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,,De Stephani roseo sanguine“
Vom Quadruplum zur einstimmigen Motette

von Rudolf Flotzinger, Graz

Eine Erscheinung, die zwar bereits seit Friedrich Ludwigs Arbeiten iiber das jiingere
Organum bekannt ist, sich aber nicht ganz leicht in heutige Vorstellungen fiigen will, ist die
sogenannte reduzierte Uberlieferung von Stiicken aus dem Notre-Dame-Repertoire.
Einerseits setzt sie wenigstens anndhernd gleiche qualitative Beurteilung der einzelnen
Oberstimmen voraus, die man meist mit der Annahme sukzessiver Stimmenerfindung zu
erkldren versucht; andrerseits fragt es sich, warum es dann nicht auch in gleichem Mafle
erweiterte Organum-Uberlieferungen gibt. Sonderfille des Reduktionsproblems sind
sodann Uberlieferungen nur einzelner Stimmen eines ehemals mehrstimmigen Zusammen-
hangs, z. B. die vier isolierten Motetus-Stimmen im zweiten Motettenfaszikel von W, (fol.
167-170) fiir den 25. und 26. Dezember nach Perotins ,, Viderunt* und ,,Sederunt‘!. Fiir
diese Fille hat Ludwig angenommen, da3 die Tenores ,,aus dem 1. Faszikel von W, leicht zu
erginzen waren“. Bei einer spiteren Uberlieferung eines dieser vier Stiicke, der Motette
,»De Stephani roseo sanguine‘‘ aus der Handschrift Graz 756 (fol. 185) fand er es immerhin
fraglich, ob die ,,Sénger den Tenor Sederunt rhythmisch richtig erginzen konnten*2. Die
Ergidnzung selbst glaubte er jedoch deshalb annehmen zu diirfen, weil am Schlufl die
Neumen der Silben ,,princi®, also die Fortfiihrung des liturgischen Textes ,,Sederunt
principes*“ folgen. Die Tatsache, daB die ,,in primitivster Weise, in linienloser nicht-
diastematischer Neumenschrift iiberlieferte Melodie als ,, Tropus in die bleati] Stephani
p[ro]tho[martyris]* bezeichnet ist und auch ,,zwischen 2 Tropen zum 2. Weihnachts- und
Epiphaniasgradual* steht, storte ihn deshalb nicht, weil sie ,,in der Tat der alten tropischen
Motetten-Gattung® angehore. Nun ist nichts gegen die Annahme einzuwenden, daB3 die
Augustiner des Klosters Seckau, woher die datierte Handschrift stammt, noch 1345 einer
uralten Praxis gehuldigt hitten. Die choralische Fortfiihrung des Gradualtextes wire aber
sowohl bei einer Motette dieses Entwicklungsstadiums als auch bei einem Tropus
notwendig. Demnach ist sie als Argument im Sinne Ludwigs nicht brauchbar und muf} der
Tatsache weichen, daB3 dieses ehemalige Motettenduplum hier als ,,Tropus* bezeichnet
wird, in einstimmiger Umgebung steht und in Neumen notiert ist: was alles darauf
hindeutet, daB es auch einstimmig gedacht ist>. Wir hitten also zumindest in der
Handschrift Graz 756 eine weitere Reduktion von der Zwei- zur Einstimmigkeit vor uns,
wie sie iibrigens auch fiir einige Conductus im — moglicherweise zwar nicht mit dem Kloster
Seckau, jedoch mit dem gleichnamigen Salzburger Suffraganbistum in Zusammenhang zu
bringenden — etwa hundert Jahre dlteren sogenannten Codex Buranus anzunehmen ist*.

! Friedrich Ludwig, Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustissimi stili I, 1 (Halle 1910), S. 185ff.

2 Friedrich Ludwig, Die Quellen der Motetten dltesten Stils, in: AfMw 5 (1923), S. 310.

? So bereits: Wolfgang Irtenkauf, Das Seckauer Cantionarium vom Jahre 1345 (Hs. Graz 756), in: AfMw 13 (1956), S. 136, nicht
aber Hellmut Federhofer — Renate Federhofer-Konigs, Mehrstimmigkeit in dem Augustiner-Chorhermnstift Seckau (Steiermark), in:
Kmib 42 (1958), S. 98.

4 Rudolf Flotzinger, Reduzierte Notre-Dame-Conductus im sogenannten Codex Buranus?, in: Muzikoloski zbornik XVII/1
(Ljubljana 1981), S. 97-102. — Von germanistischer Seite wurde allerdings vor kurzem fiir das Kloster Neustift b. Brixen/Siidtirol
pladiert (Georg Steer, Carmina Burana in Siidtirol. Zur Herkunft des clm 4660, in: Zs. f. deutsches Altertum u. deutsche Lit. 112,
1983, S. 1-37). Die vorliegende Frage wird dadurch nicht beriihrt.
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Das in Ludwigs Darstellung? folgende Beispiel, ebenfalls aus einer Osterreichischen
Handschrift des 14.Jahrhunderts stammend, der Motetus ,,Inperatrix supernorum*‘ nach
einer dreistimmigen Montpellier-Motette, ist dort als , Mutetum de bleata] Virgine*
bezeichnet. Ludwig scheint es daher geradezu als Bestitigung seiner These betrachtet zu
haben, doch ist hier die Unterlegung des Tenors iiber weite Strecken trotz der pseudo-
mensuralen Aufzeichnung schlechtweg unméglich. Es wurde daher schon friiher fiir diese
beiden Stiicke einstimmige Verwendung (,,als Lied*) angenommen und die Vermutung
ausgesprochen, der Vorgang sei 6fter anzunehmen, als bislang nachzuweisen®. Von hier aus
scheint die Frage gerechtfertigt, ob diese Praxis der totalen Verselbstindigung ein¢

ehemaligen Stimme aus mehrstimmigem Zusammenhang nicht auch schon im 13. Jahrhun-
dert moglich gewesen sein konnte. Die besagte Paralleliiberlieferung unseres Stiickes in W,
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5 Rudolf Flotzinger, Frithe Mehrstimmigkeit, in: Musikgeschichte Osterreichs 1 (Graz—-Wien—Koln 1977), S. 86. — Ders., Mittelalter,
in: Musik in der Steiermark. Katalog der Landesausstellung 1980 (Graz 1980), S. 109.
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spréache nicht dagegen, im Gegenteil: die vier genannten Motettenstimmen stellen jedenfalls
einen Einschub dar (ihrer gemeinsamen Herkunft wegen nacheinander), und Analoges kam
in diesem Faszikel bereits einmal vor, namlich ein eingeschobener einstimmiger Conductus
(diesmal im Alphabet richtig plaziert) !. Wire diese Deutung richtig, wiirde man in Hinkunft
(wie beim Conductus nolens volens) auch von einstimmigen Motetten sprechen miissen,
wobei es sich um eine reine Herkunftsbezeichnung handeln und die identische Struktur (und
wohl auch Funktion) eine Vermittlung zwischen Organum und Conductus bilden wiirde®.

Dabei erhebt sich ein weiteres Mal die schon beriihrte Frage nach der Qualifizierung
« iner solchen Melodie (die nach moderner Terminologie einmal Mittel-, dann Ober- und
schlieBlich Basisstimme wire; oder: ob ein Duplum denselben Kriterien wie ein einstimmi-
ges Lied der Zeit unterliege). Diese diirfte anders als in gro8erem Zusammenhang nicht
losbar sein, jedoch mogen die folgenden Ansidtze, mit gutem Grund anhand von
Abkommlingen des beriihmten ,,Sederunt“ entwickelt, gleichsam als Fallstudie dienlich
sein’. Der Einfachheit halber wird als Basis die Ubertragung des Organums durch Heinrich
Husmann verwendet und danach zur leichteren Orientierung zitiert 8. (Ein Vergleich mit der
Ausgabe von Gordon A. Anderson’® wiirde sowohl den anderen Untersuchungsansatz —
nicht einfach Gleichsetzung — als auch die dementsprechenden Ergebnisse stirker hervor-
treten lassen.)

Wie die Voranstellung in Handschriften, Zitate in Traktaten usw. zeigen, gehorten die
Quadrupla zu den beriihmtesten Kompositionen der Zeit, ja sind im Hinblick auf die
Geschlossenheit der Uberlieferung (die zweifellos nicht nur auf die Tatsache zuriickgefiihrt
werden kann, daf3 es nur wenige Handschriften sind) die ersten ,,Werke* der Weltliteratur:
man betrachtete sie als unantastbar (was z. B. beim Magnus liber keineswegs der Fall war)
und stand ihnen wohl auch mit einem gewissen Staunen gegeniiber, geboren aus dem
BewuBtsein, daB nicht alle ihre Dimensionen gleich erfaBbar wiren!®. Dazu gehért
zweifellos auch ihre weitere Benutzung als Motetten (was zwar eine Anderung bedeutete,
den Noten-Text aber nicht allzusehr antastete). Wann und durch wen das ,,Sederunt
textiert wurde, ist ebensowenig bekannt !! wie der Grund, warum die Gruppe solcher Stiicke

$ Aus diesem Grund spricht Gordon A. Anderson von ,,conductus-monosongs*, deren Ausfilhrung ohne Tenor er als ,,far more
likely* ansieht (The Latin Compositions in Fascicules VII and VIII of the Notre Dame Manuscript Wolfenbiittel Helmstadt. 1099
[1206], = Wissenschaftliche Abhandlungen Bd. XXIV/1, Brooklin 1968, S. 221). — Lingere Zeit nach AbschluB der vorliegenden
Arbeit machte mich Koll. David Hiley freundlicherweise auf eine weitere Version von ,,De Stephani** in Paris B. N. lat. 2208 f. 1,
vor 1226, in einer rudimentiren diastematischen Notation (siche Facsimile) aufmerksam (vgl. Sarah Ann Fuller, Aquitanian
Polyphony of the Eleventh and Twelfth Centuries, Diss. Berkeley 1969, vol. I, S. 75f.). Die im Prinzip gleiche einstimmige Melodie
scheint meine These zu bestitigen, doch zeigen die offensichtlichen Abweichungen, auch in textlicher Hinsicht, eine andere
Tradition, weshalb diese Version wohl nicht als Beweis fiir direkte Zusammenhiinge zwischen Notre Dame/Paris und St. Martial
genommen werden kann. In die Untersuchung konnte sie nicht mehr aufgenommen werden.

7 Aus methodischen Griinden wird versucht, auch in der Darstellung so weit wie moglich die einzelnen Schritte ihres
Zustandekommens zu dokumentieren.

8 Die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa, Kritische Gesamtausgabe, hrsg. von Heinrich Husmann, = Publikationen
dlterer Musik X1 (Leipzig 1940), S. 29-32. Nicht nur fiir den unmittelbaren Fachmann diirfte selbstverstiindlich sein, daB dabei
Taktangaben etc. (wie iiberhaupt die Verwendung moderner Terminologie) nur der leichteren Orientierung und kiirzeren Aus-
drucksweise dienen sollen (andrerseits aber auch auf originale Verhiltnisse riickfiihrbar wiiren).

® Gordon A. Anderson, The Latin Compositions in Fascicules VII and VIII of the Notre Dame Manuscript Wolfenbiittel Helmstadt.
1099 (1206), Part I1: Transcriptions, = Wissenschaftliche Abhandlungen Bd. XXIV/2 (Brooklin 1976), S. 126-134.

' Vgl. Rudolf Flotzinger, Zu Perotin und seinem Sederunt, in: Analysen. Beitriige zu einer Problemgeschichte des Komponierens.
Fs. fiir Hans-Heinrich Eggebrecht zum 65. Geburtstag, hrsg. von W. Breig, R. Brinkmann und E. Budde, = AfMw Beih. 23
(Wiesbaden 1984).

! Nach Irtenkauf wire an Philipp de Gréve zu denken.
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in der Madrider Handschrift sogar an die Spitze gestellt wurde. Sollte sie als neueste
Errungenschaft gelten? Das bloBe Argument der Stimmenzahl wiirde ebenso einleuchtend
sein wie die Ansicht Ludwigs, man hitte in allen diesen Fillen gleichsam durch die
nachfolgenden Originale die rhythmisch richtige Interpretation sicherstellen wollen! — was
aber bei einer Umkehrung noch plausibler wire. Zu fragen bleibt daher, ob dies denn
tatsdchlich beabsichtigt war. Der Notation in Einzelnoten fiir den durchwegs syllabischen
Ablauf (noch dazu eines Prosa-Textes) war dies bekanntlich in allen vergleichbaren
Zusammenhédngen nicht zu entnehmen (bei den Conductus gilt die Abwechslung der
Syllabik mit Melismatik im selben Stiick als Hilfsmittel).

Die vierstimmige Version des ,,De Stephani roseo sanguine ist in Madrid leider nur
unvollstiandig iiberliefert. Sie setzt heute erst mit ,,nullique cede* ein, entsprechend dem
Abschnitt von der zweiten Hilfte des T. 100 bis T. 135 der Husmannschen Ausgabe des
Organums. Retouchen, die es erlauben wiirden, den Text in allen drei Oberstimmen
gleichzeitig auszusprechen (was Pierre Aubry an einen ,,Conductus triplex denken lie),
sind vorgenommen, so daf diese Moglichkeit immerhin gegeben erscheint. Trotzdem besitzt
sie keine hohe Wahrscheinlichkeit. Der Text ist nicht den Einzelstimmen unterlegt, sondern
nur einmal unter dem gesamten System notiert, also dort, wo eigentlich die Tenorsilben zu
stehen hitten. Damit ist eine verbindliche Beziehung zwischen Text und Notation zumindest
nicht in dem Sinne gegeben, wie es eine moderne Musiziervorlage aufweist: Es wire z. B.
denkbar, daf} iiberhaupt nur die Moglichkeit, aber nicht die Verpflichtung zur Verwendung
in allen Oberstimmen festgehalten werden sollte. Jedenfalls wird deutlich, wie solche frithen
Notierungen keineswegs mit Vorlagen fiir die Musizierpraxis zu verwechseln sind 2. Wie die
pauseniiberbriickende Stelle T.46/47 des Organums adaptiert sein mochte, muf3 dahinge-
stellt bleiben. Im heute noch Vorliegenden betreffen nur die Anderungen in T. 100-103 und
T.124/125 auch das Duplum; bei T. 181 diirfte es sich ebenso um einen Schreibfehler
handeln wie beim fehlenden Ton d am Ende der Zeile iiber ,,(de)fe(cerunt)* 3. Keines
dieser Momente schldgt in eine der beiden in Rede stehenden einstimmigen Versionen
desselben Textes durch, so daB man fiir diese eine Reduktion aufgrund einer solchen
Vorlage praktisch ausschlieBen kann.

Damit ist nun auch einiges an Plausibilitt fiir diese Reduktionen gewonnen: sie halten —
ihrerseits weniger mit eindeutigem Vor- als eher Nachschrift-Charakter ausgestattet — nur
fest, was an Moglichkeiten stets auch in Niederschriften mit mehr Stimmen steckt, z. B. ein
dreistimmiges Organum nur zweistimmig zu singen (wobei man offenbar stets die oberste
Stimme weglieB) oder ein Organum durch Textierung einzelner Abschnitte und/oder
Stimmen zu einer Motette zu machen (wobei bekanntlich der Begriff urspriinglich nur diese
textliche Seite benennt und erst nach einem Verselbsténdigungsproze3 zur Gattungsbe-
zeichnung wurde). Bleibt daher zu fragen, ob dies auch auf die Verwendung einzelner
ehemaliger Organumstimmen als selbstédndiger Tropen oder Lieder auszudehnen sei.

Dem leichteren Nachvollzug moge folgende Gegeniiberstellung dienen (der Griff zum Facsimile
wird nicht génzlich iiberfliissig sein): im Mittelpunkt steht die Version von W, (wobei die Léngungen

12 Vgl. Charles Seeger, Prescriptive and Descriptive Music-writing, in: MQ 44 (1958), S. 184-195, und Wolfgang Suppan,
Musiknoten als Vorschrift und als Nachschrift, in: Symbolae historiae musicae (Fs. Federhofer) (Mainz 1971), S. 39—46. Von dieser
Seite her sind die mittelalterlichen Handschriften bisher viel zu wenig gesehen oder gar untersucht worden.

3 Vgl. Faksimile-Ausgabe der Handschrift Madrid 20486 mit einer Einleitung von Luther Dittmer, = Verdffentlichungen
mittelalterlicher Musikhandschriften 1 (Institute of Mediaeval Music 1957), S. 7
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einzelner Noten absichtlich iibertrieben werden), in der obersten Linie ohne Diastematik die
Rhythmuszeichen der zugrundeliegenden Duplumstimme des Organums, dariiber die Neumen der
Version Graz 756; der unterlegte Text entspricht W,, jedoch mit Satzzeichen nach der Textausgabe
von Philipp Wackernagel'* versehen; einschneidendere Abweichungen von dieser in Graz 756 stehen
darunter. Die Zahlen in runder Klammer sind die Taktangaben der Husmannschen Ausgabe, die
Tenortone finden sich in eckiger Klammer (T. 2, 52, 68, 90, 103, 125, 133).

Bereits Ludwig! fand es ,,singulidr, daB die eingangs genannten Duplummelodien in der
Uberlieferung W, ,isoliert erscheinen, obwohl gerade bei den 4st. Organa die 3
Oberstimmen in lebhaften musikalischen Beziehungen der einzelnen Stimmen zu einander
komponiert waren und die Du[plum]-Melodie der musikalischen Ergénzung durch die
anderen Stimmen an vielen Stellen notwendig zu bediirfen scheinen*. Wenn nun die
Hypothese gewagt wurde, sie seien gar nicht als von der urspriinglichen Vier- zu
Zweistimmigkeit reduzierte Beispiele, sondern iiberhaupt zu einstimmigen Liedern (Con-
ductus, Cantiones) verselbstiandigt (gedacht und iiberliefert), so bedeutet dies die nicht
geringfiigige Verdichtigung, spit- oder gar hochmittelalterliche Musiker hitten ihre
Qualitidtsanspriiche derart niedrig gehalten, daB sie einer notwendigen Ergénzung entraten
konnten. Dies wird man wohl nicht im Ernst aufrechterhalten wollen; vielmehr wird nach
Kiriterien zu suchen sein, welche dieses Geniigen zu rechtfertigen imstande sind.

Bereits die allgemeine Sachlage und auch die eingangs angestellten Uberlegungen
diirften gezeigt haben, daB3 keineswegs der gregorianische oder mittelalterliche Choral als
VergleichsmafBstab fiir diese Melodien dienen kann. Im iibrigen liegen zur Frage der
Melodiebildung dieser Zeit nur wenige Arbeiten vor (im Vordergrund des Interesses steht
ja meist das Problem des Zusammenklangs). Einer der wenigen Versuche in dieser
Richtung, Helmut Schmidts wohl nur als Chiffren zu verstehende Unterscheidung zwischen
einer Leoninischen und Perotinischen Melodiebildung'® ist, obwohl anhand des Magnus
liber entwickelt, wenigstens als Ausgangspunkt auch fiir die Betrachtung der Tripla und
Quadrupla geeignet (weiteres findet sich bei Fritz Reckow '°). Der schon in den Beispielen
von Santiago und St. Martial vorgebildete sogenannte Leoninische Typus sei charakterisiert
durch ausgesprochen freien Rhythmus, deutlich linear-melodische Haltung, kleine Inter-
valle, Melismen in Sekundschritten, nur selten gebe es groBere Intervallspriinge, allenfalls
Oktavspriinge mit nachfolgenden abwirts strebenden glissandoartigen raschen Tonfolgen
(,,Melodien, die auf Akkordzerlegungen beruhen, fehlen in diesen Partien génzlich),
wichtigstes Konstruktionsprinzip sei die Sequenzierung (meist abwirts). Letzteres und die
haufige Verwendung von (naturgemif je verschiedenartigen) stereotypen Melodieformeln
hat dieser Typ mit dem Perotinischen gemeinsam. Ansonsten sei letzterer deutlich anders
charakterisiert: ,,streng modal rhythmisiert*, mit deutlichen Ansétzen ,,zu einer ausgespro-
chenen Dur- und Molltonalitidt und zu kadenzméBigen Abschliissen®, ,,Hand in Hand mit
der Festigung® gehe nun ,,auch die Entfaltung des Klangsinnes*, die Melodik beruhe jetzt
»zum grofen Teil auf Zerlegung und Umspielung eines Klanges*, unverkennbar sei der
»Einfluf instrumentaler Tanzformen*, vor allem ,,zweitaktige Periodenbildung‘‘ sowie die

14 Philipp Wackernagel, Das deutsche Kirchenlied von der dltesten Zeit bis zu Anfang des XVII. Jahrhunderts Bd. I (Leipzig 1864),
S. 160f.

15 Helmut Schmidt, Zur Melodiebildung Leonins und Perofins, in: ZfMw 14 (1931), S. 129-134.

16 Fritz Reckow, Das Organum, in: Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen. Gedenkschrift Leo Schrade 1 (Bern-Miinchen
1973), S. 434-496.
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deutlich unterscheidbaren Halb- und Ganzschliisse seien Momente, die uns ebenso an noch
heute geldufige Prinzipien erinnerten, wie manches im Leoninischen eher an Orientalisches
gemahnt hiitte.

Was Schmidt nun als klangliche Orientierung (gegeniiber der linear-melodischen des
dlteren Typs) und als Grundlage fiir die Ubernahme in die Organa tripla und quadrupla
beschreibt, ist allerdings keineswegs in dem Sinne als klanggezeugt zu verstehen, daB die
Melodik etwa auf kiirzere oder lidngere Strecken als Projektion von der Vertikale in die
Horizontale entstiinde. Fiir diese allzu sehr vom neueren Dreiklangsdenken inspirierte
Vorstellung fehlen schlicht die Voraussetzungen: Die Héufigkeitsverteilung der einzelnen
Klinge in dem der Motette zugrundeliegenden Organum zeigt z. B. ein starkes Uberwiegen
der Quint- und Quint-Oktav-Klinge, fiir die es in der Melodik kein Aquivalent (z.B.
Quintspriinge) gibt. Aber auch die erstaunlich hohe Haufigkeit von Terzkléngen daselbst
kann nicht die der Terzschritte in diesem Melodietyp erkldren. Vielmehr gehen nicht nur
diese, sondern auch andere Charakteristika bekanntlich auf das Prinzip der schrittweisen
Klang-Verbindungen zuriick. Dieses ist auch heute noch jedem Kontrapunkt-Schiiler von
Ubungen aus der sogenannten ,,zweiten Gattung nach Fux“ (zwei Noten gegen eine)
geldufig; im vorliegenden Fall hdngt es mit der Regelung der Zusammenkldnge an den
imparen Orten (Garlandia) bzw. zu Beginn jeder Perfectio (Franco) ebenso zusammen, wie
auch gewisse Mechanismen, die zur Ausgestaltung der Moduslehre iiberhaupt gefiihrt
haben (Konkordanzregel!) nachwirken. Deshalb eignet sich nur dieser Melodietyp sowohl
fiir die Zwei- als auch fiir die Drei- und Vierstimmigkeit (und auch bei den Theoretikern
fehlt jede Andeutung, daB die einzelnen Stimmen etwa nach verschiedenen Prinzipien zu
gestalten wiren). Eine Folge davon ist aber, dal — wie wiederum allein ein Blick auf das
vierstimmige ,,Sederunt* zeigt — es praktisch keine Parallelbewegung der Stimmen gibt,
dafiir umso mehr Umkehrungen, Stimmkreuzungen (die Klangorte als Kreuzungspunkte)
sowie Seitenbewegung. Die melische Qualitit aller dieser Stimmen ist also weitgehend die
gleiche, auch wenn man mit Ludwig und Reckow!® fallweise von der ,,Verlegenheit‘
sprechen muf3, da wegen vieler Tonverdoppelungen keine rechten neuen ,,Stimmen‘
zustandekommen. Aber nur in diesem Sinne ist dieser Melodietyp auch durch die
Modalrhythmik gekennzeichnet, und man sollte zudem diese Tatsache nicht iiberbewerten,
denn nur bei Mehr-, also zumindest bei Zweistimmigkeit scheint die rhythmische Fixierung
gleichsam zwingend, nicht aber bei Einstimmigkeit. Wie sich anhand der Stephanus-Motette
gut zeigen 14Bt, ist die modalrhythmische Interpretation solcher Melodien, 16st man sie aus
dem urspriinglichen Zusammenhang, keineswegs mehr eindeutig und zwingend, ja sie
scheinen sich einer solchen oft nur widerwillig zu fiigen. Das weist, gelinde gesagt, auf eine
nicht allzu enge Verbindung der rhythmischen und melischen Komponenten hin; jedenfalls
wird von einer ,,hGheren Einheit*, wie man sie etwa von einer kontrapunktischen ,,Stimme*
im neueren Wortsinn erwartet, nicht zu sprechen sein.

Nicht nur wegen der verschiedenen Notierungsweise sind die beiden einstimmigen
Uberlieferungen unserer Stephanus-Motette auseinanderzuhalten. Schon die zum Teil sehr
alten Texteditionen haben gezeigt, daB sie zumindest gegen SchluB stirker auseinanderge-
hen. Da die W,-Version textlich mit den vorliegenden Teilen in Madrid iibereinstimmt 7, ist

"7 Unterschiede: ,.eique* statt ,,ei qui* (ebenso in Graz 756), et invicti* statt ,,si iuncti* in Str. 8, , furientes” statt , ferientes*,
»vicerunt* statt ,,vincerunt‘ in Str. 9.
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diese jedenfalls als die iltere bestitigt. Durch GroBschreibung der Initialen ist in W, neben
dem Beginn ,,Sederunt* nur noch das Wort ,,Sede*, im Madrider Fragment jedoch auch
,»Non (permittet) und das letzte ,,Sederunt“ hervorgehoben. Alle diese Stellen entspre-
chen im Organum einem Wechsel des Tenortones, sie waren somit auch formal entschei-
dend. Trotzdem scheint eine Bezugnahme auf diese Tatsache nur fiir die vierstimmige
Motettenversion zu bestehen, wihrend die Hervorhebung nur mehr eines Punktes in W, (es
ist eine Stelle, wo nicht nur ein neuer Tenorton, sondern auch eine neue Textsilbe einsetzt;
Analoges wire aber auch bei ,,Sunt afflicti der Fall gewesen) bereits als Zeichen einer
Loslosung vom Tenor gedeutet werden kann.

In Hinblick auf die rhythmisch-metrische Interpretation des syllabischen Textes geben die
Quadratnoten in W, 6fter als in Ma durch einzelne graphische Langungen gewisse Hinweise
(auch in dieser Hinsicht widersprechen einander diese Versionen nicht). Hingegen
widersprechen derartige Hinweise oftmals der Rhythmisierung im Organum. Am deutlich-
sten ist die Problematik gleich zu Beginn: Hier war bereits im Organum nicht klar gewesen,
ob der sechste oder dritte Modus gemeint sei (die Vorgruppe, T.1 der Husmannschen
Ubertragung, ist weggefallen); die deutlichen Lingungen der Tone iiber den Silben ,,De
(Stephani)“, ,,mar(tyrii)* und ,,E(liminat)‘‘ konnen weder als Hinweise in der Modus-Frage
(beide wiren gleich schlecht) noch als Léingen entsprechend der Silbenbetonung gewertet
werden, sondern bestenfalls als Zeichen fiir freie Textdeklamation oder auftaktige
Daktylen. Aus dem allzu kiinstlichen (wenn nicht gar widersinnigen) ,,Dé Stephani rose6
sanguiné‘‘ einer bloBen Organum-Textierung wird so das natiirliche ,,Dé Stéphani réseo
sdnguine‘, entsprechend dann ,,martyrii vérnant primicie“ und wohl auch ,,eliminat
pristine‘‘. Im néchsten Abschnitt (,,nubem‘ bis ,,acie’) zeigen die — iibrigens besonders
deutlichen — Lingungen die Daktylen der Vorlage und des Textes an; einer dem Anfang
entsprechenden freien Rhythmisierung diirften etwa Zweitakter im geraden Takt am
néchsten kommen (der Strich zwischen den beiden Worten ,,irradiat*“ und ,,paginae‘“ konnte
ein Schreibfehler, aber auch ein Silben-, jedoch kein Pausenstrich sein). Besonders
beachtenswert ist aber, da hier durch den Wegfall der beiden weiteren Stimmen keine
Verarmung im Sinne Ludwigs eintritt, sondern die innere Geschlossenheit (im Organum
fand hier Stimmtausch aller drei Stimmen statt) trotz der Abwechslung eher zunimmt:
durch die Umkehrung des Motivs T.8-12 in T.19-22 scheint diese eine Melodie eine
wesentliche Komponente des ehemals mehrstimmigen Satzes weiter zu behalten. Der
Abschnitt ,,Culpa‘ bis ,,O domine* 148t sich fiirs erste am besten dem ersten Modus der
Vorlage unterordnen (die Einzelnoten sind auf weite Strecken graphisch nicht differen-
ziert). Der erste Fall einer Langung iiber ,,(du)bi(ae)‘ mit nachfolgender Pause spricht aber
eine deutliche Sprache: es ist zweifellos wiederum eine Penultima-Lénge, die zugleich
sowohl auf eine freie Vortragsweise entsprechend der natiirlichen Textdeklamation als auch
auf die Parallele zum ZeilenschluB und Reimwort ,,hodie‘“ hinweist. Im Organum befand
sich an dieser Stelle nicht nur keine Pause, sondern folgte eine — fiir Pauseniiberbriickungen
charakteristische — Plica. Aber mit diesem Widerspruch nicht genug: die zwei Tone des
Unisonus T. 39 sind durch die Pause voneinander getrennt, und was ehemals ein verzierter
Ubergang war, ist nun zu zwei selbstindigen Ténen mit verschiedenen Silben geworden; aus
dem SchluB einer Phrase wurde der Beginn einer neuen. Diese Stelle kann also unmoglich
so wie im zugrundeliegenden Organum gesungen werden (auch nicht indem man die
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genannte Pause nur als Suspirium ausfiihrt). Bestitigt wird die Anderungsabsicht des fiir die
Version in W, verantwortlichen Musikers (die nur ein Verbesserungsversuch sein kann) nur
wenige Silben spiter, wo der Terzfall a—g—f iiber ,,(turpitudi)ne* T.41 zu einer currentes-
Gruppe wird, also zu einem typischen, frei ausschwingenden ZeilenschluB3, wie er etwa aus
dem Minnesang bekannt ist und bei dem sich ein eigenes, nachfolgendes Pausenzeichen
auch eriibrigen hétte konnen. (Tatséchlich ist ein solches dem Facsimile der Handschrift nur
undeutlich zu entnehmen, und bei der Parallelstelle und Reimentsprechung ,,(fili)ae* fehlt
es jedenfalls.) Im iibrigen werden die nachfolgenden Trochden wiederum durch die
Notenlidngen iiber ,,cla(mant)* nur bestétigt. Bei ,,(fili)ae* allerdings sind die currentes-
Noten erst recht eine Abweichung von der organalen Vorlage, wo sie die einzige groBere
pauseniiberbriickende Passage (mit Pausen in den verschiedenen Stimmen zu verschiedenen
Zeiten) bildeten. Diese Tatsache ist ihrerseits nur mit der einebnenden Parallelsetzung zum
Reim ,,(turpitudi)ne* erkldarbar (auerdem wird damit gleichsam der dort eingeschobene
Takt wieder eingespart). Uber dem vorhergehenden Wort ,,Syon‘ fehlen in der Handschrift
W, die Noten, das durchgestrichene letzte d iiber ,,(anxi)e* scheint einen nicht berichtigten
Irrtum des Schreibers anzuzeigen (es wire allerdings wieder hochst interessant gewesen,
seine Losung von T.46/47 der Vorlage zu kennen). Uberlang ist sodann die erste Note a
iiber ,,O (domine)“, als wollte man den Aufschrei des Textes besonders emphatisch
gestalten. Mit dem folgenden Wort ,,Sede* beginnt im Organum ein neuer Abschnitt,
entsprechend dem Silben- und Tenorton-Wechsel. Trotzdem muf auffallen, daB die Silben
des bisher einzigen Wortes, das nicht syllabisch oder allenfalls mit currentes-Noten etwa
gleicher Lange versehen ist, je zur Hilfte noch dem alten bzw. dem besagten neuen
Tenorton zugewiesen sein soll. Auch in der Vorlage ist diese Stelle insofern etwas
auB3ergewohnlich, als im Duplum eine typische Schlugruppe mit dem Beginn der nichsten
Phrase engstens verschrinkt ist, wihrend das Triplum den iiblichen Ubergang (Schlu-
gruppe — neuer Tonansatz — Pause — neuer Phrasenbeginn) bringt und das Quadruplum
sogar, gleichsam als Gegengewicht zum vorgezogenen Duplumeinsatz, scheinbar die
SchluBgruppe aufgreift und mit deren Umkehrung den Neubeginn bestreitet. Ein derartiger
Zusammenbhalt fehlt, wenn das Duplum allein vorliegt. Aber auch ein dazu tretender Tenor
wiirde diesen Eindruck nicht verdriangen, ihn vielmehr noch verstirken. Es kann daher
wiederum davon ausgegangen werden, dal der Sachverhalt anders begriindet ist: vielleicht
durch das so stark hervorgehobene Wort ,,Sede‘“ mit der deutlichen Anspielung an die
Vorlage ,,Sederunt*? Der wohl interessanteste Abschnitt des Ganzen beginnt aber nicht mit
der aufsteigenden Figur iiber ,,se-““, sondern mit der absteigenden Ternaria iiber ,,-de‘:
man ist deutlich an den Beginn des bekannten ,,Resonet in laudibus‘‘ erinnert. Nun soll nicht
behauptet werden, dieses Weihnachtslied sei so alt, da3 es von Perotin an dieser Stelle zitiert
(einen Takt spidter im Triplum des Organums wiederholt und dort nach einem Takt
Unterbrechung fortgesetzt) hitte werden konnen. Ausgehend von der Tatsache, daB8 die
friiheste bekannte Uberlieferung dieses Liedes in derselben Seckauer Handschrift Graz 756
vorliegt '8, die auch eine Neumenversion unseres ,,De Stephani roseo sanguine‘ enthilt,
miite aber immerhin in Erwdgung gezogen werden, ob nicht umgekehrt diese Melodie

'8 Konrad Ameln, ,,Resonet in laudibus* — ,,Joseph, lieber Joseph mein®, in: Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie 15 (1970),
S. 52-112.
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spater aus der vorliegenden Motette entwickelt wurde (dhnlich wie das Osterlied ,, Christ ist
erstanden’ aus der Ostersequenz — und dies ebenfalls von Augustiner-Chorherren im
Osterreichischen Raum)!®. In diesem Falle wire ein melodiebildendes Element abermals
zum Tragen gekommen, das in dhnlicher Wirkungsweise bereits hier zu beobachten ist: Die
Vorlage ist einerseits durch das Zusammenspiel mehrerer ineinander greifender Stimmen
geprigt?’, andrerseits durch das wohl an die Stelle ,,(adversum) me* der Choralvorlage
anspielende mehrmalige Pendeln zwischen den Tonen ¢ und d?!. Perotin hatte das Duplum
ab der zweiten Hilfte von T.52 als Folge von verschieden langen symmetrischen
Tongruppen gestaltet (die erste besteht aus 15 Tonen mit dem d in T. 54 als Mittelpunkt,
gefolgt von einer Drei- und einer Fiinftongruppe bis zur ersten Pause; dabei beachte man,
daB das Produkt 3x5 wieder 15 ergibt; in der néachsten Tongruppe ist die Symmetrie durch
zwei Tone g anstatt eines f gestort [10 Tone], die Dreitongruppe T.62/63 entspricht
derjenigen von T.56/57 ebenso wie der von T.67/68; dieser folgen T.64/65 und 66—68
ebenso unsymmetrische Tonfolgen, wie sie in T.51/52 vorausgegangen waren). Diese
Strukturierung wird nun durch die Textierung zerstort (vielleicht war sie nicht mehr
durchschaut worden), weil an die Stelle der zweiten Dreiklangsbildung eine absteigende
Tongruppe tritt, welche die Terz a durch die zwei benachbarten Tone ersetzt und von einer
neu eingefiihrten Pause begrenzt wird. Durch diese und eine weitere Pause sowie durch die
Dehnung aller drei Tone iiber dem Wort ,,que-re-lae‘“ wird dieses deutlich herausgestellt
und entspricht der Vorlage stirker als der einfachen Text-Rezitation. Vollkommenes
Pendant dazu sind die drei ebenfalls langen Silben ,,lo-que-lae* T. 62/63. Verzichtet aber ist
auf das weitere Pendant, das zu ,,Ra-chae-lae* T.67/68 moglich gewesen wire. Die
Liangung aller drei Silben ist zwar durch den graphischen Hinweis iiber ,,Ra-* sichergestellt
(die der Penultima und Ultima versteht sich von selbst). Anstelle der Nebennotenbildung
d—c—d wird jedoch der letzte Ton wiederholt und der damit ,,iiberzihlig* gewordene Ton
durch eine Binaria-Ligatur iiber ,,(plangi)tur kompensiert. Dies muf3 als Analogie zur
Binaria iiber ,,(con)que(rere)* verstanden werden, womit zumindest ein Moment dieser
beabsichtigten Neuerungen endgiiltig klar wird: die textliche Geschlossenheit, die durch die
nicht besonders gliickliche Textunterlegung ab ,,O domine* (noch vor Beginn des neuen
musikalischen Abschnittes ab dem Tenortonwechsel beginnt ein neuer textlicher) gefidhrdet
war, sollte nachtréglich durch geringste musikalische Mittel wiederhergestellt werden. Jetzt
erst entspricht — wenn auch miihsam und kiinstlich — der direkten Rede ,,O domine —
conquerere* des Textes auch ein musikalisches Gebilde. Die zwei nachfolgenden Teile
(,,querelae — loquelae“ bzw. ,,mixte — Rachele‘) dienen in dieser Form der zusitzlichen
Absicherung dieses Vorhabens. Ein solches aber ist nur denkbar, wenn man nicht mit einer
Ergénzung des Tenors rechnet!??

19 Walther Lipphardt, Studien zur Musikpflege in den mittelalterlichen Augustiner-Chorherrn-Stiften des deutschen Sprachgebietes 1.
Osterlied und Osterspiel, in: Jahrbuch des Stiftes Klosterneuburg N.F. 7 (1971), S. 40.

20 Auf ihr Konto gehen nicht zuletzt die Dreiklinge T. 52 und T.55/56.

21 Vgl. ein Graduale Romanum.

22 Im Falle einer tatsichlichen Inspirierung des ,,Resonet* durch diese Stelle (eine Frage, der noch weiter nachzugehen wire) ist in
der Zwischenzeit aus dem fiinften Kirchenton ein echter volkstiimlicher f-Modus geworden, der mit dem Dreiklang exponiert und
durch die Uberhdhung zum d nur noch verstérkt erscheint. Dies und die Ergéinzung des so entstandenen Kopfmotivs durch zwei
liedmiBige Fortspinnungsteile entspriche weitgehend den eben beschriebenen Tendenzen, womit sich auch die Chronologie -
frithes 13. Jahrhundert die Motette, vermutlich spates 13. Jahrhundert das Lied — bestétigen konnte.
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Der nichste Textabschnitt bereitet geringere Schwierigkeiten: die Tonwiederholung zu
»(pugna tu)te* ist lediglich eine Parallelsetzung zum folgenden ,,(virtu)te*. Uber die
Dreiteiligkeit und deren Geschlossenheit von ,,Surge — conterit* ist kein weiteres Wort zu
verlieren; ebensowenig dariiber, daB die graphische Lingung der Noten iiber ,,(servi)-
tu(te)* und die nachfolgende Pause denselben Zweck (nidmlich: viergliedrige Anlage von
,,Surge — glorie‘‘) verfolgen; der dritte Teil dieses Abschnittes (,,stola — conplectere*)
entspricht der Vorlage bis hin zur Langung der Tone iiber ,,hunc pie* und ,,con(plectere)‘.
Dies ist zunidchst auch noch beim nichsten Abschnitt (,,Spera — cede‘) der Fall: die
Lingungen iiber ,,Spe-ra cre-(de)“ und dem ersten ,,ce(de)* entsprechen ganz der Vorlage,
weitere scheinbare Lingungen bei ,nulla credas diirften durch Berichtigungen eines
Schreibfehlers zustande gekommen sein. Gewisse Ritsel gibt nur der SchluB ,,nullique
cede* auf: fest steht, daB W, den Ton iiber ,,nul(lique)‘‘ deutlich ldngt, die Pause von T. 101
durch eine Tonwiederholung ersetzt und die zwei Langen von T. 102 der Vorlage zu einer
einzigen Linge zusammenzieht. Damit ist der Rhythmisierung der Vorlage wieder deutlich
widersprochen. Die Handschrift Madrid, deren Fragment genau hier beginnt, antizipiert
hingegen, um den Text entsprechend der Durchgangsnote im Quadruplum deklamieren zu
kénnen, im Triplum das folgende a; im Duplum aber zieht es lediglich eines der beiden g
von T. 102 vor, wodurch ein anderer Zusammenklang als in der Vorlage entsteht (das zweite
ist so geschrieben, daf} es eindeutig als zur ganzen SchluBgruppe — zum zweiten ,,cede* —
gehorig erkennbar ist). Da aber in Ma auch der neue Tenorton irrtiimlich zu friih notiert ist
und im Triplum auch ein iiberfliissiger Pausenstrich steht, muB insgesamt an eine
Korrumpierung gedacht werden. Sie kann also zur Kldrung von W, bestenfalls so weit
dienlich sein, da3 die Eliminierung der Pause in W, als ein weiteres Zeichen einer
absichtlichen Anderung genommen und daher gesagt werden kann, die ganze Stelle sei nicht
wie im Organum zu rhythmisieren, sondern frei, einigermaBen der Textdeklamation
gehorchend (,,nidllum metuére* / ,,nullique céde‘“). Ebenso wird solch freie Deklamation
beim nichsten Abschnitt gefordert: die Léingungen stehen iiber den Penultima-Silben
»»,de(us), (phari)se(us), (ebu)se(us), (phili)ste(us), (re)si-ste(re), (preva)le(re), (no)ce(re)*.
Noch deutlicher aber diirfte folgende, zundchst unscheinbar anmutende Anderung in
Richtung ,,nicht modal, sondern frei-rhythmisch* weisen: die Sequenzierung T.117-119
der Vorlage ist einmal durch einen eingeschobenen Ton (,,non‘‘) durchbrochen; die danach
entstehende Binaria-Ligatur bleibt ohne Folgen im Text, macht aber die ganze Stelle zum
Gegenstiick zu den Tonen iiber ,,preva-(lere)*, die nur so als JJ | J) skandierbar wird und
sich vollig natiirlich in die Umgebung einfiigt — so natiirlich, da die Figur des Wortes
»Sederunt nicht mehr als ehemalige SchluBgruppe eines GroBabschnittes des Organums
erkennbar ist. Oben (T. 51) besaB das Wort ,,Se(de)“ dieselbe aufsteigende Tongruppe; an
das folgende c hatte sich der absteigende Dreiklang gekniipft, der als moglicher Ankniip-
fungspunkt fiir das ,,Resonet in laudibus‘ namhaft gemacht wurde. Hier aber folgen zwei
absteigende Sekunden, und man ist daran erinnert, da3 das mit dem ,,Resonet* in engstem
Zusammenhang stehende ,,Magnum nomen domini‘?® ebenfalls so beginnt (ein Umstand,
der wiederum hier nicht weiter zu verfolgen ist). Im folgenden SchluB ist die freie
Deklamation durch die graphischen Lingungen iiber ,,man-se-runt®, ,,vin-ce-(runt)* und

3 Ameln, a.a.0., S. 98.
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,,(de-fe-)ce-(runt)* deutlich genug. Als besonderes sprachliches Kunstmittel fallt die
jeweilige SchluBsilbe ,,-runt* auf, die deutlich auf das letzte ,,(sede-)runt* anspielt. Nun
spatestens wird klar, daB8 diese Bezugnahmen des Tropustextes auf den des Organums genau
an denjenigen Stellen aufscheinen, wo ehedem die Silben des Tenors wechselten, daB also
gewissermaBen sprachlich die erste (eben die sprachlich definierte) Formalebene des
Organums nachgezeichnet wird: Das Wort ,,Se-de-runt“ wird gleichsam schrittweise
entwickelt (der Beginn ,,De S[tephani]“ ist sogar die Umkehrung von ,,Sed[erunt]*).
Entsprechend herrschen in den beiden ersten Teilen Reimworte auf und mit ,,e‘ vor. Diese
von der Tropierung des Organums her gegebene sprachliche Ebene wurde zwar ebensowe-
nig optisch (durch Initialen) herausgestellt wie die musikalisch-formale (der im Organum
eigene ,,Gliederungsstriche*?* gedient hatten). Trotzdem kommt sie durch die beschriebe-
nen Modifizierungen zu groBerem Recht. Allein dies besagt deutlich auch eine andere
Funktion: nicht nur Textierung einer vorliegenden musikalischen Gestalt, sondern der
Versuch einer gewissen Homogenisierung und Verselbstidndigung. Diese schlie8t auch den
Wegfall des Tenors ein. In diese Richtung weist schlieBlich am deutlichsten die Tatsache,
daB der Tenor nur bis ,,(plo)ra(tus)“ T. 60 unter der Oberstimme lége, von hier aber bis zum
SchluB (die Teile verhalten sich zueinander wie 8:9) nur umspielt wiirde oder liber der
Duplumstimme l4age! Diese Tatsache fillt zwar bei der vierstimmigen Komposition wegen
des klanglichen Charakters nicht ins Gewicht, der zweistimmigen Praxis der Zeit aber
widerspriche sie vollkommen. Hingegen kann man annehmen: hitte man eine dem
Ublichen entsprechende Zweistimmigkeit gewiinscht, wire nicht die Duplum-, sondern eine
andere Stimme verwendet worden. Den Eindruck der volligen Verselbstindigung erweckt
nun nachtriglich auch die Uberlieferung: folgt in der Handschrift Madrid bald das
Quadruplum, muflten die Herauslosung nur einer Stimme und die Einordnung in W, in
einen anderen Zusammenhang diese Beziehung in Frage stellen. SchlieBlich diirfen nun
auch die mehrfachen Hinweise darauf, da3 eine modalrhythmische Ausfiihrung im Sinne
des Organums nicht zwingend, in Einzelfillen sogar unmdglich erscheint, als Zeichen eines
vollig verselbstandigten, mit einem freien, choralartigen Rhythmus auch der Prosa des
Textes wiederum viel gemidBeren Liedes genommen werden. (Allen Hinweisen in diese
Richtung steht jedenfalls kein einziger in die andere gegeniiber.)

Zur Untermauerung dieser Erkenntnis liegt ein kurzer Vergleich mit der einzigen
belegten einstimmigen Komposition aus der Feder desselben Komponisten, dem ,, Beata
viscera“ (F fol. 422r/v), nahe, wobei die Gemeinsamkeiten und Unterschiede sogleich ins
Auge fallen: Schon die Verwendung eines Fiinf- (anstatt eines Vier-)Liniensystems und die
Notwendigkeit eines Schliisselwechsels zeigen, daB8 der Tonumfang viel groBer ist. Simpli-
cesnoten und Zwei- oder Dreitonligaturen halten einander fast die Waage, es ist also eine
andere Art von Syllabik und damit Melodik; dazu kommen zwei deutliche Melismen. Kein
Zweifel kann dariiber bestehen, dal die Rhythmik auch hier frei schwingt, obwohl es sich
um eine kunstvolle Poesie handelt: sechs Jamben-Zeilen, von denen die zwei ersten
Halbzeilen jeweils rein reimen, die zweiten aber nur am Anfang (virginis/nominis) und am
SchluB (gaudium/puerperium). Diese Kunsthaftigkeit wird von der Musik nicht noch weiter
unterstrichen oder gar gesteigert, dafiir aber die Textaussage dadurch, da3 einerseits die

2 Husmann, a.a. 0., S. XXX.
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drei unechten Jamben ,,cuius (ad ubera)*, ,,veste (sub altera)* und ,,matris (integritas)*
sprachlich richtig (nicht ,auftaktig’) deklamiert und andrerseits ,,O (mira)* und ,,post
(puerperium)“ emphatisch herausgehoben werden: beides dient der Verkiindigungs-
Funktion des Textes (das Geheimnis der jungfraulichen Mutterschaft). Das bedeutet in
Hinblick auf das vielbesprochene Wort-Ton-Verhiéltnis: beide Formen, Gedicht und Lied,
behalten ihr eigenes Gesicht, (vor)gelesen oder gesungen werden sie recht verschieden (d. h.
je eigentiimlich) deklamiert. Das bedeutet aber in Hinblick auf die oben aufgeworfene
Frage, daB im letzteren Fall sehr wohl so etwas wie eine neue, hohere Einheit erzielt wird.
Betont wird dies schlieBlich noch durch die musikalische Strukturierung: Die zwolf
Halbzeilen werden mit sieben musikalischen Motiven versehen, zunichst regelmafBig a-b,
a-b’, c—d, c’—e (also musikalisch Verschiedenes den einzigen nicht-reimenden Zeilenenden
zugeordnet!); fd’—g und a’—fg’ schlieBlich stellen einerseits die zwei Melismen f (an
verschiedenen Stellen der Verse!) heraus und runden andrerseits mit der Bezugnahme auf
den Anfang (a—a’) und die Zeilenschliisse (g—g’) sinnfillig ab. Dahinter ist noch die
Zahlensymbolik zu sehen. Sechs Verse: Sechszahl als ,,biblische Zahl der operatio dei in der
Schopfung®, ,,perfekte Zahl*, Hinweis auf die Erlosung im Kreuzestod; zwolf Halbverse:
Produkt aus drei (= Trinitdt) mal vier (= Welt) als Symbol fiir die Verkiindigung des
Glaubens in der Welt; sieben Motive: Summe drei und vier fiir Vollkommenheit 2. Dichter
und Komponist gehen also verschieden vor und betonen verschiedene Zahlen (sechs bzw.
die Beziehung zwischen sieben und zwo6lf). Aber selbst wenn man diese Ebene vernachlissi-
gen wollte, miiBte man festhalten, auf welch hoher Stufe eine derart einfache und kurze
Vertonung eines Textes durch einen Meister bereits stehen konnte und die ausdriickliche
Erwahnung dieses Stiickes als Werk Perotins durch Anonymus IV kann nicht mehr
tiberraschen.

Gleiche Anspriiche an die nachtrégliche Verselbstindigung eines aus dem vierstimmigen
Zusammenhang gerissenen Teiles zu stellen, wire zweifellos nicht nur wegen der umgekehr-
ten Chronologie Text — Musik ungerechtfertigt. Tonumfang und Melodik sind naheliegen-
derweise enger als dort, aber vorgegeben. Umso bedeutsamer muf3 der oben aufgezeigte
Korrekturversuch erscheinen, eine unbefriedigende Textunterlegung um den musikalischen
Formeinschnitt T. 51 nachtréglich zu sanieren. Aber nicht nur, daB ein derartiger Versuch
nur ohne Tenor unternommen werden konnte, miilte ersichtlich geworden sein, sondern
auch, daB dem Text insgesamt groBere Rechte eingerdumt wurden und damit der
Vortragsrhythmus gelegentlich stark von dem der Vorlage abweicht. (Man hat den
Eindruck, die Modalrhythmik sei iiberhaupt weitgehend nur eine Sache der Mehrstimmig-
keit gewesen.) In Hinblick auf die eingangs gestellte Frage bedeutet dies alles erstaunlich
hohe Anspriiche beziiglich der Korrespondenz (wenn auch nicht der héheren Einheit) von
Text und Melos. Man hat also nicht einfach reduziert, sondern, so gut es ging, adaptiert.

Somit bleibt zu fragen, ob Ahnliches auch fiir die Version in Graz 756 anzunehmen sei.
Der offensichtlichste Unterschied — Neumen anstelle von Quadratnoten, obwohl vielleicht
ein Jahrhundert spéter niedergeschrieben — scheint ja seinerseits in die besagte Richtung zu
weisen. Dem steht fiirs erste gegeniiber, daB der Text insofern stirker am Organum
orientiert erscheint, als (im Gegensatz zu W,) fast alle Textabschnitte, die den formalen

® Heinz Meyer, Die Zahlenallegorese im Mittelalter. Methode und Gebrauch, = Miinstersche Mittelalter-Schriften 25 (Miinchen),
S. 129, 133, 146.
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Einschnitten desselben entsprechen, mit einer neuen, grof3 geschriebenen Initiale hervorge-
hoben sind. (Grob gesprochen: es sind alle Worte unmittelbar nach Gliederungsstrichen
bzw. nach Tenortonwechsel der Vorlage, die Abweichungen davon sind die besagten Stellen
,»O domine, sede* T.49-52 und ,,Sederunt* T. 124/125, wobei die Abweichung von der
Norm wiederum die Besonderheit der anderen Begriindung hervorhebt.) Dem haben schon
die alteren Editoren des Textes dadurch Rechnung getragen, daB sie — wenn auch nicht
fehlerfrei und vollig iibereinstimmend (so iibergehen Wackernagel und Joseph Kehrein?®
die GroBschreibung von ,,Sederunt“ und konstruieren dafiir eine neunte Strophe ab
,, Ferientes* bzw. ,,Esurientes‘‘) — den Prosatext in ungleich gebaute Strophen unterteilten.
Diese scheinbare groBere Nihe zum Organum besagt jedoch zunéchst nur, daB es sich nicht
einfach um eine Umschrift von den Quadratnoten in die Neumen (also um eine weitere
Reduzierung oder Simplifizierung) handeln kann, sondern der Ausgangspunkt wiederum
das Organum oder dessen erste Tropierungsstufe (deren Text auch gelegentlich gedndert
worden wire) sein muB. Ein eingehender Vergleich zwischen den beiden Versionen
bestitigt zunédchst das allgemeine Bild von dieser Neumenart, die au8er Virga und Punctum
kaum Zeichen verwendet: zwar zeigt die Folge / - / fast immer Nebennotenbildungen nach
unten an, relativ oft die Folge -/ einen Aufstieg und /- einen Abstieg, die Bedeutung des
Einzelzeichens / als hoherer und des - als tieferer Ton aber kann nur als statistisches und
nicht absolut eindeutiges MaB gelten, analoge Stellen miissen keineswegs gleichartig notiert
sein. Man muBte die Melodie und den Text also genau kennen — letzteres auch, weil etwaige
Pausen nicht angegeben sind. Die Grof3schreibung einzelner Satzanfinge entsprechend den
Formaleinschnitten der Vorlage kann hier nur wenig helfen. Noch ausschlieBlicher ist der
Deklamationsrhythmus vom Text abhéngig. Da dieser zwar Reimworte enthélt, ansonsten
aber in Prosa gehalten ist, und die Einfiigung in den Choral vorgesehen ist, wird man von
vornherein eher an eine dementsprechende Vortragsweise denken. Auf diese Weise
bereiten groBere textliche Abweichungen wie der Ausfall einzelner Worte (,,fructus* T. 85,
,certa strenue T.95/96, ,,non‘“ T.118) sowie die Mehrsilbigkeit der Worte ,,esurientes*
(statt ,,ferientes* T. 130) und ,,sitientes* (statt ,furentes* T. 131) keine Schwierigkeiten.
(Nicht ohne Humor diirfte der Ersatz von ,,JJebusaeus* durch ,,Gebirzeus*“ T.112/113 -
wohl Gebirgler, Hinterwildler, die Kirche Seckau wird noch heute als der ,,Dom im
Gebirge* bezeichnet — erfolgt sein.) Ziemlich deutlich gegen eine Erginzung des Tenors
sprechen die SchluBbildungen bei ,,(turpitudi)ne* mit Climacus und bei ,,(fi)li(ae)* mit
Flexa; eindeutige melodische Abweichungen sind: die Clivis iiber ,,(pa)gi(ne) T.15,
»(praeva)le(re) T. 120, ,,(noce)re* T. 123; der Podatus bei ,,pul(sa)* T. 77 und ,,(vic)to-
(riae)*“ T. 85 (statt ,,fructus*) sowie der Climacus bei ,,(du)bi(e)‘ T. 38. Bemerkenswert ist
schlieBlich die Notierung von ,,Sede* T.51/52 und ,,Sederunt* T.124/125 jedesmal mit
Scandicus (geschrieben wie ein Quilisma) und folgendem Climacus (wobei, wie erwihnt, die
Vorlage im einen Fall einen absteigenden Dreiklang, im anderen aber zwei Sekundschritte
verlangt). Hier ist also nichts mehr, was auf die mehrstimmige Abstammung hinweisen
wiirde, die Funktionsangabe ,,Tropus* ist ernst zu nehmen, die Bezeichnung als ,,(einstim-
mige) Motette“ kann nur eine nachtréglich-wissenschaftliche (zur Herkunftsangabe) sein.
Die osterreichische Uberlieferung paBt gut in den bislang bekannten Zusammenhang, der

% Joseph Kehrein, Lateinische Sequenzen des Mittelalters aus Handschriften und Drucken (Mainz 1873), S. 482.
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nach der Quellenlage annehmen 138t hier sei die Modalrhythmik nie rezipiert worden. Man
diirfte in Seckau auch nichts mehr davon geahnt haben, was hinter dem Stiick einmal steckte
(ein Teil einer weithin beriihmten Komposition). Entsprechend verhielt man sich wohl
auch: die Melodie wird nur mehr in den Grundziigen vorhanden sein, die Details mag die
Praxis verschliffen und den Gewohnheiten angeglichen haben. So hat sich das Stiick daher
auch nicht mehr von der Umgebung abheben konnen, die Altes (Gregorianisches) und
Neues (Mittelalterliches) selbstverstindlich nebeneinander kannte, als gleichrangig betrach-
tete und iiberlieferte. Dafiir einen eigenen Begriff zu haben, eriibrigte sich. Gleichwohl
diirfte ein solcher fiir die Forschung einige Vorteile bringen koénnen. Das besagte
Wilheringer Beispiel konnte in anderem Sinne als bei Ludwig als Zeuge aufgerufen werden.

,»- - - Und sage deine letzten Worte in Schweigen*
Anmerkungen zur gegenwartigen
Zemlinsky-Renaissance

von Stefan Bodo Wiirffel, Genf

1. Markt und Aura

Die Frage nach der Bedeutung Alexander von Zemlinskys im gegenwartigen Musikbe-
trieb ist zu trennen von der Frage, was an seiner Musik heute aktuell ist. LaBt sich auf die
erste mit dem Hinweis auf die stark gestiegene Zahl der Auffiihrungen seiner Werke, die
Edition bislang ungedruckter Arbeiten, die Publikation von Monographien, Briefwechseln,
Einzelstudien und das zunehmende Interesse der Schallplattenindustrie, die den seit fast
fiinfzig Jahren vergessenen Komponisten einem grofSSeren Publikum bekannt macht,
antworten’, so gilt fiir Zemlinskys Musik fraglos mehr denn je, was Theodor W. Adorno
1959 in einem Rundfunkvortrag iiber den Komponisten vermerkte:

! Zu den am héufigsten aufgefiihrten Werken Zemlinskys zéhlt die Lyrische Symphonie (Berlin, Genf, Salzburg, Niirnberg, Mainz,
Ziirich, Hamburg u.a.). Von den Opern sind vor allem die Einakter Eine florentinische Tragodie (Venedig, Kiel, Hamburg,
Hannover u.a.) und Der Zwerg (Hamburg u.a.) sowie die abendfiillende Keller-Oper Kleider machen Leute (Remscheid,
Oberhausen, evtl. Ziirich) bekanntgeworden. Im Rahmen der Hamburger Zemlinsky-Tage 1982, die erstmals eine umfassende
Retrospektive brachten, gelangte schlieBlich auch Zemlinskys spite Oper Der Kreidekreis nach Klabund zur Auffiihrung. Die
Maeterlinck- Lieder wurden in jiingster Zeit auch in Berlin und Wien, der selten zu hérende 23. Psalm in Amsterdam aufgefiihrt.
Von der Kammermusik begegnet besonders das zweite Streichquartett op. 15 groBerem Interesse.

Wie kaum anders zu erwarten, entspricht das insgesamt noch immer schmale Schallplattenangebot der Hiufigkeit der
Auffiihrungen der einzelnen Werke. So stehen den drei erhiltlichen Aufnahmen der Lyrischen Symphonie unter Ferro (Italia ITL
70048), Klee (schwann VMS 1602) und Maazel (DG 2532 021) je eine Aufnahme der Florentinischen Tragodie unter Pleyer
(Fonit Cetra LMA 3010), der Maeterlinck-Lieder und der Sinfonietta op. 23 unter Klee (schwann VMS 1603 F) und des friihen
Trios op. 3 mit dem Schubert-Weber-Trio (Fono FSM 53 2 25) gegeniiber. AuBerdem ist inzwischen eine Gesamtaufnahme der vier
Streichquartette mit dem LaSalle-Quartett erschienen (DG 2741 016). Eine Aufnahme der Oper Der Zwerg ist unter dem Wilde-
Titel Der Geburtstag der Infantin ebenso angekiindigt (schwann VMS 1626) wie die Klavierfassung der Maeterlinck- Lieder (FSM
63 412). Einen weitgespannten Uberblick iiber Zemlinskys Liedschaffen erméglicht inzwischen eine Aufnahme mit Steven
Kimbrough und Cord Garben (Acanta 4023 509), die aus den 50 gedruckten Liedern Zemlinskys 23 ausgewihit haben. Neben
Adornos wichtigem Aufsatz (s.u.) und einigen kleineren musikwissenschaftlichen Beitriigen in verschiedenen Musikzeitschriften
sind als groBere Arbeiten zu Zemlinsky aus neuester Zeit zu erwiahnen die Monographie von Horst Weber Zemlinsky, Wien1977,
der Sammelband Alexander Zemlinsky. Tradition im Umkreis der Wiener Schule, = Studien zur Wertungsforschung Bd. 7, Graz
1976, und Rudolf Stephans Vortrag Alexander Zemlinsky — ein unbekannter Meister der Wiener Schule aus dem Jahre 1977, Kiel
1978 (Kieler Vortriige zum Theater 4). Zemlinskys Briefwechsel mit Schonberg, Webern, Berg und Schreker wird von Horst Weber
im Verlag der Musik-Konzepte, Miinchen, vorbereitet.
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,»Zemlinsky blieb sein ganzes Leben lang, darin Kind des neunzehnten Jahrhunderts, eigentlich ein
homophoner Komponist, hat auch nie versucht, das durch duBerlich hinzugefiigtes Stimmengewebe zu
verbergen. Sicherlich hatte seine Begabung ihre Grenze am Kontrapunkt; er hat aber aus seiner
homophonen Anlage die Tugend hochst transparenten, leichten und durchsichtigen Stils gemacht,
ohne doch je ins Banale und Ungeformte zu verfallen. Wenn er in seinen reifsten Werken als
Komponist dem Ideal eines vereinfachten, nicht iiberfrachteten und doch subtilen musikalischen
Lustspiels, wie Hofmannsthal es Strauss vergebens abverlangte, niher kam als wohl irgendein
anderer, so hat er das jener wissenden Selbstbescheidung inmitten voller Verfiigung iiber die
kompositorischen Mittel zu verdanken.*?

Adornos wohlwollende Charakteristik des Musikers und seines Werkes gibt unausgespro-
chen gleichwohl deutlich zu verstehen, daB rein kompositionstechnisch von ihm heute so
wenig wie damals zu lernen sei, es wire denn jene Haltung wissender Selbstbescheidung, die
indes nicht als spezifisch musikalische, vielmehr als geistige Einstellung im weitesten Sinne
einzustufen ist. Die Tatsache, da Zemlinsky keine Schule gebildet hat und daB sich jiingere
Musiker, selbst indirekt, auch nicht auf ihn beziehen, ist denn auch weniger in den
zumindest nach 1938 duBerst schwierigen Lebens- und Arbeitsbedingungen begriindet als
in dem riickwarts gewandten Charakter des Werkes selbst, iiber dessen technischen
Standard bereits zur Zeit von Zemlinskys grofSter Wirkung und Anerkennung in den
zwanziger Jahren dessen engste Freunde, allen voran Arnold Schonberg, weit hinausge-
schritten waren.

Kniipften diese an die avancierte kontrapunktische Verfahrensweise des vorangehenden
Gustav Mahler an, der Zemlinsky auch in seiner aus anderen Griinden verwandten
Lyrischen Symphonie op. 18 nicht nahekam, wohl auch nicht nahekommen wollte, so bleibt
doch auffillig genug, daf3 gerade die Vertreter der avanciertesten Musik jener Jahre nach
dem ersten Weltkrieg, die Vertreter der Zweiten Wiener Schule, ihrem Freund so
unverbriichlich die Treue hielten, wie dieser ihnen treu blieb. Ungeachtet der verschiedenen
Wege, die Schonberg und Anton Webern beschritten, war das wechselseitige Eintreten fiir
die Werke des anderen besonders in den Prager Jahren Zemlinskys eine Konstante in der
Wirkungsgeschichte des Schonberg-Kreises, die ganz erst mit der Machtergreifung Hitlers
und der anschlieBenden Emigration Schénbergs in die USA ihr Ende fand?.

Kaum a6t sich diese erst durch duBere Umstidnde abgebrochene enge Beziehung
zwischen Zemlinsky und den bedeutendsten Komponisten der Neuen Musik aus den
Erinnerungen an die gemeinsamen Wiener Jahre oder gar aus der verwandtschaftlichen
Verbindung Zemlinskys zu seinem Schwager Schonberg allein herleiten*. Das beriihmte
Zitat aus Zemlinskys Lyrischer Symphonie, das Alban Berg in das ,,Adagio appassionato*
seines zweiten Streichquartetts aufnahm und das diesem schlieBlich auch den durch die
Widmung des Werkes an Zemlinsky bekriftigten Namen Lyrische Suite gab®, verweist
ebenso wie Schonbergs (freilich abgebrochener) Versuch, Zemlinskys zweites Streichquartett

2 Theodor W. Adorno, Zemlinsky, in: Quasi una fantasia, Musikalische Schriften 11, Gesammelte Schriften Band 16, Frankfurt
a.M. 1978, S. 358.

3 Vgl. Horst Weber, Zemlinsky, Wien 1977, S. 33-35, und die dort zitierten Briefe, die den Prager Verein fiir musikalische
Privatauffiihrungen betreffen.

4 Schonberg hatte Zemlinskys Schwester Mathilde im Jahre 1901 geheiratet. Schonbergs schnelle Heirat nach dem friihen Tod
Mathildes fiihrte zu einer voriibergehenden Entfremdung der beiden Freunde. Die unterschiedlichen kiinstlerischen Wege, die
beide einschlugen, waren allerdings nicht in diesen privaten Ereignissen begriindet.

5 Vgl. Constantin Floros, Das esoterische Programm der Lyrischen Suite von Alban Berg. Eine semantische Analyse, in: Hamburger
Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 1 (1974), S. 101-145.
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op. 15 fiir zwei Klaviere zu bearbeiten, auf tiefere Gemeinsamkeiten, die aber eben auch
nicht in Fragen der kompositorischen Verfahrensweise aufgehen. Vollends gilt das fiir den
Philosophen der Neuen Musik, fiir Theodor W. Adorno, der mit dem Komponisten nur
indirekt tiber seinen Lehrer Berg verbunden war, dessen Rundfunkvortrag aus dem Jahre
1959 aber gleichwohl so etwas wie einen letzten Rettungs- oder ersten Aktualisierungsver-
such fiir Zemlinsky und sein Werk darstellte. Adornos Eintreten fiir Zemlinsky muf3 vorab
umso mehr erstaunen, als er normalerweise die Frage nach der kompositionstechnischen
Avanciertheit, die Frage nach den zeitgeméBen Mitteln der Materialverarbeitung zum
MaBstab seiner Musikkritik macht$.

Angesichts dieses Sachverhalts liegt die Vermutung nahe, es konnte fiir die einstige
Anerkennung, die Zemlinsky im Kreis der Freunde entgegengebracht wurde, und fiir die
Renaissance, die seine bedeutendsten Werke gegenwirtig erfahren, gemeinsame Griinde
geben, will man sich nicht von vornherein damit begniigen, in seinem homophonen
Traditionsbezug die ausschlaggebende Begriindung des Musikmarktes fiir einen mehr oder
minder interessanten Wiederbelebungsversuch unter manchen anderen zu sehen. Denn so
gewiB es ist, daB sich der Musikmarkt an der Avanciertheit der Materialverarbeitung
prinzipiell nicht orientiert — ein Gesichtspunkt, der Adornos musikésthetischen MaBstab
eher bestitigt, als daB er diesen infragestellt —, so sicher ist doch auch, daB er sich all jenem
gegeniiber aufgeschlossen und flexibel zeigt, was irgend dem omindsen Zeitgeist zu
entsprechen scheint, worin er, auf welche Art auch immer, den Schlag der Stunde
vernehmen zu kénnen glaubt.

DaB dabei Werkbedeutung und Marktwert koinzidieren konnen, hat die jiingste Phase
der Wirkungsgeschichte Gustav Mahlers seit Mitte der sechziger Jahre nachdriicklich
bewut gemacht. Hat in dessen Musik tatsdchlich die Stunde geschlagen, so hat die
Musikindustrie deren Stundenschlag als Gunst der Stunde genutzt und sich, unbekiimmert
um Strukturen und Materialverarbeitung, um eine Popularisierung des Komponisten
bemiiht, deren traurigen Hohepunkt die musikindustriellen Begleitprodukte des Visconti-
Films Der Tod in Venedig darstellten: die Zerlegung der Symphonien in konsumierbare
Stiickchen verhinderte den Blick auf die Briiche, die Mahlers Werk als ganzes durchfurchen,
ignorierte also konsequent dessen musikhistorische Bedeutung im einzelnen zugunsten
einer Aura, die dem Werk mit durchaus aufermusikalischen Argumenten zugesprochen
wurde. Diese Aura war es denn auch, die sich marktstrategisch ausbeuten lie und so
wesentlich zur Ausbildung eines regelrechten Mahler-Kults in der folgenden Zeit fiihrte”.

Der Gestus der Trauer tiber das fiir immer Verlorene, der dabei an Mahlers Musik als
ganzer wahrgenommen wurde und in dem sich das BewuBtsein unserer Zeit eigentiimlich
gespiegelt sah, dieser durchaus nostalgische Zug der neueren Mahler-Rezeption traf indes
gleichwohl ein wesentliches Moment der Musik : in dem Bruch, den das Werk an der Wende
zur Moderne schmerzlich wie kein anderes seiner Zeit zu bezeichnen schien, war die
Gebrochenheit der musikalischen Verfahrensweise aufgehoben. Selbst wo diese am Detail
nicht wahrgenommen wurde, verzeichnete erstaunlicherweise das allgemeine, im wesentli-

¢ Vgl. dazu vor allem den Abschnitt ,, Tendenz des Materials“ in Adornos Philosophie der neuen Musik, wo die Grundsitze aller
spiteren musikkritischen Arbeiten in nuce ausgesprochen sind. In: Philosophie der neuen Musik, Ges. Schriften Band 12, Frankfurt
a.M. 1975, S. 38-42.

U Vgl. dazu Hans Heinrich Eggebrecht, Die Musik Gustav Mahlers, Miinchen 1982.
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chen auBermusikalisch begriindete Mahlerverstindnis die Werkaussage nur in seltenen
Fillen. Der von Nathalie Bauer-Lechner iiberlieferte Ausspruch Mahlers ,,Symphonie hei3t
mir eben: mit allen Mitteln der vorhandenen Technik eine Welt aufbauen*® 148t iiber alle
Programmatik hinaus, die man den Mahlerschen Symphonien von Zeit zu Zeit zu
unterlegen versucht®, erkennen, daB das gleichsam literarische Verstindnis dieser Musik in
deren eigenem weltanschaulichen Anspruch begriindet war.

Die Berliner Festwochen 1982, die ausschlieBlich dem Werk Mahlers gewidmet waren,
boten dafiir erneut zahlreiche Belege. So trug Peter Wapnewski in seinem Vortrag
Anndherung an Gustav Mahler unter dem Gesichtspunkt der ,, Vergleichbarkeit der finalen
BewuBtseinslage* als Argument fiir die gegenwirtige Bedeutung des Komponisten vor, da
sich Mahler der Welt abhanden gekommen fiihlte, wihrend die Welt uns langsam abhanden
zu kommen scheint, und der Kritiker der Frankfurter Allgemeinen Zeitung stimmte
Wapnewskis Gedankengang zu, indem er wie dieser nicht auf das musikalische Material an
sich, sondern auf das durch es ausgeloste Gefiihl verwies: ,,Das Gefiihl unserer Jahre finden
wir in Mahlers Musik: ,Der Einzelne als Opfer*“1°.

Demgegeniiber bleibt die Frage, auf welche Weise das im einzelnen in der Musik
vermittelt ist, weitgehend sekundir, bestimmt so wenig das Konsumverhalten des breiteren
Publikums wie das Konsumangebot der Kulturindustrie. Beide setzen an die Stelle der
Adornoschen Fixiertheit aufs Material und dessen Verarbeitung das Interesse am tatséchli-
chen oder hypostasierten weltanschaulichen Gehalt.

Vor solcher Rezeptionssteuerung bleibt die Musik Zemlinskys so wenig bewahrt wie jede
andere. Ja, sie scheint ihr auf andere Weise als die Musik Mahlers sogar besonders
entgegenzukommen, wurde ihr doch bereits im Schonberg-Kreis ihre Bedeutung nicht
aufgrund musiktechnischer Avanciertheit zugesprochen. Zu fragen wire deshalb, was an
diesem Werk wie im Fall Mahlers erneut auf eine Vergleichbarkeit der BewuBtseinslage
hindeuten konnte, der sich das aktuelle Interesse an der Musik Alexander von Zemlinskys
verdankt.

2. Text und Tonfall

DaB die so gestellte Frage nach den vorangehenden Uberlegungen zunichst von den
Texten her beantwortet werden soll, die Zemlinsky den wichtigsten, heute im Mittelpunkt
des Interesses stehenden Werken seiner mittleren Periode zugrundelegte, erscheint insofern
begriindet, als im allgemein Verstindlichen auch das allgemeine Verstéindnis, dem das Werk
augenblicklich begegnet, aufgesucht werden muB. Als Geheimtip fiir Eingeweihte galt
Zemlinsky ja schon lange. Was aber 148t ihn iiber diese Kreise hinaus heute interessant
erscheinen?

Zu den Werken, denen Zemlinsky heute wie damals seine relative Bedeutung verdankt,
sind vor allem die Arbeiten der mittleren Periode in den Jahren im und kurz nach dem
ersten Weltkrieg zu zidhlen. Neben dem zweiten Streichquartett und der erst 1935
publizierten Sinfonietta op. 35 gehoren dazu die Maeterlinckgesange op. 13 und die Lyrische

8 Natalie Bauer-Lechner: Erinnerungen an Gustav Mahler, hrsg. von J. Killian, Leipzig-Wien—Ziirich 1923, S. 19.

9 Vgl. aus jiingster Zeit die groBangelegte Untersuchung von Constantin Floros, Gustav Mahler, Wiesbaden 1977 (bislang zwei
Biinde einer dreiteiligen Studie).

10 FAZ 4./5. September 1982.
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Symphonie op. 18. Beiden Werken liegen Texte zeitgenossischer fremdsprachiger Autoren
zugrunde, die Zemlinsky in der jeweils vorliegenden deutschen Ubertragung, aber in
durchaus personlicher Anordnung vertonte. Au8er auf diese beiden Werke soll nachfolgend
von den Opern, die auf Grund der schwierigen Auffilhrungsbedingungen erst allméhlich in
den Mittelpunkt des Interesses riicken, exemplarisch das einaktige Werk Eine florentinische
Tragodie beriicksichtigt werden. Die Oper fillt durch ihre Opus-Zahl 16 genau in die Mitte
zwischen die beiden anderen Werke. Sie stand im Zentrum der Musik-Biennale 80 in
Venedig, die dem musikalischen Jugendstil gewidmet war, und ist in jiingster Zeit
zusammen mit Zemlinskys zweitem Einakter Der Zwerg in Hamburg wiederaufgefiihrt
worden.

Mit der Wahl der Maeterlinck-Texte als Grundlage der Sechs Gesdnge fiir mittlere Stimme
und Orchester op. 13 verblieb Zemlinsky im Umkreis jener fortgeschrittenen Wiener
Moderne, in der sich die Kunst des Symbolismus mit der Wissenschaft der Psychoanalyse
auf spezifische Weise verschrinkte. Maeterlinck, der bedeutendste belgische Dichter der
Jahrhundertwende, dessen Ruhm freilich bald verblaBte und heute allein noch in den
Kompositionen jener Jahre, vor allem in Debussys Pelléas et Mélisande tiberdauert, stand
lange Zeit durch die Auffiihrung seiner von Todesstimmungen getragenen mérchenhaften
lyrischen Dramen auf Wiener Liebhaberbiihnen im Zentrum des intellektuellen Interesses
der Wiener Kiinstleravantgarde. Dieser galt er als der Prototyp des mystischen Kiinstlers,
der zwischen den naturalistischen Bestrebungen und der idealistischen oder dionysisch-
lyrischen Kunstkonzeption, fiir die Nietzsches Werk einstand, einen dritten, spezifisch
;modernen‘ Weg zu weisen schien: ,,Nicht das wirkliche Leben und nicht die ideale
Fortbildung dieses wirklichen Lebens fiir die Zukunft ist das Thema seiner Kiinstler,
sondern die Vorstadien des Lebens, die Entwicklungsanfinge menschlicher Verhéltnisse
und seelischer Vorginge. Kiihn greifen diese Kiinstler in das geheimnisvolle Chaos, dem die
menschlichen Schicksale und alle Gefiihle, Leidenschaften, Wiinsche enttauchen. Sie wollen
diese nicht als schon Fertiges, Wirkendes, sondern als noch Werdendes, Keimendes
belauschen und schildern‘‘ . Maeterlincks Weg nach innen entsprach genau dem zeitgends-
sischen Interesse an der Seele, und mit diesem Stichwort schlug sein Werk unter
Ausklammerung alles Zeitlichen und Politischen die Briicke von der Neuromantik zuriick
zur romantischen Dichtung eines Novalis, in der die Zwiesprache des Ich mit dem ihm
innewohnenden Schicksal prifiguriert war.

,,»Was ich sage, macht oft wenig aus, aber meine Gegenwart, die Haltung meiner Seele,
meine Zukunft und Vergangenheit, was aus mir entstehen wird und was in mir tot ist, ein
geheimer Gedanke, die Sterne, die mir giinstig sind, mein Schicksal, tausend und
abertausend Mysterien, die mich umgeben, wie sie euch umgeben: das alles spricht in diesen
tragischen Augenblicken zu euch, und das antwortet mir auch*!2,

Die Geschopfe der Maeterlinckschen Dramen sind denn auch zumeist einem unergriind-
lichen Geschick ausgeliefert, erfahren Leben und Tod gleichermaBen als blindes Schicksal.
Die Gefiahrdung des Individuums in der modernen Welt wird von diesem gleichsam bewuBt
unbewuft wahrgenommen, indem es sich den Blick auf die realen Strukturen der Welt in

'l Max Messer, Drei Reiche der Kunst. Uber Maurice Maeterlinck, in: Die Wage, Jg. 2, H. 20, 14. Mai 1899, S. 339f.; wieder in:
Die Wiener Moderne. Literatur, Kunst und Musik zwischen 1890 und 1910, hrsg. von Gotthart Wunberg, Stuttgart 1981, S. 335.
12 Zit. nach: Albert Soergel, Curt Hohoff, Dichtung und Dichter der Zeit, 1. Band, Diisseldorf 1964, S. 3391,
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der Zeit des hochentwickelten Kapitalismus verstellt und die Antworten auf die erfahrene
Verunsicherung allein in der Nachtseite des Lebens, in Traum und Tod und der durch sie
bestimmten Seele sucht.

Formulierte Adorno mit Bezug auf die Musik Mahlers, diese sei sich bewuBt, ,,da das
Schicksal der Welt nicht lénger vom Individuum abhingt“13, so wire fiir Maeterlinck und
den ihn komponierenden Zemlinsky vorab zu konstatieren, da8 das Schicksal der Welt gar
nicht mehr in ihren Blick riickt und das Ich den Zustand seiner wachsenden Entfremdung
von der Welt wie ein Mysterium erfihrt. Gleichwohl tendieren Text und Musik nicht ins
abgeschlossene Private: die Personen, die auftreten, verweisen als Rollen aufs Allgemeine.
Die gesellschaftliche Perspektive ist in ihrer Sprache beschlossen, der Sprache eines
gleichsam kollektiven Unbewuften, das sich einmal noch als lyrisches Subjekt zu Wort
meldet, bevor es, vom Weltlauf endgiiltig zur Sprachlosigkeit verdammt, in der allgemeinen
Kollektivierung untergeht. Nirgends bildete sich das Wissen darum so genau ab wie im
letzten Satz der sechsten Symphonie von Gustav Mahler, dessen Schluf3 die Moglichkeit von
Musik iiberhaupt als Einspruch gegen den Lauf der Welt, wie sie in der schillernden Passage
der Sologeige in der Reprise des Finales aufleuchtet, endgiiltig zu widerrufen schien .
Zemlinskys Musik als ganze hilt noch einmal an diesem Einspruch fest, um dessen
Vergeblichkeit sie so gut weill wie die des bewunderten Mahler: sie ist dessen auskompo-
nierte Geigenepisode unter Verzicht auf die letzten, alles widerrufenden, alles zerstorenden
Takte. Als Trauer und Melancholie grundieren diese aber unausgesprochen das Melos des
Komponierten getreu der beriihmten Aussage Tassos:

»[-..] Nur eines bleibt:

Die Triane hat uns die Natur verliehen,

Den Schrei des Schmerzens, wenn der Mann zuletzt
Es nicht mehr trdgt — Und mir noch iiber alles —
Sie lieB im Schmerz mir Melodie und Rede,

Die tiefste Fiille meiner Not zu klagen:

Und wenn der Mensch in seiner Qual verstummit,
Gab mir ein Gott, zu sagen, wie ich leide* 5.

Dafiir ist die Auswahl, die Zemlinsky unter den 1906 von K. L. Ammer (Karl Klammer)
und Friedrich von Oppeln-Bronikowski auf deutsch vorgelegten Gedichten Maeterlincks,
zumeist lyrische Einlagen seiner Dramen!S, trifft, bezeichnend. Die chiasmusihnliche
Anordnung des ersten Liedes, das den Todeswunsch der drei Schwestern mit der Natur
konfrontiert, ehe sie in der Stadt dem Leben begegnen

,,und die Stadt tat auf die Tore

Und mit heiBen Liebeskiissen

LieB die Gegenwart sie wissen‘‘
ist mitnichten eine Entwicklung vom Tod zum Leben, hat nichts Rettendes an sich. Im
ganzen Lied verschrinken sich vielmehr auf dialektische Weise Vergangenheit, Gegenwart

13 Theodor W. Adorno, Mahler, in: Die musikalischen Monographien, Gesammelte Schriften, Band 13, Frankfurt a. M. 1971, S.
309.

14 Sechste Symphonie (C.F. Kahnt Nachfolger) Leipzig 0.J., S. 228, vom letzten Takt an, mit Auftakt.

15 Johann Wolfgang von Goethe, Torquato Tasso, in: Simtliche Werke (Jubiliums-Ausgabe), hrsg. von Eduard von der Hellen,
Stuttgart und Berlin o.J., 12. Bd., S. 220.

16 Maurice Maeterlinck, Gedichte, verdeutscht von K.L. Ammer und Fr. von Oppeln-Bronikowski, Jena 1906.
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und Zukunft, die dem Todeswunsch konfrontiert werden, mit dem Tode selber. Das ,, Media
vita in morte sumus‘, das man dem St. Gallener Notker zuschrieb und das in der
Verdeutschung Luthers zum Kirchenlied wurde, scheint hier nachzuklingen. Mit Hugo von
Hofmannsthal wire von ,,Landschaften der Seele* zu sprechen?’, die einzig zum Tode hin
offen sind. Die schlieBliche Erfiillung des dreimal geduBerten Todeswunsches wird nicht im
Gedicht, wohl aber in dessen Vertonung angedeutet: die Abwirtsbewegung der vier letzten
Takte 148t die zuvor entfalteten Bilder des Innern, die ,,Konfigurationen der Innerlichkeit*,
in denen Novalis’s Mythos vom ,Inneren Reich“ verwandelt wiederkehrt!®, in die
Landschaft des Todes als ihren eigentlichen Bezugspunkt einmiinden und entschliisselt die
Liebeskiisse als solche des Todes: ,,Tonfall im wortlichen Verstande, ein ausdrucksvolles
sich Senken der Stimme, melancholisch vorweg‘‘1°.

Geht in diesem Fall die Musik iiber den Text hinaus, so verweist sie doch zugleich auf die
Gesamtaussage der von Zemlinsky ausgewdhlten Lieder, in denen das Leben allemal als
Gefangenschaft erscheint, wie es das zweite Lied formuliert.

,,Die Middchen mit den verbundenen Augen

[...]
haben das Leben gegriifit,
ohne hinaus zu finden.*

Der GruB} ans Leben bleibt unwirklich wie dieses selbst, als wire es gleichsam jenseits des
Schicksals zu denken, das die Madchen fiir sich finden wollen und in das sie doch ldngst
eingeschlossen sind. Das wahre Leben wire demgegeniiber das ganz andere, die vollendete
Utopie: im vergeblichen Wunsch, diese mit dem eigenen Schicksal verbunden zu sehen,
dieses in jener zu vollenden, driickt sich das BewuBtsein der erfahrenen Entfremdung aus.
Resignativ fordert das Lied auf, vor dem Bild des Gliicks als des wahren Lebens die Augen
zu schlieBen: ,,zieht fester die goldenen Binden“. Die als Rudiment dem Lied noch
ablesbare rondoartige Formanlage?® zeichnet das Eingeschlossensein wie die Vergeblich-
keit, diesem entflichen zu wollen, musikalisch nach: aus dem musikalischen Kreislauf ist so
wenig hinauszufinden wie aus dem des falschen Lebens selber.

Das eigentliche Lied der Nacht innerhalb des Zyklus, das Lied der Jungfrau, verweist
demgegeniiber auf die Liebe, und das meint auch die gottliche, von der jede menschliche ein
Teil ist, als das Moment, in dem Leben und Tod aufgehoben sind:

,, Verirrt sich die Liebe auf irdischer Flur,
so weinen die Tranen zu mir ihre Spur.*

Das Thema des Novalis, gebrochen durch die Wagnersche Tristan-Erfahrung, kehrt in den
Worten wie in der Musik wieder: die auf die Erde verirrte Liebe leuchtet wie die groB8e
None, die im vorletzten Vers auf eben dieses Wort fiihrt, als Stern, der Nachhausekommen
und Heimat verhei3t, Sinnbild jener Utopie, die im Tode zum Leben findet — ,,trotz des
tonalen Materials von einer Ausdruckskraft, wie sie sonst erst dem vollen Expressionismus
beschieden war, selbstverstandlich und doch unkonventionell, sozusagen gegen den Strich
unter Umschreibung der Kadenz harmonisiert*2!.

17 Hugo von Hofmannsthal, Gespriich iiber Gedichte, in: Ausgewihlte Werke in zwei Béinden, 2. Bd., Frankfurt a. M. 1957, S. 378.
'® Vgl. dazu Marianne Kesting, Vermessung des Labyrinths, Frankfurt a. M. 1965, S. 113.

' Adorno, Zemlinsky, a.a.O., S. 360.

* Weber, Zemlinsky, a.a.O., S. 90.

' Adorno, Zemlinsky, a.a.O., S. 360.
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Das vierte und fiinfte Lied des Maeterlinck-Zyklus nehmen in Form eines tatsédchlichen
Dialogs oder eines anteilnehmend beobachtenden Berichts das Thema der Gefangenschaft
auf, das als Gebundensein an eine unvollkommene Liebe geschildert wird. Beide Lieder
entfalten die Aussage des Liedes der Jungfrau, indem sie die dort angesprochene Verirrung
der Liebe mit dem Irren im Leben verbinden. Die Zusammenstellung der Lieder durch
Zemlinsky bezieht sie direkt aufeinander, wobei das erste vor allem die innere Disposition
der zum Scheitern verurteilten Liebe, das zweite hingegen dieses Scheitern direkt
ausdriickt:

,,Und kehrt er einst heim, was sag ich ihm dann?
Sag, ich hitte geharrt, bis das Leben verrann.*

Das fiinfte Lied konkretisiert Fortgehen und Wiederkehr:

wle--]
als ihr Geliebter schied,

da hab ich sie weinen gesehn.*

|

doch als er wiederkam,
war ein anderer daheim.‘

Sein SchluB3 mit der direkten Evokation des Todes

ot i s Tod,

der erwartet ihn auch.*
148t riickblickend auch die letzte Strophe des vorangehenden Liedes in anderem Licht
erscheinen, spricht diesem eine existentielle Bedeutung zu, die es, fiir sich genommen,
zundchst nicht zu haben schien, obgleich der seltsam schwebende letzte Akkord von Violine
und Celesta ein solches Verstandnis bereits hétte nahelegen konnen:

,,Wenn er weiter fragt nach der letzten Stund?
Sag, aus Furcht, da3 er weint, lichelte mein Mund.

Das Thema des Todes, das allen Liedern gemeinsam war, kehrt im letzten personifiziert
wieder als Fremde, la mort, die die Konigin in einem unbestimmten ,,driiben** erwartet:

siliensl}

sie stieg zu der Fremden hernieder,
sie schloB sie in ihre Arme ein.*

Das Bild des UmschlieBens und Umschlossenseins wird von der Musik in der Coda in
Form des Aufgreifens der einzelnen Themen nachgezeichnet. Als eigentliche Antwort auf
die Frage des Konigs ,,Wohin gehst du?“ geben sie ihm diese zuriick als eine Frage, auf die
es keine Antwort geben kann, es sei denn die Aufnahme des gehenden Motivs des Anfangs,
das alles Leben als eines zum Tode bestimmt. Diese Gewi3heit spiegelt sich nun auch in der
musikalischen Formanlage: das letzte Lied greift auf die geschlossene Form des Sonatensat-
zes zuriick und verbindet diese mit der Verfestigung der Tonalitdt in D-dur zum Gefiihl,
noch einmal, endlich, nach Hause zu kommen.

Uberschaut man den Grundgestus der sechs Lieder, so erkennt man unschwer in ihnen
eine Tendenz zur Verinnerlichung, ja zum Verstummen: das letzte Lied antwortet auf die
viermal wiederholte, eindringliche Frage des Konigs ,,Wohin gehst du?“, die als Zitat im
Mittelsatz von Zemlinskys Sinfonietta op. 23 wiederkehrt, nicht mehr. Dem BewuBtsein
aber, daB sich darauf nicht mehr antworten, dariiber nicht mehr reden lasse, verdanken
paradoxerweise die Gedichte ihre Entstehung und die Kompositionen ihre melodische
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Verdichtung. ,,Zemlinskys Fahigkeit, kondensierteste Melismen zu formulieren, in welche
die lyrische SiiBe wie in Waben sich zusammendringt*??, entziindet sich an den Grenzsitua-
tionen, von denen die Lieder sprechen. Die Erfahrung der Entfremdung vom wirklichen
Leben faBt dessen Deformation kaum mehr ins Auge, hilt hingegen die Erinnerung ans
verlorene Gliick bereits wie ein Versprechen aus einem anderen Leben fest. Alle Lieder
klingen wie aus weiter Ferne, den exponiertesten Stellen Mahlers aus der Zeit der
Wunderhorn-Sinfonien nicht unidhnlich, etwa dem Marchenton des Posthornsolos im
Scherzo der Dritten oder dem himmlischen Leben der Vierten, Stellen, in denen sich die
Sehnsucht nach der Bilderwelt der Kindheit unaufloslich verschriankt mit dem Versprechen,
diese einst wiederzufinden. Der ,,Charakter des bewuB3t definierten ,Noch-einmal-Sagens*“,
den Otto Kolleritsch der Musik Zemlinskys bescheinigte?3, ist zugleich einér, der das Bild
des verlorenen Gliicks fiir eine Zukunft jenseits der Entfremdung zu retten sucht. Deshalb
klingt Zemlinskys Musik, die einmal noch mit tonalen Mitteln ohne direkten Riickgriff auf
den romantischen Formelschatz ans Verlorene erinnert, fremd und vertraut zugleich. Von
ihren Melismen mochte man wie von den Kindern in Mahlers Lied meinen, sie seien uns nur
vorausgegangen, nicht anders als die Konigin des letzten Liedes.

Definierte Novalis alle Philosophie als Heimweh, so zeichnet Zemlinskys Musik die
Spuren nach, die dieses Gefiihl im Einzelnen hinterldBt und definiert zugleich wie die
Dialektik der Aufklirung Heimat als Entronnensein?®. Deshalb, nicht aus bloBer Eklektik,
klingt sie zuweilen wie ein Zitat, Zeichen der Gefidhrdung alles Individuellen, alles
Authentischen in der Welt. Sie stellt die Zerrissenheit von Ich und Welt, die Briichigkeit des
Lebens nicht wie die Mahlers bewuB3t in Briichen aus, sondern sie nimmt diese als
gefdhrdende Momente in ihre eigene Gestalt hinein. In der Erkenntnis, daB es ,kein
richtiges Leben im falschen“ geben kann?’, streift sie zuweilen ans Falsche — das konnte
man als ihren affirmativen Charakter mi3verstehen, vor dem sie doch dadurch gefeit ist, da3
sic an die Stelle Straussischer Brillanz und Effekte Trauer und Melancholie als ihren
spezifischen Tonfall setzt.

Die betorenden Melismen der Liebeslied-Passage zwischen Guido und Bianca in
Zemlinskys einaktiger Oper Eine florentinische Tragodie op. 16, die nach einem erst aus
dem Nachla3 bekannt gewordenen Manuskript Oscar Wildes in der Zeit des Ersten
Weltkriegs entstand, nehmen in ihrer jugendstilhaften Zerbrechlichkeit das Thema von
Traum und Tod, von Liebe und Leben wieder auf. Und so fremd sich die Bildlichkeit des
literarischen Asthetizismus der deutschen Ubertragung von Max Meyerfeld in dem Zimmer
des biederen Kaufmanns Simone ausnimmt, wenn der adlige Liebhaber sich an dessen Frau
wendet und singt

,yAch! Lose deines Haares Mitternacht
und l1aB mich in den Sternen, deinen Augen
mein Bildnis wie im Spiegel sehen, Geliebte!*

2 Ebda.

3 Otto Kolleritsch, Motivationen zur Zemlinsky- Retrospektive, in: Alexander Zemlinsky. Tradition im Umkreis der Wiener Schule,
= Studien zur Wertungsforschung 7, Graz 1976, S. 31.

# Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung, in: Adorno, Ges. Schriften, Band 3, Frankfurt a. M. 1981, S.
97.

* Theodor W. Adomo, Minima Moralia, Ges. Schriften, Band 4, Frankfurt a. M. 1980, S. 43.
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so sehr fiihren die exponierten Passagen der Violinen und die linearen Lyrismen der
antwortenden Sopranstimme ins Unwirkliche, das nicht von dieser Welt ist, aber auch nicht
ganz im Reich der Kunst aufgeht, von der sich dieses Werk wie andere Zemlinskys die
einpriagsamsten Bilder borgt:

,und auf einer Leiter aus Seide
scharlachrot bestickt mit Perlen,
komm mir entgegen weier FuB3 nach FuB,
wie Schnee auf dunklen Rosenstrauchern.*

Horst Webers Auffassung, daB3 in der Oper der Kaufmann das gemeine Leben vertritt,
wihrend der Prinz der Reprisentant des Asthetentums ist?®, ist so richtig wie unzulidnglich:
das Sujet des Asthetentums ist selbst Ausdruck des deformierten Lebens. Mit dem
zweifelhaften Recht des Starkeren denunziert dieses es als das Kranke und zum Untergang
Verurteilte, wie Simone den Widersacher Guido am Ende besiegt und die spatviktorianische
Gesellschaft iiber Oscar Wilde den Stab brach. In Wahrheit ist der Asthetizismus des fin de
siecle nur der Spiegel, mit dessen Hilfe der Gesellschaft vorgehalten wurde, was diese ldngst
unterm Diktat des Ultilitarismus verloren hatte. Das allerdings war mehr als bloBer
Asthetizismus: es war das Menschliche am Leben selbst, und der Schmerz iiber den Verlust
schoB in der florealen Gestaltung des Jugendstils wie in der Melodik Zemlinskys noch
einmal zum Ornament zusammen, das sich bewuBt der Funktionalisierung verweigerte, ganz
so wie in der nur scheinbar souveridnen, in Wahrheit tieftraurigen Gestalt des Flaneurs am
Ausgang des Jahrhunderts das Bild des Ritters von der traurigen Gestalt nachlebte, der,
obgleich am Boden liegend und besiegt, am Anspruch festhielt, daB Dulcinea von Toboso
das schonste Weib der Welt sei.

Um solche Vergeblichkeit und Vergénglichkeit wei3 Zemlinskys zerbrechlicher Zwiege-
sang so gut wie das Liebesduett Hoffmanns und Antonias in Offenbachs Oper: suchen in
dieser die Liebenden vergeblich nach Worten fiir ihr Lied, und beschworen sie immer
wieder nur dessen Melodie, so ist in der zitierten Passage Zemlinskys die Melodie selber
zum seidenen Faden geworden, an dem noch einmal alles héngt:

»Du weiBt, in Liebe und Tod gehor ich dir.*

Dem Versprechen, das wahr bleibt, selbst wenn es der Schlu8 der Oper zu widerlegen
scheint, korrespondiert nach diesen Worten Biancas, die von der Solovioline wie ein Echo
aufgenommen werden, in den nachfolgenden Takten die fallende Figur des Todesmotivs:
dieses hilt wie ein getriibter Spiegel alle zuvor im Zwiegesang entwickelten Bilder als
bereits verlorene fest und in der Abwirtsbewegung seiner Intervallschritte klingt die Trauer
iiber das Unwiederholbare nach. Dem entspricht der SchluB der Florentinischen Tragddie,
der rein duBerlich das Leben iiber das Asthetentum, den Hindler iiber den Kiinstler siegen
146t. Wenn in der stiirmischen Vereinigung der Eheleute Simone und Bianca leise auch das
Liebesthema anklingt, das zuvor den Prinzen und Bianca verband, so wird man das jedoch
nicht nur als musikalischen Ausdruck der unerwarteten Pointe verstehen diirfen, wie Rudolf
Stephan es tut, wenn er meint: ,,Sie erweist alles Vorangehende als triigerisch, vor allem die
Gefiihle, die doch, vor allem von der Musik, als echte dargestellt worden waren!*“?’ Die

2 Weber, Zemlinsky, a.a.O., S. 55.
2 Rudolf Stephan, Alexander Zemlinsky — ein unbekannter Meister der Wiener Schule = Kieler Vortrige zum Theater 4, Kiel 1978,
S. 28f.
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Aufnahme des Liebesthemas kontrastiert vielmehr noch einmal Liebe und Leben, Traum
und Tod als einen letzten Einspruch der Kunst gegen den Lauf der Welt, den zu
komponieren Zemlinsky sich weise versagt. Dieser ist in der sich gegen SchluB haufenden
Verwendung des Todesmotivs, ,,einer bald diatonisch, bald chromatisch fallenden Figur mit
dem Sprung einer verminderten Quart am Ende‘“?, ohnehin deutlich vorgezeichnet: die
letzten beiden Sétze, von Bianca ,,in zarter Begeisterung®, von Simone ,,in Bewunderung
ihrer Schonheit® gesungen,

Bianca: ,,Warum hast du mir nicht gesagt, da du so stark?*
Simone: ,,Warum hast du mir nicht gesagt, da8 du so schon?‘

werden in beiden Féllen zur Melodie eben dieses Todesmotivs vorgetragen. Dessen
schleichende Sekundschritte mit der pointierten SchluBwendung der verminderten Quart
erinnern noch einmal an das Gesetz des Lebens, dem der Prinz zum Opfer fiel wie der
Tristan in Platens Gedicht:

,, Wer die Schonheit angeschaut mit Augen,

Ist dem Tode schon anheimgegeben [...]*“%.
Und sie beziehen dieses Gesetz nun auch auf die beiden Eheleute, die sich erst jetzt,
angesichts des Todes, richtig erkannt haben: wie im Fall des ersten der Maeterlinck-
Gesinge ist ihr Kuf3, der, vom Todesmotiv begleitet, die Oper beschlieBt, zugleich einer des
Todes. Seine fallende Linie, sein Tonfall bezeichnet noch einmal das Schicksalslied des
Lebens:

’7[

Es schwinden, es fallen
Die leidenden Menschen
Blindlings von einer
Stunde zur andern,
Wie Wasser von Klippe
Zu Klippe geworfen,
Jahr lang ins Ungewisse hinab‘0.

Zemlinskys Landschaften der Seele, die immer auch solche des Todes sind, breiten sich
auch in seinem beriihmtesten Werk, der Lyrischen Symphonie op. 18 nach lyrischen
Prosatexten von Rabindranath Tagore vor dem Horer aus. Dabei ist vorab bemerkenswert,
wie Zemlinsky sich die unterschiedlichsten Textvorlagen durch Auswahl und Anordnung
anverwandelt, noch bevor er zu komponieren beginnt. In dieser Hinsicht erinnert er erneut
an den vorangegangenen Mahler und dessen Verfahrensweise im Falle der Wunderhorn-
Lieder und der Gedichte aus Hans Bethges Chinesischer Flote, die dem Lied von der Erde
zugrundeliegen. Auch darin ist unabhéngig vom durchaus vorhandenen musikalischen
Personalstil des Komponisten — Adorno sprach in diesem Zusammenhang einmal vom
eigentiimlich heiBen Ton Zemlinskys3! — die innere Einheit seines (Buvres begriindet. Der
Komponist der Liebe, als den man Zemlinsky bezeichnet hat32, gestaltet dieses Thema
immer wieder in seiner tragischen Dimension und entwickelt es im Widerspruch zum
Leben: am Ende ereilt der Tod beide, die nicht erfiillbare Liebe und das liebelose und

2 Weber, a.a. 0., S. 56.

¥ August Graf von Platen-Hallermiinde, Gedichte, hrsg. von Carl Fischer, Heidelberg 1958, S. 43.

¥ Friedrich Hélderlin, Simtliche Werke, hrsg. von Friedrich Beissner, Frankfurt a. M. 1961, S. 192.

3! Adorno, Zemlinsky, a.a.O., S. 357.

3 Reinhard Gerlach, Zemlinsky und Berg, in: Alexander Zemlinsky. Tradition im Umbkreis der Wiener Schule, a.a. 0., S. 154,
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darum ungeliebte Leben. Wie weit man darin eine lebenslang wihrende Trauerarbeit sehen
kann, die dem Verlust der Jugendfreundin Alma Schindler an den viterlichen Freund
Gustav Mahler gegolten haben konnte, sei dahingestellt. Zutreffend ist aber gewil3 Stephans
an der Lyrischen Symphonie gewonnene Einsicht: ,,Durch Musik scheint er mit dem
Philosophen, der ihr Entscheidendes verdankt, Theodor W. Adorno, zu sagen: vielleicht
liebt doch einzig der, der ohne Hoffnung liebt* 3.

Durch die Auswahl der Texte aus Tagores erstmals 1918 in deutscher Sprache
erschienenem Gedichtband Der Gartner ergibt sich in der Lyrischen Symphonie rein
duBerlich die Erzahlung einer kontinuierlich fortschreitenden Liebe mit den Stationen
Sehnsucht, Erwartung, Erfiillung, Befreiung und Abschied. Der eigentliche Vorgang spielt
sich indes auch diesmal ganz im Innern der Personen ab. Diese dialogisieren nicht eigentlich
miteinander, sondern ihre Gedanken und Worte stromen nebeneinander her, bis sie
schlieBlich als notwendigerweise getrennte im Kunstwerk aufgehoben sind:

,,LaB Liebe in Erinn’rung schmelzen
und Schmerz in Lieder.*

Darauf hatte bereits das dritte, vom Bariton vorgetragene und die Erfiillung der Liebe
bezeichnende Lied hingewiesen, als es sich die geliebte Person als eine der Kunst und des
Traums entwarf:

»,Ich hab dich gefangen und dich eingesponnen, Geliebte,

in das Netz meiner Musik.

Du bist mein Eigen, mein Eigen,

Du, die in meinen unsterblichen Traumen wohnt.
Nur als Kunst- und Traumfigur ist die Geliebte dem nah, der hier spricht, ist sie sein eigen.
Die wiederum ausdrucksvoll fallende Linie des schlichten und doch eindringlichen Motivs
macht in ihrem resignativen Gestus bereits jetzt auf dem Hohepunkt des Werkes, auf dem
Zenit der Handlung klar, daB die Kehrseite der kiinstlerischen Aneignung die Entfremdung
vom Leben ist. Aus dieser Bestimmung des gegenseitigen Ausgeschlossenseins der Kunst
aus dem Leben und des Lebens aus der Kunst erwéchst die tragische Grunddisposition des
Werkes, in der zwanzig Jahre nach dem Ende des neunzehnten Jahrhunderts musikalisch
nachwirkt, was einmal als ,,die Abgelostheit des deutschen Dichters um die Jahrhundert-
wende von der Gesellschaft bezeichnet wurde3*. Tatsichlich ist diese Situation ja nicht nur
eine des Dichters gewesen, sondern eine des Kiinstlers im allgemeinen, und tatsiachlich war
sie ja auch keineswegs nur auf den relativ begrenzten Zeitraum der Jahrhundertwende
beschriankt. In ihr bildete sich vielmehr das Auseinanderfallen des Subjekts in der
modernen Gesellschaft {iberhaupt ab, in der Individuelles und Allgemeines, Personlichkeit
und soziale Rolle auseinandertraten. Kiinstler wie Zemlinsky versuchten, das Bild des
nichtentfremdeten Subjekts zumindest noch im Traum zu retten und waren sich doch
zugleich schmerzlich bewuflt, dal es eben nur ein Traum war, der letzte einer Kunst, die
davor zuriickschreckte, sich selber als Ausdruck der Entfremdung zu setzen.

Die bereits in den Maeterlinck-Gesédngen beobachtete dialektische Verschriankung von

Umfangen und Umfangensein kehrt hier im Begriff der Gefangenschaft wieder:

3 Stephan, a.a.O., S. 33.
3 Vgl. die Studie von Hans Wilhelm Rosenhaupt, Der deutsche Dichter um die Jahrhundertwende und seine Abgelistheit von der
Gesellschaft, Diss. Bern 1935; Bern und Leipzig 1939.
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,,Jch bin in dich verloren,
eingefangen in die Umarmungen deiner Zértlichkeit*

singt der Bariton in Parallele zu seinem eigenen Anspruch, die Geliebte eingefangen zu
haben: im Jubel iiber das Gefangenhalten wie in der Klage iiber das Gefangensein schlagt
sich das Wissen davon nieder, dal nicht mehr gelingen kann, was der SchluB des fiinften
Liedes noch erhofft:

wleee]

und gib mir den Mut zuriick,
dir mein befreites Herz darzubieten.

Die unentfremdete Freiheit ist dem Kiinstler so wenig mehr gegeben wie der Geliebten;
ihren Abglanz rettet im Scheitern der realen Beziehung allein noch das Kunstwerk als
Erinnerung:

,,LaB Liebe in Erinn’rung schmelzen

und Schmerz in Lieder.

[-..]

Steh still, o wundervolles Ende
fiir einen Augenblick
und sage deine letzten Worte in Schweigen.

In ihm allein lassen sich die Traume bewahren, von denen der Sopran im vorletzten Lied
weil: ,,Traume lassen sich nicht einfangen.* Wenn nach diesen Worten im Pianissimo der
Posaunen das Hauptthema der Symphonie wiederkehrt, das den Beginn des ersten Liedes
mit dem Bariton-Einsatz ,,Ich bin friedlos‘ markierte, so verrit diese Stelle am deutlichsten
die verschwiegene Einsicht Zemlinskys, daB3 der Traum des schonen Lebens sich auch im
Kunstwerk nicht langer bewahren 148t: vermag das Kunstwerk aber nicht ldnger zwischen
Traum und Leben zu vermitteln, ohne unwahr zu werden, so bleibt als resignativer
Ausdruck dieser Erkenntnis nur das Schweigen, wie es der SchluB der Lyrischen Symphonie
beruft. Weder ist dieses identisch mit der Vollendung des Kunstwerks noch mit dem Tod des
Lebens. Es meint vielmehr das Ende einer Kunst, die einmal mit Traum und Tod wie mit
Leben und Liebe zusammenfiel und die als Spiegel diese Bilder bewahren und reflektieren
konnte, iiber die jetzt aber der Lauf der Welt hinweggeht und die sich deshalb ins Schweigen
ihrer letzten Worte zuriickzieht, das sie selbst nicht mehr entschliisseln will.

3. Sprache und Schweigen

Die Dialektik von Sprechen und Schweigen, die sich als Problematik der Kommunikation
in einigen Werken Zemlinskys entfaltet, ist nicht nur eine der handelnden Personen: als
solche wire sie auf die Opern und die Liederzyklen beschrinkt. Sie ist jedoch im
Gesamtwerk angelegt als die Spannung zwischen der Kunst und der Welt an der Wende zum
zwanzigsten Jahrhundert, wie sie sich in der Literatur dieser Zeit in Form einer Sprachkrise
niederschlug. Wahrend Hofmannsthals Lord Chandos sich in das Schweigen zuriickzieht, da
ihm die verfiigbaren Worte nicht ldnger zur Erfassung der Welt in ihrer Veranderung taugen
- ,,[...] die abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge naturgemiB bedienen mu8, um
irgendwelches Urteil an den Tag zu geben, zerfielen mir im Munde wie modrige Pilze*3’ —,
spricht Zemlinskys Musik noch einmal die Trauer iiber den Verlust der Einheit von Ich und

* Hugo von Hofmannsthal, Ein Brief, in: Ausgewiihite Werke, 2. Bd., a.a. 0., S. 342.
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Welt, von Sprache und Leben aus in melodischen Wendungen, die zu Herzen gehen, weil sie
in dessen Schmerz das Bild jener verlorenen Einheit aufscheinen lassen.

Darin ist denn auch seine vermeintliche Epigonalitit begriindet: seine Musik zieht
tatsdchlich eine Summe, kondensiert die Entwicklung der klassischen abendldndischen
Musik in einem Augenblick, da die Umrisse der Neuen Musik bereits zu erkennen sind.
Darin liegt aber auch der grote Unterschied zum wenig ilteren Mahler. Hatte dieser in
seine Musik den Bruch hineingenommen, ihn immer wieder gestaltet und so bewuBt
gemacht, daB die einstige Einheit unwiederholbar verloren war — nicht unihnlich dem
ironischen Verfahren Heines, in dessen gebrochenem Verhiltnis zur Romantik sich
Heimweh und modernes ZeitbewuBtsein unaufloslich verbanden —, so richtet Zemlinsky
sein ganzes Interesse noch einmal auf das, was bereits verloren war. So wenig seine Musik
den Mahlerschen Bruch kennt, so wenig kennt sie dessen Ironie, seit Heine das sichtbare
Zeichen der modernen Zerrissenheit. Aber sie weifl um beides: aus dem BewuBtsein
dessen, was sie nicht ausspricht, was sie sich schweigend versagt, gewinnt sie die Intensitt
der Gestaltung dessen, wovon sie redet. Indem sie als bereits verlorene auftritt, kommt
Zemlinskys Musik noch einmal der Welt nah. ,,Umso genauer aber antwortet das
Kunstwerk auf deren Heteronomie, je mehr es der Welt abhanden kommt.*“36 Das
Paradoxon von Nihe und Ferne ist aufgehoben in der musikalischen Trauerarbeit, als die
Zemlinskys Musik insgesamt erscheint: weder verdringt sie das, was war, noch iiberspielt
sie das, was bevorsteht. Auch wenn letzteres in ihr nicht unmittelbar erscheint, so ist es doch
als musikalischer Schatten, als melodisch evozierte Trauer bereits in sie hineingenommen.

Daher vermag Zemlinskys Musik ein Licht zu werfen auf die vermeintliche Unverstand-
lichkeit der Neuen: was seine Musik noch nicht ausspricht, kommt ganz erst in jener zur
Sprache. Wo sich die Neue Musik so kalt und unerbittlich verhilt, wie es nach einem Wort
Adornos ,,ihr nach dem Untergang einzig noch zukommt*‘%’, da schieBt im eigentiimlich
heiBen Ton Zemlinskys noch einmal all das zusammen, wovon Musik bis zur Katastrophe
des Untergangs kiindete, wofiir sie einstand: daB einmal das Gliick des Einzelnen mit dem
Gliick aller identisch werden konnte. Weil Zemlinskys Musik am Vorabend der Katastro-
phe wie kaum eine andere um die Vergénglichkeit und Vergeblichkeit solchen Gliicksver-
sprechens, so hilt sie gleichwohl weitgehend daran fest, als konne sie sich schwer nur
trennen von der trostenden Funktion, die aller Kunst einstmals zukam. Sie erhellt noch
nicht wie die nachfolgende Neue Musik die sinnlose Welt, sondern fat in den melodischen
Chiffren der versinkenden alten den Vorschein einer neuen Welt, die jenseits jener liegt,
von der alle Neue Musik zeugt. Blickt Zemlinsky zuriick, so doch von einem weit
vorgeriickten Standpunkt aus. In ihm wird die Anstrengung der Neuen Musik, sich dem
Schein des Schonen endgiiltig zu versagen, ein letztes Mal suspendiert zugunsten der
Sehnsucht nach dessen schlieBlicher Wahrheit. Sein zentrales Thema des Todes, die
Unvereinbarkeit von Kunst und Leben, meint auch schon den Tod der Musik, die sich selbst
widerrufen muB3, um schweigend bewahren zu konnen, was ihre eigentliche Botschaft ist —
das hat Schonbergs Musik mit der hermetischen Lyrik eines Paul Celan gemeinsam —, aber
gerade die nachdriickliche Gestaltung, die intensive Auseinandersetzung mit diesem
Sterben hilt unausgesprochen an der Vorstellung von Auferstehung fest, was sich die Neue

36 Adorno, Philosophie der neuen Musik, a.a.O., S. 125.
37 Ebda., S. 70.
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Musik um der Wahrhaftigkeit ihres schonungslosen Blicks auf das Ungliick der Welt
versagen muB.

Darin liegt das Verbindende zu den Komponisten der Zweiten Wiener Schule, und kaum
je wird das deutlicher als in der zitierenden Aufnahme der zentralen melodischen Wendung
aus dem dritten Satz der Lyrischen Symphonie durch Alban Berg in seinem zweiten
Streichquartett, der Lyrischen Suite. Zemlinskys Musik gestaltet noch einmal das Schicksal
personlich erfahrener Entfremdung, aber noch nicht den Zustand der allgemeinen
Entfremdung, in der die vereinzelt erfahrene auch schon zu seiner Zeit léingst unterzugehen
drohte. Die Widerlegung des Themas ,,Du bist mein eigen, mein eigen‘ durch den weiteren
Verlauf der Lyrischen Symphonie vermag daher die Erinnerung an die personliche
Gliickserfahrung nicht zu verdringen. Zumindest im Traum, im Kunstwerk bleibt, dem
besseren Wissen der Reprise des Hauptthemas im fiinften Lied zum Trotz, das Moment
personlich erlebten Gliicks als Schweigen des stillgestellten Endes der Symphonie bewahrt.

Indem Alban Berg eben diese Worte und das ihnen zugrundegelegte Motiv aus dem
Kontext des Zemlinskyschen Werkes befreit, die melodische Wendung eigentlich enteignet
und durch ihre Vereinzelung im gewandelten musikalischen Rahmen hérbar macht, was das
Schicksal aller ist, Nichtidentitdt als Entfremdung von sich wie vom anderen, hebt er
Zemlinskys Musik in seiner auf: als uneingelostes, auch durch die Kunst nicht mehr
einlosbares Versprechen benennt das Zitat, was Zemlinsky momentweise zumindest noch
im Traum verwirklicht sah. Endgiiltig wandelt sich damit die Trauer iiber das, was
verlorenging, zum Vorschein dessen, was so noch nie war: ,,Du bist mein eigen, mein
eigen.*

In dieser Isolierung und Relativierung ihres Gliicksmoments innerhalb der Musik Alban
Bergs kommt die Zemlinskys erst ganz zu sich, wie umgekehrt fiir die Neue Musik am Zitat
der Lyrischen Symphonie abzulesen ist, wovon sie sich herleitet. Bergs Evokation des
musikalischen Versprechens, das Zemlinsky den Worten Tagores unterlegte, verweist
nachdriicklich auf das, worauf sich alles Denken zu richten hitte, auf die Wiedergewinnung
der Identitdt des Subjekts als Voraussetzung der Beziehung von Ich und Welt und als
Bedingung des Gliicks und der Emanzipation aller.

So verhalten sich die Werke Zemlinskys und die seiner Wiener Freunde spiegelbildlich
zueinander; sie erginzen sich: wovon jene noch sprechen, das kommt in diesen nicht mehr
zu Wort; was diese aber ausstellen, ist in jenen im Tonfall der Trauer vorweggenommen.
Einzig im Zitat der Lyrischen Suite verbinden sich die unterschiedlichen musikalischen
Ausdrucksweisen, wird Zemlinskys Musik als Folie erkennbar, von der sich die Neue Musik
abhebt und auf die sie doch immer bezogen bleibt, weil diese Folie die eigene verschwiegene
Sehnsucht bewahrt. Beide bedingen einander und erst, wenn man die Musik Zemlinskys
und die der Zweiten Wiener Schule so eng aufeinander bezieht, wie sie tatsidchlich
aufeinander bezogen sind, bringt man jede ganz zum Sprechen, versteht man ganz das, was
jede fiir sich sonst verschweigt.

Damit stellt sich die Frage nach der gegenwirtigen Zemlinsky-Renaissance nun préaziser,
148t sich die nach der Aktualitdt genauer beantworten: ist die augenblickliche Beliebtheit
dieser Musik zweifellos zunichst einmal in dem begriindet, was in ihr mit dem melancholi-
schen Gestus des ,,Es war einmal“ nachklingt und was dem schnell zur Verfiigung
stehenden, durchaus werbewirksamen Begriff des Spatromantikers zu entsprechen scheint,
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so erschlief3t sie ihre eigentliche Bedeutung doch erst in jener, in der sie selber nachklingt
und der sie zur Voraussetzung wurde. Dialektisch bleiben Zemlinskys (Euvre und das der
Komponisten der Zweiten Wiener Schule aufeinander bezogen. Erst ein Verstidndnis, das
diesen Bezug ins Auge faB3t, vermag daher der Musik Zemlinskys ganz gerecht zu werden.

Damit ist zugleich ein Kriterium fiir die weitere Auseinandersetzung mit diesem
Komponisten gewonnen, in dem materialdsthetische und weltanschauliche Gesichtspunkte
zusammenfallen: Bergs Musik wie die der Zweiten Wiener Schule insgesamt ist die Probe
aufs Exempel einer angemessenen Rezeption Zemlinskys. Soll dieser vor einer Mortifizie-
rung als wesentlich homophon ausgerichteter Spatromantiker gefeit bleiben, muB sich das
Interesse iiber die vordergriindigen Bediirfnisse des Musikmarktes hinaus zugleich auf die
Musik richten, die seine eigene mit den einzig angemessenen Mitteln, mit den ganz anderen
einer neuen Tonsprache fortschreibt. Am Gelingen oder Scheitern dieser Aufgabe einer
gleichsam dialektischen Rezeption seiner Musik wird sich erweisen, ob das gegenwirtige
Interesse an Zemlinsky mehr ist als nur eine geschickt lancierte, schnell voriibergehende
Mode. Unter diesem Aspekt aber hat die eigentliche Auseinandersetzung mit Zemlinsky
noch kaum begonnen .

38 Fiir die kritische Durchsicht einer ersten Fassung des vorliegenden Textes danke ich sehr herzlich Jiirg Stenzl.
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Auf dem Weg zur Rekonstruktion

des Antiphonale S. Gregorii?
Kritisches zu den Klassifizierungen des
Corpus Antiphonalium Officii

von Hartmut Moller, Mainz

1979 beendete René-Jean Hesbert, achtzigjahrig, den sechsten Band des Corpus Antiphonalium
Officii (= CAO)'. Zusammen mit dem fiinften Band bildet dieser sechste den gewichtigen
SchluBstein einer mehr als vierzig Jahre wihrenden Forschertitigkeit zur textlichen Uberlieferung des
Stundengebetes.

In den Bénden I-IV des CAO? hatte Hesbert unter Beriicksichtigung aktueller Bediirfnisse im
Zuge der Reformen des Zweiten Vatikanum zunichst zwolf ausgewidhlte Quellen ediert: (I) sechs
Antiphonare des Cursus Romanus, (II) sechs Antiphonare des Cursus Monasticus (in beiden Banden
Initienedition in je sechs Parallelkolonnen; vgl. Hesberts Antiphonale Missarum sextuplex, Briissel
1935); (III und IV) Edition samtlicher Texte dieser zwolf Quellen (Editio critica lautet der
anspruchsvolle Untertitel der beiden Bénde. Doch Hesbert muB einschrénken: ,,I1 n’a pu s’agir ici que
de la présentation critique des piéces contenues dans douze manuscrits‘3.)

Mit den Bénden V und VI des CAO sollte die ,,objektive Grundlage fiir die Rekonstruktion von
Texten und Strukturen des Antiphonale Officii geschaffen werden. Drei Teilschritte waren geplant: (1)
,,La présentation des Sources‘, (2) ,,leur Classement* und (3) ,,enfin — pour couronner le tout — . . .
la restitution critique de I'archétype ainsi objectivement reconstitué‘*.

Wie sieht nun das Endergebnis des CAO aus? Bezeichnenderweise verzichtet Hesbert auf die
kronende‘ Archetyprekonstruktion ... Stattdessen beschrinkt er sich darauf, eine Liste von 17
Handschriften (das sind zwolf lokale Typen) vorzustellen, die aufgrund dreier textkritischer
Klassifizierungen fiir eine zukiinftige Rekonstruktion des ,,archétype‘ qualifiziert sind>: (1) auf der
Ebene der Nokturnen-Struktur (,,Sondage‘‘: Adventsresponsorien und ihre Abfolge), (2) hinsichtlich
der Wahl von Responsorienversen und schlieBlich (3) durch die Treue der Textiiberlieferung
(s. Tafel 1).

! René-Jean Hesbert, Corpus Antiphonalium Officii, 6 Bde. (= Rerum Ecclesiasticarum Documenta, Vols VII-XII), Rom
1963-1979. — Vol. I: Manuscripti Cursus romanus, Vol. II: Manuscripti Cursus monasticus, Vol. III: Invitatoria et Antiphonae.
Editio critica, Vol. IV: Responsoria, Versus, Hymni et Varia. Editio critica, Vol. V: Fontes earumque prima ordinatio, Vol. VI:
Secunda et tertia ordinationes.

2 H. Becker, Rezension CAO I-1V, in: Theologische Revue 69 (1973), Sp. 144-148; P.M. Gy in: Revue des Sciences
Pphilosophiques et theologiques 63 (1979), 295f.; M. Huglo in: Revue de musicologie 52 (1966), 128-130/56 (1970), 90f. /57
(1971), 2271.; A. Kurzeja in: Archiv fiir Liturgiewissenschaft 1966, 450-455 / 1974, 406f.; V. Raffa in: Ephemerides Liturgicae 78
(1964), 521-524 / 79 (1965), 361-363 / 82 (1968), 371-373 / 85 (1971), 168-170.

3 CAO1V, XII B.

4 cAoV, V.

5, .les manuscrits les plus qualifiés pour restituer I'archétype*, CAO VI, 383 B.
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Tafel 1: ,Synthése des trois classements”, CAO VI, 384

1= 28 3¢ Totaux Coefficient Sigles Manuscrits Origines
0/36 3/45 4/77 7/158 4 123 Bamberg, Staatsbibliothek, lit. 22 Bamberg
1/36 3/46  6/78 10/160 6 124 Bamberg, Staatsbibliothek, lit. 23 Bamberg
1/36 3/39 2/40 6/115 5 126 Bamberg, Staatsbibliothek, lit. 25 Bamberg
0/36 3/45 3/77 6/158 4 127 Bamberg, Staatsbibliothek, lit. 26 Bamberg
3/36 1/46 5/78 9/160 6 181 Cassel, Landesbibliothek, theol. fol. 124 Fritzlar
3/36 1/46 5/78 9/160 6 182 Cassel, Landesbibliothek, theol. fol. 129 Fritzlar
2/36 1/46 12/78 15/160 9 200 Cologne, Cathédrale, 215 Franconie
1/35 4/45  5/54 10/134 8 206 Copenhague, Ny kgl S. 137 4° germanique
1/36 0/46 10/77 11/159 7 247 Gorizia, Bib. Séminaire, A Aquilée
1/36 0/46 9/78 10/160 6 248 Gorizia, Bib. Séminaire, B Aquilée
1/35 4/46 3/77 8/158 5 339 Munich, Clm 16141 Passau

(S. Nicolas)
3/34 1/45 8/76 12/155 8 356 Oxford, Bodl. Laud. misc. 284 Waursbourg
1/35 1/45 6/48 8/128 6 407 Paris, B.N. lat. 1062 Mayence
0/36 3/46 4/75 7/157 4 419 Paris, B.N. lat. 1310 Worms
3/36 4/46  5/76 12/158 8 442 Paris, B.N. nouv. acq. lat. 404 Passau
3/36 3/46 10/80 16/162 10 500 Saint-Gall, 390-391 Hartker
2/35 0/45 14/73 16/153 10 552 Treves, Ville, 387 Treves

Dieses Resultat des CAO sei, so Hesbert, eine ,,plate-forme objective et solide“, eine ,,base

excellente pour entreprendre le travail de restitution*”.

Einigkeit herrscht unter den bisherigen Stellungnahmen, Rezensionen und Analysen zum CAO V
und VI8 hinsichtlich seiner Bedeutung als unverzichtbares Arbeitsinstrument und Materialsammlung,
Wenn auch die Quellenauswahl (,,Religion du manuscrit‘) und ihre summarische Préisentation sowie
dariiberhinaus die Vernachlédssigung wichtiger Quellen der Jahrtausendwende kritisiert wurden, so
steht doch der hohe Informationswert der beiden Abschlubénde des CAO fiir jede der bearbeiteten
800 Handschriften auBler Frage.

Unterschiedlich dagegen wurden Hesberts ,,Archétype‘‘ und — damit zusammenhéingend — Ziel und
Methode seiner Rekonstruktion beurteilt. Bereits 1959 iibte Bernard Botte grundsitzliche Kritik an
Hesberts ,,systéme majoritaire°. Er wandte sich dagegen, ,,une forme d’antiphonaire, qui a eu une
grande diffusion surtout en Gaule et en Germanie*“ (139) als Archetyp zu bewerten. Hesberts
Sichtweise erschien Botte als eine unzuléssige Vereinfachung der geschichtlichen Uberlieferungspro-
blematik; er lieB seine Kritik in der Uberzeugung gipfeln, daB ,,croire que la méthode majoritaire
nous ramene a la forme primitive de ’antiphonaire ou, du moins, a la seule forme authentiquement
romaine me parait une illusion* %, — Verfahrensweise und Ergebnis des CAO zeigen allerdings, daf
Hesbert sich von dieser friih warnenden Stimme nicht hat darin beirren lassen, den eingeschlagenen
Kurs weiterzuverfolgen.

1979 stellt Pierre-Marie Gy, sich ausdriicklich auf Bernard Botte berufend, in seiner Besprechung
des CAO VI abschlieBend fest, ,,quel admirable instrument de travail ce recueil constitue, mais
combien fragile est la recherche d’un archétype‘‘!!,

§ CAO VI, 387 B.

7 CAO YV, 384 B.

8 P.M. Gy in: Revue des sciences philosophiques et théologiques 63 (1979), 296299, 601-602; F. Huot, A la recherche de
I’ Archétype de I' Antiphonaire, in: Revue Bénédictine 87 (1977), 371-376; M. Huglo in: Revue de Musicologie 63 (1977), 164-168;
D.M. (?) in: Revue Bénéd. 90 (1980), 159; P. Rocha: Pour Phistoire de Ioffice divin. Le CAQ, in: Gregorianum 60 (1979),
147-155; J. Froger, La méthode de Dom Hesbert dans le Volume V (VI) du CAO, in: Etudes grégoriennes 18 (1979), 97-143 / 19
(1980), 185-196.

® B. Botte, A propos des répons de l'office, in. Questions liturgiques et paroissiales 40 (1959), 139-142. Er bezieht sich auf eine
Vorstudie zum CAO, die Hesbert im Vorjahr — auf der Basis von 25 Handschriften — ver6ffentlicht hatte: R.-J. Hesbert, Les séries
de répons des dimanches de I'avent, in: Questions liturgiques et paroissiales 39 (1958), 299-326.

10 Ebda., 142.

11 P.M. Gy 1979, 602.
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Weit unkritischer du8ert sich demgegeniiber D. M., der Verfasser des kurzen Compte rendu in der
Revue bénédictine 1980: Das CAO sei ,,. . . une méthode permettant de remonter depuis cette masse
de témoins jusqu’a ’ancétre commun. A présent les matériaux sont rassemblés pour établir I’édition
critique de I’Antiphonaire‘‘ 12,

Differenzierter hat sich Francois Huot in seiner gedankenreichen Stellungnahme zum CAO V
geduBert: ,,Le mérite de ce travail, c’est de démontrer pertinemment qu’une liste de base articule les
principaux types et qu’on pourra en toute légitimité trouver en elle — nous n’oserions pas dire la
réconstitution exacte de I’archétype primitif — mais une base de référence suffisament solide pour, a
partir d’elle, publier une édition critique de I’ Antiphonaire . . .* 3.

Auf eine konkrete, ins Detail gehende Auseinandersetzung mit Hesberts statistischen Methoden
und deren Primissen hat sich bisher einzig Jacques Froger eingelassen!4; ihm verdanke ich
entscheidende Impulse fiir meine eigene Auseinandersetzung mit dem CAO. Auch Froger muB als
Ergebnis seiner Analysen Hesberts Versuch, ein (Beziehungs-) Stemma der Antiphonariiberlieferung
aufzustellen, als nicht iiberzeugend zuriickweisen: ,,. . . la restitution critique de I’Antiphonaire ne
releve pas de la méthode généalogique‘‘ 5.

Das auf Tafel 1 abgedruckte Gesamtergebnis des CAO ist eine Zusammenfassung dreier
textkritischer Klassifizierungen der von Hesbert bearbeiteten Handschriften:

,, 16" Classement*‘: abweichende Anschliisse bei den Responsorien der vier Adventssonntage,
bezogen auf ,archetypische Neuner-Reihen‘.

,»2¢ Classement*: Wahl der Responsorienverse, bezogen auf die ,archetypische‘ germanische
Handschriftengruppe.

,,3¢ Classement*‘: 100 Textvarianten in ausgewéhlten Antiphonen des Kirchenjahres.

Was bedeuten die Zahlenwerte, woraus setzt sich der Coefficient, der die Distanz zum Archetyp anzeigt,

zusammen?

Die erste Handschrift beispielsweise, die Nr. 123 (Bamberg, lit. 22) hat den geringsten
Koeffizienten mit dem Wert 4, das bedeutet 4 % Distanz zum ,Archetyp‘. Sie hat im einzelnen —
immer bezogen auf den ,Archetyp‘ — (1) im 1. Classement 0 Abweichungen bei 36 gemeinsamen
Responsorien; (2) im 2. Classement 3 Abweichungen / 45 gemeinsame Verse; (3) im 3. Classement 4
Abweichungen / 77 vergleichbare Varianten.

(D) (2 () (1+2+3)
0/36 3/45 4/77  7/158 = 0,0443 =4 %
Ob diese 17 Handschriften tatséchlich sinnvolle Grundlage fiir die Rekonstruktion des éltesten

greifbaren Antiphonartyps sind, muf3 allerdings angesichts ihres Alters stark angezweifelt werden:
Alter Jh.) Nr. CAO Herkunft

X.-XI. 500 St. Gallen (Hartker)
XII. 124, 126 Bamberg
200 Franken
XI1.-XTII. 123 Bamberg
356 Wiirzburg
XIII. 127 Bamberg
XIII-XIV. 181 Fritzlar
247, 248 Aquilea
339 Passau
XIV. 182 Fritzlar
206 deutsch
XV. 407 Mainz
419 Worms
442 Passau
552 Trier

2 D.M. 1980, 159.

'3 F. Huot 1977, 374.
!4 J. Froger 1979/1980.
'S J. Froger 1979, 131.
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Es iiberwiegen deutsche Handschriften ab dem 12.Jahrhundert; von den 22 Quellen des 8. bis
11. Jahrhunderts, die im CAO verarbeitet wurden, ist nur Hartker (Nr. 500) vertreten '¢. Das ilteste
vollstindig erhaltene Antiphonar von Compiégne (Nr. 435)!7 ist im dritten Classement (Textvarian-
ten) wegen mangelnder Texttreue (!) ausgeschieden. Uberhaupt sind nach AbschluB des CAO von
den zwolf anfangs ausgewihlten edierten Handschriften nur drei, ndmlich Bamberg, Rheinau und
Hartker fiir die Textrestitution als geeignet ermittelt worden'®. (Dies belegt die Vorlidufigkeit der
Quelleneditionen im CAO I-1V.)

Zweierlei muB aus dem Endergebnis gefolgert werden:

A. Historisch gesehen, geht dieser ,Archetyp‘, seinem Charakter nach groBter gemeinsamer Nenner
der Gesamttradition, an der Wirklichkeit der dltesten Quellen vorbei: Wenn samtliche frithen Quellen
(einschlieBlich der des 12. Jahrhunderts) zu weit vom ,,Archétype‘‘ Hesberts entfernt sind, dann kann
dieser kaum bei der Suche nach Urform und erster Fixierung des romischen Gesangs im Frankenreich
behilflich sein: Konstruktion statt Rekonstruktion.

B. Umgekehrt 148t sich positiv feststellen, da3 Hesberts ,,Archétype‘ eine bestimmte Auspriagung ist,
die relativ spét im deutschen Raum aufgekommen ist. Er ist sozusagen ein Grundtyp unter anderen —
in nicht-genealogischem Verstiandnis.

Hesbert selbst mag gewuBt haben, daB3 er mit diesem Ergebnis das Ziel seiner 45jdhrigen Arbeit,
die kritische Edition des ,Archetyps‘ trotz (oder gerade wegen) allen Bemiihens um mathematische
Objektivitit nicht erreicht hat: ,,Ce programme réalisé, cette base établie, tout le reste est maintenant
a faire, et d’abord I’édition critique, qu’on sait désormais comment entreprendre* 1,

Jedoch, von welcher Relevanz wire eine  kritische Antiphonaredition‘ auf der Basis des hier
Erreichten? Inwieweit stellt Hesberts Gesamtergebnis nicht generell die Fruchtbarkeit des Suchens
nach einem ,,ancétre commun* der Antiphonariiberlieferung in Frage? Hesbert klammert diese
Probleme aus und stellt abschlieBend fest: ,,Ce présent Corpus est ce qu’il est: une plateforme
objective et solide; la découverte méme de documents nouveaux la laisserait intacte. Que si, a partir
de 13, quelque chercheur se sentait porté vers la préhistoire, il en aurait le droit, peut-étre le devoir.
Nous ne pourrions que I’encourager de tout cceur, et lui souhaiter bonne chance. ,De la besogne pour
les jeunes . . .20,

In welcher Richtung ist weiterzuarbeiten?

Drei Bereiche lassen sich unterscheiden:

(1) zum einen, im engeren Sinn, die differenzierende Weiterentwicklung der statistischen Verfahren
des CAO (Abweichungskoeffizient, Distanzberechnung);

(2) dann die ErschlieBung des CAO-Materials fiir die Identifizierung von Lokaltraditionen sowie die
Einordnung von Handschriften unbekannter Provenienz;

(3) schlieBlich, dem iibergeordnet, die kritische Auseinandersetzung mit den Pramissen des Gesamt-
unternehmens CAO (Quantifizierung und Objektivitit, Archetyp- und Uberlieferungsproble-
matik).

(1) Tafel 2 stellt gegeniiber: (A) die MeBgesdnge in den iltesten Handschriften (Antiphonale
Missarum Sextuplex) fiir den zweiten Advent und (B) die Nokturn-Responsorien, ebenfalls fiir
den zweiten Advent, in den zwolf Quellen des CAO I und II.

16 Im ersten Classement stammte die élteste ,archetypische Handschrift gar aus dem 12./13. Jahrhundert: Nr. 123 Bamberg. Vgl.
J. Froger 1979, 118-120.

17 Zu C(ompiggne) neuerdings J. Froger, Le lieu de destination et de provenance du Compendiensis, in: Fschr. E. Cardine, St.
Ottilien 1980, 338-353. Hier 353 ; geschrieben wurde C wahrscheinlich in Soissons fiir Saint-Médard de Soissons; spéter gelangte
C ins 25 km entfernte Saint-Comneille de Compiggne. — Das Ausscheiden von C wirft fiir Froger (1980, 192) die Frage auf,
inwieweit es sinnvoll sei, die Einzelergebnisse zu addieren und damit zu einer nivellierten ,durchschnittlichen® Texttreue zu
gelangen.

18 CAO VI, 386 B.

9 CAO VI, 387.

2 CAO VI, 387 B.



Kleine Beitrige

Tafel 2

211

A Die MefBgesinge des zweiten Advents in den iltesten Gesangstextbiichern aus dem 9. und 10. Jahrhundert
(Antiphonale Missarum Sextuplex, ed. Hesbert, 1935, Nr. 2)

Monza Rheinau Blandinienberg Compiégne K = Corbie Senlis
Introitus - Populus Sion  Populus Sion - Populus Sion  Populus Sion
Graduale Ex Sion Ex Sion Ex Sion - Ex Sion Ex Sion
Alleluia Letatus Letatus Letatus - Letatus Letatus
Offertorium - Deus tu Deus tu - Deus tu Deus tu
Communio - Jerusalem Jerusalem - Jerusalem Jerusalem surge

B Die Nokturn-Responsorien des zweiten Adventssonntages in den Handschriften des CAO
(CAO], 8f.; CAO1I, 14-17; vgl. CAOV, 62-68)

Sigle Nr. 1. Nokturn 2. Nokturn 3. Nokturn

C 435 21 22 70 23 24 25 26 27 28 29

G 229 21 22 23 24 25 26 27 28 29 70

B 124 21 22 23 24 25 26 27 28 29

E 264 21 22 23 24 25 26 27 28 29 92 64 60 75 97
M 328 21 22 60 24 25 26 27 28 29 62

Vv 581 21 22 76 24 25 71 26 27 82 28 86 81 9% 94 92
H 500 21 22 23 24 25 26 27 28 29

R 896 21 22 23 71 24 25 26 73 61 27 28 29

D 796 21 62 22 70 24 25 26 63 61 27 28 29

F 792 21 22 24 25 26 72 28 27 73 92 29 63

S 703 21 22 24 60 25 26 27 28 62 54 57 29

L 615 (Lacuna)

,Liste-type* 21 22 23 24 25 26 27 28 29

(CAOV, 182 et al))

Siglen der Handschriften des CAO I und II

Cursus Romanus

Cursus Monasticus

C  Soissons, S. Médard — Compiégne 860/880 H  St. Gallen (Hartker) um 1000
G  Nordfrankreich XI. R  Rheinau XIII. (XI1.7)
B  Bamberg XII., Ende D  St. Denis XII.
E Ivrea XI. F  St-Maur-les-Fossés XII.
M Monza (?) XI., Anfang S  Silos XI.
V  Norditalien (Verona, Nonantola) XI. L  San Lupo di Benevento XII., Ende
Codierung der Responsorien (CAO V, 32f.)
21 Jerusalem cito 44 Me oportet 73 Ecce ab Austro
22  Ecce Dns veniet et . .. et erit 54 Egredietur Dns et praeliabitur 75 Montes Sion
23 Jerusalem surge 57 Emitte Agnum 76 Canite tuba in Sion et
24  Civitas Jerusalem 60 Montes Israhel 77 Ecce Dns cum splendore
25 Ecce veniet Dns protector 61 Confortate (-mini) manus 81 Egredietur virga
26  Sicut mater 62 Alieni non transibunt 82 Ecce Dns veniet et . . . tunc
27 Jerusalem plantabis 63 Ecce dies veniunt 86 Ecce venio cito
28 [Egredietur Dns de Samaria 64 Leva Jerusalem 92 Festina ne tardaveris
29  Rex noster 70 Docebit nos 94  Paratus esto
71 Ecce veniet Dns princeps 96 Confortamini et jam
72 Ecce Dns veniet cum splendore 97  Salus nostra (Salutis nostrae)
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Der textlichen Einheitlichkeit bei den MeBgeséingen (vgl. dazu das ,,Sanktifikationsprinzip** Smits
van Waesberghes?!) steht repertoiremiBig und strukturell eine groBere Variabilitit in der Offiziums-
gestaltung gegeniiber. Fiir die Frage nach dem ,,Archétype‘‘ der Antiphonariiberlieferung bedeutet
dies, wie Michel Huglo auf dem Stra8burger KongreB der I. G. M. W. formulierte: ,,Si pour le Graduel
nous pouvons arriver a reconstituer ’ordonnance et le texte des ,messes‘ et la plupart des mélodies de
I’époque carolingienne, il n’en va pas tout de méme pour I’Antiphonaire*?2.

Vielleicht besser als manche Detailanalyse zeigt die Gegeniiberstellung auf Tafel 2 die Problematik
der Archetyprekonstruktion im Offiziumsbereich. Der Vergleich der Responsorienserien in den
Quellen mit der von Hesbert errechneten ,archetypischen Neuner-Reihe‘?3 zeigt iiberdies die
bedenkliche Realititsferne seiner Ergebnisse und damit auch seiner Methode. Andererseits ist aber
auch nicht zu verkennen, daB die ,,liste-type* als Grundbestand in relativer Abfolge (mit Einschiiben)
weitgehend nachzuweisen ist.

Mit den statistischen Methoden des CAO habe ich mich auf dem letzten KongreB der
Skandinavischen Liturgiewissenschaftler (Fiinftes Nordisk Kollokvium i Latins Liturgieforskning,
Sandbjerg/Dinemark) auseinandergesetzt?. Hauptergebnisse sind:

— Die statistisch errechneten Basisreihen des CAO miissen neu berechnet werden: Korrigierte
Basislisten ziehen notwendig eine Korrektur des Gesamtergebnisses nach sich (231).

— Das Grundproblem des Vergleichs von Responsorienserien ist das Benennen von ,,standard
formats* (Zemsky). Hesberts einseitiger ,,Coefficient d’écart* muB durch ergénzende Distanzbe-
rechnungen abgesichert werden (237).

— Hesbert unterldBt es, die Distanzen aller erfaBten 880 Handschriften untereinander zu berechnen.
Dabei wire eine derartige Berechnung simtlicher Distanzen — das zeigt das Graduel critique® —zu
grundlegenden Einsichten in der Frage der Antiphonarentstehung und -iiberlieferung gekommen
(252).

— Hesberts ,,Sondage‘* zu den Adventsresponsorien muf3 durch ergénzende Stichprobenuntersuchun-
gen verifiziert werden. Liturgiewissenschaftliche Argumente (ein Cursus) sowie die Quellenlage
(Raimond Le Roux 1979) lassen dafiir in erster Linie das Triduum sacrum (Kartage) als sinnvoll
erscheinen.

— In Zusammenarbeit mit Prof. Gerd Hofmeister und Dr. Peter Stoll vom Fachbereich Mathematik,
Universitdt Mainz, wurde ein Computerprogramm zur differenzierten Distanzberechnung entwik-
kelt.

(2) ,,Un vieil ami (puis moins ami ...) de Dom Hesbert fut le Pére Gabriel Beyssac, qui a fini ses
jours parmi nous (1 1965, Le Bouveret). Sa méthode est inverse: il recherche non le tronc commun,

21 J. Smits van Waesberghe, Einleitung zu einer Kausalititserklirung der Evolution der Kirchenmusik im Mittelalter, in: AfMw 26
(1969), 249-275, sowie: Gedanken iiber den inneren Traditionsprozef3 in der Geschichte der Musik des Mittelalters, in: Fschr. K. v.
Fischer 1973, 7-30. ,In der Auctoritas-Mentalitdt des Mittelalters wurde das Proprium der Messe als ein abgerundetes,
vollstandiges Ganzes aufgefat (. .) Im Hinblick auf das Offizium lag dies jedoch anders* (Einleitung ., 261f.). ,,Das Offizium
wird — wegen seiner Evolution — in minderem MaBe als das Proprium der Messe als absolutistisch sakrosankt erfahren; demzufolge
diirfen neue Offizien geschaffen werden‘ (Gedanken ., 19).

22 M. Huglo, Paper Archétype ou répertoire originel? 30. August 1982, Arbeitsgruppe: Ausgaben des gregorianischen Gesangs |
19. September 1982, Table Ronde sur I'Antiphonaire de l'office, Colloque international du C.N.R.S. sur Grégoire le Grand
(Chantilly). — ,,Die Differenzierungen im Bereich des Offiziums (  .) sind ungleich zahlreicher als bei der Messe (). Zundchst
schon dadurch, daB es beim Offizium von vornherein 2 Grundschemata gibt, den cursus romanus und den cursus monasticus, die
nicht aufeinander zuriickgefiihrt werden konnen und deshalb gesondert behandelt werden miissen. AuBerdem hat die Messe i. a.
nur 5 Gesinge, die ihre genau festgelegte Funktion haben u. nicht auswechselbar sind. Hingegen hat das Offizium allein 19 Stiicke
fiir die Vigilien (26 im cursus monasticus), bei denen Antiphonen u. Responsorien innerhalb ihrer Gattung sehr verschieden
angeordnet sein konnen. Nun enthalten die alten Hss. sehr oft noch eine Reihe iiberzihliger Stiicke. Das hat zur Folge, daB im
Gegensatz zum MeBantiphonar eine Vielzahl von verschiedenen Textkombinationen mdglich war, die eine Vielzahl von
verschiedenen Traditionen ergab, von den Textvarianten ganz abgesehen* (Adalbert Kurzeja zum CAO 1, in: Archiv fiir
Liturgiewissenschaft 1966, 450-455. Hier 451).

2 Siehe dazu meine Arbeit Quantifizierende Verfahren (Anm. 24), 230-231: Hesbert errechnet aus den mehrheitlichen
Responsorienpaaren der unabhingigen Gruppenlisten vier , listes-types* mit einer ,,régularité impeccable (CAO V, 184 B).

2 Quantifizierende Verfahren in der Antiphonarforschung. Methodische Uberlegungen zum CAO 5 und 6, in: Nordisk Kollokvium
V., ed. K. Ottosen, Institut for Kirkehistorie, Aarhus Universitet, 1982, 226-262.

% Le Graduel Romain. Edition critique par les moines de Solesmes; IV: Le texte neumatique, 2 vols. Solesmes 1960~1962.
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mais les particularités et a partir d’elles le moyen d’identifier rapidement les traditions différentes* 6.
Im Sinne dieser Beyssacschen Methode, die nach signifikativen Varianten fragt, hat Knud Ottosen das
Material des CAO V (allerdings nur fiir jeden Sonntag getrennt) umgeordnet; die strikte numerische
Anordnung der Responsorienserien gibt die Moglichkeit ,,de situer un manuscrit donné dans
I'ensemble de la tradition médievale“?’. — Wie eine derartige Materialsammlung fiir die Analyse
regionaler Traditionen ausgewertet werden kann, hat Frangois Huot an den Schweizer Offiziumshand-
schriften des CAO gezeigt. Gerade auch fiir die Identifizierung von Fragmenten ist eine Einkreisung
von Varianten ,,caractérisant les usages différents* von entscheidender Bedeutung?®.

Was ist in diesem Zusammenhang fiir die — zu leistende — Analyse der deutschen Quellen zu
erwarten? Einheitlichkeit und damit Fehlen von Varianten, wie es Hesberts Ergebnis nahelegt, da
namlich die Handschriften der ,,zone germanique“ durchweg ,trés proche de I’archétype‘ seien?
(Vgl. die Karte in CAO VI, 115.)

Fiir die alten deutschen Dibzesanliturgien vor dem Tridentinum hat Franz Kohlschein?® (im
Bereich der antiphonalen Psalmodie des Weihnachtszyklus) einen iiberraschend breiten Bereich
diozesaner Varianten festgestellt: ,,Einheit in relativer Besonderheit.

Daraufhin bin ich der Frage nach der diozesanen Varianz im deutschen Raum bei den
Adventsresponsorien des CAO nachgegangen. Das Ergebnis entspricht dem von Kohlschein: Die 110
deutschen Handschriften mit ,rémischem‘ Cursus (aus 43 Orten) lassen sich hinsichtlich der
Responsorienserien aller vier Adventssonntage zu 50 verschiedenen Typen zusammenfassen.
Davon sind 28 (= 56 %) (!) Einzelhandschriften, zehn Typen (= 20 %) zdhlen zwei bis drei
Handschriften, und nur etwa ein Viertel (zwolf Typen = 24%) umfassen vier und mehr
Handschriften. Den ,,Archétype* représentieren nur neun von 110 Handschriften. Dieser Befund
verdeutlicht, da die Auswertung des CAO unter dem Gesichtspunkt lokaler Varianten eine
ausfiihrlichere Untersuchung verdient.

(3) DaB das CAO — wie auch das Graduel critique®® — aus der franzdsischen Choralwissenschaft
hervorgegangen ist, mag durchaus als symptomatisch begriffen werden: denn gerade die Geschichts-
wissenschaft Frankreichs rdumt ja seit Jahrzehnten der quantifizierenden Forschung einen hohen
Stellenwert ein. Von Frangois Simiand, George Le Febvre iiber Mark Bloch und die Zeitschrift
Annales bis hin zur seriellen Geschichte Pierre Chaunus werden natur- und sozialwissenschaftliche
Methoden auf geschichtliche Fragestellungen angewendet, ,,breaking down phenomena or situations
into single elements or indexes*3!. Dabei griindet das Diktum eines George Le Febvre, ,,to describe is
not enough : one must count**3? auf dem Verstéindnis von Geschichte als Sozialwissenschaft; ,,History
is a social science . . .33,

Daraus folgt logischerweise auch die Ubernahme der Methoden aus den sozialwissenschaftlichen
Disziplinen — und die sind in erster Linie statistisch-mathematischer Art.

Unter dem Titel Numbers and History: The Dilemma of Measurement>* hat sich Robert M. Zemsky
kritisch mit der (allzuoft unreflektierten) Anwendung statistisch-quantitativer Methoden auf
Geschichte und deren Quellen auseinandergesetzt: ,,We will not succeed by simply, and often blindly,
adopting Computer programs and research rationales* (S. 39). Grundlage der sozialwissenschaftlichen
Forschung ist das Experiment, gekennzeichnet durch Wiederholbarkeit und kontrollierbare Datener-

% Brief F. Huot vom 10. August 1981. Vgl. M. Huglo / K. Ottosen, Le cl 1t par ordinateur des listes de répons liturgiques, in:
Informatique musicale, Journées d’étude 1973.

7 K. Ottosen im Vorwort (7) zu seiner noch nicht verdffentlichten Réedition des CAO.

% F. Huot, Le CAO de Dom Hesbert et les recherches liturgiques en Suisse, in: Revue d’histoire ecclésiastique Suisse 71 (1977),
418-423, hier 421.

¥ F. Kohlschein, Der Paderborner Liber Ordinarius von 1324 (= Studien und Quellen zur Westfalischen Geschichte IT), Paderborn
1971, hier 154, 152.

%0°S. Anm. 25.

3U L. Tilly, Materials for a Quantitative History of France since 1789, in: Lorwin/Price, The Dimensions of the Past, New Haven
1972, 127-155, hier 129.

3 Zitiert bei Tilly (Anm. 31), 136.

3 F. Braudel, E. Labrousse, P. Renaudin, zit. bei Tilly, 136.

¥ In: Computers and the Humanities 3 (1969), 31-40.




214 Kleine Beitrige

hebung; Grundlage der Geschichtswissenschaft dagegen sind in ihrer Individualitdt vorgegebene, oft
unvollstandige Daten. Wihrend Statistik mit Gesamtheiten rechnet, muf8 Geschichte von Einzelzeug-
nissen ausgehen: ,,The test population is but a single person‘‘ (oder schriftliche Quelle) (S. 36).

An der Schwelle der Umsetzung geschichtlicher Informationen in zahlenméBige Daten entscheidet
sich, ob der inneren Logizitdt der statistischen Auswertung auch ,objektive* Giiltigkeit entspricht. Die
Anwendung statischer Methoden allein garantiert keineswegs die Objektivitit des Ergebnisses (vgl.
demgegeniiber Hesberts Sichtweise, etwa wenn er von der ,plate-forme objective et solide*
spricht!). Statistik setzt im Gegenteil ein Vielfaches an Pramissen und Hypothesen iiber das Ergebnis
voraus und ist damit, so Zemsky (S. 37), hochgradig subjektiv.

Und doch kann umgekehrt gerade in dieser — Reflexion erzwingenden — Subjektivitdt die Chance
quantifizierender Geschichtsbetrachtung liegen; denn ,,damit fillt endgiiltig die Maske einer
historischen Objektivitit, die sich angeblich in den Tatsachen birgt und mit diesen zugleich gefunden
werde‘“36,

Genau in diesem aufkldrenden Sinne weist Jacques Froger nach, da3 Hesberts ,,vraie méthode
critique*, die Anwendung des Mehrheitsprinzips auf Handschriften-Gruppen®’, bei aller Statistik und
Computerverwendung letztlich eine qualitative Methode sei: ,,I1 est une méthode que Dom Hesbert
se défend d’employer: celle du bon manuscrit**8. Denn Grundvoraussetzung fiir die Anwendung des
Mehrheitsprinzips ist, da} es sich um unabhédngige Handschriften-Gruppen handelt; unabhingig
sind sie jedoch nur dann, wenn sie direkt vom Archetyp abstammen 39 _ ein circulus vitiosus, denn dem
Mehrheitsprinzip ,,manque donc la condition qui est essentielle a sa validité* 4°.

Der von Hesbert so oft verwendete und beschworene Archetyp-Begriff ist der philologischen
Textkritik entlehnt, die sich seit Anfang des 19.Jahrhunderts im Zuge von Historismus und
Denkmilerausgaben entwickelt hat. Fiir die Choralforschung nahm bereits André Mocquereau im
Vorwort zum zweiten Band der epochalen Paléographie musicale (1891) wie selbstverstiandlich die
Grundbegriffe literarischer Textkritik, ,,Recensio* und ,,Emendatio‘‘ (Karl Lachmann) in Anspruch:
» - - . la méthode est treés simple & tres siire: elle n’est pas autre que celle qui préside aux travaux
préliminaires par lesquels on établit les textes des anciens auteurs avant d’en publier les éditions. (. . .)
Or tout cela est possible aussi bien pour I'oeuvre musicale de Saint Grégoire que pour son oeuvre
littéraire* 41,

Im Bereich des Offiziums den Archetyp, also die dem Original am néchsten stehende Textfassung,
restituieren zu wollen, impliziert (1) die Annahme eines Originals (vgl. Papst Gregor und die Taube
auf zahlreichen Abbildungen in friihen liturgischen Handschriften*? sowie den Prolog ,,Gregorius
praesul“#?); (2) eine ungestorte und schriftliche Uberlieferung; und das meint negativ: keine
miindliche Uberlieferung der Gesinge mit ihren spezifischen Gesetzen der ,reconstruction
(Treitler**) und: keine Redaktion, wie sie jedoch im Fall der Antiphonariiberlieferung fiir Amalar,
Agobard, Helisachar, Berno von Reichenau bezeugt ist.

Schon-Anfang des neunten Jahrhunderts blieb bekanntlich Amalar, der karolingische Liturgiker,
auf der Suche nach dem verlorenen Archetyp ohne Erfolg. Wie er in seinem Liber de ordine

35 CAO VI, 386.

3% F. Furet, Die quantitative Geschichte und die Konstruktion der historischen Tatsache, in: C. Honegger (Hrsg.), Schrift und Materie
der Geschichte (= edition suhrkamp 814), Frankfurt a. M. 1977, §6-107, hier 98.

% CAOV, 22 A; 22 B.

3 Froger 1980 (Anm. 8), 193.

¥ Vgl. dazu bereits Hesbert (!) in: Pal. mus. 14 (1936), 72: ,,La seule indépendance qui soit en jeu, c’est celle qui consiste, pour
deux manuscrits ou groupes de manuscrits, a n’avoir pas d’ancétre commun plus proche que I'archétype lui-méme*

4 Froger 1980 (Anm. 8), 195.

! In: Pal. mus. 1/2, 13. Vgl. Hesbert in Pal. mus. XIV, 78, zur , critique musicale“: ,,au fond il est bien des points de vue qui lui
sont communs avec la critique littéraire ~ *“ — Zu Karl Lachmann, mit Jakob Grimm der Begriinder der philologischen
Editionswissenschaft, s. S. Timpanaro, Die Entstehung der Lachmannschen Methode, Hamburg 1971.

2 Dazu zusammenfassend und mit Abb. L. Treitler, Homer and Gregory: The Transmission of Epic Poetry and Plainchant, in: The
Musical Quarterly 60 (1974), 333-372, hier 334-344. — Vgl. dazu neuerdings H. Schmidt, Gregorianik — Legende oder Wahrheit?,
in: Fschr. Hiischen 1980, 400-411.

43 B. Stiblein, Gregorius Praesul, der Prolog zum romischen Antiphonale, in: Fschr. K. Vitterle, Kassel 1968, 537-561.

4 L. Treitler (Anm. 42).
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antiphonarii berichtet, wiesen die drei ihm zuginglichen ilteren Antiphonare (zwei romische
unterschiedlichen Alters sowie ein frinkisch-gallikanisches Offiziumsbuch) betrichtliche Unter-
schiede auf: ,,Quae memorata volumina contuli cum nostris antiphonariis, invenique ea discrepare a
nostris non solum in ordine, verum etiam in verbis et multitudine responsorium et antiphonarium,
quas nos non cantamus‘““5. Erscheint auf diesem Hintergrund die Priamisse eines Archetyps im Blick
auf Repertoire, Anordnung und Textgestalt des ,,romischen‘ Antiphonars zumindest sehr problema-
tisch, so gilt das nicht minder fiir Aufbau und Zusammensetzung des Buches: Die geschlossenen, nicht
gruppierten Responsorien-,,Nester“ in den éltesten erhaltenen Quellen, dann auch die getrennte
Aufzeichnung von Nokturnantiphonen und -responsorien (etwa im Antiphonar von Mont-Renaud “6)
bezeugen die Genese des Offiziumsantiphonars aus der allmdhlichen Verschmelzung verschiedener
Libelli*'.

Uberhaupt ist ja die gesamte Liturgie des Mittelalters gewordene Liturgie, Mischliturgie. Jedes
liturgische Manuskript dieser Zeit ist deshalb in seiner je spezifischen Fassung als authentisch
anzusehen“®, Es ist deshalb zu iiberlegen, ob nicht — grundsitzlich anders als bei der literarischen — bei
der liturgischen Textiiberlieferung bis hin zur Ausbildung des Hesbertschen ,,Archétype auf den
Originalbegriff verzichtet werden muB. Wie die musikalische, so ist auch die liturgische Uberlieferung
des friihen Mittelalters adiquater mit den Kategorien des ,,medieval paradigm‘‘*® zu sehen und zu
beschreiben.

Zu den ,,in mi“ fundierten Werken
aus Palestrinas Offertoriums-Motettenzyklus

von Bernhard Meier, Tubingen

Palestrinas Offertoriums-Motettenzyklus (Offertoria totius anni, Rom 1593)! — oder, genauer
ausgedriickt: die Motetten Nr. 1-32 dieser Sammlung sind in neuerer Zeit mehrfach zum Gegenstand
einer auf die Tonart dieser Werke zielenden Untersuchung gemacht worden; und im besonderen sind
es die ,,in mi* fundierten Offertorien Nr. 9-16, die die Aufmerksamkeit der an Fragen der Modalitét
des 16.Jahrhunderts Interessierten auf sich gezogen haben. Einhelligkeit besteht nun zwar dariiber,
daB Palestrina in der Anordnung dieser seiner ersten zweiunddreiBig Offertorien einen Zyklus der
acht traditionellen Modi zu geben beabsichtigt habe ; doch glaubte Carl Dahlhaus, auf Grund der ,,in
mi“ fundierten Werke diese Absicht Palestrinas als bloBe Intention erweisen zu kénnen?. Eine bei
weitem griindlichere Untersuchung von Palestrinas Offertoriums-Zyklus hat sodann Harold S. Powers
vorgenommen?, Das Ergebnis dieser Untersuchung ist, in kurzen Worten ausgedriickt: Palestrina hat
in seinen Offertorien Nr. 1-32 tatsichlich einen alle acht traditionellen Modi umfassenden Zyklus

45 Amalar, Prologus de ordine antiphonarii, in: Amalari episcopi opera liturgica omnia, ed. J.M. Hanssens (= Studi e testi,
138-140), Rom 1948-1950, hier I, 1948, 361. Vgl. dazu zuletzt P.M. Gy, Le ,,Corpus Antiphonalium Officii“ et les antiphonaires
carolingiens, Beitrag zum Table Ronde sur I’ Antiphonaire de I'office, Colloque international du C.N.R. S. sur Grégoire le Grand,
Chantilly, 19. September 1982 (KongreBbericht im Druck).

% Ed. Paléographie musicale, 1/16, Solesmes 1956.

7 R. Stephan, Antiphonarstudien I. Quellen und Studien zur Geschichte des Gesanges im Stundengebet vor der Jahrtausendwende.
1. Teil: Die Gesiinge des Sanctorale, Habilitationsschrift, mschr., Géttingen 1962. Hier 107-115. Stephan vermag iiberzeugend die
Existenz folgender Vorlagen zum Antiphonar nachzuweisen: ein dem Wochenpsalterium verpflichtetes eigenes Antiphonale
(Ferial-, Nokturn-, Laudes- und Vesperrepertoire moglicherweise in getrennten Libelli?), das relativ ungegliederte Nokturn-
Responsoriale, das Invitatoriale (Anhang? / eigener Libellus?) sowie einen Libellus fiir die Responsoria brevia.

“ K. Ottosen, La problématique de I'édition des textes liturgiques latin, in: Classica et mediaevalia (1973), 541-556.

¥ L. Treitler, Transmission and the Study of Music History, in: Kongrefbericht Berkeley 1977 (Kassel 1982), 202-211, siche
insbesondere das Diagramm des ,,Medieval paradigm‘ auf S. 209.

! Ausgabe: Pierluigi da Palestrina’s Werke, Bd. IX, ed. F. Commer (Leipzig o.J.).

? C. Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit (Kassel 1968), S. 189f.

3 H.S. Powers, Modal Representation in Polyphonic Offertories, in: Early music history 2: Studies in medieval and early modern
music, ed. 1. Fenlon (Cambridge 1982), S. 58-73.
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vorgelegt; er hat also bei allen vier Finales — auch bei der Finalis mi — zwischen authentischem und

plagalem Modus unterschieden; und er hat es erreicht, diesen Unterschied jeweils als real, d. h. als im

Horen wahrnehmbar darzustellen. Allerdings hat er, laut Powers, bei den zwei Modi der Finalis mi,

dem dritten und dem vierten Modus, zur Darstellung des Unterschiedes einen duBerst ungewShnli-

chen, nur in zwei anderen Motetten von ihm noch benutzten Weg gewihlt. Palestrina unterscheidet
némlich — so Powers — in seinen Offertorien den dritten und den vierten Modus nicht vermittels der
sonst iiblichen Kriterien — Toncharakter der Finalis, Ambitus von Tenor und Sopran sowie modal
typischer Melodik, im besonderen zu Beginn des Werkes —, sondern vermittels unterschiedlicher Lage
aller Stimmen und, hieraus sich ergebend, vermittels eines unterschiedlichen Klangcharakters. Den
dritten Modus charakterisiert Palestrina in den Offertorien Nr. 9-11, laut Powers, durch eine
insgesamt sehr hohe Lage aller Stimmen und einen hieraus resultierenden hellen Klang, den vierten

Modus — in den Offertorien Nr. 13-16 — durch eine, bezogen auf e bzw. €' als Tenor- und Sopran-

Finalis, ,,reguldre‘‘ Lage aller Stimmen und infolgedessen durch einen, verglichen mit den Offertorien

Nr. 9-11, tieferen, gleichsam dunkleren Klang. (Die Modalitét von Nr. 12 bleibt unbestimmt.)
Powers’ Deutung mag auf den ersten Blick bestechen. Bei genauer Priifung bleibt indessen als

verwunderlich bestehen,

1. daB in den dem dritten Modus zugeschriebenen Offertorien Nr. 9-11 Sopran und Tenor, abgesehen
vom Anfangston des Soprans in Nr. 9, niemals die Sopran- bzw. die Tenor-Finalis des dritten
Modus, €' bzw. e, erreichen, sondern sich stets in Lagen bewegen, die den Ambitus des dritten
Modus nach der Tiefe hin nicht ausfiillen, ihn jedoch, abgesehen vom Sopran in Nr. 9, nach
aufwirts stindig iiberschreiten*; ferner

2.daB die Initialmotive der Offertorien Nr. 13-16 — Initialmotive, die, ihres raschen Aufstiegs von ¢’
nach ¢’ bzw. von e nach ¢’ wegen, sonst als fiir den dritten Modus typisch nachzuweisen sind, hier
den vierten Modus charakterisieren sollen; und endlich

3.daB ein und dasselbe Initial-Melodiemodell, das in den Offertorien Nr. 13—16 den vierten Modus
exponieren soll, zu Beginn des Offertoriums Nr. 9 (im Sopran), der sodann ausschlieBlich benutzten
hohen Lagen aller Stimmen wegen, auch den dritten Modus darzulegen imstande sei.

Soweit Powers’ Interpretation und jene Punkte, die an ihr — zunichst rein hypothetisch — Zweifel
hervorzurufen vermogen. Stellen wir indessen, ehe wir auf Powers’ These ndher eingehen, zur
besseren Orientierung des Lesers erst einmal die Tonumfiange der Motetten Nr. 9-11 in extenso dar.
Das Ambitus-Schema dieser Werke lautet jeweils wie folgt:

Nr. 9 (,,Posuisti, Domine‘)>
C: (eng,gi)  d ~€ ()

A: (a, h%C) d -ada (K,
T: (g a —-a

Q: (a% e f g a —-€ (f'"
B: d —-c (d¥%

Die SchluBkadenz des Werkes liegt auf e”/e’ (Clausula cantizans im Cantus, Clausula tenorizans im
Tenor). Eine gleichartige Binnenkadenz findet sich schon in Takt 33f.

Nr. 10 (,,Deus enim firmavit*)

C: (frg g% @ -g

A: (a, h) ¢ -

T: (9 a -d

Q: (M g/a—g (a'*)
B: c =cl/d

SchluBkadenz: wie in Nr. 9. Gleichartige Binnenkadenz in Takt 12.

4 Der als ,,Barritonans“ bezeichnete Quintus von Nr. 9 nimmt eine Art Mittelstellung zwischen Tenor und Ba8 ein. In den
Offertorien Nr. 10 und 11 sowie in dem spater noch zu besprechenden Offertorium Nr. 12 ist der Quintus stets ein zweiter Tenor.
5 Zu den im folgenden gebrauchten Abkiirzungen: C = Cantus; A = Altus; T = Tenor; Q = Quintus; B = Bassus. Mit einem
Sternchen versehene Tone erscheinen jeweils nur einmal im Verlauf der betreffenden Stimme.
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Nr. 11 (,,Inveni David*)

C: (fis') g =g

A: (g% hY ¢ -

T: g —-a

Q: (M g —g& (a)

B: (o d -c (d,e*®

SchluB ohne formliche Kadenz; auch keine Binnenkadenz e"/e’.

Nur fiir sich betrachtet, stellen Motetten mit solch einer Stimmen-Disposition tatséchlich etwas sehr
Befremdliches — um nicht zu sagen: Ritselhaftes — dar; und da sie innerhalb eines nach der
Reihenfolge der acht Modi angeordneten Zyklus unmittelbar nach den ,,in re* fundierten Werken —
genauer noch: nach den im zweiten Modus (transponiert auf d’ bzw. d") stehenden Motetten Nr. 5-8
— erscheinen, muB sich die Vermutung aufdringen, da die Motetten Nr. 9-11 eine — allerdings sehr
ungewohnliche — Erscheinungsart des dritten Modus reprisentieren und daB die Motetten Nr. 13-16
folglich als dem vierten Modus — allerdings einer gleich ungewohnlichen Erscheinungsart desselben —
zugehorig anzusehen sind.

Gerade fiir die uns so sehr befremdenden Motetten Nr. 9-11 besitzen wir jedoch

1. ein gleichartig disponiertes, mit der Bezeichnung seines Modus versehenes Werk und
2.ein auf eben diesen Modus sich beziehendes musiktheoretisches Zeugnis.

Das Werk, von welchem nun die Rede sein soll, ist eines jener Ricercare, in welchen Palestrina,
gleich wie in Nr. 1-32 seiner Offertorien und im Zweiten Buch seiner geistlichen Madrigale, die
traditionellen acht Modi darstellt: das Ricercar del Quarto Tono®. Vergleichen wir dieses Werk mit
dem ihm vorausgehenden, dem dritten Modus zugewiesenen Ricercar, so bemerken wir schon auf den
ersten Blick, da8 dem plagalen Modus hier ein insgesamt hoherer, dem authentischen Modus ein tiefer
liegender Tonraum zugewiesen erscheint. Im einzelnen stellen sich die Stimmen-Dispositionen beider
Ricercare dar wie folgt:

Ricercar del Terzo Tono’

C: (o, d) ¢ -cld (¢)

A: (f, © a -d

T: (o) d -c/dExf*
B: (F% G/A-a (h* c'*)
SchluBkadenz: €'/e

Ricercar del Quarto Tono

C (fng) da -¢

A: (a* h%C) d/le-¢  (d™)

T: a -4

B: dle —¢€ )

SchluBkadenz: ¢'/¢’. Binnenkadenzen ¢'/¢’ (Duo C/A) bzw. €'/e (Duo T/B) in Takt 46f. bzw. 48f.
(= dritt- und zweitletzte Kadenzbildung innerhalb des Werkes)

6 Ausgaben: Pierluigi da Palestrina’s Werke, Bd. XXXII, S. 84ff.; leichter erreichbar in: Giovanni Pierluigi da Palestrina, Ricercari
sopra li tuoni a quattro; ed. K. G. Fellerer (Mainz o. J., Edition Schott ANT 85), S. 12ff. Dieser Zyklus von Ricercaren ist zwar nur
in einer Handschrift des 18.Jahrhunderts erhalten, doch sprechen gewichtige Argumente fiir die Echtheit der Werke (oder,
vorsichtiger ausgedriickt, zumindest fiir deren Herkunft aus dem Umkreis Palestrinas). Diese Argumente sind: 1. die Unterquint-
Beantwortung (¢'/a bzw. e/A) in den Ricercaren des dritten und vierten Modus sowie die Beantwortung g’/c’ (bzw. g/c) im Ricercar
des achten Modus, jeweils zu Beginn; Imitationen, die sich bei , modernen“ Meistern des ausgehenden 16. und friihen
17. Jahrhunderts nicht mehr finden (siehe hierzu B. Meier, Zum Gebrauch der Modi bei Marenzio. Tradition und Neuerung, in:
AfMw 38, 1981, S. 58-75; speziell fiir die Instrumentalmusik: Tonart-Studien zur Instrumentalmusik des spaten 16. und frithen
17. Jahrhunderts, Ms. im Druck); 2. die hohe Stellung, welche im siebten Modus der Kadenz auf ¢, dem Oberquartton der Finalis,



218 Kleine Beitrige

Wir sehen also: Beim Ricercar del Terzo Tono handelt es sich um eine normgeméBe Disposition der
Stimmen: der authentische mi-Modus erscheint reprasentiert durch den Sopran und Tenor, und das
Initialmotiv durchmiBt zumindest im Sopran sogleich den Sext-Tonraum e'—”", real beantwortet aus
der Unterquint bzw. Unterdezime durch den Alt und BaB8. — Die Stimmen-Disposition des Ricercar
del Quarto Tono entspricht ihrerseits — besonders deutlich jeweils im Tenor — grundsitzlich der
Disposition von Palestrinas Offertoriums-Motetten Nr. 9—11; ausgenommen hiervon bleibt nur der
Anfang des Offertoriums Nr. 9, dessen Initialmotiv in seiner Melodik und auch im Hinblick auf den
Tonraum, in welchem der Sopran und der (lagenmaiBig nicht genau bestimmte) ,,Barritonans* es
vortragen, dem Initialmotiv des Ricercar del Terzo Tono gleicht.

»Per analogiam‘ konnen wir also Palestrinas Offertoriums-Motetten Nr. 9-11 gleichfalls dem
vierten Modus zuweisen; aber einem vierten Modus, der in den tonartlich vorrangigen Stimmen, dem
Sopran und Tenor, auf ¢’ bzw. €’ fuBt. Bezogen auf diese Haupttone, ist der Ambitus der genannten
beiden Stimmen tatséchlich plagal und zueinander grundsitzlich oktav-identisch. (Der Aufstieg des
Soprans bis &’ begegnet erst in den fiir virtuose Solostimmen geschriebenen Madrigalen des
ausgehenden 16.Jahrhunderts, z.B. bei Luca Marenzio)®. Auch die fiir Palestrinas Ricercar del
Quarto Tono bezeichnende Exposition der Quarten-species mi-la durch das Exordialmotiv — als #'—¢'
bzw. h—€' in den modal ,,herrschenden®, als ¢'—a’ bzw. e—a in den modal ,,dienenden‘ Stimmen: auch
diese Exordialmelodik finden wir in Palestrinas Offertoriums-Motette Nr. 111°.

Wir gewahren also durch den Vergleich mit Palestrinas Ricercar del Quarto Tono, daB auch in
Palestrinas Offertoriums-Motetten Nr. 9-11 eine Oberoktav-Transposition des vierten Modus
vorliegt. Diese Transposition begegnet zwar duBerst selten!!; doch erscheint sie auch in der
Musiklehre wenigstens bei einem Autor ,expressis notis“ belegt. Man sehe hierzu folgende
Darstellung des ,,Hypophrygius* im dritten Band von Michael Praetorius’ Syntagma Musicum'?:

S
—H

20—+

{ Hvmoi
Hypophrygius.

4 Vel inOBaram in-— ———=5

feriorem ponatur ol
hocﬁnodo ’ E—Eo‘- oe—
O
‘ | o v \. :-o————
A ) )

Q
i - J

eingerdumt wird. — Zur Echtheit der Madrigale Palestrinas duBert sich auch D. Kamper, Studien zur instr len Ei bl ik
des 16.Jahrhunderts in Italien (= Analecta Musicologica, Bd. 10, Koln und Wien 1970), S. 126. — Zu Palestrinas zweitem Buch
geistlicher Madrigale siehe Powers, a.a.O., S. 61.

7 Ausgaben: wie Anmerkung 6, jedoch S. 83f. bzw. S. 9ff. In Fellerers Ausgabe eine Quinte hoher transponiert; unsere Angaben
beziehen sich selbstverstidndlich auf die originale Lage.

8 Etwas abweichend verlduft der Tenor, indem er zunichst nur den Quint-Tonraum e-h—e durchliuft, dann aber in der zweiten
Melodiephrase (Takt 8-10) sogleich die Terz a—c'—a zufiigt.

® Verwundern kénnte vielleicht, daB auch in Palestrinas Ricercar del Quarto Tono der Sopran den Ton g’ nicht iiberschreitet; doch
konnten solche in Mensuralnotation aufgezeichnete Ensemblericercare auch vokal ausgefiihrt werden, und die Komponisten
muBten folglich auf die Grenzen der Leistungsfahigkeit von Knaben-Sopranen Riicksicht nehmen. — Als Belege fiir die Moglichkeit
vokaler Ausfiihrung von Ricercaren siehe z.B. die Titel der Drucke Brown 1540, 1547, 1549,, 1547, 15514, 1574,, 1584,
1595, und 1596,.

10 In Nr. 10 ist die Einleitungs-Imitation (B/Q/A/C/T) aus folgenden Intervall-species gebildet: a—e / ¢'—a/d'—€' / €'—a’ / a'-€’;
die Quartengattung la—mi erscheint hier also, abgesehen vom Tenor (letzter Einsatz), nur in den ,,dienenden* Stimmen.
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Vorgefiihrt wird uns in diesem Schema dreimal die ,,abbreviierte”, d.h. auf die Darstellung des
Ambitus von Sopran und BaB sich beschrinkende Form der normalen Stimmen-Disposition: zu
oberst der Ambitus eines auf die Finalis ¢’ (Brevis) bezogenen plagalen Soprans, mit der hier
ungewohnlicherweise den Quartraum h’'—¢”, d. h. zwar eine Quarten-species mi—Ia, aber die unterhalb
der Finalis liegende Quarten-species umfassenden Repercussio (schwarze Noten)!3. Der Tenor-
Ambitus (h—'—h') ist sinngemaB zu erginzen; ebenso, auf Grund des BaB3-Ambitus e—¢’, der Ambitus
des Altus (¢'—¢"). Es folgt sodann, hier als Unteroktav-Transposition bezeichnet, die uns geldufige Art
des vierten Modus (Finalis e’ bzw. e), zuletzt deren Oberquart-Versetzung ,,per b-molle*.

Ko6nnen wir nun, auf Grund der Analogie zu Palestrinas Ricercar und Praetorius’ Ambitus-Schema
des ,,per b-durum‘ komponierten vierten Modus die uns beschaftigenden Offertoriums-Motetten Nr.
9-11 aus Palestrinas Zyklus gleichfalls dieser Tonart zuweisen, dann folgt hieraus, daB Palestrinas
Offertoriums-Motetten Nr. 13-16 dem ,,normalen* dritten Modus zugehéren, welchen sie durch ihre
Stimmen-Disposition und Initialmelodik deutlich kundgeben.

Was zu beantworten noch bleibt, sind die Fragen: Weshalb hat Palestrina bei seinen ,,in mi*
fundierten Offertorien die numerische Reihenfolge der Modi vertauscht? Sodann: Weshalb wihlt er
fiir das erste Werk der ,,mi-Gruppe“ einen Anfang, welcher dem sich im Verlauf des Werkes alsbald
durchsetzenden (oktav-transponierten) vierten Modus nicht entspricht? Und endlich: Welchem
Modus diirfte das als einziges Werk der ,,mi-Gruppe‘ ,,per b-molle* komponierte Offertorium Nr. 12
zugehoren?

Um die erste Frage beantworten zu konnen, miissen wir unsere Offertorien nun auch in gré8erem
Zusammenhang betrachten, und zwar in einem Zusammenhang doppelter Art: demjenigen der
Tonarten-Folge und demjenigen der Feste, welchen die Offertoriums-Motetten Nr. 1-11 zugehdren.
Die fiir die Adventssonntage bestimmten Offertorien Nr. 1—4 finden wir in einer Tonart komponiert,
welche fiir Palestrina offenbar einen ersten Modus, transponiert um eine Quinte aufwirts, darstellt 4,
GemidB der numerischen Ordnung des Tonartensystems folgt nun diesem ersten, in seinem
Affektcharakter ,,mittleren‘ Modus mit den Modi zwei bis vier eine Reihe von Tonarten, die einen
ausgesprochen ,,traurigen* Affektcharakter tragen und die, wenn sie in ihrer iiblichen Lage
erschienen — der zweite Modus mit Finalis g—re, der dritte und vierte Modus mit Finalis e — gerade
nach dem in die Oberquinte transponierten ersten Modus ihren ,,traurigen* Affektcharakter noch
besonders deutlich hervorkehrten. Eben diese Modi zwei bis vier treffen aber zusammen mit einer
Festzeit ausgesprochen freudigen Charakters: mit Weihnachten und den in die Weihnachts-Oktav
fallenden Heiligenfesten (samt dem Sonntag in der Weihnachts-Oktav) und mit Epiphanie, dem
zweiten weihnachtlichen Hauptfest. Palestrina sah sich somit in die Lage versetzt, zwischen beiden, je
fiir sich betrachtet, einander widersprechenden Ordnungen — der vorgegebenen Ordnung des
Kirchenjahres und der frei gewéhlten zyklischen Ordnung der Modi — einen Ausgleich zu suchen. Fiir
Weihnachten selbst und die ersten drei Heiligenfeste der Weihnachts-Oktav (das Fest des heiligen
Stephanus, des Evangelisten Johannes und der Unschuldigen Kinder, d.h. fiir die Tage vom 26. bis
zum 28. Dezember) fand er diesen Ausgleich dadurch, dal er zwar den gemé8 der numerischen Folge
der Tonarten félligen zweiten Modus zur Komposition der Offertorien Nr. 5-8 wihlte, diesen Modus
aber um eine Oktave aufwirts transponierte, wodurch dem zweiten Modus, dank des ihm nunmehr
eigenen hellen Klanges, der , traurige* Affektcharakter genommen wird!’. Den noch folgenden

11 Powers, a.a. 0., S. 70, verweist auf Palestrinas Motetten ,,Ardens est cor meum‘* (Werke, Bd. IV, S. 124£f.) und ,, Rex Melchior*
(ibid., S. 143ff.). Letztgenanntes Werk stellt jedoch, wie Melodik und Kadenzplan zeigen (man beachte die Vorzugsstellung der
Kadenz auf der Tonstufe d), einen auf d” bzw. d' (Sopran bzw. Tenor) transponierten zweiten Modus dar, versehen mit einem
irreguliren SchluB auf e, der durch die SchluBworte des Textes — ,,tribulationibus nostris* — motiviert ist.

12 M. Praetorius, Syntagma Musicum, Bd. III (Wolfenbiittel 1619; Faksimile-Neudruck: Documenta Musicologica, Erste Reihe,
Bd. XXI, Kassel 1958), S. 37. Die Ziffern 4 und 6 zur Linken bzw. Rechten des Schemas geben die Benennung des Modus nach
traditioneller bzw. spit-Zarlinischer Zihlung.

3 Einen Grund fiir diese abnorme Lage der Repercussio gibt Praetorius nicht an. Es liegt jedoch nahe zu vermuten, da8 die
Beschriankung des Sopran-Tonraumes, wie wir sie in Palestrinas Offertorien Nr. 9—11 und in Palestrinas Ricercar del Quarto Tono
beobachtet haben, und damit die Vermeidung eines iiber g’ hinausgehenden Aufstiegs die Ursache bildet.

14 Hierzu Powers, a.a.O., S. 60 und 78ff.

5 Hierzu B. Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie (Utrecht 1974), S. 371f. (Zeugnis Orazio Vecchis).
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Festen innerhalb der Weihnachts-Oktav (und vielleicht auch dem Fest der Epiphanie) wire nun, unter
,,normalen“ Umstinden, der dritte Modus zugekommen. Dieser Modus aber hitte, in seiner iiblichen
Lage belassen, dem nach wie vor freudigen Charakter der Festzeit kaum entsprechen kénnen; und
auch bei einer Transposition ,,per b-molle* (also auf a'—mi bzw. a—mi im Sopran und Tenor) wire die
Finalis der Offertorien Nr. 9-11 betréchtlich unterhalb derjenigen der Offertorien Nr. 5-8 gelegen.
Einen etwa in gleicher Hohe fundierten Modus — und dementsprechend einen gleich hellen Klang der
in diesem Modus komponierten Werke — erhdlt Palestrina jedoch dadurch, daB er in seinen
Offertorien Nr. 9-11 von der numerischen Folge der Tonarten abweicht, indem er nicht den dritten,
sondern schon den vierten Modus - diesen aber in ungewohnlich hoher Lage — einfiihrt: ein
Verfahren, welches Palestrina, laut eigener Aussage, auch bei der Bearbeitung einstimmiger, von dem
Herzog Guglielmo Gonzaga ihm tibersandter Choralmelodien angewendet hat, um diesen Melodien
einen dem vierten Modus an sich nicht eigenen heiteren Affektcharakter zu verleihen °.

Doch sollte — dies die Antwort auf die zweite Frage, die wir stellten — der auf solche Weise
motivierte ,,Sprung‘‘ vom zweiten hin zum vierten Modus auch nicht allzu kraB in Erscheinung treten;
deshalb gibt sich die Offertoriums-Motette Nr. 9 zunachst derart, als ob — gemiaB der Reihenfolge der
Tonarten — ein dritter Modus vorlédge, und erst im weiteren Verlauf des Werkes (spétestens etwa von
Takt 15 an) enthiillt sich die tatséchlich intendierte Tonart. Nachdem der Horer nun aber den
tatsédchlich vorliegenden Modus — den vierten Modus, transponiert um eine Oktave aufwérts — erkannt
hat, kann dieser Modus in den Offertorien Nr. 10 und 11 auch zu Beginn schon offen dargeboten
werden.

Betrachten wir nun noch das ,,per b-molle* komponierte, also auf der Tonstufe a—mi fundierte
Offertorium Nr. 12. Es zeigt eine besonders durch die Abweichungen der Tonrdume des Soprans und
der zwei Tenor-Stimmen nicht ganz eindeutige Disposition:

C. (fn) g/ -f'(g™)

A: (a*, b* c/d -

T: () g/a -a (b'*)

Q: (™ g/la -d

B: c/d -d

Weist somit einerseits die Stimmen-Disposition eher auf einen dritten Modus, so ist das ostentativ die
Quarten-species mi—la—mi durchmessende Initialmotiv doch wiederum aus einer speziell dem vierten
Modus eigenen Melodieformel — der Repercussio des vierten Modus — hergeleitet. Angesichts dieser
Lage dringt sich die Vermutung auf, daB wir in Nr. 12, gleich wie in Nr. 9, ein ,,Nahtstiick* vor uns
haben, das diesmal aber den Ubergang in umgekehrter Richtung — vom vierten Modus hin zum dritten
— vermittelt. Wie dem auch sei: bestehen bleibt in jedem Fall, daB wir auch hier noch einmal einen
aufwirts transponierten mi-Modus vor uns haben und daB die Stimmen sich, wenn auch bezogen auf
eine andere Finalis, auch jetzt noch in dhnlich hoher Lage bewegen wie in den Offertorien Nr. 9-11. -
Die nun folgenden Offertorien Nr. 13—-16 gehdren einer Zeit von liturgisch geringerem Range zu: den
Sonntagen zwischen Epiphanie und Septuagesima (einschlieBlich); hier kann nun der nicht transpo-
nierte und somit weniger ,,heitere* dritte Modus seinen angemessenen Platz finden.

Modus und liturgischer ,,Affektcharakter werden also — dies das Ergebnis unserer Betrachtungen
— bei den in die Zeit von Weihnachten bis Septuagesima fallenden Offertoriums-Motetten Palestrinas
in zumindest generelle Ubereinstimmung gebracht, indem a) den plagalen Modi zwei und vier durch
Hoch-Transposition ihr ,trauriger Affektcharakter genommen wird und indem b) die Modi drei und
vier nicht in ihrer ,,natiirlichen‘‘ Reihenfolge, sondern in umgekehrter Folge verwendet werden. Wohl
kein Zufall ist auch — dies sei nur mehr kurz erwihnt —, daB in den spiteren noch zyklisch
angeordneten Offertorien Palestrinas gerade mit dem Ostersonntag, dem hochsten Fest des
Kirchenjahres, die Gruppe der im siebten Modus — dem ,,heitersten‘ aller Modi — stehenden Werke
beginnt.

16 Siehe den bereits durch F.X. Haberl (KmJb 1, 1886, S. 31) und R. Molitor (Die Nach-Tridentinische Choral-Reform, Bd. 1,
Leipzig 1901, S. 231) mitgeteilten Brief Palestrinas an Herzog Guglielmo Gonzaga. Der uns hier interessierende Satz lautet — in der
Ubersetzung Molitors: er (sc. Palestrina) habe bei den Choralbearbeitungen, die er anbei iibersende, ,,den Canto fermo bald eine
Quinte, bald eine Oktave hoher gesetzt, damit er freudiger klinge, was der vierte Ton [= Modus] seiner Natur nach nicht hat
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Jakob-Stainer-Tagung in Innsbruck
vom 30. September bis 2. Oktober 1983

von Rainer Gstrein, Innsbruck

AnlaBlich des sich zum 300. Mal jahrenden Todestags von Jakob Stainer veranstaltete das Institut
fiir Musikwissenschaft in Innsbruck ein von iiber 100 Musikwissenschaftlern, Geigenbauern,
Instrumentenhdndlern und Musikern aus zehn Lindern besuchtes, von Walter Salmen geleitetes
Symposion. Die Referate und Diskussionen konzentrierten sich auf drei Schwerpunkte: Leben und
Werk Stainers, Streichinstrumentenbau im 17. und 18.Jahrhundert sowie Streichermusik und
Spieltechniken zur Zeit Stainers. Als Essenz der zum Teil sehr lebhaft gefiihrten Debatten sei
folgendes kurz angedeutet: Die Lebenszeit vor 1646 liegt nach wie vor im Dunkeln, hinsichtlich seiner
Ausbildung ergaben sich kaum neue Aspekte, mehrheitlich wurde fiir Cremona und die Schule
Amatis plddiert, neu ist aber die Erwégung, er konne einen Teil seiner Ausbildung in Tirol selbst bei
dem nebenberuflich als Instrumentenmacher tétigen Schwazer Pfarrmusiker Simon Gfoller absolviert
haben. Massiv wurde die Forderung nach systematischer ErschlieBung und Katalogisierung des
Werkes Stainers erhoben, wobei konkret an eine Geigenzettel-Datenbank gedacht wird sowie nach
Konstitution eines interdisziplindren Forschungsprogramms unter Einbeziehung von Chemie, Papier-
kunde, Druckgeschichte und Graphologie.

Als besonders aussichtsreich wurde von mehreren Teilnehmern die Methode der MaBnormbestim-
mung zur Erlangung gesicherter organologischer Erkenntnisse erachtet, etwa im Sinne der Eruierung
eines jedem Geigeninstrument Stainers zugrundeliegenden Rechtecks, das die Feststellung spezifi-
scher Personalkonstanten erleichtert. Besonders eindringlich wurde der terminologische Aspekt
diskutiert, da es der Organologie bislang nicht gelungen ist, eine allgemein anerkannte Klassifikation
zu entwickeln, die Bezeichnung und Sache verbindlich in Ubereinstimmung bringt.

Keine Einigung konnte in wesentlichen Fragen der zeitgenossischen Besetzungspraxis erzielt
werden, wobei besonders Bedeutung und Funktion von Viola und Violoncello ungeklirt blieben.
Einige der aufgeworfenen Fragen dieses Symposions sollen 1984 im Rahmen einer Kontrabaf3 und
Baflfunktion gewidmeten Tagung erneut aufgegriffen werden.

Drittes Européisches Liszt-Symposion
vom 3. bis 7. Oktober 1983 in Eisenstadt

von Gabriela Krombach, Mainz

Das vom European Liszt Centre unter der wissenschaftlichen Leitung von Serge Gut (Paris)
veranstaltete Symposion stand angesichts des Wagner-Gedenkjahres unter dem Generalthema Franz
Liszt und Richard Wagner — musikalische und geistesgeschichtliche Grundlage der Neudeutschen
Schule. Grundsitzliches zum Begriff ,,Neudeutsche Schule“ brachten der Eroffnungsvortrag von
Friedrich W. Riedel (Mainz) iiber Die Neudeutsche Schule — ein Phinomen der deutschen
Kulturgeschichte des 19.Jahrhunderts sowie die Beitrige von Detlef Altenburg (Detmold) iiber
Fortschrittsdenken und Zukunftsmusik — zur Kunsttheorie der Neudeutschen Schule und Serge Gut
(Paris) iiber Berlioz, Liszt und Wagner: Die franzosischen Komponenten der Neudeutschen Schule.
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Dem Bereich der geistlichen Musik widmeten sich Winfried Kirsch (Frankfurt) mit einem Referat
Musik zwischen Theater und Kirche: Zur Dramaturgie geistlicher Musik der Neudeutschen Schule,
Frank Reinisch (KoIn) mit einem Beitrag iiber Liszts Oratorium ,Die Legende von der Heiligen
Elisabeth’ — ein Gegenentwurf zu , Tannhduser‘ und ,Lohengrin‘ und Elmar Seidel (Mainz) mit einer
Untersuchung Uber die Wirkung der Musik Palestrinas auf das Werk Liszts und Wagners. Die Frage
Absolute Musik und Programmusik: Zur Theorie der Instrumentalmusik bei Liszt und Wagner
beschiftigte Peter Ackermann (Frankfurt), wiahrend Manfred Kelkel (StraBburg) Form und Semantik
der Symphonischen Dichtung — Wege zur Berg-Symphonie aufzuzeigen suchte. Liszts Bearbeitungen
Wagnerscher und eigener Werke waren Gegenstand der Untersuchungen von Helmut Loos (Bonn)
iiber Charakteristische Gestaltungsmerkmale der Wagner-Ubertragungen Liszts und Dorothea Rede-
penning (Hamburg) In memoriam Richard Wagner — Bemerkungen zu einigen spdten Kompositionen
Franz Liszts. Rossana Dalmonte (Bologna) verglich Liszts und Wagners Lieder iiber Goethes Gedichte,
Gerhard Winkler (Eisenstadt) sprach iiber Liszt contra Wagner: Die spiten Klavierwerke als Wagner-
Kritik. Uber Modell, Wiederholung, Sequenz. Uber Liszts Technik der Intensivierung, mit einer
Anmerkung zu Wagner referierte Dieter Torkewitz (Essen), und Hans Rudolf Jung (Weimar) nahm
Stellung Zu einigen Lebens- und Schaffensproblemen Franz Liszts in den Jahren 1859 bis 1861.

Als Erginzung dienten Interpretationen Lisztscher und Wagnerscher Lieder innerhalb der
Eroffnungsfeier durch Giinther Massenkeil (Bariton) und Monika Hoffmann (Klavier), ferner ein
Klavierabend mit Werken von Liszt und Wagner, dargeboten von der Pianistin Jeanette de Boor.
Exkursionen ins mittlere Burgenland (Forchtenstein, Landsee, Raiding) und nach Rust am Neusiedler
See rundeten das Rahmenprogramm ab. Die Referate des Symposions werden im Band 3 der Liszt-
Studien erscheinen.

Brahms-Symposion in Kiel vom 6. bis 8. Oktober 1983
von Gero Ehlert, Kiel

AnliBlich des Brahms-Jahres 1983 veranstaltete das Kieler Musikwissenschaftliche Institut ein
Symposion, dessen Generalthema Arnalytische Studien zum Werk von Johannes Brahms die Beitrige
der Referenten inhaltlich auf Brahms’ kompositorisches Schaffen konzentrierte. Dabei ermoglichte
der enge Teilnehmerkreis einen intensiven Gedankenaustausch zu speziellen kompositorischen
Problemen. Peter Giilke (vormals Weimar) versuchte in seiner umfangreichen Einfilhrung Sagen und
Schweigen bei Brahms. Biographische und analytische Aspekte das kiinstlerische Selbstverstiandnis des
Komponisten an Hand seines (Euvre und der Biographie zu definieren.

Die folgenden Beitrége gruppierten sich in zwei Abteilungen, deren erste sich gattungsiibergreifen-
den Fragen widmete. Victor Ravizza (Bern) unterstrich durch seine Betrachtungen Zur Tonartencha-
rakteristik den besonderen Stellenwert des c-moll fiir Brahms’ Schaffen: einige seiner zentralen Werke
greifen in ihrer Disposition anscheinend bewuBt auf diese, durch Beethoven in ihrem Affektgehalt
festgelegte Tonart zuriick. Reinhold Brinkmann (Berlin) referierte iiber die Reprisen bei Brahms und
bestitigte in Form von Beispielen die gravierenden Unterschiede des Repriseneintritts gegeniiber dem
Expositionsbeginn.

Gegenstand der zweiten Abteilung waren einzelne Gattungen, vorwiegend der Instrumentalmusik.
Die Uberlegungen zur Liedanalyse von Christian Martin Schmidt (Berlin) bezogen sich auf das
Beispiel Mainacht, op. 43,2. Sein Ansatz verzichtete auf eine Textinterpretation und zielte
ausschlieBlich auf die kompositorische Struktur, um so zunichst zeigen zu konnen, daB deren
Eigenstéindigkeit innerhalb des Liedes gewahrt wird, d. h. die Musik mehr ist als bloBe Reaktion auf
den Text. Heinrich W. Schwab (Kiel) sprach iiber Die Kompositionen fiir zwei Gesangstimmen und
stellte innerhalb dieser Werkgruppe eine zielstrebige Entwicklung fest: durch die zunehmende
Artifizialisierung ist die Gattung ,,Duett* im Endstadium dieses Prozesses fiir Brahms nicht mehr
entwicklungsfihig, sie wird zur Gattung ohne Perspektive. Hermann Danuser (Hannover) duBerte
sich zu den Schumannvariationen op. 9 und wies auf die Polaritéten hin, die sich innerhalb des Stiickes



Berichte 223

auf verschiedenen kompositorischen Ebenen manifestieren. Klaus-Jiirgen Sachs (Erlangen) legte Zur
Konzeption des ersten Satzes aus dem Klaviertrio op. 101 eine detaillierte Analyse vor. Die besonders
artifiziellen und individuellen Ziige dieses Werkes bestehen offenbar darin, daB auf dem Wege eines
variativen Verfahrens scheinbar kontrastierende Motive der Exposition schlieBlich synthetisiert
werden.

Christoph Wolff (Cambridge, Mass.) vermittelte durch seine Beobachtungen am Klavierquartett op.
26 einen Eindruck von dessen EntstehungsprozeB. Da das Autograph als verloren gilt, 148t sich die
Genese des Werkes nur schwer rekonstruieren, obwohl die Quellenlage ungewohnlich reichhaltig ist.
Wolfram Steinbecks (Kiel) Darlegungen Liedthematik und symphonischer Prozef3. Zum ersten Satz der
II. Symphonie zeigten, daB ihr ,pastoraler Ton“ zwar partiell Einfachheit und Volkstiimlichkeit
suggeriert, daB sich jedoch unter dieser Oberfliche eine erstaunliche Subtilitdt verbirgt, derzufolge
symphonischer ProzeB tragfihig wird. Friedhelm Krummacher (Kiel) richtete sein Augenmerk auf
Symphonische und motettische Momente im Deutschen Requiem. Dabei verdeutlichte er, daB3 die
Zusammenstellung der Texte iiber die bloBe motettische Reihung hinausgeht. Vielmehr ist sie den
Gestaltungsprinzipien der Instrumentalmusik verpflichtet, deren Priasenz dem Werk die symphoni-
schen Ziige sichert. Von den urspriinglich vorgesehenen Beitrigen sind drei wegen Erkrankung von
Wulf Konold (Mendelssohn und Brahms am Beispiel der Klaviermusik), Wolfgang Ruf (Die Sextette
op. 18 und op. 36. Ein Vergleich) und Adolf Nowak (Das Deutsche Requiem und seine Tradition)
ausgefallen; die Referate werden aber bei der Publikation des Tagungsberichtes nicht fehlen.

Resiimierend ist festzuhalten, daB3 die gemeinsame Arbeit eine Reihe neuer analytischer Befunde
hervorbrachte, deren Verwertung bei manchen Werkinterpretationen eine Schwerpunktverlagerung
zur Folge haben wird. Die Leistungsfihigkeit des Symposions bestand aber nicht nur in der
Vermittlung derartiger, bisher durch die Forschung unberiicksichtigt gebliebener Aspekte. Vielmehr
ergab sich die Gelegenheit, bedingt durch die thematische Konzentration der Veranstaltung, an Hand
von Beispielen aus Brahms’ Schaffen die Beweiskraft analytischer Methoden zu iiberpriifen.

Die erste internationale Werkstatt-Tagung
zum Corpus Troporum in Minchen

von Helmut Hucke, Frankfurt

Mit der Unterstiitzung des schwedischen Statens Humanistiska Forskningrdd erscheint in der Reihe
der Acta Universitatis Stockholmiensis seit 1975 das Corpus Troporum, eine kritische Ausgabe der
Tropentexte. Die Ausgabe schreitet ziigig voran — inzwischen liegen vier Béinde vor! — und sie hat in
verschiedenen Disziplinen der Mittelalterforschung das Interesse an der Gattung Tropus geweckt.
1982 hat die European Science Foundation das Corpus Troporum in ihr Forderungsprogramm
aufgenommen und einen internationalen und interdisziplindren Beirat bestellt. Zur Diskussion
interdisziplindrer Aspekte der von der mittellateinischen Philologie initiierten Ausgabe sollen vier
internationale Werkstatt-Tagungen veranstaltet werden.

Die erste dieser Werkstatt-Tagungen wurde in Verbindung mit der European Science Foundation
von der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, der Deutschen Forschungsgemeinschaft und dem
Corpus Troporum vom 13. bis 15. Oktober 1983 in Miinchen veranstaltet. Die lokale Organisation
hatte Prof. Dr. Theodor Goéllner mit der tatkréftigen Unterstiitzung von Dr. Hans Schmid
ibernommen. Das Thema lautete Literarische und dsthetische Aspekte des Tropus. Die Stockholmer

! Corpus Troporum I: Tropes du propre de la messe 1, Cycle de Noél, par I'équipe de recherches sur les tropes
placée sous la direction de Ritva Jonsson. Corpus Troporum II: Prosules de la messe 1, Tropes de P'alleluja, Edition
critique des textes par Olof Marcusson. Corpus Troporum III: Tropes du propre de la messe 2, Cycle de Paques,
Edition critique des textes par Gunilla Bjorkvall, Gunilla Iversen, Ritva Jonsson. Corpus Troporum IV : de
I’ Agnus Dei, Edition critique suivie d’une étude analytique par Gunilla Iversen. Acta Universitatis Stockholmien-
sis. Studia Latina Stockholmiensia XXI, XXII, XXV und XXVI, Stockholm 1975-1982.
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Arbeitsgruppe hatte Materialien versandt, an denen die Diskussion ansetzen sollte. Peter Dronke
(Cambridge) entwarf in seinem einleitenden Vortrag eine poetische Typologie des Tropus.

Aber das Konzept der Tagung wurde durch das unerwartet groBe Interesse von Vertretern
verschiedener Disziplinen der Medidvistik gesprengt; es waren mehr als 50 Teilnehmer aus fiinfzehn
Lindern gekommen, von denen sich mehr als die Hilfte mit einem Referat beteiligten. Die Themen
beschriankten sich nicht auf die ,literarischen und &sthetischen Aspekte®, es ergab sich ein
eindrucksvolles Spektrum des Standes und der Probleme der Tropenforschung. Gunilla Iversen
(Stockholm) und Susan Rankin (Cambridge) zeigten am Beispiel des Tropus Quem quaeritis
exemplarisch auf, wie fruchtbar das Zusammenwirken von Mittellateinischer Philologie und Musik-
wissenschaft sein kann. Weitere Referate und Diskussionsbeitrdge verdeutlichten, wie sehr die
verschiedenen Disziplinen aufeinander angewiesen sind.

Es ist den Organisatoren der Tagung besonders zu danken, daf3 es nicht bei Referaten und
Diskussionen blieb. In einem Konzert in der St. Georgskapelle der Residenz gab Konrad Ruhland mit
Mitgliedern der Capella antiqua Miinchen einen Einblick in die Vielfalt des mittelalterlichen Tropus
und zeigte, mit welcher Lebendigkeit und Frische sich diese Stiicke musizieren lassen. Das umsichtig
zusammengestellte Programm illustrierte zum Teil unmittelbar, was in den Referaten und Diskussio-
nen zur Sprache gekommen war.

In der Schlulsitzung berichteten die Mitarbeiter des Corpus Troporum iiber den Fortgang der
Edition und stellten den Entwurf einer Anthologie ausgewéhlter Tropen vor, die nicht nur fiir die
Mediavisten verschiedener Disziplinen, sondern auch fiir interessierte Liebhaber bestimmt sein soll.
Die Diskussion dariiber spitzte sich auf das Problem der Edition der Melodien in einer solchen
Anthologie und auf die musikwissenschaftlichen Aspekte des Corpus Troporum iiberhaupt zu.
Musicological Aspects of Trope Research wird deshalb das Thema der zweiten Werkstatt-Tagung zum
Corpus Troporum sein, die vom 31. Juli bis 4. August 1984 in Canterbury stattfinden soll.

Musik-Konferenz der Arabischen Liga
am 19./20. November 1983 in Kuwait

von Issam El-Mallah, Miinchen

Am 19. und 20. November 1983 lud die Abteilung fiir Gesamtplanung der Arabischen Kultur, die
zum Kultur-Departement der Arabischen Liga gehort, iiber zwanzig Fachleute fiir arabische Musik zu
einem Gedankenaustausch ein. Ziel der Tagung war es, Probleme der einheimischen Musikpflege zu
erortern und Vorschlidge zu deren Verbesserung auszuarbeiten. Zu diesem Zweck kamen Musiker,
Wissenschaftler, Bibliotheksfachleute und Vertreter der Musikschulen und Konservatorien aus
Agypten, dem Irak, Libyen, Marokko, Kuwait, Qatar, Syrien, Tunesien und der Bundesrepublik
Deutschland. Als Gastgeberland trat Kuwait auf, zum einen, weil sich der Sitz dieser Kulturabteilung
in Kuwait befindet und zum zweiten, weil der Prasident Abdul-Aziz Hussein gleichzeitig das Amt
eines Staatsministers in Kuwait bekleidet.

Die Sitzung begann mit drei allgemein gehaltenen Referaten: Die Planung der Arabischen Musik
von S. el-Mahdi aus Tunesien, Studien von S. Al-Wadi aus Syrien und Einfiihrung in die Rolle der
Musik bei der Planung der Arabischen Kultur von H. Urebi aus Libyen. Aus der anschlieBenden
Diskussion ist vor allem der Vorschlag Libyens hervorzuheben, im eigenen Land ein ,,Nationales
Zentrum fiir Forschung und Studien der Arabischen Musik* zu errichten. Aufgabe dieses Zentrums
soll es sein, zur Erhaltung und Verbreitung der traditionellen arabischen Musik beizutragen sowie
durch eine spezifisch arabische Musikerausbildung der kulturellen Bedrohung auf musikalischem
Gebiet durch allzu westliche Einfliisse entgegenzuwirken. Die Teilnehmer an der Konferenz waren
sich allerdings daraufhin nicht einig, was denn unter dem Begriff der ,,Tradition in diesem
Zusammenhang zu verstehen (S. Al-Hadithi, Irak, und K. Abu el-Magd, Agypten) und inwieweit es
mdglich sei, die Entwicklung der arabischen Musik in diesem Rahmen zu beeinflussen (S. El-Kholy,

Agypten).
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Weitere Diskussionspunkte waren die Musik im Islam (A. Al-Mufarrig, Kuwait), die Moglichkeit
der Einfiihrung eines Urheberrechtsschutzes fiir arabische Musik (H. Naam’ah, Qatar), die Funktion
der Musik in der arabischen Gesellschaft (S. Al-Beiegan, Kuwait), die Rolle der Wissenschaft bei der
Musikpflege, die Stirkung des zur Zeit schwer angeschlagenen musikalischen SelbstbewuBtseins der
arabischen Nationen usw. 1. El-Mallah (Bundesrepublik Deutschland) forderte schlieBlich zur
Begriindung einer wissenschaftlichen Zeitschrift fiir arabische Musik sowie einer Schallplattenreihe
als Medium der Klangdokumentation auf.

Es bleibt zu hoffen, daB einige der zahlreichen Vorschlidge eines Tages in die Realitit umgesetzt
werden konnen und nicht alle in irgendwelchen Ministerialschubladen der Vergessenheit anheim
fallen.

Vorlesungen uber Musik an Universitaten
und sonstigen Hochschulen*

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

Nachtrag Sommersemester 1984

Kassel. Prof. Dr. H. Rosing: Geschichte des Jazz (mit Seminar) (3) — Musik und ihre Wirkungen. Musikalische
Rezeptionsforschung im Uberblick (mit Seminar) (3) — Ausgewihlte Fragen zur Systematischen Musikwissenschaft
und Musikpédagogik (2).

Prof. W. Sons: Politisch engagierte Musik im 20. Jahrhundert (2).

Oldenburg. Prof. G. Becerra-Schmidt: U: Sprache und Bewegung als Grundlage musikalischer Artikulation (2)
— S und Symposium: ,,Das sogenannte Schoéne* in der Musik (gem. mit Prof. Dr. U. Giinther) (2).

Prof. Dr. U. Giinther: S: Musikerziehung im 3. Reich. Ursachen, Folgen, Folgerungen (2).

Prof. Dr. W. Heimann: S: Musikalische Interaktion II: Motive musikalischen Handelns (2).

Hochschul-Ass. Frau Dr. F. Hoffmann: S: Musikpraxis von Frauen 1750-1850 II: Der verlorene Kampf um die
Professionalitét (2).

Lehrbeauftr. Frau G. Meyer-Denkmann: U: Grenzbereiche in der Musik heute (2).

Prof. Dr. F. Ritzel: S: Einfiihrung in Methoden der Film- und Filmmusikanalyse (I) (2) — S: Horen und
Analysieren ausgewahlter Musiken aus den Bereichen Kunst- und Popularmusik (2).

Akad. Rat Dr. P. Schleuning: S: Liebeslieder von Mozart, Schubert und Beethoven (2) — S: Entstehung des
Offentlichen Konzerts (2).

Prof. Dr. W. M. Stroh: S: Probleme der musikalischen Akustik. Experimental-Praktikum (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Osthoff: Haupt-S: ,,Volkslied* und Kunstmusik von Brahms bis Mahler (2).

Wintersemester 1984/85

Augsburg. Prof. Dr. F. Krautwurst: Mehrstimmige deutsche Musik im Ausgang des Mittelalters (1) — Haupt-S:
Die deutschen instrumentenkundlichen Traktate des 16. bis 18. Jahrhunderts (2) — S: Claude Debussys
Kammermusik (2) — S: Analyse ausgewihlter Sitze von Klaviersonaten Beethovens (2) — Musikwissenschaftliches
Kolloquium (gem. mit Akad. Rat Dr. F. Brusniak) (2).

Akad. Rat Dr. F. Brusniak: S: Musikpaldographie III (Modale und Schwarze Mensuralnotation) (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Plath: Wolfgang Amadeus Mozart, quellen- und stilkundliche Probleme (2).

Basel. Prof. Dr. H. Oesch: Brahms-Probleme (mit Ubungen) (2) — Haupt-S: Arbeitsgemeinschaft: Analysen zur
Musik des 20. Jahrhunderts (2) — Ethnomusikologie: Die Musik Alt-Amerikas (Maya, Azteken, Inka) (2) -
Materialien und Arbeitsweisen (2).

Prof. Dr. W. Arlt: Grund-S I: Ubungen zur Musik des Mittelalters (2) — Paldiographie der Musik ITI: Mensurale
Aufzeichnungsweisen des 14. und 15. Jahrhunderts (2) — Haupt-S: Musik und Text im Mittelalter (2) — Ubungen:
Texte und Analysen zum Begriff des ,,Klassischen‘ in der Musik.

Prof. Dr. M. Haas: Haupt-S III: Ubungen zur Musikanschauung des Barock (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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Assistent D. Muller: Historische Satzlehre II: Kompositionstechniken und Stilmerkmale in der Musik des 15.
und des frithen 16. Jahrhunderts (2).

Priv.-Doz. Dr. U. Rauchfleisch: Ausgewihlte Kapitel der Musikpsychologie (1).

Prof. Dr. H. H. Eggebrecht: Arbeitsgemeinschaft: Beethovens Klaviersonaten (2).

N.N.: Arbeitsgemeinschaft zur indischen Musik: Der tabla und seine Musik (2).

Bayreuth. Es liegen keine Meldungen vor.

Berlin. Freie Universitit. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. T. Kneif: Geschichte der
Sonatenform (2) — Pros: Die Pariser GroBe Oper (2) — Haupt-S: Das Lied im 20. Jahrhundert (2) — Kolloquium:
Die Musikanschauung der Enzyklopédisten (2).

Dr. Chr.-M. Schmidt: Pros: Die isorhythmische Motette (2).

Prof. Dr. R. Stephan: Bruckner — Wolf — Mabhler (4) — Haupt-S: ,,Lulu“ von Berg (2) — Doktoranden-
Kolloquium (n. V.).

Lehrbeauftr. R. Damm: U: Orpheus-Vertonungen von Monteverdi bis Krenek (3).

N.N.: Grund-Kurs: Musikalische Paldographie: Trecento-Notation (2).

N.N.: Pros: Gregorianik — Die Messen und Officium der Weihnacht (2).

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr. J. Kuckertz: Volksmusik und Stammesmusik in Indien (2)
— Haupt-S: Indische Musik auf Schallplatten (2) — Pros: Metrum und Trommelspiel in der indischen Musik (2).

Dr. R. Schumacher: Pros: Einfiihrung in die Vergleichende Musikwissenschaft (2) — Grund-Kurs: Transkription
I(2).

Frau Dr. S. Ziegler: Haupt-S: Totenklagen in Siidost-Europa (2).

Dr. U. Wegner: U: Musik und Musikausiibung aus der Sicht des Islam (2).

Berlin. Technische Universitit. Prof. Dr. C. Dahlhaus: Dramaturgie der Oper (2) — Haupt-S: Das Spatwerk
Robert Schumanns (2) — Pros: Thema und thematische Arbeit (2).

Frau Prof. Dr. H. de la Motte: Asthetische Theorien der Avantgarde (2) — Pros: Instrumentation und Form (2)
— S: Motivation und musikalische Leistung (4) — Doktoranden-Kolloquium (n. V.).

Dr. T. M. Langner: Musik und Musikpflege zu Beginn des 20. Jahrhunderts (2).

Dr. M. Zimmermann: Pros: Mozarts Opern bis ,,Jdomeneo* (gem. mit Frau Dr. S. Leopold) (2).

Frau Dr. S. Leopold: Pros: Ostinato-Kompositior: seit Monteverdi (2).

Dr. M. Zenck: Luigi Nono (2) - S zur Vorlesung (2).

Bern. Prof. Dr. St. Kunze: Grundlinien der Musikgeschichte III: 19. und 20. Jahrhundert (2) — S: Heinrich
Schiitz (2) — Pros: Zur Methode verstehender Interpretation (an ausgewihlten Werken) (2) — Kolloquium:
NationalbewuBtsein in Geschichte, Literatur und Musik (2).

Priv.-Doz. Dr. V. Ravizza: S: Untersuchungen zur Sonatensatzform im 19. Jahrhundert (Sinfonie) (2) -
Arbeitsgemeinschaft: Mahlers Musik im Spiegel neuer Literatur (2).

Prof. Dr. W. Arlt: Anfinge und friihe Entwicklung der musikalischen Schrift im Abendland (2).

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

Dr. J. Maehder: Grand Opéra und Drame lyrique — Zur Geschichte der franzosischen Oper im 19. Jahrhundert
2.

Bochum. Prof. Dr. H. Becker: Richard Strauss: Das dramatische Werk (2) — Haupt-S: Das Instrumentalwerk
von Richard Strauss (2) — Doktoranden-Kolloquium (n. V.).

Dr. Chr. Ahrens: Geschichte der Blechblasinstrumente (2) — Pros: Formstrukturen auereuropéischer Musik
(2) - U: Europiische Volksmusik (2).

Dr. W. Voigt: Programmatische Ziige in der Musik seit dem Madrigalismus (2) — Pros: Grundlagen der
elektroakustischen Musikiibertragung (2) — Pros: Entwicklung und Gestaltungsprinzipien der elektronischen
Musik (2).

Frau Dr. A. Kurzhals-Reuter: U: Musikbibliographie (2).

W. Winterhager: Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2) — Pros: Gattungen mittelalterlicher Musik (2).

Bonn. Prof. Dr. G. Massenkeil: Musikgeschichte II. Die Musik von 1450 bis 1700 (2) — Haupt-S: Die Oratorien
Georg Friedrich Héndels (2) — Haupt-S: Das Sololied des 20. Jahrhunderts (1) — Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. S. Kross: Bachs Kantatenwerk (fiir Hérer aller Fakultiten) (2) — Einfiihrung in die Musikpsychologie
(2) - Grund-S: Musikwissenschaftliche Methodik und Bibliographie (2) — Haupt-S: Stilkritische Analyse von
,,Erfolgs‘~-Werken des spiten 19. Jahrhunderts als Ansatz zu einer Typologie (2).

Prof. Dr. M. Vogel: Musik im Zeitalter des Biedermeier (2) — Haupt-S: Problematische Epochenbegriffe (2) -
Haupt-S: Seminar zu aktuellen Fragen der Musikwissenschaft (2) — Grund-S: Ubung im kanonischen Rechnen (1).

Prof. Dr. E. Platen: Haupt-S: Die zyklische Form. Thematische Einheit mehrsitziger Kompositionen (2) -
Grund-S: Grundlagen der Formenlehre (2).
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Dr. R. Cadenbach: Grund-S: Probleme der Skizzenforschung (2).
Dr. H. Loos: Grund-S: Die Klavieriibertragungen Franz Liszts (2).

Detmold/Paderborn. Prof. Dr. A. Forchert: Zyklische Vertonungen der Messe im 15. und 16. Jahrhundert (2) —
Haupt-S: Musikésthetik im 19. Jahrhundert (2).

Prof. Dr. G. Allroggen: Das Friihwerk Igor Strawinskys (2) — Haupt-S: Zur Entwicklung der nachbarocken
Instrumentalmusik in Deutschland (2) — Pros: Das Verhaltnis von Musik und Sprache, dargestellt an ausgewihlten
Vertonungen von Heinrich Schiitz (2) — U: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2).

Prof. Dr. D. Altenburg: Allgemeine Musikgeschichte I (2) — Haupt-S: Deutsche romantische Oper (2) — Pros:
Palestrina und die Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts (2) — Pros: Das Liedschaffen Franz Schuberts (2).

W. Werbeck, M. A.: U: Paldographische Ubung: Weie Mensuralnotation (2) — U: Vokalmusik des 16. und 17.
Jahrhunderts II (2).

Diisseldorf. Prof. Dr. H. Kirchmeyer: Geschichte der Musikkritik vom Ausgang des 18. Jahrhunderts bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts (2) — S: Interdependenzanalysen im Zusammenhang mit Richard Wagners
,»Tannhauser* (2).

Eichstiitt. Prof. Dr. H. Unverricht: Geschichte der Musik II: Von der Vorklassik bis zur Spatromantik (2) —
Pros: Notationskunde: Mensuralnotation und Tabulaturen (mit Ubung) (2) — Haupt-S: Die musikphilologische
Arbeitsweise (2) — U: Tonsysteme, Temperaturen und moderne Tonbestimmungen als Grundlagen und Probleme
der systematischen Musikwissenschaft (2).

Dr. A. Gerstmeier: U: Analyse ausgewihlter Kammermusikwerke von Franz Schubert (2).

Erlangen—Niirnberg. Prof. Dr. M. Ruhnke: Die Epoche der Niederldnder (2) — Pros: Lektiire musiktheoreti-
scher Schriften (2) — Haupt-S: Musik und Rhetorik (3) — Kolloquium (gem. mit Prof. Dr. K.-J. Sachs) (2).

Prof. Dr. K.-J. Sachs: Die Sonate nach Beethoven (1) — Mittel-S: Ubungen zur Sonate nach Beethoven (2) —
Joseph Haydns Schopfung (1) — Haupt-S: Das Bithnenwerk Carl Orffs (gem. mit der theaterwiss. Abteilung) (2).

Dr. K. Schlager: Repetitorium. Musikgeschichte im 17. und 18. Jahrhundert (2) — Pros: Formenlehre des
Chorals (2) — U: Handschriften-Inventarisierung (2).

Th. Réder, M. A.: Pros: Musiksoziologie (gem. mit dem Institut fiir Soziologie) (2) — Pros: Ars-Nova und
Trecento-Notation (2).

Frankfurt. Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. K. Hortschansky: Musikgeschichte im Uberblick III: 17. und 18. Jahrhundert (3) — Pros: Einfiihrung
in die Musikwissenschaft (gem. mit Frau A. Bingmann, M. A.) (2) - S: Die Chanson im 15. und 16. Jahrhundert
(3) — Ober-Seminar fiir Examenskandidaten (2).

Prof. Dr. W. Kirsch: Geschichte des Operneinakters (2) — S: Katholische Kirchenmusik im 19. Jahrhundert (2)
- S: Texte zur Asthetik der Neuen Musik nach 1945 (2) — Ober-Seminar fiir Examenskandidaten: Besprechung
wissenschaftlicher Arbeitsmethoden (2).

Prof. Dr. H. Hucke: S: Kontrafaktur, Parodie und Bearbeitung in der Musik des Mittelalters (2).

Chr. Ridil: U: Einfithrung in die musikalische Analyse (2) — Pros: Die Anwendung der Sonatenhauptsatzform in
den Klaviersonaten Mozarts (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. P. Cahn: S: Geschichte des Klaviertrios (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Sandner: S: Die Geschichte der populdren amerikanischen Musik im 19. und 20.
Jahrhundert (2).

Freiburg i. Br. Priv.-Doz. Dr. P. Andraschke: Musik im Mittelalter I (2) — S: Drama und Libretto (2).

Prof. Dr. R. Dammann: Musik im Mittelalter (2) — S: Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke (2) - S:
Christian Gottfried Krause: ,,Von der Musikalischen Poesie“ (Lektiireseminar) (2) — S: Haydn: Klaviersonaten
(2).

Prof. Dr. H. H. Eggebrecht: S: Einfiihrung in die Musikgeschichte (2) — S: Beethovens Klaviersonaten (2) —S:
Entwurf einer Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2).

Dr. A. Riethmiiller: S: Spitstil Schuberts (Instrumentalmusik) (2) — S: Historische Musikwissenschaft und
Ethnomusicologie (2).

Priv.-Doz. Dr. W. Ruf: S: Robert Schumann (2).

Prof. Dr. P. Gradenwitz: S: Mittelalterliches Mysterienspiel und Benjamin Brittens ,,Jiinglinge im Feuerofen*
(n. V).

Lehrbeauftr. Dr. Chr. v. Blumrdder: S: Zur Terminologie musikalischer Analyse (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Frobenius: S: Hanns Eisler (2).

Lehrbeauftr. H.-G. Renner: S: Auffiihrungspraxis der Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Prof. H.-P. Haller: S: Grundlagen des Musikhérens (2).

Freiburg i. Ue. Prof. L. F. Tagliavini: Die romantische italienische Oper (2) — Probleme der Auffiihrungspraxis
(1) - Die franzésischen Chanson. Quellenforschung (1) — Kriterien und Methoden der Musikwissenschaft (1).
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Prof. J. Stenzl: Musikgeschichte III: Beethovens Klaviersonaten (1) — Einfiihrung in die Musikwissenschaft (1).

GieBen. Prof. Dr. E. Jost: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. E. Kotter: Pros: Funktionelle Musik (2) — Pros: Einfiihrung in die Musikpsychologie (2) — S: Musik
um 1900 (Ives, Satie, Skrjabin) (2) — S: Ubungen zur italienischen Oper des 19. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. P. Nitsche: Pros: Musikisthetik im 19. und 20. Jahrhundert (2) — S: Geschichte der Kompositionslehre
(2) — S: Thomas Mann: Musik, Literatur, Musikliteratur (gem. mit Prof. Dr. Karthaus) (2).

Prof. Dr. W. Pape: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. E. Reimer: Pros: Grundlagen der Historischen Musikwissenschaft (2) — Pros: Die biirgerliche
Musikkultur Deutschlands im 19. Jahrhundert (2) — S: Musikalische Analyse: Klavierstiicke von Mendelssohn und
Schumann (2) — S: Hanns Eisler. Theorie und Praxis der politischen Musik (2).

OStR i.H. G. Ritter: Pros: Einfiihrung in Oratorien und Passionen von Schiitz, Handel und Bach (2).

M. Clemens, Wiss. Mitarb.: S: Neuere empirische Untersuchungen in der Musikpsychologie und Musiksoziolo-
gie (2).

Gottingen. Prof. Dr. R. Brandl: Einfilhrung in die Musik Ost- und Siidostasiens (2) — S: Probleme der
Mehrstimmigkeit in auBereuropdischer Musik (2) — Pros: Musikethnologische Analyse (2) — Arbeitsgemeinschaft:
Dokumentation des Musiklebens in Niedersachsen I (2).

Frau Prof. Dr. U. Giinther: S: Quellenkunde und Editionstechnik zur Musik des 14. Jahrhunderts (2) — S:
Geschichte der Variation (2) — U: Modal- und Mensuralnotation (Notationskunde III) (2) — Arbeitsgemeinschaft:
Anleitung zu selbstandigen wissenschaftlichen Arbeiten (2).

Prof. Dr. M. Staehelin: Zur Wirkungsgeschichte J. S. Bachs im 19. Jahrhundert (1) — S: Kirchenmusikalische
Restauration im 19. Jahrhundert (2) — S: Musik des 17. und 18. Jahrhunderts (2) — U: Theoretikerlektiire —
,»Musica getutscht* von Sebastian Virdung (1) — U: Analyse von Werken der jiingeren Musikgeschichte (2).

U. Konrad: Pros: Einfiihrung in die Historische Musikwissenschaft — Geschichte, Arbeitsmethoden, Bibliogra-
phie (2) — U: Allgemeine Musiklehre (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Die romantische Oper in Deutschland von C. M. v. Weber bis R. Wagner (2) — U
Analyse und Stilkritik der letzten Streichquartette L. v. Beethovens (2) — Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. Fanselau: U: Kompositionstheorie im 20. Jahrhundert (2).

Dr. M. Morawska-Biingeler: U: Ausgewihlte Kapitel zur musikalischen Akustik (2).

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

Graz. Prof. Dr. R. Flotzinger: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2) — S zur Vorlesung (2) — Kolloquium fiir
Diplomanden und Dissertanten (2).

Prof. C. Nemeth: Opernwerkstatt. Das Entstehen einer Opernproduktion (1).

Prof. Dr. W. Suppan: Die Musik AuBer-Europas I: Die alten Hochkulturen (2) — Exkursion im Bartdk-
Archivium/Budapest.

Lehrbeauftr. Dr. A. Mauerhofer: Musikethnologie I (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2).

Dr. W. Jauk: Systematische Musikwissenschaft I (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum (2).

Frau Dr. I. Schubert: Musikwissenschaftliches Pros I: Bibliographie (2) — Musikhistorisches Pros I:
Projektarbeit (2).

Dr. J.-H. Lederer: Musikgeschichte III (2) — Notationskunde I (2).

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr. C. Floros: Haupt-S: Anton Bruckner (3) — Seminar fiir
Doktoranden und Magistranden (2) — U: Notationskunde I, Quadrat- und Modalnotation (3).

Prof. Dr. H. J. Marx: Haupt-S: Staatsmotetten der Renaissance (3) — Pros: Das ,, Wohltemperierte Clavier* von
Bach (3) — Seminar fiir Doktoranden und Magistranden (2).

Prof. Dr. W. Démling: U: Werkanalyse I (3) — U: Gregorianik (3).

Priv.-Doz. Dr. P. Petersen: Haupt-S: Die Dramatisierung narrativer Texte und ihre mediale Transformation am
Beispiel von H. W. Henzes Arbeiten fiir Biihne und Film (gem. mit Prof. Dr. J. Krogoll) (3) — Pros: Tonsysteme in
der Musik des 20. Jahrhunderts (3) — Kolloquium: Schriften zur musikalischen Analyse (2).

Dr. H. Kohlhase: U: Das Liedschaffen Robert Schumanns (2).

Prof. Dr. W. Hochstein: U: Generalba8 (2).

Prof. J. Jiirgens: U: Heinrich Schiitz II (2).

Dr. M. Wang: Die chinesische Musikanschauung (mit Kolloquium) (2).

Systematische Musikwissenschaft. Prof. Dr. V. Karbusicky: Musik und Literatur (Vorlesung und Kolloquium
gem. mit Prof. Dr. K. Neumann) (2) — Haupt-S: Der Strukturalismus in der Musikauffassung (2) — Pros:
Einfiihrung in die Musikisthetik (2) — Kolloquium fiir Doktoranden und Magistranden (1) — U: Musikpsychologi-
sche Methoden und Techniken (2).

Prof. Dr. A. Schneider: Zur Geschichte und Soziologie der Rockmusik I (2) — Haupt-S: Fortschritte und
Tendenzen der Musiktheorie (2) — Pros: Einfiihrung in die Ethnoorganologie (2) — Kolloquium: Aktuelle Fragen
der Musikethnologie und der Vergleichenden Musikwissenschaft (2).
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Dr. W. Thies: U: Musikalische Akustik (2) — U: Der Computer als Musikinstrument (mit Praktikum) (2).

Dr. A. Beurmann: U: Analoge und digitale Synthesizer. Basiskursus fiir Anfénger (2).

Frau Dr. S. Wiehler-Schneider: U: Literatur zur Nordindischen Musik (in westlichen Sprachen) (1) - U:
Arbeitsmethoden und Techniken in der Musikethnologie (1).

Dr. H. J. Herbort: U: Analyse, Interpretation, Wert, Urteil als Voraussetzung fiir eine Musikkritik.

Hannover. Prof. Dr. K.-E. Behne. Einfiihrung in die Systematische Musikwissenschaft (2) — Massengesellschaft
— Massenmedien — Massenmusik (2) — Examenskolloquium (2).

Prof. Dr. H. Danuser: Grundziige der musikalischen Rezeptionsisthetik (1) — Haupt-S: Ubungen zur
Rezeptionsisthetik (2) — Pros: Studien zur musikalischen Vortragslehre seit dem 18. Jahrhundert (2) — S: Theorien
der musikalischen Form (2).

Prof. Dr. G. Katzenberger: Die Musik seit Mitte des 19. Jahrhunderts (1) — Ubung zur Vorlesung (mit
Beispielen) (1) — S: Die Instrumentalmusik von Bach und Héndel im Vergleich (2).

Dr. W. Konold: S: Das Vokalwerk Georg Friedrich Handels — Geschichte und Auffiihrungspraxis (gem. mit H.
Rovatkay) (2).

Prof. Dr. H. Kiihn: Romantische Musik im Uberblick. Von der ,,Missa solemnis* zu den ,,Gurre-Liedern* (1) -
S: Liederzyklen/Liederkreise. Von Beethoven bis Schonberg (2) — S: Auffiihrungspraxis heute I: Mittelalter und
Renaissance, untersucht und recherchiert an der Schallplattenedition ,,Reflexe. Stationen europdischer Musik*
2).

Heidelberg. Prof. Dr. H. Schneider: Die Anfiange der Neuen Musik (2) — Pros: Einfiihrung in die Analyse (2) —
S: Das Oratorium des 18. Jahrhunderts (2) — Kolloquium fiir Examenskandidaten (2).

Priv.-Doz. Dr. A. Riethmiiller: Geschichte der Musikésthetik in Deutschland (2) — Pros: Die sprachliche
Darstellung musikalischer Sachverhalte (2) — S: Beethoven. 9. Symphonie und Missa Solemnis (2) — Kolloquium:
Aristoxenos — Begriinder der Musikwissenschaft? (2).

Priv.-Doz. Dr. M. Bielitz: Einfilhrung in die Musikwissenschaft (2) — S: Musiktheorie im 15. und 16.
Jahrhundert (2).

Dr. G. Morche: S: Ubungen zur Kirchenmusik Claudio Monteverdis (2).

Frau Dr. S. Ziegler: S: Musik in der Tiirkei (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Salmen: Musik der antiken Hochkulturen (2) — Pros: Einfiihrung in die Musikwissen-
schaft (2) — S: Programmusik (3) — Konversatorium (4).

Lehrbeauftr. Dr. B. Sarosi: Volksmusik in Ungarn (2) — S: Volksmusikinstrumente des Balkan (3).

Lehrbeauftr. Dr. G. Andergassen: Kontrapunkt I — Linearitat 16.~20. Jahrhundert (2) — Einfiihrung in die
Musik des 20. Jahrhunderts (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. G. Schneider: Afro-amerikanische Musik (2) — Tabulaturen (2).

Lehrbeauftr. Ch. Kratzenstein: Norddeutsche Orgelmusik (2).

Lehrbeauftr. Doz. Dr. E. Waibl: Geist der Moderne (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. S. Schmalzriedt: Anton Bruckner (2) — S: Franzosischer und italienischer Stil in der Musik
des 17. und 18. Jahrhunderts (2) — S: Musikéasthetik und Musiktheorie in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts (2)
- U: Einfiihrung in den Gregorianischen Choral (2).

Prof. Dr. U. Michels: Beethoven und seine Zeit (2) — Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (2) — S: Das
Oratorium der Klassik (2) — Ober-S: Brahms-Lieder (2).

Prof. Dr. K. Schweizer: Instrumentenkunde, Instrumentation, Auffiihrungspraxis (mit Ubung zur Vorlesung)
(2) — Musik des 20. Jahrhunderts. Teil II (von 1945 bis zur Gegenwart) (mit Ubung zur Vorlesung) (2) —S: Alban
Berg (2).

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

Kassel. Prof. Dr. A. Nowak: Musik in Deutschland 1600—-1750 (2) — S: Einfiihrung in die historische Analyse
(2) — S: Musiktheoretische Texte des 20. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. H. Rosing: Forschungsfreisemester.

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

U. Gétte: S: Musik zwischen ,,U* und ,,E* (2).

Th. Phleps: S: Theodor W. Adomos Kritik der Zwolftontechnik — zur Diskrepanz zwischen ihren MaBstiiben
und ihrem Gegenstand (2).

H. Bruhn: S: Musikpsychologie: Wahrnehmung und Erleben von Musik (2).

Kiel. Prof. Dr. F. Krummacher: Forschungsfreisemester.

Dr. Chr. Berger: S: J. S. Bachs Klavierkonzerte (2) — S: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (1) (Veranstaltung
am Institut fiir Schulmusik in Liibeck).
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Prof. Dr. A. Edler: Die Musik des 16. Jahrhunderts (1) — S: Ubung: Ausgewihlte Musikstiicke des 16.
Jahrhunderts (1) — S: Ausgewihlte Kapitel der Musikésthetik im 18. und 19. Jahrhundert (2) — Kolloquium fiir
Schulmusiker (1) (Alle Veranstaltungen am Institut fiir Schulmusik in Liibeck) — S: Mussorgskij und die russische
Musik des 19. Jahrhunderts (2).

Wiss. Dir. Dr. W. Pfannkuch: S: Das Streichquartett bei Mozart und Haydn (2) — S: Alban Berg: Lulu (3).

Prof. Dr. F. Reckow: Jean Baptiste Lully (2) — S: Aufzeichnungsweisen von Musik im frithen und hohen
Mittelalter (2) — S: Einfithrung in Liturgie und liturgischen Gesang des Mittelalters (2).

Prof. Dr. H. W. Schwab: Musikgeschichte: 1750-1814 (1) — S: Das 18. Jahrhundert in der Musikgeschichts-
schreibung (2) — Besprechung schriftlicher Arbeiten (2).

Priv.-Doz. Dr. B. Sponheuer: S: Probleme der Bach-Rezeption (Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in
Liibeck) (2).

Prof. Dr. W. Steinbeck: Claudio Monteverdi und der stile nuovo (1) — S: Ubungen zum Werk Claudio
Monteverdis (2) — S: Einfiihrung in die musikalische Analyse (2).

Prof. Dr. A. Edler, Prof. Dr. K. Gudewill, Prof. Dr. F. Krummacher, Prof. Dr. F. Reckow, Prof. Dr. H. W.
Schwab, Prof. Dr. W. Steinbeck: Doktorandenkolloquium (2, 14taglich).

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

Koéln. Prof. Dr. K. W. Nieméller: Die Romantik in der Musik und Robert Schumann als ihr Exponent (2) —
Pros: Die Opern Mozarts (2) — Haupt-S: Improvisation, Quellenwerke und auffiihrungspraktische Ausprigungen
vom Mittelalter bis zur Gegenwart (gem. mit Dr. D. Gutknecht) (2).

Prof. Dr. D. Kémper: Die italienische Musik des 20. Jahrhunderts (2) — Pros: Frithe Musik fiir Tasteninstru-
mente (14.-16. Jahrhundert) — Haupt-S: Pierre Boulez: Kompositionen und Schriften (2).

Prof. Dr. H. Schmidt: Palestrina und seine Zeit (2) — Pros: Haydn-Mozart-Beethoven in der Anschauung des
19. Jahrhunderts (2) — Haupt-S: Musik des Mittelmeerraumes (gem. mit Prof. Dr. R. Giinther) (2).

Dr. U. Tank: U: Einfiihrung in die Instrumentalkunde (2).

Dr. M. Gervink: Paldographische U: Mensuralnotation (2).

Prof. Dr. R. Giinther: Die Musik Japans: Tradition in der Moderne, II (2) — Haupt-S: Musik des
Mittelmeerraumes (2) — Transkriptionsiibung (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Dr. B. Schmidt-Wrenger: Pros: Musik der melanesischen Inseln (2).

Prof. Dr. J. Fricke: Grundlagen der musikalischen Horwahrnehmung (2) — Pros: Akustik der Musikinstrumente
(2) — Haupt-S: Tonsysteme und Praxis der Intonation innerhalb und auBerhalb Europas (2) — Kolloquium fiir
Fortgeschrittene: Durchfiihrung wissenschaftlicher Arbeiten in der Systematischen Musikwissenschaft (1).

Mainz. Prof. Dr. Chr. H. Mahling: Schiitz—Handel-Bach (2) — Pros: Einfilhrung in die musikalische
Terminologie (2) — S: Alban Berg (2) — Forschungs-S (nur auf besondere Einladung): Studien zu Opern Verdis
(22.-26.10. 1984, gem. mit Prof. Dr. M. Dick, Prof. Dr. W. Frohlich, Prof. Dr. P. Petrobelli, Prof. Dr. K. Ringger)
— Ober-S: Die Musikergestalt in der Erzéhlliteratur (gem. mit Prof. Dr. H. Fritz, Prof. Dr. M. Schuler, Prof. Dr. E.
Seidel, Dr. K. Oehl) (2) — U: Editionspraxis musikalischer Werke III (gem. mit Dr. K. Oehl und L. Friedrich) (2).

Prof. Dr. F. W. Riedel: Die Musik des Spatbarock (2) — S: Der Symbolismus in der Musik um 1900 (2) — Ober-
S: Musikisthetisches Schrifttum der Aufklarung: Mattheson, Scheibe, Gottsched (fiir Doktoranden, Magistranden
und Staatsexamenskandidaten ; mit stilkundlichen Ubungen) (2) — U: Kammermusik der Bach-S6hne und -Schiiler
I(2).

Prof. Dr. M. Schuler: U: Notationskunde I: Modal- und Mensuralnotation (2).

Prof. Dr. R. Walter: U: Formenlehre: Die Sonatenformen (1).

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

N.N.: U: Gregorianischer Choral. Ordinarium und Proprium der Messe. Mit Ubungen (1).

Marburg. Prof. Dr. W. Seidel: Mozarts Opern (fiir Horer aller Fachbereiche) (2) — Pros: Einfiihrung in die
Musikwissenschaft (2) — S: Zur Opera buffa (2) — Forschungsseminar: Klassik-Probleme (1) — Kolloquium:
Besprechung eigener Arbeiten und neuer Literatur (1).

Prof. Dr. H. Heussner: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. M. Weyer: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik I (2).

Dr. N. Dietrich: Pros: Johann Sebastian Bach. ,,Die Kunst der Fuge* (2).

Dr. D. Rexroth: S: Der junge Paul Hindemith und die Situation der Neuen Musik nach dem 1. Weltkrieg (2).

Miinchen. Prof. Dr. Th. Géliner: Die Notre-Dame-Schule und die Anfinge der schriftlichen Komposition (2) -
Pros: Zum Thema der Vorlesung (2) — Haupt-S: Heinrich Schiitz (2) — Ober-S: (gem. mit Prof. Dr. J. Eppelsheim,
Prof. Dr. R. Bockholdt) (2, 14taglich).

Prof. Dr. R. Bockholdt: Johann Sebastian Bachs Instrumentalmusik (2) — Haupt-S: Mozarts Klavierkonzerte
).
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Prof. Dr. J. Eppelsheim: Musikinstrumente und instrumentales Musizieren 1600-1900, II (2) — U: Partitur und
Orchester (ausgewihite Beispiele) (3).

Priv.-Doz. Dr. M. H. Schmid: U: Arcangelo Corelli (2).

Priv.-Doz. Dr. M. Danckwardt: Johann Sebastian Bachs Motetten (1) — U: Die Kammermusik Claude Debussys

2).
( )Akad, Dir. Dr. R. Schlétterer: U: Palestrinasatz I (3) — U: Béla Bart6k als Musikethnologe (2) — U: Giuseppe
Verdi, Messa da Requiem (2) — U: Richard-Strauss-Arbeitsgruppe (3).

Akad. Rat Dr. R. Nowotny: U: Guillaume de Machaut: Weltliche Werke. Ubung mit Auffiihrungsversuchen

3).
( )Akad. Rat a. Z. Dr. I. El-Mallah: U: Grundelemente der arabischen Musik (2) — U: Die Séingerin Umm Kaltum
als Spiegel der arabischen Musikgeschichte bis zum 20. Jahrhundert (2) — U:: Einfiihrungskurs fiir Anfangssemester
(2).

B. Edelmann, M. A.: U: Die Invention (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid: U: Die Musica Enchiriadis und ihre Uberlieferung (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schulz: U: Gyorgy Ligeti und Witold Lutoslawski (2).

W. Brunner: Gesellschaftstanz in Deutschland um 1800 (2).

F. Biittner, M. A.: U: Notation im 13. Jahrhundert (mit Auffilhrungsversuchen) (gem. mit B. Schmid, M. A.)
2).

Miinster. Frau Prof. Dr. M. E. Brockhoff: Neue Musik I (1900-1950) (2) — S: Ubungen zur Vorlesung (2) —
Haupt-S: Richard Wagner ,,Parsifal* (gem. mit Prof. Dr. E. Heftrich) (2) — Haupts-S: Forschungsseminar zur
Computermusik (Fortsetzung) (gem. mit Dr. W. A. Slaby) (2).

Prof. Dr. W. Voigt: U: Grundlagen der elektroakustischen Musikiibertragung (2).

Frau Dr. U. Gotze: U: Musikgeschichte im Uberblick I (2) — U: Einfilhrung in die Methode der
strukturwissenschaftlichen Darstellung von Tonsitzen (2) — Haupt-S: Musikésthetik des 19. Jahrhunderts (2).

Dr. D. Riehm: S: Merkmale historischer Kompositionsstile (2).

Dr. M. Witte: U: Grundfragen der Notation. Einfithrung und Tabulaturen (2) — Haupt-S: Die Sinfonik W. A.
Mozarts (2).

Oldenburg. Akad. Rat Dr. N. Knolle: U: Musikzeitschriften der Rockszene (2).

Lehrbeauftr. Dr. A. Liiderwaldt: U: Musikalische Sozialisation, Erziehung und Schulung in auBereuropéischen
Kulturen (2).

Lehrbeauftr. W. Meyberg: U: Theorie und Praxis der Musiktherapie (2).

Prof. Dr. F. Ritzel: U: Musik und Film II (2) — U: Live Model Song Slides — Analyse und Produktion von Dia-
Serien als Musikillustration (gem. mit Prof. Dr. D. Hoffmann) (2).

Akad. Rat Dr. P. Schleuning: U: Liebeslieder von Mozart, Beethoven und Schubert (2) — U: Analysen von
Fugen, 18. und 19. Jahrhundert (2) — U: ,,Zukunftsmusik* und ,,Absolute Musik*. Gegenpositionen in der Musik
des 19. Jahrhunderts (gem. mit Prof. Dr. F. Ritzel).

Lehrbeauftr. G. Walter: U: Sozialgeschichte des Blues und Jazz (2).

N.N.: U: Musikisthetik — Historische Positionen und alternative Uberlegungen (2).

N.N.: Inhalte und Methoden der Musikpsychologie mit ausgewihlten Experimenten (2).

Osnabriick. Akad. Rat B. Enders: S: Unterrichtsbezogene Analyse ausgewahlter sinfonischer Werke osteuro-
péischer Komponisten (2).

Prof. Dr. W. Heise: S: Modelle einer nichtszenischen Operndarstellung: The Beggar’s Opera.

Prof. Dr. I. Henning: S: Die Instrumentalschule als musikdidaktischer Spiegel ihrer Zeit.

Prof. Dr. H.-Ch. Schmidt: S: Zur Asthetik von Musik in Film und Horspiel (2) —

Prof. Dr. S. Schutte: S: Schonberg und Strawinsky (2) — S: Herkunft und gesellschaftliche Funktion der
Unterhaltungsmusik in Deutschland zwischen 1850 und dem Ende der Weimarer Republik (2).

Passau. Frau Prof. Dr. I. Stampfl: Von der Gregorianik des Mittelalters zur Elektronik des 20. Jahrhunderts (2)
— Pros: Das Musikerleben des vorschulpflichtigen Kindes (2) — Haupt-S: Phianomene des musikalischen Horens
(2).

Regensburg. Im Wintersemester 84/85 finden keine Vorlesungen statt.

Saarbriicken. Prof. Dr. E. Apfel: Beurlaubt.

Prof. Dr. W. Braun: Romantische Klaviermusik (2) — Pros III: Geschichte der Musik von 1600 bis zur Wiener
Klassik (2) — S: Klaviermusik 1830-1860: ,,Kleinmeister* (2) — Seminar fiir Doktoranden (gem. mit Prof. Dr. W.
Miiller-Blattau) (2).

Prof. Dr. W. Miiller-Blattau: Heinrich Schiitz, Leben und Werk (2) — Pros II: Zur Geschichte der Musik von
1200 bis 1600 (2) — Musikwissenschaft und Rundfunk (gem. mit W. Korb) (2).

Dr. B. Appel: Pros I: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (2).
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Salzburg. Prof. Dr. G. Croll: Pros: Notationskunde II: Mensuralnotation und Einfiihrung in die Analyse (2) —
Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. M. Flothuis: Aspekte von ,,Pelléas et Mélisande* (Maeterlinck — Fauré, Debussy, Schonberg, Sibelius)
(2) — Kolloquium zur Vorlesung (2) — S: Mahler-Aspekte (2).

Prof. Dr. F. Fédermayr: Einfiihrung in die vergleichende Musikwissenschaft III (2) — Geschichte der Country
Music I (1).

Prof. Dr. G. Gruber: Musikgeschichte Osterreichs von 1919 bis zur Gegenwart (2) — S: Musikalische Rhetorik
in der deutschen Musik des 17. und 18. Jahrhunderts (2).

Frau Dr. S. Dahms: Pros: Geschichte der Opernisthetik (2).

Dr. P. R. Frieberger: Pros: Elementare Einfiihrung in die Gregorianik (Quadratnotation und ausgewihlte
Kapitel der Choralgeschichte) (2).

Dr. E. Hintermaier: Pros: Einfiihrung in das musikwissenschaftliche Arbeiten (2).

Dr. S. Mauser: Pros: Einfithrung in die Analyse I (2).

Dr. N. Nagler: Pros: Einfiihrung in die Musiksoziologie (2).

Dr. G. Walterskirchen: Pros: Musikgeschichte als Geschichte der musikalischen Formen und Gattungen (2).

Mag. P. Widensky: Pros: Auffiihrungspraxis an Tasteninstrumenten der Renaissance und des Friihbarock (2).

Frau M. Amaral: U: Historischer Tanz mit Praxis (2).

P. Radauer: Algorithmische Komposition und Klangsynthese mit dem Computer (gem. mit dem Institut fiir
Mathematik — Zentrum fiir elektronische Datenverarbeitung).

Salzburg. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. W. Roscher: Rezeptionsisthetik und
Rezeptionsdidaktik der Musik (2) — Produktionsésthetik und Produktionsdidaktik der Musik (2) — Dissertantense-
minar (2) — S: Musikinterpretation, Musizierpraxis, Musikcurriculum (gem. mit Dr. P. M. Krakauer) (2) — S:
Problemgeschichte der Musikpadagogik und ihre Reflexe in der Gegenwartspraxis (gem. mit Mag. B. Hemetsber-
ger und Mag. E. Lachinger) (2).

Tiibingen. Prof. Dr. G. von Dadelsen: J. S. Bach (1).

Prof. Dr. W. Diirr: S: Musikalische Editionstechnik (2).

Prof. Dr. A. Feil: AuBereuropdische und européische Musik: Einfiihrung in die Vergleichende Musikwissen-
schaft (2) — S: Seminar zur Vorlesung (2) — S: Echtheitsfragen bei den Wiener Klassikern (2).

Priv.-Doz. Dr. Th. Kohlhase: S: Tschaikowskys Orchesterwerke iiber literarische Stoffe (2) — S: Litterae
significativae in den frithen Neumen-Codices (2).

Prof. Dr. B. Meier: Forschungsfreisemester.

Prof. Dr. U. Siegele: Musikgeschichte III (1600-1750) (3) — S: Grundkurs Musiktheorie: Christoph Bernhard
).

UMD Dr. A. Sumski: S: Instrumentation im modernen Symphonieorchester: Mussorgsky — Ravel, Bilder einer
Ausstellung (1).

Wien. Prof. Dr. O. Wessely: Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Dissertantenseminar (2) —
Giovanni Pierluigi da Palestrina (4).

Prof. Dr. F. Fédermayr: Die Musik Indiens I (2) — Grundlagen der vergl.-system. Musikwissenschaft I (2) —
Vergl.-musikwissenschaftliches Pros III (2) — Dissertanten-Kolloquium (2) — Vergleichend-musikwissenschaftli-
ches Seminar (2).

Prof. Dr. W. Pass: Musik des Mittelalters I (2) — Dissertantenseminar (2) — Paldographie fiir Musikwissenschaft
(2) - Interdisziplindres Literaturkonversatorium (1) — Bestimmen und Bewerten von Musikwerken (1) —
Wissenschaftliche Arbeiten (2).

N.N.: Musik und Sprache in mittellateinischen Hymnen I (2) — Hymnen als historische Quellen I (2) -
Vergleichende Motivgeschichte mittelalterlicher Dichtung I (2).

Prof. Dr. Hannick: Denkmaler des byzantinischen Kirchengesangs (2).

Univ.-Doz. DDr. J. Angerer: Einfiihrung in die einstimmige Musik des Mittelalters (Westkirchen) und die
Semiologia Gregoriana I (1) — Einfilhrung in die musikalisch-liturgische Handschriftenkunde I (2).

Lektor G. Beres: Einfilhrung in die einstimmige liturgische Musik des Mittelalters und die Semiologia
Gregoriana III (1).

Univ.-Doz. Dr. L. Kantner: Italienische Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts (2) — Gaetano Donizetti und seine
Zeit (2).

Univ.-Doz. Dr. Th. Antonicek: Musikwissenschaftliches Pros I (2) — Instrumentalkonzerte des Barock (2) -
Entstehung und Friihgeschichte der Oper (2).

Prof. Klein: Philosophisch-musikwissenschaftliches Konversatorium (gem. mit Univ.-Doz. Dr. Th. Antonicek)
2).

Univ.-Doz. Dr. H. Seifert: Johann Joseph Fux II (1) - Einfiihrung in die Methoden der musikalischen Analyse I
(2) - Dissertantenseminar (1).



Vorlesungen iiber Musik 233

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

Univ.-Doz. Dr. E. Schwarz-Haselauer: Einfiihrung in die Musiksoziologie I (2) — Musiksoziologisches Seminar I
2).
Lektor Dr. K. Schniirl: Notationskunde III (2) — Notationskunde I (2).

Lektor Dr. H. Knaus: Musikwissenschaftliches Pros I (2) — Musikgeschichte IIT (2).

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

Lektor Dr. W. A. Deutsch: Einfiihrung in die Psychoakustik I (2) — Ubungen zur systematischen Musikwissen-
schaft I (2).

Lektor Dr. G. Stradner: Spielpraxis und Instrumentarium bei alter Musik I (2).

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

Lektor Dr. Schiiller: Vergl.-musikwissenschaftliches Pros I (2).

Lektor Dr. G. Haas: Historisch-musikwissenschaftliches Pros I (2).

Lektor Dr. Angerer: Historisch-musikwissenschaftliches Pros I (2).

Lektor Dr. Schonherr: Einfithrung in Geschichte und Asthetik der Operette (2).

Lektor Dr. H. Kinzler: Einfiihrung in die Musiktheorie und -dsthetik im 20. Jahrhundert I (2).

Lektor Dr. J. Kubik: Einfithrung in die Volksmusik der West- und Ostslawen (2).

Lektor Dr. Kowar: Ethnomusicologie in Beispielen I (2).

Wien. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr. F. C. Heller: Probleme der musikalischen
Stilkunde (2) — Geschichte und Asthetik der Fuge (2) - S: Idylle und Kampf, musikalische Sujets (2) — Musik nach
1945 (2).

Prof. Dr. G. Scholz: Methoden der Musikanalytik (2) — S: Programmusik: der Niederschlag auermusikalischer
Ideen im musikalischen Resultat (2) — S: Die ,,Vorklassik*‘: Problematik der Definition und Abgrenzung;
Auswirkungen auf die sogenannte klassisch-romantische Musikepoche (2) — Dissertantenseminar (2).

Prof. K. Blaukopf: Probleme der Musiksoziologie (2) — Systeme der Musiksoziologie (2) S: Strukturen des
gegenwirtigen Musiklebens (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Osthoff: Stationen der Musikgeschichte 1777-1785 (2) — Kolloquium iiber aktuelle
wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) (2) — Haupt-S: Gluck (2) — U: Musikalische Terminologie
und Musik um 1750 (Quantz) (2).

Prof. Dr. M. Just: Forschungsfreisemester.

Dr. R. Wiesend, M. A.: U: Mozarts Serenaden (2) — Musikhistorischer Kurs: Die Musik zur Zeit Haydns und
Mozarts (1).

Lehrbeauftr. Frau Dr. F. Dangel-Hofmann: U: zur Messenkomposition in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts
2).

Lehrbeauftr. H. K. H. Lange: Angewandte Harmonik — Harmonikale Akustik (2).

Wuppertal. Prof. Dr. W. Breig: Forschungsfreisemester.

Prof. D. Hinney: Einfiihrung in die Volksliedkunde (2) — S: Die Symphonien Anton Bruckners (2).

Dr. E. Fischer: Pros: Musikgeschichte im Uberblick IV: Die Musik des 20. Jahrhunderts (2) — Pros: Musik und
Musikleben in den europdischen Kulturzentren des 18. Jahrhunderts (2).

Dr. A. Jerrentrup: Pros: Einfiihrung in die musikalische Analyse: Instrumentalsoli in Jazz- und Rockmusik (2) -
Pros: Komponist und Gesellschaft (2).

Frau Dr. Chr. Nauck-Borner: Pros: Theorien des Musiklernens (2).

Ziirich. Prof. Dr. E. Lichtenhahn: Musiktheater im 20. Jahrhundert (2) — Pros: Einfiihrung in die Musikisthetik
(2) — S: Arnold Schonberg (2).

Prof. Dr. M. Liitolf: Aspekte des gregorianischen Chorals (1) — Pros: Einfiihrung in die Musikwissenschaft I (1)
— Musikalische Aufzeichnungen der Antike und des Mittelalters: Ein- und frithe Mehrstimmigkeit (2) — S:
Musikgeschichtliche, editionstechnische und auffiihrungspraktische Fragen zur Triosonate des 17. Jahrhunderts
(gem. mit Dr. B. Billeter) (3).

Prof. Dr. H. Conradin: Kolloquium zu Wagners Spitschriften (gem. mit Dr. D. Baumann) (1).

Dr. D. Baumann: U: Akustik und Instrumentenkunde (2).

Dr. A. Mayeda: U: Analyse auBereuropiischer Musik. Einfiihrung und Ubungen (1).

Dr. A. Godel: U: Formanalyse (2).

lic. phil. U. Asper: Pros: Mensural- und Tabulaturnotation des 15. und 16. Jahrhunderts I (2).

H. U. Lehmann: U: Kontrapunkt (2) — Pros: Analyse ausgewihlter Beispiele aus der Neueren Musik (2).

P. Wettstein: U: Analytisches Musikhéren I (1).
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BESPRECHUNGEN

Music and Tradition. Essays on Asian and
other musics presented to Laurence Picken. Edit-
ed by D. R. WIDDESS and R. F. WOLPERT.
Cambridge: Cambridge University Press (1981).
XI und 244 S.

In der Festschrift zum 70.Geburtstag von
Laurence Picken, an der sich Autoren aus der
ganzen Welt beteiligten, spiegeln sich die wissen-
schaftlichen Anliegen und Methoden des bedeu-
tenden Ethnomusikologen. Die neun Beitrige
stehen unter dem Motto ,,Musik und Tradition*,
versuchen also nicht primdr das Individuelle,
sondern die geschichtliche Bedingtheit musikali-
scher Kreation zu begreifen. Es zeigt sich hier
auch die ganze Breite des Arbeitsbereichs von
Laurence Picken, des Autors und akademischen
Lehrers: geographisch befassen sich die Aufsétze
mit Japan, Korea, China, Burma, Zentral-Asien,
Indien, Gambia und dem anglosédchsischen Eng-
land, zeitlich mit Phinomenen zwischen dem
5.Jahrhundert und der Gegenwart. Bedauer-
licherweise hilt die Cambridger Schule bei all
ihren Publikationen bei der Umschrift chinesi-
scher Worter am Pinyin-System fest, wahrend
der GroBteil asiatischer und westlicher Autoren
sich der Methode von Wide-Giles bedient.

Jonathan Condit vermag in Two Song-dynasty
Chinese tunes preserved in Korea via Tabulaturen
die koreanischen Fassungen chinesischer Melo-
dien des 15. und 16.Jahrhunderts zu erkennen.
Gegeniiber den importierten chinesischen Origi-
nalen handelt es sich bereits um ornamentierte
und erweiterte Versionen. Nach Pickens Krite-
rien gelingt es Condit iiberzeugend, bei zwei
Melodien die wahrscheinliche Struktur der Fas-
sungen des 11.Jahrhunderts zu rekonstruieren.
Sehr subtil werden sodann an jiingeren Quellen
bis hinauf in unser Jahrhundert der zunehmende
Koreanisierungsprozefl und die Verlangsamung
der Melodie aufgezeigt, die das Chinesische
schlieBlich fast ganz in den Hintergrund dringen.
Allan Marett zeigt dasselbe Phinomen anhand
der iltesten japanischen Flotentabulatur (996
n. Chr.) auf: Die heute auBer Gebrauch gekom-
mene Suite Banshiki Sangun sowie Shoenraku —
zwei T’ang-Melodien, vom Verfasser in Tran-

skription vorgelegt — haben im Verlaufe der Zeit
eine dermalBen eingreifende Verwandlung erfah-
ren, daf3 sie nichts Chinesisches mehr an sich
haben. Erreicht wurde diese Ent-Sinisierung
durch eine massive Verlangsamung des Vortrags-
tempos, der die ehedem komplizierte metrische
Struktur zum Opfer fiel und die gar dazu fiihrte,
daB die geldngte Melodie als solche nicht mehr zu
erkennen ist.

Rembrandt Wolpert demonstriert den Proze3
der japanischen Rezeption chinesischer T ang-
Musik (7ogaku) an Manuskripten fiir die Laute.
Seit dem 12. Jahrhundert 148t sich im japanischen
Lautenrepertoire anhand der schriftlichen Tra-
dierung kaum ein Wandel feststellen; der chine-
sische Charakter der Melodien, wie er sich in den
Aufzeichnungsweisen offenbart, wiirde aber eine
um vieles raschere Wiedergabe erfordern als dies
heute in der Praxis der Fall ist. So wurde auch der
japanischen Lautenmelodie die chinesische Qua-
litdt durch Zerdehnung genommen. Yoko Mitani
zeigt in Some melodic features of Chinese qin
music, wie die chinesische Langhalszither ch’in
trotz Notation iiber Jahrhunderte hinweg in sich
wandelnder Weise musikalisch eingesetzt wurde,
denn von den Melodien fiir dieses Soloinstru-
ment ist nicht viel mehr als ein Geriist aufge-
zeichnet. Auch in metrischer und rhythmischer
Hinsicht lebt das ch’in-Spiel von der Asthetik des
jeweiligen Spielers. Trotz Aufzeichnungen lie
jede Zeit gemaB dem sich wandelnden Musik-
denken spezifische Auspriagungen solistischer Zi-
thermusik entstehen.

Richard Widdess demonstriert im Gegensatz
dazu, wie in Nordindien musikalische Formen bei
nur spérlicher schriftlicher Fixierung iiber Jahr-
hunderte hinweg verhaltnisméBig stabil bleiben
konnen (Aspects of form in North Indian alap
and dhrupad). Die im 13. Jahrhundert von Samn-
gadeva erstmals beschriebene Form des ragalap
entstammt und lebt von Improvisationstechni-
ken. Der groBe Enzyklopadist des 13.Jahrhun-
derts beschreibt die Improvisationsformen als
identisch mit den heutigen, nur sind seine Bei-
spiele kiirzer. Die gleichfalls von Sarmgadeva
beschriebenen drupad-Kompositionen und der
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Vergleich mit ihrer rezenten vierteiligen Form (A
B A’ + B) legt nahe, daB sich in der nordindi-
schen Vokalform wie auch in der raga-Entfaltung
im alap-Teil zumindest 600 Jahre alte Traditio-
nen erhalten haben. Lucy Durdn untersucht das
Verhéltnis von Thema (kumbengo) und Varia-
tion (birimintingo) im Rahmen der Musik fiir
kora (Harfen-Laute) von Gambia und stellt fest,
daB es sich bei den Stiicken dieses Repertoires
um individuell geprigte Varianten tradierter
Strukturen handelt, die nur gerade als Geriiste
von Melodien zu betrachten sind. Mit der Friih-
geschichte dreier Instrumente befassen sich die
letzten drei Beitrdge. Harvey Turnbull diskutiert
die Funktion von Plektren, Reibstocken und
Bogen im Zusammenhang mit Lauten des alten
Zentral-Asien; die ausgewiesene Burma-Spezia-
listin Muriel C. Williamson befat sich mit der
Ikonographie birmesischer Bogenharfen (saiing-
gauk), von der wir seit dem 7. Jahrhundert bildli-
che Zeugnisse besitzen; und Graeme Lawson
schlieSlich vergleicht friihe europdische Harfen
und Leiern (9.Jahrhundert) unter sich und mit
antiken Beispielen.

Eine Festschrift, die dem Geehrten zur Ehre
gereicht, und die in unmittelbarem Anschluf} an
Forschungsarbeiten Laurence Pickens die For-
schung vorantreibt.

(Juli 1982) Hans Oesch

Musica Italiana del Primo Novecento ,,La Ge-
nerazione dell’'80°. Atti del Convegno Firenze 9-
10-11 maggio 1980. A cura di Fiamma NICO-
LODI. Firenze; Leo S. Olschki-Editore
MCMLXXXI. 444 S. (Historiae Musicae Culto-
res. Biblioteca XXXV.)

Es war eine gliickliche Idee, die geschichtliche
Situation der um 1880 geborenen Generation —
u.a. Alfano, Ballila Pratella, Casella, Malipiero,
Pizzetti, Russolo, Torrefranca, Wolf-Ferrari,
Zandonai - in einem Convegno darzustellen und
dafiir auBer dem Moderator Roman Vlad eine
Reihe von Komponisten, Musikwissenschaftlern,
Musikschriftstellern und Kritikern zu gewinnen,
die noch in personlichem Kontakt mit dieser
Generation war. Offenbar um jede Einseitigkeit
zu vermeiden, war auch Berio eingeladen wor-
den, der im ersten Referat erklirte: ,,Ich bin kein
Musikhistoriker und habe kein groBes Interesse
fiir die sogenannte Generation der 80er Jahre . . .
Meine musikalischen Beziehungen sind sehr
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schwach und ungenau und es macht mir Miihe,
sie zu erkennen. Mir scheint es jedoch sicher, daB
meine musikalischen Wurzeln nicht in ihr
liegen.*

Den aus der Sicht des deutschen Sprachraums
interessantesten und gewichtigsten Beitrag (62
Seiten) leistete die Herausgeberin mit Su alcuni
aspetti dei festival tra le due guerre, der sich auf
umfangreiche Quellenforschungen stiitzte (u.a.
Segreteria Particolare del Duce, Archive Gatti,
Malipiero, Pizzetti sowie Archivio Casella, das
sich im personlichen Besitze der Autorin, einer
Enkelin von Casella, befindet). Im Archivio
Storico Arti Contemporanee Venezia gelang es
ihr, sechs zum groten Teil unveroffentlichte
Briefe Alban Bergs aufzufinden, die im Anhang
im Original und in einer einwandfreien italieni-
schen Ubersetzung Nicolodis geboten sind. Uber
das von Dent inaugurierte Fest der SIMC von
1923 schrieb Malipiero an Gatti: ,,E scandaloso
il programma di Salisburgo. Lasciamo andare i 14
austro-tedeschi, ma 7 francesi, 2 inglesi, 2 russi, 2
ungheresi, tutti con opere considerevoli, contra
due italiani con 4 pezzettini! Busoni non si pud
considerare italiano!“ Damit ist die Stellung
Busonis zwischen den Nationen angesprochen,
der sich in sieben ebenfalls veroffentlichten Brie-
fen wiitend verteidigt. An Casella schrieb er am
21.Juli 1923 ,,Abito la Germania, dove non
faccio altro che combattere per litalianismo nella
musica; e voi ,Italiani‘ in Italia, esultate Strauss,
Stravinsky, Debussy! Insultate Puccini (Torre-
franca hatte 1910 vom ,morbus melodramaticus*
geschrieben und ging so weit zu erklidren ,il
Puccini non ¢ musicista‘!) rinnegate Verdi, e vi
prostrate — a Roma — dinanzi a delle mediocrita
tedesche . . . und an Gatti im gleichen Jahre
,,Fu una infezione . . . per addormentarsi ai suoni
della Passione di Bach (grand’opera, ma contra-
ria alla nostra razza ed ai nostri gusti catto-
lici) . . .“.

Die Unzufriedenheit mit der Programmgestal-
tung fiihrte zur Einrichtung einer Biennale in
Venedig, fiir die sich Mussolini sehr interessierte.
Er libernahm den Ehrenschutz, wohnte 1934
einer Auffiihrung von Cosi fan tutte unter Krauss
mit dem Ensemble der Wiener Staatsoper und
den Wiener Philharmonikern bei und hatte die
Absicht, Die Frau ohne Schatten in Italien be-
kannt zu machen. Der Berg-Biograph, Webern-
Experte und Mussolini-Ubersetzer Willi Reich
bestitigte die ,,erstaunlichen Fachkenntnisse*
auf musikalischem Gebiete des ,,giitigen und
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liebenswiirdigen Menschen Mussolini (Wiener
Reichspost 4. Oktober 1934). Dazu mag der
faschistische Abgeordnete Adriano Lualdi beige-
tragen haben, der als Komponist, guter Dirigent
und sehr guter Organisator Président des vene-
zianischen Unternehmens wurde. Von ihm erbat
Berg im Februar 1934, ein undatiertes Schreiben,
,»moglichst bald nach Venedig zu kommen zum
Zweck von Besprechungen und Vorarbeiten we-
gen der Auffilhrung meines Werks beim Festi-
val“, das er aber nur beniitzen wollte, um von
seinem Kiarntner Landhaus ,,im Falle des Aus-
bruches solcher Unruhen iiber die sehr nahe
italienische Grenze zu gehen®.

Berg hatte fiir das Programm von 1934 die
Lyrische Suite vorgeschlagen und dazu das Ko-
lisch-Quartett. ,,Die Herren spielen das — wie fast
alles — ,auswendig’, das heif3t ohne Noten, spielen
es ganz unvergleichlich schon und iiberzeugend
und haben es weit iiber 50mal offentlich aufge-
fiihrt (Brief an Lualdi 28.Juli 1933). Damit
verstieB er gegen das Reglement, weil dieses
Stiick — allerdings ohne sein Wissen — bereits in
Mailand und Florenz gespielt worden war. In
einem sechs Seiten langen Brief an Malipiero
(10. April 1934) legte er die ndheren Umstinde
dar und sagte darin: ,,Ich hore ja hier so viel
Musik aus Mailand und Rom und stelle meinen
Radio-Apparat, wann ich Zeit habe, so gerne auf
diese geliebten Wellen ein, wie ich gerne die
Wiener Welle vermeide‘. Berg war damals auf
Wien nicht sehr gut zu sprechen, am 17. Juli 1934
heiflt es in einem Brief an Malipiero: ,,Dieser
Vermutung entspriche ja auch die Weigerung
der Wiener Philharmoniker, die , Wozzeck-Stiik-
ke in Venedig zu spielen.“ Malipiero war ein
grofer Verehrer von Berg ,,che ¢ il pil grande fra
i musicisti della sua scuola e vorrei anche dire
I'unico . . .* (Brief an Lualdi vom 20. Juli 1934).
Es kam dann zur Auffithrung der Wein-Arie und
Berg schreibt an Lualdi in entwaffnender Offen-
heit: ,, . .. daB ich leider, leider ganz unmdglich
meine Arie dirigieren kann. Ich habe noch nie im
Leben dirigiert, und was fiir einen Berufsdirigen-
ten ein Leichtes wire, wiirde — stdnd ich am Pult
— zu einer Katastrophe werden* (28.August
1934). Er schlug Scherchen vor, der die Urauf-
filhrung dirigiert hatte.

Die iibrigen Beitrdge sind unterschiedlich im
Gewicht, sie behandeln u.a. Alfano, Respighi,
Torrefranca, Malipiero, Pizzetti, d’ Annunzio, das
Ballett, Klaviermusik. Interessante Daten erfihrt
man iiber den Aufbau des Orchesterlebens in
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Rom (R. Melomelli, Sul Rinnovamento della Vita
Musicale Romana). Erst 1895 konnte der Prisi-
dent der Accademia di S. Cecilia regelmiaBige
Konzerte einrichten, die sich 1908 im Augu-
steum fortsetzten. Die Tradition des ganz auf die
Oper ausgerichteten italienischen Musiklebens
erwies sich als groBes Hindernis, ebenso das
Fehlen leistungsfahiger Oratorienchore. Das
Brahms- Requiemn wurde erst 1899 aufgefiihrt,
die Missa solemnis 1924, die Matthdus-Passion
1932. Aber dank der Energie Molinaris erklan-
gen seit etwa 1910 die meisten Orchesterwerke
bald nach ihrer Entstehung, und Casella, der
1915 nach neunzehnjihrigem Aufenthalt in Paris
in die Heimat zuriickkehrte, gab der Kammer-
musikpflege einen starken Auftrieb.

Bei der Lektiire sto8t man auf hiibsche For-
mulierungen, so auf einen Satz Casellas ,,Sotto il
sole di Roma, I'impressionismo non era possibi-
le“ oder auf jenen Rat, den Malipiero schon
1915 einem Schiiler iiber Schonbergs Pierrot
lunaire gab ,.E molto interessante ed un musicista
la deve conoscere, ma ... non fidarti troppo*,
oder man amiisiert sich iiber Wortbildungen wie
,,Gesamtkunstwerkista‘.

Der Convegno wurde ergénzt durch eine Aus-
stellung Musica italiana del primo Novecento. La
Generazione dell’8o, die von der Herausgeberin
dieses Bandes eingerichtet und vom 9.Mai bis
14.Juni gezeigt wurde (Katalog Firenze 1980,
Coppini).

(Juni 1982) Walter Kolneder

The Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach’s
Estate. A Facsimile of the Edition by Schniebes,
Hamburg 1790. Hrsg. von Rachel W. WADE.
New York—London: Garland Publishing 1981.
XXIII, 194 S.

Das Verzeichnis des musikalischen Nachlasses
von Carl Philipp Emanuel Bach ist der Forschung
seit der Neuausgabe durch Heinrich Miesner
(Bach-Jahrbuch 1938-1940/48) als aufschluB-
reiche Quelle zur Werkiiberlieferung des Kom-
ponisten geldufig. Sein Wert liegt in den authen-
tischen Informationen iiber die Kompositionen
des Bach-Sohnes und iiber zahlreiche Manu-
skripte, die er von seinem Vater geerbt hatte,
darunter das Alt-Bachische Archiv. Musikwis-
senschaftliches Interesse verdienen auBerdem ei-
ne Anzahl aus dem Besitz Bachs stammender
Kompositionen anderer Meister sowie eine gro-
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Bere Bildnissammlung. Eine entscheidende Hilfe
zur Identifizierung bieten die Incipits der Instru-
mentalwerke.

So iiberrascht der wohlgelungene Versuch des
Herausgebers kaum, mit verfeinerten Methoden
bibliographischer Forschung die dltere Arbeit
von Miesner zu erginzen und mehrere Fehldeu-
tungen zu korrigieren, zumal der thematische
Bach-Katalog von Alfred Wotquenne (Leipzig
1905, Nachdruck Wiesbaden 1965 und 1972)
zahlreiche Werke iiberhaupt nicht registriert
oder aber dem Komponisten irrtiimlich zuweist.
Der Wert des neuen Reprints besteht daher nicht
nur in einem ausfiihrlichen Vorwort des Heraus-
gebers, welcher zur Bedeutung und zur Form des
NachlaBverzeichnisses Stellung nimmt, sondern
in einer Fiille von bemerkenswerten quellenkriti-
schen Anmerkungen (S. 143-155) mit neuen
Erkenntnissen zur Identifizierung verschiedener
Werke. Thre Berechtigung zum Wiederabdruck
erhilt die Publikation dariiber hinaus durch
minuzios angefertigte Register mit wertvollen,
auf Wotquennes thematischen Katalog bezoge-
nen Konkordanzen simtlicher Nummern des
NachlaBverzeichnisses (S. 157-163). Eine eigene
umfangreiche Konkordanz ist dem im Augen-
blick modernsten, von Eugene Helm verfa3ten
Bach-Verzeichnis im neuen Grove gewidmet (S.
165-178), eine weitere bietet eine Ubersicht
iiber die im NachlaBverzeichnis angefiihrten
Werke Johann Sebastian Bachs und deren Korre-
spondenz zum Bach- Werke- Verzeichnis. Die Na-
men in den verschiedenen Teilen des Nachdrucks
sind in einem eigenen Register zusammengefaft,
welches keine Wiinsche offen 14Bt. Fiir alle
Verzeichnisse der Werke Carl Philipp Emanuel
Bachs bietet der Reprint eine mustergiiltige
Grundlage.

(Juli 1982) Richard Schaal

ULRICH SCHMIEDEKE: Der Beginn der
Neuen Orgelmusik 1961/62. Die Orgelkomposi-
tionen von Hambraeus, Kagel und Ligeti. Miin-
chen/Salzburg: Katzbichler 1981. 97 S. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten, Band 19.)

,»Neue Orgelmusik* ist fiir den Verfasser
schon nicht mehr Olivier Messiaen, sondern das,
was danach kommt, speziell vier Kompositionen
kompromiBloser Neuerung gegeniiber den ver-
héltnisméBig konservativen Orgelspieltraditio-
nen, die als Kompositionsauftrige fiir das ,,ultra-

237

moderne* Musikfestival Pro Musica Nova von
Radio Bremen (federfiihrend: der Komponist
und Hindemith-Schiiler Hans Otte, den die ame-
rikanische Fluxus-Bewegung inspirierte) entstan-
den. Bengt Hambraeus’ Konstellationen I, Mauri-
cio Kagels Improvisation Ajoutée, Gyorgy Ligetis
Volumina und Bengt Hambraeus’ Interferenzen
werden Gegenstand gewissenhafter, allzu gewis-
senhafter Analysen und Reflexionen.

Denn der Verfasser ist nicht nur Musikwissen-
schaftler, sondern auch Organist, der die analy-
sierten Stiicke auch selbst zu spielen unternom-
men hat und nun der Sache auf den Grund
gegangen ist: den Urkonflikt zwischen Neuer
Musik und ihren Interpreten nicht leichthin iiber-
spielend, sondern ihn — ich will nicht sagen:
auskostend, aber doch ihn bewuB3t machend und
dem Leser miterlebbar. Das sind die spannend-
sten Stellen seines Buches, das sonst eigentlich
nicht sehr leicht zu lesen ist. Denn die endlose
Beschreibung und Beobachtung von Elementen
der Neuen Musik ergibt noch keine Erkenntnis,
mit der dem Leser gedient wire, minuziose
Protokolle ergeben kein Buch, und der Leser
wird ein wenig miide, dem Autor durch Detail-
probleme zu folgen, ohne daB ihm Abstraktion
geboten wiirde, was denn das sei: Neue Orgel-
musik.

Vielleicht hat es sich der Autor auch einfach
nur zu schwergemacht mit dem Versuch, als
etwas BewuBtes und Deutbares hinzustellen, was
dem Komponisten bei der Komposition womog-
lich unbewuflt und unterbewuBlt unterlauft. Die
spieltechnischen Probleme, die dem Komponi-
sten womoglich gar nicht bewuBt waren, sind
dafiir nur ein Beispiel, das allerdings immer
wieder ins Visier kommt. Schmiedeke érgert sich
schwarz iiber die unzuldnglichen und wider-
spriichlichen Spielanweisungen bei Mauricio Ka-
gel, der von der Orgel offenbar die wenigste
Ahnung hat, und man kann es ihm nachfiihlen.
Aber vielleicht riihrt diese unlosbare Diskrepanz
zwischen Beschreibung und Objekt auch nur aus
dem unangemessenen, daher verzweifelt miBlin-
genden Versuch, als musikalische Form zu be-
schreiben, was als theatralische Form gemeint
war?

So demonstriert der Verfasser mehrfach und
vielleicht ungewollt, daB eine noch so genaue
Beschreibung von Sachverhalten der Neuen Mu-
sik nicht unbedingt etwas erkldrt, da8 man den
Sinn einer Musik nicht mit Gewalt erfragen kann,
daB es in bestimmter Hinsicht liberhaupt keinen
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Sinn hat zu fragen. Der Inhalte der Neuen Musik
inne zu werden, schafft keine Detailanalyse.
Wenigstens das ergibt sich als Erkenntnis aus
dem Buch von Ulrich Schmiedeke.

(Juni 1982) Detlef Gojowy

A.I. GRIGOREV und Ja. M. PLATEK: So-
vetskie Kompozitory i Muzykovedi (Sowjetische
Komponisten und Musikwissenschaftler), Band 2,
K-P. Moskau: Sovetskij Kompozitor 1981, in
Deutschland Hamburg: Sikorski. 416 S.

Gegeniiber sowjetischen Nachschlagewerken
der fiinfziger und sechziger Jahre werden doch
einige Fortschritte sichtbar. Nikolaj Roslavec,
Schopfer atonaler Tonsatzsysteme vor Schonberg
und in der UdSSR ein halbes Jahrhundert lang
totgeschwiegen, wird hier wieder erwihnt, des-
gleichen der Komponist und Musiktheoretiker
Sergej Protopopov.

Noch immer nicht gebrochen wurde dagegen
mit dem noch aus der Zarenzeit stammenden
Prinzip, jemanden, der aus RuBland wegging,
nicht mehr zu erwihnen, ganz egal, wann er das
tat. So bleibt Arthur Lourié, der von 1917 bis
1922 der erste Musikminister des jungen Sowjet-
staates unter Lenin und Lunacarskij war, weiter-
hin eine Unperson und ein wichtiges Stiick so-
wjetischer Musikgeschichte damit tabu. Arvo
Pirt, der im Januar 1980 die UdSSR verlieB3, gibt
es auch schon nicht mehr. Das ist etwas unge-
wohnt, da der westliche Leser davon ausgeht,
auch Conlon Nancarrow noch unter den ameri-
kanischen oder José Luis de Delds unter den
spanischen Komponisten zu finden, auch wenn
der eine in Mexico und der andere in Koln lebt.

Unter denen, die nicht aus Rufland weggin-
gen, scheint es dagegen keine parteiische Aus-
wahl mehr zu geben. Auch Komponisten wie
Alexander Knaifel, deren Auffilhrung im Westen
zumindest nicht gern gesehen wird, erhielten
ausfiihrliche Artikel. Gar nicht mehr in Erschei-
nung tritt der Julianische Kalender: auch bei
denen, die vor 1924 geboren wurden, ist nur
noch das Geburtsdatum nach dem gregoriani-
schen (= westeuropdischen) System erwihnt.
(Juni 1982) Detlef Gojowy
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EUGENE K. WOLF: The Symphonies of
Johann Stamitz. A study in the formation of the
classic style. With a thematic catalogue of the
Symphonies and Orchestral Trios. Utrecht/Ant-
werp: Bohn, Scheltema & Holkema — The Hague/
Boston: Martinus Nijhoff 1981. X, 500 S.

Die besondere Bedeutung von Johann Stamitz
fiir die frilhe Geschichte der Sinfonie ist seit
Hugo Riemann anerkannt. Einer fundierten mu-
sikhistorischen Beschreibung des Anteils an der
Entwicklung dieser zentralen instrumentalen
Gattung seit dem 18.Jahrhundert stellte jedoch
eine problematische Quelleniiberlieferung schier
uniiberwindliche Hindernisse in den Weg. Es gibt
weder Autographen noch authentische Kopien,
die eindeutige Feststellung der Autorschaft ist oft
schwierig, da nicht wenige falsche Zuschreibun-
gen anzutreffen sind und die Zuordnung zu den
verschiedenen komponierenden Mitgliedern der
Familie Stamitz und zu nicht zu ihr gehorigen
Tragern des gleichen oder eines dhnlichen Na-
mens nicht immer klar ist. AuBerdem gibt es
kaum datierbare Quellen fiir ein chronologisches
Geriist, anhand dessen man wenigstens einen Teil
der Sinfonien von Johann Stamitz einigermaBen
zuverldssig zu ordnen vermochte, um daran die
Entwicklung des Komponisten verfolgen zu kon-
nen, wichtige Voraussetzung fiir die Betrachtung
des gesamten sinfonischen Werks und die Beur-
teilung der Authentizitit der einzelnen Sinfo-
nien.

Eugene K. Wolf ist es zu verdanken, da3 hier
endlich einmal ein neuer, weit ausholender An-
lauf genommen wird, um diese musikhistorische
Aufgabe umfassend anzupacken. Die Ergebnisse
sind beeindruckend. Mit bewundernswertem
Flei und originellen Ideen baut der Autor ein
Mosaik aus quellenkundlichen, chronologischen
und stilistischen Beobachtungen zusammen, aus
dem die Bedeutung von Stamitz als Komponist
von Sinfonien und allgemein seine kompositori-
sche Qualitdt deutlich zutagetritt. Mit Akribie
werden die Details der Biographie, der Quellen-
iiberlieferung, der — allerdings nur selten mogli-
chen — Terminierung aus Erscheinungsdaten von
Drucken und aus datierbaren Eintragungen in
Incipitkatalogen des 18. Jahrhunderts abgeklopft
und zusammen mit den Erfahrungen aus den
stilistischen Untersuchungen einer Gruppierung
der Werke dienstbar gemacht, die deren ein-
leuchtende Beschreibung erméglicht. Zugute
kommt dem Autor dabei seine Reisefreudigkeit,
sein Bestreben, nicht nur anhand von Mikrofil-
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men und Fotokopien zu arbeiten, so daB auch die
bei einer so problematischen Quellenlage wichti-
gen und hilfreichen &uBeren Kriterien der Quel-
len wie Herkunft und Beschaffenheit des Papiers,
die verwendete Tinte usw. abgepriift und nutz-
bringend verwendet werden konnen.

Drei Werkgruppen werden in chronologischer
Abfolge gebildet, wobei die zugeordneten Sinfo-
nien im jeweiligen Zeitraum nochmals auf Unter-
gruppen aufgeteilt werden, wodurch ein feiner
Raster entsteht fiir die Analysen der Werke und
eine daraus resultierende detaillierte Darstellung
des kompositorischen Werdegangs von Stamitz.
Vor allem kann so auch das Problem der Authen-
tizitét vieler Sinfonien durch das Nebeneinander-
stellen von stilistisch nahe verwandten Werken
angepackt werden.

In die frilhe Gruppe, von ca. 1735 bis ca.
1745/48 reichend, werden zwanzig Werke einge-
ordnet, der mittleren Periode, die sich bis ca.
1752/54 ausdehnt, gehoren 29, der kurzen End-
phase bis zu Stamitz’ frithem Tod im Jahre 1757
neun Sinfonien an. In den drei Hauptkapiteln
10-12, die sich ausfiihrlich mit diesen drei Grup-
pen auseinandersetzen, wird die je eigentiimliche
Struktur der Bauglieder und ihr Einsetzen zur
Bildung der beiden Satzteile mit Exposition und
Durchfiihrung/Reprise untersucht. Mit Klugheit
vermeidet der Autor die bei der Betrachtung der
vorklassischen Sinfonie iiberlicherweise anzutref-
fende Methode, namentlich die Ecksitze in das
Prokrustesbett der schulméBigen Sonatenform
aus der Musiklehre seit dem 19.Jahrhundert zu
zwangen oder sie daran zu messen.

Die frilhe Gruppe ist geprigt von Dreisétzig-
keit, Instrumentierung fiir vier und sechs Parte,
noch stark ,kontrapunktische“ Textur in allen
Satzteilen, Terrassendynamik, weitgehend un-
differenziertes thematisches Material, harmoni-
schen Rhythmus auf der Ebene von Halben und
Vierteln. Die Bauglieder schlielen sich kaum zu
groBeren Einheiten zusammen, Sequenzen sind
noch héufiger anzutreffen.

In der mittleren Gruppe wird die Viersitzig-
keit zur Norm, Instrumentation & 8 zur Regel.
Die Blaserparte werden aus der Colla-parte-
Fiihrung herausgelost und individueller behan-
delt. ,,Homophone*‘ und homorhythmische Tex-
tur gewinnt die Oberhand. Die ersten Beispiele
fiir das typische Mannheimer Orchester-Crescen-
do treten auf. Die Satzabschnitte werden ent-
sprechend ihrer Funktion differenziert. Der har-
monische Rhythmus verschiebt sich mehr und
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mehr zur Ebene des ganzen und halben Takts
hin. Die Bauglieder verbreitern sich.

In der letzten Gruppe sind alle Sinfonien
viersitzig. Eine groBe Vielfalt von ,,homopho-
nen‘‘ Baumoglichkeiten steht zur Verfiigung. Die
Durchfiihrung gewinnt durch Einbeziehen kon-
trapunktischer Techniken an spezifischer Gestalt.
Crescendo-Passagen werden zum ,,Cliché* und
erscheinen wenigstens dreimal im Satz. Kantab-
ler Stil greift in den raschen Sdtzen iiber die
Seitenthemen hinaus. Haufige Verwendung der
Mannheimer ,,Manieren* ist zu beobachten. Die
volle klassische Hierarchie in der Beziehung der
Bauglieder untereinander ist erreicht. Die the-
matische Differenzierung hat weiter zuge-
nommen.

Bibliographische Quintessenz der Studien ist
ein mustergiiltiger Incipitkatalog von Stamitz’
Sinfonien und Orchestertrios. Ein breit angeleg-
tes Register erschlieft das Buch und kann auch
demjenigen, der sich nicht die Zeit nehmen kann
oder will, das ganze Buch durchzunehmen, sicher
mannigfaltige Hilfe und Anregung geben.

(Juli 1982) Helmut Hell

FRANZ SCHUBERT: Sinfonie Nr. 7 h-Moll,
,,Unvollendete*“. Taschen-Partitur mit Erldute-
rung. Einfiihrung und Analyse von Peter AN-
DRASCHKE. Originalausgabe. Miinchen: Wil-
helm Goldmann Verlag / Mainz: B. Schott’s
S6hne (1982). 126 S., Partitur, Abb., Faks.,
Notenbeisp.

Man wei3, wie niitzlich Taschenpartituren sind
— weniger fiir die Praxis des Dirigenten als fiir
sein Studium, in der Hand des Musikwissen-
schaftlers, vor allem aber auch in der des interes-
sierten Laien. Man wei8 auch, wie niitzlich
Werkmonographien sind — vielleicht nicht in
erster Linie fiir den Musikwissenschaftler, wohl
aber fiir den Praktiker und fiir den Musikliebha-
ber. Deshalb hatten und haben Ernst Eulenburg
und seine Nachfolger und Nachahmer so groBen
Erfolg; deshalb wiinscht man der von Ernst
Ludwig Waeltner (1) herausgegebenen hervorra-
genden Reihe Meisterwerke der Musik. Werkmo-
nographien zur Musikgeschichte groBere Ver-
breitung.

Wenn nun, so mdchte man meinen, beides
miteinander verbunden wiirde: Taschenpartitur
und Werkmonographie (mit Analyse), dann
miiBte diese Verbindung doch fiir alle Interessen-
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ten ideal sein. Ja, sie wire es, wenn sich die
Verlage und die Herausgeber die Miihe gében,
die sich einst Eulenburg und seine besten Her-
ausgeber und die sich Waeltner und seine besten
Autoren gegeben haben und geben. Wo aber
lediglich der Notentext einer vorhandenen Aus-
gabe abgedruckt ist und Erlduterungen beigege-
ben sind, die manchmal kaum einen Konservato-
riums-Schiiler befriedigen, dann ist des Guten
nicht genug getan, selbst wenn ein paar hiibsche
Bildchen beigegeben sind, die nichts niitzen (,,In
Wien zur Zeit Schuberts*‘), und ein paar (meist
nur schwer lesbare und oft unzulénglich iibertra-
gene oder erlduterte) Handschriftenfaksimiles,
die den Uneingeweihten eher verwirren. Warum
nicht? Weil bei Taschenbuch-Ausgaben dieser
Art die Aufgabe nicht ernst genommen ist, die
schwere Aufgabe, einen Notentext herzustellen,
der den heute hohen Anforderungen von Wis-
senschaft und Praxis geniigt, und die noch schwe-
rere Aufgabe der verantwortungsvollen verbalen
Interpretation groer Werke der Musik. Indes-
sen, solche Strenge der Forderung und der MaB-
stébe ist zugleich Undankbarkeit! DaB3 Taschen-
partituren von Meisterwerken nun auch auf dem
groBen Markt der Taschenbiicher erscheinen und
fiir einigermaBen billiges Geld zu haben sind und
also unter die Leute kommen, ist gut und wichtig
und dankenswert, — auch wenn auf die Frage
,»Was will man mehr?* durchaus eine Antwort zu
geben ist (s.0.).

Unter den zahlreichen Publikationen dieser
neuen Art ist die hier zu besprechende sicherlich
eine der besten. Der Notentext ist (unveréndert)
der, den Otto Erich Deutsch und Karl Heinz
Fiissl 1959 fiir eine Neuausgabe als Philharmo-
nia-Taschenpartitur revidiert haben, er ist damit
der beste derzeit erreichbare, und Einfiihrung
und Analyse von Peter Andraschke informieren
gut und ausreichend. Ob freilich die gebotene
Kiirze schon rechtfertigt, dal bei der Dokumen-
tation dies und jenes, das keineswegs bis zu Ende
geklart ist, nicht einmal als Problem erscheint
(etwa die Datierung der groBen C-dur-Sinfonie
oder der Zusammenhang der Unvollendeten mit
dem Steiermirkischen Musikverein), ist ebenso
problematisch wie die hochtrabende Uberschrift
Struktur und Gehalt iiber der zwar im traditionel-
len Sinne durchaus bemiihten, im Hinblick auf
Struktur und Gehalt des Werks aber doch eini-
germaBen hilflosen ,,Analyse*. Von einer wirkli-
chen Interpretation hitte man auch erwarten
diirfen, daB sie zur Grundfrage dieser Sinfonie:
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,Warum wirkt dieses unvollendete Werk wie
kaum ein anderes abgeschlossen und vollendet?*
mehr von einer Antwort gibt, und daB sie wenig-
stens andeutet, wie sehr die Unvollendete im
Grunde anders ist, als wir sie gerne horen moch-
ten und meist auch zu horen bekommen: ,,In
Wahrheit gehort sie zum Hirtesten, zum Un-
barmherzigsten, was die Wiener Klassik hervor-
gebracht hat . .. Man mii3te etwa einen Zwolfton-
akkord aus dem Apogdum von Lutoslawskis
Trauermusik einsetzen, um heute der Wirkung
nahezukommen, die Schubert [etwa mit der Ge-
neralpause und dem dann fortissimo hereinbre-
chenden c-moll-Akkord nach dem zweiten The-
ma des ersten Satzes| beabsichtigt hat und gewi
erzielt hitte, wiare das Werk zu seinen Lebzeiten
aufgefiihrt worden“ (Peter Giilke, in: NZfM 1/
1966). Aber von so etwas ist hier keine Rede.

(April 1982) Arnold Feil

Briefe und Gedichte aus dem Album Robert
und Clara Schumanns, nach den Quellen der
Sdchsischen Landesbibliothek Dresden, hrsg. von
Wolfgang BOETTICHER. Leipzig, VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik 1981, 2., durchgesehene
Auflage. 416 S., 16 Abb.

In der Sachsischen Landesbibliothek Dresden
befindet sich eine Sammlung mit einem Album
Robert und Clara Schumanns, die 1935 aus dem
Besitz des 1954 verstorbenen Enkels Ferdinand
Schumann erworben wurde und durch Verlage-
rung in einen Keller aus den Bombennachten im
Februar 1944, wenn auch teilweise durch ein-
dringendes Elbwasser beschidigt, gerettet wer-
den konnte. Obenauf lag die Widmung des
Kiinstlerehepaares ,,Unseren Kindern zu treuer
Aufbewahrung / Dresden, den 13 ten Juni
1845. Diese Sammlung enthélt Briefe und
Schriftstiicke aus dem engen Verwandten-,
Freundes- und Bekanntenkreise sowie von be-
deutenden Personlichkeiten, Notenhandschrif-
ten, Gedichte, Stiche, Zeichnungen und andere
Erinnerungsstiicke wie Haarlocken und getrock-
nete Blumen. Unter den Briefschreibern sind
vertreten u.a. Komponisten und Musiker wie
William St. Bennett, Ludwig Berger, Hector
Berlioz, Ole B. Bull, Ferdinand David, Heinrich
Dorn, Robert Franz, Niels W. Gade, Stephen
Heller, Adolph Henselt, Ferdinand Hiller, Jo-
hann Nepomuk Hummel, Franz Liszt, Albert
Lortzing, Felix Mendelssohn Bartholdy, Ignaz
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Moscheles, Wolfgang Amadeus Mozart d.J., Ot-
to Nicolai, Carl Reinecke, Friedrich Silcher,
Louis Spohr, Wilhelm Taubert, Sigismund Thal-
berg, Dichter wie Hans Christian Andersen,
Joseph von Eichendorff (mit einem Gedicht),
Heinrich Hoffmann von Fallersleben, bildende
Kiinstler wie Eduard Bendemann und Emst
Rietschel.

Wolfgang Boetticher hat nun nach friilheren
Veroffentlichungen tiber dieses Album von 1968,
1973 und 1978 aus ihm in vorliegendem Band
Briefe, Gedichte und sechzehn Abbildungen von
bisher unbekannten Zeichnungen — u.a. sind
Stephen Heller, Paganini, Friedrich und Clara
Wieck, Ferdinand David abgebildet — sowie
Scherenschnitte von Moritz von Schwind heraus-
gegeben. Die Textsammlung ist nach Absendern
alphabetisch angelegt. Die Moglichkeit einer
chronologischen Ordnung, die fiir die biographi-
sche Auswertung vielleicht giinstiger gewesen
wire, hat der Herausgeber in der die ehemalige
Kassette mit dem Album genau beschreibenden
Einleitung nach reiflicher Erwédgung verneint, da
er eine systematische Wiirdigung der Relation
einzelner Schreiber zu Schumann bezweckte, die
nicht selten iiber groBere Zeitrdume ging. Wich-
tigste Hilfsmittel dazu und zur Ergénzung der
ausgewihlten Dokumente waren ihm neben den
tagebuchartigen Haushaltsbiichern und den ver-
schiedenen Tagebiichern vor allem das im Schu-
mann-Haus in Zwickau befindliche Briefbuch
Schumanns und die sogenannte Correspondenz,
eine in der ehemaligen PreuBischen Staatsbiblio-
thek in Berlin vorhanden gewesene und vom
Komponisten selbst in 28 Banden mit laufenden
Nummern zeitlich geordnete Sammlung von ca.
5000 Briefen aus den Jahren 1835 bis 1854 an
ihn. Diese miissen heute, nach dem Zweiten
Weltkriege, als verschollen gelten; viele dieser
Briefe sind aber durch Abschriften u.a. des
Herausgebers (seit 1936), des 1941 verstorbenen
friiheren Direktors des Schumann-Museums in
Zwickau, Martin Kreisig, und des Rezensenten
(seit 1929) gerettet und groBtenteils veroffent-
licht worden. Bereits in seiner umfangreichen
Schumann-Dissertation von 1939 hatte der Her-
ausgeber alle Einsender aus der Correspondenz
alphabetisch zusammengestellt und Einzeltexte
daraus erschlossen und in seiner Schrift Robert
Schumann in seinen Schriften und Briefen, Berlin
1942, einige Faksimiles dieser verlorenen Briefe
veroffentlicht. Fiir das Album hatte Schumann
nach eigenem Vermerk zahlreiche Briefe der
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Correspondenz entnommen, was der Herausge-
ber unter Anfiihrung der entsprechenden Num-
mern bezeichnet hat.

AnschlieBend an die Textsammlung gibt der
Herausgeber ausfiihrliche Kommentare zu jedem
der ausgewihlten 147 Dokumente und ihren
Absendern. Es folgen die sechzehn Abbildungen
mit einem Abbildungsverzeichnis und dann ein
Verzeichnis der nicht aufgenommenen Objekte
mit allen Einzelsignaturen, das uns ein anschauli-
ches Bild iiber alle in diesem Album gesammel-
ten Dinge gibt. Ein ausfiihrliches Personenver-
zeichnis vervollstindigt diesen Band. Dabei wire
bei Walther von Goethe (S. 371), dem Enkel des
Dichters, von dem ein Brief im Album enthalten
ist, zu ergénzen, daB dieser nicht nur ,,in Leipzig
unter F. Mendelssohn Bartholdy und Ch.Th.
Weinlig Komposition von Oktober 1836 bis
Mirz 1838 studierte, sondern ab 1838 auch
Kompositionsschiiler von Carl Loewe in Stettin
gewesen ist (vgl. Dr. Carl Loewe’s Selbstbiogra-
phie, hrsg. von C. H. Bitter, Berlin 1870, S. 77f.
und S. 316ff.) und Loewe und seiner Familie bis
zu dessen Tod freundschaftlich verbunden blieb.

Bei der englischen Pianistin Anna Robena
Laidlaw (S. 383) ist zu ergidnzen, da3 sie von
1830 bis 1834 Schiilerin von Georg Tag in
Konigsberg/Pr. gewesen ist, wo sie spéter mehr-
mals konzertiert hat, und von wo sie 1837 und
1838 mehrere Briefe an Robert Schumann ge-
richtet hat (s. Werner Schwarz, Robert Schumann
und der deutsche Osten in Musik des Ostens,
Band 2, 1963, S. 217-221). Bei Ernestine von
Fricken (S. 251) ist zu berichtigen, daB Schu-
mann bereits am 25. Oktober und 4. Dezember
1834 in Asch in Bohmen geweilt hat, also nicht
»erstmals® im Friithjahr 1835 (s. Robert Schu-
mann, Tagebiicher, Band I, hrsg. von Georg
Eismann, 1971, S. 420 und S. 473, Anmerkung
448).

Zu bedauern ist, da der Herausgeber bei der
Auswahl der Dokumente sich mehr auf Robert
Schumann konzentriert hat, obwohl das Album
nach der EheschlieBung 1840 und nach dem
Tode des Komponisten 1856 von Clara Schu-
mann mitgestaltet ist und zahlreiche Briefe an sie
u.a. von filhrenden Musikern wie Liszt, Saint-
Saéns, Spohr und Singerinnen wie Jenny Lind
und Wilhelmine Schréder-Devrient, ein Noten-
autograph von Brahms (1872), eine Widmung
von Goethe (1831) und Gedichte auf sie von
Klaus Groth und Friedrich von Schlegel enthiilt.
Trotzdem hat der Herausgeber mit diesem auch
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#uBerlich in Einband und Umschlag stilvoll ge-
haltenen Buch einen weiteren wertvollen Beitrag
zu Schumanns Personlichkeit, Leben und Wirken
und dem ausgedehnten Personenkreis um ihn
geliefert.

(Juni 1982) Werner Schwarz

MICHAEL ZIMMERMANN: ,, Traumerei ei-
nes franzdsischen Dichters“. Stéphane Mallarmé
und Richard Wagner. Miinchen—Salzburg: Mu-
sikverlag Emil Katzbichler 1981. 171 S. (Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten. Band 20.)

Der Titel der Schrift macht den nicht auf die
Wagner-Rezeption spezialisierten Leser neugie-
rig: wo liegt das Problem der Untersuchung, wie
wird es gelost? Spontan wird der Dichter Mallar-
mé mit dem franzosischen Symbolismus assozi-
iert und mit einigen Kompositionen von Debussy
bis Boulez; Mallarmé regte Musiker zu Vokal-
und Instrumentalmusik an, die ausdriicklich
,musique francaise*“ sein wollte. Nun wird im
Titel einer wissenschaftlichen Arbeit Mallarmé
mit Wagner verbunden, von dessen Einflu
sich Debussy und zahlreiche andere franzosi-
sche Komponisten explizit zu befreien suchten.
Mallarmé und Wagner — ein Widerspruch, ein
unltsbares Problem?

Mallarmé ist franzosischer Literat und ,,ge-
niet den Ruf eines Dichters, ohne ein bemer-
kenswertes Werk veroffentlicht zu haben* —
diese Bemerkung eines Kiinstlers aus dem Jahre
1893 stellt der Verf. an den Beginn seiner
Untersuchung. Gleichsam in konzentrischen
Kreisen geht der Verf. das eigentliche Problem
an. Er beschiftigt sich gerade so ausfiihrlich mit
Mallarmés Dramen-Plinen, um den Leser zu
iiberzeugen, daB Mallarmé lebhafte Veranlas-
sung hatte, ,,sich mit der Theorie des Dramas, die
Wagner ausgearbeitet und in die Praxis umge-
setzt hatte, zu beschaftigen* (S. 11).

Der Vorgeschichte von Mallarmés kritischem
Gedicht — ,,halb Artikel, halb Prosagedicht —,
das 1885 unter dem Titel Trdumerei eines franzo-
sischen Dichters in der Revue Wagnérienne er-
schien, geht der Verf. mit viel Spiirsinn nach. Der
Leser findet ein knappes Bild des Literaten, der
im Hauptberuf Gymnasiallehrer fiir Englisch
war; er liest iiber Mallarmés Weg zur Musik und
die ersten Begegnungen mit dem Denken und
der Musik Wagners. In diesem Zusammenhang
zieht der Verf. Texte von Mallarmé heran, die in
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der von ihm herausgegebenen Damenzeitschrift
La derniére mode 1874 erschienen; dabei ist
allerdings nach dem Wert dieser Texte als Quel-
len einer musikhistorischen Arbeit zu fragen;
denn Mallarmé hatte keine musikalische Bildung,
die Literaten seiner Zeit kokettierten mit ,,Un-
musikalitdt”, und unerwartet trat die Dichtung
zugunsten der Musik im Publikumsgeschmack
zuriick.

Wenngleich es sich um eine philologisch ange-
legte geisteswissenschaftliche Arbeit handelt, die
induktiv zum Problem hinfiihrt, ist die Sprache
nicht immer wiinschenswert klar und folglich der
Umgang mit dem Text zuweilen etwas miihsam,
zumal aus etlichen Quellen im Sinne eines Impul-
ses zitiert wird.

Die Kargheit der sprachlichen Formulierungen
verkiirzt leider, vor allem in der Vorgeschichte
zur Trdumerei, m. E. manchmal unangemessen
Inhaltliches (z.B. Charakteristik der Revue Wag-
nérienne; Begriff der Dekadenz, u. a. im Blick auf
Mallarmé und Dujardin; Herleitung von Mallar-
més Musik-Begriff aus der Antike). Dabei ist die
Zielstrebigkeit, mit der der Verf. auf Analyse,
Interpretation, Quintessenz zugeht, iiberzeu-
gend.

Ungewohnt ist die Arbeit insofern, als ein
, kritisches Gedicht* eines mittelmaBigen franzo-
sischen Literaten Zentrum einer wissenschaftli-
chen Untersuchung wird, nicht weil es hohen
literarischen Wert besitzt, sondern sich mit Wag-
ner befat. Um Besonderheiten dieses Opus im
Unterschied zu anderen Erscheinungen dieser
Gattung herauszustellen, um seine Bedeutung als
Ergebnis der Wagner-Rezeption im weitesten
Sinn erkennbar zu machen, wendet der Verf.
betrichtliche Miihen auf, die ihn u.a. auch als
Sprachwissenschaftler und Historiker auszeich-
nen. So gelingt es ihm nachzuweisen, da3 Mallar-
mé dem Zufall keinen Raum in seinem Opus lie
— eine Arbeitsmethode, die Mallarmé bei Wag-
ner sehr imponiert habe.

Uber die Art der im Titel angesprochenen
Verbindung ,,Mallarmé und Wagner* duBert sich
der Verf. in einer kurzen Zusammenfassung der
Traumerei: es gibt Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede zwischen dem Literaten und dem Musi-
ker; Gemeinsamkeiten, die mehr durch duBere
Fakten zu belegen sind oder sehr allgemein
formuliert sind, z. B.: ,,Wagners Drama ist nicht
das Ziel. Aber in ihm driickt sich das Verlangen
nach einem Ideal aus, das auch Mallarmés Ideal
ist; und Wagners duBerer Erfolg bestitigt, daB
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auch das Publikum dieses Ideal ahnt* (S. 167).
Trennendes liest der Verf. aus dem Text u.a.
dergestalt heraus, als Mallarmé von der Litera-
tur, Wagner von der Musik zum Drama findet.

Mit Scharfsinn und viel Akribie wird am Text
gearbeitet und ein ,,Ergebnis* herausgeschilt.
Aber angesichts der vom Verf. formulierten
Zusammenfassung driangt sich die Frage auf: ist
eine solch kurzgefaBte Gegeniiberstellung bzw.
Verbindung von Mallarmé und Wagner gerecht-
fertigt, da Wagner kraft seiner kiinstlerischen
Potenz kaum mit dem mittelméaBigen Literaten in
einem Vergleich verkniipft werden kann. Die
Auswirkungen des wagnérisme auf einen Litera-
ten untergeordneter Bedeutung sind zwar im
Rahmen einer auf Vollstandigkeit zielenden For-
schung interessant, soweit es die Wagner-Rezep-
tions-Forschung betrifft; ob das Mallarmé-Bild
der Literaturhistoriker aufgewertet werden
konnte, wiirde sich zeigen, wenn ein Transfer der
Erkenntnisse auf andere Gedichte und das Dra-
men-Fragment vorgenommen werden konnte. —
Eine anregende, nicht alltdgliche musikgeschicht-
liche Untersuchung, die durch breitgefdachertes
geisteswissenschaftliches Arbeiten charakteri-
siert ist.

(Juni 1982) Ursula Eckart-Backer

OTTO NICOLAI: Die Lustigen Weiber von
Windsor. Verfaf3t und hrsg. von Kurt PAHLEN
unter Mitarbeit von Rosemarie KONIG. Original-
ausgabe. Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag /
Mainz: Musikverlag B. Schott’s Sohne (1981).
281 S., Abb., Notenbeisp. (Opern der Welt.)

Der fiir alle Binde der schnell wachsenden
Reihe gleichgestaltete Umschlag bereits ist ver-
dichtig: Opern der Welt . . . Kompletter Text und
Erliuterung zum vollen Verstindnis des Werks.
Das klingt nach Redundanz, und sie erweist sich
in der Tat, jedenfalls fiir den vorliegenden Nico-
lai-Band, als das hervorstechende Merkmal.
Dem Textabdruck folgt fiir denjenigen, dem die
Lektiire des Librettos noch zu aufwendig ist, eine
immerhin etwa achtzehnseitige Inhaltsangabe.
Die den Text begleitenden ,,musikalischen Erlédu-
terungen mit zahlreichen Notenbeispielen aus
dem Klavierauszug der Edition Peters paraphra-
sieren den Textinhalt und sagen wenig Substan-
tielles zur Musik aus. Die vornehmlich auf (zuge-
geben: geschickt verbundene und zumeist kor-
rekte) Tagebuch- und Briefzitate gestiitzte Be-
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schreibung des Lebensgangs des Komponisten,
hier etwas irrefilhrend Zur Geschichte der
Oper . . . iiberschrieben, kehrt in geraffter Form
wieder in den Biographischen Daten ... Auf
manche bloBe Annahme gestiitzte Anmerkungen
zur historischen und dichterischen Gestalt des
Falstaff und zur Vertonungsgeschichte enthilt
ein Abschnitt Von der Historie iiber Shakespeare
zu Nicolai (und Verdi). Die stichwortartig abge-
faBBten Gedanken zu dieser Oper bringen Ergén-
zendes zum Musikstil, zur Gattung und zur
Dramaturgie und gipfeln in dem feinsinnigen
Vorschlag, ,,Weiber* durch ,,Frauen* zu ersetzen
und die Andeutungen pekuniérer Interessen des
Falstaff wegen der Unmusikalitét solcher Details
zu streichen. Einzelnes ist korrekturbediirftig:
,,Literaturoper beispielsweise meint mehr als
die Pliinderung der Dramenliteratur durch Li-
brettisten. Die ,,soziale Komponente‘ einer Dra-
menvorlage geht nicht automatisch in die Verto-
nung ein, und sie sollte nicht, schon gar nicht bei
Shakespeare, mit dem altbekannten Verweis auf
das Reinmenschliche hinweggeredet werden.

Ob die Orientierungshilfen dem Laien niitzen,
an den sich das Buch richtet, erscheint fraglich.
Die Erlduterungen musikalischer Fachausdriicke
weisen hinsichtlich der Stichwortauswahl und des
Inhalts ein auffallendes Moment von Zufélligkeit
und Inkonsequenz auf und lassen einen Bezug
zum behandelten Werk nur gelegentlich erken-
nen, obgleich sie — im Unterschied zu den fiir die
ganze Reihe gleichbleibenden, doch wohl unnéti-
gen Erkldarungen der ,,Tempobezeichnungen
und ,,dynamischen Bezeichnungen* — speziell fiir
den Band zusammengestellt sind. Manches, so ,,a
cappella®“ und ,,Rezitativ*‘, ist zuvor schon im
Kommentar definiert. Dessen FuBBnoten wirken
haufig aufgesetzt und kérglich: Helfen Umschrei-
bungen wie ,,Cabaletta* = ,,Gesangsstiick in
italienischen Opern“ oder ,,Exposition, Verwick-
lung, Peripetie und Katastrophe* = ,,Dramatur-
gische Begriffe, auf alle Arten von Theater
anwendbar weiter? Ist es wirklich notig, ein
Wort wie ,,Furore“ zu erkldren? Man kann den
Leser, den man zu informieren vorgibt, auch
dadurch briiskieren, da8 man ihm zu wenig
zutraut.

Der Leser hitte stattdessen einige Uberlegun-
gen zur Beantwortung der Frage erwarten diir-
fen, warum ein Werk, das sich bei allem Liebreiz
durch Anspruchslosigkeit auszeichnet und nichts
von den gegensitzlichen Stimmungen seiner Ent-
stehungszeit verrdt, diese giinstige Aufnahme
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gefunden hat. Er hitte einige differenzierende
Anmerkungen zum Genre der Spieloper und zur
musikgeschichtlichen Einordnung Nicolais ver-
dient und sicher den desillusionierenden Hinweis
verkraftet, daBB nicht alles, was sich in unseren
Hausern hilt, den Rang von ,,Meisterwerken*
besitzt. Und er hitte beziiglich der Form zumin-
dest beanspruchen konnen, daB die Textquellen
und -varianten sowie die Zitate des Kommentars
belegt und die benutzte oder weiterfiilhrende
Literatur in einem Verzeichnis erfaflit worden
wiéren.

Die Lektiire hinterldBt den peinlichen Ein-
druck, daB hier ein erfahrener Dirigent und
erfolgreicher Musikbuchautor seine flinke Feder
und seine unbestreitbare Kenntnis des Opernre-
pertoires auf allzu leichte Art vermarktet.
(April 1982) Wolfgang Ruf

Documenta Bartékiana. Neue Folge, Heft 6.
Hrsg. von Ldszl6 SOMFAI. Mainz etc.: Schott
und Budapest: Akadémiai Kiado 1981. 296 S.
und 15 Faks.

In der Fiille der 1981 vor allem in Ungarn
erschienenen Centenaire-Literatur konnte ein
wichtiger Beitrag zur Barték-Forschung leicht
iibersehen oder beiseitegedriangt werden, zumal
es sich um eine Reihenpublikation handelt: der
zweite Band in der ,Neuen Folge®”, wie die
Documenta Bartokiana seit ihrer Betreuung
durch Laszlé6 Somfai im Untertitel gekennzeich-
net sind.

Angesichts der Impulse Somfais, der mit der
Leitung des von der Ungarischen Akademie der
Wissenschaften getragenen Budapester Bartok-
Archivs auch die Herausgabe der Documenta
iibernommen hat, zeigt die ungarische Bartok-
Forschung fast so etwas wie einen neuen Friihling
— nach gewissen Stagnationen (vgl. die brillante
Besprechung neuerer Dissertationen aus der
Bundesrepublik durch Tibor Tallidn, S. 279ff.).
Dabei mochten die Documenta in der Konzep-
tion ihrer Neuen Folge — mit Dokumenten (in
Druck und/oder Faksimile), Quellenstudien (un-
ter Einbezug von Tontragern), Werkanalysen
und Rezensionen - fiir die internationale Bartok-
Forschung Motor, Muster und Angebot sein. Wie
sehr sie diese Funktion tatsichlich erfiillen, de-
monstriert der vorliegende Band exemplarisch.
Dabei konzentrieren sich Somfai, seine Mitarbei-
ter und die librigen Autoren vor allem auf das in
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Budapest verfiigbare (oder erreichbare) Mate-
rial, solange die Zersplitterung der archivierten
Bartékiana — New York contra Budapest — nicht
iiberwunden werden kann . . .

In seiner Bedeutung nicht hoch genug zu
veranschlagen ist ein Quellenkatalog der Volks-
musikbearbeitungen Bartdks, den Vera Lampert
nach langwierigen Vorarbeiten akribisch zusam-
mengestellt hat. In ihm sind 313 Melodien von
Liedern oder Tidnzen mit Notation und ggf. Text
sowie mit den nétigen Quellenangaben erfaf3t.
Damit wird zum Thema ,,Barték und die Volks-
musik‘ fiir einen breiten Ausschnitt des Kompo-
nierens — jede dritte Bartéksche Komposition ist
eine Volksmusikbearbeitung — die folkloristische
Grundlage exakt aufgehellt. Dies ,,ist der erste
Versuch zur ErschlieBung aller Melodien* (S.
17).

Als eine groe Bereicherung fiir die biographi-
sche Forschung erweist sich die Veroffentlichung
der Korrespondenz zwischen Barték und der
holldndischen Konzertdirektion Kossar (1935 bis
1939). Janos Demény, der wohl beste Kenner
des Briefautors Bartok, préasentiert breit kom-
mentierend das nahezu vollstindige Korpus -
vollstindig jedenfalls, soweit es bekannt und
erhalten ist —, d.h. 50 Barték-Briefe und 55
Briefe der Agentur. ,Durch die Herausgabe
dieses Materials wird“ — zumindest - ,,fiir Hol-
land mit eingehender Griindlichkeit der Hinter-
grund der Konzerttourneen von Béla Bartok
erschlossen und dokumentiert, wieviel Energie
beide Parteien jedesmal in ein solches Unterneh-
men steckten* (S. 153).

Unter der Rubrik ,,Werkstatt“ werden von
Andrdas Wilheim zum Mikrokosmos und von
Somfai zum II. Violinkonzert Kompositionsskiz-
zen untersucht, um den kompositorischen Proze3
zu rekonstruieren sowie genetische und astheti-
sche Fragen zu beantworten. Wilheim identifi-
ziert fernerhin ein Handschriften-Faksimile von
1917 (Fiinf Lieder, op. XV).

Zum Stichwort ,Interpretation behandelt
Somfai die Allegro barbaro-Schallplattenaufnah-
me Bart6ks von 1929. Die Studie reiht sich ein in
Somfais minuzidse quellenkritische Befragungen
von Tontrdgern; sie macht plausibel, da der
Universal-Edition-Notentext, auch in der revi-
dierten Fassung (19297?), keineswegs als Ausga-
be letzter Hand zu werten ist, d.h. daB das
klingende Dokument als eine zusitzliche, erst-
rangige Textquelle genutzt werden muB. (Nach
der Drucklegung tauchte eine 1922 aufgenom-
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mene Interpretation Bart6ks auf, auf die Somfai
dann in einer den Documenta-Aufsatz erweitern-
den Version fiir seine 1981 erschienene Mono-
graphie Tizennyolc Bartok tanulmdny [= Acht-
zehn Bartok-Studien] eingegangen ist, wihrend
das Klangdokument selbst seit 1981 bei Hunga-
roton in der Jubildumsedition aller Bartokschen
Schallaufnahmen allgemein zugénglich ist.)

Bei Gelegenheit verhehlt man im Budapester
Bartok-Archiv nicht, daB das umstiandliche und
storanfillige procedere, Dokumente und For-
schungsergebnisse aus dem Ungarischen zu iiber-
setzen und in einer lidnderiibergreifenden Ge-
meinschaftsedition zu veroffentlichen, stark bela-
stet. Die Berechtigung zu solcher Unzufrieden-
heit spiegeln beim vorliegenden Band denn auch
einige UbersetzungsmiBlichkeiten und ein iiber-
aus langwieriger Drucklegungsprozef3 (zu beiden
Aspekten vgl. Somfais Studie zum Allegro bar-
baro). Wenn schlieBllich die thematisch breiter
orientierten und fiir einen internationalen Adres-
satenkreis eingerichteten Studia Musicologica
der Ungarischen Akademie der Wissenschaften
in der Bundesrepublik von nur einer einzigen (!)
Universitétsbibliothek  akzessioniert werden,
dann wundert es nicht, daB sich bei den Ungarn
die raschere (Doppel-)Veroffentlichung in unga-
rischer Sprache, ja auch der Verzicht auf eine fiir
das Ausland berechnete Mitteilung eingebiirgert
hat.

Diese Umstéinde bringen den des Ungarischen
nicht Méachtigen, jedoch an Bartok Interessierten,
hoffnungslos in die Position des Hasen bei dessen
Wettlauf mit dem ungarischen Igel. Darum soll-
ten die Bemiihungen vieler darauf gerichtet sein,
die Documenta Bartékiana als das fiir die inter-
nationale Barték-Forschung unentbehrliche Fo-
rum allen Widrigkeiten zum Trotz zu erhalten.
(NB: Eine konsequente und kontinuierlich fort-
gesetzte Bibliographie — etwa nach Art derjeni-
gen des Mozart-Jahrbuchs — konnte den Funk-
tionswert der Reihe noch steigern.)

(Juni 1982) Jiirgen Hunkeméller

BERND ENDERS: Studien zur Durchhorbar-
keit und Intonationsbeurteilung von Akkorden.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1981. 228 §.
(Koiner Beitrdage zur Musikforschung Band 115.
Akustische Reihe Band 8.)

In der Dissertation wird der Frage nach der
»Durchhorbarkeit eines Akkordes als vertikalem
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Klanggebilde in der Abhingigkeit von der spezi-
fischen Intervallstruktur* (S. 9) nachgegangen.
Als Untersuchungs- bzw. Befragungsmaterial
dienen 39 meist vierstimmige Akkorde, die eine
Spannweite vom einfachen B-dur-Dreiklang bis
zum dissonanten Akkord (Sekundreibungen)
umschreiben (vgl. Tabelle S. 66/7). Jeweils ein
Ton des Akkordes, meist der Melodieton, wird in
je einem Beispiel um 20, 40 bzw. 60 Cent erhoht
oder erniedrigt. 84 Versuchspersonen (14 ,,Ex-
perten*, 55 ,Fachmusiker und 15 ,,Laien“)
hatten die Intonationsabweichungen der Akkor-
de, die in einer Klavier- und in einer Streichquar-
tettfassung von Tonband vorgespielt wurden, zu
beurteilen. Das Hauptergebnis dieses mit Akri-
bie durchgefiihrten und ausgewerteten Experi-
ments 148t sich kurz zusammenfassen: ,,Je disso-
nanter ein Akkord ist, desto groBer muB die
Verstimmung eines enthaltenen Tones sein, um
als solche erkannt zu werden* (S. 203).

Der Arbeitsaufwand stiinde in keinem ange-
messenen Verhiltnis zum Nutzen, wiirden nicht
eine ganze Reihe von Beobachtungen und Uber-
legungen mitgeteilt werden, denen weiter nach-
zugehen sich lohnen diirfte: Welche Abhéngig-
keit besteht zwischen dem Sonanzgrad eines
Akkordes und dem Eindruck einer Intonations-
abweichung (bei konsonanten Akkorden neigen
die Vpn dazu, auch dann von Intonationsabwei-
chungen zu sprechen, wenn keine vorhanden
sind); wie wiirden die dargebotenen Akkorde
beurteilt werden, wenn sie im Musikverlauf er-
kléngen; ist die Durchhorbarkeit eines Akkordes
iiberhaupt ein fiir das Musikhdren primér rele-
vantes Kriterium oder steht nicht der komplexe
Eindruck eines Akkordes im Vordergrund der
Rezeption (,,Akkordqualitidt als Ganzes, S.
186); bis zu welchem Grad hingt die Beurteilung
der Intonationsreinheit ab von musikalischen
Sozialisations- und Konditionierungsprozessen,
die die Vpn durchlaufen haben (mit dem Ergeb-
nis, daB einfachere Akkorde als ,,normativ emp-
fundene Akkordmodelle fiir den Zurechthoérpro-
zeB dienen“, S. 181)?

Vor dem Hintergrund derartiger Fragen be-
diirften auch die von Bernd Enders zur Zwolf-
tonmusik dargelegten Gedanken einer weiteren
Differenzierung. Die in Anlehnung an Albers-
heim, Federhofer, Wellek u.a. geduBerte Mei-
nung, daB bei dieser Musik unter Umstéinden die
Horfahigkeit iiberfordert wird bzw. wahrneh-
mungspsychologische GesetzmiBigkeiten miB-
achtet werden, erfidhrt durch die Feststellung:
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,,Der dodekaphonische Kontext diirfte keine we-
sentlichen Horhilfen bieten, die das aktive Zu-
rechthoren fordern und die Wahrnehmungssensi-
bilitit fiir ungenaue Intervalle steigern* (S. 206),
solange keine Bestitigung, wie nicht geklart ist,
in welchem AusmaB das Kriterium der Durch-
horbarkeit von Akkorden fiir Musik generell und
fiir Zwolftonmusik im Besonderen von Bedeu-
tung ist.

(April 1982) Helmut Rosing

GUNTHER JOPPIG: Oboe und Fagott. Vor-
wort von Heinz HOLLIGER. Bern — Stuttgart:
Hallwag Verlag (1981). 196 S., zahlr. Abb.,
Farbtafeln, Notenbeisp. (Unsere Musikinstru-
mente 9.)

Seit Eppelsheims Dissertation iiber das Orche-
ster bei Lully (1961) holen sowohl die Bundesre-
publik als auch die DDR den Riickstand auf dem
Gebiet der Instrumentenkunde, der in den an-
derthalb Jahrzehnten nach 1945 hier entstanden
war, rasch auf. Als Grundlage solcher Untersu-
chungen werden auch von privater Seite hierzu-
lande wieder Instrumentensammlungen zusam-
mengetragen.

Gunther Joppig besitzt eine Sammlung von 77
Objekten, hauptsichlich Floten und Rohrblattin-
strumenten, die im Rahmen der Jahrestagung der
Gesellschaft fiir Musikforschung 1978 in Ham-
burg zuginglich war (Mf 31/1978, S. 481) und
von welcher der Sammler in Glareana 29, 1980,
S. 13-36, einen summarischen Katalog verof-
fentlicht hat. Auch anhand dieser Sammlung
veroffentlichte Joppig die erste deutschsprachige
Studie iiber Doppelrohrblattinstrumente nach
dem Zweiten Weltkrieg (Die Entwicklung der
Doppelrohrblatt-Instrumente von 1850 bis heute
und ihre Verwendung in Orchester- und Kammer-
musik, Frankfurt a. M. 1980).

Der vorliegende Band will nun einerseits die
Geschichte der Doppelrohrblattinstrumente wei-
ter zuriickverfolgen — das Werk handelt also
nicht lediglich von Oboe und Fagott — und will
das, im Rahmen der Hallwag-Serie, auf popular-
wissenschaftlicher Basis tun. Nichts ist so schwer
wie das Schreiben eines populdr-wissenschaftli-
chen Buchs, und es ist ein leichtes, bei gezwunge-
nermaBen kurzen Formulierungen Fragezeichen
zu setzen. Diese Neigung verspiirt der Leser vor
allem bei der Behandlung der Instrumente vor
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dem Entstehen der barocken Doppelrohrblattin-
strumente. Doppel-,,Oboen‘* im alten Agypten,
Aulos und Tibia sind erstens, wie wir seit der
Habilitationsschrift von Heinz Becker wissen und
wie dem Autor auch bekannt ist, nicht immer
Doppelrohrblattinstrumente und haben eine zy-
lindrische Rohre, was auch fiir den japanischen
Hichiriki gilt, der inmitten der konischen Instru-
mente genannt wird. DaB die genannten Blasin-
strumente der Antike und der Hichiriki etwas mit
Oboe und Fagott zu tun haben, ist somit fraglich.
DaB die konische Doppelrohrblattschalmei recht
verbreitet ist, stimmt, nicht aber, daf sie ,,iliber
die ganze Welt verbreitet* sei (S. 28): Ostlicher
als Djawa und Madura begegnet sie nicht (die
indonesischen Saronén und Tarompet nennt der
Autor nicht), ebensowenig in Afrika siidlicher als
die Haussa-Schalmei, und nach Amerika haben
sie — wie auch erwzhnt wird (S. 28) — erst die
Conquistadores gebracht. DaB3 der Dudelsack
nicht immer ein ,,Oboeninstrument‘ ist (S. 30)
und, wenn schon Doppelrohrblitter darin vor-
kommen, doch nicht unbedingt in allen Pfeifen,
diirfte spatestens seit Anthony Baines’ Sackpfei-
fenmonografie bekannt sein. Uber die Veroneser
Doppioni schrieb Baines in Galpin Society Jour-
nal 1953 (S. 99): ,,But if these Verona objects
cannot be doppioni, what are they?*‘ Die Schluf3-
folgerung, daB3 ,,Anthony Baines in dem gleichen
Blatt die Ansicht* vertrete, ,,da3 es sich nicht um
Doppioni handle* (S. 38), ist unrichtig. Dafl
Krummhorner nicht immer unter Dampfdruck
gebogen werden (S. 39), geht aus A. 214 (Signa-
tur I MILLA) der Wiener Sammlung hervor. In
bezug auf das 16. Jahrhundert wird Georg Kin-
skys noch immer wichtige Studie Doppelrohrblatt-
Instrumente mit Windkapsel (AfMw VII, 1925, S.
253-296) nicht herangezogen, sonst ware aui die
Mehrdeutigkeit von ,,Kortholt* (S. 41) eingegan-
gen worden.

Bei der Entstehung der barocken Oboe ver-
mift man einen Hinweis auf die Zwischenform
der ,,deutschen Schalmei“. Unter den friihen
Kontrafagotten wird noch einmal das Instrument
von Thomas Stanesby Jr. (1739) erwiahnt, wah-
rend das élteste erhaltene Kontrafagott von An-
dreas Eichentopf (Nordhausen, 1714) stammt
(Leipzig, Musikinstrumentenmuseum der Karl-
Marx-Universitit). Erfreulich ist die Behandlung
der ,,Nebeninstrumente*‘, obwohl es sich herum-
gesprochen haben diirfte, da Oboe d’ Amore mit
Liebe oder Weichheit nichts zu tun hat (S. 72).
Auch die Oboen in F werden — unter der falschen
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Uberschrift ,,Englischhorn® (S. 92) — unter-
schieden.

Unschlagbar ist der Autor bei der (gezwunge-
nermaBen summarischen) Behandlung der spite-
ren Entwicklung der Haupt- und Nebeninstru-
mente sowie der neuen Instrumente (Bariton-
oboe, Heckelphon, Sarrusophone, Contrebasse a
Anche, Rothphon). Der praktische Musiker
macht sich bei den vielen Beziigen zur Musik
sowie bei der Beschreibung der Aufgaben von
Oboe und Fagott im Orchester und als Soloin-
strument bemerkbar. Willkommen ist auch die
Aufzihlung von beriihmten Oboisten und Fagot-
tisten einst und jetzt. Das Buch schlieBft mit
Hinweisen auf die Wahl eines geeigneten Instru-
mentes, auf Atemtechnik und Rohrbau. Hier
macht sich der — zweifellos hervorragende —
Piadagoge Joppig bemerkbar.

Daf} es heute unmoglich ist, ein Buch druck-
fehlerfrei zu veroffentlichen, ist dem Autor nicht
anzulasten. Eine sprachliche Bemerkung moége
mir als Auslinder ebensowenig angelastet wer-
den: Von Grimm bis Duden ist ,,Pommern* die
Mehrzahl von ,,Pommer‘ im Sinne eines Bewoh-
ners einer ehemaligen Ostseeprovinz; die Mehr-
zahl von ,,Pommer* als Musikinstrument ist,
auBer im Dativ, ,,Pommer* (vgl. S. 35 und 98).

Fazit: ein brauchbares und mit Sachkenntnis
geschriebenes Werk, wenn die Behandlung der
Periode vor dem 17.Jahrhundert nicht kritiklos
gelesen wird.

(Juni 1982) John Henry van der Meer

Humanitit. Musik. Erziehung. Hrsg. von Karl
Heinrich EHRENFORTH. Mainz: B. Schott’s
Sohhe (1981). 269 S.

,,Wenn wir uns daran erinnern, wie verformt
viele Menschen unserer Zeit sind und welche
schwerwiegenden Folgen sich aus Verkopfung
und Unterentwicklung des Emotionalen ergeben,
so wird es hochste Zeit, da3 musische Erziehung
in unserem Schulwesen den Platz erhilt, der ihr,
gemessen an den Aufgaben und an ihren Mog-
lichkeiten der Bewiltigung, zukommt. Der erste
Schritt hierbei wire . . . eine Beschneidung des
kognitiven Wildwuchses in diesem Fach* (S.
166). So die Stimme eines Psychotherapeuten in
der vorliegenden Publikation, die Beitrige ver-
schiedener Autoren zum Themenfeld Humanitit,
Musik und Erziehung vereinigt. Mancher wird
sich beim Lesen verwundert die Augen reiben:
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,;musische Erziehung®, ,Flotenlehrgang in der
Unterstufe* (S. 256), ,,handfeste Leistungsanfor-
derungen“ (S. 257), ,,Gebirde der Ehrfurcht und
Liebe* als Erfahrung der Schiiler im Musikunter-
richt (S. 262), ,,beim Musikhoren seinen Emotio-
nen . . . lauschen* (S. 242f.). Ist dies nicht alles
in den vergangenen fiinfzehn Jahren aus schein-
bar guten Griinden zum geschichtlichen Miill
gekippt worden? Oder — so kdnnte man auch
fragen — ist das Alte inzwischen so alt, daB es als
neu verkauft werden kann?

An einem Faktum jedenfalls kommt man heu-
te nicht mehr vorbei: Die padagogischen Refor-
men der vergangenen Jahre haben — aus welchen
Griinden auch immer — nicht das erbracht, was
man sich erhoffte. Es gilt daher, die Griinde des
MiBlingens aufzuspiiren und Wege aus dem Di-
lemma zu zeigen. Genau dies macht sich die
vorliegende Veroffentlichung zur Aufgabe, wo-
bei iiber das Schulfach Musik und die Schule
hinaus der Blick auf die abendléndische kultu-
relle Tradition gerichtet wird. Beitridge von Gott-
fried Brduer, Hans-Georg Gadamer, Ulrich
Hommes und Albrecht Peters kreisen um die
Sinnfrage in unserer Zeit, wihrend die Aufsétze
von Rudolf Affemann und Hans-Hermann
Groothof mehr psychologisch padagogisch aus-
gerichtet sind.

Zum musikphilosophischen Aspekt du8ert sich
Georg Picht, Zusammenhinge zwischen Musik
und Theologie versucht Henning Schréer zu
erhellen, und die Asthetik des Schonen findet in
Carl Friedrich von Weizsdcker einen Fiirspre-
cher. Verbindungslinien von der Herausforde-
rung der Gegenwart zur Kunst und zur Schule
bemiiht sich A.M. Klaus Miiller zu ziehen. Mit
Giselher Klebe kommt ein Komponist zu Wort,
dem es um die Sprachlichkeit der Neuen Musik
geht. Musik — Sprache — Sprachlosigkeit betitelt
sich ein Beitrag von Elmar Budde; im Mittel-
punkt dieser musikwissenschaftlich fundierten
Untersuchung steht die zweite Wiener Schule.

Karl Heinrich Ehrenforth durchleuchtet kri-
tisch das Bedingungsgefiige der schulischen Mu-
sikerziehung und wendet sich gegen resignative
Gleichgiiltigkeit. Ebenfalls kritisch die gegenwir-
tige Situation des schulischen Musikunterrichts
betrachtend, umreit Christoph Richter die Auf-
gabe des Lehrers in einer humanen Schule; um
den Musikunterricht als das ,,Experiment des
Humanen* realisieren zu konnen, fordert der
Verfasser fiir den Lehrer mehr Freiheit. Ganz auf
dem steinigen Boden der Schulpraxis angesiedelt
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sind die Gedanken und Uberlegungen Werner
Hahns zum Musikunterricht an der humanen
Schule. Sicher zu Recht weist Hahn darauf hin,
daB curriculare Konzeptionen und eine sich
emanzipatorisch verstehende Erziehung nur allzu
haufig den Schiiler mit seinen konkreten Bediirf-
nissen und Wiinschen auBer acht gelassen haben.
Man hore und staune andererseits, welche ver-
bliffenden Erfolge der Verfasser in der Unter-
stufe mit der guten alten Blockflite erzielte. Wie
rasch sich doch die Zeiten dndern!

Auf einen bislang vernachlassigten Aspekt des
schulischen Musikunterrichts meint Karl-Jiirgen
Kemmelmeyer mit seinem Beitrag Kann Musik
heilen? aufmerksam machen zu miissen: Die
Bedeutung des Schulfachs Musik sei gerade darin
zu sehen, potentiellen Lernstorungen,
Verhaltensauffilligkeiten und Neurosen praven-
tiv entgegenzuwirken. Bleibt noch anzumerken,
daB einige dieser Beitrdge (ndmlich die von
Briduer, Gadamer, Picht und von Weizsdcker)
ilteren Datums sind und bereits im Druck vorlie-
gen. Im Rahmen der vorgegebenen Themenstel-
lung erweist sich nichtsdestoweniger ihre Aktua-
litat.

(Juni 1982) Manfred Schuler

WOLFGANG LAADE: Das korsische Volks-
lied. Ethnographie und Geschichte, Gattungen
und Stil. Band 1: Ethnographische und geschicht-
liche Fragen. Band 2: Liedgattungen und Musik-
beispiele. Wiesbaden: Franz Steiner Verlag 1981.
XII, 200 S., X1V Tafeln; VI, 205 S., XI Tafeln;
80 S.

Vielerlei Griinde, nicht zuletzt mangelnde fi-
nanzielle Unterstiitzung haben diePublikation ei-
ner Arbeit verhindert, die bis auf wenige neu
hinzugefiigte Kapitel und Ergidnzungen bereits
im Jahre 1959 fertiggestellt war. Nunmehr hat
Laade nach langem Bemiihen die erste umfang-
reiche Monographie iiber das weltliche korsische
Volkslied veroffentlicht, mit dem Anspruch, ,,das
Wesentliche seiner musikalischen Eigenschaften
und seiner kulturellen und historischen Hinter-
griinde darzulegen* (S. IX). Die Arbeit fuft in
erster Linie auf den empirischen Ergebnissen
mehrfacher eigener Feldforschungen auf Korsi-
ka, des weiteren auf anderwirtig vorhandenen
Tonaufnahmen und auf einschlagiger Literatur.

Band 1 mit seinen sieben Abschnitten enthalt
u. a. ein Kapitel ,,Anthropologie und Ethnogra-
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phie* (S. 1-39). Darin wird die Geographie,
politische Geschichte und Sprache sporadisch
skizziert und ein Einblick in die Wirtschafts- und
Sozialgeschichte der Insel sowie in die traditio-
nellen und seit jiingster Vergangenheit sich stir-
ker verandernden Lebensformen ihrer Bewohner
vermittelt. Anhand des erreichbaren Quellenma-
terials und mit Bezug insbesondere auf die Ar-
beiten von Mathieu Ambrosi entwirft Laade eine
Kulturgeschichte des korsischen Liedes, in der
auch den Musikinstrumenten, den Ténzen, den
neuzeitlichen musikalischen Veranderungen, der
organisierten Volksmusik Platz eingerdumt und
die ,,Stellung des korsischen Liedes im weiteren
Mittelmeerraum* (S. 132-155) abgehandelt
wird. Das Kapitel iiber die musikalische Tradi-
tion (S. 41-69) bringt eine Ubersicht iiber die
wichtigsten Liedgattungen, eine Quellenge-
schichte sowie Belege und Informationen zur
Tradition, Verbreitung und Autorschaft.

Laade berichtet auch iiber den Verlauf seiner
Feldforschungen und iiber die musikalische Si-
tuation im Zeitraum von 1955 bis 1973. In den
kritischen Bemerkungen zum vorliegenden Ma-
terial werden groBtenteils die Urteile korsischer
Mitarbeiter und Autoren wiedergegeben. Ein
biographisches Verzeichnis von Liedautoren und
Musikern, ein recht umfangreiches Literaturver-
zeichnis, eine Diskographie und 28 Abbildungen
runden den Band ab.

Band 2 enthilt eine generelle Abhandlung
iiber Liedgattungen, kategorisiert nach ihren
Tréagern resp. ihren Funktionen in Frauenlieder:
Totenklagen und Wiegenlieder, und Ménnerlie-
der: Totenklagen fiir Tiere, Lamenti der Bandi-
ten, Soldatenlieder, Lieder zu Kommunalwahlen,
Satire, Arbeitslied, Liebeslied, Serenade, Barka-
role, Kinder- und Tanzlied, Poesie und Volks-
poeten, mehrstimmige Liedformen, historische
Lieder.

Die anschlieBende Dokumentation des Mate-
rials ist etwas ungewohnlich angelegt. Die Be-
gleittexte zu den Musikbeispielen und die Zu-
sammenfassung der musikanalytischen Ergebnis-
se fiir die jeweilige Gattung befinden sich in
diesem Band, wihrend die Musikbeispiele selbst
quasi als Beiheft getrennt gebunden sind. Dabei
sind die den Notenbeispielen handgeschrieben
unterlegten Texte manchmal schwer leserlich.
Ein in Vorbereitung sich befindender Band 3
wird die Liedtexte enthalten. Wer also kiinftighin
eine bestimmte Liednummer nach textlichen,
musikalischen, nach allgemein kultur- und sozial-
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historischen Gesichtspunkten befragen will, wird
beim Studium gewisse Umstindlichkeiten in
Kauf nehmen und drei Béiinde einsehen miissen.

Laade hat zu verschiedenen Punkten seiner
Arbeit schon vor der Publikation einige Kritik
hinnehmen miissen. Er hat sich aber nicht ge-
scheut, diese zusammengefafit wiederzugeben
und mit seinen Gegenargumenten zu versehen
(S. XVf1.). In Gutachten (die iiber die Publika-
tions-‘wiirdigkeit’ entscheiden sollten) wurden
Mingel und Schwichen reklamiert — nach meiner
Meinung teils zu Recht, teils zu einseitig und zu
unreflektiert, teils aber sicher zu Unrecht. So
beispielsweise wurde Laades Absicht, alle zur
Thematik gehorenden Informationen in diese
Arbeit einzubringen — was rein duBerlich hetero-
gen erscheinen mag — als ,,,Uneinheitlichkeit‘ des
Stoffes** (S. XV) kritisiert. Zwar ist fiir den
Rezensenten die gewihlte Gliederung des Inhal-
tes logisch und sachlich nicht immer ganz einsich-
tig, aber die angebliche Diskrepanz des Stoffes
kann weder nachvollzogen noch kénnte sie von
der Intention der Arbeit her als Negativum
abqualifiziert werden. Dem ausschlieBlich musik-
analytisch, vorwiegend an der sogenannten
Hochkunst interessierten Musikhistoriker mogen
anthropologische Zusammenhénge nicht interes-
sieren und deshalb auch entgehen, ihm werden
dann musikimmanente Aspekte einerseits, kul-
tur- und sozialhistorische Gesichtspunkte ande-
rerseits in ein und derselben Arbeit als Heteroge-
nitdt erscheinen. Seine Einwande jedoch entlar-
ven eher isolierten, ,,monotrope[n] Spezialisten-
geist“ (S. XV), als daB sie fundierte Sachkritik
bekundeten.

Zusammenfassend 1468t sich aus den Befunden
des Autors iiber das korsische Volksliedszena-
rium ablesen: (a) Die Auspragung von Musiksti-
len steht mit ihrer jeweiligen praktischen Funk-
tion und mit historischen Bedingungen in spezifi-
scher Beziehung; (b) viele frither und anderwar-
tig mitgeteilte Volksliedmaterialien halten einer
strengen Quellenkritik nicht stand; (c) aus dem
Vergleich mit anderem Material des Mittelmeer-
raumes ergeben sich iiberraschende Zusammen-
hidnge, die zu kulturhistorischen Fragen von ho-
her Relevanz fiihren.

(Juli 1982) Alois Mauerhofer
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JOHANN BERNHARD STAUDT
(1654-1712): Ferdinandus Quintus Rex Hispa-
niae Maurorum Domitor. Drama des Wiener
Jesuitenkollegs anldafilich der Befreiung von den
Tiirken 1683. Veroffentlicht von Walter PASS,
Textbearbeitung und Ubersetzung von Karl PLE-
PELITS. Graz: Akademische Druck- und Ver-
lagsanstalt 1981. IX und 147 S. (Denkmdler der
Tonkunst in Osterreich. Band 132.)

Die Bedeutung des Jesuitentheaters innerhalb
der Welt des barocken Dramas kann schwerlich
iiberschitzt werden. So fehlt es denn auch nicht
an literatur- und theatergeschichtlichen Untersu-
chungen zu den Texten und Autoren, zur Biih-
nentechnik und Auffiihrungspraxis, sowie zu den
padagogischen, religiosen und auch politischen
Zielsetzungen, welche hinter den prunkvollen
Schaustellungen des jesuitischen Schultheaters
standen. Nicht selten wird in Studien dieser Art
der Begriff ,,Gesamtkunstwerk auf das Jesui-
tendrama in seiner Bliitezeit angewandt, weil hier
,»Wort, Gesang und Tanz, Gebirde und Maske,
Kostiim und Prunkdekoration zur dynamischen
Einheit eines ... Biihnenkosmos verschmolzen
wurden (Heinz Kindermann). Erst recht ver-
sdaumt kaum eine Arbeit, auf die bedeutsame
Rolle der Musik in den Auffiihrungen der Jesui-
tengymnasien und -kollegien hinzuweisen.

Von ihr vermag sich nun auch der Musikwis-
senschaftler eine klarere Vorstellung zu bilden,
seit im 132. Band der Denkmiiler der Tonkunst in
Osterreich zum ersten Mal ein Jesuitendrama in
einer Neuausgabe vorliegt, die auch die Wieder-
gabe aller vertonten Teile des Spiels einschlieBt.
Fiir die Veroffentlichung wurde ein Stiick aus der
in der Osterreichischen Nationalbibliothek reich
dokumentierten Spielpraxis der Wiener Jesuiten
gewihlt, deren vornehme Zoglinge in der zweiten
Hilfte des 17.Jahrhunderts mit bis zu acht Auf-
fiihrungen pro Jahr auf zwei wohleingerichteten
Biihnen ein Publikum unterhielten und begei-
sterten, das in Einzelféllen an die 3000 Zuschau-
er zdhlte.

In Wien, das im Jahr 1555 der Schauplatz der
ersten von Jesuitenschiilern im deutschsprachi-
gen Raum veranstalteten theatralischen Darstel-
lung war, erreichte das Jesuitendrama - im
Wettbewerb mit der gerade auch hier aufstreben-
den Oper - eine Ranghdhe und Vollendung, die
es zum Glanzvollsten gehdren 1dB8t, was die
europiische Biihnenwelt des Barock aufzuweisen
hatte. Hof und Adel unterstiitzten die Bestrebun-
gen der Ordensleute. Leopold 1., einst selber
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Jesuitenzogling, besuchte nicht nur regelmiBig
die Avuffiihrungen, er forderte groBziigig die
Spiele (etwa durch Spenden von Kulissensitzen)
und ermunterte die Patres, sie weiteren Kreisen
zugénglich zu machen. Die zunehmende Anwe-
senheit von des Lateins Unkundigen im Publi-
kum war wiederum einer der Griinde, weshalb
man zu immer umfassenderen szenischen Ver-
deutlichungsmitteln griff: wenn das Festhalten
am Latein die unmittelbarste Einwirkung auf die
Klasse der Gebildeten beschrinkte, so konnte
doch der betrichtliche Aufwand an Ausstattung
und Maschinerie und vor allem die reiche musi-
kalische Ausgestaltung nicht ohne Wirkung auch
auf den einfachen Zuschauer bleiben. Eben das,
was das Jesuitentheater immer deutlicher in die
Nihe der Oper riickte, ist also nicht nur als Tribut
an den Zeitgeist oder an gattungs-immanente
und gattungs-ésthetische Prinzipien zu begreifen,
sondern durchaus auch als Verwirklichung des
urspriinglichen Ziels aller Titigkeiten des Or-
dens, der ,,propaganda fidei, mit neuen und
erweiterten Mitteln. Immer stérker stellten sich
die Spiele gerade in Wien allerdings auch in den
Dienst ,,imperialer* Propaganda — die habsburgi-
schen Kaiser wuSten schon, weshalb sie sie so
eifrig forderten. Zumal die ,,Ludi caesarei‘‘ wur-
den unmittelbar als Huldigungsspiele gr68ten
Formats entworfen, sie gipfelten jeweils in der
,Licenza“, dem Preis des Herrscherhauses und
seiner politischen Unternehmungen.

Walter Pass hat in DTO 132 ein Stiick dieses
Typs veroffentlicht: mit der Auffiihrung des
Ferdinandus Quintus feierte das Wiener Jesuiten-
kolleg am 8.Dezember 1684 den endgiiltigen
Sieg Leopolds iiber die Tiirken. Das Spiel macht
die Bedeutung des jiingst Geschehenen an einer
geschichtlichen Parallele sichtbar, am Sieg Ferdi-
nands des Katholischen iiber die Mauren im Jahr
1492 (nicht 1472, wie das Vorwort zur Edition
angibt). Der exemplarische Gehalt der histori-
schen Spielhandlung, die es mit der geschichtli-
chen Wahrheit allerdings nicht allzu genau
nimmt, wird wiederum veranschaulicht durch
groBangelegte, durchweg vertonte allegorische
Szenen. Umfang und Gewicht dieser keineswegs
nebensidchlichen Abschnitte sind schon daraus zu
ersehen, daB sie mit 33 Rollen nicht weniger
solistisches Personal fordern als die eigentlichen
Spielszenen (mit 30 Sprechrollen). Verkorperun-
gen von Tugenden und Lastern diirfen im Zu-
sammenhang dieser Allegorien ebenso auftreten
wie Sonne und Mond oder Mars, Juno und
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Herkules oder die Genii von Europa und den
habsburgischen Erblanden. Wie in der Regel
allegorische und historische Szenen streng ge-
trennt sind, so auch die komponierten und die
nur gesprochenen Abschnitte: Auf den Prologus
(mit zwolf musikalischen Nummern) folgt der
erste Akt mit fiinf Sprechszenen, auf diesen der
Chorus primus (mit dreizehn musikalischen
Nummern). Den zweiten Akt beschlieBt der
Chorus secundus (vierzehn Nummern), auf den
dritten folgt der wiederum komponierte Epilog
(zwolf Nummern) mit der Huldigung an das
Herrscherhaus. In drei Sprechszenen finden sich
musikalische Einschiibe, wobei die Musik in I1/4
und I1I/2 den Wechsel der Realitétsebene unter-
streicht (Visions- bzw. Traumszene!) und in I1I/3
einem Gefangenenchor gilt, der als einstimmiges
strophisches Lamento gefaf3t ist. Auch der weite-
re Text von IT1/3 war, wie aus dem Versbau und
dem allegorischen Personal der Szene zu schlie-
Ben ist, zur Vertonung bestimmt, die anscheinend
nicht zustandekam. (Man kann sich den Zeit-
druck vorstellen, unter dem bei so reicher und
anhaltender Produktion die einzelnen Spiele ent-
stehen muBten!) Die Szene I/2 sieht als hofische
Lustbarkeit in Ferdinands Palast einen Saltus
pygmaeorum cum gigantibus vor. Auch dazu
fehlt, wie zu den Tanzszenen der meisten Jesui-
tenspiele, die Uberlieferung der Musik. Man hat
sich fiir diese Einlagen wohl aus dem geldufigen
Repertoire von Tanzmusik bedient.

Komponist des Ferdinandus Quintus ist Jo-
hann Bernhard Staudt, der nicht zu den namhaf-
testen Meistern gehort, die fiir die Wiener Jesui-
tenbiihne gearbeitet haben (da wiren zuerst
Johann Kaspar Kerll und Ferdinand Tobias Rich-
ter zu nennen), aber als Autor von mindestens 39
Vertonungen zu den meistbeschéftigten und flei-
Bigsten. (Zu Staudt siehe auch Walter Pass’
Artikel in The New Grove Dictionary 1980.) Von
den wenigen Chor- und Ensemblesitzen abgese-
hen, die, kaum individuell gestaltet, gewohnlich
den Abschlul der musikalischen Szenen bilden,
reiht Staudt mit einer gewissen Sorglosigkeit
groBere und kleinere Arien in den zahlreichen
Spielformen der venezianischen Opernschule
(unter auffélliger Bevorzugung der Devisen-
Technik und formelhafter Koloraturen), kurze
arioso-artige Gebilde und reichlich schematische
Rezitative aneinander. Es ist nicht leicht zu
entscheiden, inwieweit die Schlichtheit der musi-
kalischen Faktur dem beschrinkten Ingenium
des Komponisten anzulasten ist und inwieweit sie
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sich aus der Riicksichtnahme auf die Kapazitit
der ausfiihrenden Schiiler erkldren 148t.

Die Edition der Musik ist leider nicht in allen
Punkten vorbildlich. In der Setzung zusitzlicher
Akzidentien geht der Herausgeber inkonsequent
und keineswegs in Ubereinstimmung mit den
Angaben seines Kommentars vor. Die spirliche
und offensichtlich fliichtige Bezifferung in der
Handschrift entschuldigt kaum manche Abenteu-
erlichkeit von Pass’ GeneralbaBaussetzung. Wo
sich eigentiimliche Melodiefiihrungen aufgrund
von Parallel-Stellen eindeutig als Schreibverse-
hen ausmachen lassen, sollten sie zur Korrektur
und nicht zu waghalsigen Fortschreitungen im
Continuo AnlaB geben. Gegen die durchweg
vorgeschlagenen Dur-Schliisse fiir Moll-Sétze ist
einzuwenden, dal sie bisweilen zu unnoétiger
Hirte im Anschlu$3 fiihren (z.B. von Nr. 14 zu
Nr. 15), bisweilen in groteskem Widerspruch
zum Affekt des gleichzeitig endenden Textes
stehen (z. B. in Nr. 49 ,,Heu, heu! Concido*).

Da diese Mingel aber hauptsidchlich die auf-
filhrungspraktische Seite betreffen, fallen sie
nicht zu stark ins Gewicht. Zwar hat sich Karl
Plepelits (der auch eine fundierte sprachwissen-
schaftliche Einleitung zur Edition beisteuert) der
Miihe unterzogen, nicht nur den gesamten Spiel-
text zu iibersetzen, sondern sogar die vertonten
Teile in den antiken VersmaBen der Vorlage zu
iibertragen, so dal die lateinische Sprache einer
praktischen Wiederbelebung des Spiels nicht im
Weg zu stehen brauchte. Gleichwohl ist eine
solche kaum vorstellbar angesichts der Zeitge-
bundenheit des Inhalts und seiner Darstellung in
den Sprechszenen, die, wie Plepelits zugeben
muB, ,,in einem MaBe bar jeder realistischen
Wirklichkeitsnihe sind, daB sie fast wie Dekla-
mationen aus der Rhetorenschule wirken®.

Zur Auffithrung lddt das Spiel heute also
gewiB nicht mehr ein. Der musik- und theaterge-
schichtlichen Forschung allerdings ist mit der
Veroffentlichung seines Textes und seiner Musik
ein wichtiger Dienst geleistet worden.

(Juni 1982) Rhabanus Erbacher

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Neue
Ausgabe samtlicher Werke. Serie I: Geistliche
Gesangswerke. Werkgruppe 1: Messen und Re-
quiem. Abteilung 1: Messen. Band 3. Vorgelegt
von Walter SENN. Kassel-Basel-London: Bi-
renreiter 1980. XXVII, 272 S., Faks. — Dazu
Kritische Berichte, ebenda 1981. 60 S.
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Walter Senn legte bereits die beiden ersten in
der NMA erschienenen Messenbinde vor. IThnen
folgte — nur wenige Monate vor dessen Ableben
— der dritte Band. Mit insgesamt sechs Bianden
diirfte Senn deren bisher eifrigster Mitarbeiter
gewesen sein. (Einen von der Internationalen
Stiftung Mozarteum, dem Zentralinstitut fiir Mo-
zartforschung und der Editionsleitung der NMA
unterzeichneten Nachruf enthalten Kritische Be-
richte Serie IV, Werkgruppe 12, Band 5, Kassel
etc. 1981.) Auch im vorliegenden Band finden
grundlegende Beitridge zur Uberlieferung der
Quellen, zur Losung philologischer Probleme
und zur Kenntnis kirchenmusikalischer Praxis
wihrend Mozarts Salzburger Zeit, die Senn als
erfolgreichen Mozartforscher ausweisen, ihren
Niederschlag. Erst sie erméglichten eine authen-
tische Wiedergabe des Notentextes und die Zu-
riickweisung mancher Fehldeutungen hinsichtlich
der stilistischen Entwicklung Mozarts als Kir-
chenkomponisten, die z.T. auf Unkenntnis oder
MiBdeutung kirchlich-zeremonialer Vorschriften
beruhen.

Der Band enthilt die Messen KV 257 (Grofie
Credo-Messe), 258 und 259 (Orgelsolo- Messe).
Nur erstgenannte ist eine Missa solemnis, die
beiden letzten hingegen entsprechen dem auch
auBerhalb Salzburgs begegnenden Typus der
Missa brevis et solemnis, deren eigenstiandige
Sonderform Senn betont (4AMI[48, 1976, S. 218).
Die Quellenlage kann als auBerordentlich giinstig
bezeichnet werden. Neben den autographen Par-
tituren standen dem Herausgeber von Mozart
angefertigte Auflagestimmen fiir zwei Oboen zu
KV 258, die das Partiturautograph nicht ver-
merkt, sowie authentische Stimmenabschriften
zur Verfiigung. Folglich ist die Mitwirkung zwei-
er Oboen auch fiir KV 259 und dreier Posaunen
— dem Salzburger Brauch entsprechend - fiir alle
drei Messen gesichert. Fraglich bleibt allerdings
deren Chronologie. Die auf den autographen
Titelbléttern angefiihrten, jedoch mehrfach kor-
rigierten Jahreszahlen und Namen der Monate,
die in KV° noch als authentisch angesehen wer-
den, stammen weder von Leopolds noch Wolf-
gangs Hand. Senn konnte mit Hilfe von Auszii-
gen der Mozart-Verzeichnisse aus dem Hause
André und mittels entsprechender Vergleiche
nachweisen, daB ,,André fiir die Manipulationen
mit den Jahreszahlen verantwortlich ist*. So wird
man vorldufig als Entstehungszeit dieser drei
Messen den Zeitraum von vermutlich 1775 bis
1777, vor des Meisters Abreise nach Mannheim
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und Paris, anzunehmen haben. Obwohl KV 257
sowohl der Schrift nach als auch aus stilistischen
Griinden eher nach KV 258 und 259 entstanden
sein diirfte, geht der Herausgeber mit Recht von
der traditionellen Reihung nicht ab, da wihrend
der Fertigstellung dieses Bandes verschiedene
Autographe des betreffenden Zeitraums zu Ver-
gleichszwecken noch nicht wieder zur Verfiigung
standen. Notentext und Kritischer Bericht lassen
die groBte Sorgfalt des Bandbearbeiters erken-
nen, mit dem einer der fundiertesten Kenner und
Forscher Osterreichischer Kirchenmusik dahinge-
gangen ist.

(Juni 1982) Hellmut Federhofer

A Collection of Favourite Lessons for Young
Practitioners on the Harpsichord. Composed by
Different Authors. A facsimile of the eighteenth-
century edition with an introduction by Gwilym
BEECHEY. London: Oxford University Press
(1981). 3 BL., 24 S.

Die vorliegende Sammlung des bisher wenig
bekannten Londoner Druckers Adolphe Hum-
mel enthélt in Faksimile 22 gefillige Stiicke in
leichtem Schwierigkeitsgrad: Menuette wechseln
mit anderen Ténzen (Gavotte, Bourlesque und
Polonaise), Mirschen und einigen Andantes und
Allegros ab. Bei Hausmusik und Unterricht kann
dieses Heft angenechme Abwechslung zu den in
gleicher Absicht zusammengestellten Noten-
biichlein etwa fiir Anna Magdalena Bach (1725)
oder fiir Nannerl Mozart (1759) bieten. Der
Druck (um 1760-1770) wurde 1969 durch An-
kauf des British Museums wiederentdeckt. Die
urspriingliche und heutige Zweckbestimmung
der Sammlung ist in ihrer padagogisch-didakti-
schen Absicht zu sehen, d.h. sie wendet sich zu
allererst an Anfianger auf dem Tasteninstrument
und an Musikliebhaber.

Zu fragen bleibt, was der Herausgeber, der
lediglich ein Vorwort beigesteuert hat, dariiber
hinaus mit seiner Veroffentlichung bezwecken
will und worin seine editorische Leistung besteht.
Im Vorwort, das beim Erscheinen des Neudrucks
bereits sechs Jahre alt war, schreibt Beechey als
SchluBsatz: ,,Hummel’s anthology, then, served,
and can still serve, a variety of didactic purposes
in introducing young players to the arts of
performance, improvisation and composition,
and, by virtue also of its consistently high quality,
is an important document of its period.* Vorher
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weist er auf Eigenheiten des galanten Stils hin
und geht auch auf die in dieser Zeit noch
gebréuchliche ad-libitum-Praxis ein. So ist der
Marsch auf S. 8 und die Bourlesque auf S. 11
moglicherweise im Original fiir Bldserensemble,
das Menuett auf S. 20 vielleicht fiir Streicher
komponiert worden. Dann zieht er durch Stilver-
gleich bei der Gavotte S. 3, den Menuetten S. 7
und 9 und den Bourlesquen S. 11 und 19
Parallelen zu Kompositionen von Georg Chri-
stoph Wagenseil. Dies unter anderem mit dem
Hinweis, da Adolphe Hummel auch Werke
unter Wagenseils Namen druckte. Weitere Paral-
lelen sieht Beechey bei den Menuetten auf S. 10,
13 und 20 zu Mozarts frijhesten Menuetten KV
1d, 2, 4 und 5, jedoch scheint er die Stiicke
vorliegender Sammlung damit aufwerten zu wol-
len. Denn Beechey kann keines der Stiicke einem
bestimmten Komponisten zuschreiben. Wenn er
auch das Dunkel um die Person des Londoner
Druckers Hummel stellenweise lichten konnte,
so sind inzwischen die Angaben zu Hummels
Wagenseil-Drucken durch neuere Forschung
prézisiert worden (zu Anm. 3 bei Beechey vgl.
Helga Scholz-Michelitsch, Georg Christoph Wa-
genseil. Wien: Braumiiller 1980, S. 89f.).
Beechey entwertet einige seiner Aussagen da-
durch, daB er auf eine eindeutige Numerierung
der Stiicke in seiner Ausgabe verzichtet, und der
Bezug beim Lesen nicht immer sofort ganz klar
herzustellen ist. Dem Musikwissenschaftler diirf-
ten die dargelegten Zusammenhinge geldufig
sein, den Lernenden werden sie kaum interessie-
ren, jedenfalls bieten sie ihm fiir seinen Ge-
brauch keine Hilfen. So hitte beispielsweise der
Herausgeber in einem ausfiihrlichen Vorwort die
Sticheigentiimlichkeiten (etwa das Zeichen fiir
die Viertel-Pause), die Bedeutung und die Dauer
des 8"2-Zeichens (z.B. in der Bourlesque S. 19)
oder die alte Anordnung der Kreuze erldutern
konnen, eine Reihe von Stichungenauigkeiten
und -fehlern (nicht genau untereinanderstehende
Zeitwerte, fehlende Triolierungszeichen, versetz-
te Vorschlagnoten) angeben konnen und auf
einige spieltechnische Schwierigkeiten in der
BaBfiihrung des Marsches auf S. 8 hinweisen
konnen. Bei den aufgezihlten Punkten handelt es
sich um Dinge, die dem Anfinger vermeidbare
Schwierigkeiten bereiten werden. Ginge es dem
Herausgeber wirklich um die Vermittlung vor-
klassischer Musik fiir junge Spieler, dann wire
auch an eine neu gestochene Ausgabe zu denken
gewesen. Die ansprechend prisentierte und klare
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Wiedergabe der historischen Notenvorlage ver-
mittelt jedoch auch einen ganz unmittelbaren
Eindruck dieser Musik des 18.Jahrhunderts.
Hierin, diesen Eindruck der Allgemeinheit zu-
ginglich gemacht zu haben, ist das Verdienst des
Herausgebers zu sehen.

(Juni 1982) Ulrich Mazurowicz
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The Ancient History of the Korea-Dong-I Race.
Hrsg. von An HO-SANG. Seoul: Institute of Baedal
(Korean) Culture (1974). 108 S., 21 Bildtafeln.

ERNEST ANSERMET: Ecrits sur la Musique.
Publiés par J.-Claude Piguet. Neuchatel: A la Bacon-
niere (1983). 2° éd. 245 S.
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Entretiens sur la Musique. Neuchatel: Editions de la
Baconniére 1963 et 1983. 186 S.

Bachiana Et Alia Musicologica. Festschrift Alfred
Diirr zum 65. Geburtstag. Hrsg. von Wolfgang REHM.
Kassel-Basel-London-New York: Bérenreiter 1983.
379 S., Notenbeisp., Abb.
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Beethoven Studies 3. Edited by Alan TYSON.
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HUBERT BOONE: La Cornemuse. Bruxelles: Edi-
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(Les Instruments de Musique Populaire en Belgique et
aux Pays-Bas.)

Brahms biographical, documentary and analytical
studies. Ed. by Robert PASCALL. Cambridge u.a.:
Cambridge University Press (1983). VIII, 212 S.

Johannes Brahms in Baden-Baden und Karlsruhe.
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e. V. Ausstellungskatalog hrsg. von der Badischen Lan-
desbibliothek (1983). 184 S., Abb., Notenbeisp.
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JOHANNES BRAHMS: Briefe. Leipzig: Verlag
Philipp Reclam jun. 1983. 309 S., 12 Notenbeisp.
(Reclams Universal-Bibliothek. Band 980.)
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beitet von Michael MARTIN. Heidelberg: Heidelber-
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Abb. (Sonderveroffentlichung des Stadtarchivs Mann-
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Originalausgabe. Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag
/ Mainz: Musikverlag B. Schott’s S6hne (1983). 430 S.,
Abb., Notenbeisp.

FERRUCCIO BUSONI: Von der Macht der Tone.
Ausgewibhlte Schriften. Leipzig: Verlag Philipp Reclam
jun. 1983. 164 S., 3 Notenbeisp. (Reclams Universal-
Bibliothek. Band 992.)

RODOLFO CELLETTI: Storia del belcanto. Fieso-
le: discanto edizioni (1983). 221 S., Notenbeisp. (Con-
trappunti 15.)

A Chinese Zither Tutor. The Mei-an ch’in-p’u.
Translated with commentary by Fredric LIEBER-
MAN. Seattle-London: University of Washington
Press (1983). XI, 172 S., Abb., Notenbeisp.

CARL DAHLHAUS: Analysis and Value Judg-
ment. New York: Pendragon Press (1983). VIII, 87 S.
(Monographs in Musicology Nr. 1.)

MICHAEL DICKREITER: Partiturlesen. Ein
Schliissel zum Erlebnis Musik. Originalausgabe. Miin-
chen: Wilhelm Goldmann Verlag / Mainz: Musikverlag
B. Schott’s Sohne (1983). 271 S., Abb., Notenbeisp.

PIUS DIETSCHY: Schulkind und Musik im
19. Jahrhundert. Darstellung der sozialen und bildungs-
politischen Aspekte am Beispiel der Region Ziirich.
Basel: Schweizerische Gesellschaft fiir Volkskunde
1983. 325 S., Notenbeisp. (Beitrage zur Volkskunde.
Band 4.)

Divitiae Musicae Artis (DMA). Schola Palaeogra-
phica Amstelodamensi Conspirante Collectae. Auspice
Josepho SMITS VAN WAESBERGHE. Series A-
Liber I-III, Series A-Liber VI-Pars A, Series A-Liber
VI b, Series A-Liber VII, Series A-Liber X a, Series A-
Liber X b.
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Dizionario Enciclopedico Universale Della Musica
E Dei Musicisti. Hrsg. von Alberto BASSO. Volume
primo A-C. Torino: Unione Tipografico — Editrice
Torinese (1983). XII, 742 S., zahlreiche Abb., Noten-
beisp.

Dizionario Enciclopedico Universale Della Musica
E Dei Musicisti. Hrsg. von Alberto BASSO. Volume
secondo D-Liv. Torino: Unione Tipografico — Editrice
Torinese (1983). VIII, 765 S., zahlreiche Abb., Noten-
beisp.

WERNER FAULSTICH: Jeff Wayne: ,,The War
Of The Worlds““. Analyse und Interpretation einer
Popmusik-Oper. Tiibingen: Selbstverlag 1983, 2. Auf-
lage. 208 S., Abb., Notenbeisp.

KURT VON FISCHER: Johann Sebastian Bach.
Welt, Umwelt und Frommigkeit. Jahresgabe 1982 der
Internationalen Bach-Gesellschaft Schaffhausen. Wies-
baden: Breitkopf & Hirtel (1983). 23 S. (Societas
Bach Internationalis.)

Four Hundred Songs and Dances from the Stuart
Masque. With a Supplement of Sixteen Additional
Pieces. Edited by Andrew J. SABOL. Hanover—Lon-
don: University Press of New England for Brown
University Press (1982). 682 S.

The Galpin Society Journal XXXVI. March 1983.
London: The Galpin Society 1983. 152 S., Abb.

LEO KARL GERHARTZ: Oper. Aspekte der
Gattung. Laaber: Laaber-Verlag (1983). 206 S., No-
tenbeisp.

Das Groe Buch vom Klavier. Hrsg. von Dominic
GILL. Freiburg-Basel-Wien: Verlag Herder 1983.
288 S., zahlreiche Abb.

Gertraut HABERKAMP und Robert MUNSTER:
Die ehemaligen Musikhandschriften der Koniglichen
Hofkapelle und der Kurfiirstin Maria Anna in Miin-
chen. Thematischer Katalog. Miinchen: G. Henle Ver-
lag 1982. 251 S. (Kataloge Bayerischer Musiksamm-
lungen. Band 9. Hrsg. von der Generaldirektion der
bayerischen staatlichen Bibliotheken.)

HERBERT HAEUSSERMAN: Herbert von Kara-
jan. Eine Biographie. Miinchen: Wilhelm Goldmann
Verlag / Mainz: B. Schott’s S6hne (1983). 315 S., Abb.

CHRISTOPH HAGEMEISTER: Das Formschema
der Sonate in der russischen Instrumentalmusik um
1800. Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1983. 151 S.
(Kolner Beitrdage zur Musikforschung. Band 128.)

HELMUTH HOPF: Wolfgang Kohler. Ein Kompo-
nist unserer Zeit. Kassel: Verlag Merseburger Berlin
GmbH 1983. 99 S., Abb., zahlreiche Notenbeisp.

ALBERT JAKOBIK: Arnold Schonberg. Die ver-
rdumlichte Zeit. Regensburg: Gustav Bosse Verlag

Eingegangene Schriften

1983. 131 S. (Perspektiven zur Musikpédagogik und
Musikwissenschaft. Band 6.)

LEOS JANACEK: Kritische Gesamtausgabe. Reihe
H / Band 2. Anleitung zum Gesangsunterricht. Gesang
und Klavier. Hrsg. von Milena DUCHONOVA und
Leo$ FALTUS. Praha: Supraphon /Kassel-Basel-Lon-
don: Barenreiter 1980. XV, 67 S.

FRIEDERIKE KIEDL: Liturgisches Spiel — Geist-
licher Gesang. Das wissenschaftliche Werk von Walther
Lipphardt. Regensburg: Verlag Friedrich Pustet
(1983). (Sonderdruck aus: Archiv fiir Liturgiewissen-
schaft, 24. Jg. 1982, Heft 3, S. 317-364.)

WILHELM J. KRUGER-WUST: Arabische Musik
in europaischen Sprachen. Eine Bibliographie. Wiesba-
den: Otto Harrassowitz 1983. XV, 124 S.

CLEMENS KUHN: Gehorbildung im Selbststu-
dium. Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag / Kas-
sel-Basel-London: Birenreiter-Verlag (1983). 112 S,,
zahlreiche Notenbeisp.

Leierkésten in Berlin 1912-1932. Hrsg. von Diet-
hart KREBS. Berlin-Kreuzberg: Dirk Nishen (1983).
31 S. (Edition Photothek I.)

JANET M. LEVY: Beethoven’s Compositional
Choices. The Two Versions of Opus 18&, No. 1. First
Movement. Philadelphia: University of Pennsylvania
Press 1982. 101 S. (Studies In The Criticism And
Theory Of Music.)

P. MEYER-SIAT: Historische Orgeln im Elsa
1489-1869. Fotos von Kurt Gramer. Miinchen-Zii-
rich: Verlag Schnell & Steiner (1983). (Veroffentli-
chung der Gesellschaft der Orgelfreunde. Band 98.)

Mozart-Jahrbuch 1980-83 des Zentralinstitutes fiir
Mozartforschung der Internationalen Stiftung Mozar-
teum Salzburg. Kassel-Basel-London: Bérenreiter
1983. 431 S.

Mitteilungen der Internationalen Joseph Martin
Kraus-Gesellschaft, Heft 1/1983. Buchen: Internatio-
nale Joseph Martin Kraus Gesellschaft 1983. 16 S.

Music in Eighteenth-Century England. Essays in
memory of Charles Cudworth. Ed. by Christopher
HOGWOOD and Richard LUCKETT. Cambridge:
Cambridge University Press (1983). XVIII, 265 S.

Musical Morphology. A Discourse and a Dictionary.
Hrsg. von Siegmund LEVARIE und Emst LEVY.
Kent: The Kent State University Press (1983). 344 S,,
Notenbeisp.

Musik in Humanismus und Renaissance. Hrsg. von
Walter RUEGG und Annegrit SCHMITT. Weinheim:
Acta Humaniora 1983. 169 S. (Mitteilung der Kom-
mission fiir Humanismusforschung; 7.)



Eingegangene Schriften

Die Musikkulturen Lateinamerikas im 19. Jahrhun-
dert. Hrsg. von Robert GUNTHER. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1982. 463 S., Abb., Notenbeisp.
(Studien zur Musikgeschichte des 19.Jahrhunderts.
Band 57.)

HANS NAUTSCH: Friedrich Kalkbrenner. Wir-
kung und Werk. Hamburg: Verlag der Musikalien-
handlung Karl Dieter Wagner 1983. 255 S., Noten-
beisp.

Zur Orgelmusik im 19. Jahrhundert. Tagungsbericht
hrsg. von Walter SALMEN. Innsbruck: Musikverlag
Helbling (1983). 136 S. (Innsbrucker Beitrdge zur
Musikwissenschaft. Band 9.)

HANS RAUPACH: Das wahre Bildnis des Johann
Sebastian Bach. Bericht und Dokumente. Miinchen:
Karthause Verlag (1983). 119 S.

Max-Reger-Bibliographie. =~ Das  internationale
Schrifttum iiber Max Reger von 1967 bis 1981 nebst
einem Nachtrag bis 1966 und Materialien des Max-
Reger-Institutes. Zusammengestellt von Susanne SHI-
GIHARA. Bonn: Ferd. Diimmlers Verlag (1983). 109
S. (Veroffentlichungen des Max-Reger-Institutes. Elsa-
Reger-Stiftung Bonn. Band 9.)

Répertoire International des Sources Musicales. Se-
ries C: Directory of Music Research Libraries. Volume
I: Canada and the United States. Second Revised
Edition. Kassel-Basel-London-New York: Birenrei-
ter 1983. 282 S.

PETER RUMMENHOLLER: Die musikalische
Vorklassik. Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag /
Kassel-Basel-London: Bérenreiter-Verlag (1983).
195 S., Abb., Notenbeisp.

CHRISTIAN MARTIN SCHMIDT: Johannes
Brahms und seine Zeit. Laaber: Laaber-Verlag (1983).
272 S., 26 Abb., Notenbeisp.

DMITRI SCHOSTAKOWITSCH: Erfahrungen.
Aufsitze, Erinnerungen, Reden, Diskussionsbeitrége,
Interviews, Briefe. Leipzig: Verlag Philipp Reclam jun.
1983. 358 S., Notenbeisp., Faks. (Reclams Universal-
Bibliothek. Band 947.)

BEDRICH SMETANA: Die Moldau. Einfithrung
und Analyse von Christian Martin SCHMIDT. Ta-
schenpartitur mit Erlduterung. Miinchen: Wilhelm
Goldmann Verlag / Mainz: Musikverlag B. Schott’s
S6hne (1983). 163 S.

ANDREAS TRAUB: Johann Sebastian Bach,
Goldberg-Variationen BWV 988. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag 1983. 79 S. (Meisterwerke der Musik, Heft
38.)

255

HUBERT UNVERRICHT: Kammermusik im 20.
Jahrhundert. Zum Bedeutungswandel des Begriffs.
Miinchen: Minerva Publikation 1983. 28 S. (Eichstit-
ter Hochschulreden Nr. 39.)

Die Viola. Jahrbuch der Internationalen Viola-
Gesellschaft 1981/82. Hrsg. von Wolfgang SAWOD-
NY. Kassel-Basel-London: Barenreiter (1983). 95 S.,
Notenbeisp.

LEOPOLD VORREITER: Die schonsten Musik-
instrumente des Altertums. Frankfurt: Verlag Das
Musikinstrument (1983). 216 S. (Fachbuchreihe Das
Musikinstrument. Band 40.)

RICHARD WAGNER: Der Ring des Nibelungen.
Gotterdimmerung. Kompletter Text und Erléduterung
zum vollen Verstiandnis des Werkes. VerfaBt und hrsg.
von Kurt PAHLEN unter Mitarbeit von Rosemarie
KONIG. Originalausgabe. Miinchen: Wilhelm Gold-
mann Verlag / Mainz: Musikverlag B. Schott’s S6hne
(1983). 408 S., Abb., Notenbeisp. (Opern der Welt.)

RICHARD WAGNER: Tristan und Isolde. Kom-
pletter Text und Erlduterung zum vollen Verstidndnis
des Werkes. Verfat und hrsg. von Kurt PAHLEN
unter Mitarbeit von Rosemarie KONIG. Originalaus-
gabe. Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag / Mainz:
Musikverlag B. Schott’s Sohne (1983). 383 S., Abb.,
Notenbeisp. (Opern der Welt.)

GRETE WEHMEYER: Carl Czerny und die Ein-
zelhaft am Klavier oder Die Kunst der Fingerfertigkeit
und die industrielle Arbeitsideologie. Kassel-Basel—
London: Birenreiter-Verlag/Ziirich: Atlantis Musik-
buch-Verlag 1983. 228 S., Abb., Notenbeisp.

Amold WERNER-JENSEN: dtv junior Opernfiih-
rer. Mit Figurinen und Zeichnungen von Reinhard
HEINRICH. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Ver-
lag (1983). 239 S.

ELWYN A. WIENANDT: Johann Pezel
(1639-1694). A Thematic Catalogue of his Instrumen-
tal Works. New York: Pendragon Press (1983).
XXXIII, 102 S. (Thematic catalogue series 9.)

DIETER ZOCHLING: Opernhduser in Deutsch-
land, Osterreich und der Schweiz. Geschichte, Ereig-
nisse, Interpreten. Diisseldorf: ECON Taschenbuch-
Verlag (1983). 368 S. (Hermes Handlexikon.)

Der Zupfgeigenhansl. Hrsg. von Hans BREUER.
Miinchen: Wilhelm Goldmann Verlag/Mainz: Musik-
verlag B. Schott’s Sohne (1983). 227 S., Abb.
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Mitteilungen

Es verstarb:
am 3. Juli 1984 Walter LEBERMANN, Bad Hom-
burg, im Alter von 74 Jahren.

Wir gratulieren:

Dr. Konrad AMELN, Liidenscheid, am 6. Juli zum
85. Geburtstag,

Prof. Dr. Kurt STEPHENSON, Bad Bramstedt, am
30. August zum 85. Geburtstag.

Die Osterreichische Akademie der Wissenschaften
hat in ihrer Sitzung vom 15. Mai 1984 Professor Dr.
Hans Heinrich EGGEBRECHT zum korrespondieren-
den Mitglied ihrer philosophisch-historischen Klasse
gewihlt.

Professor Dr. Hans-Peter REINECKE, Berlin, ist
am 7. Mai 1984 das Bundesverdienstkreuz am Bande
verliehen worden.

Bundesprisident Dr. Rudolf Kirchschldger hat dem
Verleger Hans SCHNEIDER, Tutzing, im Hinblick auf
seine Forderung der Osterreichischen Musikwissen-
schaft das goldene Ehrenzeichen fiir Verdienste um die
Republik Osterreich verliehen.

Dr. Arthur SIMON, Leiter der Abteilung Musiketh-
nologie am Museum fiir V6lkerkunde, Berlin, wurde
zum Honorarprofessor fiir Musikwissenschaft (Musik-
ethnologie) an der Hochschule der Kiinste Berlin
ernannt.

Professor Dr. Stefan KUNZE, Bern, hat einen Ruf
auf die Professur fiir Musikwissenschaft (C 4) an der
Johann-Wolfgang-Goethe-Universitdt Frankfurt er-
halten.

Mitteilungen

Dr. Wolfgang RUF hat sich am 23. Januar 1984 an
der Albert-Ludwigs-Universitidt Freiburg i. Br. habili-
tiert. Das Thema der Habilitationsschrift lautet: Mo-
dernes Musiktheater. Studien zu seiner Geschichte und
Typologie.

Dr. Bernd SPONHEUER hat sich am 20. Juni 1984
an der Christian-Albrechts-Universitdt zu Kiel habili-
tiert. Das Thema der Habilitationsschrift lautet: Musik
als Kunst und Nicht-Kunst. Untersuchungen zur dstheti-
schen Dichotomie im musikdsthetischen Denken zwi-
schen Kant und Hanslick.

Dr. Albrecht RIETHMULLER hat sich am 25. Juni
1984 an der Universitit Freiburg i. Br. mit der Arbeit
Ferruccio Busonis Poetik habilitiert. Er ist eingeladen
worden, im Wintersemester 1984/85 den Lehrstuhl fiir
Musikwissenschaft an der Universitit Heidelberg (Prof.
Dr. L. Finscher) zu vertreten.

Das Deutsche Historische Institut in Rom (Musikge-
schichtliche Abteilung) lud in den letzten Monaten zu
zwei offentlichen Vortrigen ein. Prof. Dr. Peter Wap-
newski, Berlin, sprach am 7. Mirz 1984 iiber Rivale
Faust: Uberlegungen zu Wagners Goethe-Verstindnis
(in Verbindung mit der Universitit Rom und dem
Goethe-Institut Rom); Maestro Roman Vlad, Rom,
sprach am 4. Juni 1984 iiber Anton von Webern fra
ragione e intuizione.

Berichtigung

,,In meiner Besprechung der Oper David et Jonathas
von Marc-Antoine Charpentier wurde versehentlich
der Reihentitel falsch mitgeteilt. Korrekt lautet er:
Publications du Centre d’Etudes de la Musique Fran-
caise aux XVIle & XVIIle siecles. Vol I1.“
Herbert Schneider
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