Europa so gut wie unbe-
kannt sein. Dem Autor geht es jedoch, wie er im
Vorwort erklért, primér gar nicht um die Musik
selbst, d. h. um eine Auseinandersetzung mit
musikalischen Werken oder dem kompositori-
schen Oeuvre eines fiir die australische Musikge-
schichte wichtigen Komponisten wie Alfred Hill,
sondern vielmehr um die Darstellung der Entste-
hung und Entwicklung des Musiklebens beider
Territorien. Die Biographie Alfred Hills dient
Thomson dabei als Rahmen fiir seine Darstel-
lung. Hill war der erste in Neuseeland geborene
Komponist, der seine musikalische Ausbildung in
Europa erhielt (Leipziger Konservatorium
1887-1891, Mitglied des Gewandhausorchesters
1888), und der sich, zuriickgekehrt in seine
Heimat, bei der Einrichtung eines musikalischen
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Kulturlebens, wie er es in Europa kennengelernt
hatte, maBgeblich beteiligte. Dabei war er nicht
nur als Dirigent (von Chorvereinigungen und
diversen Orchestern) und als Konservatoriums-
lehrer (1916-1935 in Sidney) tiitig, sondern auch
als Komponist aktiv. Sein Werk umfaBt Kam-
mermusik, Lieder, Symphonien und vor allem
Opern — die wenigen abgedruckten Notenbei-
spiele erinnern jedoch stark an nachoffenbach-
sche Operetten.

Beachtlich ist die von Thomson zusammenge-
tragene Fiille zeitgenossischer Quellen — Zei-
tungsartikel, Briefe, Erinnerungen —, die es ihm
ermdglicht, die Querelen um die verschiedensten
Institutionen (z. B. die Griindung des Konserva-
toriums in Sidney) und Organisationen (z. B.
einer Liga zur Forderung des Opernschaffens)
ebenso ausfiihrlich darzulegen wie die einfluBrei-
che Rolle einzelner Personen bei der Entfaltung
des Kulturlebens (z. B. des Dirigenten Henri
Verbrugghen).

Die Fiille der Fakten bringt jedoch auch einen
Nachteil mit sich: die detailfreudige Schilderung
geht auf Kosten einer die ereignisgeschichtliche
Oberflache durchdringenden, problematisieren-
den Darstellung. Das in Australien und Neusee-
land institutionalisierte Musikleben ist ein Bei-
spiel fiir die mit politischer Kolonisation einher-
gehende kulturelle. Es lieBe sich fragen, wessen
kulturelle Bediirfnisse sich im entstehenden Mu-
sikleben zeigen, wie musikalische mit politischen
und sozialen Interessen verkniipft sind, und wel-
che Funktionen der Musik in diesem Spannungs-
feld zugewiesen werden.

Das Verhiltnis der im Musikleben Engagier-
ten zu der weitgehend zerstorten bzw. zuriickge-
drangten Musikkultur der Ureinwohner Neusee-
lands (Maoris) und Australiens wird an der
Person Alfred Hills sichtbar. Dieser zeigte groBes
Interesse fiir die Musik der Maoris, sammelte
nicht nur deren Lieder und Tinze, sondern
verarbeitete diese auch in eigenen Kompositio-
nen. Doch auch dazu stellen sich Fragen ein:
Entspringen die Verarbeitungen einem wirkli-
chen Interesse an der Auseinandersetzung mit
dem musikalisch fremden und anderen Material,
oder sah Hill darin eine Chance, seine Musik, die
eine nationale und eigenstéindige Musiktradition
begriinden sollte, mittels folkloristischer Ele-
mente von der iiberméichtigen européischen Mu-
siktradition hérbar abzusetzen? Konnte die Ein-
bettung von Maori-Melodien in spitromantisch-
viktorianische Musik Elgarscher Provenienz,
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oder die Verwendung von Maori-Legenden fiir
Libretti von komischen Opern und Operetten zu
einem wiederauflebenden Verstindnis der Mao-
ri-Kultur beitragen, wie Thomson es dem Leser
nahelegt (vgl. S. 189)?

Der Autor hat mit seinem faktenreichen Buch
eine Informationsliicke iiber die Musikkultur des
australischen Kontinents geschlossen, wobei er
allerdings Problematisierungen und sozialge-
schichtlichen Aspekten nur wenig Raum gonnt.
(September 1982) Andreas Ballstaedt

UTE JUNG: Walter Braunfels (1882-1954).
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1980. V,
667 S. (mit Abb., Tab., Faks., Notenbeisp.) (Stu-
dien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts.
Band 58.)

Der Komponist Walter Braunfels (1882 bis
1954) zihlte in den zwanziger Jahren zu den
prominenten Personlichkeiten des deutschen
Musiklebens. Als Halbjude gerdt er wiahrend der
Zeit des Nationalsozialismus in die Isolation.
Trotz offizieller Bemiihungen um kiinstlerische
Rehabilitation findet sein kompositorisches
Schaffen in der Nachkriegszeit wenig Resonanz
und ist heute weitgehend vergessen. Der junge
Komponist steht unter dem Einflu der neuro-
mantischen Miinchner Schule um Ludwig Thuil-
le. Das kompositorische Profil ist geprégt von der
bewuBten Auseinandersetzung mit dem musika-
lischen Erbe des 19. Jahrhunderts — woraus allein
die Behandlung dieses Komponisten des 20.
Jahrhunderts innerhalb der Reihe Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts ihre Be-
rechtigung bezieht — und der ausdriicklichen
Abgrenzung von der Musikanschauung und mu-
sikalischen Sprache derjenigen Komponisten, die
allgemein als typische Exponenten fiir Kompo-
nieren im 20. Jahrhundert gelten.

Braunfels komponierte zahlreiche Biihnen-
werke, Chorwerke, sinfonische Musik und Kam-
mermusik. Die zeitgenossische Musikkritik, die
von der Verfasserin immer wieder zitiert wird,
beobachtet Einfliisse Berliozscher Phantastik, die
virtuose Handhabung des Orchesterapparates in
der Manier eines Richard Strauss, gleichzeitig
aber, und zunehmend in spiteren Werken, die
stilistische Ndhe zu Pfitzner. Auffillig ist die
Heterogenitidt der verwendeten Stilmittel, nicht
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selten wird der Vorwurf des Eklektizismus ge-
macht. Braunfels war humanistisch-universal ge-
bildet; seine idealistische Musikanschauung erin-
nert an die musiktheoretischen Erorterungen der
Komponisten des 19. Jahrhunderts (vor allem an
Franz Liszt): Musik ist getragen von Ideen,
veranschaulicht eine geistige Wertewelt, hat ei-
nen humanistischen Bildungsauftrag. Als Mit-
glied im Griindungsdirektorium der Kélner Mu-
sikhochschule hatte Braunfels Gelegenheit, sei-
nen Musikanspruch in die pidagogischen Leitli-
nien dieses wichtigen Bildungsinstitutes einzu-
bringen.

Braunfels, der 1918 zum Katholizismus kon-
vertierte, ist in seinem unbedingten humanisti-
schen Anspruch nicht immer frei von Unduld-
samkeit und religiosem Dogmatismus. Seine Kri-
tik der Neuen Musik ist moralisierend. So verur-
teilt er die Zwolftonmusik (Brief vom 26. Juni
1950 an F. E. von Cube): ,,Auch ich bin der
Meinung, daB die Anhidnger des Zwdlfton-Sy-
stems (ich nenne sie die musikalische B-Sprache
— Sie kennen doch gewiB8 diese Kindersprache)
nur darum so krebsartig wuchern, weil sie es in
dem Chaos der Atonalitit nicht mehr aushielten.
Aber sind diese Dinge vom Theoretischen aus zu
beheben? Ist es nicht auch in der Musik der
,Verlust der Mitte‘, die diese fiirchterliche Ent-
wicklung hervorgerufen hat? Gelidnge es, die
Seelenhaltung zu dndern, so dnderte sich auch die
Musik*“ (S. 521f.). Die Autorin schlieBt sich
dieser pessimistischen Grundeinstellung an,
wenn sie fiir unser Jahrhundert den ,,Wandel
eines humanen Weltbildes in sein materialisti-
sches Gegenbild“ (S. 552) geltend macht. So
verwundert es auch nicht, daB Felix Raabe zitiert
wird, der die ,,Musik im Sinne Strauss-Pfitzner*
der ,Musik im Sinne Schonberg-Strawinsky‘
(S. 312) nicht nur gegeniiberstellt, sondern von
jedem zeitgendssischen Komponisten die bewuf3-
te Entscheidung fiir eines der sich angeblich
gegenseitig ausschlieBenden Lager verlangt.

Die umfangreiche Monographie bietet in vier
groBen, in sich zusitzlich untergliederten The-
menkreisen eine iiberzeugend aufgebaute und
informative Gesamtdarstellung. Alle wesent-
lichen Kompositionen werden in ausfiihrlichen
Analysen erarbeitet. Die systematische Behand-
lung von Braunfels’ Stellung im modernen Kul-
turleben, seines Verhiltnisses zu historischen und
zeitgendssischen Komponisten, zu Interpreten,
anderen Kiinsten usw. gibt Anregung zur person-
lichen Auseinandersetzung des Lesers mit man-
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cherlei musikalischen Zeitproblemen, wobei der
eigentliche Ausgangspunkt Braunfels gelegent-
lich eher in den Hintergrund treten mag. Die
Autorin belegt ihre Ausfiihrungen reichlich
durch die Auswertung von Selbstzeugnissen des
Komponisten, Briefwechseln und Zeitungsbe-
richten; héufig bezieht sie sich auf persdnliche
Gespriache mit Freunden und Zeitgenossen.
Hierbei ist Kritik an Braunfels durchaus einbezo-
gen. So erfreulich die dargebotene Meinungsviel-
falt ist, so wire andererseits eine gewisse Be-
schriankung in der Ausbreitung des Quellenmate-
rials angesichts des doch sehr voluminosen Ban-
des vorteilhaft gewesen. Das Buch enthilt im
Anhang ein chronologisches und ein systema-
tisches Werkverzeichnis, ein Werkregister (nur
Kompositionen von Braunfels), eine ausfiihrliche
Lebenstafel und ein Personenregister mit Werk-
register (Kompositionen anderer Komponisten).
(Juli 1982) Ernst-Giinter Heinemann

CHRISTA NAUCK-BORNER: Logische Ana-
lyse von Horertypologien und ihrer Anwendung
in der Musikpidagogik. Hamburg: Verlag Karl
Dieter Wagner 1980. 226 S. (Beitrdge zur Syste-
matischen Musikwissenschaft. Band 5.)

In ihrem Vorwort faBt Helga de la Motte-
Haber kurz und biindig zusammen, was Christa
Nauck-Borner in ihrer Dissertation im Detail
nachweist: ,,Keine der bisher fiir das Musikhoren
entwickelten Typologien hilt den Grundsitzen
einer wissenschaftlichen Begriffsbildung stand*.
Die ,,logische Analyse‘ der Horertypologien von
Theodor W. Adorno, Hermann Rauhe, Albert
Wellek, Michael Alt und Heinrich Besseler ist
nachhaltig orientiert an Kriterien, die Carl G.
Hempel und Paul Oppenheim 1936 in ihrem
Buch Der Typusbegriff im Lichte der neuen Logik
dargelegt haben. Untersucht werden die Art der
Begriffsbildung, die theoretischen Annahmen,
die der Begriffsbildung explizit oder implizit
zugrunde liegen und die Intentionen, die der
jeweilige Autor mit der Typologie — besonders
im Hinblick auf musikpidagogische Vorstellun-
gen — verbindet.

Hier die wichtigsten Ergebnisse: Adornos ide-
altypisches Konzept mit mehrdimensionalem Be-
zugssystem entzieht sich einer empirischen Uber-
priifung (S. 48), bei Michael Alt ist der ,,ProzeB
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des musikalischen Verstehens . . . beziehungslos
neben der eigentlichen Typologie* angesiedelt
(S. 139/140). Besselers Typologie ist ausschlieB-
lich historisch orientiert und 148t die Bedeutung
fiir die gegenwirtige Musikrezeption voéllig offen
(S. 156), die Typologie von Rauhe wird durch
,unpréazise Begriffsbildung und einen kaum
vorhandenen ,,Bezug zwischen Rezeptionskate-
gorien und didaktischen Kategorien* fragwiirdig
(S. 85), und die Typologie von Wellek zeichnet
sich zwar durch grofle Prézision der Begriffsbil-
dung aus, hat aber wegen ihrer Begrenzung auf
das Intervallhéren eine nur geringe Reichweite
(S. 128). Bei diesem Sachverhalt ist es durchaus
verstindlich, daB die im musikpddagogischen
Schrifttum, in Richtlinien und Schulbiichern ,,als
Unterrichtsgegenstinde verwendeten Typologien
revisionsbediirftig sind* (S. 195), und daB insbe-
sondere eine Aufarbeitung der ,,Situations-Re-
zeptions-Hypothese* noch aussteht (S. 178).

Vieles in dieser Dissertation hitte straffer und
auch etwas ,,gefélliger formuliert werden kon-
nen. Und im Literaturverzeichnis (bis Anfang
1978, die von Bernhard Dopheide 1978 vorge-
legte Arbeit iiber Musikhéoren — Horerziehung ist
leider nicht mehr beriicksichtigt worden) werden
z. B. zwei unterschiedliche Kapitel aus Adornos
Einfithrung in die Musiksoziologie jeweils mit
einem eigenen Eintrag angefiihrt. Das aber
schmalert letztlich nicht den Wert der Aussagen,
die zu iiberdenken sich fiir alle empfiehlt, die sich
mit Fragen zur Musikrezeption und Horertypolo-
gie befassen.

(November 1981) Helmut Rosing

RUDOLF RASCH: Aspects of the Perception
and Performance of Polyphonic Music. Utrecht:
Drukkerij Elinkwijk BV 1981. 99 S. [Drift 21,
3512 BR Utrecht, NL.]

Das Verhaltnis von Ein- und Mehrstimmigkeit
in der europiischen Musik ist wohl etwa umge-
kehrt proportional zu den bisher durchgefiihrten
Forschungsarbeiten zum ein- bzw. mehrstimmi-
gen Horen. Die vorliegende Arbeit beschiftigt
sich zentral mit der Frage, unter welchen Bedin-
gungen Mehrkldnge als mehrere Klange gehort
werden, wann sie verschmelzen oder der eine den
anderen maskiert. Der Autor unterstreicht zu-
nichst die Komplementaritit des spektralen
(Stumpf) und temporalen (Helmholtz) Erkla-
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rungsansatzes. Er sieht seine Arbeit insofern als
interdisziplinar (innerhalb der Musikwissen-
schaft!) an, als er zundchst mit den Mitteln der
Psychophysik, dann der Akustik arbeitet, um die
so erhaltenen Ergebnisse mit Aussagen der Mu-
siktheorie und Auffithrungspraxis zu konfron-
tieren.

Im ersten Teil der Arbeit werden die Maskie-
rungsschwellen fiir Zweikldnge ermittelt. Die
spektrale Information (harmonische Koinzidenz)
begiinstigt die Wahrnehmung des Testtones in
relativ geringem MaBe. Uberraschend dagegen,
daB eine minimale zeitliche Verzogerung (10-30
msec) des Maskierungstones die Maskierungs-
schwelle erheblich absenkt, obwohl diese Zeitdif-
ferenz nicht ausreicht, um die beiden Kldnge als
zeitlich aufeinanderfolgend zu horen. Sowohl
Verstimmung als auch Vibrato haben den erwar-
teten, begiinstigenden EinfluB, allerdings werden
diese Effekte mit einer Stichprobe von N=1
belegt und hinter dieser ,,1‘“ verbirgt sich der
Autor selbst. Auf Signifikanzpriifungen ist groB-
miitig verzichtet worden, und Standardliteratur
(Stevens & Davis, Tobias, Siegel, Dowling,
Deutsch, Radocy, um nur einige zu nennen) wird
hier und spiter nur z. T. erwidhnt. Uberlegungen
iiber schichtspezifische oder individualtypische
Wahrnehmungsmuster fehlen (fast) vollstindig.
Die Aufgaben erfolgen zeitlich so gedringt, daB8
mit dieser Versuchsanordnung unwillentlich und
unwissentlich auch die Konzentrationsfahigkeit
gepriift wird. Die Faszination iiber eine perfekte
computergesteuerte Versuchsanlage hat wohl
iiber diese methodischen Probleme hinwegsehen
lassen.

Das zweite Experiment iiberpriift das Erken-
nen von acht musikalischen Intervallen als MaB
fiir die unabhingige Wahrnehmung beider Klin-
ge, wobei Lautstirke und zeitliche Verzégerung
systematisch variiert werden. Die Feststellungen
im Text (dissonante Intervalle seien am leichte-
sten zu erkennen) widersprechen z. T. den mitge-
teilten Tabellenwerten (die Quinte wird ofter
erkannt als die kleine Septime). Fiir dieses Expe-
riment gelten insgesamt die gleichen methodi-
schen Bedenken wie fiir das erste Experiment.
Die Aussagekraft so kleiner Stichproben (N =
4+4) hitte wenigstens fiir einige Ergebnisse
(S. 44) durch einfache Signifikanzpriifungen ge-
rettet werden konnen. Korrelationsstatistische
Ergebnisse werden mitgeteilt (S. 43/46), ohne
daB sie zu einer inhaltlichen Aussage AnlaB
giben. Das wichtigste Ergebnis, daB namlich fast
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zwei Drittel der erkldrten Varianz auf interindivi-
duelle Unterschiede zuriickzufiihren sind, wird
nicht weiter reflektiert; es hétte namlich spate-
stens hier klar werden miissen, daB erheblich
groBere Stichproben notwendig gewesen wiren,
um halbwegs gesicherte Aussagen machen zu
konnen.

Mit wesentlich groBerer methodischer Gewis-
senhaftigkeit wendet sich der Autor der Frage zu,
wie die kleinen zeitlichen Ungenauigkeiten beim
kammermusikalischen Zusammenspiel zu analy-
sieren sind. Mit Hilfe eines eigens entwickelten
Verfahrens weist er nach, da die mittlere Asyn-
chronisation i. A. zwischen 30 und 50 msec
variiert (also unmittelbar knapp unterhalb des
sogenannten menschlichen Moments!), daB8 die
relative Einsetzzeit das jeweils fiihrende Instru-
ment erkennen 1dBt und daB es eine sehr ausge-
prigte Beziehung zwischen Tempo und mittlerer
Asynchronisation gibt; Seashores Gedanken von
1938 erfahren so eine sehr schone Bestitigung.
Hier lieBen sich interessante Nachfolgeunter-
suchungen durchfiihren!

Im fiinften Kapitel schlieBlich versucht der
Autor - etwas gewollt — den Bogen zur Komposi-
tions- und Auffithrungspraxis zu schlagen, aber
es erscheint sehr gewagt, ob agogische Nuancen
von 30-50 msec und der Unterschied zwischen
Viertel- und ganzer Note im Fuxschen Kontra-
punkt 1:4 sinnvoll mit dem Oberbegriff ,,Asyn-
chronisation* zusammengefa8t werden konnen;
die Berechnung eines Makroasynchronisations-
maBes fiihrt nur zu bescheidenen Ergebnissen (S.
86). Die Arbeit zeigt insgesamt einige neue,
interessante Aspekte (vor allem im vierten Kapi-
tel), die in zukiinftiger Forschung aufgegriffen
werden sollten; die anspruchsvolle (,,interdiszi-
plindre) Wahl sehr unterschiedlicher Vorge-
hensweisen fiihrt aber leider, was Methoden- und
Literaturkenntnis anbetrifft, dazu, daB die Ein-
zelprobleme nicht intensiv bearbeitet werden
konnen.

(November 1981) Klaus-Ernst Behne

JOHN HENRY VAN DER MEER: Verzeich-
nis der Europdischen Musikinstrumente im Ger-
manischen Nationalmuseum Niirnberg. Band I:
Horner und Trompeten. Membranophone. Idio-
phone. Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag
(1979). 220 S., 195 Abb. (Quellen-Kataloge zur
Musikgeschichte. 16.)
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HERBERT HEYDE: Trompeten. Posaunen.
Tuben. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Mu-
sik 1980. 264 S., 48 Taf. (Musikinstrumenten-
Museum der Karl-Marx-Universitit Leipzig. Ka-
talog. Band 3.)

Der Stellenwert organologischer Forschung
allgemein und die Bedeutung wissenschaftlich
aufbereiteter Musikinstrumentenkataloge fiir die
Selbstdarstellung dieser Teildisziplin hat sich vom
ausgehenden 19. Jahrhundert bis in unsere Tage
zunehmend herauskristallisiert. Die Diskussion,
die nach 1945 verstirkt in Gang gekommen ist,
hat in zahlreichen Publikationen ihren Nieder-
schlag gefunden und zu vielfiltigen und gleichzei-
tig ermutigenden Ergebnissen gefiihrt. Die Tatsa-
che, dal in dieser Besprechung zwei Katalog-
Publikationen unterschiedlicher Provenienz zu-
sammengefaBt werden, will nicht den Wert der
Teildisziplin und wird erst recht nicht den Wert
der individuellen Leistung schmilern; vielmehr
erlaubt dieses Vorgehen, eine grundsitzliche
Uberlegung zu unterschiedlichen und divergie-
renden Katalog-Konzeptionen an den SchluB der
Besprechung zu stellen.

Der Band iiber Hoérner und Trompeten. Mem-
branophone. Idiophone erdffnet das Verzeichnis
der Europiischen Musikinstrumente im Germani-
schen Nationalmuseum Niirnberg, das sich insge-
samt iiber sechs Béinde erstrecken wird. Um es
gleich vorweg zu nehmen: mit der vorliegenden
Publikation ist van der Meer ein iiberzeugender
Auftakt gelungen, der die Befiirchtungen aus
dem Jahr 1969 Liigen straft. AnlaBlich des Sym-
posions iiber Die Bedeutung, die optische und
akustische Darbietung und die Aufgaben einer
Musikinstrumentensammlung hatte van der Meer
prognostiziert: ,, ... wird sicherlich sein, daB
viele unseren Katalog als recht unbefriedigend
bezeichnen werden.“ Das, was nun gute zehn
Jahre spiter vorliegt, kann als umfassend, in sich
logisch und informativ bezeichnet werden. Einem
straffen historischen Uberblick iiber die Ge-
schichte der Niirnberger Sammlung und einigen
einfiihrenden Vorbemerkungen zu Methode, In-
strumenten-Klassifikation u. a. folgen auf knapp
200 Seiten ausfiihrliche Instrumentenbeschrei-
bungen. Abgerundet werden diese Dokumenta-
tionen mit 195 durchweg informativen Fotogra-
fien, RoOntgenaufnahmen bzw. technischen
Zeichnungen von Musikinstrumenten und deren
Details. Die Beschreibungen der Instrumente
sind sachgerecht angelegt und beriicksichtigen
alle wichtigen und interessierenden Elemente:
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Herkunft, zeitliche Entstehung, Material, Form,
MaBe bis hin zum Erwerbungszeitpunkt. Soweit
es moglich ist, werden Tonlagen (Naturténe bzw.
tiefster Ton) ndher bestimmt und auch fehlende
Spielméglichkeiten angegeben, wenn beispiels-
weise bei Posaunen eine Zugposition nicht mehr
spielbar ist (MI 172).

Jeder Instrumenten-Gruppe 148t van der Meer
eine prignante Definition bzw. Typenbeschrei-
bung vorausgehen, so daB die Einzeltexte nur-
mehr das Spezifische, das Individuelle herausar-
beiten miissen; somit erhilt er auch den Frei-
raum, den er benétigt, wenn es z. B. gilt, Infor-
mationen iiber den jeweiligen Instrumenten-
bauer einzubringen. Die Probleme, die durch
nicht einwandfrei belegte Funde oder auch man-
gelhaft iiberlieferte Literaturstellen entstanden
sind, werden nicht kaschiert, sondern klar ange-
sprochen (vgl. z. B. Rohrzinken), wie auch auf
entsprechend vorhandene Parallelinstrumente
anderer Museumsbestdnde verwiesen wird
(Briissel, Leipzig u. a.). Entscheidende Bedeu-
tung kommt m. E. auch der erstmaligen, exakten
Herausarbeitung von Mundstiicken der Horner-
und Trompetengattungen zu; die hiufig stark
vernachldssigten Mundstiicke sind hier nicht nur
gut beschrieben, sondern auch durch Réntgen-
aufnahmen (iiber 40 Mundstiicke) entsprechend
erschlossen, so daB erste fundierte AnstoBe fiir
eine gesicherte historische Betrachtung vorlie-
gen, die in Einzelfillen sogar exakte Zuschrei-
bungen erlauben diirfte. Zudem konnte die wis-
senschaftliche Aufbereitung der Mundstiicks-
,»Geschichte* fiir die Auffiihrungspraxis in zahl-
reichen Fillen zu lingst filligen Korrekturen
fiihren! Das alles zeigt, daB van der Meer nicht
nur neuere Erkenntnisse musikinstrumenten-
kundlicher Forschungsarbeit beriicksichtigt, son-
dern zusitzlich auch Anst68e zu neuen Ansitzen
mit seinem Katalogband zu geben vermag.

Den einzigen Wermutstropfen — wenn man
von kleinen Druckfehlern bzw. Inkonsequenzen
(MI 122 ohne Tonhdhenangabe; MIR 90-92
ohne Datierung / regionale Einordnung; Serpent
ausschlieBlich als KontrabaB-Instrument defi-
niert) absieht — stellt van der Meers Einstellung
zur systematischen Instrumenten-Klassifikation
dar, der er ,,hauptsichlich akademischen Wert*
zuerkennt und dementsprechend eine Einteilung
bevorzugt, die ,,einmal nach den musikalischen
Méglichkeiten . . . ein anderes Mal nach dem
Gebrauch, ofters nach der Form, gelegentlich
auch nach technologischen Einzelheiten oder der
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Entstehungsperiode der Einzelstiicke vorgenom-
men“ wurde. Welche Probleme eine derartige
Einstellung aufzuwerfen vermag, auch wenn sie
aus der Sicht des Museumspraktikers noch so
verstdndlich sein mag, wird im letzten Abschnitt
der Besprechung zu zeigen sein.

Eine ganz andere Konzeption legt Herbert
Heyde mit seinem Katalog Trompeten. Posau-
nen. Tuben vor, der als dritter Band die Reihe
aus dem Musikinstrumenten-Museum der Karl-
Marx-Universitit Leipzig fortsetzt. Bei Heyde,
der schon den Floten-Band erarbeitet hatte,
besticht zundchst das breite methodische Spek-
trum, in das alle relevanten Aspekte musikinstru-
mentenkundlicher Forschung eingebunden wer-
den. Nach einer Einfiihrung folgen auf gut 30
Seiten allgemeine, aber konzeptgebundene Ex-
kurse iiber ,Klangbestimmende Faktoren*,
»Mensur®, ,,Technologie und Gestaltung*, ,,In-
strumentensystematische Begriffe*, ,,Toleranzen
und MeBfehler*, die in ihren Details zunéchst
mehr zu verwirren als fiir das tiefere Verstiandnis
der dokumentierten Musikinstrumente wichtig zu
sein scheinen. Beim Durcharbeiten erweist sich
aberschnell-das giltmit Einschrankungenauch fiir
die Darstellung klangbestimmender Faktoren —,
daB hier entscheidende Vorinformationen aufbe-
reitet sind wie z. B. Auspriagungen regionaler und
historischer Art fiir Typus und Detail oder Ver-
héltnis von Gesamtlinge, LandesmaB und
Stimmton oder Weitenmensur und Rohrstirke,
um nur einiges zu nennen. Daf diese Angaben
mit einer Fiille von Zahlenmaterial, Zahlenver-
hédltnissen durchsetzt sind, versteht sich von
selbst.

Das eigentliche Verzeichnis der Musikinstru-
mente orientiert sich durchgingig am festen Ka-
talogisierungsschema: jeweils vorgeschaltete In-
ventar-Nummer, Gattungsbezeichnung u. 4. und
nachfolgend neun Punkte, die von Signaturen
iiber MaBe bis hin zur subjektiven Beurteilung
des Instruments alles abdecken. Dies Verfahren
ist vorbildlich und erleichtert die gezielte Kata-
logbenutzung, da Detailinformationen bei der
Suche immer an der gleichen systematischen
Stelle aufzufinden sind. Besondere Erwihnung
verdient auch die fachménnische Einbeziehung
instrumentenbautechnischer Details und Vor-
ginge, ohne deren Kenntnis heute vielfach eine
eindeutige Bestimmung kaum mehr méglich
wire. Bedauerlich ist dagegen die wenig informa-
tive, da nicht aussagekriftige, reihenweise Abbil-
dung mehrerer Instrumente auf einer Tafel und
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die dazugehdrigen, fast lieblosen Bildunterschrif-
ten. Entsprechend der differenzierten Katalog-
Konzeption (Verteilung auf zahlreiche Einzelab-
schnitte in Text und Abbildung) wire zudem fiir
den Benutzer ein zusammenfassendes bzw. zu-
sammenfiihrendes Register von unschitzbarem
Wert. Dennoch ist Heyde wieder eine Katalog-
publikation gegliickt, die nicht zuletzt auch we-
gen der auf 45 Seiten zusammengestellten, her-
vorragenden ca. 300 Zeichnungen, der ausfiihrli-
chen Mundstiickbeschreibungen, des Instrumen-
tenbauer-Verzeichnisses und vor allem wegen
ihres umfassenden, systematischen Ansatzes Bei-
spielcharakter erhalt.

Allerdings muB das, was weiter oben kritisch
fiir den Niirnberger Katalog angemerkt wurde,
auch fiir den Band aus Leipzig angesprochen
werden. Auch Heyde ,.eliminiert* namlich das
Problem der Instrumenten-Klassifikation. Prag-
matisch werden die Trompeten, Posaunen, Tuben
von Hornern und Zinken abgetrennt, wobei sich
dieses Vorgehen vor allem durch ,,die MaBstab-
lichkeit der Zeit* legitimiert und damit ,,an den
,Nahtstellen‘ in instrumentensystematischer Hin-
sicht Uberschneidungen* in Kauf genommen
werden.

Sowohl die Vorgehensweise von Heyde wie die
van der Meers erfordern eine grundsitzliche
Uberlegung, die dem individuellen Wert der
beiden Publikationen keinen Abbruch tun wird.
StoBt man z. B. im Niirnberger Katalog auf die
Beschreibung des kleinen Zinken/MIR 39, der
selbst eine Kopie der Nr. 1564 des Leipziger
Bestandes darstellt, und will nun beide Instru-
mente vergleichen, dann ist das — aus Klassifika-
tionsgriinden! — in den beiden vorliegenden Ka-
talogen nicht moglich; vielmehr muB3 man erst
auf den 5. Band aus Leipzig warten. Doch die
Probleme sind noch elementarerer Art: In bei-
den Bestinden finden sich Zugposaunen der
gleichen Instrumentenbauer. Will man aber z. B.
die Niirnberger Alt-Zugposaune/Starck von
1670 (MI 173) mit dem Leipziger Starck-Instru-
ment von 1690 (Nr. 1884) vergleichen, dann
tirmen sich schon Schwierigkeiten auf, wenn
man sich nicht ausschlieBlich mit den Schwarz-
WeiB-Abbildungen als Vergleichsobjekten be-
scheidet. (Aber selbst dieser Ansatz fiihrt nicht
weiter, da auf den Leipziger Fotos nicht einmal
der Stiirzenkranz so wiedergegeben ist, daB eine
noch so grobe Gegeniiberstellung sinnvoll ist.
Erst der Umweg iiber die bei Heyde separaten
Zeichnungen wiirde einen moglichen Einstieg
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bilden.) Nimmt man aber die Beschreibungstexte
der beiden Instrumente, dann kann man gerade
noch problemlos ermitteln, daB beide Starck-
Instrumente in Es-GroB8e (hoch bzw. 443 Hz)
konzipiert wurden. Wichtige und interessante
Fragestellungen, ob und wie sich beispielsweise
bei Starck Bauprinzipien in den letzten zwanzig
Jahren seines Lebens veriandert haben, kénnen
nicht beantwortet werden, obwohl man die Be-
schreibung zweier gleichlagiger Instrumente vom
selben Baumeister vorliegen hat, die im entspre-
chenden Zeitabstand entstanden sind: der Auf-
bau der Beschreibungen divergiert ebenso wie
die Methode des MaBnehmens (Differenzen bei
1 von 3 cm) u. a. m. Dieses Problem ist sym-
ptomatisch und 148t sich beliebig auf andere
Instrumente wie z. B. die beiden Ehe-Posaunen
(MI 171 bzw. Nr. 1885) u. a. iibertragen.

Grundsitzlich wire es im Interesse der Kata-
logbenutzer wiinschenswert gewesen, wenn bei
allen europdischen Musikinstrumenten-Museen
und -Sammlungen eine Einigung iiber folgende
drei Punkte hitte herbeigefiihrt werden konnen:
1. Es ist in jedem Fall zu trennen zwischen einem
,,Museumsfiihrer* und einem wissenschaftlich
aufbereiteten Musikinstrumenten-Katalog. 2.
Alle Museen und Sammlungen wenden ein Kata-
logisierungsschema an, das punktuell abgearbei-
tet werden muB, das als Ergdnzung individuelle,
zusitzliche Informationen enthalten kann und
das gleichzeitig Verfahren festlegt, wie die zu
messenden Daten bei den einzelnen Instrumen-
tengattungen zu erheben und darzustellen sind.
3. Die Zusammenfassung verschiedener Instru-
mentengattungen zu groBeren systematischen
Einheiten und die entsprechenden begrifflichen
Bezeichnungen werden zumindest fiir Katalog-
Publikationen abgesprochen und vereinheitlicht.

Unter derartigen Pramissen — daB solche iiber-
regionale und ilibernationale Absprachen moglich
sind, haben andere Teildisziplinen langst unter
Beweis gestellt — wiirde nicht nur den beiden
vorliegenden Publikationen, sondern allen Mu-
sikinstrumenten-Katalogen ein noch ungleich h6-
herer Wert zukommen.

(Juli 1983) Wolfgang Sieber
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DIETHER DE LA MOTTE: Kontrapunkt.
Ein Lese- und Arbeitsbuch. Originalausgabe.
Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag/Kas-
sel-Basel-London: Bdarenreiter (1981). 3758.,
zahir. Notenbeisp.

Dieses Kontrapunktbuch ist, wie nach der
vorangegangenen Harmonielehre des Autors zu
erwarten, ein auBerordentlich anregendes Buch.
Sicher wird der Autor auch den Leser erreichen,
den er sich wiinscht, ,,der das Buch praktikabel
findet* oder gar ,,der es als Lektiire spannend
findet und dabei von der Vielfalt musikalischer
Ausdrucksmoglichkeiten genauso fasziniert ist
wie ich“ (Vorwort). Es handelt sich um ein
Kontrapunkt-Lehrbuch, verwendbar an Musik-
hochschulen und Konservatorien, aber wohl auch
fir den Selbstunterricht gedacht. Die Einteilung
in Arbeitskapitel mit genauer Darlegung der
Kompositionsregeln und mit Satzaufgaben (Jos-
quin, Bach, Neue Musik) und in Lesekapitel, die
quer durch die Musikgeschichte auf vielerlei
Satzmomente eingehen (z. B. Perotin, Palestrina,
Haydn/Beethoven, Schumann/Brahms/Wagner),
trennt von vorneherein in Lehrstoff zur prakti-
schen Aneignung und in ergidnzendes Studienma-
terial zur Erweiterung des Gesichtswinkels. Be-
sonders in diesen Lesekapiteln geht de la Motte
weit iiber das hinaus, was man gemeinhin mit
dem Begriff Kontrapunkt assoziiert; dabei zeigt
sich wieder deutlich, da8 die unselige Trennung
der Satzlehre in Harmonielehre und Kontra-
punkt sich selbst ad absurdum fiihrt, sobald man
die Musik beim Wort nimmt. Wire es bei dem,
die musikalische Wirklichkeit ins Auge fassenden
Ansatz von de la Motte nicht konsequenter
gewesen, Harmonielehre und Kontrapunkt in
einem Buch zusammenzufassen und vielleicht der
Neuen Musik einen eigenen, breiter angelegten
Band zu widmen? Es ist doch allzu kiinstlich, die
Tonalitét Palestrinas in der Harmonielehre, seine
Dissonanzbehandlung aber im Kontrapunkt ab-
zuhandeln, von den Problemen bei Bach ganz zu
schweigen!

Auf der anderen Seite engt der Verfasser den
Raum des Kontrapunkts wohl zu sehr ein, wenn
er aus didaktischen Griinden die Arbeitskapitel
im wesentlichen auf Zweistimmigkeit reduziert.
Zwar gibt es bei Josquin und Bach auch zwei-
stimmige Abschnitte, Sitze oder Kompositionen,
aber welcher Stellenwert kommt diesem Satzty-
pus zu? Ich glaube, daB ohne praktische Erfah-
rungen im mindestens vierstimmigen Satzbau ein
schiefes Bild von Kontrapunkt entsteht. Es ge-

71

niigt ein Blick auf die Satzschliisse in der Missa
Pange lingua von Josquin oder auf Bachs Kunst
der Fuge, um kontrapunktische Strukturen zu
finden, die mehr und anderes sind als eine
angereicherte Zweistimmigkeit.

Zu Recht weist de la Motte den Leser darauf
hin, daB es bei kontrapunktischem Komponieren
um mehr geht als um Handhabung von irgend-
welchen ausgekliigelten Regelsystemen. Zweifel-
los umschloB fiir Josquin Komponieren auch den
Bereich des AusdrucksméBigen. Doch ist diese
Seite der Musik fiir uns heute sehr schwer zu
fassen und wohl kaum in Satziibungen aufzugrei-
fen. Man miiBte auch schirfer zwischen Aus-
druck und Symbol unterscheiden. Ob ein von de
la Motte zitierter einzelner Dezimensprung wirk-
lich den Begriff Wunder ausdriicken oder symbo-
lisieren soll (S. 122), scheint mir fraglich, abgese-
hen davon, daB es-an der besprochenen Stelle gar
nicht ,,miraculum‘, sondern ,misterium* (=
Geheimnis) heiBt. Um den geistigen Hintergrund
des Kontrapunkts bei Josquin verstehen zu kon-
nen, sollte der Leser unbedingt auch erfahren,
daB die besprochene ,,groformale Anlage* der
Motette Domine Dominus noster mit den bei
Wiederholung des cantus firmus wachsenden No-
tenwerten auf dem Canon ,,Crescite et multipli-
camini* (Genesis 1,28) beruht. Damit wire der
Sache mehr gedient als mit einem Hinweis auf
Ravels Bolero (S. 127).

Zu manchen Punkten der Darstellung und
teilweise auch zum verwendeten Begriffsapparat
wird der Musikhistoriker Widerspruch anmelden.
Beispielsweise wenn de la Motte das Tonmaterial
von Josquin zu einer C-Reihe anstatt richtiger zu
einer D-Reihe ordnet (entsprechend die Trans-
position auf F statt auf G). Auf D bzw. G
bezogen trite auch anschaulich hervor, warum
die Tone D und A (bzw. G und D) keine
Verdnderung durch Akzidentien dulden (,,Be-
zugspol der Tonarten, S. 55). Oder wenn bei
Perotin von einem ,,B-dur-Quartsextakkord* die
Rede ist (S. 26). Mit solchen, anachronistisch nur
den duBeren Tonbestand treffenden Begriffen
verbaue ich mir von vorneherein den Weg zu
einem sachgemidBen Verstehen des musika-
lischen Geschehens. DaB de la Motte Josquin
mehr schitzt als Palestrina, ist seine Sache. Aber
hitte er dann nicht besser Lasso zugrunde gelegt,
bei dem er einiges von dem finden kénnte, was er
bei Palestrina vermiBt! Eine véllig ,,unzulissige*
Dissonanzbehandlung (S. 121, 2. Beispiel) ergibt
sich zwar aus dem Notentext von Chorwerk, Heft
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20; Einsicht in das Satzprinzip (Dezimenkopp-
lung der AuBenstimmen) oder Konsultation der
Josquin-Gesamtausgabe (Missen, Deel 1V, S. 32)
hitte jedoch den falschen Ton C (statt B) sofort
enthiillt.

Johann Nikolaus Forkel wurde erst 1749 ge-
boren, war also kein Bach-Schiiler (S. 222).
Abgesehen von diesem Faktum scheint mir aber
auch das angefiihrte Forkel-Zitat eher ein Zeug-
nis fiir die Musikanschauung um 1800 als fiir die
Werkstatt Bachs.

Trotz allem, was an der Darstellung nicht
einleuchtet und was im einzelnen verzeichnet
oder falsch ist, halte ich dieses neue Kontra-
punktbuch fiir eine ausgezeichnete Hilfe zum
Eindringen in die Materie. Man profitiert bei
einer Unzahl von Beobachtungen und Hinweisen
von der Sichtweise des Komponisten und nicht
nur des Tonsatzlehrers, d. h. von den Erfahrun-
gen im schopferischen Umgang mit Tonen. Nur
sollte man das Buch nicht mit der Haltung des Ja
und Amen konsumieren, sondern es als eine
Herausforderung zu eigenem Nachdenken iiber
Musik nehmen. In diesem Sinn sollte auch ein
Theorielehrer das ProblembewuBtsein seiner
Schiiler schirfen. Fiir Selbstunterricht empfiehlt
sich eine kritische Auseinandersetzung. Dann
wird man das Buch mit reichem Gewinn be-
niitzen.

(Januar 1982) Reinhold Schlbtterer

VEIT ERLMANN: Die Macht des Wortes.
Preisgesang und Berufsmusiker bei den Fulbe des
Diamaré (Nordkamerun). Textteil und Notenteil.
Hohenschiiftlarn: Klaus Renner Verlag 1980.
X1V, 326 und 9, 635 S. (Studien zur Musik
Afrikas. Band 1.)

Die vorliegende Kolner Dissertation beschaf-
tigt sich mit Preisliedern von Berufsmusikern der
Fulbe aus Nordkamerun. Dabei steht der ProzeB-
charakter der musikethnologischen Proben im
Vordergrund (W. Graf, Vergleichende Musikwis-
senschaft, 1980, S. 1291f.), d. h. es soll in dieser
Arbeit nicht um die Frage irgend einer Authenti-
zitdt der aufgenommenen Lieder in Hinsicht auf
einen Werkscharakter oder ,reine Tradition*
gehen, sondern um die Interpretation des Vorge-
fundenen. Das Quellenmaterial stammt von zwei,
insgesamt achtmonatigen Feldforschungen des
Verfassers, dessen kritische Einordnung einer-
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seits charakterisiert ist durch die ,,Quasi-Studio-
Situation*, aber durch die Professionalitit der
Musiker nicht allzu schwerwiegend beeinflufSt
wurde (s. S. 6), andererseits durch die kontextwi-
drige Aufnahme von ,,Einzelstiicken‘‘ (statt of-
fensichtlich der iiblichen ,,Kette‘‘ — dies ist nur
indirekt erschlieBbar — vgl. S. 4) und der Erset-
zung des traditionellen ,,Mazens” durch den
Forscher, der allerdings mit dem Einheimischen
nicht zu vergleichen ist, da ihm die ,,hermeneuti-
sche Kompetenz‘‘ mangelte.

Nach der quellenkritischen Einleitung, deren
Kritik(s. 0.) nicht als Negativum bewertet werden
sollte, sondern als das, was es ist, eine leider sonst
viel zu seltene Selbstkritik der Aussagemoglich-
keiten des Materials, folgt eine allgemeine lan-
deskundliche Ubersicht (,,Der Norden Kame-
runs*‘) mit einer ,,Geschichte und Sozialstruktur
der Fulbe des Diamaré‘, bevor der Autor auf
die ,Klassifikation des Materials“ eingeht.
Unter dem etwas irrefiihrenden Titel ,,Kldnge*
(S.25f.) wird referiert, daB die Fulbe keine
Unterscheidung von ,,Musik*‘ und ,,Nichtmusik*
treffen, sehr wohl aber konkretere Begriffe der
Klanggestaltung. Hier wire es verdienstvoll ge-
wesen, auf die zahlreichen gleichlautenden Be-
funde in afrikanischen Musikkulturen hinzuwei-
sen, sowie — eventuell mit akustischen Untersu-
chungen — der Semantik dieser Begriffe nachzu-
gehen. Es fehlt auch der Hinweis, ob die hier
gezogenen Schliisse bzw. Begriffe aus der Lingui-
stik, von den Gewihrsleuten oder vom Verfasser
stammen.

Genauer interpretiert werden die verschiede-
nen Musiker-,,Berufe* (S. 27-34) und die Mu-
sikinstrumente (S. 35-43) sowie ihre Zusammen-
stellung in Ensembles (S. 44-54). Der Rest
dieses Kapitels beschaftigt sich mit den ,,Sozialen
Anlédssen der musikalischen Produktion®. Im
folgenden wird der Stand der Preisliedsinger
genauer untersucht (Kap. 5: ,,Die Wambaabe-
Produzenten des Preisgesanges‘‘). Im 6. und 7.
Kapitel (,,Produktion und Reproduktion des
Preisgesanges‘‘) behandelt der Autor Fragen der
Komposition und der ,sozialen Funktion des
Preisgesanges‘‘, wobei vor allem in der letzteren
Frage stark von theoretischen Ansichten ausge-
gangen wird und Aussagen der Gewihrsleute
kaum Beriicksichtigung finden. Hier ist der um-
gekehrte Einwand wie bei der Materialklassifika-
tion zu machen: Der Leser kann sich nicht des
Eindrucks erwehren, daB theoretische Modelle
der Ethnosoziologie den Gewdhrsleuten ,,iiber-
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gestiilpt* werden, ohne daB deren Stellungnahme
und Selbstverstindnis beriicksichtigt wurden.

Die ,,Rezeption des Preisgesanges* (Kap. 8)
ist stark geprdgt vom prinzipiellen Gegensatz
,,musik-immanent* (,,autonom*) und ,,auBer-
musikalisch* (,,funktional“), der schon in den
vorigen Kapiteln zu erkennen ist, obwohl gerade
im Abschnitt iiber die Klinge diese grundsitz-
liche Trennung im kognitiven Bereich als unzu-
treffend charakterisiert wurde. Hier darf der
Einwand nicht verschwiegen werden, daB diese
,europdische* — letztlich auf Max Weber zuriick-
zufilhrende — Kategorisierung eine etwas un-
scharfe Reflexion des Forschers als ,,Innen‘-
oder ,,AuBen‘-Beobachter mit Vorsicht fiir die
Aussage insgesamt in die Bewertung des Benut-
zers einbezogen werden muB. Dieser Einwand
filhrt bei der folgenden Analyse (,,Semantik des
Preisgesanges“ — Kap. 9) konsequenterweise
vom Ausgangspunkt ,.fiir die Fulbe definiert sich
ein Preisgesang nach seiner Funktion® (S. 145),
liber einen Abstecher zur Semiologie (J. J. Nat-
tiez), zu verschiedenen ,,Responsorial‘- und ,,Li-
tanei‘‘-Formen (S. 148-182), die ausfiihrlich und
iibersichtlich in tabellarischen Modellen behan-
delt werden.

Da der funktionelle Sinn textbezogen ist und
Erlmann Unabhingigkeit zwischen Musik und
Textgestaltung postuliert (S. 192), erhebt sich die
Frage nach der Bedeutung der musikalischen
Struktur. Die Antwort findet Erlmann in der
»magischen Ordnung der Preislieder, die sich
mit dem Text verklammert, ohne daB direkte
konkrete Nachweise zu fiihren sind. Der Magie-
begriff, von dem der Autor ausgeht, ist ein
synthetisch-strukturalistischer (wobei die gesam-
te ,klassische** Magie-Theorie zitiert wird —
typischerweise auBer Evans-Pritchard!), der sich
jedoch bei ndherer Betrachtung als ,,perlokuti-
ver Sprechakt (im Sinne Austin/Searle’s;
Speech Acts, 1969) konkretisieren 148t, wobei
Erlmann leider nicht schreibt, ob diese ,,magi-
sche‘ Ordnung iiber den perlokutiven Anteil der
Texte selbst hinaus durch die musikalische Struk-
tur erginzt, verstirkt oder sonstwie wirksam
wird. Der Ordnungscharakter der Musik selbst
(Preisgesang als héher-geordnete Sprache) miiB-
te in diesem Fall durch ,,dahinterstehende‘‘ Zah-
lenproportionen (vgl. G. Kubik: Perzeptorische
und kognitive Grundlagen der Musikgestaltung in
Schwarzafrika, in: Musicologica Austriaca 1/
1977, S. 35-90) im ,,mythisch-magischen‘* Welt-
bild analytisch faBbar sein. Aber auf allen Ebe-
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nen der musikalischen Struktur bleibt Erlmann
die Antwort schuldig. Prinzipiell muB auerdem
der Einwand gelten, daB — selbst bei extrem
kulturrelativistischer Einstellung — ,,Magie‘ der
wissenschaftlichen Analyse wenigstens ansatz-
weise zuginglich gemacht werden muB.

Diese Frage ergibt sich auch angesichts der
Transkriptionen, die dadurch von den heute
iiblichen Notationen afrikanischer Musik abwei-
chen, daB keinerlei ,,pattern* (Kubik) beriick-
sichtigt wurden und konsequenterweise auch kei-
nerlei analytische Aussagen iiber ihr Vorhanden-
sein gemacht wurden. Vielmehr dominieren me-
lodische Kurzelemente, deren Beziehung zum
Tonsystem ebenfalls nicht weiter untersucht wur-
den, ja iiber dieses werden keine Worte verloren.
Vermutlich wiirde sich dabei zeigen, da8 ,,Moti-
visches* oder ,,Floskelhaftes“ im gestalttheoreti-
schen Sinn dabei gar nicht so prédgnant auftritt,
daB es eine melodische Analyse im vorliegenden
Stil rechtfertigen wiirde. Der Bezug zur Sprache
wird u. a. nicht weiter evident gemacht, indem
z. B. tonrdumliche Aspekte nach der Héufigkeit
der Stufen untersucht werden. Damit féllt die
Mboglichkeit weg, Heraushebung einzelner Worte
durch die Musik — etwa im Sinne klassischer
Liedanalysen des Abendlands — festzustellen.
Rhythmische Untersuchungen fehlen vollig, die
Klangfarben bzw. die Stimmgebung bleiben un-
erwihnt, wie oben angegeben, dies gilt auch fiir
die tonale Struktur, Skalen — etwa das Verhiltnis
Tonhohen-Stufenfunktionen. Mit anderen Wor-
ten, die iibliche afro- oder euromusikologische
Analyse fehlt mit Ausnahme der Untersuchung
der Kurzfloskeln, die dem Rezensenten als
»opielfiguren‘‘ erscheinen: Die Frage nach der
Spieltechnik der Instrumente in ihrer Relation
zum Melos bleibt ebenfalls offen.

Angesichts der geringen musikalischen Aus-
wertung konnte der Bezug zum Text und zur
Funktion des Preisgesanges nicht hergestellt wer-
den. Aufgrund der Formulierungen im Textteil
der Dissertation erscheint die Vermutung nahe-
liegend, der Verfasser habe sich so ausschlieBlich
auf die soziokulturelle Situation und die Text-
interpretation als bedeutungstragende Struktu-
ren konzentriert, daB die iibrigen Aspekte als
uninteressant weggelassen wurden.

Der magische Kontext (Kap. 10. 1.) wird von
Erlmann iiber eine spezielle Kategorie von
»Preisliedern an Geister (S. 203) hergestellt,
wobei das ,,zwangsmiBige* ,,Reagieren der Kun-
den* (S. 203) als AnalogieschluB fungiert. Er
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interpretiert dabei den Preisgesang als ,,magisch
oralen Ritus*, den er aber ausschlieBlich an der
Sprache festmacht (S. 205ff.). Wenn er sagt,
»Der Preisname verpflichtet die Person zum
Festhalten an ihrem eigenen individuellen My-
thos und steckt den Rahmen ab, innerhalb dessen
er sich bewegen muB“ (S. 208f.), so ist damit
a) nur ein durchaus perlokutiver Sprechakt (ohne
Magie) beschrieben und b) noch nichts iiber die
»autonome** Musik und ihre Funktion behauptet.
Er reduziert deshalb (S. 216) seinen Anspruch
bald darauf auf ,,quasi-magisch“. Leider hat
Erlmann hier nur die iibliche — zu Recht anzwei-
felbare — Magietheorie im Auge und keinerlei
Aussagen von Gewihrsleuten herangezogen, was
in einer so wichtigen Unterstellung doch notwen-
dig wire. Stattdessen kommt er — wieder ein
wenig spiter — zu der Feststellung: ,,Die Sprache
des Preisgesanges hat auf den ersten Blick so gut
wie nichts mit magischer Sprache zu tun*
(S. 222). Den musikalischen Aspekt bringt Erl-
mann erst wieder S. 231 ins Spiel, indem er ihn
schlicht als nicht wesentlich wegreduziert: ,,wenn
der Preisgesang nur eine besondere Form der
Sprache ist . . .

Wo ist nun die autonome musikalische Gestal-
tung geblieben? Die Fulbe benutzen (in unserem
Sinn) Musik doch nicht unabsichtlich oder sinn-
los! Dies gerade unterstellt er in Anmerkung 2
auf S. 286. Hat Erlmann denn keine musikali-
schen Ordnungen gefunden? In allen afrikani-
schen Musikkulturen, die keinen eigenen Musik-
begriff haben (vgl. die Arbeiten Kubiks!), finden
sich  musikalische  Gestaltungen, deren
Ordnungscharakter (auch als Sprachelement im
kognitiven Sinn — siehe die Sprachpatterung auf
verschiedenen Instrumenten) gerade den nitigen
Bezug zum ,magischen Weltbild aufzeigen
konnten — den der Rezensent damit nicht nur
nicht ausschlieBt, sondern fiir glaubwiirdig halt!
Aber eine Behauptung Erlmanns mit allgemei-
nen afrikanischen und europaischen Literaturbe-
legen ist noch kein Beweis. Der wire auch dann
noch ausstdndig, wenn dafiir Aussagen der aufge-
nommenen Gewihrsleute vorlagen.

Zusammenfassend 148t sich die Arbeit Erl-
manns als sorgfiltige Quellenedition von tran-
skribierten Preisliedern mit Interpretation der
Texte im soziokulturellen Kontext wiirdigen. Es
ist zu hoffen, daB eine spitere musikalische
Analyse den Nachweis fiir seine Behauptung
eines magischen Sprachritus erbringt. Vorliufig
kann daher kein Nachweis angenommen werden.

Besprechungen

Wertvoll sind auch seine Angaben zu den Musi-
kerberufen und allgemein der quellenkritische
Apparat zu den Transkriptionen.

(Mai 1983) Rudolf Maria Brandl

BERNARD LORTAT-JACOB: Musique et
Fétes au Haut-Atlas. Paris: Société Francaise de
Musicologie 1980. 152 S., 1 Schallpl. (Publica-
tions de la Société Francaise de Musicologie.
Troisieme Série. Tome 1IV.)

In dem vorliegenden Buch widmet sich der
Autor einer Musikkultur in ihrem gesellschaftli-
chen Kontext und beschreibt die Musik und Feste
der Berber im Hohen Atlas. Bedingt durch die
geographische Lage Marokkos, das einerseits
vom Meer, andererseits von einer Wiiste be-
grenzt wird, ist uns eine Fiille unverfilschter,
miindlich iiberlieferter Musikgenres erhalten ge-
blieben. In erster Linie jedoch verdankt Marok-
ko die Vielfalt seiner musikalischen Ausdrucks-
formen der traditionellen Methode der Uberlie-
ferung, die vom Lehrer zum Schiiler weitergege-
ben wird. Im wesentlichen unterscheiden wir in
Marokko zwei Musikkulturen: die Musik der
Araber und die der Berber. Die Musik der
Berber ihrerseits zeigt zwei charakteristische
Ausdrucksformen, so daB man den Musikstil der
Bergbewohner von dem der Bewohner der Taler
deutlich abgrenzen kann.

Die Forschungen des Autors Bernard Lortat-
Jacob konzentrieren sich auf die Musikkuitur der
Bergbewohner, genauer gesagt, auf die der ayt
mgun, einer berberischen Gemeinde, die
chleuh spricht und etwa 8000 Mitglieder zihlt.
Ein Fest ist fiir die ayt mgun eine kollektive
Institution, das eine groBe Beteiligung der Ge-
meinde voraussetzt. Ein gelungenes Fest, wie
z. B. eine Hochzeit oder eine Beschneidungsze-
remonie, erfordert eine groBe Anzahl von Mit-
wirkenden, die sich in einen Ménner- und einen
Frauenchor sowie ein Trommelensemble formie-
ren. Die Trommelspieler gehéren dem sogenann-
ten leamt, einer nicht professionellen Ménner-
vereinigung an. Einem solchen Verein begegnen
wir in jedem groBen Dorf des Atlas-Gebietes, wo
ayt mgun wohnen. Mit groBter Sorgfalt disku-
tiert der Verfasser die Funktion des professionel-
len Dichters und die der Person des Musikers
innerhalb der Dorfgemeinschaft. Detailliert er-
ldutert er danach das Repertoire der ayt mgun,
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ein Repertoire, das zwei Kategorien ausweist,
namlich, gesungene Poesie und den Tanz. Mit der
gleichen Griindlichkeit beschreibt der Autor
auch die Musikinstrumente: die ein- und zwei-
felligen Trommeln und die Flote, und er erldutert
die Spieltechnik dieser Instrumente und das Ton-
system der ayt mgun.

Das Buch stellt eine soziologische Untersu-
chung des Festes im Leben der Bewohner eines
Dorfes dar. Das Fest wird als ein Rahmen
angesehen, in welchem die religiosen und gesell-
schaftlichen Zwinge durch Gesang, Poesie und
Tanz gemeinsam gelockert werden. Das musik-
ethnologische Resultat dieser Arbeit, das Ergeb-
nis eines langen Aufenthaltes des Verfassers
unter den Bewohnern des ayt mgun im Hohen
Atlas, trigt zur Vertiefung unseres Versténdnis-
ses fiir die Musik der Berber bei. Es erweitert
unsere dsthetischen Erkenntnisse da, wo musika-
lische Strukturen im Rahmen des gesellschaftli-
chen Kontextes geformt und erhalten werden.
(Juni 1983) Habib H. Touma

BELA BARTOK: The Hungarian Folk Song.
Edited by Benjamin SUCHOFF. Translated by
M. D. CALVOCORESSI. With Annotations by
Zoltan KODALY. Albany, N. Y.: State Universi-
ty of New York Press 1981. LV+399 S. (New
York Bartok Archive Studies in Musicology. 13.)

Der sorgfiltigen Betreuung durch Benjamin
Suchoff, auf dessen Ausgaben Bartékscher
Volkslied- und Volksmusiksammlungen in dieser
Zeitschrift schon mehrfach hingewiesen wurde
(siehe die Besprechung von Rumanian Folk Mu-
sic, in: Mf 32, 1979, S. 226-229, und die von
Yugoslav Folk Music, in: Mf 34, 1981, S.
123-126), ist dieser englische Neudruck der
erstmals 1931 in dieser Sprache erschienenen
Arbeit von Béla Bartok iiber das ungarische
Volkslied zu verdanken. Bekanntlich wurde die-
ses klassische Werk der ungarischen Musikethno-
logie zuerst in ungarischer Sprache verbdffentlicht
(1924), wonach — ein Jahr spiter — eine deutsche
Ubertragung aufgelegt wurde, die Denis Dille
1965, als Band I der Budapester Reihe: Béla
Bartok, Ethnomusikologische Schriften, Faksimi-
le-Nachdrucke, vorziiglich mit Vermerken verse-
hen, wieder zuginglich machte.
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Diese deutsche Fassung aber ist die von den
mittel-, ost- und siidosteuropéischen Forschern
vorrangig benutzte Ausgabe — und deshalb miiB-
te man, unter gewohnlichen Umsténden, die jetzt
erfolgte Neuauflage der englischen Version kaum
besonders hervorheben. Indes geht ihre Bedeu-
tung doch iiber die Selbstverstindlichkeit der
immer begriiBenswerten Zuginglichmachung ei-
nes vergriffenen Buches hinaus und bietet auch
jenen, die ihrer Arbeit die deutsche Ausgabe zu
Grunde legen, einige bemerkenswerte Einsich-
ten. Diese beruhen m. E. in erster Linie in den
Randbemerkungen zu Bartéks Veroffentlichung
des anderen groBen Mannes der ungarischen
Volksliedforschung, Zoltdn Koddly, der ja be-
kanntlich 1935 selber eine iibersichtliche Zusam-
menfassung: Die ungarische Volksmusik verof-
fentlicht hat (deutsch 1956 im Corvina-Verlag,
Budapest. Ab 3. Auflage, 1952, erfuhr dieses
Buch eine substanzielle Erweiterung durch einen
umfassenden Beispiel-Teil; mir liegt die siebte —
ungarische — Auflage, von 1976, vor). Die an
Kodilys Anmerkungen orientierte Neuausgabe
von Bartéks Ungarischem Volkslied ist aber
m. E. nicht nur durch die Personlichkeit des
erstgenannten gerechtfertigt, sondern erscheint
auch — und dies wohl vorrangig! — durch die
besonderen historischen Umstinde der ungari-
schen ,,Bauernlied*-Forschung vollauf begriin-
det. Dabei denke ich vor allem an das — aus
gleichen Anschauungen hervorgegangene — an-
fianglich gemeinsame Wirken Bart6ks und Kodé-
lys und an die iiber Jahrzehnte hinweg bestehen-
de gegenseitige Achtung der beiden GroBen, die
es, unabhingig von ihren spiteren, z. T. divergie-
renden Ansichten, hervorzuheben gilt.

Die betonte ,,Kodaly*- Ausrichtung der vorlie-
genden Ausgabe bedingte letztlich die ausge-
dehnte Besprechung der Bart6k—Kodély-Bezie-
hung im Vorwort des Herausgebers, das auBer-
dem — nach einer hier vollig iiberfliissigen und,
dariiber hinaus, auch noch von einem einseitig-
voreingenommenen Standort aus geschriebenen
allgemeinen historischen Betrachtung — interes-
sante Daten iiber die Werkentstehung und iiber
die Klassifikationsmodelle der ungarischen
Volksweisen enthilt, wihrend Angaben iiber die
fiir die Ausgabe herangezogenen Quellen am
SchluB des Vorworts zusammengefaBt sind. Der
Faksimile-Teil ist mit fortlaufenden Rand-Num-
mern versehen, die den jeweiligen Bemerkungen
Kodilys — oder aber auch jenen des Herausge-
bers — entsprechen. Die Marginalien selber sind
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sodann, unter gleichen Nummern auffindbar und
selbstversténdlich in englischer Ubersetzung, im
»Appendix I ausgefiihrt. ,,Appendix II* bringt
Variantenhinweise zu den einzelnen Liedbeispie-
len und, getrennt davon, eine Ubersicht ihrer
Verwertung im kompositorischen Schaffen Bar-
toks. Zu letzterem sei daran erinnert, daB ein
dhnlich ausgerichteter ,,Anhang III* schon in der
deutschen Ausgabe von 1925 vorhanden war,
derselbe aber in der englischen Version von 1931
weggelassen wurde, da — so Bart6k in einem
Brief an seinen Ubersetzer Calvocoressi vom 11.
Dezember 1929 — dieser Teil vom Verfasser als
tiberfliissig empfunden wurde (,,. . . Das war eine
ungliickliche Idee des deutschen Herausge-
bers . ..“). Anstelle dieses Anhangs lieB Bartok
einen kurzen Text einriicken, der ihm als Stand-
ortkldrung iiber die in vorausgegangenen Rezen-
sionen aufgetauchte Frage nach der ungarischen
Zigeunermusik wichtig erschien. Freilich war
dadurch die Frage nicht ausgerdumt — und wenn
man das spitere verstarkte Eingehen Kodalys auf
das Problem beachtet (sieche das Vorwort der
deutschen Ausgabe seiner Volksmusik von
1956!), so muB man wohl schlieBen, daB die
bestehende Voreingenommenheit nicht so leicht
aus der Welt zu schaffen ist und daB die Gedan-
kenginge aus Liszts Buch: Des Bohémiens et de
leur musique en Hongrie (1859) in der Tat ein
,»unsterblicher Irrtum* (Kodaly) sind. Hervorzu-
heben wiren des weiteren: Des Herausgebers
,»Appendix III*, eine tabellenhafte Ubersicht der
Melodien nach dem Muster aus Bart6ks jugosla-
wischer Ausgabe (laufende Nummer, Silben-
struktur, Binnenkadenzenfolge, Ambitus, rhyth-
mische Struktur, Formstruktur, Bemerkungen);
die ,,Ubersicht rhythmischer Strukturen“ (Ap-
pendix IV) und die schon in den eingangs er-
wihnten Besprechungen der ruménischen und
jugoslawischen Ausgaben vermerkten, mit dem
Computer ausgearbeiteten Intervallfolgen-Ord-
nungen der einzelnen Melodiezeilen (Appendix
V). SchluBfolgernd sieht man also, daB die einge-
hende Beschiftigung Benjamin Suchoffs mit der
Materie beachtenswerte Zusitze hervorgebracht
hat, die — neben den schon erwahnten Kodaly-
Marginalien — diese Ausgabe durchaus auch fiir
den im wissenschaftlichen Alltag mit der deut-
schen Ausgabe Arbeitenden interessant und
niitzlich erscheinen laBt.

(Juli 1981) Gottfried Habenicht

Besprechungen

ERNST LUDWIG WAELTNER: ORGA-
NICUM MELOS. Zur Musikanschauung des
Iohannes Scottus (Eriugena). Miinchen: C. H.
Beck 1977. VIII, 40 S. (Bayerische Akademie der
Wissenschaften. Veroffentlichungen der Musik-
historischen Kommission. Band 1.)

ERNST LUDWIG WAELTNER: Wortindex
zu den echten Schriften Guidos von Arezzo. Hrsg.
von Michael BERNHARD. Miinchen: C. H.
Beck 1976. VIII, 174 S. (Bayerische Akademie
der Wissenschaften. Veroffentlichungen der
Musikhistorischen Kommission. Band 2.)

Verbindend iiber beiden Schriften steht ihre
Entstehung als Vorarbeiten zum Lexicon Musi-
cum Latinum (LML). Mit der Studie zur Musik-
anschauung des Iohannes Scottus legt Waeltner
am Beispiel des ,,organicum melos* in exempla-
rischer Weise das vor, was spiter im LML
geboten werden soll: die Erforschung und Erkla-
rung der mittelalterlichen Musikterminologie.
Entgegen Riemann und Handschin, die das ,,or-
ganicum melos* als Zeugnis fiir die reale Musik-
praxis der Zeit — also das Parallel-Organum —
werteten, verweist Waeltner das Wort des Phi-
losophen Scottus anhand minuziésen philolo-
gisch-terminologischen Vergleichs (mit Martia-
nus Capella, Chalcidius u. a.) in den quadrivial-
spekulativen Zusammenhang spétantiker Pytha-
goras- und Platon-Rezeption zuriick. Dabei fillt
der Deutung des Begriffs ,,harmonia“ eine ent-
scheidende Rolle zu: In der Ubersetzung ,,Ein-
heit in der Vielfalt stellt sie die géngige Meta-
pher fiir den Kosmos dar, gleichzeitig aber auch
ist sie Synonym fiir die Konsonanz als Phinomen
in der Musiktheorie. Folglich wird die musika-
lische Harmonie nur als Analogie zur Weltord-
nung verstanden. Das iliberzeugende Resultat der
Studie: ,,Johannes Scottus — kein Zeuge fiir die
Mehrstimmigkeit [Originaltitel].

Der Wortindex zu den vier echten Schriften
Guidos von Arezzo besteht aus der Montage und
Reproduktion eines Computer-Outputs. Die Er-
schlieBung des Textes erfolgt nach Lemma, Titel-
kiirzel des Werkes, Seiten- bzw. Abschnittzahl
und realer Erscheinungsform jedes Wortes nach
der zugrundegelegten Edition. Als Vorlage fiir
die Regulae rhythmicae und Epistola Guidonis
Michaeli monacho de ignoto cantu directa diente
M. Gerberts Scriptores-Ausgabe, fiir den Prolo-
gus in antiphonarium und Micrologus standen die
Ausgaben von J. Smits van Waesberghe (DMA.
A. 3, CSM 4) zur Verfiigung. Aus zeitlichen
Erwigungen und wohl ebenso aus Pietit gegen-
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iiber der Arbeit Waeltners konnten die Neu-
editionen der bei Gerbert abgedruckten Traktate
nicht abgewartet werden. Auch Waesberghes
Ausgaben muBten einer kritischen Priifung un-
terzogen werden (ein noch von Waeltner erarbei-
tetes Fehlerverzeichnis liegt bei).

Schon die enorme zeitliche Differenz der Edi-
tionen — galt es doch, 200 Jahre philologischer
Forschung zu iiberbriicken — prégen der Arbeit
den Stempel des Vorldufigen auf, was im Vor-
wort Bernhards auch zum Ausdruck kommt.
Weiter tragen einige Inkonsequenzen der — zuge-
standenermaBen schwierigen — Lemmatisierung
zu diesem Eindruck bei: Vereinzelt treten Parti-
zipien von Verben als Lemmata auf, die Zahlzei-
chen 10-19 sind unter ,,decem‘* aufgelistet, ,,su-
perior bildet ein Lemma, obwohl die meisten
vorkommenden Stellen richtig unter ,,superus*
erscheinen usw. Bis zur Ablosung durch das
LML, dessen Erscheinen man jedenfalls mit
Spannung erwarten darf, wird dieser Index ein
niitzliches Arbeitsinstrument abgeben.

(Mai 1982) Ernst Meier

L]

Monumenta Musicae Byzantinae. Lectionaria
Volumen I. Prophetologium Pars Altera. Hrsg.
von Gudrun ENGBERG. Munksgaard: Hauniae
1980-81. Fasz. I, 191 S.; Fasz. II, 113 S.

Mit den zwei vorliegenden Binden wird ein
Forschungsvorhaben abgeschlossen, das iiber
vierzig Jahre in Anspruch genommen hatte. Der
erste der sechs Faszikel des Prophetologiums mit
den beweglichen Festen (pars prima) gaben Car-
sten Heeg und Giinther Zuntz im Jahre 1939
heraus. Die Edition von den Lesungen fiir die
unbeweglichen Feste (pars altera) durch Gudrun
Engberg muBte bis in die achtziger Jahre auf ihr
Erscheinen warten.

Die Ausgabe der unbeweglichen Feste gliedert
sich in zwei Teile. Der erste Faszikel enthilt den
gedruckten Text der Lesungen, zu welchem die
Zeichen der ekphonetischen Notation nachge-
zeichnet worden sind. Die Verfasserin erweist
dem Leser einen Dienst, indem sie nicht nur die
im codex optimus enthaltenen Rubriken, sondern
auch andere, abweichende Rubriken im Text-
band ediert. Diese sind fiir den Musikhistoriker
von besonderem Interesse, da sie oft genaue
Angaben iiber die liturgische Ordnung und die
Auffithrungspraxis der Zeit bringen. Die an-
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schlieBenden Indices im Anhang des Bandes
bieten ein vollstdndiges Verzeichnis der Bibel-
stellen im Prophetologium. Die Verfasserin hat
sich die Miilhe genommen, vier zusitzliche Indi-
ces zu allen bisher erschienenen Faszikeln herzu-
stellen, ndmlich ein Verzeichnis der Hymnen und
Psalmen mit Angabe der Modalitit, ein topogra-
phisches Verzeichnis, ein Verzeichnis von Ein-
richtungsgegenstdnden der Kirche und ein Ver-
zeichnis von liturgischen Termini. Der Patriarch
von Konstantinopel wird z. B. 36mal erwiahnt,
der Terminus ,,psaltes* oder Séanger kommt nicht
weniger als 44mal vor.

Der zweite Faszikel enthélt den apparatus
criticus zu Text und Neumen. Im Anhang finden
sich zwei Indices ducum neumarum und ein
conspectus codicum, der sich auf 72 Handschrif-
ten bezieht. Engberg bringt auch ein Beispiel von
den Varianten zu einem einzigen Text und eine
Tabelle von den Lesungen in etwa dreiBlig ver-
schiedenen Handschriften.

Bei einem Unternehmen, das sich iiber eine
lingere Zeitspanne erstreckt, werden die Her-
ausgeber unweigerlich mit den Problemen der
Kontinuitdt im Lichte neuer Entdeckungen und
neuer Forschungsergebnisse konfrontiert. Der
erste Faszikel der Serie basiert im wesentlichen
auf einer einzigen Handschrift, Frau Engberg
bezieht sich jedoch auf iiber fiinfzig. Steigende
Produktionskosten verlangten iiberdies eine Re-
vision des Neumen-Apparatus und der gedruck-
ten Aufmachung. Wir danken der Verfasserin,
daB sie trotz dieser Schwierigkeiten ein Projekt
zum AbschluB gefiihrt hat, welches den For-
schern fiir viele Jahre von Nutzen sein wird.

Wiinschenswert wire jetzt eine ausfiihrliche
Beschreibung der benutzten Handschriften, bei
welcher jiingere Handschriftenkataloge und For-
schungsergebnisse beriicksichtigt wiirden. ~Im
Vorwort wird die Frage aufgeworfen, warum
,»the chronological arrangement of the feasts in
the manuscripts differ so much. Diese Frage
sowie Einzelheiten der Uberlieferung und der
Auffiilhrung miiften unbedingt noch weiter er-
forscht werden.

(Mirz 1983) Neil K. Moran
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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. V.)

Als fiinften Band seiner Reihe von Faksimile-
ausgaben mittelalterlicher liturgischer Hand-
schriften legt der hochverdiente, unermiidliche
Dom R. J. Hesbert den ersten Teil, das Graduale
der Hs. 384 der Bibliothéque Mazarine vor (der
zweite Teil der Handschrift ist ein Antiphonar).
Der Codex ist im 11. Jahrhundert geschrieben
worden und stammt aus der Abtei St. Denis. Als
erster hat Amadée Gastoué in seinem Buch Les
origines du chant romain: L’antiphonaire grégo-
rien (Paris 1907) auf die Handschrift als Quelle
fiir Reste gallikanischer Tradition im Gregoriani-
schen Gesang hingewiesen. L. Brou (Les chants
en langue grecque dans les liturgies latines, in:
Sacris erudiri 1, 1948) und Jacques Handschin
(Sur quelques tropaires grecs traduits en latin, in:
Annales musicologiques 11, 1954) haben sie als
Quelle griechischer Gesédnge in der abendlindi-
schen Liturgie herangezogen. Inzwischen hatte
Gregorio Sufiol (Introduction a la Paléographie
musicale gregorienne, Paris/Tournai 1935) die
Handschrift als einen friithen und représentativen
Zeugen der ,,franzosischen‘* Neumenschrift ent-
deckt; neuerdings hat Solange Corbin die Hand-
schrift genauer in die Entwicklungsgeschichte
dieser Neumenschrift eingeordnet (Palaeogra-
phie der Musik, nach den Plinen Leo Schrades
hrsg. ...von Wulf Arlt, Band 1/3, Kéln 1979).

Es handelt sich also um ein unter verschiede-
nen Aspekten interessantes Graduale, und diese
Ausgabe ist nach so vielen Faksimileausgaben
von Choralhandschriften die erste Ausgabe einer
Handschrift aus dem Pariser Raum. Nachdem
das Unternehmen einer ,,Edition critique* des
Graduale romanum durch die Abtei Solesmes
und R. J. Hesberts eigenes, bewunderungswiir-
diges Corpus Antiphonalium Officii ihr Ziel nicht
erreicht und stattdessen die Probleme deutlich
gemacht haben, auf die sowohl eine kritische
Ausgabe des Gregorianischen Gesangs wie die
Suche nach einem Archetypus der Uberlieferung
stoBen, erscheint die Untersuchung und die Vor-
lage von Faksimiles reprédsentativer Handschrif-
ten aus den verschiedenen Uberlieferungszentren
des Gregorianischen Gesangs als aktuelle Auf-
gabe. Der Pariser Raum und insbesondere St.
Denis ist ein solches Zentrum.

R.J. Hesbert stellt dem Faksimile einen Index
und eine liturgiehistorische Wiirdigung der
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Handschrift voraus. Seine Beschreibung der
Handschrift selber ist sehr kursorisch, die Frage
der Datierung beispielsweise kommt nicht zur
Sprache. Fiir die palacographischen Fragen be-
ruft er sich auf Gregorio Suiiol, die Arbeit von
Solange Corbin hat er wohl nicht mehr heranzie-
hen konnen. Uber deren Einordnung der Hand-
schrift hinaus wire jedoch eine eingehendere
palaeographische, insbesondere eine Untersu-
chung der Neumenformen und schlieBlich eine
Untersuchung der melodischen Uberlieferung er-
forderlich. Es fehlt in Hesberts Ausgabe ferner
eine Bibliographie; daB bereits Gastoué, Brou,
Handschin sich mit der Handschrift beschéftigt
haben, iibergeht Hesbert mit Schweigen. Und die
Qualitdt der Reproduktion ist miserabel; es ist
erstaunlich, zu welchen Riickschritten die moder-
ne Reproduktionstechnik selbst gegeniiber den
beinahe 100 Jahre alten ersten Binden der
Paléographie musicale imstande ist.

(November 1981) Helmut Hucke

VALENTINI BAKFARK: Das Lautenbuch
von Lyon (1553). Hrsg. von Istvan HOMOLYA
und Ddniel BENKO. Budapest: Editio Musica
(1976). XXVIII, 136, 16 S. (Opera Omnia 1.)

VALENTINI BAKFARK: Das Lautenbuch
von Krakau (1565). Hrsg. von Istvan HOMO-
LYA und Didniel BENKO. Budapest: Editio
Musica (1979). XXXVIII, 122 S. (Opera Omnia
II.)

VALENTINI BAKFARK: Einzelne Werke.
Hrsg. von Istvain HOMOLYA und Daniel
BENKO. Budapest: Editio Musica (1981).
XXVI, 60 S. (Opera Omnia II1.)

Valentin Greff-Bakfark — vor 1565 nur Bak-
fark genannt und von den Zeitgenossen als ein
zweiter Orpheus bestaunt — war einer der bedeu-
tendsten Lautenvirtuosen des 16. Jahrhunderts.
Geboren zu Beginn des 16. Jahrhunderts in
Kronstadt/Siebenbiirgen und ausgebildet am
Hofe des ungarischen Ko6nigs Johann Szapolyai
(1526-1540), wirkte er seit 1549 als Hoflaute-
nist Konig Sigismund Augusts von Polen, Kaiser
Maximilians II. und der Fiirsten Siebenbiirgens
Johann Sigismund (dem Sohne Johann Szapo-
lyais) und Stephanus Bathori; lebte die letzten
fiinf Jahre als freier Kiinstler in Italien und starb
am 22. August 1576 in Padua an der Pest.
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Wohl verbittert iiber das grausame Schicksal,
das ihn und seine Familie getroffen hat, ver-
brannte Greff-Bakfark auf dem Totenbett alle
seine Schopfungen. So sind von seinem, sicher
betrachtlichen kompositorischen Schaffen nur 42
Werke erhalten geblieben: 32 Stiicke in den von
ihm selbst in den Jahren 1553 [Druckangabe
1552] und 1565 besorgten Drucken sowie zehn
Stiicke in Sammeldrucken und -handschriften der
zweiten Hailfte des 16. Jahrhunderts.

Aus AnlaB8 des 400. Todestages von Valentin
Greff-Bakfark hat die Editio Musica in Budapest
begonnen, das Gesamtwerk des Meisters in einer,
von Istvain Homolya und Déniel Benko besorg-
ten, auf drei Binde geplanten wissenschaftlich-
praktischen Publikation herauszugeben: Band I
(1976) mit den 20 Stiicken der 1553 bei Jacques.
Moderne in Lyon gedruckten INTABULATURA
VALEN-/TINI BACFARC TRANSILVANI
CORONENSIS / LIBER PRIMUS. / Lugduni
apud Iacobum Modernum. / Cum priuilegio ad
triennium./; Band II (1979) mit den zwolf Stiik-
ken des 1565 bei Lazarz Andrysowicz in Krakau
verlegten Druckes VALENTINI GREFFI /
BAKFARCI PANNONII, HARMONIARUM /
MUSICARUM IN USU TESTUDI- / NIS FAC-
TARUM, / TOMUS PRIMUS. / .../ CRACO-
VIAE, / Impensis Authoris LAZARUS AN-
DREAE excudit. / Anno a virgineo partu, M. D.
LXV. / Mense Octobri. / ... /; Band III (1981)
Einzelne Werke, mit zehn in Sammeldrucken und
-handschriften aufgefundenen Intavolierungen,
sowie drei nicht von Valentin stammenden
Werken.

Von den insgesamt 42 erhalten gebliebenen
Stiicken sind zehn eigene Kompositionen Greff-
Bakfarks (drei- und vierstimmige Recercate/
Fantasien) sowie 32 Intavolierungen vier-, fiinf-
und sechsstimmiger Motetten, Chansons und
Madrigale nambhafter zeitgenossischer Musiker.
Die Drucke sind in italienischer Lautentabulatur
fiir 6-chorige Laute in G (einige mit einem
zusitzlichen 7. Chor), die Handschriften in deut-
scher, italienischer und franzosischer Tabulatur
aufgezeichnet. Die Rhythmuswerte sind in Men-
suralnoten angegeben, die Biinde durch arabi-
sche Ziffern bezeichnet. Als Takteinheit gilt die
Semibrevis (1553) bzw. die Brevis (1565).

Unter Beachtung dieser Kriterien bringen die
Herausgeber in der modernen Publikation den
Notentext in Tabulatur und setzen iiber jede
Zeile die Ubertragung, verteilt auf ein Doppelsy-
stem mit Violin- und BaBschliissel. Dabei bedie-

79

nen sie sich der sogenannten ,,subjektiven Uber-
tragung®, d. h. sie deuten ,,... das in der
Tabulatur angegebene Rohmaterial nach den
Prinzipien des mehrstimmigen Aufbaus‘. Tabu-
latur und Transkription folgen den Primérquel-
len, offensichtliche Fehler sind anhand der Se-
kundérquellen berichtigt und im Revisionsbe-
richt vermerkt. Die in den Quellen genannten
Titel der Intavolierungen und die Namen der
Komponisten der Vokalvorlagen sind im Noten-
text in der heute iiblichen Form aufgefiihrt, die
Originalangaben der Primérquellen hierzu im
Revisionsbericht vermerkt, in dem auch auf mo-
derne Ausgaben der verwendeten Vokalvorlagen
verwiesen wird. Zwei, in modernen Ausgaben
nicht erschienene Motetten des Lyoner Druckes
wurden von Homolya spartiert und als Supple-
ment dem Band I der Opera Omnia beigegeben.
An die Praktiker wenden sich die Herausgeber
mit einer gesonderten Gitarren-Ausgabe aller
drei Bande.

Der Notentext ist mit der notigen Sorgfalt
angefertigt und drucktechnisch sehr gut. Die
ersten beiden Biande der Neuausgabe sind nach
dem gleichen Schema aufgebaut: Einfiihrung
(mit Kurzbiographie und Hinweise zur Neuaus-
gabe), Beschreibung des jeweiligen Lautenbu-
ches, Faksimile der ersten Seiten der Primarquel-
len und einiger Seiten verschiedener Sekundér-
quellen, Notentext und ,,Kritische Bemerkun-
gen‘“ [d. h. Revisionsbericht]. Der dritte Band
folgt diesem Aufbau mit dem Unterschied, daB
statt der Beschreibung des jeweiligen Lautenbu-
ches die verschiedenen gedruckten und hand-
schriftlichen Quellen aufgefiihrt sind. Stilkri-
tische Betrachtungen fehlen [sie erscheinen in
einer, 1982 von Istvin Homolya in ungarischer
Sprache vorgelegten Monographie des Laute-
nisten].

Die in allen drei Bianden identische Einfiih-
rung sowie die Beschreibungen der Originalvor-
lagen sind in deutsch, englisch und ungarisch, die
,,Kritischen Bemerkungen‘* nur in deutsch abge-
faBt. Die lateinischen Texte der Drucke 1553 und
1565 erscheinen in den jeweiligen Beschreibun-
gen nur in Ubersetzungen, kénnen jedoch in den
Faksimilia nachgelesen werden. Der deutsche
Text leidet an den mangelnden Sach- und
Sprachkenntnissen der Ubersetzer (Hannelore
Schmér Weichenhain und Géza Engl). Neben
grammatikalischen und orthographischen Feh-
lern finden sich falsche, dem ungarischen Wort
nicht entsprechende Ausdriicke, sinnentstellende
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Passagen und Sitze die das Gegenteil dessen
aussagen was gemeint ist. Verworrene Stellen
konnten erst nach Einsicht des ungarischen Tex-
tes oder der von Fred Macnicol besorgten engli-
schen Ubersetzung — die sehr prizise ausgefallen
ist — gekldrt werden.

Mit besonderer Skepsis sind die Ausfiihrungen
der Herausgeber der Kurzbiographie Valentin
Greff-Bakfarks zu betrachten, weil sie die —
zugegebenermaBlen — etwas widerspriichlichen
Uberlieferungen zur Vita des Meisters recht
eigenwillig interpretieren. Sie vertreten die An-
sicht, daB Valentin Bakfark — auch im deutschen
Text mit dem ungarischen Vornamen ,,Bélint*
gefiihrt, obwohl diese Form dokumentarisch
nicht zu belegen ist — aus irgendeinem unerklar-
baren Grunde 1565 den Namen Greff angenom-
men und sich fortab Greff-Bakfark genannt
habe. Unberiicksichtigt lassen sie die von Valen-
tin seit dem Krakauer Lautenbuch fast aus-
schlieBlich verwendete Form ,,Greff, genannt
Bakfark‘‘ bzw. ,,Greff-Bakfark*, wie z. B. in dem
amtlich beglaubigten Schreiben vom 9. Januar
1566, mit dem ,,... nobilis Valentinus Greph,
alias Bekwark nuncupatus, S. R. M. Musicus . . .
seiner Frau die Vollmacht erteilt, all sein Hab
und Gut in Wilna und Umgebung zu verduB3ern.

Auch die Behauptung, daB Greff-Bakfark un-
garischer Abstammung gewesen sei, muf} auf-
grund verschiedener dokumentarischer Unterla-
gen bezweifelt werden. Die nach seinem Tode
erfolgte Eintragung in den Annalen der Natio
Germanica in Padua ,,... Valentinus Grevius
Transylvanus, Bacfarti nomine plerisque notissi-
mus; ... quod sicut origine Germanus fuit, ita
semper se Germanum haberi voluerit, diirfte
wohl einige Zweifel an den Ansichten der Her-
ausgeber aufkommen lassen.

Wie groBziigig Homolya-Benké mit der Inter-
pretation dokumentarischer Belege verfahren,
mogen die letzten Sitze der Kurzbiographie
beleuchten: ,,Seine Heimkehr (1569/1570 nach
Siebenbiirgen, d. R.) hatte er aber hochstwahr-
scheinlich nicht als endgiiltig angesehen, da er
seine Familie in Italien (Padua) niederlieB (sic!)
und auch in den néchsten drei Jahren nichts
veranlieB (sic!) um sie nach Ungarn (sic!)* zu
holen. Ende 1571 reiste er selbst nach Padua,
von wo er dann nicht mehr nach Siebenbiirgen
zuriickkehren sollte. Er fiel 1576 einer Pestepi-
* (sic!) hinter Ungarn steht, weil der ungarische Text wie folgt

lautet: ,,.  auch nichts im Interesse ihrer Heimfahrt (d. h. der
Familie) getan hat“; also kein Wort iiber ,,Ungarn*
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demie zum Opfer und starb am 22. August des
Jahres.”“ Bekannt ist, daB Valentin mit seinen
Angehorigen in Padua von der Pest hinwegge-
rafft wurde, doch gibt es keinen einzigen Hinweis
darauf, auf welchem Wege seine Familie von
Polen nach Italien gelangt ist, geschweige denn
darauf, daB er diese Ubersiedlung selbst veran-
laBt hatte. Und die Behauptung, er hitte nichts
unternommen, um seine Familie nach Siebenbiir-
gen zu holen, steht im krassen Widerspruch zu
der Aussage des am 25. August 1571 in Karls-
burg (= Alba Iulia, der damaligen Hauptstadt
Siebenbiirgens) aufgesetzten Schreibens, wonach
Valentinus Greff alias Bakfark sein Gut verpfén-
det hat, um wihrend eines etwa sechsmonatigen,
vom Wojwoden Stephanus Bathori gewidhrten
Urlaubs, seine Frau und Kinder aus Italien nach
Siebenbiirgen zu holen.

(Juni 1983) Robert Machold

FRANCESCO LUISI: Apografo Miscellaneo
Marciano. Frottole Canzoni e Madrigali con alcu-
ni alla Pavana in Villanesco (Edizione critica
integrale dei Mss. Marc. It. Cl. 1V, 1795-1798).
(Serie I: Musica Rinascimentale. A: Edizione
integrale del Corpus delle Frottole. 1: Fonti Ma-
noscritte) Venezia: Edizioni Fondazione Levi
1979. ccvill, 221 S.

Die venezianische Fondazione Levi beginnt
ihre iiberaus ambitionierte Edition von Renais-
sancemusik mit der vollstindigen Veroffentli-
chung eines Manuskriptes (Stimmbiicher) der
venezianischen Biblioteca Marciana, an dem seit
seiner Prdsentation in den 30er Jahren durch
Fausto Torrefranca niemand voriibergegangen
ist, der sich mit der weltlichen Musik Norditaliens
im frithen 16. Jahrhundert beschiftigt. Der Ge-
neraltitel der Reihe (A) verallgemeinert — wie
schon Petrucci — den Terminus Frottola in einer
vielleicht nicht ganz unproblematischen Weise.
Tatsdchlich bestehen, wie der spezielle Titel an-
deutet, die hier in Partitur gebrachten 103 vier-
stimmigen Sdtze von der poetischen Form her
gesehen neben ,,Frottole* (Barzellette usw.) aus
Canzonen, Sonetten, Ballaten, Terzinen, Stram-
botti, Oden, Canzonetten, Stanzen, einem Ma-
drigal und einer lateinischen Epistel (Ovid). Vor
allem aber interessieren, obschon in der Minder-
zahl, jene poetisch kaum faBbaren volkstiimli-
chen oder volkstiimelnden ,,Vilote*, in denen
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Torrefranca das ,,Segreto del Quattrocento* ge-
liiftet zu haben glaubte. Die musikalischen Gat-
tungen sind weniger eindeutig zu fassen (vgl. S.
XXXIII). Neben den primdr vokalen Villotten
und anderen Vorldufern des A-cappella-Madri-
gals (jetzt als musikalischer Sammelbegriff ver-
standen) des friihen Cinquecento — mit kréftigen
Imitationsansidtzen — treten ,frottolen‘-artige
Sitze auf, deren gesungene Melodie wohl primér
instrumental begleitet zu denken ist und die zum
Teil auf Gesidnge mit Lautenbegleitung zuriickge-
hen (wobei die Alt-Stimme entfillt).

Von dichterischen und musikalischen Gattun-
gen, eventuellen Zitaten aus Volksliedern, Kon-
kordanzen, frilheren Editionen usw. legen die
,,Schede analitiche* (S. XCV-CLXXIII) sorgfil-
tig Rechenschaft ab. Hier weist Luisi auch so weit
wie moglich die einzelnen dichterischen und
musikalischen Autoren nach. Als Komponisten
begegnen in erster Linie Frottolisten wie Trom-
boncino und Cara (S. XXXIX), iiber die Halfte
bleibt anonym, was auch dem Anteil der Unica
entspricht. Ein Gewinn ist die Identifizierung des
Markussingers Francesco Violante (S. XLIII mit
Anm. 70).

Der Edition der Texte und der Musik (beides
mit griindlichem Kritischen Bericht) geht — auBler
verschiedenen Verzeichnissen und den ,,Schede*
— ein ausfiihrliches ,,Studio critico* voraus (S.
XVII-LXXXIV), in dem der Herausgeber iiber
Lokalisierung und Datierung des in dem Manu-
skript enthaltenen Repertoires, iiber Form und
Charakter der vorliegenden Poesie und Musik
und natiirlich iiber die physische Beschaffenheit
seiner Quelle handelt. Ein besonderer Abschnitt
gilt dem ,,cantar a libro** (S. XXXVII-XLIII),
einem Thema, dem Luisi ein umfang- und gedan-
kenreiches Buch gewidmet hat (Del cantar a libro
... 0 sulla viola. La musica vocale nel Rinasci-
mento, Torino 1977). Unausweichlich war das
UmstoBen der Datierung Torrefrancas: Luisi
verweist die Redaktion des Manuskriptes zu
Recht in die 20er Jahre des 16. Jahrhunderts (S.
XIX und XXVIII), wovon nicht zuletzt seine
Form in Stimmbiichern zeugt (S. XXV{.). Sein
Inhalt ist keinesfalls élter als derjenige der be-
kannten Frottolendrucke, stellt vielmehr in sei-
nem Hauptteil das Repertoire von 1520-30 dar
und spiegelt somit das Stadium direkt vorm
Aufblithen des Madrigals (S. XXI und XXVII).
Anhand von Konkordanzen macht Luisi eine
Verbindung mit den Drucken des Andrea Antico
evident (S. XXIff., vgl. auch S. XL), der das
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venezianische Manuskript vielleicht besessen hat.
Uber jiingere Vorbesitzer ist offenbar immer
noch nichts bekannt. Was die Lokalisierung des
hier gesammelten Repertoires betrifft, so ist
dieses vielleicht am zutreffendsten als ,,ricondu-
cibile ad un’ unica estrazione culturale che pud
essere circoscritta in area padana‘ bezeichnet (S.
XXXI, vgl. auch S. XLVII). Die Beziehung zur
weiten Po-Ebene iiberzeugt jedenfalls mehr als
die allzu enge Zuordnung zu Venedig oder dem
Veneto (vgl. S. XI), was dann gar zur Hypostasie-
rung einer ,estetica musicale tipicamente vene-
ziana* fiihrt (S. IX, Presentazione durch den
Prisidenten der Stiftung).

Mit besonderem Eifer sucht der Herausgeber,
ausgehend von den Arbeiten Torrefrancas, Jep-
pesens und anderer, die Volksliedzitate — meist
aus Quodlibets oder dhnlichem — in den mehr-
stimmigen Sitzen zu identifizieren (S. LIX-
LXXIX). Eine grundsitzliche Schwierigkeit
scheint darin zu bestehen, daB einerseits zwi-
schen Text- und Musikzitaten bisweilen nicht
scharf genug unterschieden wird und andererseits
die angenommenen musikalischen Ahnlichkeiten
nicht immer iiberzeugen, wie etwa S. LIX, Bei-
spiele 1 und 2, oder Nr. 23, T. 30ff. und Nr. 98
(S. LXIII und LXXIVf{.). Die Entsprechung
zwischen Nr. 1, T. 30ff. und Nr. 100, T. 8ff.
scheint nicht im Tenor (S. LIXf.), sondern im
Cantus zu liegen. Manchmal wird mit dem Text
nur der musikalische Rhythmus zitiert (z.B. S.
LXII).

Bei der Texttransskription hitte man gerne die
GroBbuchstaben der Versanfinge respektiert ge-
sehen (S. CXXXI), wie sie auch die Gedicht-
handschriften iiberwiegend aufweisen (vgl. z.B.
die Facsimilia auf S. XC und CXXXII). Die
modernisierende musikalische Ubertragung (S.
CLXXVII) orientiert sich leider nicht an den
Monumenti der Societa Italiana di Musicologia,
welche die originalen Schliissel, Werte und Men-
surzeichen bewahren. Schwerwiegender sind die
verschiedenartig gestalteten Taktstrichverbin-
dungen zwischen Cantus und dem Unterstim-
menkomplex, die eine rein vokale oder gemischt
vokal-instrumentale Ausfiihrung von Fall zu Fall
suggerieren sollen. Interpretation wird hier zur
Bevormundung. Schlechthin nicht akzeptabel
aber ist es, daB im Falle dekretierter oder emp-
fohlener vokal-instrumentaler Wiedergabe die
im Original zumeist vorhandene Textunterlegung
auch der unteren Stimmen in der Ubertragung
fortgelassen wird. Man nimmt dem Manuskript
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damit seinen Charakter als Dokument der
Durchvokalisierung. Ein umgekehrter Fall liegt
in Nr. 40 vor, wo im Original nur das Textincipit
Amor, che fai erscheint. Luisi versucht hier die
Adaption eines ganz anderen Dialogtextes (aus
einer Komposition Tromboncinos), vgl. S.
CLXIV. Das deklamatorische Ergebnis ist nicht
sehr iiberzeugend.

Im iibrigen ist die Edition von groBer Gewis-
senhaftigkeit. Uber Akzidentien 148t sich oft
streiten, nicht allerdings iiber das empfohlene
Zusammentreffen von g’ und gis in T. 2 von Nr.
17. Im ,,Studio critico‘ mufB es in Anm. 86 ,,Silke
Leopold“ und in Anm. 125 ,, ... zur musikali-
schen Uberlieferung** heiBen. Druck und Aus-
stattung dieser wichtigen Publikation sind von
hoher Qualitit.

(Mai 1983) Wolfgang Osthoff

JOHANNES LUPI: Collected Works. Opera
Omnia. I. Musicae Cantiones. Edited by Bonnie J.
BLACKBURN. Neuhausen — Stuttgart: Hanssler-
Verlag / American Institute of Musicology 1980.
XXXVII, 149 S. (Corpus Mensurabilis Musicae.
84.)

Zu den beachtenswertesten Studien zur Mu-
sikgeschichte der ersten Hilfte des 16. Jahrhun-
derts gehoren zweifellos Bonnie J. Blackburns
Arbeiten iliber The Lupus Problem (Diss., Uni-
versity of Chicago 1970; The Musical Quarterly
LIX, 1973, S. 547-583; The New Grove, 1980).
Im Rahmen dieser Untersuchungen wurde auch
das (Euvre der bekannten Doppelmeister einer
griindlichen stilkritischen Analyse unterzogen
und im Falle des Cambraier Kapellmeisters Jo-
hannes Lupi bzw. Jean Leleu (ca. 1506-1539)
auf zwei Messen, 37 Motetten und etwa 32
Chansons begrenzt. Die Edition von Lupis Opera
omnia soll nun in drei Bianden — zwei fiir Motet-
ten, einer fiir Messen und Chansons — erfolgen,
wobei die hier anzuzeigende erste Sammlung der
fiinfzehn vier- bis achtstimmigen Motetten des
aus der Offizin von Attaingnant & Jullet 1542
stammenden Individualdruckes in zweifacher
Hinsicht Beachtung verdient: Zum einen bilden
diese Kompositionen ,,den methodisch sichersten
Ausgangspunkt einer Stiluntersuchung* (Ludwig
Finscher), zum anderen wird die in Abstimmung
mit Edward E. Lowinsky erfolgte und neuere
Uberlegungen des Editionsverfahrens beriick-
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sichtigende Ausgabe Blackburns der Diskussion
um grundsétzliche editorische Probleme neuen
Auftrieb geben.

Stilistisch steht Lupi der Gombert-Schule
néher als der franzosischen. Mit knappen, aber
klaren Hinweisen macht die Herausgeberin auf
die Beriihrungspunkte, etwa bei Form und Satz-
technik, und die Unterschiede, z. B. in der
Kadenzbehandlung und der Motivik/Melodik,
aufmerksam und charakterisiert Lupis Musik als
,»an amalgam of the French and Flemish styles‘
(S. X). Das Quellenverzeichnis weist nicht weni-
ger als 23 Handschriften- und 28 Druck-Konkor-
danzen auf und legt somit beredtes Zeugnis fiir
die Beliebtheit dieser Kompositionen, unter de-
nen sich mehrere Vertonungen Marianischer
Texte befinden, ab. Mit vorbildlicher Sorgfalt
werden im Kritischen Bericht fiir jede Motette
Quellen- und Textnachweise gesondert aufge-
fiihrt, die liturgische Verwendung angegeben und
ein Lesartenvergleich vorgenommen (Stemma
allerdings nur bei Nr. 7 Vidi speciosam).

Bei der Ubertragung (Verkiirzung der Noten-
werte 1:2) hatte die Herausgeberin keine auBler-
gewohnlichen Probleme zu 16sen. Abweichungen
von anderen Quellen sind in einem Anmerkungs-
apparat aufgelistet. Sie legt einen — nach Stich-
proben — zuverladssigen Notentext vor. Lediglich
an zwei Stellen, Nr. 3 Sec. pars, Primus Contrate-
nor, M. 96 und Nr. 8 Sec. pars, Sec. Superius, M.
91 hitte vielleicht aus Griinden der Einheitlich-
keit noch eine (eingeklammerte) Fermate er-
génzt werden konnen.

Die ausfiihrliche Erorterung eines anerkann-
ten Lieblingsthemas der amerikanischen Renais-
sanceforscher, der musica ficta, hat im Hinblick
auf die ungewohnlichen Kadenzformen bei Lupi
(oft ohne Leittonerhohung) ausnahmsweise seine
Berechtigung (S. XIV-XVI).

Da sich die Serie der drei Attaingnant-Motet-
tendrucke von Claudin, Certon und Lupi aus
dem Jahre 1542 durch besondere Sorgfalt bei
der Textunterlegung auszeichnet (wie auch aus
den beigefiigten Faksimile-Abbildungen nach
S. XXXVII ersichtlich wird), bemiiht sich Bonnie
J. Blackburn um eine addquate Umsetzung im
Editionsverfahren. Trotz theoretisch einleuch-
tender Gedanken und Ansitze (S. XI-XIV)
mubBten letztlich aber doch wieder KompromiB-
losungen angeboten werden, und daher ist eine
Auseinandersetzung mit Blackburn-Lowinskys
Methode programmiert. So orientiert sich die
Textwiedergabe zwar an der originalen Druckfas-
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sung, GroB- und Kleinschreibung werden jedoch
schlieBlich wieder vereinheitlicht; fiir die Inter-
punktion wurde ein besonderes, allerdings eher
irritierendes Verfahren gewiéhlt: Pausen ersetzen
Satzzeichen (hierzu S. XI). Dies macht die Wie-
derholung samtlicher Texte in moderner Schreib-
weise und Interpunktion im Kritischen Bericht
erforderlich. Noch weniger iiberzeugt den Re-
zensenten schlieBlich der Versuch einer doppel-
ten, d. h. ,,alternativen‘‘ Textunterlegung: Wenn
der Herausgeber seinen abweichenden Textie-
rungsvorschlag so gravierend empfand, daB ein
Hinweis notwendig erschien, hitte dies der —
etwa bei den Nrn. 13-15 ohnehin umfangreiche
— Anmerkungsapparat wohl auch noch verkraf-
tet. So storen vor allem neben wenig iiberzeugen-
den ,,Verbesserungen (z. B. Nr. 1 Prima pars,
M. 17ff.: Dehnung des letzten Vokals bei ,,dei‘
offensichtlich vom Komponisten vorgesehen) un-
erwartete, in zweiter Reihe ,frei stehende* Sil-
ben, deren urspriinglicher Kontext erst wieder
zusammengesucht werden muB. Im iibrigen sollte
bei kiinftigen Ausgaben lieber nicht mit Silben-
trennungszeichen gespart werden.

Unbeschadet dieser personlichen Marginalien
bleibt festzuhalten, daB dieser Band nicht zuletzt
gerade wegen der problematischen Editionsvor-
schldge Aufmerksamkeit verdient.

(Oktober 1982) Friedhelm Brusniak

MARC-ANTOINE CHARPENTIER: David
et Jonathas. Tragédie mise en musique. Edité par
Jean DURON. Paris: Editions du Centre National
de la Recherche Scientifique 1981. 28 + 385 S.
(Publications du Centre d’Etudes de la Musique
Frangaise aux XVIlle & XIXe siécles. Vol. I.)

Charpentiers kompositorisches Erbe beschaf-
tigt nunmehr die Musikwissenschaft seif mehre-
ren Jahrzehnten, aber noch immer ist nur ein
geringer Teil der im Autograph erhaltenen Kom-
positionen ediert. Wiahrend neue kritische Ge-
samtausgaben der Werke von Lully und Rameau
vorbereitet werden, ist 1982 wenigstens der ver-
dienstvolle Catalogue raisonné der Werke Char-
pentiers von H. Wiley Hitchcock erschienen.

Die vorliegende Edition der geistlichen Oper
David et Jonathas ist der erste Band einer neuen
Publikationsreihe zur franzdsischen Musik des
18. und 19. Jahrhunderts, die gemeinsam von der
Bibliothéque Nationale, dem CNRS und dem
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»U. E. R. de musique et de musicologie* der
Sorbonne getragen wird. In Verbindung mit dem
,.Service d’étude, de réalisation et de diffusion de
documents audiovisuels* des CNRS kam gleich-
zeitig eine Gesamtaufnahme der Oper bei Erato
(STU 71435) unter der Leitung von Michel
Corboz heraus, auf die allerdings in der Partitur
nicht verwiesen wird. Der Vollstidndigkeit halber
sei auch erwihnt, daB in Lyon am 19. Februar
1981 eine erste szenische Realisation in unserer
Zeit stattfand. Die Konzeption einer solchen
Editionsreihe ist durchaus zu begriiBen. Ob es
allerdings besonders geschickt war, gerade dieses
Werk, das als eines der wenigen nicht im Auto-
graph, sondern nur in einer sehr fehler- und
lickenhaften Abschrift von der Hand Philidors
erhalten ist, als erstes der neuen Editionsreihe
auszuwihlen, mag dahingestellt sein.

Charpentier ging mit seinen beiden geistlichen
Opern (der verlorenen Celse martyr von 1687
und David et Jonathas von 1688) der meist als
erste geistliche Oper in Frankreich angesehenen
Jephté von Montéclair um mehr als 40 Jahre
voraus. Diese beiden Opern Charpentiers wur-
den fiir das Jesuitentheater in Paris komponiert.
Der David entstand in enger Verbindung mit der
lateinischen Tragodie Saul des pére Chamillart,
als dessen musikalische Interpretation sie anzuse-
hen ist. Tragodie und Oper wurden alternativ am
gleichen Abend im Wechsel von gesprochenem
und gesungenem Akt aufgefiihrt. Daraus ergeben
sich Pramissen, die musikalische Eigenarten des
Werkes erkldren: Das Rezitativ konnte auf einen
kleinen Prozentsatz dessen reduziert werden, was
bei einer ,,normalen* franzdsischen Tragédie
mise en musique zum Verstindnis der Fabel
notwendig war. Fiir die Auffilhrung standen nur
Knaben- und Minnerstimmen zur Verfiigung.
Die Verwandtschaft zum Oratorium wird in der
groBen Anzahl und oft polyphonen Anlage der
Chore deutlich.

Das sehr informative Vorwort des Herausge-
bers Jean Duron gibt Einblick in den historischen
und gesellschaftlichen Zusammenhang, in dem
Auffiihrungen der franzosischen Jesuitenkollegs
stattfanden. Die Mitwirkung von Mitgliedern der
Académie royale erscheint in Paris im Jahre 1688
durchaus wahrscheinlich, nicht aber in Amiens
oder La Fleche, wo die Oper noch 1741 gespielt
wurde.

Von der Tragédie Lullys unterscheidet sich
diese geistliche Oper durch ein auf das Mindest-
maB reduziertes Rezitativ und die kurzen Diver-
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tissements: Das Auftreten von Diamonen hat im
Prolog nur periphere Bedeutung, wird musika-
lisch und choreographisch nur angedeutet. Der
David-Akt wird durch einen Aufzugsmarsch ein-
geleitet. IThm fehlen die Tanzsétze des Joabel-
(Chaconne), des Saul- (Gigue) und des Jona-
than-Akts (Rigaudon und Bourrée, in der er-
wihnten Platteneinspielung so sehr angeglichen,
daB man fast zwei Rigaudons zu horen glaubt).
Die stilistische Ndhe von Lully ist durchaus in
vielen Teilen der Partitur spiirbar (z. B. S. 18, 43,
129, 139, 197, 201 etc.), aber deutlicher sind
doch die Merkmale des Personalstils von Char-
pentier ausgeprigt: Synkopenbildungen (S. 84,
207 etc.), ungewohnte Pausen (S. 211 etc.),
Koloraturen auf Schliisselworte, auch auf so
ungewohnte wie ,,volage* (S. 162), eine exzessi-
ve Verwendung des Dampfers bei den Streichern
(S. 9, 21, 27, 109 etc.), schlieBlich eine Ombra-
Arie italienischer Provenienz in Es-dur.

Die Eigenarten der Instrumentation, die Char-
pentier in seinen Autographen in der Regel
genau festlegte, insbesondere die Gegeniiberstel-
lung von Tutti der Streicher und Bléser einerseits
und reinem Streicher- oder Blaserklang anderer-
seits sowie die GeneralbaBausfiihrung lassen die
einzig vorhandene Quelle, aber auch die vorlie-
gende Ausgabe kaum erkennen. Der Heraus-
geber Duron hilt sich strikt an die Abschrift
Philidors, ohne die bei Charpentier iibliche In-
strumentation zu ergénzen, wie es fiir eine auch
fiir die Praxis bestimmte Ausgabe verlangt wer-
den muB. In dieser Hinsicht wurde bei der
Plattenaufnahme z. T. der richtige Weg gegan-
gen, wenn etwa im Bruit d’armes des V. Akts
Trompeten mit herangezogen wurden, wie es fiir
die Zeit selbstverstiandlich war. Den liickenhaf-
ten Notentext (Anfang des Prélude zum III. Akt,
die letzten 20 Takte der Chaconne und zahlreiche
fehlende Einzeltakte) rekonstruierte Duron teil-
weise recht geschickt.

(November 1981) Herbert Schneider

MICHEL-RICHARD DELALANDE: De
profundis. ,,Grand Motet“ for Soloists, Chorus,
Woodwinds, Strings, and Continuo edited by
James R. ANTHONY. Chapel Hill: The Universi-
ty of North Carolina Press (1980). VII, 172 8.

Besprechungen

[ AV
(Early Musical Masterworks — Critical Editions
and Commentaries.)

Im Unterschied zu anderen bedeutenden
Komponisten seiner Generation brauchte Mi-
chel-Richard Delalande nicht wiederentdeckt zu
werden, und auch seine geistliche Musik war nie
ganz tot, als sich die franzdsische Forschung ihrer
etwa ab 1900 annahm und schlieBlich seit 1928
Neuausgaben vorlegte. Als Meisterwerke der
Versailler Motette bereits von Jean Jacques
Rousseau gepriesen, konnten sich Delalandes
Grands Motets im Pariser Concert Spirituel bis
1770 und danach noch in der Chapelle Royale bis
zum Ausbruch der Revolution als Reper-
toirestiicke halten (S. 7). Die vorliegende Psalm-
vertonung aus dem musikalischen Standard-
repertoire des Allerheiligenfestes zwischen 1728
und 1741 ist durch den Titel der Publikations-
reihe nun auch aus amerikanischer Sicht als
,irilhes musikalisches Meisterwerk anerkannt.
Der Herausgeber der Ausgabe — er lehrt an der
University of Arizona in Tucson — hat sich durch
verschiedene Veroffentlichungen als Delalande-
Spezialist einen Namen gemacht.

Die unzulidngliche Ausgabe des Werks von
1944 (ein von c¢ nach b transponierter Klavier-
auszug) und der nur schwer zugingliche Neu-
druck von 1961 rechtfertigen eine weitere Edi-
tion, zumal es sich um mehr als einen bloBen
Notendruck handelt. GemdB dem Untertitel der
Veroffentlichungsreihe Critical Editions and
Commentaries verbindet der Herausgeber die
Partitur (S. 20-121) mit Anmerkungen zur
Geschichte des Grand Motet im allgemeinen
(S.3-4) und bei Delalande im besonderen
(S. 5-12), 1aBt sich auf Entstehungsgeschichte,
Quellenlage und Auffiihrungsprobleme ein
(S. 13-18), gibt ein Verzeichnis der bekannten
Grands Motets Delalandes (Appendix A,
S. 131-133) und verweist auch auf Plattenein-
spielungen (S. 18).

Der Notentext basiert auf einem postumen
Sammeldruck von 1729, wobei die beiden feh-
lenden parties de remplissages anhand eines nach
1741 im Umfeld Gaspard Alexis Cauvins ent-
standenen Manuskripts ergidnzt wurden. Die phi-
lologische Bedeutung und der quellenkundliche
Wert einer dritten frithen Handschrift von 1689
(im Umkreis von André-Danican Philidor ge-
schrieben) fiir die vorliegende Ausgabe bleibt
etwas im unklaren: Appendix B (S. 134-135)
zufolge weist dieses frithe Manuskript mehr Dop-
pelvertonungen gleicher Textabschnitte (fiir Solo
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und Chor) als die postume Druckfassung auf, ist
reicher mit Instrumentalsitzen durchsetzt und
beschlieBt den Psalm mit der Doxologie Gloria
patri. Der Herausgeber druckt aus der friihen
Quelle im Appendix C (S. 136—158) sowohl die
Eroffnung De profundis als auch die SchluBpartie
Requiem aeternam (beide Male: Symphonie, Ré-
cit, Chaeur) ab, damit — so der Kommentar S. 14 —
der Leser sich selbst eine Vorstellung von den
musikalischen Unterschieden der beiden Fassun-
gen machen konne. Diese durch Kommentare
deutlicher werden zu lassen und dadurch mégli-
cherweise auch die Priferenz der Quelle 1729 fiir
die Ausgabe zu begriinden, wire jedoch wiin-
schenswert gewesen. Der Abdruck des Gloria
patri (1689) (S. 159-167) als auffiihrungsprak-
tische Erweiterungsmoglichkeit ad libitum ist zu
begriien.

Die GeneralbaBstimme ist durchweg unausge-
setzt. Die Partitur sieht jedoch ein zusétzliches
offenes System fiir individuelle Aussetzung vor.
Es sei nach Meinung des Herausgebers leichter,
ein Akkompagnement hinzuzufiigen, als ein be-
reits vorliegendes den eigenen Vorstellungen
anzupassen (S. 15). Unterschiede in den Lesarten
zwischen der postumen Druckfassung (1729) und
dem spaten Manuskript (1741) sind als Stichno-
ten am zugehorigen Seitenende angebracht, wer-
den gelegentlich in Vorbemerkungen angespro-
chen (z. B. S. 14), finden aber auch im Abschnitt
»Iranslation and Analysis“ Beachtung, wo nun
auch die frithe Quelle stirker beriicksichtigt wird
(z. B. S. 122 und S. 127).

In der vorliegenden Ausgabe, so 148t sich
resiimieren, wird nicht geniigend deutlich ge-
macht, ob es dem Herausgeber um eine kritische
Ausgabe im Sinne auctorialer Authentizitdt zu
tun war oder ob er sich um die Edition eines
rezeptionsgeschichtlichen Wandlungen unterle-
genen Repertoirestiicks des Concert spirituel
zwischen 1728 und 1741 bemiihte. Beides er-
scheint mir gleichermaBen legitim, nur sollte die
Entscheidung eindeutig ausfallen.

An Druckfehlern der duBerlich recht anspre-
chenden Ausgabe fielen nur zwei ins Auge: S. 5
»Collase* (richtig: ,,Collasse‘‘) und S. 126 ,,dif-
ferent total center (richtig: ,,different tonal
center).

(Mai 1982) Bernhard R. Appel
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LEOPOLD HOFFMANN: Konzert D-Dur
fiir Flote, zwei Horner ad lib., Streicher und Basso
continuo. Bisher Joseph Haydn zugeschrieben.
Nach den Quellen hrsg. von Klaus BURMEI-
STER. Einrichtung und Kadenzen von Werner
TAST. Ausgabe fiir Flote und Klavier. Frankfurt/
Main: Edition Peters (1980) Nr. 9822, 35 §.,
2 Flotenst.

Das hier in einer Bearbeitung fiir Flote und
Klavier vorgelegte Flotenkonzert aus der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts wurde vom Musika-
lienhandel bisher gerne als ein Werk Joseph
Haydns ausgegeben, obwohl gegen diese Zu-
schreibung seit ziemlich genau 200 Jahren Be-
denken bestehen. Die Zweifel an der Autorschaft
Haydns haben den Verlag C. F. Peters veranlaBt,
das in Anthony van Hobokens Haydn- Verzeich-
nis unter der Nummer VIIf: D1 aufgefiihrte
Konzert nun unter dem Namen von Leopold
Hoffmann (Hofmann) zu veré6ffentlichen — eine
Entscheidung, die aufgrund der Quelleniiberlie-
ferung gerechtfertigt ist, die trotz gewisser Unsi-
cherheitsmomente dem wahren Sachverhalt ent-
sprechen diirfte und die eigentlich lingst fillig
war.

Welche Dokumente und Quellen fiir die Neu-
ausgabe des Konzerts herangezogen wurden und
welche die Entscheidung gegen Haydn und fiir
Hoffmann bewirkten, wird vom Herausgeber
Klaus Burmeister in einem deutsch- und eng-
lischsprachigen Nachwort ausfiihrlich erldutert.
Am Beginn steht der Versuch, zu beweisen, da
Joseph Haydn als Schopfer des Werkes definitiv
nicht in Betracht kommt. Dazu werden einige der
im Hoboken-Verzeichnis aufgefiihrten Verlags-
kataloge und Biographien zitiert und mit dem
Hinweis, daB sich die dortigen Zuschreibungen
des Konzerts an Haydn in ihrem Wahrheitsgehalt
nicht iiberpriifen lassen und sie alle wohl nur auf
die Breitkopf-Kataloge von 1771 und 1836 zu-
riickgehen, als unglaubwiirdig eingestuft. Beim
anschlieBenden Vorhaben, die seit langem beste-
hende Vermutung von der Autorschaft Leopold
Hoffmanns zu erhirten, werden dann jedoch
trotz wiederum nicht gegebener Nachpriifbarkeit
zwei auf diesen Komponisten verweisende Anga-
ben in Verlagskatalogen von 1773 und 1781 als
(vermutlich) zutreffend anerkannt — ein Vorge-
hen, das dem Herausgeber wohl selbst recht
fragwiirdig erscheint und ihn mehrfach zu der
einschrinkenden Feststellung veranlaBt: ,,Eine
Zuschreibung an einen Komponisten muB aber
auch jetzt noch unter Vorbehalt aufgenommen
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werden, bis moglicherweise der endgiiltige Be-
weis durch authentische Unterlagen (d. h. durch
das bislang fehlende Autograph; Anm. d. Rez.)
erbracht werden kann.

DaB trotz des letztlich gescheiterten Beweis-
verfahrens gute Griinde dafiir vorliegen, das
Konzert Leopold Hoffmann zuzuschreiben,
macht der im zweiten Teil des Nachworts gegebe-
ne Bericht iiber die drei erhaltenen musika-
lischen Quellen deutlich. Hier wird zu Recht
herausgestellt, daB nur die Stimmenabschrift aus
der ehemals Exnerschen Sammlung Zittau, jetzt
Sdchsische Landesbibliothek Dresden, Haydns
Namen tragt, daB die beiden Stimmensitze aus
der Regensburger Hofbibliothek der Fiirsten von
Thurn und Taxis und aus der Berliner Staatsbi-
bliothek PreuBischer Kulturbesitz vollig unab-
héngig voneinander und somit sehr glaubwiirdig
dagegen den Wiener Kapellmeister als den Kom-
ponisten des Werkes bezeichnen. Aus dieser
Quellenlage bei einer Veréffentlichung des Kon-
zerts nun erstmals die notwendige Konsequenz
gezogen zu haben, iiberhaupt fiir eine Ausgabe
erstmalig alle drei Quellen ausgewertet zu haben,
dafiir gebiihrt dem Herausgeber hohe Anerken-
nung. Diese soll auch keinesfalls durch die An-
merkung geschmilert werden, da die beiden
letztgenannten Quellen wohl kaum noch, wie im
ersten Satz des Nachworts betont wird, als ,,neu
aufgefunden* bezeichnet werden konnen. Auf
ihre Existenz hat, wie Burmeister spiter selbst
ausfiihrt, H. C. Robbins Landon bereits 1955
hingewiesen, und auch im 1957 erschienenen
ersten Band des Hoboken-Verzeichnisses sind sie
schon erwihnt.

Die Edition selbst, die auf der leihweise erhalt-
lichen Partiturausgabe beruht, zeichnet sich
durch groBe Sorgfalt aus und wird ihrer Bestim-
mung als Studienausgabe vollauf gerecht. So wird
die fiir die Beurteilung maBgebende Flotenstim-
me z.B. nicht nur in der vom Herausgeber
aufgrund sorgfiltiger Quellenvergleiche erarbei-
teten ,,Originalform*, sondern auch in der unver-
dnderten Fassung der Regensburger Abschrift
vorgelegt. Die Edition empfiehlt sich zugleich fiir
die Praxis, da ihr eine verzierte und mit Kaden-
zen versehene Version der Flotenstimme beige-
fiigt ist. Die von Alexander Kowatschaff zwi-
schen 1940 und 1955 in mehreren Auflagen
herausgegebene Ausgabe nach der Zittauer
Handschrift hat damit in jeder Hinsicht eine sehr
begriiBenswerte Nachfolgerin gefunden.

(Juni 1982) Ulrich Tank

Besprechungen

FRANZ BERWALD: Samtliche Werke. Band
15: Werke fiir Klavier und andere Tasteninstru-
mente. Hrsg. von Bengt EDLUND. Kassel -
Basel — Tours — London: Bdarenreiter 1977. XX,
201 S. (Monumenta Musicae Svecicae, ohne
Bandzihlung.)

Berwalds Werke fiir Tasteninstrumente bilden,
wie haufig festgestellt wurde, einen Randbereich
seines Schaffens. Schon die zeitgendssische Kritik
monierte sowohl die mangelnde Qualitdt seines
Klavierspiels anléBlich eines Auftrittes als Be-
gleiter einer Gesangsschiilerin als auch den wenig
klavieristischen Satz der vorliegenden Komposi-
tionen. Erst der vorliegende Band ermdglicht die
Uberpriifung des letztgenannten Urteils, denn
abgesehen von der Veroffentlichung einer An-
zahl von Friihwerken in den beiden vom jungen
Berwald herausgegebenen Musikjournalen Mu-
sikalisk Journal 1-6 (1818/19) und Journal de
Musique (1819/20) lag das meiste bis jetzt
nur als Manuskript im Berwald-Archiv der Bi-
bliothek der Stockholmer Koniglichen Musik-
akademie.

Die Stiicke aus den Musikjournalen — drei
Variationsreihen, Polonaisen, Mirsche und dhnli-
ches — kniipfen an die mitteleuropéische, beson-
ders die franzosische Klaviersalonmusik des frii-
hen 19. Jahrhunderts an und geben interessante
Aufschliisse iiber die Art und Weise, wie in den
Zentren der europidischen Peripherie in dieser
Epoche der AnschluB3 an die biirgerliche Musik-
kultur gesucht wurde. Das gilt auch fiir das
Experimentieren mit Streichklavieren; fiir ein
solches, Peter Rieffelsens ,,Melodikon*, schrieb
der junge Berwald drei Phantasien, in denen u. a.
Themen aus den 1812/13 in Stockholm erstauf-
gefiihrten Mozart-Opern Don Giovanni und
Zauberflote variiert werden.

Nach diesen stark funktionsgebundenen An-
fingen vergingen vier Jahrzehnte, bis sich Ber-
wald — abgesehen von einem vereinzelten Walzer
aus den vierziger Jahren — wieder der Klavier-
komposition zuwandte, nachdem er seine vier
Sinfonien und die Streicherkammermusik abge-
schlossen hatte. AnlaB war die Forderung der
jugendlichen Pianistin Hilda Thegerstrém. Durch
sie ergaben sich (seit 1857) auch Kontakte zu
Liszt und den Neudeutschen, die zeitweise Ber-
wald als Parteigdnger ansahen. Nur wenige ver-
sprengte Elemente indessen drangen vom Liszt-
Stil in Berwalds Klaviersprache ein — am auffél-
ligsten vielleicht der Oktavendonner in der Mar-
che Triomphale C-dur. In dieser Kompositions-
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periode verbergen sich hinter Titeln aus der
Salonpiecen-Sphire (Une plaisanterie, Romance
et Scherzo, Presto feroce) Stiicke von 400 bis 500
Takten Umfang, die mehr oder minder das Pro-
blem der Modifikation des Sonatenhauptsatzes
umkreisen, wie es auch in Berwalds sinfonischer
und kammermusikalischer Produktion geschieht.
Wihrend dort indessen die Souverdnitdt der
Satztechnik das formal Zwiespiltige teilweise
kompensiert, wird die geringe Ergiebigkeit des
vielfach intrikat ausgearbeiteten, daher spieltech-
nisch keineswegs unproblematischen Berwald-
schen Klaviersatzes in Verbindung mit gelegent-
lich aufgesetzter, ja aufgedonnerter Virtuositét
und dem eigensinnigen Beharren auf Experimen-
ten mit groBdimensionierten Formkonzeptionen
voraussichtlich eine spiate Aufnahme des geniali-
schen Schweden in das internationale pianistische
Repertoire verhindern. Ein Kuriosum stellt das
den Band beschlieBende Tongemilde iiber ein
landliches Hochzeitsfest fiir Orgel zu vier Hin-
den (ohne Pedal) aus dem Jahr 1846 mit Natio-
nalhymne, Choral Nun danket alle Gott, Volks-
liedern und Ténzen dar. Der Kritische Bericht
weist die von den bisher veréffentlichten Banden
der Berwald-Gesamtausgabe her bekannte edito-
rische Akribie auf.

(August 1983) Arnfried Edler

JACQUES OFFENBACH : Hoffmanns Erzah-
lungen. Phantastische Oper in fiinf Akten. Quel-
lenkritische Neuausgabe von Fritz OESER. Deut-
sche Ubertragung von Gerhard SCHWALBE.
Klavierauszug. Kassel: Alkor-Edition 1977.
XXIII, 444 S.

JACQUES OFFENBACH: Hoffmanns Er-
zdhlungen. Phantastische Oper in fiinf Akten.
Libretto nach dem gleichnamigen Drama von
Jules Barbier und Michel Carré von Jules BAR-
BIER. Quellenkritische Neuausgabe von Fritz
OESER. Deutsche Ubertragung von Gerhard
SCHWALBE. Vorlagenbericht zum Klavieraus-
zug. Kassel: Alkor-Edition (1981). 224 S., Faks.,
Notenbeisp.

Jacques Offenbachs unvollendete Oper, die
sich in der ganzen Welt groBer Wertschétzung
erfreut, hat nach seinem Tode mehrere jeweils
verschiedene Editionen erfahren, die alle einen
vervollstandigten, in der Regel aus Auffiihrungen
hervorgegangenen Notentext enthalten. Die Be-
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miihungen um das letzte Opus Offenbachs sind in
dessen Modernitit und der hintergriindigen Ein-
gingigkeit und Dramatik seiner Musik begriin-
det. Viele Bearbeiter, deren Namen nicht immer
zu ermitteln sind, haben nacheinander komplet-
tere, stimmigere Versionen vorzulegen versucht,
ohne daB jeweils genau zu ersehen war, welche
Teile von Offenbach, Ernest Guiraud oder ande-
ren Autoren stammen. Dies kann nur bedingt
den Herausgebern zur Last gelegt werden, da fast
keine handschriftlichen Quellen zur Verfiigung
standen, das Stimmenmaterial beim Brand der
Opéra-Comique 1887 vernichtet wurde und be-
reits die ersten Ausgaben bei Choudens zwangs-
laufig manipuliert waren, da die letzten beiden
Akte ein Torso geblieben waren. Ein Teil der
jetzt offentlich zugénglichen Autographe wurde
1941 durch die Bibliothéque de I'Opéra in Paris
erworben, zu einer Zeit, als es in Deutschland
nicht opportun war, sich mit Offenbachs Werk
auseinanderzusetzen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg setzte dann eine
intensive Auseinandersetzung mit Offenbachs
,»Operetten® und seinem Meisterwerk ein. Ein
vorldufiger Abschlul dieser Bestrebungen ist in
der vorliegenden Edition Oesers zu sehen, die er
nach Gounods Faust und Bizets Carmen vorlegte.
Im Gegensatz zu Carmen, die er im urspriing-
lichen Notentext wiederherstellte, damit aber,
wie Winton Dean dargelegt hat, den dramati-
schen Intentionen, die Bizet bei den Proben zur
Urauffiihrung verwirklichte, widersprach, ging es
in Hoffmanns Erzihlungen darum, die nach
neuester Quellenkenntnis zu ermittelnde origina-
le Musik des Komponisten vollstindig wiederzu-
geben. Oeser wollte seine Arbeit aber nicht auf
eine ,,bloBe Archiv-Musikwissenschaft, Doku-
mentation eines Scherbenhaufens von groBen
und kleinen Handschriftenstiicken (Vorlagen-
bericht S. 66) beschrinken. Um die Auffiihrun-
gen der Oper zu ermdglichen, muBten die ,,fest-
gestellten Liicken‘ geschlossen werden ,,iiber die
Bemiihungen der vervollstindigenden Helfer der
ersten Stunde hinaus* (S. 67). Oeser bezeichnet
selbst manche Entscheidungen als ,,Notlosung
(S. 180), steht aber zu ihnen, um eine auffiihr-
bare, nach seinen Vorstellungen dramatisch trag-
bare Partitur vorzulegen.

Folgende Quellen konnte der Autor fiir seine
Neuausgabe benutzen: ein Skizzenbuch mit 48
Seiten, die Akte I bis IV der vorliegenden Oper
betreffend, das seit ca. 1960 in der Pierpont
Morgan Library in New York zugénglich ist; die
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teils fliichtigen Aufzeichnungen im KA (Biblio-
théque Nationale in Paris); ein umfangreiches
handschriftliches Konvolut aus dem Besitz der
Familie Cusset in Saint-Mandé (autographe Par-
titurseiten, autographe Rezitativ- und Dialog-
texte von Jules Barbier, Kopistenabschriften des
KA und Partiturentwiirfe) ; die Partitur, die z. T.
von der Hand Offenbachs, Guirauds und von
Kopisten geschrieben ist (Akte III und V in der
Bibliotheque de I'Opéra, IV. Akt im Besitz der
Familie Cusset; diese Partituren dienten als
Stichvorlage fiir Choudens, I. und II. Akt sind
verschollen); Rollenausziige zu Stiicken aus dem
I. bis V. Akt, die fiir das Hauskonzert am 18. Mai
1879 angefertigt wurden, in dem der Komponist
Teile der neuen Oper Theaterdirektoren, der
Presse und einer ausgewihlten Offentlichkeit
vorstellte.

Mit Hilfe der vorhandenen Quellen waren
trotz des Fehlens der Stichvorlage zum I. und II.
Akt die Aufziige I bis III gut durch Handschrif-
ten zu belegen. Es waren dies im iibrigen schon
immer die unproblematischsten Teile der Oper,
wihrend die Uberlieferung des IV. und V. Akts
nur bruchstiickhaft war und daher sowoh] friither
als auch durch Oeser die meisten Ergénzungen
und Eingriffe erforderte. In der neuen Ausgabe
sind alle nicht durch Handschriften zu belegen-
den, also nicht auf Offenbach zuriickgehenden
Stiicke, z. B. die durch verschiedene Druckausga-
ben scheinbar sanktionierte Rezitativiiberleitung
zum Septett oder die Entr’acte-Musik zum II. Akt
von Oeser eliminiert. Der von Anton Henseler
(Offenbach, Berlin 1930, S. 412) bereits gefor-
derten Wiederherstellung der vollstindigen Mu-
sen/Niklas-Partie ist Oeser nachgekommen. Ge-
treu dem bei der Edition der Carmen beachteten,
aber doch umstrittenen Grundsatz hat Oeser
auch hier Offenbachs urspriingliche, dann aber,
wenn auch aus ,,duBeren‘ Griinden verworfene
Konzeption der Oper als ,,opéra lyrique zur
Grundlage seiner Edition gemacht.

Durch die Mitteilung der Prosadialoge bleibt
aber die opéra comique Les Contes d’Hoffmann
gemidB der endgiiltigen Gattungsentscheidung
des Komponisten ausfiihrbar. Bei dem Entschluf8
zugunsten der Rezitativ-Version war ganz gewi
ein nirgends von Oeser erwidhnter Grund maBge-
bend, der wiederum die Abhingigkeit von den
momentanen Gegebenheiten des Musiktheaters
deutlich zeigt: In der Fassung als opéra comique
hat das Werk viel weniger Chancen aufgefiihrt zu
werden als in der Rezitativfassung, da in den
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heute iiberwiegend national gemischten Ensem-
bles gesprochene Dialoge viel schwieriger auszu-
fiihren sind als Rezitative und auBerdem die
Sidnger meist Schwierigkeiten mit gesprochenen
Dialogen haben.

Durch die Entscheidung fiir die Rezitativfas-
sung war Oeser gezwungen, sémtliche von Ernest
Guiraud komponierten Rezitative in den Haupt-
text aufzunehmen und die vorhandenen Liicken
durch Rezitative bzw. die Montage von Rezita-
tivsticken aus den Rheinnixen (daraus hatte
Offenbach bereits die Barcarole entnommen)
und ihre Parodie (Neutextierung) zu schlieBen.
In den beiden letzten Takten hat Oeser eine
eigene Konzeption zu verwirklichen versucht, um
Schwichen der Handlungsmotivation und des
Handlungsverlaufs zu korrigieren. Dadurch war
er genotigt, teilweise auch den franzosischen Text
in Anlehnung an das ,,drame fantastique* von
Jules Barbier und Michel Carré von 1851 abzu-
andern (besonders beim Auftritt der Muse). Die
Quellenlage fiir den V. Akt ist so schlecht, daf3
Offenbachs Konzeption nicht mehr zu ermitteln
ist. So stammen nur zwei Stiicke vom Komponi-
sten, es gibt nicht weniger als vier Versionen des
Textes. In der Fassung des V. Akts von 1881 gab
es kaum einen Takt, der nicht transponiert,
bearbeitet und aus anderen Akten iibernommen
war. Hier hat Oeser aus dem wenigen, von
Offenbach Vollendeten, aus Musik des I. Akts,
aus Skizzen, aus den Rheinnixen und Rezitativen
von Guiraud eine Fassung kompiliert. In der
vorliegenden Version ist die Disposition von Akt
I und V zweifellos klarer als bisher. Aber durch
die selbstgestellte Aufgabe, eine Ausgewogen-
heit zwischen I. und V. Akt herzustellen, geht er
iiber seine Tatigkeit als Herausgeber hinaus, die
durch keine, auf Offenbach zuriickgehende
Quelle zu belegen ist. Im Prinzip hat er damit die
Tradition der Komplettierungsversuche fortge-
setzt. Im IV. Akt ist das unechte Scintille, dia-
mant aus Le voyage dans la lune (1875) und das
Septett eliminiert sowie die Diamantenarie Da-
pertuttos in ein Duett mit instrumentalem Schluf
und neuem Text verwandelt. Zahlreiche, in ilte-
ren Ausgaben eingebiirgerte Fehler sind durch
die Version der Autographen ersetzt.

Der groBe Vorzug der neuen Ausgabe ist der
Vorlagenbericht, aus dem nunmehr genau her-
vorgeht, welche Teile durch welche Quellen be-
legt sind und wo Oeser ,,verbessert*, transpo-
niert, verkiirzt, parodiert, Stiicke eingeschoben
oder Uberginge geschaffen hat. Leider sind im
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Notenbild des KA diese Eingriffe nicht kenntlich
gemacht. Gerade fiir Musiker, die des Deutschen
nicht méchtig sind, und die Praktiker allgemein
wire dies wichtig gewesen, damit sie zur Vorsicht
gemahnt werden. Lingere Passagen hat Oeser
selbst aus den Skizzen vervollstindigt oder Bar-
biers Librettoaufzeichnungen verwertet, so daf3
er auch als Librettist und Komponist in Erschei-
nung tritt.

Aus dem Vorlagenbericht geht hervor, daB
Oeser durch folgende Verfahren in die Substanz
des Werkes eingegriffen hat: Transposition von
Stiicken, KA S. 65, T. 71f., S. 104, T. 3ff., S. 270,
T. 10f., S. 362, T. 3ff.; Erginzung von Ubergén-
gen, KA S. 102, letzte sieben Takte, S. 123f,, S.
141, 2 T. vor bis 7 T. nach Ziffer 17, S. 273, T.
8ff., S. 279, T. 1-4, S. 355, T. 3—6; Erginzung
eines Chores S. 282ff.; Ubernahme von Teilen
aus den Rheinnixen, KA S. 173, T. 5-7, S. 178,
T. 4ff., S. 179, T. 1, 6, S. 252, T. 3ff., S. 253,
vorletzter T., S. 263, T. 5f.,S. 264, T. 5, S. 271,
T. 7ff., S. 287, T. 6ff., S. 289, T. 1ff., S. 290, T.
7ff., S. 292, T. 1ff., S. 310, S. 345ff. aus der
Ouvertiire, zweimal gekiirzt, die Ballade, neu
textiert, S. 312-317; S. 366, T. 8 bis S. 369;
Vereinfachung des durch Motivzitate durchsetz-
ten Rezitativs von Guiraud, KA S. 270, T. 7f., S.
335ff., S. 356, T. 4f. und 9; Ausarbeitung von
Skizzen und Verlegung vom I. in den V. Akt, S.
364, T. 2ff. sowie Vervollstandigung des Noten-
textes mit Hilfe von Skizzen S. 284 ; Veranderung
des Notentextes, S. 336, T. 9-12, Kiirzung S. 85;
Anderung des franzésischen Texts, S. 98 u. 6.
sowie Neutextierung, S. 320, T. 91f.

Der KA enthilt nur relativ wenige, davon
einige im Vorlagenbericht korrigierte Fehler
(nicht korrigiert sind: S. 135 ,,qu’on se grise®, S.
172 ,Es-tu sir, S. 178, 284 ,,encore*, S. 198
»fenétre*, S. 262 ,,société“, S. 272 ,,gagnés“, S.
285 ,,capricieuse®, S. 313 ,.enchainée*, S. 314
»libérais, S. 339 ,,réapparition, S. 384 Version
»de la chanson*, S. 391f. ,,Léonore*, S. 392 ,,[la]
pauvre insensée“; Prosadialoge, S. 421 ,,vrai“, S.
422 ,se frottant*, S. 426, 427 ,,méme*, S. 426 ,,il
la baise*, ,,le portrait®, ,,toujours*, ,,II tient*, S.
429 ,tu ne recevras®, ,,l s’esquive, S. 430
»Qu’as-tu, S. 431 ,,caché, ,,de ficheux*, ,,au-
gures, S. 433 | elle se laisse*, ,,Mais oui*, S. 436
»Tu m’as*, ,,quatre points, S. 437 ,,des remer-
ciements*, ,,sans lacher*, S. 442 ,poupée®, S.
443 | chef-d’oeuvre*).

Nach einer Ubersicht iiber die wichtigsten
Editionen in franzosischer, deutscher und italie-
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nischer Sprache beschreibt Oeser im Vorlagen-
bericht den Quellenbestand, wobei die Repro-
duktion so zahlreicher Faksimiles sehr zu begrii-
Ben ist. In der Skizzeniibertragung S. 13 fehlt im
10. Takt der dritten Zeile ein Akkord. Auch die
Infragestellung der Handschrift Offenbachs in
Tafel 12, S. 22 erscheint unbegriindet, weist doch
u. a. die Schliisselung im letzten Takt deutlich auf
Offenbachs Hand hin, wenn auch moglicherweise
Guiraud Erginzungen auf dieser Seite vorge-
nommen hat. In den Bemerkungen zur ,,Konzep-
tion und Ausfilhrung durch Offenbach“ geht
Oeser ausfiihrlich auf die Librettogeschichte ein.
Gelegentlich wird einer bloBen Vermutung durch
das Wort ,,zweifellos‘‘ eine vermeintliche Au-
thentizitdt verliechen: S. 37 betont er z. B., die
Wahl des Théatre de la Gaité-Lyrique habe zur
Folge gehabt, daB er sein Werk mit Rezitativen
schrieb. Weiter heiBt es dann, ohne daB dafiir ein
Beleg angefiihrt ist, ,,zweifellos war er nach
hundert Bithnenwerken mit gesprochenen Dialo-
gen dieser Gattung leid geworden“. Im Vorla-
genbericht werden oft Texte ohne Quellenangabe
oder lediglich mit einer Seitenzahl, aber ohne
Titelangabe, teils franzosisch, teils in deutscher
Ubersetzung zitiert. Auf S. 38 muB es anstelle
von ,,Bariton-* ,, Tenorlage* heiBen. In den Zita-
ten aus Brindejont-Offenbach (dessen Buch in
der deutschen Ubersetzung von Horst Wolf,
Berlin 1967, aber auch S. 146 plotzlich in der
Originalausgabe aus dem Jahre 1940 zitiert wird)
sind S. 40 des Vorlagenberichts offenbar Fehler
unterlaufen: Vermutlich muB es nicht zweimal
,,korrepetieren*, sondern zuerst ,korrigieren‘
heiBen. AuBerdem ist der Name des dort er-
wihnten Kopisten Vaquier.

Beziiglich der Prisenz des Komponisten und
Librettisten wihrend der Proben vor der Urauf-
filhrung, meint Oeser, es handle sich um einen
»Brauch in der Opéra-Comique. Genau gesagt
schrieben die Statuten des Hauses den Autoren
zwingend vor, an den Proben teilzunehmen. In
der Regel wurde erheblich an den geprobten
opéras comiques durch Librettisten und Kompo-
nisten korrigiert, so daB8 es zur Drucklegung des
Librettos, des Klavierauszugs bzw. der Partitur
erst nach der Urauffiihrung, oft genug auch
Monate danach kam. Diese Zeit wurde fiir Ver-
besserungen genutzt. Es darf also trotz des von
Berlioz ausgestellten schlechten Zeugnisses nicht
allein der Willkiir Léon Carvalhos zur Last gelegt
werden, daB Verdnderungen am Notentext des
Hoffmann wihrend der Proben vorgenommen
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wurden und nach der Generalprobe der IV. Akt
entfiel. Es entsprach durchaus der gewohnten
Praxis, wenn Bizet an seiner Carmen viele Kor-
rekturen und Carvalho, da Offenbachs Wider-
stand gegen Eingriffe fehlte, um so leichter
Umstellungen und Kiirzungen an Hoffmanns
Erzdhlungen vornehmen konnte. Aus den ,,Régi-
stres de ’'Opéra-Comique“, bei Oeser als ,,Livre
du Bord* bezeichnet (Bibliotheque de I'Opéra),
hat er seine Dokumentation zu den Proben
entnommen, in denen ein Hinweis auf die Strei-
chung des IV. Akts fehlt. Mit ,,raccords sind
allerdings nicht ,,Ausbesserungen‘ (S. 42) ge-
meint, sondern die (Tempo-, Szenen- etc.) Uber-
géinge.

Leider hat es Oeser durch die unzureichenden
bibliographischen Angaben dem Benutzer nicht
leicht gemacht, die Quellen zu iiberpriifen. Aus
der deutschen Ubersetzung des Buches von Brin-
dejont-Offenbach wird bis S. 43 zitiert (S. 38
wird nur sein verkiirzter Name genannt), ohne
daB man genau erfihrt, welche Quelle benutzt
wird. Erst S. 44 ist die deutsche Ausgabe ge-
nannt. Stérend ist auch, daB man bis S. 69 iiber
die Bedeutung mancher Abkiirzungen ritselt,
deren Tabelle erst S. 70 erscheint, ohne daf3 im
Inhaltsverzeichnis darauf hingewiesen wire. Lei-
der wurde der Vorlagenbericht auch nicht genii-
gend korrekturgelesen: S. 7 ,rougir, S. 33
»Sainte-Beuve®, S. 35 ,,poupée*, S. 37 ,,Tam-
bour-Major*, S. 39 ,,composée en vue du Théat-
re-Lyrique®, S. 41 ,,Poéme*, S. 43 ,,René", S. 45
R. Lyons und L. Saguers Les Contes d’Hoffmann
erschien 1948, , fait pleurer*, S. 46 ,,Es-tu fou®,
S. 48 ,,la figure est“, S. 49 ,,I’éloignement*, S. 45
,,Ne crains rien, Giulietta*, S. 56 ,,lui-méme*‘; im
KA wird die franzosische Form des Namens
,»Schlémil“, im Vorlagenbericht ohne Akzent
geschrieben, ,,E. T. A.* auch ofters ,,E. Th. A.
Hoffmann* abgekiirzt; S. 98 ,,ils boivent*, S. 115
,»on peut trouver*; die Silbentrennungen sind
nicht einheitlich gehandhabt, aber sicher ist
,sMys-te-re“ S. 119 oder im KA ,,des-tin‘“ S. 294
oder ,,Détes-table‘“ S. 389 auch fiir den Sénger
ungiinstig; S. 121 ,,la musique*, S. 127 zweimal
»313* anstelle von ,,113%, S. 128 ,,je ne veux
plus“, S. 139 , Rezitativtakte‘; storend wirken
beim Lesen etwa ,,den D. H.“ S. 142 (D. H. =
Der Herausgeber) oder ,,vom D. H.“ S. 151 u.
0.; S. 145 ,I’alouette ou la femme & cet appel
vainqueur vont de I'aile®, S. 151 ,,Ici laisser toute
une ligne*, S. 152 , rejeter, révélez-vous*, S. 153
,,ne dénie pas*, S. 158 ,,gaiement, coté, différent
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du nétre, S. 159 ,,vous étes, S. 161 ,les
parties*, S. 164 ,,Scéne*, S. 171 Ziffer 90 ,,2—4“
anstelle von ,, 4-6%, S. 180 ist eine Tafel 12a
erwihnt, die nicht existiert, S. 184 Guiraud starb
1902, nicht 1901, S. 189 Walter anstelle von
Werner Salmen, S. 206 ,,vider d’un trait*, S. 207
,limpide, encore, plait-il, les étudiants qui se
disposaient“, S. 208 ,,espérance, renait“, S. 213
,»réve, ame*, S. 216 bei Nr. 25 Seitenangabe
»356-360%, S. 223 ,,Dem Regisseur, basiert*.
Die Ubersetzung ins Deutsche durch Gerhard
Schwalbe, die nur in wenigen Nummern enger an
die dltere anklingt (z. B. Chanson des Hoffmann
in Nr. 4), 148t manche Wiinsche offen, wie eine
Kostprobe zu zeigen vermag (KA S. 190):
,»Schwing Dich zu Sternen empor
und kehr wieder
Lied der Lieder!
Senkt euch nieder,
Liebeslieder,
Chor fiir Chor!*

(September 1983) Herbert Schneider

LEOS JANACEK: Kritische Gesamtausgabe.
Serie F. Band 7: Klavierkompositionen. Hrsg.
von Dr. Ludvik KUNDERA und Jarmil BURG-
HAUSER. Praha: Supraphon/Kassel — Basel —
Tours — London: Bdrenreiter 1978. XXIII, 182 S.

Dieser Band eroffnete im fiinfzigsten Gedenk-
jahr an den Tod des Komponisten die erste
Gesamtausgabe. Er vereint die beiden hochbe-
deutenden Klavierzyklen Auf verwachsenem
Pfad (1901-1911) und Im Nebel (1912). Von
erheblichem Gewicht ist weiterhin der zweisit-
zige Zyklus 1. X. 1905, der auch unter dem Titel
Von der Strafle bzw. Sonate vertffentlicht wurde
und eine Studentenrevolte zum Gegenstand hat.
Peripher zum Gesamtwerk verhalten sich die
Zdenka-Variationen aus der Leipziger Konserva-
toriumszeit, eine Musik zum Gerdteturnen fiir die
Briinner Turnervereinigung und eine Erinne-
rung, geschrieben im Todesjahr als Beilage fiir
eine serbische Musikzeitschrift. Aufgenommen
wurde weiterhin aus der Menge von Volkslied-
und Tanzbearbeitungen Drei Mdhrische Tinze
fir Klavier aus den neunziger Jahren, ,,da ihre
Stilisierung . . . den Rahmen rein folkloristischer
Arbeit iiberschreitet*.

Mit Ludvik Kundera, der selbst noch lange
neben Janalek in Briinn gewirkt und wichtige
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Beitriige zur Asthetik des Klavierspiels vorgelegt
hat, und dem Komponisten und Musikwissen-
schaftler Burghauser waren ausgewiesene Exper-
ten fiir den Gegenstand am Werk. Als entspre-
chend informativ erweisen sich die Einleitung
und der Kritische Bericht, wobei auf die Schwie-
rigkeiten der Erstellung eines die Intentionen
addquat wiedergebenden Notentextes nicht noch
einmal verwiesen werden braucht, wenn man
iiber den verwickelten Entstehungsgang der mei-
sten Jana¢ek-Werke Bescheid weiB. Es ist hier
zwar nicht der Ort, iliber die Prinzipien dieser
Gesamtausgabe zu diskutieren, die die Eigenar-
ten der Schreibart des Komponisten bewuBt nicht
im Notentext erscheinen und den Herausgebern
freie Hand fiir Ergdnzungen und Emendationen
1aBt, die nur im — entsprechend ausfiihrlichen —
Kritischen Bericht beschrieben werden. Wozu
dies — im Verein mit einer offenbar von der
seriellen Musik beeinfluBten Bezeichnung der
Taktmetren und der Zeitproportionen — fiihren
kann, sei jedoch an einigen Beispielen angedeu-
tet. In Auf verwachsenem Pfad Nr.1 wird das
originale Metrum ?/s geandert in 1//, was ledig-
lich mit der Metronomangabe, die sich auf ]
bezieht, kaum hinreichend zu rechtfertigen ist.
Die originale Einteilung in ?/s-Takte wird nur
noch angedeutet durch getrennte Taktstriche je-
weils auf beiden Liniensystemen, wihrend die
durch die Akkolade durchgezogenen Taktstriche
ein angeblich vom Komponisten insgeheim ge-
wiinschtes Metrum aus Zwei- und Drei-Viertel-
Takten bezeichnen. Dieses neue Metrum fiihrt
jedoch zu ganz anderen, z. T. konventionell
auftaktigen Bildungen, die fiir Jand¢eks neuar-
tige metrische Intentionen untypisch erscheinen
(vgl. dazu Dietmar Strébel, Motiv und Figur in
den Kompositionen der Jenufa- Werkgruppe Leos
Jandceks, Miinchen—Salzburg 1975, S. 87, wo
gezeigt wird, daB ,,jede(r) Meloston zum sich in
der Zeit vollziehenden Einzelereignis wird).
Sehr problematisch, weil die Entscheidungs-
freiheit des Interpreten einengend, ist etwa der
Ersatz der °/s-Vorzeichnung durch die Bezeich-
nung 2 ( + .). In solchen Fillen wird die metri-
sche Asymmetrie als Ableitung aus der Symme-
trie hingestellt, was aber im Widerspruch zu den
Intentionen des Komponisten steht. Ginzlich
unhaltbar erscheint diese Reduktion, wenn sie —
wie in Nr. 5 von Auf verwachsenem Pfad — zur
Umdeutung eines */s-Taktes in Quintolen eines
‘/s-Taktes fiihrt. Es ist seltsam, daB ausgerechnet
eine Ausgabe, die sich duBerlich um AnschluB an
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neueste Notationsweisen bemiiht, den Blick auf
das substantiell Neue der Zeitorganisation bei
Jan4&ek entscheidend verstellt.

(August 1983) Arnfried Edler

Eingegangene Schriften
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JOHANN CHRISTOPH FRIEDRICH BACH:
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ty Monastery 1982. 604 S.

MICHAEL GOLDSTEIN: Michail Ignétieff und
die Balalaika. Die Balalaika als solistisches Konzertin-
strument. Frankfurt: Musikverlag Zimmermann
(1978). 284 S., 270 Abb.

LOUIS MOREAU GOTTSCHALK 1829-1869.
A Bibliographical Study and Catalog of Works by John
G. DOYLE. Detroit: Information Coordinators 1982.
386 S. (Bibliographies in American Music. No. 7.
Published for the College Music Society.)

EDUARD HANSLICK: Vom Musikalisch-Scho-
nen. Aufsitze, Musikkritiken. Leipzig: Verlag Philipp
Reclam jun. 1982. 360 S. (Reclams Universal-Biblio-
thek. Band 969.)

NIKOLAUS HARNONCOURT: Musik als Klang-
rede. Wege zu einem neuen Musikverstindnis. Essays
und Vortrige. Salzburg und Wien: Residenz-Verlag
(1982). 282 S.

Haydn-Studien. Band V. Heft 1. 31. Marz 1982.
Hrsg. von Georg FEDER. Miinchen: G. Henle Verlag
(1982). 71 S., Notenbeisp. (Veroffentlichungen des
Joseph Haydn-Instituts Koln.)

PAUL HINDEMITH: Klavierlieder I. Hrsg. von
Kurt von FISCHER. Mainz: Schott’s S6hne 1983.
XXIV, 186 S. (Paul Hindemith, Simtliche Werke Band
VI, 1.)

PAUL HINDEMITH: Morder, Hoffnung der Frau-
en. Oper in einem Akt, op. 12. Hrsg. von Ludwig
FINSCHER und Marianne REISSINGER. Mainz:
Schott’s Sohne 1979. XXI, 135 S. (Paul Hindemith,
Sémtliche Werke Band 1,1.)

PAUL HINDEMITH: Szenische Versuche. Hrsg.
von Rudolf STEPHAN. Mainz: Schott’s Sohne 1982.
XXXVIII, 236 S. (Paul Hindemith, Samtliche Werke
Band 1,6.)

ANDREAS JASCHINSKI: Karl Amadeus Hart-
mann — Symphonische Tradition und ihre Auflésung.
Miinchen-Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler
1982. 240 S., Notenbeisp. (Musikwissenschaftliche
Schriften. Band 19.)

Katalog der vor 1800 gedruckten Opern-
libretti in der Musikbibliothek der Stadt Leipzig. Teil 1.
1981. Bearbeitet von Cornelia KRUMBIEGEL und
Peter KRAUSE. (Bibliographische Veréffentlichungen
der Musikbibliothek der Stadt Leipzig. Band 9.)

Katalog der vor 1800 gedruckten Opern-
libretti in der Musikbibliothek der Stadt Leipzig. Teil 2.
1982. Bearbeitet von Cornelia KRUMBIEGEL und
Peter KRAUSE. (Bibliographische Veroffentlichungen
der Musikbibliothek der Stadt Leipzig. Band 9.)

MILAN KUNA / MILOS BLAHA: Cas a hudba. K
dramaturgii &asovych prostiedkd v hudebné interpre-
taénim vykonu. Praha: Academia nakladatelstvi Ces-

Eingegangene Schriften

koslovenské akademie véd 1982. 166 S., Notenbeisp.
(Studie CSAYV c. 18/1982.)

LUCA MARENZIO: Messa e Mottetto ,,Jubilate
Deo* a otto voci e organo. Hrsg. von Oscar MISCHIA-
TI. Milano: Edizioni Suvini Zerboni 1981. XIX, 201 S.
(Monumenti Musicali Italiani. Vol. VIL.)

Das Maria-Schnee-Offizium des Stiftskustos Hein-
rich Reitzmann von Aschaffenburg von Adam GOTT-
RONt, Willibald FISCHER, Josef BENZING { und
Friedrich W. RIEDEL. Aschaffenburg: Geschichts-
und Kunstverein 1981, S. 225-253 und Faksimile.
(Sonderdruck aus dem Aschaffenburger Jahrbuch fiir
Geschichte, Landeskunde und Kunst des Untermainge-
biets. Band 7.)

DIETLIND MOLLER: Untersuchungen zur Sym-
bolik der Musikinstrumente im Narrenschiff des Seba-
stian Brant. Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1982.
VII, 158 S. (Kolner Beitrage zur Musikforschung. Band
126.)

ARNOLD MUNSTER: Studien zu Beethovens
Diabelli-Variationen. Miinchen: G. Henle Verlag
(1982). 230 S. (Veroffentlichungen des Beethovenhau-
ses in Bonn. Vierte Reihe: Schriften zur Beethovenfor-
schung VIII.)

Musical Settings of British Romantic Literature. A
Catalogue. Volume I und II. Hrsg. von Bryan N. S.
GOOCH und David S. THATCHER. New York —
London: Garland Publishing, Inc. 1982. XIV, 1768 S.

Musicological Annual. Volume XVII/2. 1981. Pub-
lished by Oddelek za muzikologijo Filozofske fakultete.
Ljubljana 1982. 211 S.

Musicological Annual. Vol. XVIII. Ljubljana: Od-
delek za muzikologijo Filozofske fakultete 1982. 112 S.

La Musique en Wallonie et a Bruxelles. Tome I. Des
Origines au XVIIIe Siecle. Hrsg. von Robert WAN-
GERMEE und Philippe MERCIER. Bruxelles: La
Renaissance du Livre (1980). 431 S., zahlreiche Abb.

La Musique en Wallonie et a Bruxelles. Tome II. Les
XIXe et XXe Siecles. Hrsg. von Robert WANGER-
MEE und Philippe MERCIER. Bruxelles: La Renais-
sance du Livre (1982). 440 S., zahlreiche Abb.

STEPHAN NACHTSHEIM: Die musikalische Re-
produktion. Ein Beitrag zur Philosophie der Musik.
Bonn: Bouvier-Verlag Herbert Grundmann 1981.
XIII, 260 S. (Aachener Abhandlungen zur Philosophie.
Band 1.)

FIAMMA NICOLODI: Gusti e tendenze del nove-
cento musicale in Italia. Firenze: Sansoni Editore
(1982). 276 S.

ECKHARD NOLTE: Die Musik im Verstindnis der
Musikpéddagogik des 19. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur
Geschichte der Theorie musikalischen Lernens und
Lehrens in der Schule. Paderborn-Miinchen—-Wien—
Ziirich: Ferdinand Schoningh (1982). 222 S. (Beitrége
zur Musikpadagogik 2.)



Eingegangene Schriften

PAUL OP DE COUL: Doktor Faust. Opera van
Ferruccio Busoni. Mit einer Zusammenfassung in deut-
scher Sprache. Groningen 1983. 261 S., Notenbeisp.

HANS-GUNTER OTTENBERG: Carl Philipp
Emanuel  Bach.  Leipzig: Verlag  Philipp
Reclam jun. 1982. 408 S., 91 Abb., 96 Notenbeisp.
(Reclams Universal-Bibliothek. Band 923.)

MAURIZIO PADOAN: La musica in S. Maria
Maggiore a Bergamo nel periodo di Giovanni Cavaccio
(1598-1626). Como: Antiquae Musicae Italicae Stu-
diosi 1983. (Contributi musicologici del Centro Ricer-
che del’A.M.L.S.)

Polyphonic Music of the Fourteenth Century. Vol-
ume XVIII French Secular Music. Manuscript Chantil-
ly, Musée Condé 564. Erster Teil. Nr. 1-50. Hrsg. von
Gordon K. GREENE. Monaco: Editions de I’Oiseau-
Lyre (1981). XV, 164 S.

Polyphonic Music of the Fourteenth Century. Vol-
ume XIX. French Secular Music. Manuscript Chantilly,
Musée Condé 564. Zweiter Teil. Nr. 51-100. Hrsg. von
Gordon K. GREENE. Monaco: Editions de ’Oiseau-
Lyre (1982). XII, 199 S.

SONJA PUNTSCHER RIEKMANN: Mozart, ein
biirgerlicher Kiinstler. Studien zu den Libretti ,Le
Nozze di Figaro“, ,,Don Giovanni“ und ,,Cosi fan
tutte*. Wien—Koln-Graz: Hermann Bohlaus Nachf.
1982. XIII, 272 S. (Junge Wiener Romanistik 4.)

PIETRO PAOLO RAIMONDO: Libro de Sonate
Diverse 1601. Como: Antiquae Musicae Italicae Stu-
diosi 1980. 186 S.

FRANK REINISCH: Das franzosische Oratorium
von 1840 bis 1870. Regensburg: Gustav Bosse Verlag
1982. 502 S. (Kolner Beitrage zur Musikforschung.
Band 123.)

Revue Roumaine d’Histoire de I’Art. Série Théatre,
Musique, Cinéma. Tome XIX, 1982. Bucuresti: Edi-
tura Academiei Republicii Socialiste Roméinia 1982. 94
S., Notenbeisp.

L’Italiana in Algeri. Dramma giocoso per musica in
due atti. Musica di GIOACHINO ROSSINI. A cura di
Azio CORGHI. Partitura Atto Primo, Atto Secondo,
Appendici. 2 Binde. Pesaro: Fondazione Rossini 1981.
XLV, 781 S. (Edizione Critica delle Opere di Gioachi-
no Rossini, Sezione Prima, Opere Teatrali, Vol. 11.)

GIOACHINO ROSSINI: L’Italiana in Algeri.
Dramma giocoso per musica in due atti. A cura di Azio
CORGHI. Commento Critico. Pesaro: Fondazione
Rossini 1981. 191 S. (Edizione Critica delle Opere di
?lio)achino Rossini, Sezione Prima, Opere Teatrali, Vol.

FRIEDRICH SAATHEN: Einem Chronik. Doku-
mentation und Deutung. Wien—Koln—-Graz: Her-
mann Boéhlaus Nachf. 1982. 388 S.

SERGIO SABLICH: Busoni. Torino: Edizioni di
Torino 1982. VI, 375 S.
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HANS JOACHIM SCHAEFER: Gustav Mahler in
Kassel. Kassel-Basel-London: Birenreiter Verlag
(1982). 97 S., Abb.

VOLKER SCHERLIESS: Igor Strawinsky und
seine Zeit. Laaber: Laaber Verlag (1983). 368 S.,
36 Abb., Notenbeisp.

THEODOR SCHMITT: Der langsame Symphonie-
satz Gustav Mahlers. Historisch-vergleichende Studien
zu Mahlers Kompositionstechnik. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag (1983). 205 S. (Studien zur Musik.
Band 3.)

FRANZ SCHUBERT: Lieder. Heft 8: Lieder nach
Texten verschiedener Dichter op. 4, 7, 13, 32, 41, 44,
56, 72, 88. Hohe Stimme. Urtext der Neuen Schubert-
Ausgabe. Hrsg. von Walther DURR. Kassel-Basel-
London: Birenreiter Verlag/Miinchen: G. Henle Ver-
lag (1982). 87 S.

Schiitz-Jahrbuch. Im Auftrage der Internationalen
Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von Werner
BREIG in Verbindung mit Hans Michael BEUERLE,
Friedhelm KRUMMACHER und Stefan KUNZE.
Bericht iiber das Musikwissenschaftliche Symposium
zum Schiitz-Fest Karlsruhe 1981. 4./5. Jahrgang 1982/
83. Kassel-Basel-London: Birenreiter 1983. 113 S.

GRETEL SCHWORER: Die Mundorgel bei den
LAY HU_ in Nord-Thailand. Bauweise, Funktion und
Musik. Teil I: Darstellung, Teil II: Transkriptionen.
Hamburg: Verlag Karl Dieter Wagner 1982. II, 253 S.
(Beitrige zur Ethnomusikologie. Band 10.)

TILMAN SIEBER: Das Klassische Streichquintett.
Quellenkundliche und gattungsgeschichtliche Studien.
Bern-Miinchen: Francke Verlag (1983). 222 S., Noten-
beisp. (Neue Heidelberger Studien zur Musikwissen-
schaft. Band 10.)

CHRISTOPHER SIMPSON: The Division-Viol
(1665). Faksimile. Ubersetzt und kommentiert von
Wolfgang EGGERS. Miinchen—Salzburg: Musikverlag
Emil Katzbichler 1983. 112 S., Notenbeisp. (Musikwis-
senschaftliche Schriften. Band 20.)

ULRIK SKOUENBORG: Von Wagner zu Pfitzner.
Stoff und Form der Musik. Tutzing: Hans Schneider
(1983). 194 S., Notenbeisp. (Veroffentlichungen der
Hans-Pfitzner-Gesellschaft. Band 2.)

The Slovene Opera within the European Frame-
work. On the Occasion of its Bicentenary. Symposium
October 20-21, 1982. Ljubljana: Slovenska akademija
znanosti in umetnosti 1982. 159 S.

The Social Status of the Professional Musician from
the Middle Ages to the 19th Century. Hrsg. von Walter
SALMEN. New York: Pendragon Press 1983. IX, III,
281 S. (Sociology of Music No. 1.)

FRIEDRICH SPANGEMACHER: Luigi Nono:
Die elektronische Musik. Historischer Kontext — Ent-
wicklung — Kompositionstechnik. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1983. 307 S. (Forschungsbeitrige zur
Musikwissenschaft. Band XXIX.)
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JAKOB VON STAHLIN: Theater, Tanz und Musik
in RuBland. Mit Nachwort und Registern hrsg. von
Ernst STOCKL. Wiedergabe im Originalformat. Leip-
zig: Edition Peters 1982. (Peters Reprints.)

The Symphony 1720-1840. Series B, Volume VI:
Austrian Cloister Symphonists. Edited by Robert N.
FREEMAN. New York, London: Garland Publishing
Inc. 1982. XLIV, 335 S.

The Symphony 1720-1840. Series B, Volume VIII:
JOHANN ERNST EBERLIN: Three Symphonies.
Edited by M. Michaela SCHNEIDER-CUVAY. AN-
TON CAJETAN ADLGASSER: Four Symphonies.
Edited by Werner RAINER. JOHANN MICHAEL
HAYDN: Five Symphonies. Edited by Charles H.
SHERMAN. New York, London: Garland Publishing
Inc. 1982. XLVII, 355 S.

The Symphony 1720-1840. Series C, Volume VIII:
CARL PHILIPP EMANUEL BACH: Six Sympho-
nies. Edited by Charles C. GALLAGHER and E.
Eugene HELM. New York, London: Garland Publi-
shing Inc. 1982. XX, 275 S.

The Symphony 1720-1840. Series C, Volume XI:
IGNAZ FRANZL: Three Symphonies. Edited by
Roland WURTZ. PETER VON WINTER: Three
Symphonic Works. Edited by Donald G. HENDER-
SON. New York, London: Garland Publishing Inc.
1982. XXXIV, 326 S.

The Symphony 1720-1840. Series D, Volume VIII:
ETIENNE-NICOLAS MEHUL: Three Symphonies.
Edited by David CHARLTON. New York, London:
Garland Publishing Inc. 1982. XXIII, 443 S.

The Symphony 1720-1840. Series E, Volume VII:
WILLIAM STERNDALE BENNETT: Three Sym-
phonies. Edited by Nicholas TEMPERLEY New
York, London: Garland Publishing Inc. 1982. XXXI,
273 S.

The Symphony 1720-1840. Series F, Volume II:
The Symphony in Sweden. Edited by Ingmar
BENGTSSON and Bertil H. van BOER, Jr. New York,
London: Garland Publishing Inc. 1982. XLVIII, 359 S.

The Symphony 1720-1840. Series F, Volume VII:
The Symphony in Poland. Introduction by William
SMIALEK. New York, London: Garland Publishing
Inc. 1982. XXIII, 275 S.

Begegnung mit Karol Szymanowski. Hrsg. von Ilona
REINHOLD. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun.
1982. 299 S., 17 Abb., 28 Notenbeisp. (Reclams
Universal-Bibliothek. Band 934.)

OSCAR TAJETTI / ALBERTO COLZANI:
Aspetti della vocalita Secentesca. Como: Antiquae
Musicae Italicae Studiosi 1983. 89 S., Abb. (Contributi
musicologici del Centro Ricerche dell’A.M.LS.)

Telemanns Beschreibung einer Augen-Orgel (1739).
Dokumentation. Hrsg. von der Kultur- und For-
schungsstitte Michaelstein durch Dr. Eitelfriedrich
THOM. Blankenburg/Harz (1983). 24 S. (Studien zur

Eingegangene Schriften

Auffiihrungspraxis und Interpretation von Instrumen-
talmusik des 18.Jahrhunderts. Heft 18.)

PETER TENHAEF: Studien zur Vortragsbezeich-
nung in der Musik des 19.Jahrhunderts. Kassel-Ba-
sel-London: Birenreiter-Verlag 1983. 312 S., Noten-
beisp.

WOLFGANG THIES: Grundlagen einer Typologie
der Klinge. Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung
Karl Dieter Wagner 1982. 232 S., Klangbeisp., Tab.
(Schriftenreihe zur Musik. Band 20.)

JOHANNES TINCTORIS: Terminorum musicae
diffinitorium. Faksimile der Inkunabel Treviso 1495.
Mit der Ubersetzung von Heinrich BELLERMANN
und einem Nachwort von Peter GULKE. Kassel-Ba-
sel-London: Birenreiter-Verlag 1983. 80 S. (Docu-
menta musicologica. Erste Reihe: Druckschriften-Fak-
similes XXXVII.)

Traditionelle Musikstile Asiens. Informationsmate-
rialien zu den Filmen von ATPA 1978. Hrsg. von
Richard EMMERT und Rie TAKAHASHI. Koln:
Japanisches Kulturinstitut 1983. 159 S.

RICHARD TRUNK: Ausgewihlte Werke. Band I:
Chorwerke. Ausgewahlt und herausgegeben von Sieg-
fried GOSLICH und Heinz AUNER. Neustadt/Aisch:
Verlag Schmidt 1982. XII, 191 S.

RICHARD TRUNK: Ausgewihlte Werke. Band I1:
Lieder mit Klavier. Ausgewdhlt und herausgegeben
von Siegfried GOSLICH und Heinz AUNER. Neu-
stadt/Aisch: Verlag Schmidt 1982. XII, 207 S.

PJOTR ILJITSCH TSCHAIKOWSKY: Sinfonie
Nr. 6 h-Moll, op. 74 ,,Pathétique“. Taschenpartitur
Einfiihrung und Analyse von Thomas KOHLHASE.
Originalausgabe. Miinchen: Wilhelm Goldmann Ver-
lag/Mainz. Musikverlag B. Schott’s Sohne (1983),
388 S., Abb.

LETICIA T. VARELA-RUIZ: Die Musik im Le-
ben der Yaqui. Beitrag zum Studium der Tradition
einer mexikanischen Ethnie. Regensburg: Gustav Bos-
se Verlag 1982. 167 S., zahlreiche Abb. (Kolner
Beitrige zur Musikforschung. Band 127.)

GIUSEPPE VERDI: Der Troubadour. Kompletter
Text in italienischer Originalfassung mit deutscher
Ubersetzung und Erlduterung zum vollen Versténdnis
des Werkes. VerfaBt und hrsg. von Kurt PAHLEN
unter Mitarbeit von Rosemarie KONIG. Originalaus-
gabe. Miinchen: Wilhelm Golmann/Mainz: Musikver-
lag B. Schott’s S6hne (1983). 265 S., Abb., Notenbeisp.

RICHARD WAGNER: Der Ring des Nibelungen.
Die Walkiire. Kompletter Text und Erlduterungen zum
vollen Verstdndnis des Werkes. Verfat und herausge-
geben von Kurt PAHLEN unter Mitarbeit von Rose-
marie KONIG. Originalausgabe. Miinchen: Wilhelm
Goldmann Verlag / Mainz: Musikverlag B. Schott’s
Sohne (1982). 351 S., Abb., Notenbeisp. (Opern der
Welt.)
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ANTON VON WEBERN: An Annotated Bibliog-
raphy. Compiled and annotated by Zoltan ROMAN.
Detroit: Information Coordinators 1983. 219 S. (De-
troit Studies in Music Bibliography. No. 48.)

ALEXANDER WEINMANN: Vollstindiges Ver-
lagsverzeichnis Senefelder, Steiner, Haslinger. Band 3:
Tobias Haslingers Witwe und Sohn und Carl Haslinger
qdm. Tobias (Wien 1843-1875). Miinchen-Salzburg:
Musikverlag Emil Katzbichler 1983. X VI, 229 S., XVII
Tafeln. (Musikwissenschaftliche Schriften. Band 16,
zugleich Beitridge zur Geschichte des Alt-Wiener Mu-
sikverlages. Reihe 2, Folge 19.)

WISSO WEISS: Bohmische Wasserzeichen in J.S.
Bachs Notenhandschriften. Separatum aus IPH-Jahr-
buch, Basel, Vol. 2/1981.

BERNDT W. WESSLING: Alma. Gefihrtin von
Gustav Mahler, Oskar Kokoschka, Walter Gropius,
Franz Werfel. Diisseldorf: Claassen Verlag (1983).
302 S.

WALTER WIORA: Das Musikalische Kunstwerk.
Tutzing: Hans Schneider 1983. 167 S.

E. CHARLOTTE ZEIM: Die rheinische Literatur
der Aufklirung (Koln und Bonn). Hildesheim—New
York: Georg Olms Verlag 1982. 135 S. (Germanische
Texte und Studien. Band 14.)

MICHELANGELO ZURLETTI: Catalani. Torino:
Edizioni di Torino 1982. 250 S.

Mitteilungen

Wir gratulieren:

Prof. Dr. Hans Heinrich EGGEBRECHT, Freiburg,
am 5. Januar zum 65. Geburtstag,

Prof. Dr. h. c. Ernst EMSHEIMER, Stockholm, am
15. Januar zum 80. Geburtstag,

Prof. Dr. Ernst KLUSEN, Neuss, am 20. Februar
zum 75. Geburtstag.

Es verstarb:

am 7. Januar 1984 Prof. Dr. Karl Gustav FELLE-
RER, Kéln, im Alter von 81 Jahren. Die Musikfor-
schung wird in Kiirze einen Nachruf bringen.

*

Die Philosophisch-Historische Fakultit der Ru-
precht-Karls-Universitit Heidelberg hat Frau Profes-
sor Dr. Edith GERSON-KIWI (Jerusalem) und Herrn
Professor Dr. Edward E. LOWINSKY (Chicago) zum
fiinfzigjshrigen Jubildum ihrer Promotion zum Dr. phil.
und in Wiirdigung ihrer besonderen Verdienste um die
Wissenschaft das Doktordiplom in Form einer Ehren-
urkunde erneuert.
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Zum Nachfolger von Prof. Dr. Martin
STAEHELIN als Direktor des Bonner Beethoven-
Archivs hat dessen Stiftungsrat, mit Wirkung vom 1.
April 1984, den langjéhrigen Archiv-Mitarbeiter Dr.
Sieghard BRANDENBURG ernannt.

Am 11. November 1983 hielt Prof. Dr. Luigi Ferdi-
nando TAGLIAVINI (Fribourg) im Deutschen Histo-
rischen Institut in Rom einen o6ffentlichen Vortrag iiber
,Effetti‘ e ,affetti cantabili‘ nella musica strumentale di
Girolamo Frescobaldi.

Dr. Wolfgang REHM erhielt fiir seine Verdienste
um die Gesamtausgabe der Werke von Franz Berwald
am 30. November 1983 in Stockholm vom Prises der
Koniglich Schwedischen Musikakademie, Hans Nord-
mark, die Gedenkmiinze verliehen, die die Akademie
1971 in Erinnerung an die Griindung der Akademie im
Jahre 1771 durch Konig Gustav III. veroffentlicht hat.

Univ.-Prof. Dr. Walter SALMEN, Universitit Inns-
bruck, ist fiir 1985 als Hill Visiting Professor an die
University of Minnesota eingeladen worden.

*

Vorstand und Stiftungsrat des Vereins Beethoven-
Haus und des Beethoven-Archivs Bonn haben be-
schlossen, in Zusammenarbeit mit dem G. Henle Ver-
lag eine neue Gesamtausgabe der Briefe von und an
Ludwig van Beethoven herauszubringen; sie ist mit der
von Joseph Schmidt-Gorg vor Jahrzehnten begonne-
nen, aber nicht zur Publikation gebrachten Edition
nicht identisch. Die neue Ausgabe ist durch groBziigige
Stiftungen privater Gonner finanziell weitgehend gesi-
chert, und ihre Bearbeitung ist in einer besonderen
Arbeitsstelle im Bonner Beethoven-Archiv mit dem 1.
Oktober 1983 in Angriff genommen worden. Die
Edition wird von einem Herausgebergremium betreut,
dem Heinz Becker, Sieghard Brandenburg, Lewis
Lockwood, Maynard Solomon, Martin Staehelin und
Alan Tyson angehoren; die Verbindung zu den Wiener
Archiven stellt Giinter Brosche her. Die Editionslei-
tung liegt bei Martin Staehelin.

Prof. Dr. Hans Joachim Marx (Hamburg) hat von
der Joachim Jungius-Gesellschaft der Wissenschaften
Hamburg zum Aufbau eines ,,Hindel-Archivs“ DM
10000.— zur Verfiigung gestellt bekommen. Das der
Staatsbibliothek angegliederte ,,Héndel-Archiv*, dem
in absehbarer Zeit si@mtliche Quellen mit Werken
Hindels auf Mikrofilmen zur Verfiigung stehen wer-
den, ist als Forschungsinstitut konzipiert. Adresse:
Hindel-Archiv Hamburg, c/o Staats- und Universitits-
bibliothek — Carl von Ossietzky -, von Melle-
Park 3, 2000 Hamburg 13.

Schumann-Briefe gesucht. Dr. Eva Weissweiler, die
Herausgeberin der ersten Kritischen Ausgabe des
Briefwechsels von Clara und Robert Schumann, deren
erster Band im Friihjahr 1984 erscheint, bittet um
Informationen und Hinweise bzw. Kopien von ver-
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schollenen Briefen, die an den Verlag Stroemfeld/
Roter Stern, HolzhausenstraBe 4, D-6000 Frankfurt/
Main, erbeten werden.

Ein interdisziplindres Symposion iiber Joseph Martin
Kraus und Italien findet vom 21. bis 24. Juni 1984 in
Buchen (Odenwald) statt. Auskiinfte erteilt die Ge-
schiftsstelle der Internationalen Joseph Martin Kraus-
Gesellschaft, KellereistraBe 25, 6967 Buchen, oder
Professor Dr. Friedrich W. Riedel, Musikwissenschaft-
liches Institut, Fachbereich 16, Johannes Gutenberg-
Universitét, Postfach 3980, 6500 Mainz.

Vom 11. bis zum 15.Juli 1984 findet in Koln ein
Symposion iiber Josquin Desprez statt, das vom West-
deutschen Rundfunk Kéln unter Mitarbeit der Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis organisiert
wird. Als Referenten sind vorgesehen: Jaap van Bent-
hem, David Fallows, Jeremy Noble und Peter Phillips.
Die Mitglieder des Editorial Board der Neuen Josquin-
Ausgabe: Lawrence Bernstein, Howard M. Brown,
Martin Just, Herbert Kellman und Willem Elders

Mitteilungen

werden als Chairmen die Workshops leiten. Als Kiinst-
ler treten auf: der Chor des King’s College Cambridge,
das Hilliard-Ensemble London, das Chanticleer-
Ensemble aus San Francisco, die Gruppe Dialogo
Musicale aus Utrecht und der Tolzer Knabenchor. Die
kostenlose Einschreibung als Teilnehmer berechtigt
zum Besuch der Konzerte, Workshops und Vortrige.
Anmeldungsformulare beim Sekretdr der Vereniging
voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, Drift 21,
NL-3512 BR Utrecht.

Als AbschluB8 des Schostakowitsch-Festivals 84/85
(Stadt Duisburg / Westdeutscher Rundfunk) findet
vom 20. bis 23. Februar 1985 im Musikwissenschaftli-
chen Institut der Universitdt zu Koln ein Schostako-
witsch-Symposion statt, an dem fiinfzehn Schostako-
witsch-Forscher aus der UdSSR und fiinfzehn Forscher
aus der Bundesrepublik Deutschland, anderen europii-
schen Liandern und den USA teilnehmen.

Im Europdischen Jahr der Musik 1985 veranstaltet die Gesellschaft fiir Musikforschung einen Internationalen
Musikwissenschaftlichen KongreB in Stuttgart (14. bis 20. September 1985).

Das Thema dieses Kongresses lautet: ,,Bach — Handel — Schiitz. Alte Musik als asthetische Gegenwart.*

Neben drei Hauptvortrigen sind die folgenden drei Symposia geplant: Heinrich Schiitz (Leitung: Professor Dr.
Werner Breig und Professor Dr. Stefan Kunze); Georg Friedrich Héndel (Leitung: Professor Dr. Ludwig Finscher
und Professor Dr. Reinhard Strohm); Johann Sebastian Bach (Leitung: Professor Dr. Friedhelm Krummacher und

Professor Dr. Christoph Wolff).

Waihrend die drei Symposia, zu denen von den jeweiligen Leitern eingeladen wird, parallel an drei Vormittagen
des Kongresses durchgefiihrt werden, soll an vier Nachmittagen die Moglichkeit zu Freien Referaten, gebunden an
das KongreBSthema: ,,Alte Musik als dsthetische Gegenwart*, gegeben werden.

Eine verbindliche Anmeldung fiir die Freien Referate wird bis zum 30. Juni 1984 erbeten. Erwartet wird die
gleichzeitige Einsendung eines Abstracts. Schriftliche Anfragen und Anmeldungen an: Gesellschaft fiir Musikfor-
schung — Geschiftsstelle, Heinrich-Schiitz-Allee 35, D-3500 Kassel-Wilhelmshohe.

Eine Einladung zur Teilnahme am KongreB mit genauem Programmablauf wird im letzten Quartal 1984

veroffentlicht.

Der Programmausschuf3

gez. Ludwig Finscher
gez. Wolfgang Rehm

gez. Friedhelm Krummacher
gez. Rudolf Stephan
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