Zum Gedenken an Edward E. Lowinsky
von Martin Staehelin, Géttingen

Am 11. Oktober 1985 ist Edward E. Lowinsky in Chicago verstorben, nachdem er im
Sommer schwer erkrankt war. In ihm verliert die historische Musikforschung — und nicht
nur die amerikanische — einen ihrer eigenstindigsten &lteren Vertreter; auch als aus
Deutschland Stammender verdient er es, da3 an dieser Stelle seiner gedacht wird.

Lowinsky, geboren am 12. Januar 1908 in Stuttgart, bildete sich von 1923 bis 1928 in
seiner Vaterstadt im Klavierspiel, in Komposition und Dirigieren aus. An der Universitit
Heidelberg studierte er anschlieBend Musikwissenschaft bei dem zeitlebens hochverehrten
Heinrich Besseler, dazu Philosophie und Kunstgeschichte bei Karl Jaspers und August
Grisebach. 1933 wurde er in Heidelberg zum Doktor der Philosophie promoviert. Noch im
gleichen Jahr verlieB er Deutschland und lebte bis 1939 in den Niederlanden; 1940
emigrierte er in die Vereinigten Staaten. Hier lehrte er zunidchst am Black Mountain
College/North Carolina, dann am Queens College/New York. Von 1952 bis 1955 war er als
Forscher am Institute for Advanced Study in Princeton/New Jersey tatig. Seit 1956 wirkte er
an der University of California/Berkeley, und 1961 wechselte er als Ferdinand Schevill
Distinguished Service Professor an die University of Chicago. Der im Jahre 1978 erreichte
Ruhestand machte verschiedene Gastvortridge und -professuren moglich und war von
zahlreichen wissenschaftlichen Planen erfiillt; soweit Lowinsky selbst deren Verwirklichung
nicht mehr erlebt hat, ist diese nun der Gattin Bonnie Blackburn-Lowinsky tibertragen, die
ihrem Gemahl in gesunden und kranken Tagen fachlich und menschlich gleich hingebungs-
voll zur Seite gestanden hat.

Lowinskys wissenschaftliche Leistung — es wird auf sie noch nidher einzugehen sein - ist
iberaus umfangreich. Wenn es in ihr ein verbindendes Gemeinsames gibt, dann wird man es
in der geradezu leidenschaftlichen Begeisterung sehen diirfen, die alle seine Unternehmun-
gen deutlich geprigt hat. Schon die Dissertation von 1933 spricht diese Haltung in den fiir
ihren Verfasser kennzeichnenden Hauptbegriffen beinahe programmatisch aus: ,,Was [in
der Erforschung des musikalischen Kunstwerks] erreicht werden kann, ist jeweils nur eine
Anniherung. Dieser Einsicht steht das begliickende Erlebnis entgegen, da sich die
Grenzen des Erforschbaren doch immer wieder erweitern lassen. In der unaufhebbaren
Spannung zwischen der jeweils neuen und doch nie vollkommenen Befriedigung der ganz
ihrem Gegenstand hingegebenen Forscherleidenschaft liegt das ewig forttreibende Moment
fiir alle Forschung.

Die hingebungsvolle Leidenschaft des Forschens, ihr Befriedigendes, ja Begliickendes hat
Lowinsky selbst wirklich zutiefst ergriffen. Sie kann auch manches erkliren, was im
einzelnen fiir seine wissenschaftliche Leistung charakteristisch ist, etwa die systematische
Griindlichkeit oder gar Hartnickigkeit, mit der er einen Gegenstand in allen Facetten
darzulegen pflegte, iiberhaupt das Streben nach umfassender sachlicher, auch formaler und
duBBerer Perfektion, die er seinen Arbeiten angedeihen liel. Lowinskys Begeisterung fiir
sein Fach wird aber schon in Themenwahl und Fragestellung deutlich: Die Bevorzugung
etwa der in ihrer Zeit bestimmenden ,Grofmeister* wie Josquin, Willaert oder Lasso, und
die Neigung, groBe, ins Geistesgeschichtliche ausgreifende Entwiirfe vorzulegen, sind,
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wenn Lowinsky sie nicht von seinem Lehrer Besseler ,geerbt* hat, ebenfalls Ausdruck dieser
glihenden Begeisterung, die sich mit Halbherzigkeit oder Geringfiigigem nicht abfinden
konnte. Und gewif3 darf man Lowinskys iiberméchtigen ,Erkenntniswillen, der aus dieser
Begeisterung herausgeflossen ist, seine feste Entschlossenheit, Neues, Besseres und
Bedeutenderes zu finden und auszusprechen als frithere Forscher, auch dafiir verantwort-
lich machen, daB3 er mitunter Auffassungen vorgetragen — und gegen Widerspruch
hartnickig verteidigt — hat, in denen ihm die Forschung nur zaghaft oder gar nicht hat folgen

konnen.
An dieser Stelle das wissenschaftliche Gesamtwerk Lowinskys im einzelnen vorzufiihren,

ist schon im Hinblick auf dessen Umfang nicht moglich. Das bis 1959 erschienene
wesentliche Schrifttum hat Ludwig Finscher bereits im Jahre 1962 in dieser Zeitschrift
eingehend gewiirdigt, und die wichtige noch folgende Literatur ist, abgesehen von einigen
spaten Arbeiten nach 1980, von Howard Mayer Brown im New Grove Dictionary
verzeichnet. Trotzdem moge dieses Schaffen hier in einigen, freilich sehr groben Umrissen
in Erinnerung gerufen werden, weil es besser als anderes geeignet ist, dessen Verfasser in
seinen besonderen wissenschaftlichen Interessen und Akzentuierungen zu erkennen.
Zunichst mufl man festhalten, dal Lowinsky sich der Musik weitgehend des 15. und 16.
Jahrhunderts zugewandt hat; Beitrdage wie diejenigen zu Frangois Couperin, Mozart oder
zum Briefwechsel von Richard Strauss und Stefan Zweig sind vereinzelt geblieben. Fiir die
genannten zwei Jahrhunderte ist Lowinskys Schrifttum freilich so reich, dafl man es mit
Vorteil in einige besondere Bereiche ordnet, Bereiche, die sich allerdings immer wieder
gegenseitig iiberdecken und durchdringen. Ein erstes Feld der Bemiihungen sind einzelne
Quellen gewesen: So verdanken wir Lowinsky Monographien iiber, zum Teil auch
Editionen von Handschriften in Rom, Florenz und London; schon die Dissertation galt
einem einzelnen Druck mit Kompositionen Lassos. Auffillig ist, an zweiter Stelle, das
Interesse des Verfassers besonders an der Motette des 16. Jahrhunderts, ein Interesse, das
in den genannten Schriften zusammen mit der Bemiihung deutlich wird, eine Quelle immer
auch vor ihrem allgemein- und kulturhistorischen Hintergrund zu sehen. Ein weiterer
Bereich der Arbeit Lowinskys galt iiberaus schwierigen Fragen zur Musiktheorie und zu
kompositionstechnischen Verfahren. So haben ihn die Probleme einer ,Tonalitit’ und
,Atonalitit’ oder diejenigen der Chromatik in der Musik des 16. Jahrhunderts unaufhorlich
gefesselt, damit zusammenhidngend auch diejenigen der Akzidentien in Musik dieser
Zeit; Untersuchungen zur Frithgeschichte der Partitur — auch diese als Zeugnis musiktheo-
retischer Uberlegungen und kompositionstechnischer Vorginge verstanden — liegen eben-
falls vor. Ohne selbst besonders ausfiihrlich dazu zu publizieren, hat Lowinsky sich mit
grofler Wirme sodann der Personlichkeit und des Werkes des Josquin des Prez angenom-
men. Im Jahre 1971 veranstaltete er zum 450. Todestag des Komponisten in New York sogar
einen internationalen Kongre3, der iiberaus erfolgreich war; der 1976 veroffentlichte
Tagungsbericht vereinigt in sich die wesentlichen Ergebnisse der neueren Josquin-For-
schung iiberhaupt. SchlieBlich hat sich Lowinsky auch der Musikanschauung des 15. und 16.
Jahrhunderts zugewandt, in Beitragen etwa zum Musikverstdndnis der zeitgendssischen
Komponisten selbst oder zum Manierismus-Problem. Daf3 der Verfasser, in Heidelberg
Schiiler Besselers und in der neuen Heimat Erwin Panofsky nahestehend, seine Arbeiten
auch als geistesgeschichtliche Bemiihungen verstehen und unter Einbeziehung der gleichzei-
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tigen darstellenden Kunst oder Literatur behandeln konnte oder sogar muB3te, liegt gerade
hier auf der Hand.

Mit Lowinsky ist auch einer der letzten jener deutschen Emigranten dahingegangen, die
als akademische Lehrer in den Vereinigten Staaten eine hochqualifizierte Musikforschung
aufgebaut und verbreitet haben. So wichtig diese Leistung Lowinskys gewesen ist: Seine
Wirkung und seine Bedeutung kann sich darin niemals erschopfen, denn sie liegt wesentlich
— und iber die Vereinigten Staaten weit hinausgreifend — in seinem imposanten wissen-
schaftlichen (Euvre; etwas von dessen innerem Gewicht mogen die vorstehenden Bemer-
kungen wenigstens erahnen lassen. Und vielleicht hat diesem Schaffen auch der Wider-
spruch, den es zum Teil gefunden hat, Wirkung gegeben. Uberhaupt wird man die
Herausforderung an das Fach und an die Fachkollegen, die Lowinsky in und mit seinen
Arbeiten immer wieder vollzogen hat, nicht geringschitzen diirfen: Er hat mit seinen
Thesen, wie wenige Musikologen seiner Zeit, andere zur Vergegenwirtigung und BewuBt-
machung des Erkannten und Ungewissen, des Sicheren und der Spekulation, angeregt, oft
sogar gezwungen. So lebt dieses sein Werk und seine Personlichkeit weiter, wohl selbst bei
jenen, die ihm nicht immer haben folgen konnen; diejenigen, denen Lowinsky sich fachlich
und personlich verbunden gefiihlt hat, haben in ihm nicht nur einen diskussionsbereiten und
hilfreichen Kollegen, sondern auch einen viterlichen Freund verloren.

Gesangsvortrag von Reimpaaren
von Christoph Petzsch, Augsburg

Sofern man von Michel Beheims Buch von den Wienern (1462) absieht, wurden epische
Strophen im Mittelalter gesungen; die im Heidelberger Autograph cpg 382 vorangesetzte
,Regieanweisung’ stellte Singen oder Vorlesen zur Wahl'. Der Gesangsvortrag von
Epenstrophen ist unbezweifelt und wiederholt behandelt?, derjenige von Reimpaardichtun-
gen blieb umstritten. Er fand auch weniger Interesse, und so geben Nachschlagewerke wie
MGG, Riemann Musiklexikon und The New Grove (Epic song), das Reallexikon der
deutschen Literaturgeschichte (Reim), Musik- und Literaturgeschichten keine Auskunft.
Zuvor nur in anderem Zusammenhang angeschnitten, soll die Frage hier eigens behandelt
werden.

1

Ewald Jammers nahm fiir Reimpaarepen einen Vortrag nach der Art des ,kirchlichen

Rezitativs* an, ,,Vortrag auf einem einzigen Tone, mit Senkungen der Stimme am Schlusse

"l ]das man es lesen mag als ainen spruch oder singen als ain liet [ ]* im Heidelberger Autograph cpg 386, fol. 1 recto. Vgl.
dazu Verf., Michel Beheims ,Buch von den Wienern Zum Gesangsvortrag eines spitmittelalterlichen chronikalischen Gedichtes, in:
Anzeiger der phil.-hist. Klasse der osterr. Akademie der Wissenschaften 109 (1972). S. 266-315 (= Mitteilungen der Kommission fiir
Musikforschung 23), Wien 1973, hier S. 275-278.

? Vgl. u. a. A. Geering, Die Nibelungenmelodie in der Trierer Marienklage, in: Kongrefbericht Basel 1949, Basel 0. ., S. 118-121;
K. Bertau u. R. Stephan, Zum sanglichen Vortrag mittelhochdeutscher strophischer Epen, in: ZfdA 87 (1957), S. 253-270;
H. Brunner, Epenmelodien, in Formen mittelalterlicher Literatur Siegfried Beyschlag zum 65. Geburtstag, Goppingen 1970
(= Goppinger Arbeiten zur Germanistik 25), S. 149-169. Auch andere Arbeiten vergleichbarer Aufgabenstellung beriihren die
Fragen des Vortrags von unstrophischen Epen nicht.
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der Satze und in ausgearbeiteterer Form am Schlu3 der Abschnitte*‘, mit Beispiel aus dem
Parzival®. Wolfgang Mohr #duBerte Skepsis, seine Auffiithrungsversuche haben ,,nicht
bestatigt, dal Dichtungen wie Wolframs Parzival in einer Art Psalmodierton vorgetragen
worden sind*‘*. Doch sah er sich in diesem Punkte von der Uberlieferung nicht gestiitzt.
Gleichwohl zweifelte er nicht, daB eine ,,objektive, gleichsam gesungene Stilisierung |. . .]
der Tod der Wirkung** sei. Er ging dabei offensichtlich von einem Ausmaf} des Normalisie-
rens bei Rezitationsartigem aus, das mit dem mittelalterlichen Sangvers nicht zu verein-
baren ist. Dem stehen Erkenntnisse dieser Jahre nicht nur fiir Westeuropa® entgegen. Ein
,,deklamatorisches Prinzip* (Ulrich Pretzel), von einem Schwerpunkttakt noch nicht
unterbunden, konnte Verse, den Sinnakzenten des Textes geméf, in Spannung setzen. Der
Moglichkeiten waren nicht wenige, wie die erste Aufarbeitung der Sachverhalte von
Jahrhunderten gezeigt hat®. Noch fiir Adam von Fulda im spiten Mittelalter galt: ,, Tactus
[. . .] nihil enim aliud est, nisi debita et conveniens mensura‘*’, was ohne Zweifel Raum fiir
weiteres lie. Die Moglichkeiten solcher Art kommentierte Ewald Jammers bei anderer
Gelegenheit implicite: ,,Baustein ist also die gesungene Silbe* — als ,,erfiillte Zeit*
(Thrasybulos G. Georgiades) —, ,,auf ihr beruht die vielgeriihmte ,Einheit’ von Wort und
Ton [. . .]. Und wir miissen den Bauwillen von den Mdglichkeiten aus verstehen, die diese
Einheit besaB [. . .]*®. Wolfgang Mohrs Primisse, auf ,,Tod der Wirkung* zugespitzt, 1Bt
sich nicht halten. Mit Absicht wirksam zu werden, war dem Autor immer wieder méglich,
nichts hatte unverdndert zu bleiben. Im folgenden geht es um Reimpaarfolgen tiberhaupt;
grof3e Reimpaarepen wurden auch sicherlich nur abschnittsweise vorgetragen.

Mohr hatte namhafte Vorgéinger. Karl Lachmann konstatierte 1833 in einem Berliner
Akademievortrag, Reimpaare ohne strophische Abteilung seien im Hochmittelalter ,,ganz
sicher [. . .] nur gesagt und gelesen**® worden, Andreas Heusler '’ ging wie andere aus von
dem Aspekt der Unsangbarkeit''. Bei der Frage der Sangbarkeit von Otfrids Evangelien-
buch (gegen 860) trat Franz Saran der zuvor vertretenen Auffassung entgegen, sowohl
Vortragen mit als auch ohne Singen sei moglich gewesen. Gesangsvortrag erfordere scharf
absetzende strophische Gliederung, iiberdies sei der Text unsangbar, weil betrachtend 2.

* E. Jammers, Ausgewdihlte Meiodien des Minnesangs. Tiibingen 1963 (= ATB, Erginzungsreihe 1), S. 75f. und Beispiel Nr 6.
* Wolfram von Eschenbach, Parzival, iibersetzt von W Mohr Goéppingen 1979 (= GAG [wie Anm. 2] 200), Einleitung S. 16.
5 H. van der Werf, The chansons of the troubadours and trouvéres. A study of the melodies and their relation to the poems, Utrecht
1972, S. 45 u. 6.

® Uberblick fiir den Zeitraum vom 9. bis 15. Jahrhundert vom Verf. Text-Form-Korrespondenz beim Vortrag mittelalterlicher Verse,
auch bei der Tuageweise' Albrecht Leschs, in: Deutsche Literatur im Mittelalter Kontakte und Perspektiven, Hugo Kuhn zum
Gedenken, hrsg. von Ch. Cormeau, Stuttgart (1979), S. 412-446 mit wcitcrer Literatur

" De musica, Abdruck Gerbert. Scriptores. Bd. 3, S. 362a.

8 E. Jammers, Die Wahrheit der Sprache und der Musik in der mittelalterlichen (ahd.) Dichtung, in. Wahrheit und Sprache.
Festschrift fiir Bert Nagel, Goppingen 1972 (= GAG [wie Anm. 2] 60), S. 15-33, hier S. 24f.

? Sagen erscheint damals neben singen. aber auch neben lesen (dieses schr weit iiberwiegend noch ,vorlesen* bedeutend). - Vgl.
dazu noch H. M. Schaller, Die Renaissance der Wissenschaften im 12. Jahrhundert, in. Ziircher Hochschulforum 2, Ziirich u
Miinchen 1981, S. 249-271, hicr S. 256: ,,Dichtungen, Briefe, Gesetze und Verordnungen, ja ganze Abhandlungen wurden
vorgelesen =

19" A. Heusler. Deutsche Versgeschichte, 3 Binde, 2. unveriinderte Auflage Berlin 1956. Nach Behandlung der Reimpaardichtungen
bis § 627 beginnt mit § 628 ,,Der Bau der sanglichen Verse. Wort und Weisc*

"' Weiteres vgl. in der Miszelle vom Verf., Otfrids cantus lectionis, in: Euphorion 56 (1962), S. 397-401, Wiederabdruck in: Otfrid
von Weifienburg, Darmstadt 1978 (= WdF 401), S. 219-228.

2 F Saran, Uber Vortragsweise und Zweck des Evangelienbuches Otfrids von Weiflenburg, Halle 1896, S. 10ff. Saran wirkte nach
bis in die Literaturgeschichten von G. Ehrismann (Bd. 1, S. 195) und H De Boor (Bd. 1, S. 81).
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Dem ist etwa entgegenzuhalten, da noch Heinrich Schiitz Kapiteliiberschriften vertont hat.
Spitestens hier stellt sich die Frage nach der Art des Vertonens. Bei Otfrid und anderen ist
nicht mit modulatio (spiter concentus), sondern mit pronuntiatio (accentus) zu rechnen,
nicht mit ,,entfalteter* Melodie (Jammers), sondern mit einer nur wenig entfalteten. Diese
dem Lektionston sehr nahe Vortragsart setzte Jammers auch fiir den Parzival an. Bruno
Stiblein zufolge waren ,,Lektions- (und Orations-)Tone die einfachsten, auf der Grenze
zwischen Sprache und Musik stehenden Gebilde des Chorals* "*. Es steht auBer Frage, daB
dieser Sachverhalt weiterfiihren kann. Davon abgesehen ist ein Anspruch von AusschlieB3-
lichkeit bei der Alternative mit oder ohne Singen bei Mittelalterlichem von erheblicher
Problematik. (Auch bei anderen Fragen sollten wir auf systematisches Verfahren verzich-
ten.) Dabei apodiktisch zu urteilen, hat seine Gefahren, wie noch zu zeigen ist.

Vorbildliche Zuriickhaltung iibte Karl Bertau, der Gewicht auf die Fragen der
.,Rezitationsmelodien* legte'*. Von Otfrid ausgehend, zog er die Nibelungenstrophe
(Marienklage), die Titurelstrophe und anderes heran, kam danach auch auf die Hypothese
von Jammers (s. 0.) zu sprechen. Er lehnte sie nicht ab, denn ,,es gibt durchaus Argumente,
die es nahelegen konnten, dafl Jammers so unrecht nicht hat* (S. 13). Eines seiner Beispiele
ist Oswalds von Wolkenstein Nr. 102 (Zédhlung nach der Ausgabe von Karl Kurt Klein,
entspricht Nr. 61 in der Ausgabe von Oswald Koller) Sich manger freut das lange jar mit
insgesamt 120 Versen. Alle haben einer Reimpaardichtung vergleichbar vier Texthebungen,
sind indessen reimtechnisch in ,Strophen‘ von 20 Versen unterteilt; Bertau (S. 13) erinnert
hier an die 30 Verse zdhlenden Abschnitte im Parzival. ,,Aber dieser strophische Rahmen
[ . .] tritt kaum in Erscheinung. Man hort nur zwei oder drei dhnliche Rezitationsformeln
auf verschiedenen Tonstufen (d, g, a). Fir den Horer vernehmbares Angleichen von
Versfolgen ist wesentlich, wie sich schon bei wenigem hier Folgenden zeigen 1483t.

Nr. 102 ist erzdhlend, und von Bedeutung ist hier, da Reimpaardichtungen episch oder
erzihlend sind, wenn sie nicht /ére vermitteln. Neben diese mit AA’ BB’ vierteilige Strophe
sind bei demselben Autor unter anderen diejenige des erzahlenden Nr. 105" und das
bekannte ,autobiographische‘ Nr. 18 (Koller Nr. 19) Es fiigt sich, do ich was von zehen jaren
alt mit ,quadratisch® angelegter Strophenform zu halten. Instruktiv bei Nr. 18 mufl noch
sein, daB das nicht erzdhlende Nr. 8 (Koller Nr. 14) bei im iibrigen gleicher Vortragsform
ohne zweites B blieb. Es liegt auf der Hand, dal Erzdhlen die Verdoppelung von B
veranlaf3te. Einebnung solcher Art fiihrt in letzter Konsequenz zu Reimpaaren, moglicher-
weise auch mit dem kontinuierlichen Wiederholen einer nur wenig ,,entfalteten‘* Melodie
(Jammers). Ausschlaggebend scheint die Textart gewesen zu sein. Das Korrespondieren von
Textart und Vortragsform ist auch in anderen Fillen unverkennbar .

13 Artikel Lektionston, in: MGG 8. Vgl. dazu auch Du Cange, Glossarium Mediae et Infimae Latinitatis, Paris 1883-87, Neudruck
Graz, 1954, Bd. 5. ,.Lectiones [ .] appellantur, quia non cantantur, ut psalmus vel Hymnus, sed leguntur tamen: illic enim
modulatio, hic pronuntiatio sola quaeritur** Dabei bedeutet ,pronuntiatio nicht alternativ ein gesangsloses Sprechen, und
,.tantum* sowie ,,sola** sind nicht ausschlieBend, modifizieren vielmehr das ,,cantare*

“ K. Bertau, Epenrezitation im deutschen Mittelalter, in Etudes Germaniques 20 (1965), S. 1-17 (mit Notenbeispielen und zwei
Faksimiles), hier S. 6.

S Niheres bei Verf., Oswald von Wolkenstein Nr. 105 ,Es komen neue mer gerant' Text-Form-Korrespondenz als Kriterium bei
Fragen der Datierung und Uberlieferung, in: ZfdPh 91 (1972), S. 337-351

'® Vgl. oben iiber Anm. 6. - Man vergleiche hierzu auch die Chanson de geste, gekennzeichnet von einer ,,unbeschrinkten
Wiederholung* der gleichen Zeilenmelodie (F Gennrich, Artikel Chanson de geste, in. MGG 2).



6 Chr. Petzsch: Gesangsvortrag

Bertau brachte als Beispiel auch eine Folge dreier Reimpaare beim Wilden Alexander
(spites 13. Jahrhundert), weil ebenfalls von Gleichférmigkeit. Die erste Distinktion folgt
hier nach dem Faksimile der Jenaer Liederhandschrift (fol. 27).

0

8 Fir war hie kumpt a - mor ge-flo -gen
... bo-gen

Alle Verse sind Viesheber, die weiteren Reimkadenzen lauten: ,,[. . .]Jwant/[. . .]brant/
[. . .J(ge)lust/[. . .]brust**. Die Melodie bleibt fast unverindert'’. Bertau fand derartige
Kurzzeilenmodelle bei Minnesangsmelodien ,,nicht gar zu selten*. Seiner Monographie
iiber den Leich ist zu entnehmen, daB es sich hier um einen Lai-Abschnitt handelt'®.
Melodisch repetierte Vierheber scheinen ihm auf einen ,,Zusammenhang zwischen Leich
und Epos‘ hinzuweisen, vergleichbar den Laissenstrophen der Chanson de geste sowie
,,kurze(n) Verserzdhlungen‘‘ des Wolkensteiners. ,,Bericht oder Belehrung vollzieht sich
hier in einem mehrfach wiederholten, melodisch anspruchslosen Rezitationsmodell.* Auch
bei Beispielen anderer Autoren bleibt der ,,epische Grundton* fiir ihn ,,unverkennbar*.
Wenn Vierheber dort den gleichen Reimklang beibehalten, bedeutet dies weitere Eineb-
nung (Angleichung). Alle genannten Modalitdten stehen dem musikalischen Rezitieren von
Reimpaaren nicht entgegen. Ob die Frequenz der klingenden Kadenz dafiir spreche, wie
Bertau annimmt, stehe dahin. Ungeachtet einer nicht verschwiegenen Skepsis gegeniiber
Jammers entschied er sich abschlieBend doch fiir ,,musikalische Rezitation** von Reimpaar-
texten. Seine Skepsis rechtfertigt ebenfalls den Versuch, zu mehr Klarheit zu gelangen.
Dem gleichen Zwecke dient die folgende kritische Behandlung eines Beitrages, der Bertaus
Zuriickhaltung vermissen 1iBt, Exkurs in einer Habilitationsschrift'®. Dort wird die
gegenteilige Auffassung apodiktisch vertreten, sogar von ,, ,mathematischer Schluf3folge-
rung* gesprochen (S. 24). Nihere Erorterung ist geboten, da sie bisher fehlt, und ein
bestimmter Sachverhalt scheint Ulrich Miiller auch recht zu geben.

2
Aufgrund der Aufzeichnungsverhiltnisse bei den Gedichten des Vorarlberger Grafen
Hugo von Montfort (1357-1423) im Heidelberger cpg 329%, der primiren Quelle, sah sich
Miiller berechtigt, aus dem Fehlen der Notierung ohne Vorbehalt auf nicht gesungene Texte
zu schlieBen. Melodienotierung fehlt bei den Reimpaartexten, den Folgen meist vierzeiliger

17 Sehr wahrscheinlich nicht zum UberdruB des Horers, wie auch der Sprache Unkundige heute noch beim Héren des
portugiesischen Fado erfahren kénnen. Bertaus Annahme eines ,.schwer ertraglichen Singsangs* (S. 16) erfordert Relativierung.
Dem Verf. sei erlaubt, hier nochmals auf die Anm. 6 genannte Aufarbeitung hinzuweisen. Kc ikation muBl damals etwas
anders als bei uns organisiert gewesen sein, wie dort gegen SchluB erortert.

'8 K. Bertau, Sangverslyrik. Uber Gestalt und Geschichtlichkeit mittelhochdeutscher Lyrik am Beispiel des Leichs, Gottingen 1964
(= Palaestra 240), S. 66f.

1% U. Miiller, Untersuchungen zur politischen Lyrik des deutschen Mittelalters, Goppingen 1974 (GAG [wie in Anm. 2 oben] 55/56),
S. 22-26.

2 Hugo von Montfort, Teil 2: Die Texte und Melodien der Heidelberger Handschrift cpg 329, Transkription von F. V. Spechtler,
Goppingen 1978 (= Litterae 57). Teil 1 (= Litterae 56) bringt Faksimiles (auch der Streuiiberlieferung), Teil 3 eine
Verskonkordanz.
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Strophen mit Kreuzreimbindung a b a b, den drei briefen und bei einem Gedicht in leicht
abgewandelter Titurelstrophe, nicht aber bei den auch vom Autor so genannten liedern.
Miiller folgerte ,mathematisch’, nur diese seien mit Melodie entstanden.

Entgegenzuhalten ist dem einmal, daB im gleichen cpg 329 zu Nr. XXIX mit
Kreuzreimbindung eine Melodie notiert wurde, zum anderen, da3 die damals nicht selten
als Vortragsform iibernommene Strophe zu Wolframs Epos Titurel (Reimfolge ab a b c c)
mit Melodie iiberliefert ist?'. Der Ménch von Salzburg adaptierte sie fiir sein Kalenderge-
dicht, was im hier folgenden noch Relevanz erhalten wird. Die Melodie hat ,,wenige
Rezitationstone* . Jammers nimmt auch fiir die von Hugo als reden bezeichneten Gedichte
musikalisches Rezitieren an?. In einer Handschrift (Abschrift) des 15. Jahrhunderts® sind
zu nicht wenigen Folgen von Vierzeilerstrophen mit Kreuzreimbindung — solche auch bei
Hugo einmal mit Melodie — Melodien notiert. Im SchluBteil dort fehlt die Notierung zu
Texten schlichtester Reimbindung, wozu noch unten zu vergleichen ist. Hier bleibt
festzustellen, dafl bei Hugo von Montfort von einer ,mathematischen‘ Folgerung nicht die
Rede sein darf, vielmehr bleibt zu folgern, daB es offensichtlich mehr als einen Grund gab,
auf Notierung der Melodie zu verzichten. — Weniger briichig scheint Miillers Argumentation
bei Gedichten Oswalds von Wolkenstein zu sein. Bei mehr als einhundert Gedichten
insgesamt sind allein das Reimpaargedicht Nr. 112 und das Kalendergedicht Nr. 67 ohne
Melodie iiberliefert. Dieser Sachverhalt erfordert unvoreingenommene Priifung, bei
welcher weiter auszuholen ist.

Das Register der Handschrift A von 1425 nennt das mit Melodie versehene Kalenderge-
dicht Nr. 28 (Koller Nr. 47) ,,gesungen, das in Reimpaaren abgefafte, ohne Melodie
aufgezeichnete Nr. 67 ,,gesprochen*. Die Feststellung des Zeitgenossen hat Gewicht.
Erlaubt sie, Reimpaare generell als nicht gesungen zu bestimmen? Miiller hielt sich bei den
Kalendergedichten nicht weiter auf. Da inzwischen einschligige Literatur erschien?, ist es
nachzuholen. — In Handschrift A waren zundchst in dieser Reihenfolge Nr. 28, 67 und das
,astrologische‘ 22 (strophisch geordnete Kreuzreimgruppen mit Melodie) aufgezeichnet.
DaB} derartige Gedichte — die einzigen beim Wolkensteiner — aufeinander folgten, kann
Absicht gewesen sein. Erika Timm denkt hier an Einzelblatter als Vorlagen (S. 94). Auf
zwischen ihnen Freigelassenem* sind nachtriglich Nr. 32 (Ton von 28) und 23 (Ton von 22)
eingeschoben.

2! Vgl. iiber Anm. 3 oben, hier Nr 17 (S. 149) sowie iiber die hier folgende Anm.

2 Vgl. iiber Anm. 14 oben, hier S. 9.

B E. Jammers, Hugo von Montforts Liederhandschrift (Cod. Pal. germ. 329 der Universititsbibliothek Heidelberg), in: Ruperto-
Carola Jg. 9, Bd. 21 (1957), S. 58-64, hier S. 62. Hugos Titurelstrophenmelodie sei nicht notiert, da ,,gebildeten Sangeskundigen**
bekannt, wie Jammers annimmt.

* Ein deutsches geistliches Liederbuch mit Melodien aus dem 15. Jahrhundert nach einer Handschrift des Stiftes Hohenfurt, hrsg.
von W Biumker, Leipzig 1895, Nachdruck Hildesheim/Wiesbaden 1970. Zu den Hohenfurter Handschriften siche W Salmen, in:
MGG 6.

¥ W Kersken, Genner beschnaid. Die Kalendergedichte und der Neumondkalender des Oswald von Wolkenstein, Goppingen 1975
(= GAG 161), S. 249ff., ders., Die Kalendergedichte und der Neumondkalender Oswalds von Wolkenstein, in: Gesammelte
Vortrige der 600-Jahrfeier Oswalds von Wolkenstein Seis am Schlern 1977, Géppingen 1978 (= GAG 206), S. 425453; H. A.
Hilgers, Versuch iiber deutsche Cisiojani, in: Poesie und Gebrauchsliteratur im deutschen Mittelalter. Wiirzburger Colloquium 1978,
Tiibingen 1979, S. 127-161; ders., Rezension von Kersken, in' Anzeiger fiir deutsches Altertum 90 (1979), S. 160-169; W Roll,
Oswald von Wolkenstein, Darmstadt 1981 (= EdF 160), S. 114-118.

* E. Timm, Die Uberlieferung der Lieder Oswalds von Wolkenstein, Liibeck u. Hamburg 1972 (= Germanische Studien 242), S. 84
u. 6.
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Der Text der Reimpaare von Nr. 67 ist in zwei Spalten in A untereinander geschrieben, in
B in mehreren Spalten pro Seite ,,Wort fiir Wort untereinander* (Kersken, S. 35), ebenso in
der Paralleliiberlieferung cgm 3897, fol. 319'-320¥ . Fiir Nr. 67 sind in B die Seiten mit
Raster vorbereitet, mutatis mutandis vergleichbar in A das komplizierte, tiber fiinf Seiten
reichende Schema fiir Nr. 28 (Melodie mit unterlegtem Text geht voran). Diese Besonder-
heiten sind nur mit der Anlage und Funktion von Kalendergedichten (Cisiojani) zu
erkldren.

In A sind die Reimpaare zu Strophen von drei Reimpaaren unterteilt, bedingt von der
Zahl der Monate, deren Namen diesen (zwolf) ,Strophen‘ beigefiigt sind. Ob eine Melodie
zu assoziieren war, bleibe offen. Indessen sei auf die drei Reimpaare von Beheims
,Angstweise‘ hingewiesen sowie auf die Stollen von Oswalds Nr. 63 mit Melodieincipit fff ¢
d e d c und ausschlieBlich einsilbig kadenzierenden Vierhebern (wie in Nr. 67). Wolfgang
Kersken schlieBt S. 35 aus dem Fehlen der Melodie, Nr. 67 sei ,.eher als Kalender
angesehen worden, und spater, 1977 in Seis, nimmt er an, die urspriingliche Fassung von
Nr. 67 sei ,,die in Kolonnen** gewesen wie in der Handschrift cgm 3897, wo eine Melodie
ebenfalls fehlt (S. 443). Zu seinen Bemerkungen iiber ,,krasse Fehlurteile® &lterer
Forschung ist die Kennzeichnung von Kalendergedichten als ,,formal schwierige [. . .]
Materie** durch Walter Roll (S. 116) und von diesem zu Nr. 28 in A Beigetragenes erhellend
zu vergleichen. Weiteres bei Wolfgang Kersken und Heribert A. Hilgers?’. Jene Fehlurteile
erkldren sich durch den Stand der Forschung damals. Nach alldem sehen wir Wesentliches
besser, und eigentlich sollte der Gesangsvortrag von Kalendergedichten — wie bei Nr. 28
und beim Ménch von Salzburg® — weniger plausibel erscheinen als das Fehlen der Melodie
bei den Reimpaaren von Nr. 67. Sie konnte angesichts der intrikaten Anlage belangloser
erscheinen. Die hier vermutlich entscheidende Frage lautet: Wie sind Kolumnen mit
Melodieaufzeichnung zu koordinieren? Nr. 67 verliert damit an Beweiskraft im Sinne
Miillers. Auch anderes tragt zum Entkriften bei, wie im folgenden zu zeigen ist.

Bruno Stiblein merkte zu Nr. 28 an, dafl aus dem friihen Mittelalter neumierte
Kalenderverse bekannt seien, ,,wie liberhaupt im Mittelalter wesentlich mehr gesungen
wurde, als wir uns vorstellen*?’ (stets zu vergegenwirtigen). Bei jenen frithen Versen ist
Bindung zur Strophe nicht anzunehmen. Bei der Behandlung der Stabreimdichtung und
ihres Gesangsvortrages hielt Dietrich Hofmann fest, daf} ,,regelmaBig gebildete Strophen*
westgermanisch nicht bezeugt seien; Strophisches wie im Norden sei eine ,,jiingere

%2 Vollstindige Abbildung in Oswald von Wolkenstein, Streuiiberlieferung, hrsg. von H.-D. Miick, Goppingen 1985 (= Litterac
36), S. 49-52.

27 Hilgers spricht auch von damit gegebenem ,,Anla3 zu Sprachspicl und Sprachkombinatorik** (S. 168). Oswalds Neigung dazu ist
bekannt.

% Strophische Melodic haben auch die zwdlf Strophen des Cisiojanus Besniten wirdigleichen des Monchs von Salzburg, iiberlicfert
im cgm 4997 (Kolmarer Liederhandschrift) fol. 662" (P Runge Nr 98). Es ist die Titurelstrophe, die bei Hugo von Montfort ohne
Melodie blieb. Diese ist im cgm 4997 der Rezitationsmclodik nicht ferne.

¥ B. Stablein, Oswald von Wolkenstein, der Schéopfer des Individualliedes, in. DVJS 46 (1972), S. 113-160, hier S. 144 mit
Anm. 74.
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Entwicklung***’. Der mittelalterlichen Strophik bei uns ferner sind die — auch vertonten®' —
Hexameter von Hause aus. Strophisch sind weder der Heliand noch das Evangelienbuch
Otfrids, indessen jeweils mit einigen Neumen versehen (bei Otfrid seit langem bekannt)*2.
Es folgen nun Zeugnisse aus spéterer Zeit, weniger Gesichertes sei vorweggenommen.

Beim altfranzésichen Epos sind ,Achtsilbler* gereimt, was dem mittelhochdeutschen
Reimpaar entspricht. Sollte nur die Chanson de geste® gesungen worden sein, mit
,»unbeschrinkter Wiederholung® der gleichen Zeilenmelodie? Ein frithes Beispiel von
Langzeilenmelodik, hier noch nachzutragen, ist das Petruslied: Das auch abschlieBende
Kyrie biindelt den Text zu je zwei Reimpaaren. Nur zu erschlieBen sind Melodien durch die
wichtige ,,Programmstrophe** (Helmut de Boor) XV, 14 des Marners (13. Jahrhundert)*
mit Beginn Sing ich den liuten miniu liet. Sein der [ére nicht geneigtes Publikum begehrte vor
allem auch Episches zu horen, darunter die Reimpaardichtungen von Kénig Rother und von
Dietrichs Flucht.

Zweifel entfallen bei einem Zeugnis sui generis, was zugleich den Blick auf wenig
Erforschtes lenkt. Der Traktat De rithmis des 1379 in Dresden bezeugten Magister Dybinus
enthilt auch einen ,,rithmus renovatus**. Reimpaare sichert dort (S. 104) ,,ut iterum due
consonantie [Reimklinge] immediate sequentes sint sub una sonoritate, et iterum due sub
una, etc. de aliis**; fiir Gesangsvortrag biirgt ,,carmine‘ im Kontext dort. Nicht geringe
Beweiskraft hat auch eine Reihe von Versfolgen im oben genannten Hohenfurter Lieder-
buch* von der Mitte des 15. Jahrhunderts, in welchem wie bei Hugo von Montfort
Vierzeiler iiberwiegen. Zu den Kreuzreimgruppen Nr. XL ist eine Melodie im Rahmen der
lydischen Quint notiert, andere zu denjenigen von Nr. XLI-XLIII, XLVI und LII. Vierzehn
Reimpaarbiindel von Nr. XLIX und dreizehn von Nr. LI haben Melodie, bei den
Reimterzinen von Nr. LXXI heit es ,,vnd man sing es wie das puer natus*. Nur zu Nr.
LXXV-LXXIX am Schlusse fehlen Melodien. Indessen hat Nr. LXXVI Reimterzinen wie
nachweislich mit Melodie gesungenes Nr. LXXI, und zu Nr. LXXVII verweist der
Herausgeber auf Wackernagel (II Nr. 952ff.). Das Fehlen der Melodie kann stringentes
Argument somit in keinem Falle sein.

Im Gedicht von der Marter der heiligen Margarete mit 340 Reimpaaren heien die von
Julius Schwietering* mitgeteilten Verse 55 ff.

* E. Hofmann, Die Frage des musikalischen Vortrags der altgermanischen Stabreimdichtung in philologischer Sicht, in- ZfdA 92
(1963), S. 83-121, hier S. 105.

3 E. Jammers, Aufzeichnungsweisen der einstimmigen auferliturgischen Musik des Mittelalters, Kéln 1975 (= Paliographie der
Musik 1/4), S. 4.2f., 4.8, 4.24f. mit Nachweisen. Ein Zeugnis aus dem Hochmittelalter' ,,Barbarossa wird vom Archipoeta in
Hexametern besungen, gercimte, ,leoninische’ Hexameter (AfMf 8 [1943], S. 27).

2 B. Tacger, Ein vergessener handschriftlicher Befund die Neumen im Miinchener ,Heliand’, in: ZfdA 107 (1978), S. 184-193.
¥ Zur Chanson de geste vgl. iiber Anm. 16, ein Beispiel iiber Anm. 3, hier S. 145,

* Der Marner, hrsg. von Ph. Strauch, StraBburg 1876 (= Quellen und Forschungen 14), Nachdruck Berlin 1965 (Deutsche
Neudrucke).

% [ Trattati medievali di ritmica latina, hrsg. von G. Mari, in: Memorie del R. Istituto Lombardo di scienze e lettere, classe di lettere,
20, Mailand 1899. Der Traktat ist dort Nr 8 (S. 467-487, separate Zahlung S. 95-115). Kiirzere Orientierung iiber die Traktate,
insbesondere iiber Nr 8, jetzt vom Verf ., Artes rithmicandi, in: Jahrbuch der Oswald von Wolkenstein Gesellschaft 3 (1984/85), (im
Druck). Den Traktaten ist wiederholt zu entnehmen, daf rithmi gesungen wurden. Jammers nennt als Quelle Paris, BN, fonds
latin, ms 1154, vgl. Paldographie (wic Anm. 31), S. 4.6.

% Vgl. Anm. 24 oben.

37 J. Schwietering, Singen und Sagen, in: J. Schwietering, Philologische Schriften, hrsg. von F. Ohly u. M. Wehrli, Miinchen 1969,
S. 7-58, hier S. 17 Altere Literatur zur ,,alliterierenden‘* Formel S. 7 Vgl. weiter Ursula Aarburg, Probleme um die Melodien des
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,,Nu wil ich [. . .?] beginnen

vil waerlichen singen

von einer vil heiligen magede

daz si [ . . .?] behagende

allen den di ez immer singen oder sagen
und decheinen guoten willen dazu haben*‘.

Der Anonymus will seine Reimpaare demzufolge singen. Ob das Vorangehen von
,,singen‘ in der landlaufigen Formel sagen und [oder] singen vom Reimzwang bedingt ist,
bleibe offen. Fir sagen konnte Schwietering (S. 18) zufolge auch sprechen stehen. Der
Frage, ob eines fiir auswendiges Vortragen gewihlt wurde, ist hier nicht nachzugehen; das
Interesse an der Vortragsart war unvergleichlich grofer. So ist einem neuen groBeren
Beitrag, der sich auch durch eine Fiille von lateinischen, althochdeutschen und mittelhoch-
deutschen Wortbelegen auszeichnet®, zu entnehmen, daB sprechen auch das lesen im
Lektionston bedeuten konnte (S. 83 und ofter). Vor der fiir neuzeitliche Systematik
wiinschenswerten Beantwortung aller Fragen resignierte der Verfasser dieser entschieden
weiterfiihrenden Arbeit. Er hatte auch diachronisch bedingte Verinderungen bei den
Wortbedeutungen festzuhalten.

Eine Augsburger Reimchronik von 1478 mit 161 Reimpaaren™® berichtet (19ff.) von den
Missetaten eines Biirgermeisters. Von dessen Komplizen heif3t es dann ,,vom anhang sol
man singen [. . .]*, eine Ansage des Folgenden. GroBeres Gewicht bei der umstrittenen
Frage haben zweifellos Reimpaare, zu denen eine Melodie notiert wurde, so bei der von
Hugo von Reutlingen iiberlieferten ,Liturgie** der GeiBler vom Jahre 1349. Man vergleiche
(so Hiibner) Nr. III mit ,,zweizeiligen Strophen*, die fiir ,,mehrfache Verlidngerung* offen
gewesen seien (S. 191). Ohrenfillige ,,RegelmiBigkeit” von Melodiephrasen machte Paul
Runge bei der Wiedergabe (S. 32ff.) sichtbar. Schon Hugo von Reutlingen hielt bei Beginn
von Nr. I fest: ,,[ . . .] sub priori melodia cantantur ritmi sequentes‘‘, wobei ,,ritmus‘‘ nicht
ein Modell der ,,artes rithmicandi* (s. 0.), sondern den akzentuierenden Vers bedeutet **.
Die Melodien sind wenig ,,entfaltet, indessen doch schon mehr als Jammers fiir den
Parzival-Vortrag ansetzte. Fiir Gesangsvortrag ohne Strophenmelodie ist auch Nr. IV mit
mehr als fiinfzig Reimpaaren beweiskriftig, von Hibner (S. 199) als ein ,,langatmiger,

Minnesangs, in Der Deutschunterricht 19 (1967). S. 98-118, hier S. 98-111 Scitens der Romanisten liegt vor G. Thurau, Singen
und Sagen. Ein Beitrag zur Geschichte des dichterischen Ausdrucks, Berlin 1912. Vgl. jetzt U Mehler, dicere und cantare. Zur
musikalischen Terminologie und Auffithrungspraxis des mittelalterlichen geistlichen Dramas in Deutschland, Regensburg 1981
(= Kélner Beitrage zur Musikforschung 120), hier 2.3, Texte in deutscher Ubersetzung™* und 7.3 ,singen und sagen*

* DaB das Gedachtnis damals kriftiger war als unseres, ist den Versen 9324ff im Renner Hugos von Trimberg (um 1300) zu
entnehmen. Ausgabe von G. Ehrismann, 4 Binde, Tibingen 1908-1911 (= Bibliothek des Stuttgarter Literarischen Vereins
247/48, 252 u. 256).

¥ vgl. iiber Anm. 37 oben (Mchler). - Von Interesse muB scin, daB im StraBburger Druck von 1500 des (epischen) Laurin vom
Editor angegeben ist ,,Das gar kurtzweilig ist zu lesen Vgl. H. Brunner, Epenmelodien, in. Formen mittelalterlicher Literatur,
Siegfried Beyschlag zum 65. Geburtstag. Goppingen 1970 (= GAG 25), S. 149-168, hicr S. 149, lesen hattc mehr als nur eine
Bedeutung.

% Die Chroniken der deutschen Stidte vom 14. bis ins 16. Jahrhundert, Leipzig 1862ff., hier Bd. 22 (Augsburg III), S. 356-368,
diese Verspartic S. 359.

4 A. Hiibner, Die deutschen Geiflerlieder Studien zum geistlichen Volkslied im Mittelalter, Berlin u. Leipzig 1931 (Nachdruck
Hildesheim u. Wiesbaden 1969). Erginzendes: P Runge, Die Lieder und Melodien der Geifler, Leipzig 1900.

2 Vgl. Riemann Musiklexikon, Sachteil, Artikel Rhythmus.



Chr. Petzsch. Gesangsvortrag 11

vielstrophiger* Ruf*® bezeichnet. Bei den drei Teilen von Nr. I geniigten ,,vier melodische
Phrasen‘‘, von denen die dritte auch nur in einem ,Zwischenteil, die vierte nur im
SchluBteil erscheint (S. 126f.). Beim Teil I1 ist Ubereinstimmung vom ersten Reimpaar ,,Nu
hebent uf die uwern hend/daz got daz grozze sterben wend** an bei den Melodielangzeilen
offenkundig, im tibrigen erschwerend, dal danach die Notenzeichen zwischen die Textzeilen
gesetzt sind. Zu Nr. I hier noch soviel, dal die Neigung zum Bilden ,strophischer*
Reimpaarfolgen nicht iibersehen werden kann. Siegfried Beyschlag hielt fest, was hier zu
erginzen wire: ,,Im Umkreis der Langzeilenlyrik des Vorhofischen* wurde immer wieder
,,der Weg vom Stichischen zur Strophe gegangen‘‘*. Stichisches als Ausgangsstufe wird
nicht nur dort anzusetzen sein, mag uns die Melodieiiberlieferung auch fehlen. Ein weiteres
Zeugnis dafiir, da Reimpaare wie im usuellen so in anderen Bereichen, ob als einzelne
oder verdoppelte, in der Melodiebildung von Wiederholungen gekennzeichnet sind, ist eine
Strophe im Erlauer Magdalenenspiel. Sie besteht aus drei Reimpaaren, die durchweg
Vierheber sind. Die schlichte Melodie ist von hdufigerem Repetieren einzelner Partien
bestimmt **. Hier ist noch einmal auf Michel Beheims chronikalische ,Angstweise* zuriickzu-
kommen, die bereits sehr ausfiihrlich behandelt ist*. Thre nicht geringe Beweiskraft fand
bisher kaum Beachtung. Sie zéhlt ebenfalls drei Reimpaare, deren drittes textbedingt mit
seiner SchluBkraft die strophische Gliederung konstituiert. Die beiden ersten sind als der
groBere Teil des Tones jeweils bogenférmige Langzeile mit dem Ambitus ¢ - a*’. Anlehnung
an traditionellen Epenvortrag hat hohe Wahrscheinlichkeit, ein so versierter Autor von
Sangversen wie dieser kann hier nicht zuféillig oder willkiirlich gebildet haben. Wir kdnnen
uns zwanglos vorstellen, daf} seine zahlreichen weiteren Reimpaare die Melodiebildung der
beiden ersten kontinuierlich fortsetzen konnten. Doch hatte Beheim, wie dort gezeigt,
anderes im Sinn, was mit der Spatzeit moglich geworden. Das im Autograph cpg 386 fol. 1"
tiber die Melodie gesetzte, instruktive ,,[. . .] lesen [. . .] als ainen spruch oder singen als
ain liet*“ ist AnlaB, abschlie3end die Fragen einer solchen Alternative anzuschneiden. Allein
schon sie steht ,mathematischen‘ Folgerungen entgegen.

Das niichste Beispiel hat dabei nur eingeschriinkte Bedeutung. Ich kam if einen anger wit
von Suchensinn (nachzuweisen gegen 1390) ist sowohl mit 62 Reimpaaren® als auch mit

* Vgl. mit dort genannter Literatur V. Mertens, Der Ruf — eine Gattung des deutschen geistlichen Liedes im Mittelalter, in: ZfdA
104 (1975), S. 68-89, woraus hier beizutragen ist. Die Beispiele mit Melodie sind fast ausschlieBlich einzelne Vierheber (S. 70f.),
dasjenige S. 74 aus Ottokars Osterreichischer Reimchronik ist ein Reimpaar Bei Ottokar heiBt es, wie S. 86 zitiert,

,,ir ietweder den ruof

huoben an und sungen

€ si den ruof volsungen.*
,,volsungen* weist auf mehr als nur wenige Reimpaare. Man vergleiche weiteres dort. Abgrenzung von Lied ist fiir den Verf. sicher,
der Titel des Beitrages ware deshalb zu modifizieren.
*'S. Beyschlag, Langzeilen-Melodien, in: ZfdA 93 (1964), S. 157-176, hier S. 165. — Beyschlag geht auf die Frage des
Gesangsvortrags von Reimpaaren nirgends ein.
* Vgl. bei H. Osthoff, Deutsche Liedweisen und Wechselgesinge im mittelalterlichen Drama, in: AfMf7 (1942), S. 65-81, hier S. 76.
Vgl. noch die Beispiele S. 77f.
% Vgl. iiber Anm. 1 oben.
7 Fiir Jammers besteht die ,.einfachste Art der epischen Melodien in einer ,,Doppelzeile mit einer Aufwirts- und einer
antwortenden Abwirtsbewegung® (vgl. iiber Anm. 3 oben, hier S. 76). Sie sei ,,in der urspriinglichen Form nicht erhalten*‘, doch
hiitte Jammers Beheims Ton mit gebotener Einschrinkung heranziehen konnen.
“ Abdruck bei Th. Cramer, Die kleineren Liederdichter des 14. und 15. Jahrhunderts, Bd. III, Miinchen 1982, S. 328-332
(Suchensinn Nr XXI).
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strophischer Melodie iiberliefert (cgm 4997, fol. 812 = Runge Nr. 121), Reimpaare
tendieren dabei zur Bildung kleiner ,Strophen‘. Im Fichardschen Liederbuch (ohne
Melodien) ist der Text iiberschrieben ,,Ein suberlicher hibscher hoflicher spruch. Der
Terminus spruch ist erst jetzt geklart*, nur die auch bei Beheims ,Angstweise* artikulierte
Sonderung von liet seit langem selbstverstiandlich. Zur erwdhnten Alternative vergleiche
man noch dreiundfiinfzig kurze Versfolgen im cgm 5885, fol. 57" — 64'*’. Der Beginn Man
sagt als von dem adell vil kiindigt lére iiber Adelsdinge an. Wie bei Beheims chronikalischem
Ton ist eine Reimpaarfolge dem Strophischen angenédhert: Auf drei Reimpaare mit
einsilbiger folgt jeweils ein viertes mit klingender Kadenz. Im Explicit merkte der Schreiber
des Ganzen an ,,man mocht disen spruch wol auch singen‘; eine andere Vortragsart war
ihm nicht naheliegender. Wie bei Beheim konnte ein Vortragender hier die Wahl zwischen
spruch und liet treffen; spruch impliziert ein anderes als das Singen.

Wollten wir uns bei der Frage der Vortragsart von Reimpaaren auf ein Entweder-Oder
festlegen, bereiteten wir bei dem in dieser Arbeit Zentralen unnétige Schwierigkeiten.
Poetologie nach neuzeitlicher Schulbuchart hat es sicher nicht gegeben, und ,,res non
confecta’! galt auch in dieser Hinsicht. Rezente Praktiken konnen bleibende Zweifel am
;musikalischen Rezitieren‘ von Reimpaaren weiter verringern. Ursula Aarburg verwies auf
Praktiken der Eskimos und der Japaner**, und mir als dem der Landessprache Unkundigen
erschien in einem portugiesischen Hafenrestaurant der althergebrachte Fado keineswegs als
monotoner ,Singsang’ (s. o.). Kontinuierliches Wiederholen einer Zeilenmelodie ist
historischer Sachverhalt und auch von Zeitgenossen bezeugt. Zu vergleichen wire der oben
zitierte Kommentar des Magister Dybinus zum ,,rithmus renovatus‘‘ sowie der gewichtigere
des Johannes de Grocheo (um 1300) zum cantus gestualis (Chanson de geste). Bei ihm heif3t

es: ,,Cantum vero gestualem dicimus, in quo heroum et antiquorum [patrum?] opera

recitantur”. Und weiter: ,,Idem debet in omnibus versiculis reiterari*>. Das stindige

* Man vergleiche in meinem Beitrag Mittelhochdeutsch Spruch. eine Vortragsart, der von der DVJS fiir 1986, Heft I, angenommen
ist. Jener und der hier vorlicgende ergénzen sich mit Wesentlichem. Mit ihm ist auch ,,gesprochen® beim Kalendergedicht Oswalds
nachtriglich gekliart musikalisch zu rezitieren, nicht .cntfaltet zu singen.

S Abdruck bei Cramer (wic Anm. 48). Bd. I, Miinchen 1977, S. 345-358. Autor ist Hans von Westernach, dic Entstchungszcit
etwa 1480, vgl. den Artikel von U. Miiller, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters, Verfasserlexikon (Neubearbeitung).

' Vgl. Verf., Das mittelalterliche Lied res non confecta. in ZfdPh 90 (1971) Sonderheft, S. 1-17 Man konnte fiir das Mittelalter
von einer poetologischen ,Universalic® sprechen. da sie tiber Texte und Melodien hinaus Giiltigkeit hat. Ein weiteres Beispiel im
engeren Sinne jetzt vom Verf.. Das Hirtenhornlied des Ménchs von Salzburg. Neues nach Korrektur der Ausgaben, in  Augsburger
Jb. f. Mw. 1 (1984). S. 7-24

2 Vgl. iiber Anm. 37 oben, hier S. 102.

3 Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo, hrsg. von E. Rohloff, Leipzig 1943 (= Media Latinitas Musica 2), S. 50, Zeile 18f
und S. 51, Zeile 31 Nicht anders noch im 20. Jahrhundert bei den Serbokroaten: ,, eine sich stindig wiederholende Melodie zur
Begleitung der gleichmiaBig dahinflieBenden Erzdhlung™ So Albert B. Lord, The Singer of Tales, Cambridge/Mass. 1960, deutsche
Ubersetzung von H. Martin, Der Singer erzihlt. Wie ein Epos entsteht, Miinchen (1965), S. 68. — Weiteres verdient bei dem mit
dieser Studic angeschnittenen Fragenkreis mitgeteilt zu werden. Der 1905 in Bulgarien geborene Elias Canetti (Spaniol) berichtet

.»Am obersten Ende saB der GroBvater und las dic Haggadah, die Geschichte vom Auszug der Juden aus Agypten [. .| nichts
entging ihm, wihrend er im Singsang las* (Die gerettete Zunge. Geschichte einer Jugend, Fischer Taschenbuch 780 [1979], S. 30).
,,Singsang", was gewifl anderes ist als ,,entfaltete** Melodie, wihlte zum Vortrag der Thora auch Manes Sperber, Die Wassertrdger
Gottes, %1984 (dtv 1398), S. 64. Sperber ist jiidischer (chassidischer) Herkunft aus Ostgalizien. Diese rezenten Verfahrensweisen
stehen fiir weit Alteres. — Nefen Michaelides, die S. 55 ff. und éfter auch Ubereinstimmungen von Mittelalterlichem in Europa mit
Altarabischem festhilt, nennt unter den Reimordnungen S. 62 ff. unter anderen auch Reimpaarfolgen (S. 64). Vgl. N. Michaelides,
Das Grundprinzip der arabischen Quasidah in der musikalischen Form syrischer Volkslieder, Diss. Halle 1972 (ungedruckt). — Der
Kirgise Tschingis Aitmatow im Interview: ,,Noch heute kann man in Kirgisien — wenn auch nicht mehr so oft wie frither — Sanger
treffen, die ohne Pause stundenlang improvisierend alles was sie sagen wollen, in rein poetischer Form vortragen, gereimt
rezitierend* So in der Siiddeutschen Zeitung Nr 254 vom 4, November 1985, S. 11 (Feuilleton). Das ,,gereimt* kann nicht
strophisch bedeuten.
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Wiederholen schloB eine mit Einzelheiten des Textes korrespondierende Modifizierung
nicht aus, analog dem Vers ,,Condwiramurs* im Parzival, in welchem alle Senkungen
eliminiert wurden, um mit den bleibenden vier Hebungen den Namen von Parzivals Frau
vernehmlicher zu machen.

Beethovens ,,Bagatellen* op. 126:
Bemerkungen zu ihrer Entstehung

von Jos van der Zanden, Amsterdam

Im Gegensatz zu den Bagatellen-Sammlungen op. 33 und 119 lassen sich bei einer Analyse
von Beethovens Sechs Bagatellen op. 126 miihelos, d. h. ohne sie an den Haaren
herbeiziehen zu miissen, mehrere strukturelle und stilistisch-idiomatische Elemente erken-
nen, die das Opus vereinheitlichen; zu nennen sind u. a. das Verhiltnis der Tonarten, die
Polarisierung in der Stimmfiihrung, die motivische Beschleunigung, die Anwendung und
Funktion von Orgelpunkten und Ostinati, der kurze chromatische Ubergang, die metrisch-
rhythmische Verschiebung und die Frequenz der Registerwechsel. Die Bedeutung dieser
Elemente in den Bagatellen op. 126 bestitigt den auditiv wahrnehmbaren Zusammenhang
der sechs Stiicke, und moglicherweise haben einige davon mit Beethovens Anmerkung
,,Ciclus von Kleinigkeiten‘‘, welche man auf einem der Skizzenblitter finden kann!, eine
niahere Verbindung.

AuBer dieser inhaltlichen Differenz zwischen op. 126 und op. 33/119 — letztere Werke
sind ,Sammlungen‘ im eigentlichen Sinn des Wortes — gibt es eine zweite, formale: Anders
als bei den fritheren Sammlungen gibt es keine Griinde, anzunehmen, daf3 Beethoven beim
Zustandekommen von op. 126 frithere Skizzen mit aufnahm, oder Stiicke benutzte, die er
bereits vollendet hatte.

Im folgenden werden wir uns nicht mit dem Inhaltlichen des Werkes beschaftigen,
sondern im Anschluf3 an den als zweiten genannten Unterschied zu anderen Bagatellen-
Arbeiten nihere Bemerkungen zur Entstehungszeit des Werkes machen. Die Untersuchun-
gen werden, es sei schon hier bemerkt, auch zu einigen Vermutungen hinsichtlich des
Entstehungsgrundes fiihren und damit ein neues Licht auf die Spontaneitit des Zustande-
kommens werfen.

Die uns zu diesem Zweck zur Verfiigung stehenden Quellen sind in zwei Kategorien
einzuteilen: einerseits Briefe und Aufzeichnungen, die relevanten Passagen in den
Konversationsheften eingeschlossen, andererseits Skizzen, Autographen und die Original-
ausgabe (bei Schott in Mainz, Ostern 1825). Dieser Beitrag beschrinkt sich auf die erste
Kategorie.

Im Verzeichnis Kinsky/Halms, in dem bei jedem Werk die Entstehungszeit kurz
besprochen wird und die sich auf dieses Werk beziehenden Stellen aus Beethovens Briefen
zitiert werden, ist zu op. 126 folgendes bemerkt: >

' Gustav Nottebohm, Zweite Beethoveniana, Leipzig 1887, S. 196.
? Georg Kinsky/Hans Halm, Das Werk Beethovens; thematisch-bibliographisches Verzeichnis seiner simtlichen vollendeten
Kompositionen, Miinchen 1955, S. 381



14 J. v.d. Zanden. ,,Bagatellen* op. 126

,,Entstehungszeit: Ende 1823 — nach Abschluf3 der Vorarbeiten zum letzten Satz der 9. Symphonie
- bis Anfang 1824 [. . .] Nottebohms Angabe (II, 207) ,spitestens in der ersten Hélfte 1824 fertig® ist
wohl mit ,Februar‘ genauer bestimmbar, da die Stiicke mit anderen, sogleich zu liefernden Werken
[. . .], die samtlich 1822 entstanden sind, dem Verleger Probst in Leipzig angeboten wurden.*

Diese vermeintliche Verbesserung der Aussagen Nottebohms griindet sich auf Beet-
hovens Schreiben an den Verleger Probst in Leipzig vom 25. Februar 1824, in dem er ihm
das folgende Angebot macht:

| [ .]36 Bagatellen fiir Klawier allein welche aber linger als frither von mir herausgekomen sind
J

Es liegt auf der Hand, anzunehmen, daf3 die fraglichen Bagatellen zum Zeitpunkt dieses
Angebotes ganz oder zumindest nahezu fertig waren, dies nicht so sehr, weil Beethovens
AuBerungen in dieser Hinsicht im allgemeinen zuverléssig zu nennen wéren, — man kann
getrost sagen, dafl eher das Gegenteil der Fall ist —, sondern weil er sich iiber ihre Linge
ausspricht. Die Identifizierung der genannten Bagatellen mit op. 126 erweist sich jedoch als
voreilig und fragwiirdig: Erstens entspricht die Annahme, dafl dieses Werk bereits im
Februar 1824 (nahezu) fertig war, nicht der Datierung der Skizzen, zweitens darf nicht
tibersehen werden, daB3 zur Zeit dieses Briefes von einer weiteren sechsteiligen Bagatellen-
Sammlung die Rede ist, einer Sammlung, die in der Literatur mit op. 126 mehrfach
verwechselt worden ist: op. 119, Nr. 1-6.

Bekanntlich zerfielen die Elf Bagatellen op. 119 urspriinglich in zwei Teile: Fiinf Stiicke
(die Nr. 7-11 der uns jetzt vertrauten Folge) wurden 1820 fiir die Wiener Pianoforte-Schule
von Friedrich Starke komponiert. Es handelt sich hierbei um eine Klaviermusik-Ausgabe,
zu der Beethoven auf Einladung mit finf Bagatellen einen Beitrag leistete und die 1821
erschien®. Die restlichen sechs Stiicke (Nr. 1-6), zu denen zum Teil sehr friihe Skizzen
bekannt sind, wurden 1822 komponiert bzw. revidiert und zusammengelegt: Ihr Autograph
trigt die Aufschrift , Kleinigkeiten/1822/Novemb.”; seitdem gab es mehrere Versuche
Beethovens, diese sechs Bagatellen einem Verleger zu verkaufen.

Fiir die hiufige Verwechslung von op. 119, 1-6 und op. 126° sind zwei Griinde
nachzuweisen. Der erste liegt erwartungsgemal in der gleichen Anzahl der Stiicke, eine
Ubereinstimmung, die, wie man sehen wird, wohl nicht auf Zufall beruht. Als zweiter
Grund ist die verwirrende Druckgeschichte des gesamten op. 119 zu nennen. Da sowohl
Clementi in London als auch Schlesinger in Paris die Bagatellen 1823 herausgegeben haben
(April 1824 erschien noch ein Nachdruck bei Sauer & Leidesdorf in Wien), gibt es, so
scheint es, keinen Grund, Beethovens Angebote von ,,6 Bagatellen im Jahre 1824 noch
mit op. 119 zu identifizieren: Sowohl eine englische als auch eine kontinentale Ausgabe ist
ja bereits nachweisbar. Dadurch aber, daf} sich auBBer der spateren Wiener auch die Pariser
Ausgabe als ein Nachdruck herausstellte’, zeigt sich des Komponisten Situation in einem

* Max Unger, Zwei neue Beethoven-Briefe, in: Die Musik XVI, 1 (Oktober 1923), S. 11-25, (Emily Anderson, The Letters of
Beethoven, London 1961, Nr 1266).

* Kinsky/Halm, a. a. O., S. 345.

5 Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz. Kataloge der Musikabt. I, Bd. 2, Ludwig van Beethoven, Autographe und Abschriften,
bearb. von H.-G. Klein, Berlin 1975, S. 201

® Dies passierte auch Schindler- siche Anton Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, Miinster 1860, Bd. 2, S. 45.

7 Zur Beweisfiihrung siche Alan Tyson, The first Edition of Beethoven's Op. 119 Bagatelles. in. The Musical Quarterly 49 (1963),
S. 331-338.
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anderen Licht: Beethoven diirfte es keineswegs als sinnlos empfunden haben, Verkaufsver-
suche fiir die seines Wissens noch nicht auf dem Kontinent erschienenen Bagatellen zu
unternehmen.

Bei den Verkaufsverhandlungen war auch Beethovens Bruder Johann mit einbezogen.
Dieser hatte dem Komponisten 1822 ein Darlehen verschafft, bei dessen Riickerstattung
sich dieser nun mit der Eigentumsiibertragung einiger Werke begniigte, darunter den
Bagatellen op. 119®. Nachdem Angebote an verschiedene Verleger erfolgt waren, namlich
an Pacini in Paris, mit dem auch Johann eine Korrespondenz fiilhrte?, und an Lissner in St.
Petersburg (etwa April/Mai 1823), Clementi in London das Werk aber schlieBlich akzeptiert
hatte, gab man vorlaufig die Versuche auf, es auf dem Kontinent zu verkaufen, wohl, weil
man verhindern wollte, daf3 eine kontinentale Ausgabe der englischen noch zuvorkommen
konnte und dieser damit das Recht der Erstausgabe genommen sein wiirde. Es ist nicht
unlogisch, daf} die Suche nach einem Verleger 1824, nach Erscheinen der englischen
Ausgabe, fortgesetzt wurde. Damit sind wir wieder beim Anfang unserer Auseinanderset-
zung.

Dem von Kinsky/Halm zitierten Brief vom 25. Februar an Probst vorangehend finden
sich in den Konversationsheften Eintragungen Johanns, zu datieren mit Januar 1824, deren
Inhalt uns nihere Hinweise zur Sache verschafft. Er schreibt'’:

,,mit Leidesd.[orf] ist gar
nichts zu machen

wegen den Pagat:[ellen]
und den 2 Lieder, kurz
es ist hier gar nichts

zu thun fiir Kunst.

gleich nach Paris an

den SchleB.[inger] schreiben
wird das beste sein

ich war wenigstens

6mal bey Leidesd.[orf]
allein mir scheint

die Juden haben kein
Geld.*

Dal} diese Zeilen nicht op. 126 betreffen, sich aber problemlos durch die Darlegung iiber
op. 119 erkldren lassen, 148t sich nicht leugnen: Es ist Johann, der mit ,seinem‘ Werk
hausieren geht und ironischerweise an einen Verleger herantritt, der das Werk einige
Monate spiter ohne Kosten verlegen kann. Uberdies stellt sich heraus, daB er, wie auch
sehr wahrscheinlich Ludwig, nicht von dem Nachdruck Schlesingers unterrichtet ist. Wenn
nun am 25. Februar das Angebot an Probst in Leipzig erfolgt, kann mit ziemlicher
Sicherheit angenommen werden, daf3 auch hier nicht op. 126 gemeint ist.

® A Wh. Thayer Life of Beethoven, hrsg. v E. Forbes, Princeton 1973, S. 795.
° Ebenda, S. 821

" Karl-Heinz Kéhler / Grita Herre, Ludwig van Beethovens Konversationshefte, Leipzig 1968 ff., hier Bd. §, S. 101f.
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Der erste uns bekannte Brief, in dem dies allerdings der Fall ist, ist der vom November
1824 an den Verleger Schott in Mainz: Das Werk sollte hier schlieBlich im Druck
herauskommen. Beethoven vermerkt'!:

,,Mein Bruder, dem ich durch Gefilligkeiten verbunden, habe ich statt einer ihm Schuldigen sume
folgende werke iiberlaBen nehmlich die grosse Overture, [. . .] 6 Bagatellen oder Kleinigkeiten

fiir Klavier allein, von welchen manche etwas ausgefiihrter u. wohl die Besten in dieser Art sind,
welche ich geschrieben habe.*

Die Beschreibung der Beschaffenheit und die auffillige Qualifizierung des Werkes in
diesem Brief bestitigt die obengenannte Schluf3folgerung hinsichtlich des Schreibens an
Probst vom 25. Februar. Die Tatsache, daf3 offensichtlich auch die Bagatellen op. 126
Johann tiberlassen wurden, fithrt zu Vermutungen iiber ihre Entstehung. Es gibt namlich
Hinweise darauf, daBl diese Entstehung eine notwendige Folge des Erscheinens des
Nachdrucks von op. 119 bei Sauer & Leidesdorf Ende April war: Beethoven hat wohl
erkannt — obwohl Probst das Werk am 22. Marz akzeptierte —, daB er sich mit einer finanziell
aussichtslosen Sache beschiiftigte. Seine Verpflichtungen Probst und seinem Bruder
gegeniiber notigten ihn jetzt, in kiirzester Zeit ein neues Werk fertigzustellen, das formal
op. 119, 1-6 zum Verwechseln dhnlich sah. An diesem Tausch muf es gelegen haben, da3
sich Beethoven erst nach drei Monaten des Stillschweigens wieder bei Probst meldete. Am
3. Juli schreibt er'*:

..kann ich Ihnen jetzt erst anzeigen dass die verlangten Werke nun vollendet und abgeschrieben sind

L r

Dennoch sollte letzten Endes ein Zerwiirfnis mit dem Verleger, dessen Griinde hier nicht
erortert werden sollen, die Ausgabe verhindern.

In den Konversationsheften finden sich weitere Eintragungen, die, und zwar der
Interpretation nach, diese Vermutungen unterstiitzen. So notiert z. B., nachdem am 1. Mai
in der Wiener Zeitung die Ausgabe von op. 119 angezeigt ist ", der Neffe Karl am oder um

den 5. Mai'*: ,
,,Die Bagatellen

sind recht schon.
die leben, u. leben
laBen

14 Tage

aus*

Die zweite Bemerkung ist als Reaktion Karls auf eine vorausgesetzte Entriistung
Beethovens iiber den Streich Sauer & Leidesdorfs zu deuten: ,,die leben, u[nd] leben
lassen“. Johann, der trotz der schlechten Erfahrungen mit Leidesdorf und Konsorten (,,die
Juden* in den Konversationsheften) Geschéfte mit ihnen zu machen versucht, fiigt am 28.
Mai noch eine Eintragung hinzu, die den Charakter einer Mahnung hat '*:

"""A. Chr Kalischer, Beethovens samiliche Briefe, Leipzig 1908, Bd. 5, S. 77 (Anderson, a. a. O., Nr 1321).
2 Kalischer, a. a. O., S. 32 (Anderson, a. a. O.. Nr 1218).

3 Kinsky/Halm, S. 346.

* Kohler/Herre, Bd. 6, S. 137

'S Kohler/Herre, Bd. 6, S. 239.
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,,vergiB nicht [. . .] auf die Pagatell*.

und Karl schlieBlich bemerkt einige Tage spiter '®:

,,Leidesdorf war heut frithe bey ihm; er konte aber nichts bestimtes sagen.

[- -]

Weil er auf das Lied u. Bagatellen gewartet hat.
g)ie éache ist richtig, nur hétten sie die Bagatellen auch gern zusamen gehabt.*

Es stellt sich immer deutlicher heraus, daB sich zu dieser Zeit (Mai 1824) der
Kompositionsprozef3 von op. 126 vollzog.

Die Ergebnisse der Untersuchungen der Briefe und Konversationshefte, deren tatsich-
liche Reihenfolge im anschlieBenden Verzeichnis dargestellt ist, fiihren zu folgenden
Thesen:

— Kinsky/Halms ,Verbesserung‘ Nottebohms ist falsch; mit der Komposition der Bagatellen
op. 126 wurde erst im Mai 1824 begonnen;

— mit der Uberlegung, daB die Bagatellen op. 126 Ersatz fiir op. 119, 1-6 waren, ergibt sich
eine Erklarung ihrer Anzahl;

— die Entstehung von op. 126 grindet sich auf die Tilgung eines Darlehens; die
entsprechenden Bagatellen wurden keineswegs aus ,spontanem‘ Antrieb komponiert, wie
bisher angenommen, sondern unter Druck und in Eile geschaffen.

1824

Januar Bemiihungen Johanns, Bagatellen an
Sauer & Leidesdorf (Wien) zu verkaufen;

Schlesingers Nachdruck noch nicht bekannt;

25. Februar Angebot an Probst (Leipzig);

22. Mirz Annahme durch Probst; op. 119
Ende April Nachdruck Sauer & Leidesdorf;
+ 5. Mai Bemerkung Karls zu Bagatellen;
Ende Mai Bemerkung Karls und Johanns zu Bagatellen;
3. Juli Angabe Beethovens an Probst: Bagatellen vollendet op. 126

und abgeschrieben;
[Zerwiirfnis Beethovens mit Probst;]

November Angebot an Schott (Mainz);

1® Kohler/Herre, Bd. 6, S. 254-256.
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,,Israel exists again*' —
Anmerkungen zu Arnold Schénbergs Entwurf
einer Israel-Hymne

von Michael Méckelmann, Hamburg

Nachdem sich Arnold Schonberg seit Anfang der zwanziger Jahre umfassend mit den
nationalen und insbesondere auch den politischen Fragen des Judentums auseinander-
gesetzt hatte', wobei er zeitweilig ernsthaft mit dem Gedanken umging, ginzlich ,,fiir die
nationale Sache des Judentums zu arbeiten‘‘?, wandte er sich wenige Jahre nach dem Ende
des Zweiten Weltkrieges zunehmend personlichsten religiosen Gedanken zu, aus denen
seine vormals mit Giberaus groem Engagement entwickelten realpolitischen Konzepte
weitgehend ausgeschlossen blieben. Wihrend sich Schonberg nach dem Krieg noch einmal
kurzzeitig mit aktuellen Problemen einer jiidischen Exilpolitik befaBte® und im Jahre 1947
seine Kantate A Survivor from Warsaw op. 46 komponierte, entstand 1949 sein Chorwerk
Dreimal tausend Jahre op. 50A auf Worte des jiidischen Schriftstellers und Publizisten
Dagobert David Runes, das den spiten Psalmkompositionen zugeordnet wurde und den
Beginn der letzten Phase seiner Auseinandersetzung mit den Fragen der eigenen Religiosi-
tat markierte. Zwischen dem 20. Juni und 2. Juli 1950 vertonte Schonberg dann den Psalm
130 op. 50B, und bereits am 29. September desselben Jahres begann er mit der Textarbeit an
den sogenannten Modernen Psalmen, deren Formulierung bis zum 3. Juli 1951 fortgesetzt
wurde. Parallel zur Arbeit am Text der Modernen Psalmen widmete sich Schonberg seit dem
2. Oktober 1950 ihrer Vertonung®. Gleichwohl gelang es ihm schlieBlich nur, mit der
Komposition des ersten seiner Psalmen zu beginnen, so dal sein Vorhaben, die eigene
religidse Auseinandersetzung zu einem letzten, umfassenden Werk zu formen, keine
Verwirklichung mehr fand.

Unmittelbar zusammen mit den SchluBarbeiten zu Dreimal tausend Jahre, deren
Reinschrift am 20. April 1949 abgeschlossen wurde, fiel Schonbergs erste Beschaftigung mit
einem Werk, das den Titel Israel exists again tragen sollte. Bereits am 15. Mérz entstanden
Entwiirfe hierzu, und am 24. April arbeitete Schonberg an der ersten Textfassung. Die
Textredaktion erfolgte parallel zu der am 18. Mai begonnenen kompositorischen Arbeit, so
daB3 das Typoskript der endgiiltigen Textfassung — nachdem zwischen dem 26. Mai und
8. Juni noch ein zweiter Entwurf entstanden war — erst am 10. Juni beendet wurde®. Die
Endfassung des Textes erscheint gegeniiber den zwei Entwiirfen gekiirzt; einzelne Passagen

! Siehe dazu A. L. Ringer, Arnold Schoenberg and the Politics of Jewish Survival, in Journal of the Arnold Schoenberg Institute 111/1
(1979), S. 11ff. sowie M. Mickelmann, Arnold Schonberg und das Judentum. Der Komponist und sein religioses, nationales und
politisches Selbstverstindnis nach 1921, Hamburg 1984.

2 Vgl. den Bricf Schonbergs an Anton Webern vom 4. August 1933, in: W Reich, Arnold Schénberg oder Der konservative
Revolutiondr, Miinchen 1974, S. 196f

3 Zeugnis fiir diese Beschaftigung ist Schonbergs englischsprachiger Redeentwurf The Jewish Government in Exile, Manuskript-
NachlaB H-46, Arnold Schoenberg Institute, Los Angeles. Dazu Schonberg und das Judentum, S. 353 ff.

4 Zu den genannten Werken vgl. Schonberg und das Judentum, S. 331ff., S. 344ff. und S. 477ff

5 Zu den Datierungen vgl. Schonberg-Gesamtausgabe, Abteilung V, Reihe B, Band 19, Kritischer Bericht, S. XI. Siehe auch
J. Rufer, Das Werk Arnold Schonbergs, Kassel u. a. 1959, S. 107f.
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wurden getilgt bzw. gezielter formuliert®. Wie aus den Kompositionsskizzen hervorgeht,
plante Schonberg, Israel exists again fiir gemischten Chor und Orchester zu vertonen’. Die
kompositorischen Entwiirfe umfassen im wesentlichen die Vertonung der ersten drei
Textzeilen, d. h. des ersten Satzes des Textes; einzig zwei Skizzen zum weiteren Verlauf der
Komposition kénnten darauf hindeuten, daB3 Schonberg daran dachte, den Chorsatz des
Werkes in Analogie zu demjenigen des 130. Psalms, mit seiner Verflechtung aus gesungenen
und gesprochenen Partien, zu gestalten®. Wenngleich das Kompositionsfragment demnach
nur sehr schmal ausgefallen ist (die ausgearbeiteten Teile umfassen nur 55 Takte), bleibt
Israel exists again von grofitem Interesse fiir die Bewertung der damaligen Beschéftigung
Schonbergs mit der ,jidischen Frage'. Zum einen weil die vorhandenen musikalischen
Entwiirfe das Werk deutlich in die Nahe der Psalmkompositionen op. S0A-C stellen, es also
der letzten Phase der Auseinandersetzung Schonbergs mit dem Judentum zugehoérig
erscheinen lassen, zum anderen weil der abgeschlossene Text dariiber hinaus den entschie-
densten Beweis dafiir bietet, da Schonberg — trotz seiner weitgehenden Hinwendung zu
einer personlichen Durchdringung des iiber Jahrzehnte formulierten Gottesgedankens® —
nach wie vor groBes Interesse an den national-politischen (und den damit unverbriichlich
verbundenen national-religiosen) Fragestellungen des jiidischen Volkes hegte.

Fragt man sich nun, weshalb Schoénberg zu Beginn seiner Arbeit an den tiefreligidsen
Psalmkompositionen noch einmal einen Plan zu verwirklichen gedachte, der von der
personlichen Gottesschau zuriick zum iiberpersonlichen, nationalen Bekenntnis fiihrte, als
welches sich Israel exists again unzweideutig ausweist, so braucht man tatsachlich nicht lange
nach einem Anlal zu suchen. Nachdem Schonbergs groBes nationales Ziel spétestens seit
der Entstehung seines Dramas Der biblische Weg (1926-1927) die Schaffung eines
unabhingigen jiidischen Staates war und er in den Jahren bis 1938 einen GroBteil seiner
Arbeitskraft und -zeit der Formulierung von politischen Konzepten zur Verwirklichung
dieses Zieles gewidmet hatte'’, war am Ende der vierziger Jahre unseres Jahrhunderts
etwas geschehen, was das grofte Interesse des gesamten jidischen Volkes und damit auch
des engagierten Nationaljuden Arnold Schénberg auf sich ziehen muBite: Am 14. Mai 1948
hatte der Nationalrat der Juden in Palédstina den freien und unabhingigen Staat Israel
ausgerufen''. Mit der Griindung des Staates Israel hatte sich fiir Schonberg ein nationaler
Traum erfiillt, zu dem er in einem seiner spétesten Briefe vom 26. April 1951 an den
Direktor der Israel Academy of Music selbst schrieb:

,,Ihren Freunden [ . .] so wie Thnen selbst, Herr Direktor Partosh, habe ich erzihlt, wie es seit
mehr als vier Dekaden mein sehnlichster Wunsch ist, einen eigenen, unabhéngigen israelitischen Staat
errichtet zu sehen. Und noch mehr als das: ein dort residierender Biirger dieses Staates zu werden* 12,

® Vgl. die Fassungen in der Schonberg-Gesamtausgabe, a. a. O., S. 137f.

7 Zu den Kompositionsskizzen vgl. ebenda, S. 139ff. Eine nach den Skizzen Schonbergs ausgefiihrte Partitur findet sich in der
Gesamtausgabe, Abteilung V, Reihe A, Band 19, S. 175-182.

¥ Schinberg-Gesamtausgabe, Kritischer Bericht, a. a. 0., S. 142f. Namentlich der Entwurf A7 konnte auf Grund der abweichenden
Notierung dafiir sprechen.

® Schonberg und das Judentum, S. 383ff. und passim.

' Dazu A L. Ringer, Politics of Jewish Survival, passim sowie Schonberg und das Judentum, S. 390ff. und passim.

""" W Laqueur, Der Weg zum Staat Israel. Geschichte des Zionismus, Wien 1975, S. 608f.

"2 Arnold Schonberg, Briefe, ausgewihlt und herausgegeben von E. Stein, Mainz 1958, S. 297 Siche dazu auch P Gradenwitz,
Schénbergs religiése Werke, in: Melos 26 (1959), S. 333 und ders., Ein Archiv von Schonbergiana in Jerusalem, in: OMZ 28 (1973),
S. 340f.
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Angesichts der Fiille an Material, das AufschluB iiber Schonbergs intensive Anteilnahme
an den nationalen Fragen des Judentums gibt, kann es nicht verwundern, da3 er nach der
realen Griindung des jiidischen Staates die zentralen Gedanken seiner jahrzehntelangen
Auseinandersetzung mit den national-religiosen Konstanten des jiidischen Daseins noch
einmal aufgriff, um sie in einem Hymnus auf die Riickkeh: in das Land der Vorviter
bekenntnishaft zusammenzufassen. Schonberg hatte die Idee einer jidischen Staatshymne
bereits 1927 im Zusammenhang mit dem imagindren Staat Neupaléstina entwickelt, der im
Mittelpunkt seines Dramas Der biblische Weg stand. Seinerzeit gedachte er, auf Texte aus
dem alttestamentlichen Buch Jesaja zuriickzugreifen '*. Nun, nachdem die Riickkehr Israels
in einen eigenen Staat Wirklichkeit geworden war, formulierte Schonberg einen eigenen
Hymnentext, der tatsdchlich nichts weniger darstellte als die Zusammenfassung der
Kernpunkte seiner eigenen Gedanken zur jiidischen Nationalfrage. In der Endfassung
lautet dieser:

,,Israel exists again!

It has always existed

though invisibly.

And since the beginning of time,
since the creation of the world

we have always seen the Lord,
and have never ceased to see Him.
Adam saw Him.

Noah saw Him.

Abraham saw Him.

Jakob saw Him.

But Moses

saw He was our God

and we His elected people:
elected to testify

that there is only one eternal God.
Israel has returned
and will see the Lord again*'.

Ins Zentrum des Textes stellte Schonberg wiederum den Gedanken an die Auserwihltheit
Israels (,, . . . we His elected people*) und die Vorstellung vom ,,einzigen und ewigen
Gott* (,, . . . there is only one eternal God*), welche er hinsichtlich ihrer Bedeutung fiir
die nationale Einheit des jlidischen Volkes bereits im Biblischen Weg explizit formuliert und
in Moses und Aron ginzlich in den Mittelpunkt der Aussage geriickt hatte °. Hier, in Israel

1 Das ,,Material fiir die Hymne* sollte nach Schonbergs Angaben ,,Jesaja 60, 61, 62 entnommen werden. Teile des Textes — die
Schonberg wahrscheinlich nach Jesaja 60, 1-2 selbst nachgedichtet hat — finden sich in den Aufzeichnungen Notizen zu Der
biblische Weg (,Sprich zu dem Felsen®) des Jahres 1927 (NachlaB, Arnold Schoenberg Institute, Los Angeles). Dazu Schénberg und
das Judentum, S. 131f.

14 Schonberg-Gesamtausgabe, Kritischer Bericht, a. a. O., S. 138.

15 Siehe dazu Schonberg und das Judentum, S. 102ff., S. 162ff. und S. 383ff Vgl. zur jiidischen Gotteserfahrung auch P Nave
Levinson, Einfiihrung in die rabbinische Theologie, Darmstadt 1982, S. 23ff., insbesondere aber S. 32ff.
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exists again, erscheinen diese von Schonberg als nationale Konstanten angesehenen
Vorstellungen zudem mit der Freude tiber die Riickkehr ins gelobte Land verbunden, wobei
Auserwihltheit und Gottesgedanke als Daseinsgarantien, d. h. als Grundlagen der
judischen Volksexistenz — sowohl in der Diaspora als auch in dem neugegriindeten Staat —
genannt werden. In diesem Zusammenhang berief sich Schonberg — wihrend er die
personliche, gleichsam private Hinwendung zu Gott aufgab, die sich endgiiltig dann in den
Modernen Psalmen vollziehen sollte — gezielt auf die eigene Identifikation mit dem
Kollektiv des auserwihlten Volkes'®, indem er sein Bekenntnis als Mitglied der Gemein-
schaft Israels durch den Gebrauch pluralischer Pronomina hervorhob: ,, . . . wir haben den
Herrn immer gesehen und haben niemals aufgehort, Thn zu sehen* (Zeile 6 und 7); ,,Aber
Moses sah, dal Er unser Gott war und wir Sein auserwihltes Volk* (Zeile 12-14).

Der Bezug zur geschichtlichen Bestimmung des auserwidhlten Volkes und der damit
verbundenen Herleitung einer zwangsldufigen Riickkehr in das Land der VerheiBung wird
zudem durch die Erwdhnung der Weltschopfung, der Erzviter sowie der Fiihrergestalt
Moses nachhaltig unterstrichen. Letzterer nimmt in diesem Zusammenhang eine Sonder-
stellung ein; denn neben Adam, Noah und den Patriarchen Abraham und Jakob, denen sich
Gott offenbarte, ist er es, der hier als eigentlicher Ubermittler des Gottesgedankens
erscheint!”. Dabei kniipfte Schonberg unmittelbar an die Gedankenwelt seiner Oper Moses
und Aron an, in der Moses als national-religioser Wegweiser fiir das Volk und damit als
Symbol fiir die nationale Einigung fungierte'®. Auch spiter, nachdem Schonberg die
mythische Sphire von Moses und Aron und die utopische Welt Neupaléstinas im Biblischen
Weg auf Grund seiner Beschiftigung mit einer jiidischen ,,Realpolitik** verlassen hatte,
verwies er immer wieder auf Moses und dessen Bedeutung hinsichtlich der Kerngedanken
der judischen Nationalitit, stellte ihn gar den neuen Fiihrern des von ihm stets mit Skepsis
betrachteten Zionismus (welcher seinen eigenen Zielen freilich in zentralen Forderungen
durchaus nicht widersprach) mahnend entgegen'®. So kann es denn auch kaum verwundern,
dafl Moses in der Hymne auf das wiedererstandene Israel noch einmal an zentraler Stelle
erschien: Fir Schonberg war er der Stifter der national-religiosen Daseinskonstanten der
gesamten Judenheit und ein politischer Fiihrer obendrein, der die Bedeutung der ihm zuteil
gewordenen Offenbarung fiir das Uberleben seines Volkes erkannt und verteidigt hatte.

II

Obgleich Schonberg den Text zu seiner Israel-Hymne nach konzentrierter Arbeit am
endgiiltigen Wortlaut fertiggestellt, die Vorarbeiten zur Komposition abgeschlossen und
sogar Teile der Musik skizziert hatte, gab er dieses Projekt auf. Dies muf3 insofern

' Interessanterweise verfaite Schonberg in diesem Zusammenhang am 27 April 1949 einen kurzen Text, der sich u. a. noch einmal
mit der jidischen Auserwihltheit befate und diese in Beziehung zur Verfolgung Israels in der Diaspora setzte. Zweifellos muBl er
in Verbindung mit Schonbergs Beurteilung der israelischen Staatsgriindung und der Entstehung von Israel exists again gesehen
werden. Im Nachlal erscheint der Text innerhalb der Skizzen zu diesem Werk. NachlaB, Arnold Schoenberg Institute, Los
Angeles: Archivnummern U450 und U451 = 418c und 418d.

7 Zur Gestalt Mose in der alttestamentlichen Uberlieferung vgl. G. Fohrer, Geschichte der israelitischen Religion, Berlin 1969,
S. 62f und ders., Einleitung in das Alte Testament, Heidelberg 2 /1979, S. 136ff.

% Vgl. O. H. Steck, Moses und Aron. Die Oper Arnold Schinbergs und ihr biblischer Stoff, Miinchen 1981, S. 37ff. sowie dazu
Schonberg und das Judentum, S. 157f.

' So in den 2 Fragments on Jewish Affairs, Manuskript-NachlaB C-62, Arnold Schoenberg Institute, Los Angeles. Vgl. Schinberg
und das Judentum, S. 282f. Zum Verhaltnis ,Schonberg und der Zionismus‘ siche ebenda, S. 405ff.



22 M. Mickelmann. ,,Israel exists again*‘

verwunderlich erscheinen, als Schonberg durch die Aufgabe ein Werk unvollendet liegen
lieB, das die Anliegen seines nationalen Strebens angesichts der israelischen Staatsgriindung
ins Zentrum eines umfangreicheren Werkes gestellt hitte und damit sicherlich zur
kiinstlerischen Manifestation des Nationaljuden Schonberg geworden wire, zumal da seine
politischen Konzepte trotz ihrer umfassenden Auseinandersetzung mit der jiidischen
Heimstatt- und Einigungsfrage niemals an die Offentlichkeit gedrungen waren. Tatséchlich
wire es Schonberg moglich gewesen, nachdem er jahrzehntelang im verborgenen gearbeitet
hatte, mit Israel exists again ein Bekenntniswerk zu schaffen, das — zusammen mit der
damals nur dem engsten Vertrautenkreis bekannten Oper Moses und Aron — seine
Anteilnahme an den nationalen Ereignissen des jiidischen Volkes bis in sein kompositori-
sches und dichterisches Schaffen hinein offenbart hitte.

Zweifellos war es aber nicht die Scheu vor dieser Offenbarung, die Schonberg dazu
bewog, sein Vorhaben aufzugeben; denn schlieBlich ging dem Plan, mit Israel exists again
eine Hymne auf den jiidischen Staat zu entwerfen, ein langes, intensives Ringen um eine
Politik zur Einigung des jidischen Volkes voraus, dessen Ergebnisse Schonberg — wire ihm
diese Moglichkeit geboten worden — mit Sicherheit an die Offentlichkeit getragen hitte?.
Den Grund fiir die Aufgabe der Arbeit an der Hymne wird man vielmehr in der genannten
Hinwendung Schonbergs zu einer verinnerlichten Auseinandersetzung mit dem Gottesge-
danken suchen miissen. Als er mit den Entwiirfen zu Israel exists again begann, war die
Arbeit an dem Chorwerk Dreimal tausend Jahre nahezu abgeschlossen. Nur wenige Monate
spater — nachdem zwischenzeitlich noch die Vertonung des 130. Psalms entstanden war —
arbeitete Schonberg bereits an den Modernen Psalmen, deren fragmentarische Vertonung
deutlich macht, daB3 diese Texte zu einem gewaltigen Zyklus geformt werden sollten, der
neben dem ebenfalls unvollendeten Oratorium Die Jakobsleiter und der Oper Moses und
Aron mit Sicherheit als ein drittes groBdimensioniertes Weltanschauungswerk geplant
war’!. Da Schonberg aller Wahrscheinlichkeit nach schon wihrend der Arbeit an den
Entwiirfen zu Israel exists again mit dem Plan zu dem ungleich groBeren modernen
Psalmzyklus umging, werden ihm Zweifel ggkommen sein, beide Vorhaben verwirklichen
zu konnen, insbesondere da ebenfalls Die Jakobsleiter und Moses und Aron noch immer
ihrer Vollendung harrten, welche Schonberg nachweislich bis Ende der vierziger Jahre nicht
aufgegeben hatte*?, und die zunehmende Verschlechterung seines Gesundheitszustandes
ihm ohnehin eine stetige Verringerung seiner Arbeitsintensitit aufzwang®. Dennoch wird
die Tatsache, dal Schonberg die Ebene seiner iiberpersonlichen nationalen Auseinanderset-
zung zum Zeitpunkt der Beschéftigung mit Israel exists again bereits in der Textwahl zum
130. Psalm weitgehend verlassen hatte?*, den Ausschlag fiir den Abbruch der Arbeit an
jenem Werk gegeben haben. Selbst das mogliche Vorhaben, die Hymne der Reihe der

? Dieses erhellt u. a. der Versuch Schonbergs, sein Drama Der biblische Weg im Rahmen eines von ihm geplanten
,,Propagandafeldzuges‘‘ zur Rettung der Juden in Deutschland durch Max Reinhardt inszenieren zu lassen. Der Brief an Reinhardt
vom 24. Mai 1933 findet sich in einer Entwurf- und Briefsammlung, die Schonberg unter dem Titel Programm zur Hilfe und Aufbau
der Partei (Typoskript und Manuskript-NachlaB H-48, Arnold Schoenberg Institute, Los Angeles) zusammenfaBte.

2 Dazu Schonberg und das Judentum, S. 364 ff.

2 Vgl. u. a. Briefe, S. 243ff und S. 267 sowie H. H. Stuckenschmidt, Schonberg. Leben — Umwelt — Werk, Ziirich-Freiburg 1974,
S. 425.

B Siehe Briefe, S. 282ff. und Stuckenschmidt, a. a. O., S. 465ff.

% Vgl. Schonberg und das Judentum, S. 340ff.
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spaten Psalmkompositionen zuzuordnen — wofiir gerade die kompositorische Anlage der
hinterlassenen musikalischen Fragmente sprechen konnte (s. u.) —, anderte nichts an dieser
AuBenseiterstellung. Die Konzentration auf die religiose Gedankenwelt der Psalmen
gestattete Schonberg offenbar nicht mehr, sein Widmungswerk fiir den Staat Israel — als
welches Israel exists again zweifelsfrei gedacht gewesen war — zu vollenden. Statt dessen war
es dann der in hebréischer Sprache vertonte 130. Psalm, den Schonberg als ,,Geschenk* fiir
Israel vorsah® und der somit als eine Art Ersatz fiir die unvollendete Hymne fungierte.

So bleibt die Frage, welche Funktion Israel exists again hitte einnehmen sollen, wire es
Schonberg moglich gewesen, dieses Werk zu vollenden. Zweifelsohne war es als eine Art
Nationalhymne gedacht, wenngleich auch nicht im Sinne einer volkstiimlichen, offiziellen
Staatshymne. Dagegen spricht die ganze Anlage sowohl des Textes als auch der komposito-
rischen Entwiirfe mit ihrem streng dodekaphonen Material und den auBerordentlich
anspruchsvollen Orchester- und Chorsitzen. Wie bereits beim 130. Psalm? hatte Schon-
berg offenbar von vornherein davon abgesehen, traditionelles jidisches Musikgut fiir seine
Komposition zu verwenden, was einmal mehr dafiir sprechen konnte — wie im iibrigen auch
hinsichtlich der Materialwahl fiir Op. S0B —, daB er Israel exists again urspriinglich
tatsdchlich als Teilwerk seiner Psalmkompositionen vorgesehen hatte. Die Wahl des
dodekaphonen Reihenmaterials (s. u.) hétte wahrscheinlich darauf abzielen sollen, eine
stilistische Einheit zwischen den bereits fertiggestellten und noch geplanten Werken
herzustellen. So wire die Hymne — deren Text durchaus auch als Psalmhymnus?’ bezeichnet
werden kann — schlieBlich zu einem nationalen Kunstwerk geworden, dessen Gestaltung
nicht auf eine Massenwirkung abgezielt, sondern das Bekenntnis zur jidischen Nationalitét
in das strenge Kleid einer kiinstlerisch auBerordentlich anspruchsvollen Komposition
integriert hitte. Im folgenden sollen nun einige Details des Kompositionsfragments
untersucht werden, die nachdriicklich auf diesen Sachverhalt verweisen.

I

Die von Schénberg entworfene Zwolftonreihe zu Israel exists again ist eine Komplemen-
tiarreihe®. In rein struktureller Hinsicht dhnelt sie der ,einfachen‘ Komplementirreihe zu
Dreimal tausend Jahre op. 50A — um einmal im Umkreis der spiten Psalmkompositionen zu
bleiben — und nicht so sehr den Reihen des 130. Psalms und des fragmentarischen Modernen
Psalms mit ihren vielschichtigeren Komplementir- und Permutationsméglichkeiten?. Sie

% In diesem Zusammenhang schrieb Schonberg am 29. Mai 1951 an Chemjo Vinaver, den Herausgeber einer Anthologie jiidischer
Musik, fiir die der /130. Psalm als Beitrag entworfen wurde, einen Brief, welcher belegt, daB dieses Werk zusammen mit zwei
weiteren, nicht genauer bezeichneten Kompositionen als ,,Geschenk an Israel” vorgesehen war (NachlaB, Arnold Schoenberg
Institute, Los Angeles). Vgl. Chemjo Vinaver (Hrsg.), Anthology of Jewish Music, New York 1955, S. 203.

% Nachdem Schonberg einzig in seinem Kol Nidre op. 39 traditionelles jiidisches Melodiengut verwandt hatte, lehnte er ein solches
Vorgehen - trotz Anfrage seines Auftraggebers Vinaver — in bezug auf die Komposition des 130. Psalms ab, wobei diese Ablehnung
augenscheinlich aus der geplanten Zuordnung dieses Werkes zu den spiten Psalmkompositionen resultierte. Siehe Schonberg und
das Judentum, S. 336f.

7 Tatsichlich lassen sich hier - wie spiter in den Modernen Psalmen — Anklinge an bestimmte Gattungen des alttestamentlichen
Psalters entdecken, die den Text zu Israel exists again ebenfalls als eine Art modernen Psalm ausweisen. Zum alttestamentlichen
Lobpsalm des Volkes vgl. C. Westermann, Lob und Klage in den Psalmen, Gottingen 1977, S. 61ff.

% Vgl. die Reihentabelle und -skizzen in der Schonberg-Gesamtausgabe, Kritischer Bericht, a. a. O., S. 139f. Dazu auch J.
Maegaard, Schonbergs Zwolftonreihen, in: Mf 26 (1976), S. 388 und S. 392.

¥ Siehe Schonberg und das Judentum, S. 335ff.
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stellt vielmehr ein typisches Beispiel einer Reihe mit Hexachordkomplementaritét zwischen
Grundgestalt und unterquinttransponierter Umkehrung dar, wie sie sich in einer Vielzahl
der Zwolftonreihen Schonbergs aufweisen 148t*. Als entscheidendes Konstruktionsmerk-
mal ist darin die Moglichkeit enthalten, Hexachorde aus Grundgestalt und unterquinttrans-
ponierter Umkehrung (entsprechendes gilt selbstverstindlich fiir deren Krebsformen)
miteinander zum chromatischen Total zu verbinden (siehe Beispiel 1), wodurch reihenim-
manente Permutationsbildungen entstehen.

Beispiel 1%

=

Aus der in der Schonberg-Gesamtausgabe* mitgeteilten vollstindigen Transpositions-
tabelle verwandte Schonberg in seinem Kompositionsfragment ausschlief8lich die in Beispiel
1 gezeigten zwei Formen der Grundreihe auf ¢ (Gc) und der Umkehrung auf f (Uf) sowie
deren Krebsvarianten (Kc und KUf)®. Zu diesen beiden Komplementirformen notierte
Schonberg auch auBerhalb seiner Reihentabelle noch zwei weitere Zusammenstellungen,
welche die Reihe und Umkehrung zusitzlich in Trichorde gliedern®. Letztere zeigen sich in
der Komposition an bestimmten Stellen tatsdchlich als besonderes Gliederungsmerkmal des
dodekaphonen Satzes (siche Anmerkung 39).

Eine genaue Analyse der Zwolftonanlage von Israel exists again zeigt deutlich, daf3
Schonberg die der von ihm entworfenen Reihe innewohnenden Moglichkeiten einer
hexachordalen Gliederung konsequent genutzt hat. Wie die folgende schematische Darstel-
lung der Reihenabldufe zeigt, verwandte er neben vollstindigen Reihenziigen, d. h.
vollstindigen Abldufen der Grundreihe und ihrer Modi, auch Komplementéirverbindun-
gen™ entsprechend den oben in Beispiel 1 gezeigten Méglichkeiten®. Die hexachordale
Strukturierung bleibt allerdings nicht auf diese Komplementirverbindungen beschrénkt.
Tatsédchlich verwandte Schonberg in seinem Kompositionsfragment auch isolierte Hexa-

2 Vgl. J. Maegaard, a. a. O., S. 412ff. Aus Maegaards umfassender Studie geht klar hervor, daB Schonberg die genannte
Hexachordkomplementaritit zwischen Grundgestalt und unterquinttransponierter Umkehrung hinsichtlich der Konstruktion von
Komplementirreihen bevorzugte.

3 Es ist ersichtlich, daB die erste Halbreihe von Ge und die zweite von Uf (entsprechend den beiden anderen Halbreihen) das
gleiche Tonmaterial enthalten. DemgemaB 1aBt sich die erste Halbreihe von Ge mit der ersten von Uf zum chromatischen Total
erganzen und umgekehrt.

32 Kritischer Bericht, a. a. O.

3 Diese Reihensiglen werden im folgenden beibehalten. Sie entsprechen den Reihenziigen B und I5 der im Kritischen Bericht der
Gesamtausgabe veroffentlichten Reihentabelle Schéonbergs (ebenda, S. 139).

* Ebenda, S. 140. Siche dazu auch J. Maegaard, a. a. O., S. 392.

3 Die Hexachorde der Halbreihen sind als Gel, Gell, UfI, UfII gekennzeichnet. Gel meint die Téne 1-6 der Grundreihe, Gell die
Tone 7-12 usf. Entsprechend bezeichnet Kcl die Tone 1-6 der Grundreihe, nur in riickldufiger Richtung, so daB die Verbindung
KclI+Kcl einen vollstindigen Ablauf des Krebses darstellt. Das gleiche gilt selbstverstandlich fir KUfII und KUfI.

% Also die Komplementirverbindungen Gel+UfI, Kel+KUfI usf.
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chorde, also Halbreihen, die nicht zur Zwolftonigkeit ergianzt werden und so als eine Art
,Einblendungen‘ unvollstindigen dodekaphonen Materials innerhalb der Reihenanlage
erscheinen. An einer einzigen Stelle (Takt 35-42) begegnet sogar ein vollstandiger Uf-
Reihenzug mit vertauschten Hexachorden (hier UfII+ UfI).

Innerhalb der Reihendisposition 148t sich eine klare Entwicklung erkennen. Wéhrend in
den Takten 1-23 drei Komplementiarverbindungen (Gcl+UfI, Kcl+KUfI, Gell+UfII)
Verwendung finden, die einzig in den Takten 16-22 von einem Uf-Reihenzug unterbrochen
werden, entfalten sich ab Takt 23 bis zum SchluB3 — also in der zweiten Hélfte des Fragments
— zunehmend vollstindige Reihenziige, wobei keine weiteren Komplementérverbindungen
auftreten. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dafl vollstindige Abldufe der Grund-
reihe (Gc) erst ab Takt 38 zu erkennen sind, also erst kurz nach dem Einsatz des Chores in
Takt 34, dann aber die dodekaphone Anlage weitgehend bestimmen. Die Verwendung
isolierter Halbreihen findet sich nur in der zweiten Hilfte des Fragments (Takt 27-28, 43-46
und 53-55"7); Schénberg beschrinkte sich hier offenbar bewuft darauf, isolierte Halbreihen
ausschlieBlich vollstindigen Reihenziigen gegeniiberzustellen®. Das gleiche gilt fiir den
genannten hexachordverkehrten Uf-Ablauf in den Takten 3542 (s. Tabelle S.25).

Wie bereits im vorausgehenden bemerkt wurde, zeigt sich in der Reihendisposition von
Israel exists again eine bestimmte stilistische Néihe zu der Werkgruppe op. 50A-C, die die
Vermutung unterstiitzt, da3 die Hymne trotz ihrer inhaltlichen Divergenz urspriinglich als
Teil der spaten Psalmkompositionen ausgefiihrt werden sollte. Hier wie dort erscheinen
Komplementirreihen als dodekaphones Ausgangsmaterial — wenngleich in Op. 50B und C
auch mit weiterreichenden Konstruktionsmoglichkeiten —, welches entscheidenden Einflufl
auf die formale Gestaltung ausiibte und in jedem Fall zu einer konzentrierten Ausnutzung
der hexachordalen Verbindungen fiihrte**. Ahnlichkeiten in der Ausfiihrung der Chorsitze
wie der Orchesterbehandlung (wobei Israel exists again mit dem Modernen Psalm zu
vergleichen wiire) unterstiitzen diesen Sachverhalt zusitzlich®.

Es sei gestattet, in diesem Zusammenhang einige Bemerkungen zur formalen Gestalt des
Hymnenfragments anzufiihren. Neben der zweiteiligen Gliederung der Reihendisposition,
wie sie oben angefiihrt wurde, 148t sich in den 55 Takten des Werkes eine vierteilige Form
erkennen, welche die Reihenanlage gleichsam iiberlagert*'. Sie stellt sich wie folgt dar:

% In den letztgenannten Takten 148t die Verwendung zweier Hexachorde auch einen vollstindigen Reihenzug erkennen, der
allerdings eine Verbindung zwischen Umkehrung und Krebs darstellt (UfI+Kcl statt Gcl), also bereits eine weitere Stufe
komplementarer Verbindungsmoglichkeiten vertritt.

¥ Im Gegensatz etwa zur Verwendung isolierter Halbreihen im Survivor from Warsaw op. 46. Vgl. Schonberg und das Judentum,
S. 484f Zur Bedeutung der Komplementarreihenbildung in diesem Werk siehe auch die Studie von Chr M. Schmidt, Schonbergs
Kantate ,Ein Uberlebender aus Warschau' op. 46, in: AfMw 33 (1976), S. 174-188 und S. 261-277

¥ Tatsichlich lassen sich Entsprechungen der dodekaphonen Dispositionen in den genannten Werken bis in Details verfolgen. So
findet sich beispielsweise die in bezug auf Israel exists again angefiihrte Aufteilung der Reihe in Trichorde auch in der Reihe zu
Dreimal tausend Jahre. Wihrend sie im Hymnenfragment zeitweilig als Gliederungsmerkmal innerhalb der ostinaten Klavier-
stimme in Erscheinung tritt (vgl. u. a. die Takte 3ff., 6ff., 12ff. usf ), ist sie in Op. S0A als Konstruktionsmittel innerhalb des
dodekaphonen Chorsatzes ebenfalls zu entdecken. Vgl. die Takte 16ff. von Dreimal tausend Jahre

4 Vel. zu der Entwicklung hinsichtlich einer Ausnutzung der vokalen und instrumentalen Mittel in Op. 50A-C auch Schonberg
und das Judentum, S. 335ff.

4 Siehe dazu die ausgefiihrte Partitur in der Schénberg-Gesamtausgabe, a. a. O. Zu bemerken ist, da sich in die Partitur offenbar
ein Setzfehler eingeschlichen hat. In Takt 31 (letzte Triolenhalbe) wird entweder im Vcl oder Kbs ein d anstatt des verdoppelten
(oktavierten) f erscheinen miissen, da der ganze Takt 31 eine Wiederholung des KUfI-Hexachordes des vorausgehenden Taktes 30
darstellt
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I Takt 1-21 Einleitung
II Takt 22-33  Uberleitung zum Einsatz
des Chores
IIT Takt 3444a 1. Chorteil mit integrierter
Uberleitung (Takt 43-44a) zum
2. Chorteil
IV Takt 44b-55 2. Chorteil
Interessanterweise zeigen sich in diesen vier knappen Formteilen vier unterschiedliche
Anordnungen von Satztypen, die das kurze Werkfragment neben der differenzierten
dodekaphonen Disposition auch in formal-architektonischer Hinsicht erstaunlich vielschich-
tig erscheinen lassen. Wihrend sich die komplementiren Reihenverbindungen in der
instrumentalen Einleitung im wesentlichen horizontal vollziehen, wobei das Satzbild durch
ein Solohorn (spiter, Takt 18-21, Trompete und Klarinette) und eine schlichte Begleitung
durch Liegetone und -akkorde der Streicher sowie ein Klavierostinato gekennzeichnet ist,
entwickelt sich in der Uberleitung zum Choreinsatz ab Takt 23 erstmals eine strikte vertikale
Reihenverschrinkung. Diese fiihrt bereits in Takt 24 zu einer kanonischen Uberlagerung
der Halbreihen KclII und Kcl, bei der sich erstere in den Streichern und Holzbldsern
entfaltet und in den Blechbldsern eine rhythmisch frei verkiirzte kanonische Imitation
erfahrt, die unter Einbeziehung der Kcl-Halbreihe zum chromatischen Total erweitert wird
(siehe Beispiel 2).

Beispiel 2
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Seinen Hohepunkt erreicht dieser Abschnitt in Takt 28, der sodann zur eigentlichen
Uberleitung in den Choreinsatz fiihrt. Der 1. Chorteil (,,Israel exists again‘‘) enthélt in den
Takten 34-42 die sukzessive Entfaltung des vierstimmigen Chorsatzes, welche wiederum auf
den horizontalen Reihenverlauf der Einleitung zuriickverweist, in diesem Fall allerdings
unter Ausnutzung vollstindiger Reihenziige ohne die genannten Komplementérverbindun-
gen; die instrumentale Begleitung greift hier mit ihrer ostinaten Klavierfiihrung und den

 Hier auch die einzige Verwendung des Beckens auf dem fiinften Triolenviertel.
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Liegeakkorden in den Streichern ebenfalls auf den Satztyp der Einleitung zuriick. Eine
weitere interessante Entwicklung vollzieht sich dann im 2. Chorteil (,,It always has existed
though invisibly*‘). Wihrend die Reihenziige im Chorsatz nun vergleichsweise komplizierte
vertikale Verldufe aufzeigen, die ab Takt 53 in eine liberaus kleinrdumige Verschriankung
der UfI-, KUfI- und KcI-Hexachorde miinden (siehe Beispiel 3), gewinnt die instrumentale
Begleitung in den Takten 45-51 hochste Selbstandigkeit.

Beispiel 3
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Dem Chorsatz gegeniiber erscheinen die Reihenverldufe der instrumentalen Partie hier
strikt horizontal angelegt, wobei sich in den Takten 47-49 (Streicher) noch einmal eine
kanonische Fiihrung des Hexachordes Gcll findet. Ab Takt 51 wird die Selbstindigkeit des
Orchesters wieder aufgegeben, indem Blaser und Streicher durch eine differenzierte colla-
parte-Fiihrung dem Chorsatz vollstindig untergeordnet werden, wodurch zuletzt noch
einmal ein neuer Satztyp innerhalb des Werkes entsteht.

Grundsitzlich sind in den genannten vier Teilen des Hymnenfragments also recht
unterschiedliche, abgrenzbare Satzmuster zu erkennen, die den Formverlauf entschieden
vielschichtig erscheinen lassen. So unterscheiden sich in den reinen Instrumentalpartien die
horizontalen Reihenschichten mit einer einfachen Begleitung durch Liegestimmen und
Ostinati in charakteristischer Weise von den vertikal angelegten Reihenaufficherungen mit
ihren integrierten kanonischen Abschnitten und die vokalen Partien mit weitgehend
unselbstidndiger Begleitung von denen mit einem differenziert ausgearbeiteten Instrumen-
talsatz. Eine Sonderstellung innerhalb dieser Satztypen nimmt die colla-parte-Fiihrung des
Orchesters am Ende des Fragments ein, bei der eine satztechnisch eigenstindige Ausarbei-
tung der instrumentalen Partien aufgegeben erscheint .

* Tatsichlich erinnert dieser Satztyp an Schonbergs Vorstellung eines instrumentalbegleiteten Chorsatzes, wie er ihn fiir sein
Chorwerk Friede auf Erden op. 13 entworfen hat und fiir den /30. Psalm zumindest in Erwigung zog. Vgl. Schénberg-
Gesamtausgabe, Kritischer Bericht, a. a. O., S. X sowie J. Rufer, a. a. O., S. 59f.
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AbschlieBend soll noch ein Detail zur Harmonik von Israel exists again genannt werden,
das einen interessanten Aspekt der spaten harmonischen Arbeit Schonbergs zutage fordert.
In den Takten 35-41 entwickelt sich parallel zur ersten Entfaltung des Chorsatzes ein
akkordisches Feld, das den Ton ¢ deutlich als tonales Zentrum aufweist (sieche Beispiel 4).
Nach einer chromatischen Umspielung der Quint erscheint in Takt 37 in den Streichern und
Chorstimmen ein C-dur-Dreiklang, welcher freilich durch die Chromatik von es und b in
Pauke und Klavier sofort ,verwischt‘ und im folgenden (Takt 37b—38) zum Durakkord mit
grofer Septime erweitert sowie mit einer Mollterz nebst groer Sexte versehen wird. Die C-
Tonalitdt ist auch in Takt 39 konstant, wobei die kleine Terz wieder zur grofen Terz
zuriickgefiihrt wird und die Sexte erhalten bleibt. Grundsitzlich kann also festgestellt
werden, daf3 dieser Abschnitt durch den Zentralton ¢ tonal fixiert erscheint, und es ist
interessant, daB3 Schonberg dieses Verfahren einer dodekaphon angelegten, aber tonal
deutbaren Harmonik im Chorsatz der Takte 4648 — wenngleich auch in gedrdngterer Form
— wiederholt. Ob diese harmonische Entwicklung (die sich in den Takten 35-41 zu den
Worten ,,Israel exists again‘‘ vollzieht und in den Takten 4648 deren Abschluf bildet) im
weiteren, nicht mehr ausgefiihrten Verlauf des Werkes zu einer Art Leitharmonik — wie sie
sich zumindest im Survivor from Warsaw nachweisen 148t* — gefiigt worden wire, 148t sich
nur vermuten.

Beispiel 4
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“ Dazu Schonberg und das Judentum, S. 486ff. L
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KLEINE BEITRAGE

Aus Handels Kommilitonenkreis in Halle
von Werner Braun, Saarbriicken

Der Eintrag des ,,George Friedrich Hédndel** vom 10. Februar 1702 in die Matrikel der erst seit acht
Jahren bestehenden Friedrichs-Universitdt in Halle ist das erste sichere eigenschriftliche Dokument
des jungen Musikers. Mehrfach wiedergegeben', zeigt es ihn im Kreise von etwa Gleichaltrigen. Wie
andere Eintriger nennt er Heimatstadt und -land (,,Hall Magdeburg:*‘). Abgekiirzt ist die Zahlung
einer Einschreibegebiihr vermerkt (,,dedit”). Da nur Theologen als solche gekennzeichnet wurden
(,,Th.*) — und auch dies nicht immer —, fehlt ein Hinweis auf die von Héndel gewihlte Fakultit,
fraglos die juristische. Obwohl iiber seine Studienleistungen nichts bekannt ist und man annehmen
darf, daB die Musik ihm weiterhin am meisten am Herzen lag, stellt die Matrikel ein wichtiges
Dokument fiir den Schiiler Friedrich Wilhelm Zachows dar, sie nennt die Namen einer Bildungselite,
von denen der eine oder andere Handel zum Begriff geworden sein mag.

Um diese Moglichkeit zu priifen, mufl man iiber den einen auf dem Blatt des Héndelautographs
vollstindig belegten Monat Januar 1702 hinausblicken, frithere und spétere Eintrdge berticksichtigen
— jeweils etwa im AusmaB eines Kalenderjahrs — und dazu auch bedenken, daBl nicht einmal das Jahr
des Eintrags dasjenige der Ankunft fir die vielen von auswérts in die Saalestadt Gekommenen
gewesen sein mufl. So erscheint der Hamburger Barthold Feind erst am 29. August 1703 in der
Matrikel?, obwohl er schon 1702 zu einer hallischen ,Gelegenheit* ein Gedicht geschrieben hatte
(Weggang des Landsmanns Nicolaus Luc.[as] Schaff[s]hausen nach Genf nach dessen etwa zweijahri-
gem Aufenthalt in Halle)® Zudem berichtet Barthold Heinrich Brockes, 1700 bis 1702 der hallischen
Jurisprudenz verpflichtet, in seiner Selbstbiographie, dall sein ehemaliger hamburgischer Spiel-
gefahrte Feind aus Halle nach Niirnberg angereist kam — offenbar im Herbst 1702 —, um ihn, Brockes,
vor dessen Italienreise noch einmal zu sehen, und daB Feind ihn bis Augsburg begleitete*

Damit sind aus Hindels Kommilitonenkreis zwei Personlichkeiten erneut hervorgetreten. Auf
Brockes’ hallische Stubenkonzerte ist im einschligigen Schrifttum oft hingewiesen worden®, Hindel
blieb diesem angehenden Poeten freundschaftlich zugetan. Seine Verbindung mit dem ebenfalls
dichtenden Feind ergibt sich aus dem Begriabnis des Magdeburger Kanzlers Gottfried von Jena am
1 Mirz 1703 an der reformiert-evangelischen hallischen Domkirche, an dem sich Feind mit
mindestens einem Gedicht beteiligte®, Hindel, damals noch probeweise bestallter Domorganist, mit
einer Trauerarie’. Daf3 Feind etwa zur gleichen Zeit im theaterfeindlichen Halle die erste Fassung des
Librettos zur tragischen Oper Lucrezia schrieb, dessen zweite Fassung Reinhard Keiser 1708 vertonen
solite®, verdient Beachtung’.

' So bei W Rackwitz und H. Steffens, Georg Friedrich Handel. A Biography in Pictures, Leipzig 1962, Nr 20.

2 F Juntke, Matrikel der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg, Halle 1960, S. 480.

* B. Feind, Deutsche Gedichte, Bd. 1, Stade 1708, S. 480.

* Selbstbiographie des Senator ') B. H. Brockes, mitgeteilt von J M. Lappenberg, in: Zeitschrift des Vereines fiir hamburgische
Geschichte 2 (Hamburg 1847), S. 182.

S U a. durch W Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle, Bd. 11/1, Halle-Berlin 1939, S. 402.

® B. Feind, Gedichte, S. 560.

" W Braun, Beitrige zu G. FHiindels Jugendzeit in Halle (1685-1703), in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-Luther-
Universitit Halle-Wittenberg VIII, 4/5 (1959), S. 855.

8 W Braun, Hindel und die friihdeutsche Oper, in: Karlsruher Hiindel-Vortrige, Karlsruhe 1985, S. 60.

Y Feinds Gedicht ,,Auff den beruffenen Musicum Reinhard Kayser (S. 484-489) ist undatiert Brockes entschloB sich spiter als
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Hindels Universitétsjahr 1702 brachte mit sieben Immatrikulationen gebiirtiger Hamburger einen
so hohen Anteil aus dieser Stadt wie nie zuvor und wie erst 1721 wieder'*. Zwei dieser Géste waren
mit Sicherheit, vier weitere hochstwahrscheinlich Juristen. Aber es wire einseitig, Hiandels personli-
che Studienverbindungen nur im Hinblick auf seine Hamburger Zeit (1703-06) zu beurteilen. Wenig
spiter als der Musiker trug sich ein Franke in die Matrikel ein, dessen Nachname erst durch jiingere
operngeschichtliche Studien musikgeschichtlich beredt geworden ist: Fridericus Georgius Heucheli-
nus aus Ansbach (am 15. Mai 1702), wohl ebenfalls ein Jurist '!. Es konnte sich hier um einen Sohn des
Tenoristen und Dichters Christian Heuchelin handeln!?, der 1679 und 1682 fiir zwei Ansbacher
Festopern die Libretti verfaBt hatte, zu der dlteren, von Johann Loéhner aus Niirnberg vertonten, noch
in seiner Eigenschaft als Pegnitzschéfer (,,Lysander)".

Da bei Musikerkindern musikalische Kenntnisse und Fertigkeiten besonders nahezuliegen schei-
nen, kann man sich den jungen Heuchelin gut in Hiandels musikalischer Umgebung vorstellen. Er mag
dem hallischen Studienfreund auch manches aus der Operngeschichte seiner Geburtsstadt erzéhlt und
so die ersten Ansbach-Beziehungen Hindels hergestellt haben, die dann durch die Person seines
spateren Assistenten Johann Christoph Schmidt neu begriindet wurden'*. Auch Berichte iiber die
sangerischen Leistungen der Markgrifin Caroline, spatere (1705) Kurfiirstin von Hannover, dadurch
auch Prinzessin von Wales und dann (1727-1737) Konigin von GroBbritannien, miissen Héndel
interessiert haben. Diese Prinzessin sang 1697 in einer Ansbacher Kammermusik eine (wohl
italienische) Kantate, auf der Violine begleitet von Giuseppe Torelli und auf einem GeneralbaBinstru-
ment von Johann Hetsch aus Nordlingen'> Komponiert war dieses Werk fraglos von dem damals fiir
Ansbach maBgeblichen Musiker, dem Sanger (Altkastraten) Francesco Antonio Pistocchi, auf dessen
Spuren Héndel in Florenz stoflen wird.

AuBer den Juristen waren in mindestens einem Falle auch die Theologen fiir Hindel wichtig: Am
17. November 1702 bekennt sich Henricus Matthias Telemann aus Magdeburg zu dieser Fakultit '°.
Da ein Sohn des Komponisten Georg Philipp Telemann die gleichen Vornamen trug'?, war Héandels
Kommilitone als Patenonkel dieses Kindes und als Bruder des Komponisten zu vermuten. Und
tatsachlich vermerkt das Taufbuch in Frankfurt a. M. als zweiten Paten des Neugeborenen: ,,Henrich
Mathias Tellemann, ev Prediger in Wormstedt im Weimarischen, ist nicht anwesend** 18

Damit wird eine héufig nachgedruckte Mitteilung des Komponisten Telemann, der 1701 das
Jurastudium in Leipzig aufgenommen und auf der Durchreise dorthin in Halle ,,mit dem damals schon
wichtigen Hrn. Georg Frid. Hindel*“ zusammengetroffen war, verstiandlicher. Telemann erzéhlt
namlich weiter aus seiner Leipziger Zeit: ,,Die Feder des vortrefflichen Hn. Joh. Kuhnau diente mir
[...] zur Nachfolge in Fugen und Contrapuncten; in melodischen Sitzen aber, und deren
Untersuchung, hatten Héndel und ich, bey 6fftern Besuchen auf beiden Seiten, wie auch schrifftlich,
eine stete Beschifftigung*'°. Diese Gespriche waren also Folge, nicht AnlaB der Reisen. Telemann

sein Landsmann, nach der Riickkehr aus Italien, in Hamburg 1708, zur Poesie (vgl. U.-K. Ketelsen, Barthold Heinrich Brockes als
Gelegenheitsdichter, in. Barthold Heinrich Brockes [1680—1747] Dichter und Ratsherr in Hamburg. Neue Forschungen zur
Persénlichkeit und Wirkung, hrsg. von H.-D. Loose, Hamburg 1980, S. 172), und zwar nun in deutlicher Abgrenzung gegeniiber
Feind (Selbstbiographie, S. 200).

' F Juntke, Matrikel, S. 580.

' Ebenda, S. 223. Er zahlte einen Taler und acht Groschen.

2 In den Kirchenbiichern der Gemeinde St. Johannis in Ansbach (1660-80) ist die Taufe cines anderen Kindes des Prokurators
beim Landesgericht — so der damalige ,Nebenberuf* des Musikers und Dichters Christian Heuchelin - verzeichnet. von Gottfried
Karl. Freundliche Mitteilung von Herrn Dipl.-Ing. Georg Fick in Ansbach vom 24. November 1980.

3 W Braun, Einlcitung zu J Lohner, Die triumphirende Treu, DTB NF 6, Mainz 1984, S. X, XXVI-XXIX und ofter

" Vgl. K. Sassc, Neue Daten zu Johann Christoph Schmidt, in. Hindel-Jahrbuch 3 (1957), S. 115-117 Sasse hat in diesem
Zusammenhang auch die hallische Matrikelausgabe von 1955 herangezogen, ohne jedoch Schmidt hier nachweisen zu konnen (S.
121).

' Johann Mattheson-NachlaB, Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, Sign. Cod. hans. IV, 40 (z. Zt. treuhénderisch
verwaltet in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin-DDR), ohne Seitenzahl.

' F. Juntke, Matrikel, S. 446. Telemann zahlte einen Taler und vier Groschen.

"7 Geboren am 4. August 1717° Georg Philipp Telemann, Briefwechsel, hrsg. von H. Grosse und H. R. Jung, Leipzig 1972, S. 58.
' Freundliche Mitteilung von Herrn Dr Wolf Hobohm aus Magdeburg vom 3. Juli 1985.

" M. Schneider, Einleitung zu G. Ph. Telemann, Der Tag des Gerichts, DDT 28, Leipzig 1907, S. IXf.
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besuchte seinen Bruder in Halle, Hindel (wie kurz zuvor Brockes?) die Oster- und Michaelismessen
in Leipzig und damit die Oper und den Musikalienhandel dort.

Bekanntlich diente das damalige Universitédtsstudium viel weniger als heute einer Fachausbildung.
Einerseits war das Bildungsideal im Zyklus der freien Wissenschaften noch nicht ginzlich verblaBt,
andererseits wurde auf die Vermittlung zeitgeméBer Lebensformen Wert gelegt. Mindestens seit 1707
gab es in Halle akademische Musikkurse?'. Der junge Hindel (1702) war fiir deren Wahrnehmung
noch nicht vorgesehen, denn sonst hétte man ihm wohl die Einschreibgebiihr erlassen. Etwa seit 1693
sind franzosische Sprachlehrer nachgewiesen (Joseph du Chateau?), etwa seit 1698 italienische
(Anton Petrucci aus Neapel am 12. November 1698?*). Englisch wurde in Halle offiziell noch nicht
gelehrt, doch finden sich frith Engléander in der Saalestadt?*. Fiir die Hindelzeit sind zwei Tanzmeister
genannt: Bence aus Halle und Abraham Mahieu®. Ob der am 5. Juni 1695 bezeugte Fechtmeister
Basilius Rose % in die Vorgeschichte des Hamburger Zweikampfs Hindel — Johann Mattheson gehort,
ist wohl nicht zu kléren.

,,Entfernet euch, ihr kalten Herzen*
Méglichkeiten und Grenzen der Rekonstruktion einer Bach-Arie

von Alfred Dirr, Bovenden

Es ist Friedrich Smends Verdienst, die Textquelle der Urbilder zu den beiden Arien des
Himmelfahrts-Oratoriums BWV 11 entdeckt zu haben', und zwar in Johann Christoph Gottscheds
Dichtung Auf! siif3-entziickende Gewalt, einer ,,Serenata Auf die Homann- und Menckische Hochzeit
in Leipzig 1725*%. Damit ist zugleich die ehemalige Existenz einer heute verschollenen Hochzeitskan-
tate Johann Sebastian Bachs nachgewiesen.

Smends Deutung trifft zweifellos das Richtige, zumal da beide Arientexte demselben Werk
entstammen und sich damit wechselseitig als mutmafBliche Urbilder bestiatigen. Was dagegen die
Moglichkeit der Wiedergewinnung der verschollenen Musik aus den erhaltenen Parodien betrifft, so
ist Smends Urteil fiir beide Sitze unterschiedlich ausgefallen. Zur Arie Jesu, deine Gnadenblicke
schreibt er:

,,Die Tatsache, daB die Textierung der Arie mit dem originalen Wortlaut im ganzen Satz Note fiir
Note, von Silbe zu Silbe vollig reibungslos gelingt, notigt uns zugleich zu dem Schluf3, daB3 Bach bei
der Heriibernahme des Stiickes aus der Serenade in unser Oratorium an den Tonen offenbar nicht die
geringste Anderung vorgenommen hat.*

Smend hat die Rekonstruktion dieser Hochzeitskantaten-Arie 1950 im Bérenreiter-Verlag verof-
fentlicht, obwohl er natiirlich wissen muBte, dal Bach in Parodiesitzen keineswegs nur textbedingte
Anderungen anzubringen pflegte’.

Zur Arie Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben schreibt Smend dagegen: ,,Die Unterlegung der
Verse Gottscheds unter den Bachschen Satz will hier [ . . .] nicht in derselben Vollkommenheit

2 B. H. Brockes, Selbstbiographie, S. 178.

2! Hieriiber soll an anderer Stelle berichtet werden.

2 F Juntke, Matrikel, S. 126.

2 Ebenda, S. 325 (,,Patrucci*).

% So am 6. November 1703 der Mediziner Henricus Plumtre, Nottinghamensis Anglus: F Juntke, Matrikel, S. 335.
% Ebenda, S. 279.

2 Ebenda, S. 365.

' Vgl Friedrich Smend, Bachs Himmelfahrs-Oratorium, in: Bach-Gedenkschrift, Ziirich 1950, S. 42-65.

2 Siche Simtliche von J. S. Bach vertonten Texte, hrsg. von Werner Neumann, Leipzig 1974, S. 369-371

3 So ist z. B. die Besetzung des Urbildes keincswegs sicher zu ermitteln. Vgl. meine Besprechung der Smendschen Neuausgabe in
Mf 4 (1951), S. 254f
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gelingen wie in dem Sopranstiick, und dementsprechend hat er auch auf die Vorlage einer
Rekonstruktion verzichtet und damit eine nachahmenswerte Ehrfurcht vor der Kunst Bachs an den
Tag gelegt.

Ungeachtet der Frage nach einer Rekonstruktion (zu der unseres Erachtens keine zwingende
Notwendigkeit besteht) meldet sich jedoch das Interesse des Wissenschaftlers an der Frage, welche
Erkenntnisse sich beziiglich der Gestalt des Urbildes gewinnen lassen, zumal da wir ja im Agnus Dei
der h-moll-Messe ein weiteres Hilfsmittel zur Ermittlung der Originalfassung besitzen. Wir befinden
uns also, wie es scheint, in einer weit besseren Lage als in den meisten Parallelfillen.

Die zugehorigen Texte lauten in moderner Rechtschreibung:

BWYV deest, Auf! siifi-entziickende Gewalt, Satz 3:

Entfernet euch, ihr kalten Herzen!
Entfernet euch, ich bin euch feind.
Wer nicht der Liebe Platz will geben,
Der flieht sein Gliick, der haft sein Leben
Und ist der argsten Torheit Freund:
Ihr wihlt euch selber nichts als Schmerzen.
Da capo

BWYV 11, Satz 4:

Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben,
Ach, fliehe nicht so bald von mir!
Dein Abschied und dein frithes Scheiden
Bringt mir das allergrofite Leiden,
Ach ja, so bleibe doch noch hier;
Sonst werd ich ganz von Schmerz umgeben.
Da capo

BWV 232!V, Satz 4.

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis.
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis.

Zunichst zur Gesamtform® Der Text des Urbildes entspricht dem des Oratoriums genau: Ein
zweizeiliger Rahmenteil (A) umschliet einen vierzeiligen Mittelteil, dessen erste drei Zeilen eine
Einheit (B) bilden, wihrend die letzte Zeile syntaktisch abgespalten ist (C). Eine besondere
Beziehung beider Texte zueinander bildet noch das gemeinsame Wort ,,Schmerzen** bzw. ,,Schmerz*
an fast gleicher Stelle.

Der Aufbau der Oratorienarie entspricht diesem Textschema: Durch Ritornelle untergliedert,
finden wir einen Hauptteil A (T 9-25), eingeleitet durch eine Devise (T. 9-11), und dieser Hauptteil
wird am SchluB mitsamt der Devise als freies Da capo A’ wiederholt (T. 53-71). Der Mittelteil ist in
einen doppelstolligen Abschnitt B B’ (T 29-36, 40-47) und einen einziigigen Abschnitt C (T. 49-53,
eben jene abgespaltene letzte Zeile des Mittelteils) untergliedert.

Dem Agnus Dei dagegen fehlt dieser Mittelteil. Der Satz besteht aus zwei gleichartigen Teilen, in
denen wir die Teile A und A’ der Oratorienarie wiedererkennen (T. 13-23 = olim 15-25; T. 34-40* =
olim 59-65%; T 40"—45 weichen ab); doch ist beiden Teilen statt der Devise jeweils ein fremdthemati-
scher Teil X bzw. X’ vorangestellt, von dem wir getrost vermuten diirfen, da8 er fiir den Messensatz
neu hinzukomponiert wurde, wihrend wir mit derselben Zuversicht annehmen konnen, daB sich die
Gliederung des Urbildes in der Oratorienarie unverdndert widerspiegelt.

Nun zum Ritornell: Hier findet sich, erstmals in T. 2 der Oratorienarie, eine ZweiunddreiBigstel-
figur, an deren Stelle das Agnus Dei einfache Sechzehntel bietet. Friedrich Smend sieht in dieser
ZweiunddreiBigstelfigur ein Abbild des Frostelns (der ,,kalten Herzen), ein schon im Oratorium
nicht mehr verstindliches Relikt der Urgestalt, das Bach im Agnus Dei folgerichtigerweise beseitigt
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habe. Niher scheint jedoch eine andere Interpretation zu liegen, und zwar als nachtrégliche
Einfiigung einer Durchgangsnote, — ein Vorgang, der sich an zahlreichen Neufassungen Bachs
beobachten liBt*, wie iiberhaupt das Fortschreiten vom Einfachen zum Komplizierten, vom
Schlichten zum Ornamentalen fiir Bachs Arbeitsweise typischer ist als das Gegenteil. Daher sei hier
die Hypothese (mehr kann es nicht sein) aufgestellt, dal wir im Agnus Dei die urspriingliche und in
der Oratorienarie eine revidierte Form dieser Stelle vor uns haben. Zugleich wiirde das bedeuten, daf3
Bach bei der Niederschrift des Agnus Dei auf die Version der Serenata und nicht auf die der
Oratorienarie zuriickgegriffen hat, — eine MutmaBung, die ihre Folgen fiir die Bewertung des
Singstimmenparts nach sich zieht.

Eine weitere Differenz innerhalb des Eingangsritornells findet sich in T. 5-7. Hier ist der Violinpart
von T. 5, zweite Note bis 7, erstes Taktachtel im Agnus Dei gegeniiber der Oratorienarie in die hohere
Oktave versetzt. Denn in a-moll werden die Violinen bis zum gis hinabgefiihrt, im g-moll des Agnus
Dei wiirde daraus ein unspielbares fis. Die Annahme liegt nahe, daB3 die Oratorienarie hier das Urbild
getreuer widerspiegelt; und diese Annahme laBt sich auch beweisen, namlich mit Hilfe der Figur zu
Beginn des T. 7, die in der Oratorienarie nach oben, im Agnus Dei aber, weil die vorhergehende Partie
hoher liegt, abwarts gefiihrt wird:

N

BWYV 11/4:
~—

BWYV 232V/4. %

! i

Achtet man nun auf das Wiederauftreten dieser Figur (natiirlich nur im selben Kontext), so ergibt
sich, daB in Ach, bleibe doch erwartungsgemil} ausschlieBlich die nach oben gerichtete Version zu
finden ist (T. 22f., 44f., 66f.), wihrend im Agnus Dei wider Erwarten gleichfalls nur die
aufwirtsgerichtete Version auftritt (T. 20f., 46f.), die sich demnach als der priméare Einfall Bachs zu
erkennen gibt. Zugleich scheidet damit g-moll als Tonart des Urbildes aus; es diirfte in a-moll,
allenfalls in A- oder c-moll gestanden haben®. Als sekundiren Ursprung scheint sich damit zugleich
auch die Continuofigur im Agnus Dei, T. 5* zu erweisen: Mit ihr sollte offenbar die Aufwirtsbewe-
gung des Violinparts gestiitzt werden, wihrend seine Abwirtsbewegung in der Oratorien- und der
Serenadenarie, der natiirlichen Gravitation folgend, einer Stiitze nicht bedurfte.

Weit mehr Unsicherheiten bringt der Versuch einer Rekonstruktion des Vokalparts mit sich,
worauf schon Smend hingewiesen hat. Bis T. 16 wird man die Oratorienversion (reduziert auf
Sechzehntel statt ZweiunddreiBigstel) als urspriingliche Lesart akzeptieren konnen. Aber bereits in T.
171. treten die ersten Probleme auf, wozu man in der Da-capo-Version die Takte 69f. sowie im Agnus
Dei die Takte 15f. vergleichen moge. Der Altpart T. 17° erweist sich als Derivat des T. 3°, und zwar in
T. 69° und im Agnus Dei, T. 15° noch weit deutlicher als in T. 17° der Oratorienarie, so daB wir Grund
zu der Vermutung haben, dort sei die Gestalt des Urbildes getreuer erhalten geblieben als hier.
AufBlerdem ergibt sich in T. 18 im Vergleich zur Oratorienarie die Notwendigkeit zum Einschub einer
zusitzlichen Note infolge der Textunterschiede:

ach, flie-he nicht, flie-he nicht so bald von mir
ent-fer-net euch, ent-fer-net euch, ich bin euch feind

Dasselbe wiederholt sich in den Takten 24 und 70; es wird jedoch wenigstens in T. 18 entbehrlich,
sofern man die Rekonstruktion an die Version des Agnus Dei anlehnt, etwa wie folgt:

* Als Beispiel fiir viele sei der Violinpart der Arie Starkes Lieben BWV 182/4 (auBer in BG 37 auch in der Eulenburg-Partitur
vergleichbar) genannt.

5 Doch liegen A-moll und erst recht c-moll fiir dic Singstimme (Alt — der Sopran ist bereits an dic ,.Schamhaftigkeit** vergeben)
reichlich hoch (vgl. T. 43).
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Doch ebensowohl wire auch eine Rekonstruktion in Anlehnung an T. 69f. der Oratorienarie denkbar
(Instrumente wie T. 17f.):

Her ~ Zen, ent-fer - - 4

Spitestens hier wird die Unmoglichkeit, eine exakte Rekonstruktion zu erstellen, offenbar. Doch
beruht diese Unmaoglichkeit nicht so sehr auf der Schwierigkeit, der Oratorienarie den Serenadentext
zu unterlegen — sie erweist sich, wie der Versuch ergibt, keineswegs als uniiberwindlich —, als vielmehr
auf der Zweizahl der Parodien und damit auf der Aporie, aus mehreren sich anbietenden
Moglichkeiten die wirkliche Urlesart herauszufinden.

Der Rest das A-Teils stellt einer Rekonstruktion keine neuen Probleme. In T. 19f. erhebt sich
wiederum die Frage, ob sich die Urversion vielleicht in der schlichteren Melodik der Messenarie (dort
T. 17f.) getreuer erhalten hat, also etwa wie folgt lauten miifite:

et - Fer-net ¥euch, ent- fer - net® ;

Auch wird man in T. 23 mit der Messenversion (T. 21) statt der Triolen eine Achtelnote fis” lesen.

Fiir den Mittelteil sind wir auf die Oratorienarie allein angewiesen, wodurch sich die Zahl der
angebotenen Moglichkeiten verringert und die Rekonstruktion den Schein der Eindeutigkeit gewinnt.
In T. 29-31 wird eine kleine Anderung nétig, die jedoch eine gewisse Rechtfertigung aus der Imitation
des Violinparts erfahrt:

Analog wire in T. 40 zu verfahren. T. 35f. konnte etwa wie folgt gelautet haben:

ﬁ-ou?lwkl ut oé #JE;Q%' — - -~ stenTord heit irem\ol;

Und fiir T. 51f. bietet sich folgende Lesart an:

thr wahit euch sel=
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Die Rekonstruktion des iibrigen Mittelteils bereitet ebensowenig Probleme wie die des freien Da
capo.

Unklar bleiben freilich auch einige Stellen im Violinpart, insbesondere die Takte 15-18 und 59-61°,
wozu die Takte 13-16 und 34-36" des Messensatzes zu vergleichen sind. Die Lesart des Urbildes wird
sich hier kaum ermitteln lassen.

Die vorstehenden Ausfithrungen diirften, so hoffe ich, gezeigt haben, daB3 zwar die Schaffung einer
auffithrbaren, stilgerechten Version des Serenadensatzes sehr wohl moglich ist, nicht dagegen dessen
exakte Wiederherstellung. Daraus folgt, daB nicht nur diese, sondern auch zahlreiche andere
,Rekonstruktionen* Bachs Urbild schwerlich auch nur anndhernd korrekt wiederzugeben in der Lage
sind. Besdflen wir z. B. zusitzlich zur Trauer-Ode BWV 198 auch die Kdthener Trauermusik BWV
244a, so diirften sich unsere Rekonstruktionen der Rahmenchére zur Markus-Passion als dhnlich
dubios offenbaren. Das sollte uns zu denken geben.

Die Geige des Johann Stamitz gefunden?
von Peter Gradenwitz, Tel Aviv—Freiburg/Br.

Die genealogischen Forschungen zur Biographie des Johann Stamitz fithrten in den 30er Jahren zu
der Bekanntschaft mit einem Herrn Fritz Stamnitz in Leipzig, der seine Familie auf die bohmisch-
mannheimische Familie Stamitz zuriickfiihrte, deren Name wiahrend des 18. Jahrhunderts in
verschiedensten Schreibweisen iberliefert ist. Herr Stamnitz stiitzte sich auf einen Familienstamm-
baum, der ,,um etwa 1917*° zusammengestellt worden war. Die Familien Stamnitz oder Stammnitz
sollten danach aus dem Schlesischen und aus Mannheim stammen und auf die Musiker Stamitz
zuriickgehen' Der Besitzer der Chronik teilte auch mit, daB er in seiner Jugendzeit gehort habe, es
hitte sich in der Familie auch eine Geige von Johann Stamitz vererbt, doch sei es ihm nicht bekannt
geworden, wo und bei wem sie sich befinde.

Erst wihrend der Vorbereitung der umfassenden, auf den neuesten Stand gebrachten Biographie
Johann Stamitz’ mit Werkanalyse und Thematischem Katalog? gelang es, die Verbindung mit der
Familie Stam(m)nitz wieder aufzunehmen, und es wurde uns die Fotokopie des Stammbaums
ibermittelt. Kurz vor dem endgiiltigen Abschlu3 der Arbeit erreichte uns dann die Nachricht, dal der
Sammlung Alter Musikinstrumente im Kunsthistorischen Museum in Wien , eine recht schone Violine
des 18. Jahrhunderts* zur Begutachtung vorgelegt wurde, ,,bei der im Mittelbiigel der Name Stamitz
eingraviert ist** (Brief an den Verf von Professor Gerhard Stradner vom 28. September 1983). Der
Besitzer der Geige, Herr Karl Kiesslich, in Niirtingen nahe Stuttgart, stellte Fotos der Geige und der
Gravierung zur Verfiigung und teilte uns alle ihm bekannt gewordenen Tatsachen zur Zuordnung des
Instrumentes und seiner Geschichte mit. Auf S. 57 des Katalogs von Karel Jalovec Die schonsten
italienischen Geigen (Hanau) fand er ,,nahezu ein Pendant zu dieser Geige*; es ist eine ,,Joseph
Guarneri, fil. Andreae vom Jahre 1706: Bemerkenswert daran ist die Holzstruktur der Decke. Diese
zeigt beidseitig vier besonders breite Jahresringe, die durch den unteren Bogen des f-Loches iiber die
gesamte Decke fiihren. Auch die Halbschwartenzeichnung des Bodens zeigt verbliiffende Ahnlichkeit
mit der Stamitz-Geige. Es wire ein Hinweis auf Verarbeitung gleicher Holzstimme, auch auf den
gleichen Erbauer* (Karl Kiesslich, 15. Februar 1984 an den Verf.).

Die Physikalisch-technische Bundesanstalt Braunschweig hat Herrn Kiesslich nach akustischen und
dendrochronologischen Untersuchungen den ,,italienischen Klangcharakter* der Geige bestitigt.

Zur Geschichte des Instruments ist nur gesichert, da3 es sich seit 1818 in ununterbrochenem Besitz
einer Familie Czech befand. Die Familie Czech hat angedeutet, dal die Geige um 1818 ,.ein

! Siehe d. Verf , Johann Stamitz. Das Leben. Briinn—-Prag-Leipzig-Wien 1936, S. 51f.
2 Peter Gradenwitz, Johann Stamitz Leben - Umwelt — Werke, Wilhelmshaven 1985 (= Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 93 u.
94).
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Geschenk eines Adeligen an einen (illegitimen?) Nachkommen*, eines Czech, gewesen sei. Es war
die Rede von einer adeligen Familie Falkenstein, die aber im Gothaer Adelskalender nicht
verzeichnet wurde. Der letzte Wohnsitz dieser Familie soll sich in Manetin in Bohmen befunden
haben, wo ,,die letzte verbliebene Tochter derer von Falkenstein schlieBlich einen Czech geheiratet
hat*“. Als die Familie Czech nach Deutschland auswanderte, war die Geige im Besitz des Carl Czech
(geb. 1887) aus dem bohmischen Bochtitz bei Znaim. Herr Kiesslich, ,,immer auf der Suche nach
guten Geigen“, erfuhr von der Geige des Carl Czech, ohne historische Einzelheiten iiber das
Instrument zu wissen. Er verhandelte mit dem Besitzer wegen eines Verkaufs, ,,aber er wollte sich von
diesem seit 1818 im Familienbesitz befindlichen Italiener nicht trennen, obwohl es ihm nicht zum
Besten ging [ . .] hiitete er sie wie eine groBe Kostbarkeit* (Karl Kiesslich an den Verf., 30. Oktober
1983). Als Carl Czech im April 1963 in Niirtingen starb, erwarb Karl Kiesslich das Instrument aus der
NachlaBversteigerung im Juni 1963. Erst viel spater kam er darauf, den Uberlack auf dem Instrument
zu entfernen, und da kam ein eingravierter Namenszug in der Zarge zum Vorschein, der mit groBter
Wahrscheinlichkeit als ,,J. Stamitz* zu lesen ist. Damit konnte ein Zusammenhang mit dem uns vor
etwa fiinfzig Jahren tbermittelten ,Geriicht vom Vorhandensein einer Geige des Johann Stamitz
hergestellt sein®.

Hanns Eislers Klaviersonate op. 1 und die Vier Klaviersticke op. 3
Ein Beitrag zur Entwicklung dodekaphoner Kompositionstechnik

von Stephan Minch, Mainz

Einleitung

Wer sich die Entstehungsdaten der beiden ersten, mit Opus-Zahlen versehenen Klavierkompositio-
nen von Hanns Eisler ansieht, wird in diesen Werken mit Recht keine Zwolftonmusik vermuten'. In
der Tat ist erst Eislers Palmstrém op. 5 (1924) zw6lftonig im strengen Sinne, und Arnold Schonberg,
der Schopfer dieses Kompositionsverfahrens, war erst 1923 mit einem zwolftonigen Werk (Fiinf
Klavierstiicke op. 23) hervorgetreten.

Schonbergs Theorie des zwolftonigen Komponierens ist die Konsequenz einer lédngeren, auch in
seinem Werk deutlich ablesbaren Entwicklung; so kann es wenig verwundern, daB sich diese
Entwicklung in dem Schaffen des jungen Eisler auf individuelle Weise spiegelt, zumal sein Unterricht
bei Schonberg (von 1919 bis 1923) genau in die Zeit fillt, in der Schonbergs Idee der Zwolftonmusik
allmahlich Gestalt annahm.

Es scheint daher sinnvoll zu sein, die genannten Klavierwerke Eislers, die gleichsam wihrend der
Ubergangszeit Schonbergs entstehen, sowohl riickschauend, im Blick auf ihr Verhiltnis zu dem

’ Ebenda, Teil I, S. 147f. u. Tafel VIII, IX, X

! Uber die genaue Entstehungszeit der Klaviersonate op. 1 herrscht in der wissenschaftlichen Diskussion Uneinigkeit. Wahrend im
allgemeinen das Jahr 1923 genannt wird, behauptet Wilhelm Zobl (Einiges zur Arbeit Hanns Eislers in den Wiener Arbeiterchoren,
in: Arbeitshefte der Akademie der Kiinste der DDR 19, Berlin 1974, S. 44), daB das Werk ,,nicht, wie bisher angenommen, 1923,
sondern bereits im Mirz 1922, vollendet wurde** Eisler hat die Sonate seinem Lehrer Schonberg am 29. Mirz 1923 vorgespielt,
Alban Berg berichtet noch am gleichen Tag seiner Frau brieflich, daB ,,der dritte Satz noch gar nicht fertig komponiert ist
(Albrecht Diimling, Eisler und Schonberg, in: Hanns Eisler. Das Argument, Sonderband 5, Berlin #1979, S. 62). Dennoch setzte
sich Schonberg bereits am 6. April 1923 mit einem Empfehlungsschreiben an die Wiener Universal-Edition fiir die Drucklegung der
Sonate ein (Eisler berichtet Schonberg am 13. April 1923, daB der Verlag das Werk angenommen habe) und arrangierte fiir den 10.
April 1923 die Urauffiihrung in Prag durch den Pianisten Eduard Steuermann (Albrecht Betz, Hanns Eisler — Musik einer Zeit, die
sich eben bildet, Miinchen 1976, S. 13f.). AnlaBlich der Feierlichkeiten zu Schonbergs 50. Geburtstag am 13. September 1924
erklang die Sonate auch erstmals in Wien. Sie wurde bis zum Sommer 1925 etwa 25mal 6ffentlich aufgefiihrt — unter anderem auch
in Moskau und New York — und erhiclt am 1 Mai 1925 den Kunstpreis der Gemeinde Wien (Eberhard Klemm, Hanns Eisler — Fiir
Sie portritiert, Leipzig 1973, S. 9). Eindeutig ist hingegen die Entstehungszeit der Klavierstiicke op. 3 bestimmbar, die in das Jahr
1924 fallt.
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Stadium des Komponierens, das Schonberg mit der ,.freien Atonalitit* (etwa in den Sechs kleinen
Klavierstiicken op. 19) erreicht hatte, als auch vorausschauend, im Blick auf ihr Verhiltnis zur
Zwolftontechnik, zu untersuchen.

Die Klaviersonate op. 1

Die Klaviersonate op. 1, bei der es sich nicht um Eislers erste, wohl aber um die erste von ihm als
giiltiges Werk anerkannte Komposition handelt, entstand gegen Ende der Lehrzeit bei Arnold
Schonberg. Mit ihr wollte Eisler vermutlich weniger in das aktuelle Musikgeschehen seiner Zeit
eingreifen, als unter Beweis stellen, was er in den vier Jahren bei Schonberg gelernt hatte. Ich
unterstreiche diesen Aspekt, weil sich die Widerspriiche in der Sonate, von denen noch zu sprechen
sein wird, sonst kaum erklaren lassen.

Schonbergs Unterricht war traditionell und beinahe ausschlieBlich an den ,Klassikern® Bach,
Beethoven, Schubert und Brahms orientiert. Von einem Unterricht, der auf ,modernes* Komponie-
ren, vielleicht sogar in seinem eigenen ,Stil‘ vorbereitete, kann nicht die Rede sein. Es iiberrascht
daher nicht, daB fiir das ,Gesellenstiick‘ nicht eine typische Form der Zeit — das offenere Klavierstiick
—, sondern die iiberkommene Sonatenform gewihlt wurde. Die klassische Dreisitzigkeit und die
Sonatenhauptsatzform im ersten Satz werden getreu wiederholt.

Die Einleitung, die der Exposition des ersten Satzes vorangestellt ist, enthdlt bereits alle
wesentlichen Merkmale und das Tonmaterial von Haupt- und Seitenthema: Im 1., 3. und 6. Ton des
ersten Taktes verbirgt sich das Tonmaterial des ersten Themas; die GroBterzenbewegung der linken
Hand (T. 2) bildet spater die charakteristische Begleitfigur des Seitenthemas; die abwirtsgerichteten
Triolen im dritten Takt nehmen Rhythmus und Tonhéhenverlauf des Seitenthemas teilweise vorweg:

Beispiel 1
op. 1, 1. Satz, T. 1-6:

Allegro. (J-etwa 116-120)
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Einer Durchfithrung, in der alle Themen mehrmals sorgfiltiger Verarbeitung unterworfen werden,
folgt die Wiederholung der Exposition. Eine Coda, spielerisch an die Triolen aus T. 3 ankniipfend,
beschlieBt den Satz. Der vollgriffig-brillante Klaviersatz erinnert, wie Frank Schneider bemerkt, mehr
an Brahms als an Schonberg?.

Die Sonate mutet wegen der starken Chromatisierung und ihrer Vorliebe fiir dissonante Intervalle
atonal an, dennoch tendiert sie zu einem Grundton®. Dieser zeigt sich zunichst am SchluBakkord der
Einleitung (T. 5) des ersten Satzes. Es handelt sich hier um einen Dominantseptnonen-Akkord auf b.
Friedrich Deutsch rit, auch die ihm vorangehenden vollen oder gebrochenen Akkorde auf Es-dur zu
beziehen. Im iibrigen enden nicht nur der erste, sondern auch der zweite und dritte Satz auf es.
Wabhrscheinlich trigt dieses Faktum, vom Hoérer eher unbewuBt als bewut wahrgenommen, mit dazu
bei, daB die Gesamtform des ersten Satzes faB3lich und geschlossen wirkt.

Im zweiten Satz, einem Intermezzo (,,Andante con moto‘’), greift Eisler ebenfalls auf eine
traditionelle Form, die Passacaglia, zuriick. Wéhrend die linke Hand unentwegt ein viertaktiges BaB3-
Motiv wiederholt, erklingt erst in T 5 das Hauptthema; es zeigt deutliche Beziige zum Passacaglia-
Thema und ist eine aus diesem gewonnene Variation. Die hier angewandte ,entwickelnde Variations-
technik erinnert an Schonberg.

Der dritte Satz, ein Rondo (,,Allegro**), wahrt die Ubersichtlichkeit dadurch, daB in ihm prignante
Themen unterschiedlichen Charakters einander gegeniibergestellt werden. Die Wirkung des Satzes
beruht vor allem auf seinem spielerischen Gestus und enormen dynamischen Kontrasten; die oftmals
subtilen rhythmischen Motivumwandlungen und die Herleitung neuer Motive aus bereits vorhande-
nen konnen dagegen vom Horer kaum nachvollzogen werden.

Formale und stilistische Widerspriichlichkeiten in der Klaviersonate

,.Die Klaviersonate op. 1 ist unter dem Gesichtspunkt der Anpassung an die Stilmerkmale der
Wiener Schule die am wenigsten gelungene Komposition.* Mit dieser Feststellung beginnt Karoly
Csipéak* seine Betrachtung von Eislers Erstlingswerk und weist auf den gravierendsten Widerspruch
darin hin: den Widerspruch zwischen avantgardistischer Musiksprache und traditioneller Sonaten-
form.

Zur Problematik atonaler Sonatensitze hat sich Eisler selbst zweimal geduBert. 1954 sagt er in
einem Vortrag iiber Schonberg vor der Deutschen Akademie der Kiinste:

,,Nun sind die klassischen Formen aus der Tonalitdt entstanden und von ihr kaum abzuheben.
Bekanntlich sind die Gegensitze des Hauptthemas zum Seitensatz in der tonalen Sonatenform nicht
nur rhythmische, melodische, metrische und satzméBige. Der wichtigste Gegensatz ist die Verschie-
denheit der Tonart. Die Modulation vom Hauptsatz zum Seitensatz, die Modulationen in der
Durchfithrung und die Riickfiihrung zur Reprise geben den eigentlichen Spannungsreiz der
klassischen Form. Nehmen wir das weg, dann bleiben gewifl noch gegensitzliche Elemente, aber die
Gegensitze wirken mechanisch. Die Durchfiihrungsteile in einer Zwolftonkomposition modulieren
nicht, sie werden nur wie die Geister der Abgeschiedenen noch einmal beschworen, aber sie bleiben

wie eben die Abgeschiedenen abstrakt und haben keine Kraft mehr, die in der Form pulsiert>.

? Frank Schneider, Eisler und die Tradition - Einiges iiber die Beziehungen zum klassischen Erbe der Musik, in: Arbeitshefte der
Akademie der Kiinste der DDR 19, Berlin 1974, S. 23. — Aber auch Diimling (Eisler und Schénberg, S. 61) und Erwin Ratz (Hanns
Eisler, in: Musikbldtter des Anbruch 6 [1924], S. 383) zichen Parallelen zu Brahms.

* Vgl. hierzu. Friedrich Deutsch, Zur Einfiihrung in die Harmonik der zeitgenéssischen Klavierliteratur, in: Musikblitter des
Anbruch 9 (1927), S. 337f. - Reinhold Brinkmann (Uber Musik und Politik — Neun Beitrage, in: Veriffentlichungen des Instituts fiir
Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 10, Mainz 1971, S. 19f.) greift diese Beobachtung auf und deutet das Phianomen als
eine ,,Parodie* auf die Atonalitét, was mir im Hinblick auf Eislers oft gemachte Bemerkung, in der Musik seien Wahrhaftigkeit und
Ehrlichkeit hochste Grundsitze, bedenklich erscheint.

* Kaéroly Csipak, Probleme der Volkstiimlichkeit bei Hanns Eisler, Miinchen-Salzburg 1975 (= Berliner musikwissenschaftliche
Arbeiten 11), S. 17

* Zit. nach: Eberhard Klemm, Bemerkungen zur Zwdlftontechnik bei Eisler und Schonberg, in: Sinn und Form 16 (1964), S. 778.
Vgl. auch die AuBerung Eislers zu dieser Problematik in: Hanns Eisler, Materialien zu einer Dialektik der Musik, Leipzig 1973,
S. 189f.
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Eisler hingegen scheint 1923 diese Formproblematik noch génzlich zu ignorieren: Er laBt
Wiederholungen zu, die im atonalen Raum wenig iiberzeugend sind, und er arbeitet thematisch, wohl
weil er glaubt, dadurch die formale Geschlossenheit des Werks erreichen zu konnen. Hieraus
resultiert der Widerspruch zwischen der herkommlichen duleren Form und der avantgardistischen
Tonsprache mit ihrer extremen ,motivisch-thematischen Dichte’ (dem Ausdruck eines enormen
,kompositorischen Ehrgeizes®).

Nicht minder ins Gewicht fdllt der Widerspruch zwischen der neuen Tonsprache und dem
spielerischen Gestus der Sonate. Man hat den Eindruck, als habe Eisler die musikalische Sprache der
Wiener Schule iibernommen, ohne die damit verbundenen Konsequenzen zu beriicksichtigen. ,,Das
Stiick appelliert an die Spielfreudigkeit von Leuten, denen die Dreiklangsharmonik langweilig
geworden ist, die aber zugleich auf uberlieferte Formen als bequeme Schemata nicht verzichten
wollen*®. DaB mit der Atonalitiit formale Schwierigkeiten verbunden sind, will die ,Spielmusik‘ der
Sonate op. 1 nicht wahrhaben’ DaB neuartige musikalische Ausdrucksbereiche von den Komponisten
der Wiener Schule keinesfalls aus freier Wahl, sondern aus einem Zwang heraus aufgesucht werden,
hat Eisler nicht erkannt oder nicht erkennen wollen. Er, der sich sogar einfache pianistische
Spielfiguren und unverhohlen Anklidnge an Jazz- und Ragmusik zueigen macht, wiederholt nur
altbekannte Ausdruckscharaktere®.

Was erklirt den diskrepanten Charakter dieser Sonate, die sich, was ihre Tonsprache betrifft, offen
zur Atonalitit bekennt, aber so gut wie nicht von den damit verbundenen Problemen beriihrt wird?
Sollte Eisler geglaubt haben, der Stil der Wiener Schule sei bereits so etabliert gewesen, dal man sich
seiner bedenkenlos auch zum Komponieren einer spielfreudigen Musik bedienen konne?

Csipik sieht in den genannten Widerspriichen den Beweis fiir eine ,,tiefer liegende Widerspriich-
lichkeit** im Komponieren Eislers. Die Sonate lasse die Uberzeugung erkennen, ,,die neue Musik sei
inzwischen so konsolidiert, da3 man mit ihr als mit etwas Unproblematischem umgehen, iiber ihr
Material nach Belieben verfiigen konne*’. Von einer Etablierung der neuen Musik konnte im Jahre
1923 aber die Rede noch nicht sein. Wahrscheinlich wird in der Sonate op. 1 die Absicht Eislers
deutlich, ,,nicht-schwiilstige, sozusagen untiefe Musik zu schreiben** und ,,Musik insgesamt nicht
ernst nehmen zu miissen* "’

Die Vier Klavierstiicke op. 3

Es ist bezeichnend, daB beinahe alle Werkbetrachtungen an den Vier Klavierstiicken op. 3 wortlos
vorbeigehen. Gerade an ihnen liele sich aber zeigen, wie fragwiirdig die Behauptung ist, Eisler habe
bereits mit der Sonate op. 1 Schénberg die Gefolgschaft aufgekiindigt und einen eigenen Weg
beschritten, geradewegs hin zum Palmstrom op. 5. Die Klavierstiicke op. 3 stehen jedoch Schonbergs
Werk sehr nahe. Unser Augenmerk gilt insbesondere der kompositionstechnischen Seite, derzufolge

® Csipak. a. a. O., S. 19.

7 Darauf hat Erwin Ratz (Hanns Eisler, in: Musikblitter des Anbruch 6 [1924], S. 388) friihzeitig hingewiesen, indem er als
besonderes Merkmal der Sonate op. 1 . ihre Icichte FaBlichkeit* hervorhebt, diese aber absetzt von der Musik Schonbergs, Bergs
und Weberns, die ,,infolge ihres Reichtums an immer neuen, harmonischen, kontrapunktischen und anderen formalen Problemen,
infolge der Neuartigkeit ihrer Melodik, ferner auch dadurch. daB dicsc Musik ganz neue Ausdrucksgebiete und -moglichkeiten in
ihren Bereich gezogen hat, so schwer verstindlich ist*

* In musikwissenschaftlichen Forschungsarbeiten aus der DDR wird dieser Sachverhalt freilich so interpreticrt, als sei es Eislers
Absicht gewesen, bewuBt gegen Schonberg zu revoltieren Indem Schénbergs Musik einc gewisse ,,Gefiihlspalette*, die der Horer
unwillkiirlich mit der Tonalitat assoziiere (,,Heiterkeit, Beschwingtheit, Optimismus, heroische Charaktere, Zuversicht,
Erhabenheit*), aussparen muBte, habe Eisler als sozialistischer Komponist diese ,,fiir sozialistische Kunst und ihr optimistischeres
Weltbild* unersetzlichen Charaktere gleichsam ,,auf cigene Faust* retten miissen (Nathan Notowicz, Eisler und Schonberg, in:
Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft 8 [1963], S. 17). Noch weiter geht Eberhard Klemm (Hanns Eisler — Fiir Sie portritiert,
Leipzig 1973, S. 9), wenn er sagt, ,,daB schon das schr kiihne, originelle Opus 1 und mehr noch die nachfolgenden Kompositionen
sich von Schénbergs Asthetik der Angst und der Einsamkeit 16sen. Manche sind geradezu cin Gegenentwurf zu dem von Eisler
einmal ,hysterisch® genannten Ausdruckstypus bei Schonberg*

° Csipék, a. a. 0., S. 20.

" Ebda, S. 22.
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selbst Adorno nicht bestreiten konnte, daB Eisler ,,der eigentlich reprisentative aus der jungen
Generation von Schiilern Schonbergs* sei'!.

Das erste der vier Stiicke beginnt mit der Viertonfolge h-c-b-cis, die vage an die Tonfolge b-a-c-h
erinnert. Dieses Tonmaterial, das das Intervall einer kleinen Terz chromatisch ausfiillt, ist die
Keimzelle, aus der alle Themen entwickelt werden (mehr oder minder aber auch die der drei
nachfolgenden Stiicke). Schon im ersten Takt, wihrend dieses Motiv in einer bestimmten rhythmi-
schen Grundgestalt erstmals erklingt, wird es gleichzeitig umgekehrt und permutiert (der vierte Ton
fillt gelegentlich fort oder erscheint zum vorhergehenden dritten Ton nicht im Abstand einer kleinen
Terz aufwirts, sondern einer kleinen Sekund abwirts, was an dem chromatisch ausgefiillten Tonraum
der kleinen Terz freilich nichts dndert):

Beispiel 2
op. 3, Nr. 1, T. 1-2:

Andante con moto 8;>

f o SR

P(grazioso) —t — ———_

Im weiteren Verlauf des Sticks kehrt das Viertonmotiv in unzihligen Variationsformen wieder:
rhythmisch vergroBert oder verkleinert, permutiert, durch Oktavversetzungen verfremdet usw.
Dieses Motiv prigt nicht nur wesentlich das erste Thema (T. 1-5), sondern auch das zweite (T. 15-23,
linke Hand): Dieses ist aus dem Tonmaterial des ersten gebildet, allerdings wird durch veranderte
Rhythmisierung, Taktwechsel und Oktavierungen der Eindruck erweckt, es handle sich um etwas
vollig Neuartiges.

Wenn auch das genannte viertonige Motiv die Bedingungen einer zwolftonigen Reihe nicht erfiillt,
so weisen seine Behandlung und die angewandten Variationsformen (Krebs, Umkehrung, Permuta-
tion) deutlich auf die Zwolftontechnik. Auch der polyphone Satz und die Dichte der motivischen
Arbeit, die auch begleitende Nebenstimmen erfaft, sind ganz im Sinne Schonbergs. Wiederholungen
werden fast ginzlich vermieden.

Noch konsequenter wird das Wiederholungsverbot der Wiener Schule im zweiten Stiick, einer
dreiteiligen Liedform, befolgt, wo Eisler in der Wiederholung des A-Teiles (T. 17ff.) zwar auf das
Tonmaterial von T. 1ff. zuriickgreift, es rhythmisch und klanglich aber stark variiert.

Wihrend das dritte Stiick in der Anwendung der Mittel dem ersten entspricht, miissen wir auf das
vierte Stiick genauer eingehen. Adorno hilt es fiir das ,,merkwiirdigste von allen*, irrt aber, wenn er
sagt: ,,Es fiigt sich aus zwei etwa gleich langen, motivisch in sich geschlossenen, aber voneinander
ganz unabhingigen Teilen. Sie bindet allein die Heftigkeit des Kontrastes'2. Die Raffinesse dieses
Stiicks besteht eben genau darin, daf die beiden Teile nicht thematisch-motivisch, sondern materiell,
durch gemeinsame Tonfolgen, verklammert sind (man konnte beinahe von ,Grundgestalten‘ im Sinne
der Reihentechnik sprechen). Genau genommen handelt es sich um drei Tongruppen, die in T. 1 und 2
exponiert und spater, durchaus voneinander getrennt, in variierter Gestalt gebracht werden; wir
nennen sie (a), (b) und (c):

" Theodor Wiesengrund-Adorno (Hanns Eisler: Klavierstiicke op. 3, in: Die Musik XIX / 10, S. 749-750) war der erste, der dieses
Werk rezensierte (1927).
"2 Wiesengrund-Adorno, a. a. O., S. 750.
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Beispiel 3
op.3,Nr. 4, T. 1-2:
Allegretto | _ <
2= —_—
ga) "’!hg”_\d '
- L " T3
(b)

Schon in T. 4 wird Motiv (c) um drei Téne erweitert, was erst nachtréglich, durch die Gestalt, die es
im zweiten Abschnitt annimmt, Sinn erhalt:

Beispiel 4
op. 3, Nr. 4, T. 4-6:

Pit. e = = = =

T

Auch das Motiv (a) erscheint in neuen Gestalten, beispielsweise akkordisch eingesetzt als groBe
Septime, als Komplementarintervall ndmlich zum Umfang von Motiv (a).

In T. 26, bei ,,molto allegro subito*, setzt unvermittelt der zweite Teil des Stiicks ein. Darin ist das
musikalische Material von T. 1 und 2 vollkommen enthalten.

Beispiel 5
op. 3, Nr. 4, T. 26-28:

Molto allegro subito

IIITgTV

An den zahlreichen Beispielen neuer Gestalten, die aus den Motiven (a), (b) und (c) gewonnen
werden, féllt auf, da8 ihr Grundmaterial nie transponiert, sondern nur oktaviert wird.

ﬁLLE
i
7
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Beispiel 6
op. 3, Nr. 4, T. 49-51: o 3
D —
W- ——F
7 T

B sgeeety

Im vorletzten Takt (T. 58) werden die Hauptmotive miteinander verschmolzen: Die ersten drei Tone
von (c¢) — ndmlich a, ¢ und gis — erklingen in der rhythmischen Gestalt von (a); zusatzlich findet sich
der vierte Ton des Motivs (c), fis, im BaB. Auch die kleine None, das charakteristische Intervall der
Motive (a) und (b), erscheint im BaB (fis-g):

Beispiel 7
op. 3, Nr. 4, T. 58-59:

i3 o :
b =T

P <:‘w‘
. — | fff secco
s
% r 7 2
1] 4 I ry
- .

e TN

=

(Die Notenbeispiele zu diesem Beitrag sind entnommen: Hanns Eisler, Klaviersonate op. 1 und Vier
Klavierstiicke op. 3, Universal Edition AG, Wien.)

Eisler packt das Tonmaterial der Hauptmotive in einen einzigen Akkord und erreicht damit
,,simultane Aufeinanderklappung® von anfinglich nur sukzessiv vorhandenem Material, ,,Ineinsset-
zung von Horizontale und Vertikale, Grundprinzip der Zwélftonkomposition* 13,

'3 Eberhard Klemm, Bemerkungen zur Zwélftontechnik bei Eisler und Schonberg, in: Sinn und Form 16 (1964), S. 776.
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Fiir dieses Bestreben, Zusammenhinge herzustellen, sprechen auch folgende Beobachtungen, aus
denen sich das Zusammengehoren aller vier Stiicke untereinander erkennen 148t:

1. T 58 des vierten Stiicks ist ein Zitat aus dem dritten Stiick (T. 68); er erhilt seine Bedeutung aber
erst im vierten Stiick als Synthese der dort exponierten Hauptmotive.

2. Motiv (c) aus dem vierten Stiick ist eine Ableitung aus T. 3 des ersten Stiicks.

3. In allen vier Stiicken ist das Viertongebilde h-c-b-cis maBigeblich prisent.

Mit der konsequenten Anwendung der entwickelnden Variationstechnik bekennt sich Eisler in
seinem Opus 3 deutlich zu Schonberg. Es ist hier, im Unterschied zur Sonate op. 1, sein intensives
Bestreben, sich der Sprache der Wiener Schule zu nihern.
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Internationales Dmitri-Schostakowitsch-Symposion Kéln 1985
von Ulrich Tank, KéIn

Vom 20. bis 23. Februar fand im Musikwissenschaftlichen Institut der Universitdt zu Kéln das erste
Internationale Dmitri-Schostakowitsch-Symposion statt. Die Tagung, die von Klaus Wolfgang
Niemoller und Heinrich Lindlar (beide Koln), von Jurij Keldys und Vsevolod Zaderackij (beide
Moskau) vorbereitet wurde und unter der Schirmherrschaft des nordrhein-westfilischen Wissen-
schaftsministers von der Universitdt zu Koln, dem Westdeutschen Rundfunk Kéln und der Stadt
Duisburg in Zusammenarbeit mit der Deutschen Forschungsgemeinschaft, dem Kulturministerium
und dem Komponistenverband der UdSSR ausgerichtet wurde, bildete den wissenschaftlichen
Abschlu3 des Internationalen Schostakowitsch-Festivals, das von September 1984 bis Mirz 1985 in
Nordrhein-Westfalen durchgefiihrt wurde.

Das Symposion, zu dem 31 Musikwissenschaftler aus der USSR, aus Polen, Ungarn, der DDR und
der Bundesrepublik als aktive Teilnehmer eingeladen waren und das mit einem Festvortrag von Klaus
Wolfgang Niemoller iiber Dmitri Schostakowitsch und die Klassizitit erdffnet wurde, war drei groBen
Themenkomplexen gewidmet: Schostakowitsch und die russischen kiinstlerischen Traditionen, Schosta-
kowitsch und das Erbe der europdischen musikalischen Klassik und Schostakowitsch und die
kiinstlerischen Stromungen des 20. Jahrhunderts. Damit war fiir den Dialog zwischen Ost und West
eine breite Basis geschaffen, die sowohl zu Grundsatzreferaten (Jurij Keldys, Moskau: Schostako-
witsch und die russischen Kunsttraditionen; Krzysztof Meyer, Krakau: Das 15. Streichquartett von
Schostakowitsch — als Beispiel fiir ein Lebenswerk unter dem Aspekt der russischen Tradition; Vsevolod
Zaderackij, Moskau. Schostakowitsch und die europdische Kunsttradition; Heinrich Lindlar, Koln:
Musikalische Zitate. Stilkritisches zu Schostakowitsch und Strawinsky ; Jewgenij Nazajkinskij, Moskau:
Schostakowitsch und die kiinstlerischen Tendenzen des 20. Jahrhunderts) wie auch zu vertiefenden
Spezialstudien, u. a. zum Problem der Kontinuitit im Lebenswerk Schostakowitschs (Janos Marothy,
Budapest), zum Spatwerk (Heinz Alfred Brockhaus, Berlin/DDR), zu theatralischen Strukturen in
Schostakowitschs Harmonik (Detlef Gojowy, Kéln) oder zum Klavierquintett op. 57 (Hermann
Danuser, Hannover) Gelegenheit gab.

Nach diesen Tagen des fruchtbaren wissenschaftlichen Gesprachs und der freundschaftlichen
personlichen Begegnung gaben viele Teilnehmer der Hoffnung Ausdruck, dafl es in Zukunft zu
weiteren Briickenschldgen zwischen Ost und West kommen moge. Mit der Veroffentlichung eines
Tagungsberichtes in den Kélner Beitrdgen zur Musikforschung soll jedenfalls schon ein nichster Schritt
in diese Richtung getan werden.

Kolloquium zur Bachehrung in Kéthen
von Ulrich Siegele, Tiibingen

Am 18. Mirz 1985 fand in Kéthen im Rahmen der Bachehrung ein Kolloquium Hofkapellmeister-
amt — Spdtbarock — Frithaufklirung statt. Veranstalter und Gastgeber war der Rat des Kreises, der
auch sonst sein tdtiges Interesse fir Bach bekundet; der Vorsitzende des Rates, Klaus Franke,
eroffnete die Veranstaltung. Die wissenschaftliche Organisation lag in den Handen von Dipl.-hist.
Ginther Hoppe, dem Direktor des Historischen Museums; es besitzt seit 1983 eine gerade auch fir
den Kenner instruktive Bachgedenkstitte.
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Nachdem der Berichterstatter, gewissermaBen als Folie, seine Sicht des Verhiltnisses von Bach und
Fiirst Leopold resiimiert hatte, hielt Glinther Hoppe das Hauptreferat Zu den Kothener gesellschaftli-
chen, politischen und héfischen Verhdltnissen als Schaffensbedingungen Bachs Er zeigte die Stellung
des Kapelletats im Gesamtetat und die Veranderungen beider, stellte den Streit innerhalb des
fiirstlichen Hauses als unfreiwillige Voraussetzung von Leopolds Regierungstitigkeit dar, lie3 sowohl
die Konfessionsfrage wie die Personlichkeit Leopolds in den Blick treten. Dieser Ansatz, Bach und
die Hofkapelle als einen in das Ganze des Fiirstentums Anhalt-Kéthen eingebundenen Teil zu
betrachten, wird, einmal ausgefiihrt, eine neue und sachgerechtere Beurteilung von Bachs Arbeitssi-
tuation ermoglichen. Herta Miiller-Oesterheld, Meiningen, entwarf unter dem Titel Anmerkungen
zur sozialen Lage und Stellung der Musiker am Hofe der Herzoge von Sachsen-Meiningen zwischen
1680 und 1760 eine detaillierte Biographie Johann Ludwig Bachs. Vielleicht geht die Wertschiatzung
Johann Sebastians fiir den um acht Jahre élteren Vetter darauf zuriick, daf3 dieser schon 1711, als
erster des Geschlechts, die Position eines hofischen Kapelldirektors erreicht hatte; vielleicht hat ihm
Johann Sebastian den Satz Kantaten zur Kopie abgekauft, weil Johann Ludwig 1725 infolge
Zahlungsverzugs des Meininger Hofs in Geldnot war

Weitere historische Referate fiihrten in die Quellen zur anhaltischen Musikgeschichte 1650-1750 im
Staatsarchiv Magdeburg — AufBenstelle Oranienbaum ein (Marlies Ross, Oranienbaum), beschaftigten
sich mit Bachs Kothener Kantatenschaffen (Andreas Glockner, Leipzig), mit J F Fasch (Heinz-
Jurgen Friedrich, Zerbst) und Ch. Graupner (Gerhard Miiller, Kirchberg); ein philosophisches
Referat galt der Asthetik Ch. Wolffs und A. G Baumgartens (Erwin Bartsch, Halle). Zwei Referate
behandelten analytische Fragen. Peter Ahnsehl, Rostock, zeigte, daB der erste Satz des Ersten
Brandenburgischen Konzerts eine genaue Kenntnis des Vivaldischen Konzerttypus voraussetzt, daf3
iberhaupt die Brandenburgischen Konzerte eine schopferische Kritik an der deutschen Vivaldi-
Rezeption sind — originelle, ungewohnliche, dennoch moderne Exemplare des Konzerts. Der
Berichterstatter sprach iiber die Fuge c-moll aus dem Wohltemperierten Klavier 1. Das Kammerquin-
tett der Komischen Oper Berlin umrahmte den Tag.

Die Referate des Kolloquiums sollen in Heft 4 der Cothener Bach-Hefte erscheinen. Die vom
Historischen Museum Kothen herausgegebene Reihe ist auch sonst der Beachtung wert. Heft 2
enthalt einen informativen Kommentar zu der von Giinther Hoppe konzipierten Bachgedenkstitte.

Das Ereignis ,Notre Dame'
Dimensionen und Probleme des musikgeschichtlichen Wandels um 1200

von Helmut Hucke, Frankfurt am Main

Vom 15. bis 19. April 1985 fand unter der Leitung von Wulf Arlt (Basel) und Fritz Reckow (Kiel)
das 17 Wolfenbiitteler Symposion der Herzog August-Bibliothek mit Unterstiitzung der Stiftung
Volkswagenwerk statt. Die Formulierung des Titels sollte, wie Fritz Reckow in der Einladung schrieb,
,.entgegen einem weit verbreiteten Kontinuititsdenken bewul3t machen, wie wenig selbstverstiandlich,
wie iiberraschend, ja befremdlich neu Musik und Musikverstidndnis sind, die im ,Notre Dame‘-
Repertoire und der darauf bezogenen Musiklehre deutlich werden Es ging also nicht blo um die
Auseinandersetzung mit Einzelproblemen und einzelnen Forschungsergebnissen, sondern um eine
umfassende Diskussion der Frage ,,Was brachte die ,Notre Dame-Schule‘ Neues*‘.

Sie wurde von Fritz Reckow in seinem Referat iiber kompositorische Formvorstellungen im 12. und
13. Jahrhundert am Wandel vom ,,processus* zur ,,structura in exemplarischer Weise dargelegt.
Waulf Arlts in Zusammenarbeit mit Jorg Gruber (Trier) erarbeitetes Referat Zur frithen Geschichte der
Motette Funktionen — historische Schichten — Musik und Text — Kriterien der Interpretation stellt nichts
weniger als einen Durchbruch der Forschung dar. Rebecca Baltzer (Austin/Texas) brachte umfassende
Studien iiber die Pariser Liturgie im 13. Jahrhundert in die Diskussion um die frithe Motette ein
(Performance Practice, The Notre Dame Calendar, and the Earliest Latin Liturgical Motets). Robert
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A. Falck (Toronto) sprach iiber Troping, Conductus, and Motet. David Hiley (London) wies auf die
geringe Zahl von Konkordanzen zwischen dem Pariser Conductus-Repertoire und den Quellen des
12. Jahrhunderts hin (The 12th Century Background to the Notre Dame Conductus), Susan Rankin
(Cambridge/England) identifizierte das Conductus-Repertoire von F als regional geprégt und etwa
1170/1230 cntstanden (Some Aspects of the Monophonic Conductus Repertory). Janet Knapp
(Poughkeepsie/NY) zeigte Stylistic-structural Features of the Conductus auf. Marianne Danckwardts
(Miinchen) Analyse des singuliren Stirps Jesse aus Paris BN Ms. lat. 3549 fiihrte zu Problemen der
Uberlieferungs- und Vortragsvoraussetzungen. Thomas Binkley (Bloomington/Ind.) behandelte
Fragen der Auffiihrungspraxis und Probleme des ,,Usus‘‘. Edward Roesner (New York) sprach iiber
The Emergence of ,Musica Mensurabilis‘, Steven C. Immel (New York) wies in seinem Referat The
Vatican Organum Treatise Re-examined nach, daB der Traktat in engster Beziehung zur ,,Notre Dame-
Schule* steht. Michel Huglo (Paris) legte neue Recherches sur la personne et sur I'cuvre de Francon de
Cologne vor Mark E. Everist (London) zeigte die Herkunft der Handschriften F und LoA aus dem
Pariser Atelier Johannes Grusch und die Aktivitit dieses Ateliers in der Mitte des 13. Jahrhunderts in
Paris auf. Craig Wright (New Haven/Conn.) machte die Identitit Leonins mit dem gleichnamigen
Schriftsteller plausibel und zog dessen Dichtungen zur Deutung der Personlichkeit heran. Peter
Dronke (Cambridge/England) sprach iiber The Lyrics Composed by Philip the Chancellor, Helmuth
G Walter (Kiel) wies in seinem Referat Bildungszentren und Bildungshorizonte in Paris um die Wende
vom 12. zum 13. Jahrhundert auf die besondere Rolle des Kanonikerstifts St. Viktor hin. Das
Ensemble Gilles Binchois (Paris) gab unter Leitung von Dominique Vellard ein ebenso lebendiges wie
instruktives Konzert ,,Saint Martial und Notre Dame. Musik des Klosters und der Kathedrale im
hohen Mittelalter, das durch einen Vortrag von Wulf Arlt eirgeleitet wurde und bemerkenswertes
offentliches Interesse fand.

Das sehr sorgfiltig vorbereitete und intensiv durchgetithrte Kolloquium war ungewohnlich
ertragreich. Es gelang Wulf Arlt und Fritz Reckow, in der Diskussionsleitung Absicht und Anspruch
der Themenstellung zu realisieren. So ist dieses Kolloquium zu einem Ereignis der Notre Dame-
Forschung geworden; mit der Publikation der Referate und Diskussionen ist eine grundlegende
Monographie zu erwarten.

Bachkonferenz in Flint (Michigan)

von Ulrich Siegele, Tubingen

Vom 18. bis 21. April 1985 fand in Flint, 90 km nordwestlich von Detroit gelegen und zweitgroBte
Automobilproduktionsstitte der USA, eine Internationale Bachkonferenz statt, veranstaltet von der
jungen und kleinen Universitit Michigan-Flint und ihrem Music Department, organisiert von
Professor Johannes Tall und seiner Assistentin Suzanne Kranz; das Programm-Komitee bestand aus
Don O. Franklin als Vorsitzendem, Franklin S. Miller und Alexander Silbiger.

Den Hauptvortrag hielt Ludwig Finscher, Heidelberg; er stellte als Hauptlinie der Rezeption Bachs
im 18. Jahrhundert die Entwicklung des Bildes des Tasten-, des Orgelvirtuosen und -komponisten dar
und bezog vielfach die Rezeption Bachs und Hindels in Deutschland aufeinander. Robert L.
Marshall, Brandeis University, untersuchte die Instrumentenangaben in den Quellen der Bachschen
Tastenmusik, sein Ergebnis: die Bezeichnung ,,manualiter* kann nur einen Sinn haben fiir die Orgel
und deutet deshalb auf dieses Instrument. IThm antwortete Franklin S. Miller, University of Wisconsin-
Milwaukee.

Unter dem Titel Kantate und Passion sprachen George J. Buelow, Indiana University, iiber
Expressivitit in den Akkompagnato-Rezitativen der Weimarer Kantaten, Stephen A. Christ,
Brandeis University, tiber Originalitidt und Konvention in den Arien Bachs; Eric Chafe, ebenda, gab
eine strukturelle und theologische Interpretation der Johannespassion, Paul Brainard, Princeton, wies
fir die Arien durch Gruppenbildung den Zusammenhang zwischen Textmetrum und rhythmischer
Formulierung der Singstimme nach, ein Zusammenhang, der, bei iibereinstimmendem Beginn des
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Ritornells und der Singstimme, sich also auch auf die rhythmische Formulierung des eréffnenden
Instrumentalsatzes erstreckt. Unter dem Titel Uberlieferung und Rezeption fiihrte Gerhard Herz,
Louisville, mit Charme und der Weisheit des Alters in die menschliche Seite der amerikanischen
Bachquellen ein, sprachen George Stauffer, Hunter College and the Graduate Center of CUNY, iiber
chronologische Probleme der Chromatischen Fantasie und Fuge, Martin Zenck, Bonn, iber Weberns
Begegnungen mit Bach, deren erste Phase, wihrend der Ausbildung, durch Choralharmonisierungen
und -vorspiele in der Paul-Sacher-Stiftung dokumentiert ist, fiir deren zweite Phase die dialineare, den
thematischen ProzefB klarstellende Bearbeitung des sechsstimmigen Ricercars steht, die zugleich eine
Folge seiner Tatigkeit als Bachdirigent ist. Unter dem Titel Parodie und Gattung pladierte Alfred
Mann, Eastman School of Music, dafiir, die Erscheinung der Bearbeitung in den allgemeinen
Schaffensprozef3 zu integrieren, untersuchte Russell Stinson, Chicago, die Orgelarrangements der
Sonate BWV 1039/1027 Unter dem Titel Das Wohltemperierte Klavier entwarf Don O. Franklin,
Pittsburgh, auf der Grundlage von Beobachtungen am Londoner Autograph eine differenzierte
Entstehungsfolge der Stiicke des II. Teils, verglich James A. Brokaw II, Chicago, die Fassungen des
Priludiums C-dur des II. Teils, der Berichterstatter analysierte die Fuge c-moll des I. Teils.

13. Musikbiennale Zagreb

Symposion Kompositorische Synthesen der 80er Jahre
(22. bis 24. April 1985)

von Detlef Gojowy, KéIn

Inwieweit man zum angesprochenen Thema Giiltiges bereits in der Mitte des Jahrzehnts feststellen
kann, bleibt die Frage, keine Frage ist es gerade in Osteuropa, wo der musikalischen Avantgarde
andernorts die bloBe Existenzberechtigung mit markigen Worten abgesprochen wird, da3 Neue Musik
nicht sprachlos bleibt, daB sie ihre Strukturen und ihr Wertsystem formuliert, und darauf hat man in
Zagreb immer gehalten Diesmal waren es Komponisten von Rang, die sich in den Dialog mit
Musikwissenschaftlern begaben John Cage, lannis Xenakis, Krzysztof Penderecki und Dieter
Schnebel und, von jugoslawischer Seite, Ruben Radica, Vladan Radovanovi¢. Vinko Globokar und
Lojze Lebic.

In diesen Diskussionen — auf Seiten der Musikwissenschaft von Christoph von Blumréder, Ivanka
Stoianova, Keith Potter, Mirjana Veselinovi¢, Maurice Fleuret, Borut Loparnik, Otto Kolleritsch,
Heinz-Klaus Metzger und dem Berichterstatter gefiihrt — spielte der Begriff der ,,Postmoderne** eine
Rolle ebenso wie die von Cage angezielte Idee einer ,,Entindividualisierung* der Musik: einer Musik,
die frei von Vorlieben und Abneigungen eines Komponisten werde

Penderecki. der bei dieser Gelegenheit Schostakowitsch als vielleicht den groffiten Komponisten des
Jahrhunderts ansprach, stellte in seinem Beitrag den Sinn des Sprechens iiber Musik insofern in Frage,
als es an der Oberfliche bleibe. Vermittelndere Positionen suchte Dieter Schnebel. jedes Experiment
sei Ubergang ins Freie und Anstof, Experiment gehore zum Leben, Erfahrung mache erfiillt. Heinz-
Klaus Metzger rief die dsthetische Theorie Willi Baumeisters vom ,,Unbekannten in der Kunst** aus
den 40er Jahren in Erinnerung.

Borut Loparnik, Ljubljana, stellte in einem bemerkenswerten Referat — Ist Avantgarde ein
Verbrauchsartikel geworden — fest, daB3 auch Jugoslawien bis 1948 seine eigene Phase des Stalinismus
durchmachte, Ivanka Stoianova setzte kritische Akzente gegen deutsche Bilder und Denkschemata
von der Avantgarde, in anderen Referaten geschahen lediglich Analysen bei der Biennale
erklingender Werke. Ich versuchte einen Rickblick auf die Geschichte der ,,Synthese*-Idee an Hand
der Theorie Arthur Louriés von der primitiven Synthese und seines Klavierwerkes Synthesen.

Das Ergebnis des Symposions war weit entfernt von einem ,,Gesamtbild*; es blieb bei Versuchen in
verschiedensten Richtungen. Unangesprochen blieb die religiose Komponente vieler musikalischer
Schopfungen, wie sie in den Konzerten der Biennale an Werken von Cage, Schnebel und anderen in
Erscheinung trat.
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2. Internationales Schumann-Symposion in Dusseldorf
von Gerhard Dietel, Regensburg

Das 2. Internationale Schumann-Symposion, das unter der Leitung von Akio Mayeda und Klaus W.
Niemoller am 17. und 18. Mai 1985 im Rahmen des 2. Diisseldorfer Schumannfestes stattfand, stand
unter dem Motto Schumanns Werke — Text und Interpretation. Zur Charakterisierung der Veranstal-
tung scheint zunéchst dreierlei hervorhebenswert: zum einen, daB es gelungen ist, zum intensiven
Gesprich mit Schumann-Experten aus der DDR und den USA zu kommen, zum zweiten, da
offenbar eine junge, ernsthafte Generation einheimischer Schumann-Forscher herangewachsen ist,
schlieBlich, daB die veranstaltende Robert-Schumann-Gesellschaft im Blick dariiber hinaus auch den
studentischen Nachwuchs zu dieser Tagung unterstiitzend eingeladen hatte.

In den Vortrigen beleuchtete Martin Schoppe (Zwickau) die Rolle der friihen Schriften Schumanns
auf dessen Weg zum Musikerberuf; Ernst Lichtenhahn (Ziirich) demonstrierte anhand des Textes und
der Rezeption der ,,Rheinischen‘ Schumanns eigenstindiges Konzept einer Symphonie als Dichtung.
Das Motto Text und Interpretation gewann an Aktualitit vor dem Hintergrund der nunmehr
gesicherten Neuen Schumann-Gesamtausgabe und strukturierte vor allem die Gespriche der beiden
Round Tables.

In deren erstem, vornehmlich dem Textaspekt gewidmetem, l6sten die Uberlegungen Rufus
Hallmarks (New York) zu Textrevisionen an Schumanns Liedern lebhafte Diskussionen aus; Linda
Correll Roesner (New York) und Kazuko Ozawa (Bonn) wiesen anhand der B-dur-Sinfonie bzw. der
Lieder op. 40 nachdriicklich auf die Quellen- und Fassungsprobleme der bevorstehenden Edition hin;
die Infragestellung des ,,Skizzenbuch‘‘begriffs durch Matthias Wendt (Bonn) fiihrte in diesem Lichte
auf die Frage, inwieweit auch aus diesen Quellen noch einzelne Werke oder Alternativfassungen zu
gewinnen sind.

Beim Round Table ,,Interpretation‘ zeigte Ludwig Haeslers Ansatz, mit Hilfe des Struktur-Begriffs
Analogien zwischen Person und Werk Schumanns festzustellen, teilweise Parallelen zu den Ideen
Peter F. Ostwalds (San Francisco) in dessen Vortrag iiber Leiden und Trauern im Leben und Werk
Robert Schumanns, wahrend Ulrich Mahlert (Berlin) anhand der Gesdnge op. 89 versuchte, solches
Leiden eher in einen gesellschaftlichen Kontext zu stellen. Beitrdge zur Rehabilitation der friihesten
und spitesten Kompositionen leisteten Joachim Draheim (Karlsruhe) und Michael Struck (Ham-
burg), die sich den Jugendpolonaisen bzw. den konzertanten Werken von 1853 zuwandten. Bernhard
Appel (Koln) spiirte dem Begriff des Provengalischen Tons nach, Reinhard Kapp (Miinchen)
schlieBlich gab unter dem Titel Tempo und Charakter Einblicke in ein umfangreiches, laufendes
Forschungsvorhaben. Ein KongreBbericht, der weiterhin die Beitrdge der verhinderten Gerd Nauhaus
(Zwickau) und Hans Kohlhase (Henstedt-Ulzburg) enthalten wird, ist geplant.

Musikwissenschaftliche Vorlesungen an Universitaten
und sonstigen Hochschulen mit Promotionsrecht

Abkiirzungen S = Seminar, Pros = Proseminar, U = Ubungen. Angabe der Stundenzahl in Klammern, nur wenn
diese von der Norm (2 Stunden) abweicht.

Nachtrag Wintersemester 1985/86

Augsburg. Lehrbeauftr Dr H. Leuchtmann: Analyse ausgewihlter Werke von Orlando di Lasso.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Dr M. Mickelmann: U: Jean Sibelius. Systematische und Verglei-
chende Musikwissenschaft. Dr P Wilson: U Probleme und aktueller Stand der Jazzforschung. O Dr. H. J.
Herbort. U. Praxisbezogene Musikkritik.
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Wiirzburg. Dr R. Wiesend U zur Problematik von Werkgestalt und Edition in der italienischen Musik im
mittleren 18. Jahrhundert. O Lehrbeauftr Dr Weber-Bockholdt U Russische Lieder im 19. Jahrhundert
Mussorgsky u. a.

Sommersemester 1986

Augsburg. Prof Dr F Krautwurst Anton Bruckner als Symphoniker - Ober-S fiir Doktoranden — Haupt-S
Die Orgelwerke von César Franck — S. Analyse ausgewihlter Werke von Heinrich Schiitz. 0 Akad. Rat Dr F
Brusniak S. Musikpaldographie III (Modale und schwarze Mensuralnotation) — Pros Das Bicinium im 16.
Jahrhundert. OO0 Lehrbeauftr Dr W Plath Einfithrung in Mozarts Opern.

Basel. Prof Dr H Oesch Grund-S Arbeitsgemeinschaft Analytische Ubungen zur Musik Anton Weberns —
Grund-S Historische Satzlehre. Kompositionstechniken und Stilmerkmale der modal und mensural notierten
Musik des 13. und 14 Jahrhunderts - Ubungen zur franzésischen Musik der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts -
Eskimo und Indianer (mit U) — Arbeitsgemeinschaft zur Musik in Tibet — Kolloquium zu ethnomusikologischen
Fragen. 00 Prof Dr W Arlt Grund-SIV Ubungen zur Geschichte des Streichquartetts — Notation und Satz in der
Pariser Mehrstimmigkeit des 13. und frithen 14. Jahrhunderts — Der ,,Mellon Chansonnier* Redaktionsfragen
sowie Analysen zum Verhiltnis zwischen Musik und Text — ,.Komposition** in schriftloser Uberlieferung
Propriumsgesinge der Messe nach ,,altromischer*, ,,mailindischer** und , gregorianischer* Tradition. OJ Prof Dr
M Haas Kursorische Lektiire musikbezogener Texte des Mittelalters. [J P Ackermann Ubungen zur Musik
Japans.

Bayreuth. Prof Dr Th. Kohlhase Musikgeschichte IIT (1600-1750) — S: Paldographie des Gregorianischen
Chorals - S. Einfiihrung in die Musiksoziologie — S Kolloquium fiir Examenskandidaten (gem. mit H Bieler). (I
Lehrbeauftr Dr H. J Bauer' Epochen der Musikgeschichte Romantik — S Richard Wagners Schriften. [J
Lehrbeauftr Dr R Franke S Musikalische Akustik. [ Lehrbeauftr Frau Dr J Liebscher: S Die deutsche
Spieloper bei Flotow, Lortzing und Nicolai. O Lehrbeauftr Dr M. Mickelmann S. Neue Musik seit 1945.

Berlin. Freie Universitit. Abteilung Historische Musikwissenschaft. Prof Dr R Stephan Musik des Mittelalters
I - Pros Grundprobleme der Notenschrift — Haupt-S Romantik und Historismus in der Kirchenmusik am Anfang
des 19. Jahrhunderts. O Prof Dr T Kneif' Forschungsfreisemester [ Prof Dr K Kropfinger Die Sinfonie im
20. Jahrhundert — Haupt-S. Methoden der Analyse II, Schenker — U zur Vorlesung. C1 Prof Dr Ch. M Schmidt
Charles E. Ives. O Dr A. Traub: Pros. Joh. de Grocheo — U Motette des 13. Jahrhunderts. 0 Dr S. Oschmann
U Gattungen des barocken Musik-Theaters. [0 B. Bischoff- Grund-Kurs Formanalyse am Beispiel des
Schubertschen Liedes.

Abteilung Vergleichende Musikwissenschaft. Prof Dr J Kuckertz. Volkslied und Volksmusik — Haupt-S
Kontaktprodukte westlicher und asiatischer Musik — Pros. Schrifttum zur Volksliedforschung. [J Frau Dr S.
Ziegler Pros Musik der Volker in der Sowjetunion. O Frau Dr M Touma U Al Magam, Al Iraki Geschichte,
Interpreten, Struktur, Analyse

Berlin. Technische Universitit. Prof Dr C. Dahlhaus Beethoven und seine Zeit 11 — Haupt-S Wagners
.,Rheingold‘‘ — Pros. Beethovens spate Streichquartette. [ Frau Prof Dr H de la Motte Ideen zur Musikisthetik
— Pros: Formen ohne Formenlehre — Haupt-S: Musiksoziologische Texte — Doktoranden-Kolloquium. O Dr M
Zimmermann U Satzlehre I Die Anfinge des Kontrapunkts — U Satzlehre III Der homophone Satz — U
Analyse — Pros. Das Klavierkonzert vor Mozart (gem mit Frau Dr S. Leopold).

Berlin. Hochschule der Kiinste. Fachbercich 8. Prof Dr E. Budde' Die Musik der Wiener Schule — Formen der
Neuen Musik — U Harmonik und harmonische Modelle in der Musik der Klassik und Romantik — Haupt-S
Richard Wagner Der Ring des Nibelungen. 00 Prof Dr D. Schnebel U Beispiele im modernen Musiktheater —
U Romantische Kammermusik — Pros. Formenlehre - U Experimentelles Musiktheater Laute-Gesten-Klang-
Korper O Dr B. Sponheuer Musik, Faschismus, Ideologie — Musikwissenschaft und historische Methode —
Haupt-S: Carl Maria von Weber als Instrumentalkomponist — Pros. Die Symphonien Joseph Haydns. (J Prof Dr
G Neuwirth. Messenkomposition der Niederlinder von Dufay bis Josquin IT - U zur Vorlesung II. O Prof Dr U
Mabhlert S: Claude Debussy und seine Zeit. 0 Prof Dr A Simon. Pros: Musik Indiens. [J Assistent M. Brzoska
Pros: Igor Strawinsky O Lehrbeauftr Frau Dr E. Fladt Pros. Olivier Messiaen. Einfiithrung in Werk und
Wirkung.

Bern. Prof Dr St. Kunze Elemente der europdischen Musik. Zur Entstehungsgeschichte musikalischer
Sinnbeziechungen — S: Beethovens ,,Fidelio® Das Werk, die Fassungen, szenische Realitdt und Idealitit — Pros.
Bach als Bearbeiter eigener Werke — Kolloquium Konzeption der Literaturoper und A Bergs ,,Wozzeck® O
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Priv.-Doz. Dr V Ravizza Die Musik Venedigs (1) — S: Das manieristische Madrigal: Marenzio, Gesualdo. O
Prof Dr W Arlt Ubungen zur Chanson des 15. Jahrhunderts. der ,,Mellon Chansonnier** O Dr J. Maehder:
Giacomo Puccini und seine Zeit (3) — Nelson Goodman — Asthetik als Notationstheorie — Richard Wagners
Nibelungenring — Festspielidee, Text, Inszenierung. O Dr P Ross. Methoden zur Musikpsychologie (unter
besonderer Beriicksichtigung der Musikpsychologie von Ernst Kurth).

Bochum. Prof Dr H. Becker Die Oper in RuBlland — Haupt-S. Das miéchtige Hauflein — Doktoranden-
Kolloquium. O Prof. Dr Chr Ahrens: Pros: Die Musik Ostasiens — Haupt-S: Die Kantaten und Oratorien J. S.
Bachs und G. F Hindels (gem. mit Dr J Schléder) — Kolloquium fiir Examenskandidaten — U- Analyse neuer
musikwissenschaftlicher Arbeiten (gem. mit Dr J. Schldder und Dr W Winterhager). 0 Dr W Winterhager:
Pros. Antonin Dvoidk Die Kammermusik — Pros: Mehrfachvertonungen. [0 Prof. Dr W Voigt. Pros: Die
Klaviersonaten Ludwig van Beethovens — Pros: Grundlagen der Musikpsychologie — Haupt-S Theorie und Praxis
der Instrumentation in geschichtlicher Entwicklung. O Frau Dr A. Kurzhals-Reuter' U Musikbibliographie (1).

Bonn. Prof Dr G. Massenkeil Musikgeschichte I Die mehrstimmige Musik des Mittelalters — Grund-S: Zur
Bonner Musikgeschichte (1) — Haupt-S: Der mittelalterliche Choral — Doktorandenkolloquium. O Prof. Dr M.
Vogel Die Musik der Antike — Grund-S- Anleitung zur Analyse (1) - Haupt-S: Mozarts ,,Hochzeit des Figaro‘ —
Haupt-S. Seminar zu aktuellen Fragen der Musikwissenschaft. (0 Prof Dr S. Kross: Trobadors, Trouveéres,
Minnesang — Einfiihrung in die musikalische Akustik — Haupt-S Texte zur Musikésthetik des 18. Jahrhunderts —
Doktorandenseminar [J Dr R. Cadenbach Geschichte des Streichquartetts — Haupt-S Literaturvertonung in der
Instrumentalmusik O Priv.-Doz. Dr M. Zenck. Probleme der musikalischen Terminologie (1) — Haupt-S
Holderlin in der Musik des 20. Jahrhunderts. O Prof Dr E. Platen Grund-S: Formenlehre. Das Sonatenprinzip —
Haupt-S Die Suite O Dr H Loos. Grund-S. Alban Berg.

Detmold/Paderborn. Prof Dr G Allroggen Forschungsfreisemester 00 Prof Dr A. Forchert. Johannes
Brahms—S Praetorius’ Syntagma musicum III als Quelle zur Auffithrungspraxis im frithen 17 Jahrhundert - Pros
Zur Geschichte des geistlichen Konzerts in Deutschland — Pros Mozarts Klavierkonzerte [0 Prof. Dr D.
Altenburg: Allgemeine Musikgeschichte IV — S Hector Berlioz — Pros: Einfithrung in die Geschichte der
Gregorianik — Kolloquium Die Klavierwerke Franz Liszts: Probleme der Interpretation (in Zusammenarbeit mit
Professoren und Dozenten der Musikhochschule Detmold). 0 W Werbeck M A U Paldographische Ubung:
Schwarze Mensuralnotation.

Diisseldorf. Prof Dr H Kirchmeyer- Musik der deutschen Klassik — S Kursorische Lektiire lateinischer
Musiktraktate.

Eichstitt. Prof Dr H Unverricht Die Musik vom Hochbarock bis einschlieBlich Romantik — U
Mensuralnotation und Tabulaturen — Pros. Musikberichterstattung und Musikkritik im 18. und 19. Jahrhundert:
Anfinge, Entwicklung, Grundsitze — Haupt-S Studien zur Musikisthetik seit Kant. 0 Dr A. Gerstmeier: U
Melos und Modus im Gregorianischen Choral — S: Beethovens Fidelio. Libretto und Komposition - U Die
Orchesterwerke Béla Bartoks.

Erlangen-Niirnberg. Prof Dr M Ruhnke Georg Philipp Telemann — Haupt-S  Ubungen zur Edition von
Musik des 18. Jahrhunderts (3) — Kolloquium fiir Hauptfachstudierende ab 6. Semester (gem. mit Prof Dr Sachs).
O Prof Dr K.-J Sachs. Ubungen zur musikalischen Elementarlehre seit Guido. 0 Dr K. Schlager: Pros: St.
Gallen, Notker und die Geschichte der Sequenz — S Musikgeschichte zwischen Mittelalter und Neuzeit — U
Handschriften-Inventarisierung. [ Dr Th. Réder' U Ubungen zu ausgewihlten Werken Anton Weberns — Pros:
Notationskunde Organum- und frithe Motetten-Notation. 0 W Hirschmann M. A. Pros: Das Instrumentalkon-

zert des Spitbarock — U Das Messenschaffen des Josquin Desprez.

Frankfurt. Prof Dr L. Hoffmann-Erbrecht Geschichte des Klavierkonzerts — Pros: Klaviermusik der Bachzeit
- S Musikasthetik von Kant bis Huber — Ober-S fiir Examenskandidaten. O Prof. Dr W Kirsch: Musikgeschichte
im Uberblick IT 15. und 16. Jahrhundert (3) - S: Werkinterpretation Das Chorlied im 19. Jahrhundert — Ober-S
fiir Examenskandidaten Besprechung ausgewihiter neuerer Arbeiten — Kolloquium (Projektgruppe) Theorie der
kath. Kirchenmusik im 19. Jahrhundert (1) — Kolloquium (Projektgruppe). Geschichte des Operneinakters (1). [J
Frau A Bingmann M. A. Pros. Einfiihrung in die Musikwissenschaft. (0 Priv.-Doz. Dr A. Riethmiiller
Musikgeschichte der griechischen Antike — Pros: Das Streichquartett der Wiener Klassik (3) - S: Pierre Boulez und
Karlheinz Stockhausen. O Lehrbeauftr Prof. Dr P Cahn S Theoretikerlektiire: Lektiire lateinischer
Musiktheoretiker des Mittelalters. O Lehrbeauftr Dr D. Rexroth. Zur Dramaturgie des Musiktheaters nach
1950.

Freiburg. Priv.-Doz. Dr P Andraschke: S R. Strauss - H v Hofmannsthal II. O Lehrbeauftr Dr Chr v
Blumréder: S Aus der Friihzeit der Klaviersonate. 00 Prof. Dr R. Dammann: Grundlinien abendlindischer
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Musiktheorie — S: Bestimmungsversuche musikalischer Kunstwerke — Musiklektiire um 1700 — Beethoven
Klaviersonaten. O Prof. Dr H. H. Eggebrecht: Notre-Dame-Musik und Ars antiqua — S: Angewandte
Musikwissenschaft — Doktoranden-Seminar [ Lehrbeauftr Dr W Frobenius. S: Mensurale Rhythmik und
Mensuralnotation von 1200 bis 1600. O Priv.-Doz. Dr A. Riethmiiller: S. Einfiihrung in die Musikgeschichte:
Griechische Antike: O Dr G. Splitt: S: Georg Biichner, Lenz — Wolfgang Rihm, Jakob Lenz (Kammeroper).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr L. F Tagliavini La musique de clavier au début dc I'age baroque — S- L’opéra frangais
au 18° siécle (1) — Pros: W A. Mozarts Lieder und Gesiinge (1) — Basso continue et partimento (1) — Verzierungen
und ,,willkiirliche Veranderungen* O Prof. Dr J. Stenzl Histoire musicale II' L’opéra italien et frangais au 17¢
siécle (1) — La notation neumatique (1) — Interdisziplindres Kolloquium Faust-Vertonungen (gem. mit Prof. H
Fricke).

GieBen. Prof. Dr E. Jost. S. Stile und Gattungen der Popularmusik Entwicklungsgeschichtliche und
soziologische Aspekte — S/Projekt. Sozialpsychologische Dimensionen der Musikrezeption (Planungs- und
Entwicklungsphase) (gem. mit Wiss. Mitarb. M. Clemens). O Prof Dr E. Kétter' Pros: Ton- und Musikpsycholo-
gie — Pros. Musik der 20er Jahre — S. Gustav Mahler* Mittlere und spite Sinfonien — S: Musikpadagogische
Aspekte der Musikpsychologie. O Prof Dr E. Reimer' Einfiihrung in die Musikgeschichte: Epochen, Gattungen,
Institutionen — Pros: Die Musik des Barock — Pros/S: Grundlagen der Analyse I — S: Wagners ,,Meistersinger* als
Schliisselwerk biirgerlicher Musik. O Prof Dr P Nitsche Pros. Musikisthetik im 19. und 20. Jahrhundert — Pros:
Einfilhrung in die Musiktheorie — S: Mozarts opera buffa ,,Cosi fan tutte — S. Mozartrezeption im 19.
Jahrhundert. O Prof. Dr A Simon S: Einfiihrung in die Musik Indiens. O Wiss. Mitarb. M. Clemens S:
Rezeptionspsychologische Aspekte der Neuen Musik.

Gottingen. Prof. Dr R. Brandl Pros. Einfiihrung in die Musikethnologie — S. Zum Verhiltnis von Musik und
Sprache in der arabisch-islamischen Kultur (gem. mit Prof Bachmann)—U Probleme der Popularmusikforschung
(erganzend zum DOMUS-Projekt) — S: Probleme der Musikpsychologie. [J Frau Prof Dr U Giinther' S- Musik
des Mittelalters — U Analyse von Werken der Alteren Musikgeschichte — U Notationskunde II (Modal- und
Mensuralnotation) — S Geschichte der Sonate (Anfinge bis 1800). O Prof Dr M. Staehelin S: Musik des 16. bis
18. Jahrhunderts in unbekannten Quellen der Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel (gem. mit Dr Konrad) —
Haupt-S: Musik und Sprache im 16. Jahrhundert (3) — Pros. Echt und unecht in der Musik — Felix Mendelssohn
Bartholdy (1). O Dr U Konrad: Pros: Johann Sebastian Bach: Messe h-moll. O Prof. Dr W Boetticher
Einfithrung in die musikalische Romantik — U Stilkritische Ubungen zum musikalischen Impressionismus —
Doktoranden-Kolloquium. OJ Frau Dr M. Brécker' U Dokumentation des Musiklebens in Niedersachsen II (mit
Exkursion). [ Prof Dr R. Fanselau U Die Orgelbewegung. O Herr Reinhard U Die Musik der Tiirkei. O
Frau Dr B. Suchla U Theoretikerlektiire: Ausgewihlte Texte zur Mehrstimmigkeit von ca. 1300 bis zum Ende
des Mittelalters.

Graz. Prof Dr R. Flotzinger Musikwissenschaftliches Pros III — Frithe Mehrstimmigkeit ITI — Kolloquium fiir
Diplomanden und Dissertanten. [0 Prof Dr W Suppan: Die anthropologischen und kulturethnologischen
Aspekte der Musikwissenschaft (1) — Privatissimum fiir Verfasser von Magisterarbeiten und Dissertationen (1). O
Lehrbeauftr Dr A. Mauerhofer Vergleichende Musikwissenschaft IT — Vergleichend-musikwissenschaftliches S.
O Dr W Jauk Systematische Musikwissenschaft I — Systematisch-musikwissenschaftliches S. 0 Dr I Schubert.
Musikwissenschaftliches Pros I. O Dr J.-H Lederer Musikgeschichte II — Notationskunde III O Lehrbeauftr
Prof. I. Erod Musikwissenschaftliches Pros II.

Hamburg. Historische Musikwissenschaft. Prof. Dr C. Floros: Haupt-S: Klassik und Romantik in der Musik —
Pros. Mozarts Opern (3) — Seminar fiir Magistranden und Doktoranden. (0 Prof Dr H. J Marx Haupt-S
Rezeption Alter Musik im 19. Jahrhundert (3) — Pros: Instrumentalmusik vor 1600 (3) — S fiir Magistranden und
Doktoranden. O Prof. Dr W Démling. Musik um 1900 — U' Musik um 1900 - U- Die Klaviermusik Erik Saties —
U: Musikwissenschaftliche Berufstitigkeiten. O Prof. Dr P Petersen Hans Werner Henze. Eine Einfiihrung in
sein Schaffen — Pros' Das Leitmotiv Herkunft - Bedeutung und Kritik des Begriffs (3) - U Werkanalyse II (3). O
Prof. J. Jiirgens. U. Geschichte der deutschen Chormusik I11

Systematische und Vergleichende Musikwissenschaft. Prof. Dr V Karbusicky Wort, Ton und Bild. Beziige und
Verflechtungen am Beispiel des Sujets ,,Karneval** (mit Kolloquium) (gem. mit Prof. Dr K. Neumann und Dr K.
Meyer) — Haupt-S: Ausgewidhlte Themen zur Musikésthetik, Musikpsychologie und Musiksoziologie — Pros:
Trivialmusik, Umgangsmusik, musikalische Massenkultur — Kolloquium fiir Magistranden und Doktoranden (1). O
Prof. Dr A. Schneider: Musik und Medizin (1) — Haupt-S zur Vorlesung — Kolloquium zu aktuellen Fragen der
Systematischen und Vergleichenden Musikwissenschaft.

Hannover. Prof. Dr K.-E. Behne S: Einfiihrung in die (empirische) musikpadagogische Forschung — S' Die
Konkurrenz zwischen Auge und Ohr — Zur Psychologie des audiovisuellen Genusses — Projekt. Wirkungen der



Vorlesungen iiber Musik 53

Musik im Film I (dreisemestrig) - Examenskolloquium. O Prof. Dr H. Danuser: Die Musik des 15. und 16.
Jahrhunderts — S: Ubungen zur Vorlesung — S: Form und Inhalt in der Musikasthetik des spéten 19. Jahrhunderts
(Hanslick, Wagner, Nietzsche, Fechner) (gem. mit Prof. Dr U. Pothast) — Examenskolloquium. O Frau Prof. Dr.
E. Hickmann: S: Instrumentenkunde und instrumentales Musizieren im 17. und 18. Jahrhundert — Transkriptions-
iibungen: Musik aus Equador, Peru und Bolivien — S: Lateinamerikanische Musik in Europa: Zur Geschichte
wechselseitiger Beeinflussung. O Prof. Dr R. Jakoby (u. a.): Kolloquium fiir Teilnehmer am Aufbaustudiengang.
O Prof. Dr G. Katzenberger' Forschungsfreisemester (0 Dr W Konold: Die Symphonie im 20. Jahrhundert —
Analyse und Gattungstheorie — S zur Vorlesung. O Prof. Dr H. Kiihn: Aspekte des Musiktheaters — Von
Felsenstein bis Chéreau — S: Zur Dramaturgie der Oper. Dargestellt an Beispielen von Gluck, Wagner und Verdi -
S: Journalistische Praxis I — Erarbeitung eines Programmheftes zu Glucks Oper ,,Iphigenie auf Tauris* O Prof.
Dr P Schnaus. Formenlehre IV Zur Formgeschichte seit Beethoven — S: Programmusik und Symphonische
Dichtung — S' Musik und Musikanschauung um die Mitte des 18. Jahrhunderts (ca. 1720-1760).

Heidelberg. Priv.-Doz. Dr M. Bielitz: Entstehung und Regionalisierung der westlichen Neumen. O Prof. Dr.
L. Finscher Die Sinfonie nach Mahler — S: Isorhythmische Motette und Tenormotette — Pros: Ubungen zur
Werkinterpretation — Doktoranden-Kolloquium (gem. mit Prof. Dr H. Schneider). O Prof. Dr. H. Schneider:
Wechselwirkungen zwischen Volksmusik und Kunstmusik im 18. Jahrhundert — S: Das franzésische Lied von
Berlioz bis Poulenc — Pros: Opera buffa und Opéra comique im 18. Jahrhundert. O Prof. Dr Miller: Musik in den
USA seit 1900 — S zur Vorlesung.

Innsbruck. Prof Dr W Salmen: Die Musik von 1750 bis 1830 — Pros: Einfithrung in die Ikonographie der
Musik — S: Das Lied von 1770 bis 1830 (3) — Konversatorium (4). O Lehrbeauftr Dr I. El-Mallah: Vokalgattungen
der arabischen Musik — Pros. Instrumentalgattungen der arabischen Musik. O Lehrbeauftr Dr G. Andergassen:
Einfiihrung in die Musik des 20. Jahrhunderts (1950-1980). O Lehrbeauftr Dr E. Kubitschek. Paldographie IT. O
Lehrbeauftr Dr G. Schneider: Lauten- und Gitarrensatze des 16./17 Jahrhunderts. O Lehrbeauftr. Mag. M. M.
Schmalzer' Musikethnologisches Repetitorium. O Lehrbeauftr Prof. K.-Ch. Kratzenstein. U: Bachs Wohltempe-
riertes Klavier

Karlsruhe. Prof. Dr S. Schmalzriedt. Das deutsche Lied — S: Josquin Després — S: Beethovens Klaviersonaten —
U Historische Satzlehre. O Prof. Dr U Michels: Die Anfinge der modernen Musik — Musikgeschichte des 18.
Jahrhunderts — S: Das Instrumentalkonzert. Ubungen zur Gattung im Barock und in der Klassik — S: Musik und
Sprache. Ubungen zur spezifischen Ausdrucks- und Gestaltungsweise der Musik und Dichtung. O Prof. Dr K.
Schweizer Musik des 20. Jahrhunderts. Teil 2: Von 1945 bis zur Gegenwart — U- Schreiben iiber Musik. Erarbeiten
von Programmnotizen und Rezensionen.

Kassel. Prof. Dr A. Nowak. Gustav Mahler — U Aus der Geschichte der Notenschrift — S: Japanische Musik —
Kolloquium: Neue Schriften zur Musikasthetik. O Prof. Dr H. Rosing: AuBereuropidische Musik (Einfiithrung in
die Systematische Musikwissenschaft IT) - U Repertoirekunde zur AuBereuropéischen Musik — S: Musiktherapie.
Geschichte, Methoden, Anwendungsbereiche — Luigi Nono. Leben und Werk (14taglich) — S: Kompositionen von
Brahms und Schonberg, didaktisch aufbereitet (gem. mit K. R6hring und H. Bruhn). O Prof. W Sons: S: Musik
der 70er und 80er Jahre. O Th. Phleps: S: Musik als visueller GenuB? Zum Verhaltnis von Pop/Rock-Musik und
Videokultur

Kiel. Dr Chr Berger: Ubung zur Modal- und Mensuralnotation des 13. und 14. Jahrhunderts — S: Das
franzosische Lied von Machaut bis Dufay (Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Liibeck). O Prof. Dr. A.
Edler' Die Instrumentalmusik und ihre Theorie in der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts (1) (Veranstaltung am Institut
fir Schulmusik in Liibeck) — S: Alexander Skrjabin und die russische Musik um 1900 — S. Ausgewihlte Sonaten-
und Sinfoniesitze Beethovens und seiner Zeitgenossen (1) (Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Liibeck) —
S: Franz Liszt (Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Liibeck) — Kolloquium fiir Schulmusiker (1)
(Veranstaltung am Institut fiir Schulmusik in Liibeck). O Prof. Dr F. Krummacher: Wagners Tristan — S: Lektiire
von Wagners ,,Oper und Drama‘“ — S: Franz Schuberts Symphonien. O Wiss. Dir Dr W Pfannkuch: S: Richard
Strauss’ Symphonische Dichtungen (3) — S: Wolfgang Amadeus Mozart: Opera seria — Singspiel — ,,Teutsche
Oper“ O Prof. Dr F Reckow' Musikgeschichtliche Impulse der europdischen Aufklirung — S: ,,Musica
mensurabilis*‘- Kompositionstechniken und Aufzeichnungsweisen mehrstimmiger Musik im 13. und 14. Jahrhun-
dert — S: Christoph Willibald Gluck und die europdischen Operntraditionen (Veranstaltung am Institut fiir
Schulmusik in Liibeck). O Frau E. Schmierer: U: Einfiihrung in die musikalische Analyse. O Prof. Dr. H. W.
Schwab: Musikgeschichte als Sozialgeschichte (1) — S: Zur Sozialgeschichte musikalischer Gattungen. O Prof. Dr.
W Steinbeck: S: Die Symphonik Anton Bruckners. O 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
(14téglich). O Dr Chr Berger, Prof. Dr. A. Edler, Prof. Dr. K. Gudewill, Prof. Dr. F. Krummacher, S. Oechsle,
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Wiss. Dir Dr W Pfannkuch, Prof. Dr F Reckow, Frau E. Schmierer, Prof Dr H W Schwab, Prof Dr W
Steinbeck. Kolloquium zu aktuellen Forschungsproblemen (14téglich).

Koln. Prof Dr K. W Niemoller' Die ,,Neue Musik‘‘ nach 1600 — Pros. Die Variation im 18./19. Jahrhundert —
Haupt-S: Musikanschauung im 20. Jahrhundert — Das Schrifttum zur Asthetik, Philosophie und Theorie der
Musik. O Prof. Dr D. Kiamper' Frithgeschichte der Sinfonie — Ringvorlesung: Das Konigreich Belgien.
Geschichte und Kultur — Pros. Orgelmusik des 17 Jahrhunderts — Haupt-S: Alexander N. Skrjabin. O Prof Dr H.
Schmidt Das Klavierkonzert der Wiener Klassik - Haupt-S Pjotr Iljitsch Tschaikowsky — Palédographische Ubung.
Tabulaturen. [0 Dr M Gervink Pros Die symphonische Orchestermusik 1900-1950 — Pros. Einfithrung in das
musikwissenschaftliche Arbeiten. 0 Prof Dr R. Giinther' Die Musik der Indianerkulturen Nord- und
Siidamerikas — Pros: Musik in Miarchen, Mythen, Sagen der Volker — eine Bestandsaufnahme — Haupt-S' Der
Musikethnologe und sein Informant im Spiegel der Fachliteratur (O Prof Dr J Fricke. Klavierstimmungen und
ihre Berechnung — Pros. Klanganalyse — Haupt-S. Grundlage des Musikhorens — Kolloquium Besprechung und
Durchfiihrung wissenschaftlicher Arbeiten in der Systematischen Musikwissenschaft

Mainz. Prof Dr Chr.-H Mahling. Georg Friedrich Hidndel — Pros: Musikalische Stromungen zwischen
Romantik und Neuer Musik — Ober-S Doktoranden-Kolloquium (gem. mit Prof. Dr W Ruf, Prof Dr M
Schuler, Prof Dr E. Seidel) (14téglich). O Prof Dr F W Riedel Symphonische Musik im 19. Jahrhundert (von
Mendelssohn bis Mahler) — S. Die Orchesterwerke von Franz Liszt — Ober-S Repetitorium fiir Examenskandida-
ten und Doktoranden — U Serenadenmusik der Wiener Klassik (mit Proseminar-Arbeiten) — Exkursion
Historische Orgeln in Nordwestdeutschland (gem. mit Prof P A Stadtmiiller, 19.6.-6.7 86). O Prof Dr W
Ruf- Musik im Spitmittelalter und in der Renaissance — Pros Die Klavierkonzerte Mozarts — S: Probleme der
musikalischen Terminologie. (1 Prof Dr R Walter U Formenlehre Kontrapunktische Formen (1). O H J
Bracht U Einfilhrung in die Musikgeschichte II O H. Péllmann U Musik und Medien I Grundlagen des
Musikhorens. 0 N. N U Einfithrung in die Musikbibliographie und die musikwissenschaftliche Arbeitsweise.

Marburg. Prof Dr W Seidel Ausdruck und Form. Zur Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts — Pros
Musikgeschichte im Uberblick 1600-1750 — S Zur Musikiisthetik des 19. Jahrhunderts — FS  Analyse und
Hermeneutik O Prof Dr H. Heussner' Erlduterung und Vorfiihrung ausgewihlter Werke der Musikgeschichte
(fir Horer aller Fachbereiche) — Pros: Ausgewihlte Probleme der biirgerlichen Musikpflege des 16. und 17
Jahrhunderts (mit paliographischen Ubungen und Exkursion nach Niirnberg) — S Grundlagen der Instrumental-
musik des 17 Jahrhunderts — FS- Diskussion ausgewihlter musikwissenschaftlicher Literatur und eigener Arbeiten
(1). O Prof Dr M. Weyer' Programmusik und Instrumentation - S. Das Alte im Neuen - Musikgeschichte im
Spiegel der Satztechnik

Miinchen. Prof Dr Th. Gollner Gattungen der Klavier- und Orgelmusik bis Bach — Pros. Zum Thema der
Vorlesung — Haupt-S: Bachs Choralbearbeitungen (3) — Ober-S fiir Magistranden und Doktoranden. O Prof Dr
R. Bockholdt: Beethovens Symphonien — Haupt-S Beethovens ,,Eroica* und ihre Voraussetzungen (3) —
Kolloquium fiir Magistranden und Doktoranden — U Die Arbeiten von Thrasybulos Georgiades zur Wiener
Klassik und zur musikhistorischen Methode. O Frau Priv.-Doz. Dr M. Danckwardt Beethovens Klaviersonaten
bis op. 31 (1) - U Monteverdis 7 Madrigalbuch. (0 Akad. Dir Dr R. Schlétterer U Chromatik beiJ S. Bach -
Richard-Strauss-Arbeitsgruppe (3). O Akad. Oberr Dr R. Nowotny U Monodische Werke von Monteverdi und
Schiitz. (0 Akad. Rat Dr 1. El-Mallah: U Originales und Fremdes in der Arabischen Musik — Videobeispiele zum
Thema der Ubung. [J Akad. Rat Dr B. Edelmann U Das Quodlibet. O F Biittner M A. U Einfiihrung in das
Studium der Musikwissenschaft — U Notker und die friihe Sequenz (gem. mit Dr G. Bernt). Lehrbeauftr Dr M.
Bernhard: U Guido von Arezzo. O Frau Prof Dr L. Martinez-Gollner' U Musik des Trecento und der Ars nova.
O Lehrbeauftr Dr H. Leuchtmann Adrian Willaert und Cipriano de Rore. OO Lehrbeauftr Dr R. Schulz:
Schonbergs ,,Pierrot lunaire* — Probleme der freien Atonalitit, Form, Auffilhrungsasthetik. 00 Lehrbeauftr W
Brunner' U Gesellschaftstanz (15.~18. Jahrhundert) im Theater und als Theater

Miinster. Frau Prof. Dr M. E. Brockhoff- Musikgeschichte Frankreichs — Pros: Ubungen zur Vorlesung —
Haupt-S: Oper und Musiktheater im 20. Jahrhundert. O Prof. Dr K. Hortschansky Geschichte des Oratoriums —
Pros: Joseph Haydns Oratorien — Haupt-S: Beethovens ,,Fidelio** — Kolloquium Kolloquium zur Vorbereitung
der Wien-Exkursion. OO Prof Dr W Schlepphorst Das Instrumentalkonzert bis zur Romantik — Pros
Instrumentenkunde. Tasteninstrumente — Haupt-S: Probleme der Auffithrungspraxis — Doktoranden-Kolloquium.
O Prof Dr W Voigt Pros Akustik der Musikinstrumente. 0 Dr A. Gerhard U GewuBt wo! Einfithrung in die
musikwissenschaftliche Literatur — Pros: Edgard Varése — die Befreiung des Klangs. [0 Frau Dr U Goétze' Haupt-
S: Analyseverfahren nach D. de la Motte — Musikalische Rhetorik — Geschichte der Musikwissenschaft (Antike/
Mittelalter). (0 Dr D. Riehm Haupt-S: Bestimmungsiibungen. 00 Dr M. Witte Pros: Ubungen zum barocken
Instrumentalkonzert.
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Oldenburg. Kolloquium aller Lehrenden des Fachs: Musik in der Nazi-Zeit. O Frau Dr F Hoffmann- ,,Die
Welt gehort den Fiihrenden * Geschichte der Musikgeschichtsschreibung. 0 Prof. Dr W Heimann:
Musikgeschichte im Uberblick. Teil III Das 17 Jahrhundert — S: Wertiibertragung der Wertunterstiitzung im
Musikunterricht — S. Theoriebegriffe der Musiksoziologie. (J Prof Dr F Ritzel: ,,Es liegt in der Luft eine
Sachlichkeit* — Musik und Musikleben in den 20er Jahren — S' Einfiihrung in die interdisziplindre Filmanalyse
(gem. mit Prof Dr J Thiele und Prof. Dr D. Grathoff) - U Kunstmusik als Videoclip (Analyse und Produktion)
(gem. mit Akad. Rat Dr N. Knolle). O Prof. Dr W M. Stroh , Klassiker* der Avantgarde nach 1950 —
Kompositionstechnik und Asthetik - S Vom Friedenslied zum Videoclip — Musikalische Verarbeitung von
Kriegsangsten in den 80er Jahren — S° Musik und Jugend — Musikwissenschaftliche Aspekte neuerer Jugendkultur-
forschung — S Forschungsfragen der Musiktherapie. O Prof Dr W Biittemeyer' Philosophische Aspekte
romantischer Musik. (] Prof Dr U Giinther' Musiklehre im Musikunterricht der gymnasialen Oberstufe. (1 Prof.
AK G Becerra-Schmidt Antifaschistische Kultur am Beispiel der chilenischen Musik 1973-1985. OO Akad. Rat
Dr N Knolle: Musik und Technik Teil I Gegenwirtige Musikszene. Analysen und Experimente zu einem
dialektischen Verhiltnis. O Lehrbeauftr Dr W Jank Harmonische Analyse am Beispiel spatromantischer Musik.
) Lehrbeauftr U Schalz-Laurenze: Ubungen zur Musikkritik.

Osnabriick. Prof Dr W Heise S: Lied und Liedelemente in sinfonischen Werken. O Prof Dr H. Kinzler: S.
Das Problem der Atonalitit. O Prof Dr H.-Ch. Schmidt S Giuseppe Verdi — Leben und Werk 1. O Frau Prof.
Dr S. Schutte S: Projekt Musikleben Osnabriicks — S: Die Musikauffassung Nietzsches.

Regensburg. Prof Dr W Kirkendale Mozarts Opern (3) - S Beethoven (3) — U Lektiire. Die antike
Musiktheorie bis Boethius. 0 Dr S. Gmeinwieser' Mozarts Kirchenmusik. 0 Dr P Tenhaef- U Kammermusik in
der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts — Notationskunde II. O Frau Dr H. Geyer-Kiefl. U Chopin und seine
Zeit

Saarbriicken. Prof. Dr E. Apfel Kompositionslehren des 18. Jahrhunderts — Pros I Geschichte der Musik von
1200 bis 1600 — S: Untersuchungen zur Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts. O Prof. Dr W Braun Anféinge
der DDR-Musik — Pros IV Das 19. Jahrhundert und seine Ausldufer — S Auffithrungspraxis alter Musik
Literatur, Quellen, Grundfragen. (J Prof Dr W Miiller-Blattau ProsI Einfithrung in die Musikwissenschaft — S
Hanns Eisler — Komposition fiir den Film. O Prof Dr E. Apfel, Prof Dr W Braun, Prof Dr W Miiller-Blattau,
Kolloquium fiir Doktoranden

Salzburg. Prof. Dr G Croll Gluck und Mozart — Kolloquium zum Thema der Vorlesung — Privatissimum fir
Doktoranden. O Prof Dr F Fodermayr Einfithrung in die vergleichende Musikwissenschaft I - Pros Die Musik
der Eskimo und Indianer (1). O Prof. Dr G Gruber' S: Zur Geschichte des musikalischen Naturbildes. (0 Frau
Prof Dr S. Paul Feldforschung in der Kulturanthropologie. (0 Dr E. Hintermaier- Notationskunde III
Modalnotation und Schwarze Mensuralnotation — U zur Vorlesung. (0 Mag. P Widensky' Grundlagen der
musikalischen Akustik, Temperatur und der Stimmpraxis — U zur Vorlesung. [J Frau Dr S. Dahms. Pros:
Geschichte der Opernisthetik von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts. 0 Dr P R.
Frieberger Pros: Die einstimmige Musik des Mittelalters — Pros. Einfithrung in die Analyse II. O Dr N. Nagler-
Pros. Einfiihrung in die Philosophie der Musik — Lektiire-Pros. Adornos Beitrag zu einer philosophischen
Musiksoziologie. O P Radauer: Algorithmische Komposition und Klangsynthese mit dem Computer (gem. mit
dem Institut fiir Mathematik — Zentrum fiir elektronische Datenverarbeitung).

Tiibingen. Prof Dr W Diirr Sprache und Musik Uberlegungen zu ihrem Verhiltnis an ausgewihlten
Beispielen. O Prof Dr A. Feil Musikgeschichte 1900-1950 — S: Interpretation ausgewéhlter Lieder von Franz
Schubert (mit Auffihrungsversuchen) — S In der Schule ,,Singen“, ,,Musik*, ,,Horerziechungen*, ,,Musiksozio-
logie**? O Lehrbeauftr A. Haug M. A. S Quellen zur Musikgeschichte des deutschsprachigen Raumes um 1500.
0O W Horn M. A. S Palestrinas Offertorienjahrgang. O Priv.-Doz. Dr Th. Kohlhase: S: Paldographie des
Gregorianischen Chorals. 0 N N. Musikgeschichte II (Musik im Zeitalter der Renaissance). 00 Prof. Dr U.
Siegele S. Ausgewihlte Fugen des Wohltemperierten Klaviers II (3) — S: Luigi Nono: Il canto sospeso (3). O Dr
A Sumski S Musikalische Dokumente der oberschwibischen Klosterkultur II. Zur Revision und Auffiihrungs-
praxis oberschwibischer Barockmeister (1).

Wien. Prof. Dr O. Wessely' Heinrich Schiitz und seine Zeit II (4) — S: Historisch-musikwissenschaftliches
Seminar — Dissertantenseminar — Musikwissenschaftliches Praktikum. Editionstechnik (gem. mit Ass. Dr Haas
und Univ -Doz. Dr Seifert). O Prof Dr F Fodermayr' Einfiihrung in die Ethnomusikologie II - Grundlagen der
vergleichend-systematischen Musikwissenschaft II — Geschichte der Country Music II - S: Vergleichend-
musikwissenschaftliches Seminar — S Diplomanden- und Dissertantenkolloquium. OO Prof. Drr W Pass:
Musikgeschichte II (mit U) — Notationskunde IV 20. Jahrhundert (mit U) — U- Musikwissenschaftliches
Einfithrungsproseminar — S. Historisch-musikwissenschaftliches Seminar- Ausgewihlte Beispiele lateinischer
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Lieddichtung des Mittelalters — Quellenkunde zur Musikgeschichte Osterreichs IT (Neuzeit) (mit U) -
Dissertantenseminar — U. Wissenschaftliche Arbeiten. O Prof. E. Krenek. U Analyse von Kompositionen in
Zwolftontechnik. O Prof. Dr. G. Gruber: W A. Mozart Il - S: Richard Wagners Verhaltnis zur Musikgeschichte —
Kolloquium: Aktuelle Fragen der Musikforschung. O Univ.-Doz. Hannick Die einstimmige Musik der griechisch-
orientalischen Kirche (gem. mit Prof. Trier). O Univ.-Doz. Angerer' Einfiilhrung in die musikalisch-liturgische
Handschriftenkunde II — Semiologia Gregoriana I (mit U) (gem. mit Mag. Béres). 00 Univ.-Doz. Dr Th.
Antonicek. U Musikwissenschaftliches Einfiihrungsproseminar II (1) — U. Hofische Musikkultur des Spitbarock
in Osterreich — Diplomanden- und Dissertantenseminar (1). O Univ.-Doz. G. Kubik. Die Musik Schwarzafrikas.
O Univ.-Doz. Dr L. Kantner- G. Verdi: Leben und Werk II — Geschichte der kath. Kirchenmusik: Uberblick —
Dissertantenseminar (] Univ.-Doz. Seifert Historischer Tonsatz Il Kontrapunkt (mit U) — Einfiihrung in die
Methoden der Analyse I (mit U). O Univ.-Doz. Tschulik. U Geschichte, Theorie und Praxis der Musikkritik II.
O Univ.-Doz. Dr. E. Schwarz-Haselauer: Einfiihrung in die Musiksoziologie II - S: Musiksoziologisches Seminar
IT — Dissertanten- und Diplomandenseminar O Lektor Dr Schniirl: Notationskunde III (Mensuralnotation) (mit
U). O Lektor Dr Knaus: Musikgeschichte II (mit U) — Formenlehre II (mit U). O Lektor Dr Deutsch.
Psychoakustik IT und IV O Lektor Dr Haas. U Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar II. [ Lektor Dr
Harten U Musikwissenschaftliches Einfiihrungsproseminar O Lektor Dr Schiiller: U Vergleichend-musikwis-
senschaftliches Proseminar® Aufnahme und Archivierung wissenschaftlicher Tondokumente. (0 Lektor Dr M.
Angerer: U Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar II O Lektor Dr Stradner' Einfiihrung in die
historische Instrumentenkunde II. O Lektor Dr Thiel. U Ethnomusikologische Ubungen. Feldforschung II. O
Lektor Dr Kowar. U Ethnomusikologie in Beispielen IV O Lektor Dr Schlee Einfiihrung in die Musiktheorie
und -dsthetik des 20. Jahrhunderts.

Wien. Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst. Prof. Dr G. Scholz: Methoden der Musikanalytik — S-
Gustav Mabhler — S: Kirchenmusik des 19. und 20. Jahrhunderts — Dissertantenseminar O Prof K. Blaukopf"
Musiksoziologie 2 und 4 — Systeme der Musiksoziologie — Diplomanden- und Doktorandenseminar — Kulturelles
Verhalten und Kulturpolitik. 0 Dr D. Mark Musikrezeption und elektronische Medien. O Frau Dr 1. Bontinck
Strukturen des gegenwartigen Musiklebens. OO Prof Dr F C. Heller' Stilfragen des 18. Jahrhunderts — Sujets der
Musik des 19. Jahrhunderts — Musik nach 1945 — S: Das instrumentale Spatwerk J. S. Bachs — Privatissimum —
Diplomanden- und Dissertantenseminar

Wiirzburg. Prof Dr W Osthoff' Forschungsfreisemester [ Prof. Dr M. Just Igor Strawinsky — Kolloquium
iiber aktuelle wissenschaftliche Arbeiten (fiir Examenskandidaten) — Haupt-S Methoden der Echtheitskritik — U
Theodor W Adorno: Philosophie der Neuen Musik. 0 Dr R. Wiesend U Violinkonzerte der 1930er Jahre —
Musikhistorischer Kurs: Musikalische Situation seit 1918 (1). O Lehrbeauftr Dr F Dangel-Hofmann U Orffs
Carmina Burana.

Wauppertal. Prof Dr W Breig. Beethovens IX. Symphonie — Der Komponist bei der Arbeit. Techniken von
Planung und Entwurf in der Kompositionsgeschichte — S: Die romantische Oper — Ober-S: Methodenprobleme der
Musikwissenschaft. 0 Prof. D. Hinney' Pros. Einfiihrung in die musikalische Analyse. 0 Dr A. Jerrentrup:
Elemente des Geistlichen und Weltlichen in Requiem-Vertonungen. 0 N. N Pros Traditionalismus und
Progressivitit in der Musik des 20. Jahrhunderts — Pros: Einfiihrung in die Musikésthetik.

Ziirich. Prof. Dr E. Lichtenhahn Musik und Musikauffassung der Reformationszeit — Pros: Einfiihrung in die
Musikwissenschaft IT (1) — S: Ubungen zur franzésischen Chanson des 15. und 16. Jahrhunderts. O Prof. Dr M.
Litolf- Zu Mozarts kirchenmusikalischem Schaffen (1) — Pros: Die Notation des 13. und 14. Jahrhunderts — S:
Studien zur Musik aus der Zeit von ca. 1740-1800 — Kolloquium fiir Fortgeschrittene (1). O Prof. Dr H. Conradin.
Die Schriften Richard Wagners (1). O Dr U. Asper' Pros: Mensural- und Tabulaturnotation des 15. und 16.
Jahrhunderts. (0 Pater R. Bannwart. Pros: Einfithrung in den Gregorianischen Choral. O Frau Dr D. Baumann.
U. Einfiihrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1) — Historische Instrumentenkunde (1). O Dr A.
Briner: U- Arbeitsprinzipien der Musikkritik (1). O Dr W Laader U Musik und Tanz in Afrika —
Dokumentation, Edition und Analyse musikethnologischer Materialien. O Dir H. U Lehmann Pros. Analyse
ausgewihlter Musikwerke des 19. Jahrhunderts. 00 Dr A. Mayeda Bugaku Musik und Tanz am japanischen
Kaiserhof (1). O Dr A. Rubeli. U Einfithrung in die moderne Musikpidagogik. O B. Spoerri U Einfiihrung in
die elektroakustische Musik (1). O P Wettstein: U Analytisches Musikhoren IT (1).
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BESPRECHUNGEN

Musik. Edition. Interpretation. Gedenkschrift
Giinter Henle. Hrsg. von Martin BENTE. Miin-
chen: Henle-Verlag (1980). 487 S.

Eigentlich war die vorliegende Publikation als
Festschrift zum 80. Geburtstag (Februar 1979)
von Giinter Henle gedacht. Doch dessen plotzli-
cher Tod im April 1979 lie es dem Herausgeber
Martin Bente angemessener erscheinen, sie als
,»Gedenkschrift zu edieren — letztlich sogar
damit einem vielleicht ahnungsvoll geduBerten
Wunsche Henles selbst folgend.

Besteht bei derartigen Veroffentlichungen
hdufig die Gefahr einer mehr oder weniger
zufilligen Zusammenstellung von Einzelbeitra-
gen, so sind hier deutlich drei Themenbereiche
beriicksichtigt worden, die alle einen engen Be-
zug zu den Interessen- und Wirkungsbereichen
des ,,Kenners und Liebhabers‘ Henle aufweisen:
1. Musikgeschichte und Musikwissenschaft;
2. Komposition, Interpretation, musikalische
Praxis; 3. Editionspraxis im weitesten Sinne. Es
iberrascht nicht, dal gerade der letztgenannte
Themenkomplex mit neunzehn Beitrigen am
umfangreichsten représentiert ist. Hier vergleicht
Wolfgang Boetticher Robert Schumanns Toccata
op. 7 und ihre unverdffentlichte Friihfassung,
wobei er nicht nur auf die Veridnderungen und
Weiterungen der Erst- gegeniiber der Friihfas-
sung, sondern auch auf Fragen des Urtextes
eingeht. Einen analytischen Vergleich von Friih-
und Spatfassung fithrt auch Ernst Herttrich am
Klaviertrio H-dur op. 8 von Johannes Brahms
durch und vermittelt damit zugleich einen Ein-
blick in die kompositorische Werkstatt. Sieghard
Brandenburgs Ausfithrungen Zur Textgeschichte
von Beethovens Violinsonate op. 47 vermogen
bisherige Ungereimtheiten zu kliren, wobei er
fiir den ersten und zweiten Satz ein iiberzeugen-
des Stemma der Quellen vorlegt. Das von den
,,Offentlichen Musiksammlungen in der Bundes-
republik Deutschland vertretene Konzept bei
der Sammlung von musikalischen Dokumenten
und deren ErschlieBung fiir die Offentlichkeit
sowie die damit verbundene Notwendigkeit der
Schwerpunktsetzung wird von Kurt Dorfmiiller

in seiner Skizze Die 6éffentliche Hand, Musik
sammelnd erldutert. Rudolf Elvers veroffentlicht
erstmals die Briefe Hugo Wolfs an seinen Verle-
ger Adolph Fiirstner, die die Edition des Elfenlie-
des — im Jahre 1894 erschienen ,,gleich zwei
Ausgaben‘ — begleiteten. Georg Feder gibt eine
systematische Ubersicht iiber das Opernschaffen
Haydns und die derzeit vorliegenden Ausgaben.

Am Beispiel der Edition der Oper La finta
giardiniera im Rahmen der Neuen Mozart-Ausga-
be diskutiert Wolfgang Rehm Probleme, die sich
bei der Quellenforschung und Dokumentation im
Verhiltnis zur Editionstechnik ergeben. Zu dem
immer wieder diskutierten Fragenkreis ,,Auto-
graph*, ) Faksimile*“ und ,,Urtext*“ finden sich
Beitrige von Ray M. Longyear (Edition or
Facsimiles?; ein Plidoyer fiir Faksimile-Noten-
ausgaben), Hubert Meister (Die Praxis der ,,Ge-
lenkten Improvisation* und der ,,Urtext”. Ein
editorisches Problem?; ,Urtext‘ kann sich noch
bis ins frithe 19. Jahrhundert nur auf die ,,Noten*
beziehen, die ,,richtige*, stilgemaBe Ausfithrung
ist Angelegenheit der Interpreten, die daher
heute einer entsprechenden Schulung bediirfen),
Klaus Ronnau (1) (Bemerkungen zum ,,Urtext*
der Violinsoli J. S. Bachs; auch bei Existenz des
Autographs ist fir die Erstellung einer Urtext-
Ausgabe nicht auf ,,weitere philologische Bemii-
hungen um den authentischen Text* sowie auf
eine entsprechende Bewertung der Nebenquellen
zu verzichten), und Ewald Zimmermann (Zext-
varianten und harmonische Ambivalenz bei Cho-
pin; am Beispiel der von Zimmermann besorgten
Ausgabe der Klavierwerke Chopins werden die
Schwierigkeiten bei der Erstellung eines ,,Urtex-
tes* aufgezeigt). Maurice Hinson vergleicht die
erste und die sechste Edition von Muzio Clemen-
tis Sechs progressiven Sonaten op. 36. Dabei zeigt
sich, daB im Verlauf der Editionen von einer
,,stindigen Aktualisierung®, die insbesondere
die sich entwickelnde Technik des Klavierspiels
betrifft, gesprochen werden kann. Frangois Lesu-
re (Les premiéres éditions frangaises de Beethoven
1800-1811) weist anhand eines Katalogs der
ersten Ausgaben Beethovenscher Werke in
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Frankreich nach, da3 — entgegen bisherigen Ver-
mutungen — Beethoven keineswegs unbekannt
war. In Paris waren spitestens 1810 etwa 40
seiner Werke leicht (im Druck) erreichbar. Eine
Vorarbeit zu dem inzwischen erschienenen the-
matischen ~ Werkverzeichnis von  Johannes
Brahms legt Margit L. McCorkle vor (Die erhal-
tenen Quellen der Werke von Johannes Brahms.
Autographe — Abschriften — Korrekturabziige).
Shin Augustinus Kojima (+) (Zur Quellenkritik
von Beethovens Chorphantasie op. 80) bietet
einen Einblick in die Problematik der Edition
Beethovenscher Werke. Er kommt zu dem Er-
gebnis, ,,dafl das Autograph von op. 80 zur Zeit
der Urauffithrung aus einer Orchesterpartitur
und einer Vokalpartitur bestand,” die Klavier-
stimme vermutlich erst 1809/10 niedergeschrie-
ben wurde. Die Bedeutung der Originalausgabe
der bei Breitkopf & Hairtel erschienenen Stim-
men (= Ausgabe D) ist zu relativieren. Alan
Tyson erhirtet in seinem Beitrag (The Date of
Mozart’s Piano Sonata in B flat, KV 333/315¢ the
,,Linz** Sonata?) die von Wolfgang Plath auf der
Grundlage von Schriftstudien geduBerte Vermu-
tung, dall die Sonate KV 333 nicht im Jahre 1779,
sondern um 1783/84 entstanden ist.

Einem Bereich, der bisher kaum Beachtung
gefunden hat, wendet sich Hans Eppstein in
seinem ideenreichen und sehr komplexen Beitrag
Uber ,,Als ob“-Transkriptionen zu ,,Original-
kompositionen, die durch Attitiide und Struktur
den Anschein erwecken, als seien sie Bearbeitun-
gen“. Sonja Gerlach diskutiert in ihrem umfang-
reichen Aufsatz Gedanken zu den ,,verinderten‘
Violinstimmen der Solosonaten von Franz Benda
in der Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz
Berlin die Frage, ob die ,,Verianderungen‘‘ wirk-
lich von Benda selbst oder vielleicht doch eher
aus seinem Schiilerkreis stammen. Sie sieht sich
zu Zweifeln u.a. dadurch bewogen, daB die
verdnderten Stimmen mit Verzierungen fast zu
iiberladen sind.

Den Wechselbeziehungen zwischen Edition
und Interpretation, Komposition, Auffiihrungs-
praxis und Rezeption ist der zweite Bereich
dieser Gedenkschrift gewidmet. Karl-Gustav Fel-
lerer (1) gibt einen Uberblick iiber das Verhaltnis
von Werk — Edition — Interpretation von der
miindlichen Tradition bis ins 20.Jahrhundert;
Georg von Dadelsen (Es gibt keine schlechte
Musik, es gibt nur schlechte Interpreten) vermit-
telt eine komprimierte Geschichte der Interpre-
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tation von Musik und erldutert dabei besonders
das sich wandelnde Verhaltnis zwischen Noten-
text und Auffiihrungspraxis seit dem 18. Jahrhun-
dert. Ludwig Finscher diskutiert den Problem-
kreis Gesamtausgabe — Urtext — Musikalische
Praxis. Zum Verhidltnis von Musikwissenschaft
und Musikleben. Es sei, so Finscher, u.a. vor
allem wichtig, ,,daB die Praxis von der Musikwis-
senschaft diejenigen Texte bekommt, die sie
braucht und die dem jeweiligen Stand der Wis-
senschaft und der Praxis der Dialektik von histo-
rischer Vermittlung im Interesse der Gegenwart
entsprechen In diesem Sinn macht Paul Henry
Lang (Performance Practice and Musicology) auf
die Diskrepanz zwischen den heutigen Versuchen
historischer Auffithrungspraxis und dem Stand
der wissenschaftlichen Forschung auf diesem Ge-
biet aufmerksam. Er warnt vor der Gefahr der
Einseitigkeit bei der Interpretation der Quellen
sowie bei der Umsetzung in die Praxis. Jens Peter
Larsen (Haydn im 20.Jahrhundert) gibt einen
Uberblick iiber die Edition und Rezeption der
Werke Haydns seit dem ausgehenden 18. Jahr-
hundert und betont die Bedeutung des 1955 mit
Hilfe Giinter Henles gegriindeten Joseph-Haydn-
Instituts sowie der von diesem betreuten Gesamt-
ausgabe fiir die Haydn-Forschung und fiir die
musikalische Praxis. Mit den Problemen, die sich
infolge der Notationsweise Haydns bei der Neu-
ausgabe des Cellokonzerts ergeben und mit vor-
liegenden Editionen setzt sich Klaus Wolfgang
Nieméller kritisch und kldrend auseinander (Auf-
fiihrungspraxis und Edition von Haydns Cello-
konzert D-dur). Dabei verweist er mit Nachdruck
auf die vergessenen Selbstverstiandlichkeiten der
Auffiihrungspraxis. Paul Badura-Skoda nimmt
Noch einmal zur Frage Ais oder A in der Ham-
merklavier-Sonate op. 106 von Beethoven Stel-
lung und entscheidet sich nach Beriicksichtigung
aller Aspekte fiir die Lesart A in den Takten
224-226 (konzediert aber zugleich eine ,,gefahr-
lose** Weiterverwendung der Lesart Ais). In
dhnlich akribischer Weise diskutiert William S.
Newman die Ausfithrung des Anfangstrillers in
Beethovens Sonate fiir Violine und Klavier op. 96
(The opening Trill in Beethoven’s Sonata for
Piano and Violin op. 96); er pladiert am Ende
dafiir, den Triller mit der Hauptnote zu beginnen
und auf einen Nachschlag zu verzichten. Ernst
Giinter Heinemann (Liszts ,,Angelus*‘ — Beob-
achtungen zum kompositorischen Entstehungs-
prozef) stellt u. a. fest, daB bei Liszt Sequenzie-
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rung von Motiven als ,,Ausfiillungstechnik‘* hau-
fig zur ,,Uberwucherung und Ausuferung der
Form* fiihrt.

Eine spannende Lektire ist Hans-Werner
Kiithens Beitrag Quaerendo invenietis. Die Ex-
egese eines Beethoven-Briefes an Haslinger vom
5. September 1823. In geradezu kriminalistischer
Manier gelingt es dem Verfasser, Losungen fiir
bisher ungekliarte Sachverhalte aufzuzeigen und
sich so seiner selbst gestellten Aufgabe, bei der
Auslegung des Briefes ,,seinem versteckten Ge-
halt und seinen durchaus weitreichenden Bezii-
gen in biographischer Richtung nachzugehen . . .
sowie in musikalisch-analytischer Richtung wie-
dergefundene Verbindungen zu Johann Sebastian
Bach darzustellen‘‘, mit Bravour zu entledigen.

Der Themenkomplex Musikgeschichte und
Musikwissenschaft umfaflt elf Beitrdge aus den
verschiedensten Forschungsgebieten. Otto E. Al-
brecht (America’s Early Acquaintance with Beet-
hoven) untersucht die Beethoven-Rezeption in
Amerika und nennt als frithestes zu eruierendes
Datum ein Konzert am 10. April 1905 in Charle-
ston, South Carolina. Die weitere Zusammen-
stellung von Auffithrungsdaten macht deutlich,
daf von den frithen Jahren des 19. Jahrhunderts
bis zu Beginn des Biirgerkrieges 1861 nahezu alle
,,Meisterwerke Beethovens in Amerika aufge-
fithrt wurden. Sinn und Bedeutung der Kiinstler-
biographie diskutiert Gerhard Allroggen (Die
Personlichkeit des Komponisten als Gegenstand
musikhistorischer Forschung). Er stellt dabei
Ausfithrungen von Carl Dahlhaus zu diesem
Fragenkreis einer eingehenden Wiirdigung der
Mozart-Biographie Hermann Aberts gegeniiber
und glaubt die Frage nach dem Sinn der Kiinst-
lerbiographie auch heute noch positiv beantwor-
ten zu konnen. Eva Badura-Skoda (Der Bild-
hauer Anton Dietrich. Ein Beitrag zur Ikonogra-
phie Beethovens und Schuberts) kann die 1866
von Anton Dietrich geschaffenen und bisher in
der musikwissenschaftlichen Literatur unbekann-
ten Portritbiisten von Beethoven und Schubert
sowie eine neuaufgefundene Gesichtsmaske
Schuberts vorstellen. Heinz Becker (Das Duett in
der Oper) verfolgt die Entwicklung dieser fiir die
musikdramatische Gestaltung so wichtigen Form
von den Anfingen der Oper bis ins 19. Jahrhun-
dert. Er stellt u. a. fest, da die moderne Form
des Opernduetts mit dem Liebesduett im 4. Akt
von Meyerbeers Les Huguenots, komponiert
Ende 1835, anzusetzen ist und da Ende des
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19. Jahrhunderts ,,das Duett als Zwiegesang in
seiner urspriinglichen Stellung innerhalb der
Oper . . . unbrauchbar geworden war*. Und
noch ein weiteres wichtiges Ergebnis: Massenet
ist ,,mitnichten dem franzosischen Wagnérisme
zuzurechnen**.

Eine Inhalts-, Wesens- und Begriffsklarung der
musikalischen Romantik gibt Carl Dahlhaus
(Musik und Romantik), wobei er mit Recht
darauf hinweist, da3 es unmoglich ist, ,,die
Romantik in einen Begriff zu fassen. Ein we-
sentliches Merkmal der Romantik sieht Dahlhaus
— in Anlehnung an Victor Klemperer — in dem
,,Drang nach Entgrenzung, nach Aufhebung ei-
ner durch Kklassische Stilregeln errichteten
Schranke*‘. Walter Keim plédiert in seinem Bei-
trag Kunst- oder Sozialpolitik im Theater fir
einen ,,Ausgleich zwischen dem beabsichtigten
kiinstlerischen Niveau und dem berechtigten so-
zialen Interesse der Biihnenangehorigen*, und
Krystyna Kobylarnska setzt sich fiir eine ,,positive
Einschiatzung der Beziehungen Chopins zu der
Schriftstellerin George Sand‘ ein. Sie versucht
zugleich, mit zahlreichen Belegen das Bild von
der ,,unmusikalischen* Schriftstellerin zu korri-
gieren (George Sands Musikempfinden und ihr
Verhiltnis zu Chopins Musik). Eine iiberaus
verdienstvolle Studie mit zahlreichen ,,Neuent-
deckungen‘‘ legt Robert Miinster vor (Zu Carl
Maria von Webers Miinchner Aufenthalt 1811).
So war z. B. bisher unbekannt, dal Weber dem
Hof im Juli 1811 konzertante Sinfonien von
Pleyel, Kreutzer und Berger jun. verkauft hat;
unbekannt waren weiter eine Rezension der
Urauffiithrung von Webers Oper Abu Hassan am
4. Juni 1811, eine urspriingliche Fassung des
Fagottkonzerts sowie dessen Urauffiilhrung be-
reits am 28. Dezember 1811 in Miinchen (und
nicht am 19. Februar 1813 in Prag!). Joseph
Schmidt-Gorg (1) (Ein Schiller-Zitat Beethovens
in neuer Sicht) kann nicht nur belegen, daB ein
Stammbucheintrag Beethovens vom 22. Mai 1793
nicht fiir den Niirnberger Kaufmann ,,A. Vocke*,
sondern fiir ,,die Pfarrerstochter und Gesell-
schafterin Theodora Johanna‘ Vocke bestimmt
war, er vermag auch durch die Interpretation
dieses Eintrags zu iiberzeugen. Eine Anzahl von
Briefen, die Aloys Fuchs an Anton Schindler in
den Jahren 1851 bis 1853 geschrieben hat und die
mit Hilfe von Giinter Henle in den Besitz des
Beethoven-Hauses in Bonn gelangten, veroffent-
licht Martin Staehelin (Aus der Welt der friihen
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Beethoven-,, Forschung*. Aloys Fuchs in Briefen
an Anton Schindler) und kommentiert sie sach-
kundig. Bedauerlich ist nur, daB ,,aus Raum-
griinden‘* nicht auch die Gegenbriefe Schindlers
abgedruckt werden konnten (vgl. S. 427). Hel-
mut Wirth schlieBlich untersucht Nachwirkungen
der Musik Joseph Haydns auf Johannes Brahms,
wobei er iiber die Variationen iiber ein Thema von
Haydn (das vermutlich nicht von Haydn stammt)
hinaus vielféltige Beziige und ,,Ankldnge* bei
Brahms aufzeigt; er sieht darin zugleich einen
weiteren Beweis dafiir, wie intensiv sich Brahms
mit den Werken Haydns auseinandergesetzt und
wie sehr er diesen Komponisten geschitzt hat.
Ein Vorwort des Herausgebers Martin Bente
und ein Namensregister ergidnzen die auch in
Ausstattung und duBerer Form allen Wiinschen
und Anspriichen geniigende eindrucksvolle Pu-
blikation, an der Giinter Henle sicher seine
rechte Freude gehabt hitte.
(Januar 1985) Christoph-Hellmut Mahling

Bayerische Staatsbibliothek. Katalog der Mu-
sikhandschriften. 3. Collectio musicalis Maximi-
lianea. Beschrieben von Bettina WACKERNA-
GEL. Miinchen: G. Henle Verlag 1981. 112 S.
(Kataloge bayerischer Musiksammlungen. Band
5/3.)

Bei der ,,Collectio musicalis Maximilianea‘
handelt es sich um den geschlossenen Bestand
einer Sammlung élterer italienischer Werke der
Kirchenmusik, mit deren Erstellung Kronprinz
Maximilian (der spitere Konig Max II. Joseph)
von Bayern, Schiiler Caspar Etts, im Jahre 1833
den Leiter der Kirchenmusik am Hofe, Johann
Kaspar Aiblinger, beauftragte, und die sich seit
1834 in der Bayerischen Staatsbibliothek (ehe-
mals Konigliche Hof- und Staatsbibliothek) in
Miinchen befindet. Die Vorarbeiten zu dem vor-
liegenden Katalog wurden im Zuge der Aufnah-
me von Musikhandschriften fiir das Répertoire
International des Sources Musicales (RISM)
durchgefiihrt, die Zusammenfassung zu einem
Katalog erfolgte innerhalb des Katalogisierungs-
programms der Deutschen Forschungsgemein-
schaft. Die Titel der Werke werden alphabetisch
nach den Namen der Komponisten angeordnet
dargeboten. Hierbei werden im allgemeinen das
Notenincipit, die Art der Niederschrift, die zeit-
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liche Zuordnung, die Herkunft, die MaBe, das
Vorhandensein von Wasserzeichen, die Art der
Notierung, die Besetzung und der Umfang ange-
geben. AuBlerdem wird auf Konkordanzen, be-
stehende Ausgaben, Schreiber- und Besitzerver-
merke und bei nichtliturgischen Werken auf die
Herkunft der Texte hingewiesen. Dem nach
Komponisten geordneten Hauptteil sind eine
Aufstellung der Schreiber und Wasserzeichen,
ein Verzeichnis der Drucke, ein Literaturver-
zeichnis sowie Verzeichnisse ,,der Handschriften
in der Reihenfolge ihrer Aufstellung*, der ,,Titel
und Textanfange und ein ,,Personenverzeich-
nis““ angeschlossen.

Dem mit groBer Sorgfalt erstellten Katalog ist
eine Einleitung vorausgeschickt, in der die Her-
ausgeberin aufgrund der Einsichtnahme von Ak-
ten aufschluBreiche Hinweise auf die Entstehung
der Sammlung gibt. Im ganzen hielt sich Aiblin-
ger, wie sie nachweist, zwei Monate in Rom,
dann zwei Wochen in Neapel auf und trat nach
einem weiteren Aufenthalt in Rom die Riickreise
nach Miinchen iiber Florenz, Bologna, Mailand
und Bergamo an, wobei er zum Teil auch Werke
zum Geschenk erhielt, so von Don Faustino
Altemps in Rom (Coll. 149-231) und von Simon
Mayr in Bergamo (Coll. 236-242, 246, 249,
259-260). In der Regel stammen die Abschriften
der Sammlung aus dem ersten Drittel des 19.
Jahrhunderts, wobei es sich auch um Kopien
nach Drucken, Autographen oder um zeitgenos-
sische Abschriften kleinerer geistlicher Werke
von Benevoli, Fioravanti und Mayr handelt. Als
bedeutungsvolle Werke im Rahmen der Samm-
lung sind das Salve Regina von Alessandro Scar-
latti, das sonst nicht iiberliefert ist, und Kopien
von Oratorien Sacchinis, von Jomellis La Pas-
sione und Hasses I Pellegrini al Sepulcro di N. S.
Zu nennen.

Die in vorliegendem Katalog erschlossene
,,Collectio musicalis Maximilianea‘*‘, die vor-
nehmlich als Studien- und Auffiihrungsmaterial
dienen sollte, ist vor allem im Zusammenhang
mit der Wiedererweckung dlterer Vokalwerke in
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts von Be-
deutung.

(August 1984) Imogen Fellinger
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HERBERT SCHNEIDER: Chronologisch-
thematisches Verzeichnis simtlicher Werke von
Jean-Baptiste Lully (LWV). Tutzing: Hans
Schneider 1981. 1X, 570 S. (Mainzer Studien zur
Musikwissenschaft. Band 14.)

In der wissenschaftlichen Musikliteratur wird
sich bald eine neue Abkiirzung eingebiirgert
haben: LWV. Das Lully-Werkverzeichnis von
Herbert Schneider schlieBt eine bislang vorhan-
dene groBe Liicke bei der Quellenerfassung und
-erforschung in der franzosischen Musik des 17.
Jahrhunderts. Wenn das umfangreiche Werk zu
dem Opernkomponisten im Zeitalter Ludwigs
XIV. auch kaum die Wirkung und Popularitit
wie der ,,Kochel“ oder Wolfgang Schmieders
,,Bach-Werke-Verzeichnis*“ erreichen wird, so
gehort das LWV doch schon heute zu den groB3en,
nach neuesten Editionsrichtlinien gestalteten Ka-
talogen in chronologisch-thematischer Ordnung.

Das Verzeichnis, das alle Editionen bis 1800
erfafit, stellte quasi die unabdingbare Grundlage
fiir Schneiders historisch-systematische Untersu-
chung zur Rezeption der Opern Lullys dar, die
1982 im gleichen Verlag erschienen ist. Die
chronologische Erfassung der Werke —im Gegen-
satz etwa zu Schmieders systematischer Gliede-
rung in vokal / instrumental und ihrer Untergrup-
pierungen — ergab sich aus der groBtenteils un-
problematischen Datierbarkeit der Kompositio-
nen Lullys, die nicht im Autograph, sondern
lediglich in Abschriften von fremder Hand oder
in gedruckten Ausgaben iiberliefert sind. Es
verwundert ein wenig, daf3 alle bisherigen Arbei-
ten zum weltlichen wie zum geistlichen (Euvre
Lullys von einer unvollstindigen Quellenlage
ausgingen. Am ehesten als Arbeitsgrundlage fiir
eine vollstindige Quellenerfassung diente das
Inventar der weltlichen Werke und der themati-
sche Katalog der Tinze in der Dissertation von
M. Ellis (1967). Von Nutzen waren auch die
fritheren Versuche von Henri Pruniéres und A.
Tessier fiir die alte Gesamtausgabe sowie die
wichtige Arbeit von Jirgen Eppelsheim zum
Orchester Lullys.

Bei der Aufstellung der einzelnen Werktitel
geht Herbert Schneider nun nach folgenden, zum
Teil schon in fritheren Verzeichnissen bewihrten
Prinzipien vor: Titel, originale Gattungsbezeich-
nung, Verfasser des Textes, Datum und, soweit
bekannt, der Ort der ersten Auffiihrung. Es
folgen die Librettodrucke, die nach Schneider
»»als primare Quelle zur Datierung und Identifi-
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zierung anzusehen sind“, danach die Partituren
(Partition générale, Partition réduite), die Stim-
men, die Arien- und Suitendrucke, die dramati-
schen Parodien, zuletzt Literaturangaben und
Bemerkungen. In diesem Zusammenhang ver-
dient die Aufnahme der Parodien besondere
Beachtung. Meist synonym mit dem Begriff ,,Ca-
nevas‘‘ verwendet, der streng genommen nur die
Parodierung eines nicht-textierten Instrumental-
satzes bezeichnet, nicht aber die Neutextierung
einer bereits textierten Melodie, wird dieses
kompositorische Verfahren von Lully selbst gern
angewendet und gehort nicht nur zu den gangi-
gen Mitteln musikalischer Rezeption. Lully tex-
tiert beispielsweise Instrumentalsitze der Diver-
tissements, legt mit bestimmten sinntragenden
Worten den Grundaffekt fest und iiberlait sei-
nem Librettisten Quinault die endgiiltige sprach-
liche und metrische Gestaltung. Es gibt bei ihm
freilich kein einziges Beispiel fiir das in Italien
und Deutschland beliebte Verfahren der Neutex-
tierungen einer Arie und ihre Ubernahme in eine
andere Oper. Diese Parodien sind zusammen mit
den haufigen Suitenkopien ein Spezifikum bei
Lully und priagen dadurch auch eine neue Kate-
gorie im Werkverzeichnis.

Etwas mager sind gerade die fiir den verglei-
chenden Forscher so wichtigen Incipits ausgefal-
len. Es fehlen z. B. in den jeweils nur zwei
Systemen jegliche Instrumentationsangaben und
Taktlingen. Schneider hat auch die Namen der
Rollen-Interpreten in den Textbiichern nicht auf-
genommen. Dies wire wohl Material genug fiir
eine eigene theaterwissenschaftliche Abhandlung
gewesen. Mit Sicherheit wird die geplante neue
Lully-Gesamtausgabe, die in einem New Yorker
Verlag erscheinen soll, weiteres bislang unbe-
kanntes Material zutage f6rdern und manche
Ergéinzungen und Korrekturen am LWV notwen-
dig werden lassen. Das schmilert die immense
Arbeit Herbert Schneiders keineswegs. Er hat im
Gegenteil die Voraussetzungen dafiir geschaffen,
daB Jean Baptiste Lully und sein ,,Spectacle
Universel”“, wie Durey um die Mitte des 18.
Jahrhunderts das Opernschaffen in Frankreich
charakterisiert, in Bilde seine ldngst fillige Re-
naissance erleben kann.

(August 1984) Hermann Jung
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WOLFGANG BUDDAY: Grundlagen musi-
kalischer Formen der Wiener Klassik. An Hand
der zeitgenossischen Theorie von Joseph Riepel
und Heinrich Christoph Koch dargestellt an Me-
nuetten und Sonatensdtzen (1750-1790). Kassel—
Basel-London: Bdrenreiter 1983. 260 S., Noten-
beisp.

Die systematischen Formenlehren des 19. und
20. Jahrhunderts, die ja erst unter dem Eindruck
der Kompositionen Beethovens gewonnen und
anhand der zwischen 1837 und 1847 erschienenen
Kompositionslehre von Adolph Bernhard Marx
weiterentwickelt worden sind, betrachteten und
werteten Kompositionen wie etwa die der Wie-
ner Klassik mit den eigenen inhaltlich-themati-
schen Kriterien, die diese Werke jedoch meist
noch gar nicht erfiillen konnten. Im bewuflten
Gegensatz dazu bemiiht sich Wolfgang Budday in
der vorliegenden Arbeit, das Formverstindnis
der Zeit auf die Kompositionen der Wiener
Klassik anzuwenden: In den Vordergrund seiner
Betrachtungen werden deshalb die formalen
Grundlagen der musikalischen Formen geriickt.
Gegeniibergestellt werden ausgewéhlte Stiicke
des galanten Stils und der Wiener Klassik und die
entsprechenden Ausfiihrungen zeitgendssischer
Theoretiker Die Musikbeispiele — sie entstam-
men Werken von Johann Christian Bach, Joseph
Haydn, Leopold und Wolfgang Amadeus Mo-
zart, Georg Christoph Wagenseil und anderen —
sind samtlich zwischen 1750 und 1790 entstan-
den; die bemiihten Schriften sind die Komposi-
tionslehren von Joseph Riepel (ab 1752) und
Heinrich Christoph Koch (ab 1782).

Die Untersuchung, die von den kleinen For-
men (Menuetten) zu den grof3en (Sonatensétzen)
fortschreitet, durchlduft in allen Abschnitten ei-
nen Dreischritt* Auf die vielfiltigen und differen-
zierten Aussagen Riepels und Kochs zu Tonord-
nung (Ruhepunkte als interpunktische Zeichen)
und Taktordnung (Umfang und Anzahl der Tak-
te) einer Melodie folgen Musikzitate als Belege.
Priifung und Bewertung der Ubereinstimmung
von Theorie und Praxis schlielen sich an. Eine
solche Systematik verrét die Theoriedominanz im
Gedankengang des Autors, der seine Arbeit als
Baustein zu einer historisch orientierten Formbe-
trachtung verstanden wissen will (Vorwort, S.
13). Doch zeigt er keine historische Entwicklung
auf, sondern vermittelt, didaktisch geschickt,
einen historischen Bestand an Wissen iber die
,»mechanischen Regeln‘“ und Begriffe der Kom-
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position (Absatz, Schlusatz/Kadenz, Einschnitt)
mit allen ihren Erscheinungsformen und entspre-
chend vieler Werke, auf die diese zutreffen, so
daf3 die Schrift geradezu als wissenschaftlich
korrektes Lehrbuch fiir interpunktisch-rhythmi-
sche Formenlehre herangezogen werden konnte.
Das stindige Einordnen der Kompositionen,
das beim Feststellen von Haufigkeiten der Uber-
einstimmung mit der Theorie zuweilen statisti-
sche Ziige annimmt (etwa S. 74f.), suggeriert
eine Abhingigkeit der Komposition von der
Theorie, wie es sie in dieser Weise nicht gegeben
hat. Vergessen scheint, daf3 die Theorie niamlich
zum Teil, gerade umgekehrt, aus den vorhande-
nen Werken der Zeit abgeleitet wurde, etwa bei
Koch, der bereits Riepels Thesen mit iibernom-
men hatte. Die problematische Pramisse, die
musikalischen Formen der Wiener Klassik hitten
lediglich formale Grundlagen und entstiinden
durch Anwendung mechanischer Regeln beim
Komponieren, wird im Vorwort (S. 19f ) und im
kurzen SchluB3kapitel jedoch plausibel relativiert:
Einerseits wird eine inhaltliche Bestimmung auf
dem Hintergrund der hier vorgestellten Formele-
mente als ebenfalls moglich angenommen, ande-
rerseits wird durch weitere Zitate belegt, daf} ein
guter Komponist sich eben nicht nur auf die
Kenntnis und Befolgung der mechanischen Re-
geln der Kunst beschrinken diirfe (Koch). Den
Versuch, diese Thesen zu konkretisieren, stellt
Budday allerdings einer weiteren Studie anheim
(S. 20 und S. 193). Trotz solcher Offnung der
Thematik erscheint diese Studie in sich abgerun-
det und abgeschlossen, nicht zuletzt durch die
sorgféltige Auswahl aller untersuchten und be-
sprochenen Musikbeispiele, die im Register und
im Anhang nochmals vollstindig und tbersicht-
lich gegliedert zusammengestellt sind. Uberhaupt
erschlieBt sich der Wert und der volle Reichtum
dieser Studie erst durch die Verzeichnisse am
SchluB des Buches, durch die der Benutzer die
Formanalysen im Text aufsuchen und fiir seine
Zwecke in Anspruch nehmen kann.
(August 1984) Ulrich Mazurowicz

HANNELORE GERLACH - Fiinfzig sowjeti-
sche Komponisten der Gegenwart. Fakten und
Reflexionen. Leipzig/Dresden: Edition Peters
(1984). X1, 624 S.

Die Herausgeberin ist Mitarbeiterin in der
Akademie der Kiinste der DDR und Spezialistin
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fiir sowjetische Musik; ihr Buch richtet sich ,,an
alle die Benutzer, deren Interesse der zeitgenos-
sischen Musik gilt und die auf genaue Fakten
angewiesen sind*, so teilt der Klappentext mit,
und dies erinnert gewollt oder ungewollt, aber
jedenfalls nicht unberechtigt an Sitze Johannes
Bobrowskis aus dem ersten Kapitel von Levins
Miihle. ,,Feste Urteile hat man schon gern, und
vielleicht ist es manch einem egal, woher er sie
bekommt .. Man soll sich den klaren Blick
durch Sachkenntnis nicht triiben lassen, werden
die Leute sagen . . ., aber wir werden doch lieber
Sachkenntnis aufwenden und genau sein, das
heiBt also, uns den klaren Blick triiben.‘“ Philoso-
phie der ,,Nische*

Dieses Buch konnte wohl nur in der DDR
entstehen, wo man niher an den Problemen und
Strukturen der sowjetischen Kultur steht, und
aus dieser ndheren Vertrautheit resultiert er-
staunlicherweise eine groBBere Unbefangenheit in
Beziehungen, wo westliche Entspannungsbemii-
hung und Vorsicht geneigt wire, die Anpassung
zu ubertreiben. Das Buch erfa3t ,,erwiinschte*
wie ,,unerwiinschte’* Komponisten mit gleicher
Sorgfalt und teilt ihnen den gleichen Raum zu.
Neben Komponisten wie Tichon Chrennikov,
Andrej E$paj oder Rodion Sé¢edrin kommen
Edison Denisov, Leonid Grabovskij, Sofija Gu-
bajdulina, Aleksandr Knaifel’ oder Valentin Sil-
vestrov in Lebensdaten, Werkverzeichnis, Refle-
xionen, Kommentaren, Literaturverzeichnissen
und Portrits mit Namenszug in gleicher Weise zu
Wort. Dal} die Leningraderin Galina Ustvolskaja
oder der Moskauer Nikolaj Karetnikov fehlen —
die eine so etwas wie eine Vorlduferin der russi-
schen minimal music, der andere Schopfer einer
Oper nach E. T. A. Hoffmanns Klein Zaches —ist
wohl doch eher Zufall als ideologisch bedingt.

Dieses Material zusammenzustellen, verur-
sachte vorstellbare Miihe, und die ,,um grof3erer
Kompetenz und Zuverlissigkeit willen auferlegte
Bedingung, ausschlieBlich Arbeiten sowjetischer
Musikwissenschaftler bzw. Musiker zu zitieren,
nicht selten unliebsame Einschrankungen® (a. a.
O., S. 7); zum Teil hat Hannelore Gerlach die
Komponisten selbst interviewt und Heterogenitét
des Materials in Kauf genommen: ,,Lakonismus
steht nun neben williger Mitteilsamkeit, kontrére
Ansichten zu musikdsthetischen Fragen schlagen
sich ahnungslos gegenseitig ins Gesicht, geogra-
phisch um Tausende von Kilometern voneinan-
der getrennte Welten prallen in den Vertretern

63

unterschiedlichster ~ Nationalititen aufeinan-
der .. .“ (S.5).

Gravierender erscheinen die Probleme der
Umsetzung, der Ubersetzung von Begriffen und
Sachverhalten aus der einen Sprache und Kultur
in die andere — Probleme, die im Kulturaustausch
mitunter nicht einmal reflektiert werden, und die
regelmafig in den Details in Erscheinung treten.
Die Herausgeberin geht hier — wie auch in der
Sammelschrift Sowjetische Musik. Betrachtungen
und Analysen (s. u.) — ausfiihrlich darauf ein, da§
sich russische Musiktermini wie ,,Sinfonie-Kan-
tate, ,,Kantate-Sinfonie*‘, ,,Ballett-Poem*,
,,Sinfonie-Konzert, ,,Suite-Sinfonie*, ,,Poem-
Legende*, ,,Etiuden-Bilder oder ,,vokalpoeti-
sche Sinfonie“, ,,Poetorium‘, ,,Deklamato-
rium‘, ,,Oratorium-Plakat‘ oder ,,Volkstext*
niemals wortlich und oftmals auch nicht um-
schreibend ins Deutsche iibersetzen lassen (S. 9);
Asaf'evs Begriff der ,,Intonation* gehort zu
diesen Problemfillen.

Bei der Wiedergabe von Namen und Titeln
verfihrt die Herausgeberin nach der in der DDR
alleingiiltigen Duden-Umschrift, die von der
Akademie der Wissenschaften der DDR in
Richtlinien spezifiziert wurden, und ohne des im
Bibliothekswesen eingebiirgerten Wissenschaftli-
chen Transliterationssystems auch nui Erwéh-
nung zu tun (obwohl es auch in der DDR
natiirlich noch benutzt wird). Wo es dann auf
zweifelsfreien Wortlaut ankommt, werden die
iibersetzten oder umschriebenen Titel kyrillisch
wiedergegeben, was dem westlichen Leser zu-
meist wenig weiterhilft. Sorgsam geschah die
Zusammenstellung der Literaturhinweise, die
sich keineswegs auf Beitrige sowjetischer Auto-
ren beschrinken.

(November 1984) Detlef Gojowy

Sowjetische Musik. Betrachtungen und Analy-
sen. Zusammenstellung und Redaktion Hannelore
GERLACH. Berlin: Akademie der Kiinste der
DDR 1984. 180 S. (Schriftenreihe des Prdsidiums
der Akademie der Kiinste der DDR. Arbeitsheft
37.)

Auch die Sammlung von zwanzig Aufsitzen
sowjetischer Musikwissenschaftler beginnt mit
einer klaren Einschitzung unterschiedlicher Vor-
aussetzungen: ,,Abgesehen davon, daB die mei-
sten Betrachtungen sowjetischer Musikwissen-
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schaftler allein von der konzeptionellen Anlage
(mit ,langsamer Einleitung® und obligatorischer
,Coda‘) wie auch inhaltlich-gestalterischer Be-
sonderheiten von den hiesigen Gepflogenheiten
musikologischen Denkens und Sprachgebrauchs
erheblich abweichen, gibt es. . eine ganze
Reihe von konkreten Ubersetzungsproblemen,
die aus der Spezifik der musikwissenschaftlichen
Terminologie im Russischen erwachsen® (S. 8).
Dabei unterscheiden sich die Beitriage, deren
Auswahl unter Mitwirkung namhafter Musikwis-
senschaftler wie Michail Druskin zustandekam,
gemeinhin sehr wohltuend von dem aggressiven
Ton, der in Editorials der Sovetskaja Muzyka
gegen die musikalische Avantgarde und westliche
Denkweisen angeschlagen wird; auch wo zur
Neuen Musik Kritisches geduBert wird, liest sich
dies verniinftig und nach westlichen Erfahrungen
nachvollziehbar. Es wird in solcher Sammlung
deutlich, daB3 die sowjetische Musikwissenschaft,
die von der internationalen Kommunikation lei-
der so oft abgeschnitten ist, aus eigenem An-
spruch und eigener Tradition ein Niveau wahrt,
iiber das man im Westen erstaunen miifite, auch
wenn die eine oder andere emotionelle (und
dann begriffsunscharfe) Denkweise unseren ra-
tionalistischen Widerstand provoziert. So ist of-
fenbar die ,,Realismusphrase* im Begriff, von
der ,,Humanismusphrase** abgeldst zu werden,
und manche Randerscheinung der Neuen Musik
siéhe man im Westen gelassener; andererseits
steht gerade sie im Brennpunkt der Beitrage —
keine Spur von Verdriangung!

Da widmet Valentina Cholopova (bekannt
durch ihre Forschungen zur russischen Rhythmik
und Strawinsky) der Ersten Sinfonie von Alfred
Schnittke einen ganzen analytischen Artikel
(Zum sinfonischen Denken A. Sch’s, S. 33-42):
einem Werk, das mit der Lady Macbeth oder der
XII11. Sinfonie von Schostakowitsch das Schicksal
teiit, nach einer erfolgreichen Urauffithrung zu-
néchst tabu gewesen zu sein — sie erortert ihren
immanenten Gedanken der ,,Anti-Sinfonie‘‘, der
,,Chaos-Zone* und entwickelt ihre Idee der
Polystilistik, die dann auch Michail Tarakanov in
seinem Aufsatz Russisch-sowjetische Musik heute
(Auf der Suche nach Synthese) (S. 106-112)
wieder aufgreift. Und Jurij Cholopov (Sowjeti-
sche Musikwissenschaft in den sechziger und
siebziger Jahren) weifl von dem Aufblihen der
Neuen Musik in den sechziger Jahren zu berich-
ten, das nicht linger mehr ein Tabu zu sein
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scheint; dies gilt auch fir Komponisten wie
Valentin Silvestrov, iiber den Marina Nest’eva
(S. 134-139), oder Edison Denisov, iiber den
Valentina Cholopova einen weiteren Aufsatz (S.
120-128) beisteuert. DaB die Form des japani-
schen Haiku und der Gedanke eines neuen
,,Jugendstils* fiir die estnische Gegenwartsmusik
von Bedeutung ist, erfahren wir bei Leo Normet
(S. 140-144), wihrend Algirdas Ambrazas die
,,Intonationszellen** in der litauischen Gegen-
wartsmusik untersucht (S. 113-119). Rodion Sée-
drin prisentiert sich in Gesprichen mit Lev
Grigor’ev und Jakov Platek (S. 156-160) als ein
Komponist, der ,,nicht abgefahrenen Ziigen hin-
terherjagt, und zu dem, was Realismus in der
unvollendeten Oper Die Spieler von Schostako-
witsch tatsichlich (und in Ubereinstimmung mit
dem Gogolschen Vorbild) darstellt, mit seinem
satirischen Hintergrund, wei3 Alla Bogdanova
unabhingig von allen Phrasen grundlegende Be-
obachtungen mitzuteilen (S. 162-169). Man legt
dieses Buch aus der Hand und hat die GewiBheit:
hinter allen Ritualen und Pflichtiibungen gibt es
noch jenes denkende RuBland mit seiner Pusch-
kinschen und Gogolschen Logik, als einen unbe-
stechlichen Teil der européischen Intelligenz.

(Februar 1985) Detlef Gojowy

HAROLD E. SAMUEL: The Cantata in Nu-
remberg during the Seventeenth Century. Michi-
gan: UMI Research Press 1982. 536 S. (Studies in
Musicology, No. 56.)

Mit der Erweiterung seiner 1963 vorgelegten
Studie iber die Nirnberger Kantate des 17.
Jahrhunderts hat Harold E. Samuel einen wichti-
gen Beitrag zur Musikgeschichte des frankischen
Raums geleistet. Im Gesamtstrom der Entwick-
lung, die ihren Hohepunkt im Kantatenschaffen
Bachs erlebte, blieb die Niirnberger Schule bis-
her stark im Hintergrund des Interesses, da
keiner der zugehorigen Komponisten eine mit
Bach zu vergleichende Bedeutung erlangte. Hi-
storisch interessant wird die Niirnberger Gruppe
einerseits als Fortsetzung der von HaBler und
Johann Staden ausgehenden Traditionslinie. Das
Uberwiegen der Choralkantaten im Bestand des
Niirnberger Schaffens erweist sich als sakrale
Weiterfiihrung der um 1600 in der reichen, leben-
digen Handels- und Verlagsstadt blihenden
Lied-, Tanzlied- und Kirchenlied-Tradition. An-
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drerseits finden sich in der Nurnberger Gruppe
die ersten Ansatzpunkte zur Madrigalkantate,
der modernsten Form dieser Gattung. Erdmann
Neumeister, der erste Dichter geistlicher Madri-
galkantaten, wirkte als Pastor am Hof zu Weiflen-
fels, wo er vermutlich durch den Kapellmeister
und Opern-Komponisten Johann Philipp Krieger
zu seinen Dichtungen angeregt wurde. Krieger
komponierte schon 1699 Neumeister-Texte, die
erst 1704 veroffentlicht wurden.

Die Untersuchung Samuels konzentriert sich
auf zehn Komponisten der Nirnberger Schule,
die durch ihre Beitrige zur Form der Kantate das
Bild der Entwicklung dieser beliebten Komposi-
tionsgattung des 17 Jahrhunderts ergidnzen und
abrunden. In drei Generationen gestalteten und
reprdsentierten diese meist als Organisten an den
Haupt- und Nebenkirchen der Stadt wirkenden
Musiker weitgehend das Niirnberger Musik-
leben. Zur ersten, vor 1620 geborenen Genera-
tion gehdren- Johann  Andreas Herbst
(1588-1666), Kapellmeister in Nirnberg und
Frankfurt, Johann Erasmus Kindermann
(1616-1655), Organist an der Frauenkirche und
St. Egidien; David Schedlich (1607-1687), mit
HaBler verwandt, Schwiegersohn seines Lehrers
Johann Staden, Organist an verschiedenen Kir-
chen in Niirnberg, und Sigmund Theophil Staden
(1607-1655), Schiiler seines Vaters und Pau-
manns, Organist an St Lorenz. Die zweite Gene-
ration, geboren zwischen 1620 und 1640 repri-
sentieren Paul Hainlein (1626-1686), Organist
an St Sebald;  Heinrich  Schwemmer
(1621-1696), Schullehrer an St. Sebald, Chordi-
rektor an der Frauenkirche und Georg Caspar
Wecker (1632-1695), Organist an der Frauenkir-
che, St. Egidien und St. Sebald. Der dritten,
zwischen 1640 und 1660 geborenen Generation
gehdren  an Johann  Philipp  Krieger
(1649-1725), Organist und Kapellmeister in Bay-
reuth, Zeitz, Halle, Hofkapellmeister in Weien-
fels, sein Bruder Johann Krieger (1652-1735)
Schiiler und Nachfolger seines Bruders als Orga-
mst in Zeitz und Bayreuth, zuletzt Organist in
Zittau, Johann Lohner (1645-1705), adoptiert
und erzogen von Wecker, Organist an verschie-
denen Kirchen, zuletzt an St. Lorenz; Johann
Pachelbel (1653-1706), Organist an St. Lorenz.
Die stilistischen Besonderheiten der Gruppe
wurden in direkter Linie von Generation zu
Generation weitergegeben. Johann Staden war
der Lehrer seines Sohnes Sigmund Theophil und
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Kindermanns, dessen Schiiller Schwemmer und
Wecker unterrichteten Lohner, die beiden Krie-
gers und Pachelbel. J. A. Herbst war vielleicht
ein Schiiler Hans Leo HaBlers. Drei der Niirn-
berger Komponisten besuchten Italien, aber nur
Johann Philipp Krieger und Kindermann nahmen
Einfliisse der italienischen ,,Nuove musiche* auf,
wihrend Hainlein mehr an auffiihrungsprakti-
schen Fragen als an stilistischen Neuerungen
interessiert war.

Samuels Studie legt den Schwerpunkt auf die
Frage, wie sich die Niirnberger Tradition fortsetzt
und in welchem Umfang die aus Italien kommen-
den Novitidten (Basso continuo, Chorpraxis, Me-
lodiestil, rhetorische Figuren) aufgenommen
werden. Er untersucht die 94 erhaltenen, zwi-
schen 1644 und 1717 entstandenen Kantaten nach
ihrer stilistischen und Gattungszugehorigkeit
(der Einteilung von Georg Feder in MGG fol-
gend), mit genauen Angaben iber Art, Form,
Text, Besetzung und Satzfolge. Die umfassende
Untersuchung ergibt ein Uberwiegen der tradi-
tionsgebundenen Formen der biblischen und
Choralkantaten bis zum Ende des 17. Jahrhun-
derts, wihrend die dem italienischen Vorbild (mit
Rezitativ und Arie) folgende Madrigalkantate
erst zu Beginn des 18. Jahrhunderts auftritt. Das
gleiche Bild zeigt sich in der stilistischen Faktur:
der Anwendung des solistischen und chorischen
konzertierenden Stils und der Verwendung der
verschiedenen Typen des Basso continuo. Ein
wichtiges Kapitel ist der Beziehung von Text und
Musik gewidmet, die in der ,,Musica poetica“
(1643) von Herbst eine detaillierte zeitgenossi-
sche Darstellung findet. Die Verwendung musi-
kalisch-rhetorischer Figuren ist ein Zeichen der
,,Modernitit* Als Beispiel der engen Beziehung
zwischen Musik und Text analysiert Samuel Nr.
21 der Symphoniae sacrae Il ,,Herr, neige deine
Himmel** von Heinrich Schiitz. Als gemeinsame
Merkmale der Niirnberger Gruppe hebt der
Verfasser die einheitliche vokale und instrumen-
tale Linienfiihrung hervor, die einfache Harmo-
nik der meist kontrapunktischen Faktur und den
Mangel an rhythmischer Vitalitat, der wohl der
Tatsache zuzuschreiben ist, daB es sich meist um
,,Organisten-Kompositionen‘‘ handelt.

Mit den biographischen Daten der zehn Kom-
ponisten gibt Samuel ein umfassendes Bild des
Niirnberger Musiklebens der Jahrzehnte um die
Jahrhundertwende. Zahlreiche Notenbeispiele
und Zitate aus zeitgenOssischen theoretischen
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Quellen ergénzen die eingehende Darstellung.
Als Resultat der intensiven Durcharbeitung des
gesamten Materials (379 erhaltene Werke und
207 meist aus hofischen Inventarverzeichnissen
entnommene Titel) ist im Anhang eine Zusam-
menstellung der gesamten geistlichen und weltli-
chen Werke der Niirnberger Komponisten beige-
figt, gegliedert nach gedruckten Werken, Manu-
skripten und verlorenen oder unzuginglichen
Kompositionen, jeweils mit Angabe der Quellen,
Ausgaben, Besetzung und Auffiihrungsdaten.
Diese Werkverzeichnisse sind eine willkommene
Information fiir praktische Musiker und Kirchen-
musiker, die ihr Repertoire tber die Zeit des
Hochbarock erweitern und auf namhafte franki-
sche Barockmusiker (wie etwa die Briider Krie-
ger, Kindermann und Pachelbel) zuriickgreifen
wollen. Die Darstellung, die vom frihen 17.
Jahrhundert bis in die Zeit des jungen Bach
reicht, erhellt ein beachtenswertes Stiick Musik-
geschichte, dessen Bedeutung und Vielfalt sich
erst der geduldig analysierenden Forschung er-
schlieBen.

(September 1984) Lini Hiibsch-Pfleger

Chanter m’estuet. Songs of the Trouvéres, Ed-
ited by Samuel N. ROSENBERG. Music edited
by Hans TISCHLER. London, Boston. Faber
Music LTD in Zusammenarbeit mit Faber &
Faber LTD (1981). XLVII, 560 S.

Obwohl die ergiebigen Quellen seit langem
bekannt und zugénglich sind, obwohl das Thema
Forscher aus zwei wissenschaftlichen Disziplinen
immer aufs neue beschiftigt hat, kann eine
Edition von Trouveres-Liedern auch heute noch
mit groBem Interesse rechnen. In mehr als 30
,»Chansonniers** und anderen Manuskripten sind
mehr als 2000 Lieder nordfranzésischer Poeten
aus dem 12. und 13. Jahrhundert iiberliefert. Alle
waren zum Singen bestimmt, aber nur fir die
Halfte von ihnen sind einstimmige Melodien
uberliefert. Die komplette Ausgabe des gesam-
ten Bestandes hat es bisher noch nicht gegeben;
Philologen haben ausgewihlte Texte ediert, Mu-
sikhistoriker Melodien iibertragen, immer aller-
dings betrafen sie Teilbereiche des umfangrei-
chen Repertoires.

Die nun vorliegende Edition verfolgt das Ziel,
eine fiir den Gesamtbestand reprdsentative Aus-
wahl bereitzustellen und wahlt dafiir unter ver-
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schiedenen Gesichtspunkten aus: Liedgattungen
nach ihrer formalen Struktur (ballette, rondeau,
estampie . . . etc.), nach ihrem Inhalt (pastourel-
le, aubade, chanson de toile . . .), nach ihrer
Strophenform (mit Refrain, mit variablem Re-
frain oder ohne Refrain). etc. Lieder anonymer
Autoren sind im ersten Teil nach Gattungen
geordnet, sie machen etwa ein Drittel des vor-
gelegten Bestandes aus. Der zweite Teil enthalt
Texte und Melodien, deren Urheber bekannt
sind. Von Chrétien de Troyes bis Rutebeuf wird
soweit als moglich eine chronologische Abfolge
der Autoren und ihrer Produktionen eingehal-
ten. Insgesamt enthilt die Sammlung 217 Titel,
151 mit Melodien, darunter zahlreiche Seltenhei-
ten und Erstveroffentlichungen. Insofern bieten
die Herausgeber einen guten Querschnitt durch
das Gesamtrepertoire, die Verdnderung des mit-
telalterlichen Liedes im Verlauf von 150 Jahren
kann anhand der ausgewiéhlten Belege nachvoll-
zogen werden. Die Editoren wenden sich — nach
ihren eigenen Worten — an ein breites Publikum
von Spezialisten und Nichtfachleuten aus dem
anglophonen Bereich, ein Anspruch, der bei
einer schwer zugénglichen Materie wie dieser auf
dem von den Herausgebern eingeschlagenen We-
ge durchaus zu erfiillen ist.

An dieser Stelle sollen nur die mit Melodien
versehenen Titel herangezogen werden, eine kri-
tische Priifung der Textfassungen ist Sache von
Romanisten. Ferner sind die Diskrepanzen zwi-
schen Strophenbau und Melodiegliederung zu
bekannt, als daB} sie hier noch einmal zur Diskus-
sion gestellt werden miissen. Dagegen kann die
vorgelegte Ubertragung der Melodien — soweit
sie den Rhythmus betrifft — nicht unwiderspro-
chen bleiben. Bisher existiert noch kein Verfah-
ren, mit dessen Hilfe die in den Quellen vorlie-
gende Notation unzweideutig in moderne Noten-
schrift rhythmisch tibertragen werden kann. Der
fiir den musikalischen Teil verantwortliche Her-
ausgeber kennt die Unsicherheit in diesem Be-
reich: ,,The thorniest and most controversial
problem in this repertory is that of rhythm* (S.
XXI).

Nach der ausfiihrlichen Erorterung der bisheri-
gen Losungsvorschlage erwartet der Leser ei-
gentlich einen flexiblen Vorschlag, etwa eine
Konzession gegeniiber dem Romanisten ohne
groBe musikalische Kenntnisse, man erwartet
wenigstens eine Differenzierung im Hinblick auf
die wichtigsten Typen Erzahl-Typus, Refrain-
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Typus, Tanz-Typus. Statt dessen werden alle
Weisen eingezwangt in Schemata, beschréinkt auf
die Taktarten 6/8 und 9/8. Dabei entstehen vor
allem dann Probleme, wenn viele Noten auf
einem kurzen Taktteil untergebracht werden
miissen. Das Notenbild der Ubertragungen ver-
fihrt zu unangemessener Akzentgebung auf
schweren Taktteilen und verlangt schnell ablau-
fende Melismen iiber ganz unbedeutenden Text-
silben.

In der ,,Introduction‘ sind die Bestandteile
des jeweiligen kritischen Apparates aufgezihit:
Name des Trouvere, Typ des Gedichtes, Identifi-
kationsnummer in der Standardbibliographie,
Quellen mit ihren Siglen, Lesarten, Varianten,
Editionen, formales Schema, Anmerkungen etc.
Hinzu kommen eine fast vollstindige Bibliogra-
phie (der Name Angles fehlt unter den Autoren),
ein Verzeichnis der Trouveres mit biographischen
Notizen, ein Namenregister und ein Glossarium.

Fiir die Présentation des musikalischen Teils
gibt es eine Liste von Verfahrensweisen. Gewisse
Unsicherheit entsteht bei der Begriffsbestim-
mung: Music, Melody, Tune werden untereinan-
der ausgetauscht, beim deutschsprechenden
Leser kann das Verwirrung stiften. Der kritische
Apparat gibt haufig nur den duBerlich-formalen
Verlauf wieder. Melodiegestalt, formelhafte
Wendungen, Binnen- und Schlukadenzen wer-
den zur Analyse nicht herangezogen. Die zusitz-
lichen Akzidentien sind einer im ganzen doch
recht fragwiirdigen Fixierung auf Kirchenton-
arten (,,Church-Modality*) angepaBt. Das fol-
gende Zitat macht die Einstellung des Autors zu
diesem Problem deutlich: ,,Among these
(Church) modes some are akin to the modern
major, others to the minor; and, interestingly,
the former are about twice as frequent in these
songs as the latter* (Introduction, S. XXI.). Es
besteht kein Zweifel daran, daB mit dieser Edi-
tion Lehre und Forschung sorgfiltig bereitetes
Material vor allem in den anglophonen Regionen
endlich zur Verfiigung steht. Wenn man auch
davor warnen mochte, dieses zugleich Interpre-
ten mittelalterlicher Lieder anzubieten, so ist der
Umfang und die Sorgfalt des Gesamtwerkes aller
Achtung und aller Bewunderung wert.
(Oktober 1984) Wendelin Miiller-Blattau
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FRANK REINISCH: Das franzésische Orato-
rium von 1840 bis 1870, Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1982. 502 S. (Kolner Beitrige zur
Musikforschung. Band 123.)

Die Bezeichnung ,,Oratorium‘* im Titel dieser
Kolner Dissertation ist insofern irrefiihrend, als
nur ein kleiner Teil der hier behandelten Werke
dem entspricht, was man in Deutschland oder
Italien unter Oratorium verstand. Erst nach 1870
begann das Oratorium in Frankreich eine Rolle
zu spielen. Die hier vorgestellten Werke aus der
Zeit von 1840 bis 1870 sind konzertante Vokal-
werke mit Orchester der verschiedensten Art,
von der Rompreiskantate iiber die ,,0de-sympho-
nie* bis zur Karfreitagsandacht. DaB3 der Autor
den Rahmen so weit gespannt hat, soll nicht
getadelt werden, denn innerhalb dieses weiten
Rahmens wird eine Fiille unbekannten oder doch
vergessenen Materials erschlossen. Da die ver-
schiedenen Typen von konzertanter Vokalmusik
fiir die spéteren franzosischen Oratorien von
Bedeutung waren, kann die Arbeit dennoch als
Beitrag zur Geschichte des Oratoriums angese-
hen werden. Die Vielgestaltigkeit des hier eror-
terten Repertoires zeigt sich schon in der ,,Vor-
geschichte*, zu der der Autor so unterschiedliche
Werke wie Lesueurs geistliche Kompositionen
und Rossinis ,,opéra biblique* Moisé gruppiert
hat.

Zwei Kapitel behandeln die letztlich von Beet-
hovens neunter Symphonie inspirierten Gattun-
gen ,,symphonie dramatique* (mit dem promi-
nenten Beispiel von Berlioz* Roméo et Juliette)
und ,,ode-symphonie‘. Félicien Davids ode-sym-
phonie Le Désert (1844) wird zu Recht ein groBer
EinfluB auf alle nachfolgenden Vokalwerke
gleichwelchen Typs zugesprochen. Die Analyse
der Kompositionen konzentriert sich naturgemaf
auf die Frage, welcher Gattung sie zugerechnet
wurden. Ausgangspunkt sind hierbei immer die
AuBerungen der zeitgenossischen Presse, denen
in dieser Arbeit ein groBer, vielleicht zu groBer
Raum zugestanden wird. Andere wichtige
Aspekte dieser Werke, z. B. ihre Bedeutung fiir
die Entwicklung der Programmusik und des sym-
phonischen Stils, multen auBler Acht gelassen
werden.

Vier weitere Kapitel behandeln geistliche Wer-
ke, die in Zusammenhang mit der Oper, der
Kantate und anderen geistlichen Gattungen gese-
hen werden. Unter den der Oper nahestehenden
Werken erscheint hier als einziges nichtgeistliches
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Stick La damnation de Faust von Berlioz, ein
nach wie vor schwer einzuordnendes Stiick. Was
die iibrigen in diesem Kapitel vorgestellten Wer-
ke wie Les croisés au Saint-Sépulcre von Lepré-
vost oder Le jugement dernier von Duprez an-
geht, so hitte ein Blick in die Geschichte des
Oratoriums im 18. Jahrhundert zumindest stoffli-
che Beziige zu italienischen Oratorien aufdecken
konnen.

Zu Recht arbeitet der Autor heraus, daf fir
die Entstehung der groBlen, z. T abendfiillenden
Werke der Wunsch der jungen Komponisten
malBgebend war, mit einem Vokalwerk auBerhalb
der Oper hervorzutreten. Das kann aber nicht fiir
die kleineren geistlichen Werke gelten, die in
ihrer bewuflten Einfachheit oft als ,,geistliche
Hausmusik* dienten. Bei der Beurteilung der
Tonsprache dieser Stiicke fallt oft das Stichwort
..Salonmusik* Hier hitte eine Auseinanderset-
zung mit der franzosischen Romanze und mit
dem franzosischen Liederzyklus mit Orchester,
wie sie Frits Noske (La mélodie francaise .
Paris/Amsterdam 1954) geleistet hat, sicher wei-
tergeholfen. Der frommigkeitsgeschichtliche
Hintergrund dieser Musik, z. B. der bisher ganz
unbekannten Sieben-Worte-Zyklen, ist freilich
noch gar nicht erforscht. Bei dieser Forschungs-
lage konnte die vorliegende Arbeit nur einen
ersten Anstofl zur Beschiftigung mit diesen
Werkgruppen geben. Wie umfangreich das vom
Autor durchgearbeitete Material ist, zeigt auch
die Auffiihrungsstatistik im Anhang.

Eine Arbeit, die sich ausschlieBlich mit franzo-
sischer Musik befaft, sollte vielleicht dem franzo-
sischen Sprachgefiihl entgegenkommen und fiir
die nicht iibersetzten Substantive das franzosi-
sche Geschlecht und nicht das deutsche einset-
zen. der grand opéra, die chanson, die Salle Herz
statt die grand opéra, das chanson und der Salle
Herz.

(Oktober 1984) Magda Marx-Weber

SIEGFRIED MAUSER Das expressionisti-
sche Musiktheater der Wiener Schule. Stilistische
und entwicklungsgeschichtliche Untersuchungen
zu Arnold-Schonbergs ,, Erwartung*“ op. 17, ,, Die
gliickliche Hand** op. 18 und Alban Bergs ,,Woz-
zeck' op. 7 Regensburg Gustav Bosse Verlag
1982. IX, 168 S. (Schriftenreihe der Hochschule
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fiir Musik, Miinchen. Band 3, zugleich Band 17
der Publikationen des Instituts fiir Musikwissen-
schaft der Universitdt Salzburg.)

Die Analysen der beiden Werke Schonbergs
werden unter verschiedenen Gesichtspunkten
durchgefiihrt, unter literarhistorisch-dramaturgi-
schen (um die Zugehorigkeit zum expressionisti-
schen Drama zu erweisen) und unter musikali-
schen. Diese sind einerseits geeignet, die beiden
Schonbergschen Kurzopern in Konzeption und
Satztechnik deutlich voneinander abzuheben, an-
dererseits soll die Beziehung des Wozzeck zu
Schonbergs Opern, insbesondere zur Erwartung,
dargestellt werden. Dabei spielen die analyti-
schen Bemerkungen, die Berg in sein Exemplar
des Klavierauszugs der Erwartung eingetragen
hat, eine wichtige Rolle. Mauser macht diese
Bemerkungen durch den Abdruck einer verdeut-
lichenden Nachzeichnung bekannt, so dal3 jeder
Leser die Moglichkeit der Uberpriifung hat und
sich von der Richtigkeit der Mauserschen Deu-
tung iiberzeugen kann. Uberhaupt sind die Ana-
lysen, die an recht ausfiihrliche Literaturberichte
anschlieen, einsichtig und forderlich. Auch me-
thodisch scheint die Arbeit tberaus gliicklich.
Die Thesen (nicht Hypothesen), die aus der
dramaturgischen Analyse der Schonbergschen
Opern gewonnen werden, leiten die musikali-
schen, die die frither vorherrschende Ansicht,
von der Unanalysierbarkeit der athematischen
Erwartung endgiiltig widerlegen.

Die Frage, was die Bergschen Notizen zur
Erwartung bezeugen, wird nicht eigentlich disku-
tiert. Wann hat Berg diese Eintragungen eigent-
lich gemacht? Berg hat im Jahr 1922 die Partitur
des Wozzeck abgeschlossen und den Klavieraus-
zug Ende des Jahres zum Druck befordert. Der
Klavierauszug der Erwartung (Copyright 1922)
erschien im Januar 1923. Berg kann seine Noti-
zen also erst eingetragen haben, nachdem die
Arbeit am Wozzeck in jeder Hinsicht abgeschlos-
sen war Bergs Brief vom 27. Januar 1923 an
Schonberg spricht davon, daB3 er derzeit die
Erwartung mit grofiter Bewunderung studiere:
.,An das eigene Schaffen darf man dabei gar
nicht denken. Sonst wird man so verzagt, daf
man das, was sich auch Oper nennt — nachdem es
zu spat ist, diese dreiaktige Weitschweifigkeit und
Redseligkeit in einen Satz zu komprimieren — am
liebsten einstampfen mochte.* Das ist natiirlich
iibertrieben, aber es erweist, dafl Berg bei Kom-
position des Wozzeck nicht primir von der Er-
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wartung ausgegangen ist. Die Notizen im Kla-
vierauszug sind jedenfalls Zeugnisse der Einsicht
des Meisters, der Wozzeck bereits komponiert
hat.

(Feburar 1985) Rudolf Stephan

SILKE LEOPOLD. Claudio Monteverdi und
seine Zeit. Laaber' Laaber-Verlag (1982). 368 S.,
Notenbeisp.

Mit der Reihe Grofie Komponisten und ihre
Zeit hat der Laaber-Verlag ein Publikationsunter-
nehmen begonnen, dessen wissenschaftliche Not-
wendigkeit oder gar Neuartigkeit der Rezensent
trotz einiger Bemiithung nicht entdecken kann.
Gewi3 haben die Komponisten-Monographien
der alten Biicken-Serie nun ausgedient, man
fragt sich aber, ob auBler dem jeweiligen Inhalt
dieser Bédnde nicht auch das Konzept der Serie
selbst eine Modernisierung hitte vertragen kon-
nen. Die den Laaber-Bédnden stereotyp verord-
nete Themastellung ,,X. und seine Zeit** dndert
hieran nichts, zumal die kulturgeschichtlich aus-
gerichtete Komponistenbiographie ja ebenfalls
schon in den 1920er Jahren entwickelt wurde.
Entscheidend fiir das Verlagskalkiil diirfte gewe-
sen sein, daf auf dem deutschen Buchmarkt das
Pendel neuerdings zum konservativen Typus der
,,GroBe Meister‘-Biographien mit populdrwis-
senschaftlichem Einschlag zuriickzuschwingen
scheint; es soll der Markt der , ,bedside-table
books* (d. h. teurer als paperbacks, bei dhnli-
chem Inhalt) erobert werden.

Silke Leopold hat sich die Freiheit genommen,
ein Buch liber Monteverdi zu schreiben, das zwar
dem verordneten Typus vollig gerecht wird, das
aber ganz anders angelegt ist als so ziemlich alle —
alten und neuen — Komponistenbiographien. Was
an dem Buch iiberzeugt, ist weitgehend ermog-
licht durch dieses gescheite und originelle Kon-
zept, was weniger iiberzeugt, resultiert zum Teil
aus dem populdrwissenschaftlichen Anspruch.

Die biographischen Informationen, die im
Hauptteil gar nicht oder nur zur Erinnerung
dargeboten werden, sind als ,,Chronik* am An-
fang zusammengestellt. Sie sind aber bereichert
durch geschickt eingeflochtene Quellenzitate und
ein geriittelt Mafl an Erorterung, so da3 der
falsche Anspruch ,,objektiver Berichterstattung*
von vornherein vermieden wird. Querverweise
auf den Hauptteil wiaren dann allerdings zu
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wiinschen, die auch sonst in dem Buch leider
fehlen. In der Chronik (S. 14) ist der ,,Canto alla
francese* kurzerhand als ,,Gesangsmanier*‘ iden-
tifiziert — m. E. zu Recht; aber auf S. 213 werden
dann doch wieder als mogliche Deutungen der
Wechsel zwischen Soli und Chor bzw. die ,,regel-
méBige Periodenstruktur vorgeschlagen, die in
weit mehr als den ,,alla francese* betitelten
Werken vorkommen (und daB sie in den Scherzi
musicali tatsichlich vorhanden sind, 148t sich
bestreiten). Die Ketten gebundener Achtelpaa-
re, die Neal Zaslaw als ,,notes inégales* deutete
(d. h. als Gesangs- und Spielmanier), bleiben die
beste Erklarung fiir diesen Terminus. Die Aus-
einandersetzung mit Problemen dieser Art wire
durch einen Sachindex sehr erleichtert worden.
Der Hauptteil ist sieben ,,Aspekten* des
Monteverdischen Schaffens gewidmet, die teil-
weise an bestimmte Gattungen gebunden sind -
dann oft an mehr als eine — teilweise nicht. Unter
,,Stilwandel*“ (Kapitel 1) bietet die Autorin zu-
ndchst ihre Sicht des Epochenproblems, derzu-
folge Renaissance und Barock sich durch ein
,,veriandertes Lebensgefiihl* unterschieden — was
iiber Stilbegriffe und auch iiber die Einzelkiinste
hinausgreift, aber Wolfflins Grundbegriffe verall-
gemeinernd bejaht. Exemplifiziert wird an Ecco
mormorar I'onde und Hor che il ciel. Zweitens
wird Monteverdis ,,seconda pratica* als ,,Herr-
schaft des Textes iiber die Musik‘‘ charakterisiert,
was ihn von Artusi, aber auch der Camerata,
abhebt. Die Zuspitzung auf ,,Text“ und sogar
., Textvorlage erscheint zu eng: Monteverdis
eigener Terminus ,,oratio*“ meint mehr (eine
Andeutung hierzu auf S. 66) — etwa den Akt des
Sprechens. Die Tradition der Rhetorik ist leider
nicht erwahnt, , Natur* und ,, Affekt‘ — ebenfalls
vom Komponisten gebrauchte Begriffe — kom-
men etwas zu kurz. Dies wird in etwa wieder
gutgemacht durch einfithlsame Skizzierungen der
,, Verwandlung des Madrigals*. Es ist ein Nach-
teil, da3 der Leser offenbar nicht zu sehr mit
Satztechnik geplagt werden soll; so wire Wichti-
ges aus Eggebrechts Artikel Arten des General-
basses (AfMw 13, 1957) zu berichten gewesen,
und Hinweise auf das Satzmodell der Triosonate
hitten die Palette entscheidend bereichert. M.
W. gab es in jener Zeit keine ,,Forderung, den
instrumentalen Begleitklang nur zu d&ndern, wenn
auch der Affekt des Textes sich andere* (S. 86) —
ein so ausschlieBliches Prinzip ist gar nicht durch-
fithrbar, wie auch Leopolds weitere Beispiele
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zeigen, und das Peri-Zitat (S. 60) ist wohl iiberin-
terpretiert. Im Gegenteil, der InstrumentalbaB
ist bemerkenswert unabhéngig von Affektwech-
seln (die Gegenbeispiele etwa im Orfeo enthalten
verdichtig oft einen Moduswechsel) und iiberla3t
gerade darum der Singstimme die Freiheit der
Affektdarstellung (nicht der ,,Text‘‘darstellung).
Gut ist die Differenzierung zwischen ,,concitato
genere* und ,,genere guerriero*“ S. 89ff.

In Kapitel II sucht Leopold ihren Weg durch
die verwirrende Landschaft Arkadiens, ohne alle
klassifizierende Strenge und am erfolgreichsten
dort, wo es um Textinhalte geht. Da es hier um
Madrigale, Orfeo und um die Pastoralkomodie
La finta pazza Licori geht, ist das Informations-
angebot bunt gemischt, am effektvollsten im
letztgenannten Abschnitt. Kapitel III und IV
besprechen ,,Ostinate Basse** bzw. ,,Lamento‘.
Diese kurzen, sehr gelungenen Einfithrungen in
den jeweiligen Begriffskomplex beweisen, daf
die scheinbar an Schlagwortern orientierte An-
lage des Buchs funktioniert. Die Kapitel passen
sogar in eine sich nun herausschilende chronolo-
gische Gesamtanlage. Eine rein an Gattungen
orientierte Darstellung miiite gerade bei diesen
Themen noch mehr vor- und zuriickgreifen (oder
sie vernachléssigen). Zu kritisieren ist nur, daB
dem Leser offenbar wieder ein schwieriger Ter-
minus erspart werden soll (,,aria*“), und daB die
,,9estina* klischeehaft schlecht wegkommt.

Fir den Inhalt von Kapitel V, die Kirchen-
musik, fand Leopold (gliicklicherweise?) keinen
interessanteren Obertitel. Man sollte Montever-
dis Beitrag hier schirfer von dem seiner Zeitge-
nossen abgrenzen, etwa bei Duo Seraphim (S.
190) oder der Sonata sopra Sancta Maria, zu der
anstatt einer Beschreibung nur Verallgemeine-
rungen geliefert werden. Das Ritsel des Titels
,,Funktion* (Kapitel VI) 16st sich schnell: Es ist
natiirlich die gesellschaftliche gemeint, und in sie
werden Monteverdis Verhiltnis zu seinen Auf-
traggebern sowie die hofischen Ballettkomposi-
tionen sehr iiberzeugend eingeordnet. Die Be-
schreibung der letzten Opern fiihrt dann aus
diesem Rahmen hinaus, wie durch Monteverdi
selbst gezwungen. Man hatte ihn allerdings bei
der Incoronazione noch 6fter zu Wort kommen
lassen sollen, anstatt von beiden Spétopern voll-
standige Programmbhefte zu verfassen. Auch dem
wenig informierten Leser konnte die Auskunft
wertvoll sein, welchen damals sich bietenden
kompositorischen Alternativen Monteverdi aus
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dem Wege gegangen ist. Der Autorin geht es um
Monteverdis Kunst ,,der minuziésen Darstellung
menschlicher Leidenschaften* und des ,,Sicht-
barmachens verborgener Charaktere* (S. 272).
Auf die Fragen ,,Wie?* und ,,Warum nicht
anders?*‘ hat sie in den friiheren Kapiteln des
Buches praziser geantwortet.

Kapitel VII behandelt kurz die wichtigsten
Fragen von Datierung und Echtheit und kommt
mit charakteristischer Intelligenz zu dem Vor-
schlag, gerade wegen dieser Probleme das ,,Pri-
mat“ (also den Anspruch, etwas als erster einge-
fiihrt zu haben) von der ,,Qualitdt* schirfer zu
trennen. Sie stellt Monteverdi — polemisch? —
geradezu als riickwartsgerichtet, als ,,Vollender*
dar. So einfach 14Bt sich der dialektische Knoten
aber nicht zerhauen, denn tuber die ,,Qualitat*
Monteverdis urteilt inzwischen ebenfalls nur die
Nachwelt. Dal wir seine Vorginger und Neben-
leute vergessen haben, ist auch ein ,,Primat*, das
er sich zu Recht verdient hat.

Das Buch enthélt noch 30 Abbildungen (leider
nicht immer mit Angabe des Fundorts, sondern
manchmal nur der Fotoanstalt), eine Werkliste
und eine ,,auf den deutschsprachigen Leser zuge-
schnittene Bibliographie, eine gute Diskogra-
phie und Indizes. In den zahlreichen Notenbei-
spielen und einigen schematischen Darstellungen
war das Korrekturlesen nicht immer erfolgreich.
Man miif3ite die meisten Notenbeispiele vor allem
beziiglich der Worttrennung an Malipieros Aus-
gabe iiberpriifen, von woher sie auch gewohnlich
stammen.

Insgesamt wahrt das Buch eine gute Balance
zwischen der gestellten Aufgabe und dem Drang
nach Neuerung, oder auch zwischen ,,Qualitat*
und ,,Primat‘. Das ist ein schoner Tribut an den
,,scharfsinnigen Herrn Monteverde* (Heinrich
Schiitz).

(August 1984) Reinhard Strohm

WALTER KOLNEDER: Liibbes Bach-Lexi-
kon. Bergisch Gladbach: Gustav Liibbe Verlag
(1982). 320 S.

Dem ersten Satz vom Vorwort des Verfassers
,,Es scheint mir eine sehr gliickliche Idee zu sein,
in einer Reihe das Wissen um Komponisten und
ihr Werk in lexikalischer Form zu bieten‘‘ kann
man zustimmen. Nicht die Rede ist dort freilich
von der Schwierigkeit der Erfiillung einer solchen
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Aufgabe, und es hat den Anschein, daB sich der
Verfasser diese auch tatsdchlich nicht klar ge-
macht hat. Wenn der Autor seinem wissenschaft-
lichen Interesse entsprechend die Gewichte
ungleich verteilt (Bachs Instrumentalmusik ist
offenkundlich wesentlich bevorzugt), kann man
dies hinnehmen, soweit dabei eine gewisse Gren-
ze nicht iiberschritten wird. Ist es jedoch gerecht-
fertigt, fiir den Artikel ,,Ornamentik‘‘ z. B. zwei
und fir ,,Vivaldi‘“ drei Seiten zu verwenden,
wihrend es einen Artikel ,,Buxtehude® iiber-
haupt nicht gibt? Bereits bei der Orgelmusik fallt
ein spiirbar geringeres Interesse des Autors auf.
So ist das Orgelbiichlein z. B. im Artikel ,,Orgel-
werke* (Umfang etwas iiber drei Seiten) im
Unterabschnitt ,,Choralbearbeitungen mit der
Angabe ,,.BWV 599-644 im Orgelbiichlein von
W. Friedemann* (sic!) bedacht. Etwas mehr
entdeckt man noch auf einer knappen Spalte
unter Nr. 4 des merkwiirdigen Artikels ,,Biich-
lein*‘.

Die Kantaten sind nach dem jeweiligen An-
fangsbuchstaben des ersten Worts mit Angabe
der Zahl der Sitze, der Besetzung, der Bestim-
mung und, soweit bekannt, des Datums der
Entstehung sowie des Librettisten eingeordnet.
Das mag geniigen, wenn in den Artikeln ,,Kanta-
te*“ (Umfang eine knappe Spalte) und ,,Textdich-
ter der Kantaten* (drei Spalten) etwas tber die
grundsitzliche Bedeutung gesagt wird; das aber
geschieht absolut nicht. In dem gerade fiinfzehn
Zeilen umfassenden Artikel ,,Oratorium‘ wird
dieses fiir die Bachzeit als ,,eine groBangelegte
Kantate fiir Soli, Chor und Orchester vollig
irrefithrend definiert. Der Artikel endet mit dem
geistreichen Satz ,,Die Passion ist genauso ange-
legt, hat aber die Leidensgeschichte Christi zum
Gegenstand.“

Bei der h-moll-Messe wird im Hinblick auf die
Bezeichnung des Werks im Nachlaverzeichnis
von C.Ph.E. Bach von 1790 als ,,Die grofe
catholische Messe* glattweg festgestellt: ,,Die
weiteren Teile — gemeint sind die zuletzt ent-
standenen, das Credo und die abschlieBenden
von Osanna bis Dona nobis pacem — ,,waren
dann fir den katholischen Dresdner Hof be-
stimmt*“. Wenn dies wirklich der Fall gewesen
sein sollte, dann muB dies doch das vervollstin-
digte gesamte Werk betroffen haben. Zudem gibt
Kolneder keine Erkldrung fiir die Ubereinstim-
mung der Textfassung des zum Osanna gehoren-
den Benedictus mit dem lutherischen Neu Leipzi-
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ger Gesangbuch des Gottfried Vopelius von 1682,
in, wenn auch nur geringer, Abweichung vom
katholischen MeBordinarium.

Beim Artikel ,,Schemelli, Georg Christian‘
hat man den Eindruck, daB3 der Verfasser dessen
in einer Faksimileausgabe heute leicht zugéngli-
ches Gesangbuch nie gesehen hat. Es wird mehr-
fach der Name ,,Schemelli* falsch und auBerdem
der Titel unvollstindig wiedergegeben, was in
diesem Fall nicht angéngig ist; denn wenn darin
von ,,alten als neuen Liedern und Arien“ die
Rede ist, dann sind zwei verschiedene Liedgat-
tungen gemeint, so dal man nicht die Worte
,,und Arien* weglassen darf, zumal Bachs Anteil
an diesem Gesangbuch ausschlieBlich in Bearbei-
tungen und Neuschopfungen von Arien besteht.
Im Artikel ,,Choral“ wird behauptet, da8 die
Binnenfermaten ,,alte Tradition‘‘ seien, die in
der Bachzeit als Gliederungszeichen beibehalten
wurden, aber nicht ,,als Fermaten im modernen
Sinn‘‘ galten. Wenn dies richtig sein soll, muf3
man den Verfasser fragen, wie er sich die ,,aus-
komponierten Fermaten in Bachs friihen Cho-
ralsiatzen fir Orgel (BWV 715, 722 und 726)
erklart. So konnte man mit weiteren Beanstan-
dungen noch lange fortfahren; doch wiirden sich
solche Fehler, Ungenauigkeiten und unbewiese-
ne Behauptungen in einer Neuauflage beseitigen
lassen.

Problematischer, um nicht zu sagen, drgerli-
cher ist der héufige polemische Grundtenor des
Buches. Ein Lexikon hat doch wohl einer allge-
meinen Orientierung und nicht der wissenschaft-
lichen Auseinandersetzung zu dienen. Wenn der
Artikel ,,Organist* mit Friedrich Blumes Frage
,,Hat Bach eine Herzensbeziehung zur Orgel
gehabt?* beginnt und Kolneder zu ihr sagt ,,Das
ist wohl die naivste Frage, die zu Bach je gestellt
wurde‘‘, dann ist dieser Riickgriff auf eine langst
erledigte Sache unnétig, besser gesagt, ge-
schmacklos. In dem Artikel ,,Religion® wird
gegen Ende die Internationale Arbeitsgemein-
schaft fiir theologische Bachforschung als
,,Heimstiatte von ,,Zahlenkabbalistikern‘
apostrophiert, wahrend dann im Artikel ,,Zah-
lensymbolik*“ als gewichtigste Stimme gegen
deren unkritische Anwendung auf Bachs Musik
Ulrich Meyer zitiert wird, der zu den aktivsten
Mitgliedern der Arbeitsgemeinschaft gehort. Im
gleichen Artikel bekennt Kolneder ,,Der Verfas-
ser gesteht, von protestantischer Theologie nichts
zu verstehen‘‘; das hindert ihn aber nicht, Artikel
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iiber ,,Aufkldrung*, ,,Orthodoxie* und ,,Pietis-
mus‘‘ zu bringen, wihrend es z. B. einen Artikel
,,Barock‘ nicht gibt. Wie recht er mit seinem
Gestindnis hat, zeigt der horrende Satz: ,,Die in
der protestantischen Umwelt Bachs herrschende
Orthodoxie mufl man wohl als Reaktion gegen
den Pietismus verstehen . . * (S. 226). Wie will
man Bach gerecht werden, wenn einem jede
Vorstellung von dem geistigen Umfeld seines
Lebens fehlt? Zu dem zitierten Satz pallt die
Quintessenz des Artikels ,,Textdichter der Kan-
taten: ,,Bachs Beurteilung von Texten diirfte
gelautet haben ,Zum Musikmachen gut genug**.

Niemand wird in Abrede stellen, dafl Kolne-
ders Bach-Lexikon auch hilfreiche Artikel ent-
hélt. Der Grundtendenz nach ist dieses jedoch
eine unerfreuliche Vermehrung der Bach-Litera-
tur unserer Tage.

(Juli 1984) Walter Blankenburg ()

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

Die Forschung der letzten zwei Generationen
hat zwar eine Vielzahl von Einzeluntersuchungen
iiber Carl Philipp Emanuel Bachs Schaffen und
seine Musiktheorie vorgelegt, niemand fand je-
doch den Mut zu einer Gesamtschau. Seit der
kleinen Monografie von A. E. Cherbuliez (1940),
der die wenig geglickte von O. Vrieslander
(1923) und die bereits historisch gewordene von
C. H. Bitter (1868) vorangehen, ist deshalb
Hans-Giinter Ottenbergs Biografie seit dem letz-
ten Weltkrieg der erste Versuch, Leben und Werk
dieses beriihmtesten aller Bachschen Sohne dar-
zustellen. Im Rahmen von Reclams Biografien
erschienen, wendet sie sich an einen grofleren
Leserkreis, will also kein ,,Fachbuch** im enge-
ren Sinne sein, ohne indessen Wissenschaftlich-
keit zu verleugnen. Biicher dieser Art miissen
lesbar, fliissig geschrieben und anschaulich sein.
Diese Voraussetzungen erfiillt die Monografie in
jeder Hinsicht.

Ottenberg gliedert den Stoff in vier groBe
Kapitel. Die ersten drei sind Leben, Werk und
Umwelt (Jugendjahre — Berlin — Hamburg) ge-
widmet, das letzte der Klassikerrezeption, dem
Bach-Nachlall und der Geschichte der Emanuel
Bach-Forschung. Hamburg als Endstation von
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Bachs Weg wurde dank reichlich vorhandener
Quellen, Berichte und Briefe auf iiber 100 Seiten
besonders ausfiihrlich behandelt. Mit der Dar-
stellung der einzelnen Lebensabschnitte wird das
Schaffen verbunden; jeweils einzelne typische
Werke werden analysiert und kommentiert.
Zahlreiche Notenbeispiele unterschiedlicher
Linge, im Extrem sogar die vollstindige Wie-
dergabe der c-moll-Fantasie zum ,,Versuch*, set-
zen das Gesagte anschaulich ins Bild, wie iiber-
haupt die Illustration mit Stadtansichten, Por-
trits, Titelseiten und Notenfaksimiles als gerade-
zu verschwenderisch bezeichnet werden darf. Ein
Jammer, daf} dieser gro3e buchtechnische Auf-
wand mit einem so miserablen Papier vorlieb
nehmen muf}, das an die Notzeiten nach dem
letzten Kriege erinnert.

An den Anfang stellt Ottenberg das ,,Plidoyer
fiir ein Originalgenie*, dessen Gedanken gleich
einem Cantus firmus das ganze Buch durchzie-
hen. In der Tat verdient Bach diesen von vielen
Schriftstellern der Zeit paraphrasierten Titel.
Warum aber wird dem bedeutendsten Denker
dieses Jahrhunderts, Immanuel Kant, nicht mit
seiner Kritik der Urteilskraft (11, § 46-53) das
Wort erteilt? In den Analysen und Werkbetrach-
tungen, von denen die der Sinfonien besonders
gegliickt sind, operiert der Verfasser etwas allzu
grof3ziigig mit dem Begriff ,,Sturm und Drang®,
obwohl dieser nur auf wenige Kompositionen,
etwa auf das hier nur am Rande erwihnte
Klavierkonzert d-moll (Wq 23), die posthum
veroffentlichte Sonate g-moll (Wq 65) und einige
Fantasien zutrifft. Er bleibt uns auch den konkre-
ten Nachweis schuldig, inwieweit das komposito-
rische Vorbild des Vaters in Trios, Klavierkonzer-
ten, Sonaten und Fantasien nachwirkt. Die wich-
tige Rolle Emanuels als Vermittler zwischen J S.
Bach und J Haydn, z. B. hinsichtlich der ,,Ein-
heitsgestaltung® (S. 257), wird leider ebenfalls
nicht erortert.

Das konzertante Schaffen erfihrt eine etwas
stiefmiitterliche Wiirdigung. Fragen, warum
Bach, entgegen dem Trend seiner Zeit, in den
40er Jahren so viele Mollkonzerte schrieb, finden
keine Erwdhnung. Die Interpretation des Cem-
balokonzertes E-dur (Wq 14) als ,,Sonatenkon-
zert* fordert Widerspruch heraus (S. 69). Nach
Meinung des Rezensenten handelt es sich um ein
typisches Ritornellkonzert mit einhelliger Affekt-
gestaltung in Anlehnung an das viterliche Schaf-
fen. Die Tatsache, dal Bach in seinen beiden
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Orgelkonzerten ,,die klangliche Transparenz des
Cembalos‘* anstrebt (S. 124), 148t eine Orientie-
rung an Héndel vermuten. Und ob man schlieB3-
lich Bach unterstellen darf, er habe in Berlin als
aufgeklarter Zeitgenosse ,,in bewuBter Konfron-
tation zur feudalabsolutistischen Ideologie* ge-
schaffen (S. 88), bleibe dahingestelit.

Ein umfangreicher Anmerkungsapparat und
diverse Verzeichnisse, von denen die Diskogra-
phie wegen ihrer Kurzlebigkeit entbehrlich er-
scheint, erhdhen den wissenschaftlichen Wert des
Buches. Das Literaturverzeichnis ,,in Auswahl‘
stellt zwar dem Autoren eine Art Freibrief aus,
der jedoch nicht dazu fithren sollte, einschlagige,
in der DDR und in der Bundesrepublik Deutsch-
land erschienene Arbeiten auszuschlieBen. Unter
anderen vermifit der Unterzeichnete seine Dis-
sertation Deutsche und italienische Klaviermusik
zur Bachzeit (Leipzig 1954) mit einem Kapitel
tiber die frithen Klaviersonaten Bachs, den Auf-
satz  Klavierkonzert —und  Affektgestaltung
(DJbMw fiir 1971), in dem Bachs Cembalokon-
zert d-moll (Wq 23) ausfihrlich interpretiert
wird, ferner seine Studie Sturm und Drang in der
deutschen Klaviermusik von 1753 bis 1763 (Die
Musikforschung X/1957) mit vielen Hinweisen
auf Bachs Dynamik, die im Vergleich zu man-
chen Zeitgenossen seinen Anteil an dieser Bewe-
gung stark relativieren. Im Verzeichnis wie bei
der Behandlung einzelner Werke lieBen sich auf
diese Weise manche Liicken schlieBen.

(August 1984) Lothar Hoffmann-Erbrecht

DAVID SCHULENBERG The Instrumental
Music of Carl Philipp Emanual Bach. Ann Ar-
bor' UMI Research Press (1984). VIII, 192 S.
Notenbeisp. (Studies in Musicology. No. 77.)

Der Zeitraum zwischen Barock und Klassik
und dessen iberzeugende Darstellung in der
Musikgeschichtsschreibung erweist sich immer
noch als schwierig; fir das Werk Carl Philipp
Emanuel Bachs trifft diese allgemeine Feststel-
lung in besonderem Mafe zu. David Schulen-
bergs Beitrag bezieht sich auf das umfangreiche
Instrumentalwerk des zweiten Bach-Sohnes, oh-
ne dieses zeitlich, gattungsspezifisch oder in an-
derer Weise einzugrenzen. Nach einem einleiten-
den Kapitel und zwei allgemeinen, die sich mit
musiktheoretischen Fragen und dem literarischen
Hintergrund auseinandersetzen, werden in drei
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weiteren Kapiteln Fragen der Stimmbehandlung
oder -fiihrung, des musikalischen Materials, des
Rhythmus’, der Phrasierung, der Artikulation
und der Form abgehandelt, ehe dann im siebten
Kapitel das Rondo in C-dur (Wq Nr. 59,2) und
die C-dur-Fantasie (Wq Nr. 59,6) ausfiihrlicher
analysiert und bewertet werden.

Wenn man den Umfang des Instrumentalwer-
kes Carl Philipp Emanuel Bachs bedenkt und in
Rechnung stellt, da} zahlreiche Einzelanalysen
und Vergleiche mit anderen Komponisten zusitz-
lichen Raum beanspruchen und die Beigabe von
Notenbeispielen erforderlich machen, stellt sich
die grundsitzliche Frage, ob eine weiterreichen-
de thematische Eingrenzung nicht sinnvoller und
der Losung der gestellten Frage dienlicher gewe-
sen wire. Daneben entstehen selbstverstiandlich
Schwierigkeiten inhaltlicher und systematischer
Art, wenn eine so riickwértsorientierte Gattung
wie die Triosonate mit Gattungen wie Fantasie,
Sonate oder Symphonie im Zusammenhang ab-
gehandelt wird.

Auffillig ist auch die Unausgeglichenheit der
Literatur, die herangezogen wurde. Daf} die
Schriften Heinrich Schenkers in der amerikani-
schen Musikwissenschaft weite Verbreitung ge-
funden haben und deshalb hiufig zitiert werden,
iiberrascht nicht so sehr wie vielmehr der Um-
stand, da} Wilhelm Fischer mit seiner fiir diesen
Zeitraum und fiir dieses Thema zweifellos zentra-
len Arbeit Zur Entwicklungsgeschichte des Wie-
ner klassischen Stils unbekannt zu sein scheint;
dhnliches gilt fiir die einschligigen Aufsitze Hans
Heinrich Eggebrechts zum Problem des musikali-
schen Ausdrucks in der Musik des 18. Jahrhun-
derts (Dgs Ausdrucksprinzip im musikalischen
Sturm und Drang oder auch Uber Bachs ge-
schichtlichen Ort), aber auch fiir zeitgenossische
Theoretiker wie Christoph Nichelmann, der nur
einmal nebenbei und summarisch (S. 17) erwihnt
wird, obwohl Schulenberg das Herauskomponie-
ren der Melodie aus dem Baf} thematisiert oder
fir Joseph Riepel, der nur im Zusammenhang
mit der Konzertform kurz angefiihrt wird, ob-
wohl das Verfahren des Variierens als Komposi-
tionsprinzip ebenfalls breiten Raum einnimmt.

Als weiterer Schwachpunkt der Arbeit erweist
sich des Autors offensichtlich mangelhafte
Kenntnis der deutschen Sprache. Ein Thema, das
sich der deutschen Geistesgeschichte des 18.
Jahrhunderts annimmt (die Uberschrift zum drit-
ten Kapitel lautet: ,, The Theoretical and Literary
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Background: Eighteenth-Century Writing on
Music in Germany‘‘) wird ohne ausreichende
deutsche Sprachkenntnis wohl nicht zu erarbei-
ten sein. Kurzzitate aus den Quellen ohne kor-
rekte Anpassung in Kasus, Numerus oder Ge-
schlecht (S. 19: ,,redende Prinzip*, S. 18 und 24:
,,verbliihmte Ausdrucken* etc.) legen diese Ver-
mutung ebenso nahe, wie der Eindruck, da8 ein
Teil der Theoretiker wohl nur iiber Sekundér-
quellen bekannt sein diirfte (Nichelmann, Rie-
pel) und die unertrigliche Haufung von Druck-
fehlern in den deutschsprachigen Titeln der bei-
gefiigten Bibliographie (insbesondere S. 182,
183, 185 und 186). Eine gewisse Fliichtigkeit bei
der wissenschaftlichen Arbeit scheint dem Vor-
schub zu leisten, so etwa wenn Johann Abraham
Birnbaum zum Professor ,,befordert** wird — er
war nur Magister — (FuBBnote 3-5) oder wenn der
Name Printzen dafiir sorgt, da3 die entsprechen-
de Personlichkeit (Friedrich Wilhelm von Print-
zen) als Prinz ausgegeben wird (FuBnote 2-7).

Was am Ende bleibt ist eine Arbeit, die
anhand von tiberwiegend an der Harmonik orien-
tierter Einzelanalysen teilweise interessante Er-
gebnisse zutage fordert. Daneben unterlaufen
aber zu viele Unkorrektheiten und schiefe Zu-
ordnungen, so etwa wenn Tiirk in einem Atem-
zug mit Marpurg und Kirnberger genannt wird
(S. 9) oder wenn Scheibes ,,mittlere Schreibart*
mit ,,galant* gleichgesetzt wird (S. 9) oder wenn
Lothar Hoffmann-Erbrecht unterstellt wird, er
begreife den ,,Sturm und Drang* als quasi-
politischen Begriff (S. 11).

(Januar 1985) Giinther Wagner

CHRISTOPH PETER - Die Sprache der Musik
in Mozarts Zauberflote. Stuttgart. Verlag Freies
Gecistesleben (1983). 376 S., zahlreiche Noten-
beisp.

Christoph Peter behandelt in seinem umfang-
reichen Buch die Sprache der Musik in Mozarts
Zauberflote mit einer kaum tberbietbaren Akri-
bie. Er legt das Schwergewicht auf die Darstel-
lung der ,,musikalischen Grundelemente‘, darin
der anthroposophischen Lehre Rudolf Steiners
folgend, dessen Anhinger er war. Ausgehend
von Goethes Entwurf einer Tonlehre, zugleich
ankniipfend an den mittelalterlichen Begriff der
,,musica humana‘‘ sieht dieser im gesamten
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menschlichen Organismus das Wirken musikali-
scher Gesetze, das wiederum den Menschen
befihigt, diese Gesetze in der Musik auBerhalb
seiner selbst zu erkennen. Der Verfasser weist
zundchst phdnomenologisch bei der Behandlung
der Grundelemente, sodann dramaturgisch beim
,,Durchgang durch die Oper* diese von Mozart
in hochster Vollkommenheit erreichte Identitit
von Mensch und Musik Motiv fiir Motiv, ja,
Intervall fir Intervall und fast Ton fiir Ton nach,
wobei sich immer wieder der Mensch schlechthin
als Hauptgestalt der Zauberflote herauskristalli-
siert. Und dieser erweist sich im Laufe der
Darstellung ,,mit seinem Widerspruch* dann
auch letztlich als Bindeglied zwischen dem Mir-
chen und dem Mysterienspiel, die in der Litera-
tur so viel umkampften Gegensitze innerhalb der
Zauberflote, die auf diese Weise als selbstver-
standliche Einheit erscheinen.

Obwohl die anthroposophische Ideenwelt des
Buches gleichsam allgegenwirtig ist, kommt die
solide Praxis musikalischer Analyse dariiber
nicht zu kurz, allerdings stets in Verbindung mit
Deutungen, die den Nicht-Eingeweihten mit-
unter an das Goethe-Wort denken lassen: ,,Im
Auslegen seid frisch und munter! Legt ihr’s nicht
aus, so legt was unter.* Doch letztlich ist es das
Ziel des kenntnisreichen, mit deutlich spirbarer
Hingabe geschriebenen Buches, den unverwech-
selbaren Stil der Zauberflote, den ,,Zauberfl6-
ten-Ton*, wie er in der Mozart-Forschung ver-
schiedentlich genannt worden ist, auf anthropo-
sophische Weise zu erfassen. Dariiber 148t sich
grundsitzlich nicht streiten. Es beweist aber
einmal mehr, daB3 ein wahrhaft groBes Werk
Interpretationen der verschiedensten Art zu-
géanglich ist, sofern sie von Menschen mit der
notigen Fachkenntnis vorgenommen werden, die
sich der GroBe ihrer Aufgabe voll Ehrfurcht
bewuBt sind. Beides ist — und zwar durchaus nicht
zum ersten Mal in der Mozart-Literatur — hier der
Fall, ja, es ist dem Verfasser gelungen, beides mit
bewunderungswiirdiger Konsequenz miteinander
zu verschmelzen. Fir diejenigen, die sich zur
Lehre Rudolf Steiners bekennen, mufl das Buch
eine Offenbarung sein, fiir die anderen bedeutet
es einen trotz seiner Einseitigkeit wertvollen
Beitrag zur Literatur iiber die Zauberflote, einen
weiteren, eigenwilligen Versuch, das im Grunde
Unerkldrbare von Wesen und Wirkung dieses
Werkes zu erhellen.

(Dezember 1984) Anna Amalie Abert



Besprechungen

RUDOLF HAGEMANN: Henry Litolff.
Herne: Selbstverlag, 2. Ausg. 1981. 173 §.

,,Nachdem der erste liebhaberische Versuch
vergriffen war und viel Neues gefunden wur-
de . . .* gibt der Verfasser, so begriindet, eine
zweite Ausgabe seiner Schrift iiber den Pianisten,
Komponisten und Verleger Litolff (1818-1891)
heraus. Es ist auch in der Neufassung eine echte
Liebhaber-Leistung, maschinenschriftlich ver-
vielfaltigt, mit fotokopierten und meist bis an die
Grenze der Lesbarkeit verkleinerten Text-, No-
ten- und Bild-Dokumenten. Der Verf. hat fleiBig
kompiliert, Nachschlagewerke befragt, die ver-
streute Literatur nach Moglichkeit herangezogen
und dem Nachleben der Musik Litolffs durch
Recherchen bei Schallplatten-Firmen, Theatern
usw. nachgespiirt. Er geht auch bei seinen Exkur-
sen auf Suche nach entlegenem Material, das
meist unverbunden neben Allbekanntem steht.
Eine Materialsammlung ist so entstanden, von
der aus sichtende und wertende Studien ausge-
hen koénnen. Da in der vorliegenden Studie selbst
kaum Ansitze dafiir enthalten sind, sei sie hier-
mit eher angezeigt als rezensiert.
(Juli 1984) Bernhard Hansen

CHRISTIAN BERGER: Phantastik als Kon-
struktion. Hector Berlioz’ ,,Symphonie fantasti-
que‘. Kassel usw. Bdrenreiter 1983. 202 S.,
Notenbeisp. (Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft. Band 27.)

JULIAN RUSHTON - The musical language of
Berlioz. Cambridge usw.: Cambridge University
Press 1983. 303 S., Notenbeisp. (Cambridge Stud-
ies in Music.) e F <~

,,Der Verfasser, schrieb Hector Berlioz spa-
ter iiber seine Symphonie fantastique, ,,schmei-
chelt sich mit der Hoffnung, dal die Symphonie
an und fiir sich, und abgesehen von aller dramati-
schen Absicht, ein musikalisches Interesse dar-
bieten kann‘. Christian Bergers Monographie
iiber dieses Meisterwerk — eine Kieler Disserta-
tion von 1982 — versucht eine Antwort darauf zu
geben, warum die Symphonie fantastique iber
eineinhalb Jahrhunderte hinweg eine ungebro-
chene Anziehungskraft ausiiben konnte — die
eben doch dem ,,musikalischen Interesse‘ sich
verdankt, nicht dem Programm, dessen einstige
Sensation langst zur belanglosen Anekdote ver-
gilbt ist. Berger arbeitet Satzstrukturen heraus im
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Zusammenhang mit dem Programm — daf dabei
enge Beriihrungen mit élteren Arbeiten anderer
Forscher entstehen, namentlich Rudolf Bock-
holdts, war unvermeidlich — und richtet sein
Augenmerk auf die Frage nach dem Zusammen-
hang der ganzen Symphonie, der nach wie vor
stringent wirkt, obschon, wie immer wieder her-
vorgehoben wurde, die auerordentliche Hetero-
genitdt einer Einheit eigentlich entgegenstehen
miiBte.

Bergers Einsichten, gewonnen in gegliickter
Mischung von Detailanalyse und Zusammen-
schau, sind mit wenigen Sétzen unmdglich zu
rekapitulieren; seiner Hypothese der schrittwei-
sen Auseinanderfaltung der einzelnen musikali-
schen Faktoren innerhalb einer grundsitzlichen
dialektischen Spannung zwischen ,,Thematik
und ,,Entwicklung*‘ kann man einerseits — da sie
schliissige Interpretationen, etwa des Finalsatzes,
liefert — zustimmen, andererseits erregen nicht
wenige interpretatorische Spitzfindigkeiten, teil-
weise auch offene Ungereimtheiten und Gewalt-
samkeiten (Bergers Deutung der formalen Struk-
tur des ersten Satzes etwa erscheint mir offen
verfehlt) durchaus Unbehagen. Immerhin bietet
die Arbeit einen interessanten Ansatz zum Ver-
stindnis eines Kompositionsverfahrens, das in
seinem raffinierten Kalkiil und seiner ironischen
Ambivalenz, seinem Insistieren auf dramatischer
Konfiguration und poetisch-musikalischem Aus-
druck etwas Neues und auf lange Sicht hin
Einmaliges im 19. Jahrhundert darstellt.

Anders ist der Ansatz des englischen Berlioz-
Forschers Julian Rushton. Sein Buch ist weder
eine Einfithrung in Berlioz’ Werk, noch steht die
Interpretation einzelner Werke im Mittelpunkt.
Im Prinzip dhnlich Brian Primmers Studie The
Berlioz Style von 1973, untersucht Rushton die
einzelnen Elemente von Berlioz’ musikalischer
Sprache, um dem Verhiltnis von Normalfall und
Ausnahme, von Zeitstil und individuellem Merk-
mal nachzuspiiren, dem also, was die unverwech-
selbare Handschrift, den ,,Stil*“ dieses Komponi-
sten ausmacht. Rushton beschreibt nicht nur die
Phidnomene, er gibt so detaillierte Analysen, da8
die Erkenntnisse sehr konkret werden; er ver-
fahrt sehr anschaulich, vergleicht, komponiert
Stellen um. Berlioz’ Abweichung von ,,norma-
ler* harmonischer Anlage etwa wird in Rushtons
Analyse der Chanson des Brigands (aus Lélio)
deutlich, die das Prinzip der harmonischen
,»9chocks‘ in diesem Stiick hervorhebt; meister-
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haft ist die Analyse der Instrumentation Berlioz’,
eine Demonstration der polychromen Schichtun-
gen in einer Musik, die nicht ,,orchestriert* ist,
sondern fiir Orchester geschrieben.

Rushton ist ein auBerordentlicher Kenner der
Materie, und er diskutiert griindlich auch die
bisherige Berlioz-Literatur. Sein Buch ist schwie-
rig und anspruchsvoll, und es in allen Details
nachzuvollziehen fillt auch dem schwer, der mit
Berlioz’ Musik vertraut ist. Man wird dieses
Studienbuch immer wieder zur vertiefenden Lek-
tiire heranziehen.

(Januar 1985) Wolfgang Domling

HANS NAUTSCH Friedrich Kalkbrenner,
Wirkung und Werk. Hamburg Verlag der Musi-
kalienhandlung Karl Dieter Wagner 1983. 255 S.,
Notenbeisp.

Das Zeitalter musikhistorischer Biographistik,
von dem Guido Adler vor hundert Jahren arg-
wohnte (VfMw, 1885, S.10), sie gebérde sich als
,,Musikwissenschaft kat exochen®, ist lingst zu
Ende, die Sache selbst hat sich freilich nicht
eriibrigt. Was der Dissertationstitel verschweigt,
nidmlich auch den Lebensweg des Komponisten-
virtuosen aufzuarbeiten, wird im Vorwort (S. IX)
als eine Zielsetzung der Abhandlung nachdriick-
lich formuliert. Quantitativ betrachtet ist der
erste Teil der Arbeit (,,Leben und Wirkungs-
geschichte**) der umfassendste. Dies ist verstand-
lich, mangelte es doch bislang an einer Monogra-
phie zu diesem in seiner Zeit beriihmten Klavier-
meister Einschligige Lexikonartikel sind von
Irrtiimern durchsetzt, die bislang bekannt gewe-
sene Biographie durch Widerspriiche und Anek-
dotisches verunklart. Grundsétzliches hatte dem-
nach diese Arbeit zu leisten, und sie wird diesem
Anspruch gerecht. Dabei versucht der Autor
nicht, Kalkbrenners Kleinmeisterpersonlichkeit
historisch aufzuwerten, sondern versteht sie ex-
emplarisch fiir eine Typologie ,,des sich zu seiner
Zeit emanzipierenden Instrumental-Virtuosen-
tums* (S. IXf.). Zwar scheinen manche ,,Histor-
chen* und einige im Bereich des Anekdotischen
anzusiedelnde Passagen (S. 67, 76) ebenso wie
eine Zitatwiederholung (S. 87 und S. 159) ent-
behrlich, doch vermag dies den positiven Ein-
druck, den die griindlich aufgearbeitete und
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fliissig geschriebene Lebensbeschreibung hervor-
ruft, nicht zu triilben. Kalkbrenners Biographie
erwichst weitgehend aus dem Beziehungsge-
flecht zu seinen Zeitgenossen: Weniger das Indi-
viduum als vielmehr das musikgeschichtliche ens
sociale ersteht vor den Augen des Lesers.

Werkanalysen bietet der zweite Teil. Kalkbren-
ners kompositorischen Préferenzen folgend,
nimmt die Betrachtung der Klaviermusik den
grofften Raum ein. Exemplarisch fiir das virtuose
Klavierkonzert wird Opus 61 in den Mittelpunkt
der Analyse gestellt, wobei unter anderem der
EinfluB Kalkbrenners auf Chopins e-moll-Kon-
zert herausgearbeitet wird. In diesem Zusam-
menhang zeigt sich wieder einmal, daB} ein Klein-
meister eine tberraschende wirkungsgeschicht-
liche ,,GroB3e darstellen kann, sei es, da3 er
Schaffensimpulse in Groflmeistern anzuregen
vermochte (vgl. Kalkbrenner und Chopin, S.
69ff ), sei es, daB} er deren produktiven Wider-
spruch herausforderte (vgl. Schumanns Kalk-
brennerrezeption, S. 80ff.). Solistische Klavier-
und Kammermusik erfihrt bei Nautsch eine
vergleichsweise knappe kritische Wiirdigung,
doch entspricht dies dem geringeren Gewicht,
das zumindest der zweite genannte Bereich in
Kalkbrenners Gesamtschaffen einnimmt.

Den dritten Teil bildet das Werkverzeichnis. Es
hat mit den verwirrenden musikpublizistischen
Verhiltnissen, die das 19. Jahrhundert kenn-
zeichnen, zu kimpfen. Uneinheitliche Werktitel
und Opuszahlungen, mehrfach verlegte Opera
bei verschiedenen Verlagen und in Sammelpubli-
kationen verborgene Einzelbeitrige sind Hinder-
nisse, die es im Werkverzeichnis zu bewiltigen
galt. Nautsch bleibt auf gesichertem Boden
Aufgelistet werden nur Werke, die in Bibliothe-
ken nachgewiesen sind. Entsprechende Standort-
angaben werden sich fir die zukiinftige For-
schung als arbeitsersparende bibliographische
Hilfe erweisen. Immerhin gelingt es, 190 Opus-
nummern fast liickenlos aufzuschliisseln und ein
gutes Dutzend Doppelzuweisungen zu gleichen
Werknummern aufzulosen. Fiinfzehn Werke
ohne Opuszihlung und sieben zweifelhafte Zu-
schreibungen ergénzen das Verzeichnis, das in
einer systematisch-statistischen Auflistung der
Werke nach Gattungsgruppen einen abschlieen-
den Uberblick gewihrt. Eine fiinfzig Eintrige
umfassende Briefe-Liste, teilweise mit inhaltli-
chen Angaben zu den Briefen sowie Standort-
nachweisen, beschlie3t die Arbeit, die nicht nur
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hinsichtlich Friedrich Kalkbrenner, sondern auch
zur Sozialgeschichte des Virtuosenwesens Auf-
schliisse gibt.

(Dezember 1984) Bernhard R. Appel

JOHANNES BRAHMS. Leben und Werk.
Hrsg. von Christiane JACOBSEN. Wiesbaden.
Breitkopf & Hirtel (1983). 200 S., zahlreiche
Abb., Notenbeisp.

Der Sammelband ist in mehrfacher Hinsicht
durch seinen unmittelbaren Zusammenhang mit
den Textheften geprigt, die den Kassetten der
Brahms-Edition der Deutschen Grammophon
beiliegen. Das Vorwort der Herausgeberin indes
verschweigt diese — schon vom Format her offen-
kundige — Beziehung und sucht den Eindruck zu
erwecken, als handele es sich um eine vollig
eigenstiandige Publikation (die Bildlegenden sind
doch nicht nur ,,im Hinblick auf eine geplante
englische und franzosische Ausgabe des Buches
dreisprachig angelegt“, sondern auch weil die
Begleithefte der Schallplattenkassetten dreispra-
chig waren); nichts gegen die mehrfache Verwer-
tung von Text- und Bildmaterial — aber bitte mit
offenen Karten

Die Verbindung mit einer lukrativen Unter-
nehmung der Schallplattenbranche brachte fiir
die Aufmachung betrichtliche Vorteile, moglich
wurde so eine erlesene Prasentation im Druck-
bild, vor allem aber die Wiedergabe von Bildma-
terial, die an inhaltlichem Reichtum und an
Niveau der Reproduktion ihresgleichen sucht
(angesichts solcher Qualitdt nimmt man das un-
handliche Format gern in Kauf). Der positive
Eindruck wird durch die Bildlegenden abgerun-
det, deren sorgfiltige Redaktion auffillig ist.

Der Textteil enthilt zwanzig Aufsitze von
insgesamt fiinfzehn Autoren und gliedert sich in
zwei Abteilungen anndhernd gleichen Umfangs,
die dem Leben bzw. dem Werk gewidmet sind.
Deutlich wird hier, da die inhaltliche Konzep-
tion einen Kompromif3 darstellt, der einerseits
der Schallplattenedition, die nach Gattungen
gegliedert ist, andererseits dem zweiteiligen Buch
gerecht werden will. In den Textheften lieBen die
Beitrige zum Leben zuweilen keinen plausiblen
Konnex zum Gegenstand der jeweiligen Kasset-
ten erkennen, in dem Buch, wo die biographische
Abteilung geschlossen wirkt, wirft in der Abtei-
lung zum Werk die Gliederung nach Gattungen
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und insbesondere die Nivellierung der Rang-
unterschiede, die den Gattungen im Oeuvre von
Brahms zukommt, Probleme auf. So kénnen die
gattungsiiberspannenden Elemente, die — bei-
spielsweise zwischen Symphonik, Kammermusik
und Instrumentalkonzerten — ein wesentliches
Moment des Brahmsschen Komponierens aus-
machen, nicht angemessen zur Darstellung kom-
men; und es stellt ein Miverhéltnis dar, wenn
z. B. von den Orgelwerken auf etwa dem glei-
chen Raum gesprochen wird wie von der
Kammermusik bis op. 60.

Unter den sieben Aufsitzen zum ,,Leben‘, in
die sich Tibor Kneif, Peter Petersen, Hans J.
Frohlich, Imogen Fellinger, Constantin Floros
und Volker Scherliess teilen, verdienen beson-
ders die Beitrige des ersteren (Brahms — ein
biirgerlicher Kiinstler sowie Konzertreisen und
Sommeraufenthalte) hervorgehoben zu werden;
Kneif hat es — sprachlich iiberaus gewandt -
verstanden, auf kurzem Raum nicht nur die
Einordnung des Komponisten in sein soziales
Umfeld angemessen zu skizzieren, sondern auch
die Problematik solcher Einordnung darzustel-
len. Weniger gelungen dagegen scheint der Essai
von Frohlich, Freunde und Bekannte, in dem
eher das ,,starke psychologische Einfiihlungsver-
mogen*‘, das dem Verfasser im Vorwort beschei-
nigt wird, als die — notwendigerweise liickenhafte
— Information in den Vordergrund tritt. Fragwiir-
dig endlich ist der Versuch von Floros (Kunst-
anschauung und Stil), Brahms’ Asthetik mit der
Schumanns ineins zu setzen.

Die dreizehn Aufsitze zum Werk stammen
von Stefan Kunze, Robert Pascall, Constantin
Floros, Norbert Christen, Ludwig Finscher,
George S. Bozarth, Siegfried Kross, Virginia
Hancock, Peter Petersen, Hartmut Fladt und
Klaus Hinrich Stahmer. Hier ist aufschluBreich,
in welcher Weise die Verfasser den — in Relation
zur Zahl der Kompositionen und zum Gewicht
der Gattung - weiten oder engen Raum zu
nutzen verstehen. Uber die Symphonien (Kunze,
Pascall), die Klavierwerke (Floros), die Konzerte
(Christen), die groBen Chorwerke (Petersen)
und die Kammermusik (Fladt, Stahmer) erfihrt
man wenig Neues. Bei den Orgelwerken dagegen
weil} Pascall eingehende analytische Beobachtun-
gen mitzuteilen, Bozarth bietet interessante Ein-
blicke in das Skizzenmaterial zu den Liedern.
Wie aus der Not des begrenzten Umfangs eine
Tugend zu machen ist, zeigen die Beitriage iiber
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die Lieder (Finscher) und die kleineren Chorwer-
ke (Kross); kann Kross zum Vorteil des Lesers
aus dem reichen Fundus seiner langjihrigen Be-
schiftigung mit dem Gegenstand schopfen, so
gelingt es Finscher — zumal bei Lieder fiir eine
Singstimme und Klavier — in bemerkenswerter
Weise, die Aspekte der Gattung und des Einzel-
werks in angemessener Ausgewogenheit zur Dar-
stellung zu bringen.

Der iiberlegten Redaktion von Christiane Ja-
cobsen ist es wohl zu verdanken, daB sich in den
Beitrdgen so vieler und unterschiedlich ausge-
richteter Autoren kaum faktische Widerspriiche
ergeben und inhaltliche Uberschneidungen in
vertretbaren Grenzen bleiben. Das Buch, das
durch ein Verzeichnis biographischer Daten, ein
Namens- und Ortsregister (hier wire ,,BWV
540 besser als Toccata und Fuge aufgefiihrt
worden und die ,,2 Streichquartette** Schonbergs
hitten als op. 7 und 10 aufgeschlisselt werden
miissen) und eine Liste der Abbildungen abge-
rundet wird, stellt trotz einiger Einschrankungen
einen zuverlédssigen und wertvollen Beitrag zum
Brahms-Zentenarium dar.

(Februar 1985) Christian Martin Schmidt

ZOLTAN KODALY " Wege zur Musik — Aus-
gewdhlte Schriften und Reden, hrsg. von Ferenc
BONIS. Aus dem Ungarischen. Géza ENGL.
Deutsche Bearbeitung. Rudolf KLEIN und Fe-
renc BONIS. Budapest. Corvina Kiadé 1983. 308
S.

Zoltan Kodaly ist dhnlich wie sein nur eindrei-
viertel Jahre ilterer Landsmann Béla Bartok
nicht allein als Komponist, sondern auch als
Musikethnologe und als Musikpddagoge in be-
deutsamer Weise hervorgetreten. Ebenso wie
Barték so hat sich auch Kodédly durch eine
beachtliche Anzahl von musikethnologischen
Veroffentlichungen ausgezeichnet, in deren Mit-
telpunkt die ungarische Volksmusik und ihre
wissenschaftliche Erforschung stehen. Daneben
hat Kodily eine Reihe von musikpadagogischen
Publikationen herausgebracht, die in seinem Hei-
matlande und dariiber hinaus zur Verbreitung
und weitgehend auch zur Verwirklichung seiner
grundlegenden und wegweisenden musikpoliti-
schen Ideen und Reformpldne beigetragen ha-
ben. Ferenc Bonis, einstmals Schiiler und gegen-
wirtig einer der besten Kenner des Lebenswer-
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kes Kodalys, hat in seinem Buch eine reprisen-
tative Auswahl der Schriften und Reden dieser
Musikerpersonlichkeit vorgelegt.

In der Einleitung zu seinem Buch stellt Bénis
seinen Lehrer, der 1906 mit einer Dissertation
iiber den Strophenbau im ungarischen Volkslied
den Doktortitel erwarb und der als Komponist
1923 durch sein Werk fiir Chor und Orchester
Psalmus Hungaricus sowie 1927 durch sein Sing-
spiel Hdry Jdnos weltbekannt wurde, als eine
Musikerpersonlichkeit von umfassender Allge-
meinbildung und von ausgeprédgtem Nationalbe-
wufltsein vor. In die Hauptgedanken der nachfol-
genden Dokumentation einfiihrend, legt Bonis
die Ursachen und Griinde dar, die Koddly zur
Ablehnung der vielerlei Fremdeinfliissen unter-
worfenen ungarischen Musik seiner Zeit veran-
laBt und die ihn zur Uberzeugung von der
Notwendigkeit einer wesensméfigen Erneuerung
der Musik seines Heimatlandes gebracht haben,
ferner ist von den Zielen und Wegen solcher
Erneuerung die Rede, wie sie sich Kodaly vorge-
stellt hat.

Die Dokumentation gliedert sich in vier
Hauptabschnitte, deren Themen wie folgt lauten:
,,Musik ist Allgemeingut*, ,,Ungarische Volks-
musik — Ungarische Kunstmusik®, ,,Von Vor-
giangern und Zeitgenossen“ und ,,Gestédndnis —
Zoltan Kodaly iiber Zoltan Kodaly* Der erste
Hauptabschnitt enthdlt Aufsdtze und Vortrége,
in denen hauptsichlich musikpéddagogische Ge-
genstinde, die fiir das Reformkonzept des Au-
tors kennzeichnend sind, zur Sprache kommen.
Erwéhnt zu werden verdienen hier vor allem die
Beitrage Der Weg des ungarischen Chorgesangs
(1935) und Die nationale Bedeutung des Arbeiter-
chorgesangs (1947), ferner Musik im Kindergar-
ten (1941), ein Vortrag, in dem sich der Autor fiir
eine planvolle musikalische Unterweisung im
frithen Kindesalter ausspricht, und Wer ist ein
guter Musiker? (1953), eine Festrede, in der
Kodély auf die Bedeutung der Musikalischen
Haus- und Lebensregeln von Robert Schumann
fiir den Werdegang des Musikers hinweist. Des
weiteren gehoren zu diesem Themenkomplex die
Vor- und Nachworte zu den Unterrichtswerken
Bicinia Hungarica (1937), Laft uns richtig singen
(1941), 333 Lesetibungen (1943) und Pentatoni-
sche Musik (1945) sowie das von Kodaly verfaf3te
Vorwort zu der Schrift Methodik des Musik-
Lesens und -Schreibens von Erzsébet Szonyi
(1954).
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Der zweite Hauptabschnitt umfa3t Aufsitze
und Vortrége, in denen vornehmlich musikethno-
logische Gegenstande behandelt werden und de-
nen zur Veranschaulichung des im Text Gesagten
zahlreiche Notenbeispiele beigefiigt sind. Ge-
nannt zu werden verdienen hier namentlich die
Beitrage Pentatonik in der ungarischen Volks-
musik (1917) und Ungarische Volksmusik (1943),
dazu Was ist das Ungarische in der Musik? (1939),
ein Aufsatz, in dem der Autor spezifisch ungari-
sche Idiome in Melodik und Rhythmik nach-
weist, und Volksmusik und Kunstmusik (1941),
ein Vortrag, in dem sich Kodaly iiber Affinititen
und Kontraste zwischen beiden Musikbereichen
aufert. Dariiber hinaus zdhlen zu diesem The-
menkomplex die Vorworte zu den fiinf Banden
der von Béla Bartok und Zoltan Kodaly begriin-
deten und von dem Letztgenannten herausgege-
benen Veroffentlichungsreihe Corpus Musicae
Popularis Hungaricae (1951-1965).

Im dritten Hauptabschnitt finden sich vorzugs-
weise Kurzbeitrdge, unter ihnen Gedenkreden
auf Joseph Haydn (1959), Wolfgang Amadeus
Mozart (1956) und Ludwig van Beethoven
(1952), ein Nachruf auf Claude Debussy (1918)
sowie eine Erdffnungsrede zur II. Internationa-
len Musikwissenschaftlichen Konferenz in Buda-
pest, betitelt Liszt und Bartok (1961). Als auf-
schluBreich fiir das Personlichkeitsbild Bartdks,
wie es sich seinem Mitstreiter Kodaly dargestellt
hat, erweisen sich die Aufsidtze Der Mensch Béla
Barték (1946) und Bartok als Volksmusikforscher
(1950).

Im vierten Hauptabschnitt begegnen neben
dem Vorwort zu der von Barték und Kodily
gemeinsam herausgegebenen Sammlung Ungari-
sche Volkslieder (1906) kurze Einfithrungen in
eigene Kompositionen, so unter anderem in die
Orchesterwerke Marosszéker Tidnze und Som-
merabend (beide 1930). Von miszellenartiger
Kiirze sind ebenfalls die sich anschlieBenden
Hinweise auf den musikalischen Werdegang Ko-
dalys, betitelt Ein Selbstportrit und Skizzen zu
einer Autobiographie (beide 1965). Den Beschlufl
des Buches bildet ein Anhang, der zu den vier
Hauptabschnitten sehr ausfiihrliche bibliographi-
sche Nachweise enthilt und der zu den Entste-
hungsanlissen der Aufsitze und Vortrage Kodé-
lys wertvolle Aufschliisse gibt.

Die Schriften und Reden Koddlys, wie sie hier
in einer wohldurchdachten und wohlgeordneten
Auswahl vorliegen, vermitteln einen Einblick in
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das Wesen und Wirken einer Personlichkeit, die,
abgesehen vom Wissen und Koénnen des produk-
tiven und reproduktiven Musikers, liber weitrei-
chende und tiefgehende Kenntnisse sowohl im
Bereich der abendldndischen Kulturgeschichte
im allgemeinen als auch im Bereich der abend-
landischen Musikgeschichte im besonderen ver-
fiigt hat. An den Aufsdtzen und Vortrigen zeigt
sich, wie Bonis mit Recht nachdriicklich betont,
daf3 eine umfassende und erschopfende Beurtei-
lung und Bewertung der Personlichkeit Kodalys
nur auf der Grundlage des engen Zusammen-
hangs und Wechselbezugs moglich ist, der zwi-
schen seiner Tatigkeit als Tonsetzer und seiner
Wirksamkeit als Musikschriftsteller bestanden
hat. In &hnlicher Weise wie Liszt in seinen
musikpolitischen Ideen und Reformpldnen so
erblickt, wie hier deutlich wird, auch Kodély in
der Musik ein wirksames Mittel zur geistigen und
sittlichen Vervollkommnung der Menschen und
der Volker und wird nicht miide, den volksbil-
denden und volkserzieherischen Charakter der
Musik hervorzuheben. Mit dieser hohen Zielset-
zung und Zweckbestimmung der Musik verbin-
det sich fiir den Musiker, ob er nun als Theoreti-
ker oder Praktiker, als Wissenschaftler oder
Kiinstler, als Musikschriftsteller oder Musik-
erzieher titig ist, gleichermaBen die Aufgabe wie
auch die Verpflichtung, nach einer optimalen
Fachausbildung und nach einer ebensolchen All-
gemeinbildung zu streben. Koddly ist, wie aus
seinen Schriften und Reden hervorgeht, der
Uberzeugung gewesen und hat in dieser Uber-
zeugung gelebt, da3 der Musiker zur Volksbil-
dung und Volkserziehung einen wesentlichen
Beitrag zu leisten vermag und daB er zur Erfiil-
lung dieser Aufgabe aus der Volksmusik als dem
echten und wahren Kraftquell zu schopfen sich
stets bemiihen soll.

Das von Bonis edierte Buch besitzt, was so-
wohl das Musikdenkert Kodalys als auch die
Erneuerung des Musiklebens in Ungarn und
dariiber hinaus angeht, grofen Dokumentations-
wert, dem Herausgeber gebiihrt fiir die vorbild-
liche Veroffentlichung iiber das Fach hinaus
Dank und Anerkennung.

(August 1984) Heinrich Hiischen
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ERIC WALTER WHITE Stravinsky. Le com-
positeur et son ceuvre. Traduit de l'anglais par
Dennis COLLINS. Paris Flammarion 1983.

Das monumentale Werk von White erschien
erstmals 1966 in London, wurde dann in einer
zweiten Edition von 1979 vervollstandigt. Die
hier vorliegende franzosische Ubersetzung stellt
die dritte Ausgabe dar, die in wesentlichen
Punkten Verbesserungen aufweist. Mit Whites
Einverstindnis wurden von Louis Cyr verschie-
dene Irrtiimer korrigiert (die wichtigsten Korrek-
turen werden mit den Initialen N.L.C. markiert),
Théodore Strawinsky, der dlteste Sohn des Kom-
ponisten, konnte einige Fragen kldren, und die
Anhidnge mit einer Liste der von Strawinsky
bespielten Tontrdger und den iiber ihn gedrehten
Filmen konnte vervollstindigt werden Viele
franzosische Quellen, die bis jetzt vernachldssigt
worden waren, wurden beigezogen Uberschnei-
dungen zwischen dem biographischen und dem
Werkteil wurden eliminiert. Die Sammlung der
Artikel von Strawinskys Hand, die in der eng-
lischen Ausgabe unter dem Anhang A erschei-
nen, miiite noch komplettiert werden, ebenso
die Briefwechsel, von denen demnichst Faber +
Faber (London) eine Anthologie erscheinen las-
sen wird. Mit Paul Sachers Erwerbung des Stra-
winsky-Nachlasses diirfte Basel zu einem Zen-
trum der Forschung iiber diesen Komponisten
werden, die noch weitere Fakten zu Leben und
Werk von Strawinsky beibringen wird. Schon
lange wire aber eine historisch-kritische Gesamt-
ausgabe seiner Werke wiinschbar
(September 1984) Theo Hirsbrunner

Igor Strawinsky, Schriften und Gespriche |
(Erinnerungen — Musikalische Poetik). Mainz B.
Schott Verlag 1983. 275 S.

Der Buchmarkt ist um ein neues Strawinsky-
Buch bereichert, ein weiterer Beleg fiir die
Behauptung des Musikwissenschaftlers Hans
Mersmann, daB3 kein moderner Musiker sich
einer solchen Geltung bei den ,,Gebildeten aller
europiischen Linder erfreue, wie Strawinsky
Der vorliegende Band enthilt zwei grundlegende
Schriften die Chroniques de ma vie und die
Poétiqgue musicale, in den Ubersetzungen von
Richard Tingel bzw Heinrich Strobel. Ihnen
sind eine Einleitung von Wolfgang Burde und ein
chronologisches Werkverzeichnis beigegeben. Es
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handelt sich um eine unverdnderte Neuauflage
der Schriften, die bereits 1957 in dem bei B.
Schott/Atlantis erschienenen Buch Igor Strawin-
sky — Leben und Werk von ihm selbst zu lesen
waren Dal} diese Tatsache mit keiner Silbe
erwihnt wird, triibt die Freude an den wieder
zuginglich gemachten Texten. Bemerkt man
dann, daB es sich sogar um einen Reprint handelt
und stellt man ferner in Rechnung, daB korrekte
Ubersetzungen dieser Texte lingst fillig wiren,
so kann man diese Neuauflage nur als Zumutung
ansehen.

Obwohl Burde in seiner Einleitung das wich-
tige Problem der Mitautorschaft anderer — z. B.
das Verhiltnis Roland-Manuel zu Strawinsky —
anspricht, gleitet sein Text in eine belehrende
Nacherzihlung der Musikalischen Poetik ab, der
die Primisse zugrunde zu liegen scheint, dal
Strawinskys Text einer verbesserten Neuformu-
lierung bedarf; etwa nach dem Motto: ,,Was
Strawinsky in sechs Vorlesungen sagte, kann ich
euch auf zwolf Seiten sagen. *“ Burdes Ausfiihrun-
gen sind iibrigens, wie auch das Werkverzeichnis,
seiner Strawinsky-Monographie entnommen, die
1982 in demselben Verlag erschien. Bei der
Edition so grundlegender Schriften wie der
Schriften Strawinskys — es handelt sich hierbei ja
nicht um ,,Sekundarliteratur — mufl man hoch-
ste MaBstdbe ansetzen, und Ehrlichkeit, Genau-
igkeit und Liebe zu den Texten sind tatsidchlich
Mindestanforderungen. Dieses Buch erfiillt noch
nicht einmal diese. So bleibt also folgendes Fazit
Die Chance, eine neue, exakte, Mal3stibe setzen-
de Edition der Schriften Strawinskys herauszu-
bringen, ist vertan worden.

(August 1984) Annette Kreutziger-Herr

VOLKER SCHERLIESS. Igor Strawinsky
und seine Zeit. Laaber Laaber Verlag 1983. 368
S. Abb. Notenbeisp.

Ein griindliches und gewissenhaftes, nicht im-
mer leicht lesbares, stellenweise faszinierendes,
auf jeden Fall nicht mehr zu umgehendes Buch,
wo immer es darum gehen wird, den Grauzonen
in der Musikgeschichte unseres Jahrhunderts zu
Leibe zu riicken. Scherliess beginnt mit einer
synchronoptischen Tabelle, Sinn und Unsinn sol-
chen Verfahrens demonstrierend, indem neutrale
Daten (wann Giuseppe Verdi gestorben und
Boris Blacher geboren sind) mit wichtigen Le-
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bensdaten und -zeugnissen Strawinskys vermengt
werden; dazu geh6ren Dokumente wie ein Be-
richt Giber die Diisseldorfer Ausstellung Entartete
Kunst von 1938, unter welchen Begriff man auch
das Werk Strawinskys subsumierte.

Den Aspekt ,,Strawinsky als Ballettkompo-
nist” nimmt Scherliess dann zum Angelpunkt,
um der spezifischen Kompositionsweise Stra-
winskys in ihrer scheinbaren Mechanizitdt und
der Austauschbarkeit ihrer Elemente auf die
Spur zu kommen, und er tut dies nie ohne
Bedenken der damit verbundenen &dsthetischen
Grundsatzfragen, die die Musik wie das Ballett
betreffen (in diesem Zusammenhang fillt auf S.
67 scharfsinnig der Name von Jacques-Dalcroze,
an anderer Stelle dann, S. 247, des Architekten
Le Corbusier). Er stellt sich die Frage, ob dieses
,,Montageprinzip*“ (S. 160), nach dem er ,,nicht
die Gestalt des Werkes pflanzenhaft wachsen
lait, sondern ... seine Bauelemente versatz-
stiickhaft oder . . . schablonenhaft aneinander-
reiht und kombiniert* (S. 174), etwas zu tun habe
mit jener ,,Baukastentechnik*, die Grete Weh-
meyer am Werk Saties (Erik Satie, Regensburg
1974, S. 34 und 46ff.) verfolgte (a. a. O., S. 137).

Dazu wire zu sagen, daB3 jenes ,,Baukasten-
prinzip*‘, das der Unterzeichnete bereits 1965 in
seiner Gottinger Dissertation (Moderne sowjeti-
sche Musik bis 1930) am futuristischen Frithwerk
von Arthur Lourié untersucht und benannt hat,
eben durchaus seine russischen Wurzeln hat, und
der in St. Petersburg geborene und aufgewachse-
ne Lourié, den Scherliess als ,,fiihrenden Kopf
des russischen Futurismus* (S. 243) wahrnimmt
und dessen Einflu auf Strawinsky er in den
zwanziger Jahren feststellt (S. 244), hatte damals
in den zehner Jahren mit Ballettkompositionen
noch nichts zu tun - das ,,Baukastenprinzip*
muf} also dlter und genre-unabhéngig sein und
entsprang wahrscheinlich der futuristischen Um-
und Neuwertung aller asthetischen Werte.

Zu diesem Thema ,,Strawinsky und der Fu-
turismus‘ liefert Scherliess’ Buch neue Fakten
und Aspekte (S. 236-254). Strawinsky war — auf
Einladung Djagilevs — mit den Mailander Futuri-
sten personlich in Berihrung gekommen, und
diese hitten ihn gern als einen der ihren in
Anspruch genommen; er selbst hatte allerdings
von den Futuristen die Meinung: ,,Sie waren
nicht die Flugzeuge, die sie sein wollten, aber sie
waren auf jeden Fall ein Rudel sehr netter,
larmiger Vespas* (nach Robert Craft, a. a. O., S.
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239). Allein jedoch die Bilder ,,Flugzeug* und
,,Motorrad* verraten, da Strawinsky von den
Gedankengéngen der Futuristen genaueres wuB-
te, als seine AuBerung scheinbar verrit — inwie-
weit ihre dsthetischen und musikalischen Prinzi-
pien (der Name Busoni verdiente hier wohl mehr
Gewicht) auf Strawinsky dann letztlich doch
EinfluB ausiibten, bleibt schlieBlich ununter-
sucht.

Ins Zentrum der asthetischen Besonderheit
der Kunst Strawinskys zielen Beobachtungen im
Vergleich zur bildenden Kunst Picassos, die
gewissermaBen als Symbol fiir die dsthetischen
Umkehrungen der ganzen Bauhaus-Epoche ste-
hen kann: ,,Ein Brustkorb sieht ohne Zweifel so
aus wie ein geflochtener Weidenkorb. Ich gehe
den Weg zuriick vom Korb zum Brustkorb: von
der Metapher zur Realitdt. Ich mache die Reali-
tat sichtbar, weil ich die Metapher gebrauche*
(S. 138).

In diesen Dimensionen sind bisherige musik-
wissenschaftliche Untersuchungen der Kunst
Strawinskys noch nicht gerecht geworden; dies
liegt u. a. an Ressentiments hinsichtlich ihrer
,,Unmenschlichkeit*, ihres ,,parasitiren Charak-
ters‘, ihrer ,,Riickbildung der musikalischen
Sprache oder ihrer ,,Aversion gegen die gesam-
te Syntax der Musik®, die ihr bis in seriose
Nachschlagewerke zumal von solchen Theoreti-
kern angeheftet wurden, die in Strawinsky den
Antipoden der alleinseligmachenden Schonberg-
Schule erblickten. Scherliess nennt in diesen
Zusammenhéngen AuBerungen von Ernst Bloch,
Theodor W. Adorno und Hanns Eisler und
verschweigt vornehm, wie Strawinsky dariiber
hinaus in den Traktaten sozialistisch-realistischer
Kunsttheorien der vierziger und fiinfziger Jahre
zum kosmopolitischen Gottseibeiuns verteufelt
wurde, dhnlich wie in der Dichtung Franz Kafka.
Mit solchen GeBlerhiiten aufzuraumen, ist allein
schon ein niitzlicher Akt von Bewiltigung einer
ideologischen Vergangenheit.

Scherliess griindet seine Beobachtungen nicht
auf Aversionen, sondern auf sorgfiltige Analy-
sen Strawinskyscher Werke und ihrer Entste-
hungsgeschichte, soweit sie sich in zugénglichen
Materialien abzeichnet. Mit den entsprechenden
Analysen im laufenden Text mutet er dem Leser
einige Mithen zu; mit der stindigen Besinnung
auf die Funktion dieser Musik nimmt er mog-
lichen Vorwiirfen eines ,,L’art pour 'art” den
Wind aus den Segeln; freilich hat und praktiziert



82

er seine eigene Vorstellung von Artistik, nach
Nietzsche: ,,ein ungeheuer ernster Begriff und
ein zentraler . . . der Versuch der Kunst, inner-
halb des allgemeinen Verfalls der Inhalte sich
selber als Inhalt zu erleben und aus diesem
Erlebnis einen neuen Stil zu bilden .. , der
Versuch, gegen den allgemeinen Nihilismus der
Werte eine neue Transzendenz zu setzen: die
Transzendenz der schopferischen Lust* (S. 274).
(November 1984) Detlef Gojowy

LEONARD BERNSTEIN. Musik — Die offene
Frage. Vorlesungen an der Harvard-Universitit.
Deutsche Ubertragung von Peter WEISER. Miin-
chen. Wilhelm Goldmann Verlag — Mainz. Mu-
sikverlag B. Schott’s Sohne (1981). 402 S.

Wenn Musik eine Sprache ist — und vieles
spricht dafiir —, dann mii3te man ihr auch mit
linguistischen Kriterien zu Leibe riicken kénnen.
Das ist die Grundidee des vorliegenden Biich-
leins, in dem Leonard Bernstein vor allem die
generative Grammatik Chomskys auf musika-
lische Sachverhalte anzuwenden versucht. Die
Ergebnisse sind teils verbliffend, teils fragwiir-
dig, aber nie langweilig. Wie kommt ein prakti-
scher Musiker zu solchen Spekulationen? Nun,
hier sind sechs Vorlesungen wiedergegeben, die
Bernstein an der Harvard-Universitit (nostal-
gische Riickkehr an einen Ort seiner Studenten-
zeit) gehalten hat, und zwar, wie er selbst im
Vorwort schreibt, vor einem recht gemischten
Publikum. Er bemiihte sich durchweg, die ab-
strakten Gedankenginge zu vereinfachen und zu
veranschaulichen, vor allem mit unzédhligen Bei-
spielen am Klavier (die hier alle als Notenbei-
spiele erscheinen). Einige Stiicke Orchester-
musik wurden per Film eingespielt (sicherlich mit
Bernstein als Dirigent), und zwar Sitze aus dem
Zentrum des gingigen Konzertrepertoires (Mo-
zarts g-moll-Sinfonie; Beethovens Pastorale,
Schuberts Unvollendete, Mahlers Fiinfte usw.).
Hier versuchte Bernstein offensichtlich, allseits
bekannte Musik durch den linguistischen Zugriff
neu zu beleuchten. Dabei analysiert er die Stiicke
gescheit und originell, teilweise so virtuos, daf3
der sprachwissenschaftliche Ansatz etwas in den
Hintergrund tritt. Bernstein zeigt sich hier be-
stens vertraut mit verschiedenen analytischen
Traditionen (z. B. sowohl mit Schenker als auch
mit der Schonberg-Schule).
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Noch einmal zuriick zum Grundgedanken. Die
sprachwissenschaftliche Unterscheidung einer
phonetischen, syntaktischen und semantischen
Dimension soll auf Musik projiziert werden, hier
bezeichnet als musikalische Lautlehre, Satzlehre,
Bedeutungslehre. Das bringt nun etwa zu glei-
chen Teilen Erhellendes und Verwirrendes. Man-
che Analogien sind auf Anhieb evident, dann
wird aber immer wieder vom ersten ziindenden
Gedanken aus weiterkonstruiert, bis die (auch
von Bernstein nicht geleugnete) prinzipielle Ver-
schiedenheit von Musik und Sprache die Argu-
mentation in der Aporie enden ldt. Bernstein
weill um diese durchgingige Schwierigkeit seines
Denkansatzes; an den problematischen Stellen
konstruiert er mit Lust und Erfindungsreichtum
verschiedene Alternativen, fiihrt die Dinge aber
nie stur bis an ein (notwendig immer fragwiirdig
geratendes) Ende. Mit einem eleganten Schritt
ans Klavier zieht er sich aus der Affire; ein neues
Musikstiick, ein neuer Gedanke, und die drohen-
de Gefahr der systematischen Verkrustung eines
produktiven Geistesblitzes ist gebannt.

Bernstein zeigt sich hier als Meister im An-
tippen — so wird konsequent nichts zu Ende
gedacht. Wissenschaftlich im iiblichen Sinne sind
diese Uberlegungen nicht. Eine Korrektur in
dieser Richtung wiirde aber dem Charme des
Biichleins schlecht bekommen, man konnte den
Ansatz nur zu leicht zu einer durchstrukturierten,
aber sicherlich aussagelosen Systemblase verbie-
gen. Bernstein entgeht dieser Gefahr durch seine
eminente musikalische Intelligenz und die Féhig-
keit, musikalische Zusammenhinge plastisch
darzustellen. Er ist auch in diesen Vorlesungen
Komponist und Dirigent, und sicherlich ein sehr
amerikanischer mit viel Sinn fiir Show und Enter-
tainment. Der ,,intellektuelle Effekt bestimmt
die Darstellung tber weite Strecken. Es wire
jedoch ungerecht, hier mit europaischem Hoch-
mut von Oberfldchlichkeit zu sprechen. Da ist
zum einen der (bei unseren Dirigenten leider
nicht allzu verbreitete) musikanalytische Scharf-
blick, zum andern — besonders in einigen Passa-
gen iber die Musik unseres Jahrhunderts — ein
anrithrender Ernst, der um die Probleme unserer
Gegenwart weil3.

(August 1984) Christian Mollers
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KLAUS-DIETER DOBAT: Musik als roman-
tische lllusion. Eine Untersuchung zur Bedeutung
der Musikvorstellung E. T. A. Hoffmanns fiir sein
literarisches Werk. Tiibingen: Max Niemeyer Ver-
lag 1984. 309 S. (Studien zur Deutschen Literatur.
Band 77.)

Wie der Untertitel besagt, soll diese literatur-
wissenschaftliche Arbeit die Bedeutung von
E. T. A. Hoffmanns Musikanschauung fiir seine
Dichtungen darlegen. Der Schwerpunkt liegt auf
dem Problem, welches der Obertitel andeutet:
Hat der Schopfer des ,,Kapellmeister Kreisler*
durchgehend dem romantischen Glauben an das
Uberwirklich-Wunderbare in der Musik ange-
hangen oder hat er diesen Glauben nicht ande-
rerseits als Illusion destruiert?

Der Verfasser sucht zu erweisen, dafl Hoff-
manns Vorstellungen von der Musik nicht nur fir
diejenigen Erzdhlungen grundlegend waren, in
denen Musik ein oder das zentrale Thema ist,
namlich fiir die frithen von Ritter Gluck an und
den spiaten Roman vom Kater Murr samt der
fragmentarischen Biographie Kreislers, sondern
dal3 sie sich auch auf die ibrigen wesentlich
ausgewirkt haben.

Das betrifft die Form wie den Inhalt. Hoff-
mann habe in literarische Werke ,,kontrapunkti-
sche** Verfahren iibertragen. Aut dieses musikali-
sche Muster sei zum Beispiel die antithetische
Kombination des genial-phantastischen Musikers
Kreisler mit dem philistros schongeistigen Kater
Murr zu einem zweistimmigen Roman zuriickzu-
fiihren. Kontrapunktische Erzdhlweise sei aber
auch das Abwandeln und Durchspielen eines
Grundbestandes von Themen und Motiven. Inte-
gration durch solche Verschrinkung und Ver-
schlingung spiegele die universale romantische
Einheit und klinge fast an Schellings Identitéts-
philosophie an. Hier wird, wie auch in manchen
anderen Schriften iiber Hoffmann, der Terminus
,,kontrapunktisch“ iiberdehnt und nebulos. Da-
durch, daB ihn der Verfasser oft in Anfithrungs-
zeichen setzt, wird er nicht klarer.

Aus musikalischen Vorbildern sollen auch
opernhafte SchluBapotheosen zu verstehen sein,
so der letzte Abschnitt des Mérchens vom Gold-
nen Topf. Der Anlage einer Oper dhnele das
Aneinanderreihen einzelner Szenen, zum Bei-
spiel in der Biographie Kreislers. Doch diese
verschiedenen Analogien sind nicht hinreichend
um zu erweisen, wie sich spezifisch musikalische
Kenntnisse und Vorstellungen Hoffmanns auf
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Strukturen seiner literarischen Werke ausgewirkt
haben.

Wesentlicher ist die Untersuchung des Verfas-
sers, inwieweit der gedankliche Inhalt von Hoff-
manns Dichtungen in seiner Musikanschauung
vorgebildet sei. Anders als in seinen Rezensionen
von Werken Beethovens erscheine die Musik in
den Erzdhlungen nicht nur als Manifestation
hoherer Wirklichkeit. Vielmehr sei hier das
,,Wunderbare‘‘ dsthetische Illusion, wenngleich
es nicht vollig desillusioniert wird, wie z. B. der
SchiuB des Mirchens vom Goldnen Topf zeigt.
Der Aussagegehalt der Musik bleibe auf deren
eigene artifizielle Scheinwelt begrenzt. Die ro-
mantische Uberschitzung der Musik und der
Kunst iiberhaupt werde aufgehoben.

Hoffmann umschreibe das wunderbar ,,Ro-
mantische** immer nur mit Leerformeln von
einem fernen Reich oder vom Ziel unendlichen
Sehnens. Die zunehmende Dominanz des ,,Arti-
fiziellen‘“ in der geschichtlichen Fortentwicklung
der Tonkunst fithre vom urspriinglichen Zauber
des Romantischen weg, der manchmal in einfa-
chen Kldngen und Melodien fasziniere. Und oft
bringe die Musik ihre Enthusiasten statt in eine
hohere harmonische Sphire in Wahn oder Wahn-
sinn; dafiir sind Beispiele Kreisler, ,,der verriick-
te Musikus par excellence*‘, wie er sich in einem
Briefe nennt, und jener Ungliickliche, der sich in
eine singende Puppe verliebt. ,,Am Gesang der
Puppe Olimpia wiahrend einer Abendgesellschaft
demonstriert Hoffmann, wie leicht eine roman-
tisch orientierte Musikanschauung blind macht
gegeniiber mechanisch inszenierten Tauschungs-
manovern® (S. 195). Das kiinstliche Gebilde
werde im Wahn scheinbar belebt, und die korri-
gierende Funktion des BewuBtseins werde ausge-
schaltet (S. 200).

Durch die Darlegung solcher Aspekte kommt
ein kontrastreicheres und zutreffenderes Bild von
Hoffmanns Musik- und Lebensanschauung zu-
stande, als wenn man ihn nur als Représentanten
romantisierter Ahnung des Ubersinnlichen be-
trachtet. Doch unterscheidet der Verfasser zu
wenig zwischen sachlichen Ein- und Ansichten,
die Hoffmann besonders in seinen Rezensionen
mitteilt, und den phantasiereichen Ideen und
Motiven in seinen Erzdhlungen. Hoffmann iden-
tifiziert sich nicht mit den Phantasien Kreislers,
sondern iibertrdgt nur manches aus seinem Le-
ben und Wesen auf diesen. Er dulert nicht auch
in den Rezensionen jene Ansicht, daB8 Glucks
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Suchen nach Ausdrucksformen zu einer Entwick-
lung gefiihrt habe, ,,in deren Verlauf Hoffmann
fiir die Oper einen dhnlichen Verfall feststellt wie
fiir die Kirchenmusik* (S. 134); das zeigt seine
Hochschitzung Mozarts und Spontinis. Die Auf-
fassung des Don Giovanni durch einen fiktiven
,,reisenden Enthusiasten® steht im Gegensatz zu
derjenigen in Hoffmanns sachlichem Bericht
iiber eine Auffithrung dieser Oper; darauf wird
auf S. 142 hingewiesen.

Zu den Vorziigen des Buches gehort das Be-
streben, die Eigenart Hoffmanns von anderen
Schriftstellern, die man als Romantiker zusam-
menzufassen pflegt, abzuheben und seine nicht-
romantischen Ziige darzulegen. Mit vielen Bele-
gen erdrtert er Hoffmanns , literargeschichtliche
Position in der ausgehenden Romantik“ und
wiirdigt seinen Umkreis, seine Vorldufer und
seine Nachwirkungen. Wie sehr das Schrifttum
iber Hoffmann bereits angewachsen ist, zeigt die
umfangreiche Bibliographie (S. 293-309).
(November 1984) Walter Wiora

Musik — zur Sprache gebracht. Musikdstheti-
sche Texte aus drei Jahrhunderten. Ausgewdhlt
und kommentiert von Carl DAHLHAUS und
Michael ZIMMERMANN. Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag |/ Kassel-Basel-London.
Bdrenreiter-Verlag (1984). 469 S.

Seit mehr als einem halben Jahrhundert ist
kein deutschsprachiger Quellenband zur Musik-
asthetik mehr erschienen. Das lag bestimmt nicht
nur an Vorbehalten, die wegen der Not der
Textauswahl und (innerhalb der Texte) des Erfor-
dernisses zum Herausbrechen von Passagen aus
dem Kontext gegen Quellensammlungen generell
erhoben werden mogen, sondern es diirfte auch
ein Reflex auf die nicht eben herausragende
Bedeutung gewesen sein, die man der Musik-
asthetik in diesem Zeitraum zumaf3. Gegeniiber
dem 1929 erschienenen Quellenbuch von Felix
M. Gatz hat die jetzt in einem stattlichen Ta-
schenbuchband vorgelegte Sammlung zunéchst
einmal den unschétzbaren Vorzug, zwar histo-
risch-systematisch angeordnet zu sein, aber weit
von dem Klassifizierungszwang entfernt zu ste-
hen, den Gatz sich seinerzeit auferlegt hatte.

Der Band besteht aus elf geschichtlich fort-
schreitenden, jeweils auf ein zeittypisches musik-
asthetisches Problem bezogenen Abschnitten,
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deren Behandlung sich Carl Dahlhaus und Mi-
chael Zimmermann aufgeteilt haben. Jedem der
Abschnitte ist ein kurzer thematischer Umri3
vorangestellt. Sodann wird jeder Autor (in seiner
Beziehung zur Musik) vorgestellt. Auf den in der
Regel zwischen 1iinf und zehn Druckseiten um-
fassenden Quellentext selbst — insgesamt sind
mehr als 50 Autoren versammelt — folgen jeweils
kurze Interpretationen, die im Charakter teils
mehr zur Erlduterung und Kommentierung, teils
mehr zur Reflexion und Weiterfiihrung neigen.
Hier auch wird die unterschiedliche Handschrift
der beiden Herausgeber deutlich: Wihrend
Dahlhaus eher mit analytischem Zugriff und in
methodischer Absicht vorgeht, bleibt Zimmer-
mann immer wieder darauf bedacht, den Kern
der dsthetischen Fragestellungen mit Esprit auf-
zuschlieBen. Von Zimmermann stammen auch
die Ubertragungen der Texte aus dem Italieni-
schen, Franzosischen und Englischen, sofern
nicht (wie etwa im Falle von Strawinsky und
Cage) auf bestehende Ubersetzungen zuriickge-
griffen worden ist. Zimmermanns Ubersetzungen
sind prézise und lesen sich angenehm, wobei
besonders hervorgehoben sei, dafl er auch ein
Stiick aus Baumgartens Aesthetica von dessen
sperrigem Latein in fliissiges Deutsch brachte.
Die Abschnitte erstrecken sich iiber einen
Zeitraum von 1719 (Jean-Baptiste Dubos) bis
1962 (Roman Ingarden); ihre Lemmata reichen
von der ,,Nachahmung der Natur* im 18. iiber
Fragen wie ,,Metaphysik der Instrumental-
musik® und ,,Oper und Drama‘ im 19. bis hin zu
,,Tendenzen der Neuen Musik* und ,,Asthetik
als Theorie der Analyse* im 20. Jahrhundert.
Wiihrend fiir das 18. und 19. Jahrhundert eine
bunte Reihe von Musikern, Musikschriftstellern,
Philosophen und Dichtern versammelt ist, be-
schrédnkt sich dieses Spektrum fir das 20. Jahr-
hundert hauptsichlich auf Komponisten (sofern
diese kompositionstheoretische Erorterungen
mit dsthetischen Prédmissen verschrianken; vgl.
Dahlhaus, S. 337) und auf Musikwissenschaftler
bzw. Musiktheoretiker (sofern bei ihnen Musik-
asthetik in den Grundlagen der musikalischen
Analyse erscheint). Jenseits dieser beiden Stréin-
ge sehen die Herausgeber Uberschreitungen der
Grenzen der Musikésthetik (z. B. im Struktura-
lismus, in der Sozialphilosophie oder in der ganz
unerwihnt gebliebenen Informationsasthetik),
und es ist daher nur konsequent, daB einschlagige
Texte nicht beriicksichtigt sind, selbst wenn dafiir
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z.B. Theodor W. Adorno ausgeschlossen bleiben
mufBte. So ist der ehemaligen Fachisthetik (phi-
losophischen Asthetik) fiir das 20. Jahrhundert
nicht mehr viel Spielraum gegonnt: als einziger
Philosoph ist noch Ingarden als Vertreter der
Phidnomenologie aufgenommen. Dies hat we-
sentlich mit der Uberzeugung der beiden Heraus-
geber zu tun, daf} die Asthetik im allgemeinen
und die Musikisthetik im besonderen nicht nur
historisch gewachsene, sondern auch verging-
liche, um nicht zu sagen inzwischen mehr oder
weniger vergangene Wissensgebiete und Er-
kenntniszweige sind (vgl. S. 10).

Dem klaren Aufbau des Bandes, der Be-
schriankung auf zentrale Themenkreise und der
geschickten Leitung der Herausgeber durch diese
Themen ist es zu danken, daB der Leser nicht nur
eine Sammlung von Texten, sondern zugleich
auch eine Einfiihrung in die Geschichte der
Musikisthetik an die Hand bekommt, die ihm
den Wandel der Frage- und Problemstellungen
dieser Disziplin eindringlich vor Augen stellt.
Der sonst mit Musikgeschichte befafite Leser
kann Gewinn daraus schopfen, daf3 sein Blick auf
deren (musik)asthetische Bedingungen gelenkt
wird, der mehr mit (musik)asthetischen Fragen
befate Leser wird nachdriicklich auf deren
historische Bedingtheit verwiesen.

(Dezember 1984) Albrecht Riethmiiller

PIERRE-MICHEL MENGER: Le Paradoxe
du musicien. Le compositeur, le mélomane et
Uétat dans la société contemporaine. Paris: Flam-
marion 1983. 395 S.

In der von Jean-Michel Nectoux geleiteten
Reihe Harmoniques des Verlages Flammarion
(Paris) ist 1983 eine von Pierre-Michel Menger
geschriebene Musiksoziologie mit dem Titel Le
Paradoxe du musicien herausgekommen, die
wegen ihrer Vielfiltigkeit und ihrer genauen
Forschungen auf dem Gebiete des franzosischen
Musiklebens seit 1945 Beachtung verdient.

Die Stellung des Komponisten moderner ern-
ster Musik ist, verkiirzt gesagt, insofern paradox,
als er sich der Tatsache gegeniiber sieht, da3 die
alte ernste Musik wie noch nie im Verlaufe der
europdischen Geschichte von einem breiten Pu-
blikum als ,,seine* Musik empfunden wird, wih-
rend die zeitgenossische Musik, die in ihrem
Streben nach Neuheit von der alten ihre Recht-
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fertigung erhilt, von verschiedenen Institutionen
und nicht zuletzt vom Staat gestiitzt wird. Diese
sozialen und kulturpolitischen Mechanismen zu
entschleiern, ist das Ziel des Buches, das viele
Tabellen enthilt, zur familidren Herkunft der
jungen Komponisten, zu den Kompositionsauf-
trigen, die die Institutionen verteilen, zu der
gesellschaftlichen Schichtung des Publikums, zu
dem Monopol des Conservatoire National Supé-
rieur de Musique in Paris in allem, was die
Ausbildung betrifft usw.

Menger gelingt es, diese Tabellen, die den
Leser abschrecken konnten, zum Sprechen zu
bringen, so daf3 man das Buch nicht nur ,,benut-
zen‘‘, sondern auch lesen kann. Die in Soziolo-
gien unvermeidlichen Fachausdriicke wie zum
Beispiel ,,médiatisé*“ und ,,intersubjectif*, die
zum Teil von Hegel und Theodor W. Adorno,
zum Teil von noch neueren Autoren stammen,
halten sich in verniinftigen Grenzen. Was Menger
iber die franzosische Musik der Avantgarde,
iber die verschiedenen Gruppenbildungen, unter
ihnen vor allem die von Pierre Boulez geleitete
Konzertreihe ,,Domaine musical*“ recherchiert
hat, verschafft eine direkt spannende Lektiire, da
viele schwer zugingliche Quellen, Interviews und
Zeitungsartikel, zitiert werden, die sehr lebendig
und spontan wirken. Das Buch ist nicht in einer
sproden, hoch gestochenen Prosa geschrieben,
wie man sie von verschiedenen Soziologen kennt,
die ihr Mif3vergniigen am Kunstmarkt, wie er nun
einmal ist, abreagieren wollen, sondern die Ver-
anderungen, die durch die moderne Technik und
die Massenmedien unvermeidlich geworden sind,
werden objektiv geschildert. Menger verschafft
einen Einblick in das franzosische Musikleben
seit 1945, der einmalig ist, da er sich von der
Gegenwart, die immer uniiberschaubar war und
ist, nicht verwirren l4ft.

(September 1984) Theo Hirsbrunner

ANDREW KAGAN: Paul Klee. Art and Mu-
sic. Ithaca and London: Cornell University Press
1983. 176 S., 82 Abb.

Die Beziehungen zwischen Musik und bilden-
der Kunst sind ein reizvolles, unerschopflich
reiches Thema. Sie erstrecken sich sowohl auf
einzelne Aspekte (z. B. verwandte Sujets, die
Frage der Synisthesie usw.) als auch auf grund-
sitzliche Analogien im formalen Bereich. Beson-
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ders im 20. Jahrhundert gewann bildnerisches
Denken fiir bestimmte Komponisten immer stér-
keres Gewicht, und umgekehrt lieBen sich viele
Maler von Musik inspirieren. Das zeigt sich
schon duBerlich in manchen Bildtiteln, aber dar-
iiber hinaus nahmen auch in der Kunsttheorie
musikalische Begriffe und Vorstellungen auffal-
lend groBen Raum ein, man denke nur an die
russischen Formalisten, an Konstruktivisten wie
Mondrian oder die Bauhausmeister Kandinsky,
Feininger, Schlemmer.

Starker als alle anderen beschiftigte sich Paul
Klee mit der Frage nach Gemeinsamkeiten und
Grenzen zwischen bildnerischer und musikali-
scher Gestaltung. Andrew Kagans Buch gibt
dazu - in schoner, dem Stoff angemessener
Aufmachung - eine Fiille von Informationen und
anschaulichem Material. Klee, der selbst ausge-
bildeter Geiger war und in seiner Jugend zwi-
schen Musik und Malerei geschwankt hatte, ist
der ,,musikalische Maler** par excellence. Nicht
nur, daB viele seiner Arbeiten Unterschriften wie
Alter Klang, Polyphone Architektur, Fuge in Rot
usw. tragen und zahlreiche Komponisten zu klin-
gender Umsetzung animierten (allein die Zwit-
schermaschine diente Giselher Klebe, Gunther
Schuller und Peter Maxwell Davies als Anre-
gung), sondern mehr: Uber duBerlich sinnfillige
Verwandtschaften hinaus nahm er musikalische
Strukturen als konkrete Modelle fir sein
Schaffen.

Das zeigt sich vor allem in den Unterrichts-
skripten seiner Klasse am Bauhaus. Linearitit,
Mehrstimmigkeit, kanonische Fithrung und Stei-
gerung von Farbflichen, polyphone Uberlage-
rung mehrerer eigenstandiger Melodien und the-
matischer Komplexe — in derartigen Aufgaben-
stellungen erdffnen sich strukturelle Analogien
zwischen beiden Kiinsten. Aus einer mehrstim-
migen Komposition (Bach und Mozart standen
dabei im Vordergrund) graphische Elemente ab-
zuleiten und quasi musikalisch durchzufiithren,
war ein zentrales Anliegen von Klees Lehre. Dal3
sich dabei die zeitliche Dimension nicht vollig ins
Bildnerische ibertragen 1a8t, versteht sich von
selbst, aber die Anleihen bei Musik — ihrem
duBeren Schriftbild ebenso wie ihrem inneren
Prinzip von Haupt- und Nebenstimme, Thema
und Variation, rhythmischer Abfolge usw. —
gaben dem Maler einen Vorrat an ornamentalen
Motiven und erméglichten ihm, Bildkompositio-
nen aus dem Geist der Musik zu begriinden.
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Klees musikalische Welt war die des 18. und 19.
Jahrhunderts, aber sein Denken als Maler und
Lehrer zeigt deutliche Parallelen zur Asthetik der
Wiener Schule; tertium comparationis war die
Vorstellung vom organisch gewachsenen Kunst-
werk. (Zur gleichen Zeit erschien ein ergéinzen-
der Aufsatz: Nancy Perloff, Klee and Webern:
Speculations on Modernist Theories of Composi-
tion, in: MQ 1983, S. 180-208.)

Kagans Buch wird jeder, der sich fiir die
Zusammenhinge zwischen Musik und bildender
Kunst interessiert, mit Freude betrachten und
mit Gewinn lesen.

(September 1984) Volker Scherliess

WALTER HEIMANN Musikalische Interak-
tion. Grundlagen einer analytischen Theorie des
elementar-rationalen musikalischen Handelns,
dargestellt am Beispiel Lied und Singen. Koln:
Musikverlage Hans Gerig (1982). 256 S., Noten-
beisp. (Schriftenreihe des Instituts fiir Musikali-
sche Volkskunde an der Pddagogischen Hoch-
schule Rheinland. Band 1X.)

Vom duBeren Erscheinungsbild her betrachtet
mag der Eindruck entstehen, als ob sich die
musikalische Volkskultur in den vergangenen
Jahrzehnten so grundlegend verandert habe, daf
die bisherigen Forschungsergebnisse auf diesem
Gebiet weitgehend iiberholt seien. Wie Walter
Heimann mit seiner vorliegenden Untersuchung
indessen nachweist, 148t zumindest die Theorie-
bildung im Bereich der Liedforschung eine er-
staunliche Kontinuitit erkennen, eine Kontinui-
tit, die rund zweihundert Jahre zuriickreicht und
die eine tragfahige Basis fiir die heutige For-
schung abgibt. Dem Verfasser geht es nun einer-
seits darum, diese Denktraditionen in ihrer ge-
schichtlichen Entwicklung darzustellen; anderer-
seits mochte er die in der Vergangenheit gewon-
nenen theoretischen Erfahrungen fiir Erkennt-
niszwecke der Gegenwart und Zukunft nutzbar
machen.

Beginnend mit der Problembestimmung, den
begrifflich-theoretischen Hilfsmitteln und der
Methode bei John Meier, verfolgt der Autor die
theoretische Reflexion iiber das volkstiimliche
Lied und das Singen anhand der Forschungs-
ergebnisse von Julius Schwietering, Karl Philipp
Moritz, Wilhelm Heinrich Wackenroder, Fried-
rich Nicolai, Johann Gottfried Herder, Friedrich
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David Griter, Heinrich Besseler, Ernst Klusen,
Emile Durkheim und Theodor W. Adorno. Da-
bei werden als Grundpositionen dieses wissen-
schaftlichen Denkens die elementar-rationale
Betrachtungsweise, das handlungstheoretische
Denken sowie das Konzept der musikalischen
Interaktion, wie es Ernst Klusen entwickelte,
ausfiihrlich beschrieben und kommentiert. Die
zahlreichen in die Darstellung eingearbeiteten
Zitate aus Quellentexten vermitteln dem Leser
den Eindruck, von den wissenschaftlichen Denk-
traditionen unmittelbar angesprochen zu werden.
Auf die Dauer tut der Verfasser freilich des
Guten zuviel, wenn er glaubt, die Zitate mit
Hervorhebungen oder einer Nomenklatur, die
den Traditionszusammenhang deutlich machen
sollen, kommentieren zu miissen.

Nachdem Heimann sich eingehend mit begriff-
lichen Abstraktionen beschaftigt hat, versucht er
im letzten Teil seines Buches eine Analyse der
Realitdt unter handlungstheoretischem Aspekt
zu geben. In diesem Zusammenhang gelangt er
zu der Feststellung, dal das sinnerfassende be-
griffliche Denken der Musikpéadagogik von der
handlungstheoretischen Tradition der musikali-
schen Volkskunde nicht allzu weit entfernt sei.
Allerdings hitten viele Musikpadagogen — und
dies trifft zweifellos zu — Beriihrungsangst vor
elementar-rationalem Handeln im Unterricht.

Bei dem Umfang der mit bewundernswerter
Akribie angelegten Arbeit ist schwer zu verste-
hen, weshalb es nicht noch zu einem Literatur-
verzeichnis und einem Register gereicht hat.
(Juli 1984) Manfred Schuler

HANS OESCH': Auflereuropdische Musik (Teil
1). Laaber- Laaber-Verlag (1984). 367 S., zahlrei-
che Abb. (Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft. Band 8.)

Wie schwer es ist, eine umfassende, wissen-
schaftlich solide aber auch einheitliche und kurz
gehaltene Ubersicht der auBereuropiischen Mu-
sik zu verfassen, erkennt man an dem allgemei-
nen Mangel derartiger Veroffentlichungen. Zur
Hand liegt der erste zweier Binde, welche zu-
sammen dieses Gebiet als Substanz und als
Forschungsbereich behandeln. Dieser Band ist
den Kulturbereichen Chinas und Indiens gewid-
met. Zu dem ersten gehdren auch Korea, Stiidost-
asien und, vielleicht iiberraschend, auch Japan
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und Birma; zu dem zweiten, neben den indischen
Nationen Indien, Pakistan und Bangla Desh (die
als Einheit behandelt werden) auch Sri Lanka,
Zentralasien und Tibet. Der Band ist hauptsach-
lich das Werk Hans Oeschs, wesentliche Abtei-
lungen wurden aber von Peter Ackermann,
Ching-Wen Lin und Heinz Zimmermann verfaf3t.

Die Organisation ist grundsitzlich geogra-
phisch und darunter weiter chronologisch. Sagen
wir gleich, daB der stirkste Beitrag dieses Bandes
die Darstellung der Geschichte, der wichtigsten
Kulturen ist — China und Indien selbst und Japan.
Eine Menge von Information wird geboten. Am
bewundernswertesten ist die Behandlung der
theoretischen Traktate: Aufzéhlung, Synthese,
Auswertung. Durchwegs aber, besonders in der
Abteilung China, wird das historische und kultu-
relle Milieu interessant geschildert. Terminolo-
gie, Instrumente,- tabellarische Aufstellungen
von theoretischen Begriffen und Kategorien wer-
den vorgefiihrt. Ausfiihrliche Bibliographien fol-
gen den einzelnen Kapiteln. Photographien und
Transkriptionen steigern weiter den Wert dieses
Handbuchs als Informationsquelle fiir Speziali-
sten aber auch Laien.

Es ist selbstverstindlich, daB man bei einem
derartigen Versuch nicht von Vollkommenheit
sprechen kann. Darf der Leser iiberhaupt Ein-
winde erheben, so betreffen sie hauptséchlich
das Organisatorische und gelegentlich die grund-
sdtzlichen Begriffe. Was erwartet man eigentlich
von einem ,,Handbuch“? Es ist eine Publika-
tionsgattung von mancherlei Aspekten, mit chro-
nologischer, alphabetischer, geographischer oder
in den verschiedensten Weisen systematischer
Anordnung. In allen Fillen aber erwartet man
raschen und leichten Zugang zu einem groBen
Fundus von Fakten und Zusammenstellungen. In
dieser Beziehung a8t der vorliegende Band zu
wiinschen iibrig. Zum Beispiel ist die geographi-
sche Einteilung in Frage zu stellen; hat es Sinn,
die kleinen Nationen Siidostasiens einzeln zu
behandeln, wenn das indische Gebiet mit seiner
sprachlichen und kulturellen Vielfalt als Einheit
betrachtet wird? Gelegentlich ist auch die Dar-
stellung der relativen Wesentlichkeit verschiede-
ner Kategorien und Konzepte fraglich, ndmlich
in einem Buch, in dem die heutige Lage des
Faches vorgestellt werden soll. Unter Indien,
zum Beispiel, wird der Begriff Kriti griindlich
behandelt, nicht aber die verschiedenen Arten
siidindischer Improvisation. Unter den kiirzeren
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Abteilungen ist die Behandlung Tibets ausge-
zeichnet, eine Einzelbesprechung der Mongolei
sucht man aber vergebens. Die Behandlung Ko-
reas erscheint etwas zu kurz, trotz der ausfiihr-
lichen Literaturhinweise, und die Zentralasiens
vielleicht mehr als ein Nachgedanke, mit wenig
Information iber einzelne Kulturgruppen und
Volker. Eventuell soll diese oft vernachlissigte
Region im zweiten Band in Verbindung mit
Afghanistan und Iran weiter besprochen werden.

Es ist selbstverstandlich unméglich, ein Hand-
buch dieser Art ohne geographische oder natio-
nale Abteilungen zu verfassen. Aber der hier
angefiihrte Plan ist nicht unbedingt der nichstlie-
gende. Es wire eventuell vorteilhaft gewesen,
Indien zusammen mit dem nahe verwandten
mittleren Osten und Zentralasien zu kombinie-
ren und dagegen Indonesien als Teil des chinesi-
schen Kulturbereichs zu behandeln. Im allgemei-
nen sind Beziehungen zwischen Kulturgebieten
nicht der stirkste Teil dieses Handbuchs.

Auffillig ist, dal eine Diskussion der asiati-
schen Musiksysteme, wie sie in der Gegenwart
oder der nahen Vergangenheit fungieren, fast
vollkommen vermieden wird. Dies wire doch die
zuganglichste Erfassung dieser Musikkulturen
und daher der vorteilhafteste Ausgangspunkt fiir
die Darstellung der weiteren Vergangenheit ge-
wesen. Die Beziehungen zwischen den asiati-
schen Kulturen und der abendldndischen Musik
werden kaum behandelt, obwohl man dadurch
vieles iiber die Prozesse des Geschichtsverlaufs
erfahren konnte. Auch gibt es wenig Material
iber Volksmusik und Musikkulturen der Stam-
mesbevolkerungen, wie z. B. die bengalischen
Bauls. Unter den Mangeln ist auch ein Kompen-
dium der Instrumente zu nennen, besonders da
unterschiedliche Namen einzelner Instrumente
und verschiedene, denselben Namen tragende
Instrumente zu erkldren sind. So gibt es z. B. nur
eine Glossarverzeichnung Vina ohne die ver-
schiedenen, von diesem Wort bezeichneten In-
strumente zu trennen. Mrdanga ist im Glossar
nur als ,,alter Trommeltyp** bezeichnet; Shehnai
und Nagaswaram fehlen tiberhaupt.

Glossare und Register gehoren zu den am
wenigsten befriedigenden Teilen des Handbuchs.
Die Trennung nach einzelnen modernen Natio-
nen erschwert dem Leser das Finden von Instru-
menten und Begriffen, welche nicht national
beschrinkt sind, oder eines Wortes, dessen viet-
namesischen, laotischen oder kambodschani-
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schen Ursprung er zunichst nicht kennt. Ahnli-
ches gilt fiir die Bibliographien, welche iiberdies
manchmal ungleich sind {Tibet und Japan je drei
Seiten; Laos, eine halbe Seite, usw.). Die aus-
fiihrlichen Tabellen sind nur mit Durchblattern
des ganzen Textes zuginglich. Die an sich sehr
willkommenen Diskographien wiren nitzlicher,
wiren sie auch mit den Namen der Herausgeber
und mit Schallplattentiteln versehen.

Trotz dieser Einwénde, die hauptsachlich Or-
ganisation und Disposition betreffen, ist der erste
dieser zwei Béinde iiber auBBereuropéische Musik
eine ausgezeichnete und im besonderen eine
solide Leistung. Er wird Wissenschaftlern ver-
schiedener Richtungen lange als bedeutendes
Nachschlagewerk dienen.

(Januar 1985) Bruno Nettl

LETICIA T. VARELA-RUIZ. Die Musik im
Leben der Yaqui. Beitrag zum Studium der Tradi-
tion einer mexikanischen Ethnie. Regensburg.
Gustav Bosse Verlag 1982. 389 S., zahlreiche
Abb. (Kolner Beitrige zur Musikforschung. Band
127).

Die aus der Schule Robert Giinthers stammen-
de Leticia T. Varela-Ruiz ist im mexikanischen
Staate Sonora aufgewachsen und kennt die India-
ner- und Mestizen-Gruppen ihrer Heimat von
Kindsbeinen an; die Yaqui-Indianer wihlte sie zu
ihrem ersten Forschungsobjekt und studierte
deren Kultur von 1978 bis 1979 im Felde. Erfreu-
lich, daB es nachgerade selbstverstandlich gewor-
den ist, sich nicht blo auf Musik und Tanz einer
Ethnie zu konzentrieren, sondern diese Lebens-
bereiche als Teil der Gesamtkultur zu verstehen.

Die verdienstvolle Arbeit gliedert sich in zwei
Teile. Teil I befaBt sich nach einem Vorwort (S.
VII-X) und einer Einleitung (S. 1-5) mit der
Beschreibung der Ethnie (S. 6-31), der kulti-
schen und profanen Musik (S. 32-89), der gesell-
schaftlichen Funktion dieser Musik (S. 90-112),
den Klangwerkzeugen (S. 113-170) und den
Gestaltungsprinzipien (S. 174-204); der Teil wird
beschlossen mit einer These hinsichtlich ,,Musik
und Kosmos* (S. 205-217). Teil II besteht aus
den kommentierten Notenbeispielen (S. 1-149;
neue Seitenzdhlung!). Ein belangloses Schluf3-
wort, die Bibliographie und die Diskographie
finden sich nicht, wie im Inhaltsverzeichnis (Teil
I, S. XIII) vermerkt, im ersten Teil, sondern auf
Seite 150-167 des Teils II.
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Die Beschreibung der Ethnie vermittelt ein
gutes Bild der synkretistischen Verquickung
zweier religioser Traditionen, des Naturkultes
der Yaqui-Ahnen und des Christentums: neben
der katholischen Liturgie steht das Ritual der
naturgebundenen Ténze. Wihrend die mit spani-
schen Wortern durchsetzte Sprache der Yaqui
einer Untergruppe des Aztekischen zugeordnet
werden kann und sich das Volk selber aufgrund
archdologischer und linguistischer Forschungen
auf die alten Nahoa-Stdmme zuriickfiihren 146t
(die Wanderungen der Tolteken bereits um 3000
v. Chr., der Azteken im 9./10. Jahrhundert und
der wilden Chichimeken im 10. Jahrhundert
hinterlieBen ihre Spuren), ist in der Musik der
heutigen Yaqui von solcher Abkunft keine Spur
mehr zu finden. Die von Dur-Moll und von
Gitarren beherrschte Profanmusik ist belanglos,
die Musik der katholischen Liturgie der ange-
stammten Kultur aufgepfropft (die prozessionelle
Musik der Fastenzeit mit ihren Ténzen ist rein
spanisch). Von hohem Interesse sind indes die
von der Autorin gut beschriebenen paraliturgi-
schen Hirsch-Tédnze, die man auch von vielen
andern Volkern Mexikos und der USA kennt, in
denen die verschiedenen Stadien im Leben des
sakral verehrten Tieres tdnzerisch dargestellt
werden. Beim Studium der vortrefflich transkri-
bierten und verstindlich kommentierten Uber-
tragungen der Hirsch-Tdnze vermag man wohl
Beeinflussungen durch die europiische Harmo-
nik festzustellen; so dezidiert von Tonika und
Dominante (bzw. Dominantseptakkord) zu spre-
chen, die ,,in allen Gattungen der Yaqui-Musik
kombiniert* werden (I, S. 177), ist aber unzulas-
sig, weil der Sache — zumindest bei den Hirsch-
Téanzen — nicht addquat. Das Sonagramm auf den
Seiten II, 36-37, ist wenig aussagekraftig.

Die These hinsichtlich ,,Musik und Kosmos*,
von der Verfasserin mit Recht vorsichtig vorge-
bracht, lautet in einen Satz gefaflit: ,,Die Yaqui-
Vorstellung des Kosmos liegt ihrer Musik als
Gedankenstruktur zugrunde* (I, S. 205). Was
hier beschrieben wird, ist das Prinzip des Gleich-
gewichts von positiven und negativen Elementen,
das auch in den meisten asiatischen Kulturen eine
fundamentale Rolle spielt. Auch bei den Yaqui
bedingen und ergénzen gegensitzliche Elemente
einander (Licht/Finsternis und so fort). Auch bei
den Yaqui wird — wie etwa auf Bali — die Dualitét
der Elemente gerne durch ein Mittleres zur
Trinitdt erhoben (die Verfasserin gibt dafiir Bei-
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spiele). Uberdies spielen die Zahlen 5 und 10 bei
den Yaqui offensichtlich eine bedeutende Rolle.
Um zu beweisen, daB die Yaqui-Kosmologie
,,durch das Musikalische versinnbildlicht wird*
(1, S. 216), darf man es sich indes nicht so einfach
machen wie die Autorin: ,,Bei der Analyse stellt
man fest, daB das Metrum sich hiufig aus rhyth-
mischen Zweier- und Dreier-Einheiten zusam-
mensetzt . . .. Bekanntlich gibt es bindre und
ternire Teilung rhythmischer Werte auch in Kul-
turen, deren Musik nicht Abbild des Kosmos ist.
Und auch der Wechsel von Gesang und Instru-
mentenspiel braucht nicht eine Entsprechung
zum Wechsel von Tag und Nacht zu sein.

(August 1984) Hans Oesch

ANDREAS GUTZWILLER. Die Shakuhachi
der Kinko-Schule. Kassel-Basel-London: Bdren-
reiter-Verlag 1983. 265 S., Abb., Notenbeisp.
(Studien zur traditionellen Musik Japans. Band
5.)

Die Kinko-Schule ist eine von mehreren, aber
eine wichtige musikalische Stilrichtung, die im
18. Jahrhundert in der dem Zen-Buddhismus
zuzurechnenden Fuke-Sekte entstand und in
deren Tradition bis zur Gegenwart unter ande-
rem die ,,honkyoku*, die alte solistische Musik
fiir ,,shakuhachi‘ iberliefert wird. Diese Langs-
flote aus Bambus war fiir die Monch-Musiker ein
,,Werkzeug des Glaubens* (S. 20) bei religiosen
Zeremonien, das Spiel im Tempel ohne Zeremo-
nie galt als ,,suizen* (blasende Meditation).
Zwar iiberlebte die Kinko-Schule das Verbot der
Fuke-Sekte von 1871, aber die ,,honkyoku‘-
Musik verlor ihre primare Funktion als introver-
tierte, auf den Spieler gerichtete, ,,geistige
Ubung, religiése Disziplin“ (S. 150). Aus dem
Kultinstrument wurde quasi ein sdkularisiertes
Musikinstrument, das Eingang in den Konzertbe-
trieb fand. Zu einer etablierten Kunstmusik ver-
mochte sich die ,,shakuhachi honkyoku‘* aber nie
zu entwickeln; zu esoterisch, zu exzentrisch, zu
weit entfernt blieb sie von den Horerwartungen
des japanischen Konzertpublikums.

Mit dem Funktionswandel der Langsflote voll-
zog sich auch eine ergologische Standardisierung.
Solange mit ihr hauptsichlich die solistische
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,,honkyoku* gespielt wurde, war ihre Lénge
variabel, abhidngig vom natiirlichen Wachstum
des Bambus und letztlich davon wiederum der
Grundton des Instruments. Die seit dem spaten
19. Jahrhundert fixe Verwendung im ,,sankyo-
ku“-Ensemble (vornehmlich mit , koto* und
,,shamisen*‘) erforderte standardisierte Mafle.
Erst seitdem stimmen Bedeutung des Namens
und Linge des Instruments iiberein (,,shaku‘ =
ein FuB3, ,,hachi*“ = acht Zoll, ergibt 54,54 cm).

Gutzwiller hat in einem fast siebenjidhrigen
Aufenthalt in Japan das Spiel der ,,shakuhachi‘
gelernt und auch gelehrt. Er hat durch die eigene
praktische Beschiftigung die ergologischen und
spieltechnischen Moglichkeiten des Instruments
genau kennengelernt und ebenso iiber die Musik-
praxis im Verein mit quellenkundlichen und ana-
lytischen Studien die musikalischen, d&stheti-
schen, religiosen und gesellschaftlichen Bedin-
gungen dieses Musiziergutes erschlossen und nun
systematisch dargestellt. Der wissenschaftlichen
Beschiftigung eine musikpraktische vorausgehen
zu lassen bzw beides simultan zu betreiben,
schien deshalb besonders angezeigt, weil diese
Musik keine schriftlich kodifizierten Kunstregeln
kennt und ihrem Wesen theoretische, etwa aus
Transkriptionen abgeleitete Abstraktionen in-
addquat wiren.

Eine derart intentional bemiihte Auseinander-
setzung mit dem Forschungsgegenstand sichert in
den Ergebnissen Qualitit, dargestellt mit inhalt-
licher Logik und Prizision: Einleitenden Ab-
schnitten zur Geschichte und Organisation der
Kinko-Schule folgt eine auf Abbildungen und
schematische Zeichnungen sich stiitzende, exakte
Beschreibung des Instruments in seinen ergologi-
schen Varianten. Eigene Erfahrungen flieBen
ganz besonders in die Darstellung des
Unterrichtskonzeptes ein; gefolgt von einer
Strukturanalyse des ,,honkyoku‘-Repertoires
und der Erlduterung dsthetischer Prinzipien. Ein-
blick in die Musikanschauung vermitteln vor
allem die drei als Anhang veroffentlichten Schrif-
ten von Hisamatsu Fuyo (1. Hilfte des 19.
Jahrhunderts), versehen mit deutschsprachigen
Ubersetzungen und erlduternden Anmerkungen.
Diverse Register erschlieBen den Inhalt. Zusam-
menfassungen in englischer und japanischer
Sprache verbreitern verdienstlich die Rezeptions-
moglichkeiten in der ethnomusikologischen
Fachwelt.

(Januar 1985) Alois Mauerhofer
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VERGILI] ATANASSOV - Die bulgarischen
Volksmusikinstrumente. Eine Systematik in Wort,
Bild und Ton. Miinchen—Salzburg Musikverlag
Emil Katzbichler 1983. 262 S. + Kassette (90
min.) mit Tonbeispielen. (Ngoma, 3.)

Das Erscheinen dieses Buches war fiir den
Rezensenten mit Erwartungen verbunden, die
leider unerfiillt blieben. Erhofft wurde namlich
eine monographische Arbeit iiber die bulgari-
schen Volksmusikinstrumente und nicht nur eine
systematische Aufgliederung derselben bzw die
Wiedergabe eines schon abgedruckt vorliegen-
den, zwischenzeitlichen Forschungsergebnisses.
Denn, sieht man von geringfiigigen Anderungen
ab (z. B. vom Weglassen einiger Passagen in der
Einleitung), ist dieses Buch schlichtweg die
Ubertragung ins Deutsche von des Verfassers
Sistematika na blgarskite narodni musikalni in-
strumenti (Systematik der bulgarischen Volksmu-
sikinstrumente), Sofia: Isdatelstwo na Blgarskata
Akademija na Naukite 1977 Gewif3, das Erschei-
nen der Sistematika war ein wichtiger Meilenstein
in der bulgarischen Forschung und fand auch weit
dariiber hinaus Anerkennung. Atanassov hat
namlich damals mit allen vorausgehenden und
wissenschaftlich sein wollenden Klassifikations-
versuchen in der bulgarischen Forschung griind-
lich aufgerdumt und hat die erste nach internatio-
nal anerkannten Kriterien eingeteilte Uberschau
der Musikinstrumente seines Landes geboten.
Aber gerade angesichts dieser Tatsache war die
Erwartung auf ein weitergefiihrtes und komple-
xeres Werk bei dem jetzt erschienenen Buch
berechtigt!

Kein Instrumentenkundler kommt an der
Sachs-Hornbostel-Systematik vorbei, die sich
nicht nur — wie dies Atanassov S. 21 meint —
durch den neuen Terminus ,,Idiophone‘ anstelle
von ,,Autophone‘‘ und schon gar nicht durch die
vermeintliche Einfiihrung einer fiinften Klasse
,,Atherophone“ oder ,,Elektrophone‘ von Ma-
hillons Systematik unterscheidet. Auch Atanas-
sov folgt in seiner Ubersicht der Sachs-Horn-
bostel-Gliederung, wobei er seine Fragestellung
durch die Erkenntnisse anderer Forscher (z. B.
Hans-Heinz Drégers) vertiefte. Eingedenk der
Sachs-Hornbostel-Aussage: ,, ... Wenn die
Sammlungsleiter, die in ndchster Zukunft Kata-
loge herausbringen, sich zur Annahme unseres
Ziffernsystems entschlieBen, wird man beim Auf-
suchen eines Typus auf den ersten Blick feststel-
len konnen, ob dieser Typus in der Sammlung
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vertreten ist . . .““ (Zeitschrift fiir Ethnologie 46,
1914, S. 558f.), erscheint somit die Bewahrung
gleicher Stellenwerte als herausragend bedeut-
sam; um so mehr nimmt es wunder, da3 bei
Atanassov die Kennziffern der Chordophone und
Aerophone umgestellt wurden: Anders als bei
Curt Sachs (und auch anders als mehrheitlich
iiblich) steht vorliegend 3 (und nicht 4) als
Erstziffer fir die Klasse der Aerophone und 4
(und nicht 3) fiir die der Chordophone. Atanas-
sov schreibt nichts tiber die Griinde, die ihn zu
dieser vollig unnotigen und nur Verwirrung stif-
tenden Anderung bewogen haben, doch 148t sich
vermuten, dal es der vergleichsweise groBere
Reichtum und die groBere Vielfalt der Aeropho-
ne bei den Bulgaren waren. Diese ,,Umstellung*
liegt tibrigens in der Tradition der bulgarischen
Instrumentenforschung (vgl. z. B. die Instrumen-
tenmonographie von M. Todorov; s. Mf30, 1977,
S. 189) und auch in der auf dhnlich gelagerte
Realitdten ausgerichteten ruménischen (vgl. das
Instrumentenbuch von T. Alexandru, 1956).

Die im Untertitel als ,,Systematik in Wort*
gekennzeichnete Présentation erdffnet sich dem
Benutzer als eine nach einheitlichen Kriterien
aufgestellte und bei jedem Instrument an-
gewandte Tabellen-Ubersicht. Der Vorteil: eine
vielseitig-umfassende Kennzeichnung auf einen
Blick liegt auf der Hand. Dem stehen jedoch
entgegen die diirftigen Angaben iiber den gerade
bei Volksmusikinstrumenten wichtigen AuBe-
rungsrahmen, die vollig unzureichenden Daten
tiber die funktionale Einbindung der Instrumen-
te! Mit dem bei zahlreichen Instrumenten stehen-
den Hinweis: ,,Rhythmus- und Schalleffekt bei
rituellen Spielen“ kann man ndmlich nur sehr
wenig anfangen — und nur etwa S. 62, wo das
dargestellte Instrument als ,,Kukeri-Schellen*
gekennzeichnet ist, vermutet der mit dem bulga-
rischen Brauchtum einigermalen Vertraute, was
sich hinter dem allgemeinen Funktionshinweis:
,» - . bei rituellen Spielen . .. verbergen
konnte. Positiv sind die einprdgsamen Prinzip-
wiedergaben zu jeder Unterteilung und auch die
Bebilderung anzusehen. Daten iiber die MaBe
der Instrumente wiren erwiinscht gewesen.

Auf falschen Systemkennzeichnungen (s. S. 49
und 50) und fehlerhaften Titelwiedergaben (z. B.
sind im ersten Titel der Literaturliste auf S. 249
gleich funf Orthographiefehler zu verzeichnen!)
mochte ich nicht verharren; dagen wirft die vom
Verf. vorgenommene Abgrenzung seiner Materie
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Fragen auf. Atanassov hat namlich die ins bulga-
rische volksmusikalische Leben gedrungenen
,,europdischen“ (abendlidndischen- bzw. Kunst-
musik-)Instrumente genauso beiseite gelassen
wie er auch die Neuerungen der Folklore-Bewe-
gung aus den Tabellen ausgeklammert hat. Da-
durch wird aber die Ubersicht zum Spiegelbild
eines historisch nicht aktuellen bzw. eines zeitlich
eng begrenzten Zustandes.

Als besonderes Plus der Veroffentlichung ist
die der bildlichen und sprachlichen Darstellung
gleichwertige beigegebene Tondokumentation
bulgarischer Instrumententypen hervorzuheben.
Fazit: Ein beachtliches Zwischenergebnis der
bulgarischen Musikinstrumentenforschung, das
eine gut fundierte monographische Gesamtdar-
stellung der bulgarischen Volksmusikinstrumente
aus der Feder des gleichen Autors erwarten 148t.
Das Erscheinen einer solchen wird, soweit wir
unterrichtet sind, in der von Erich Stockmann
und Ernst Emsheimer edierten Reihe: Handbuch
der europdischen Volksmusikinstrumente (in der
schon der ungarische, slowakische, tschechische
und der schweizerische Band veroffentlicht wur-
den), vorbereitet.

(Juli 1984) Gottfried Habenicht

Liebeslieder vom Béhmerwald bis zur Wolga.
Authentische Tonaufnahmen 1953-1976 von Jo-
hannes KUNZIG und Waltraud WERNER-KUN-
ZIG. Kommentare: Rolf Wilhelm BREDNICH
und Gottfried HABENICHT. Freiburg i. Br.:
Kommissionsverlag Rombach & Co. (1979). 184
S. und 3 Schallplatten. (Quellen deutscher Volks-
kunde, Verdffentlichungen aus dem Volkskunde-
Tonarchiv Freiburg des Instituts fiir ostdeutsche
Volkskunde. Band 10.)

Lied- und Erzihlgut der Resi Klemm aus
Almdskamards im ungarischen Banat. Authenti-
sche Tonaufnahmen 1952-1961, gesammelt und
hrsg. von Johannes KUNZIG und Waltraud
WERNER-KUNZIG. Lied-Transkriptionen und
-Kommentare: Gottfried HABENICHT. Kom-
mentare zu den Erzdhlungen: Michael BELGRA-
DER. Freiburg i. Br.: Kommissionsverlag Rom-
bach & Co. (1980). 120 S. und 4 Schallplatten.
(Quellen deutscher Volkskunde, Verdffentlichun-
gen aus dem Volkskunde-Tonarchiv Freiburg des
Instituts fiir ostdeutsche Volkskunde. Band 11.)
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Die beiden Schallplatteneditionen aus dem
reichhaltigen Feldforschungsmaterial von Johan-
nes und Waltraud Kiinzig (geb. Werner) aus dem
von ihnen gegriindeten Institut fiir ostdeutsche
Volkskunde in Freiburg sind in der musikalischen
Betreuung von Gottfried Habenicht und der
Textbetreuung von Michael Belgrader (Resi
Klemm) bzw. Rolf Wilhelm Brednich mit detail-
lierten Kommentaren zu den einzelnen Aufnah-
men wertvoller Schatz historischer Oraltradition
von deutschen Minorititen in Osteuropa. Die
Schallplattenaufnahmen sind biographisch und
bibliographisch ausgezeichnet kommentiert und
musikalisch exakt, bei den Erzihlungen auch
phonetisch, transkribiert und ibersetzt. Auch
wenn es Belege gibt, da3 hiufig nicht die erste
Strophe die ,,abstrakte Idealfassung* am ehesten
repriasentiert, sondern hiufiger die zweite, bei
der die ,,Wiedererinnerung“ des Séngers sich
verfestigt hat, ist die Wahl Habenichts, auch um
der Kontinuitit der gesamten Schallplattenreihe
willen, die erste Strophe als ,,idealisierte“ voll
auszunotieren, und fiir die folgenden nur die
,»Abweichungen*‘ anzugeben, akzeptabel. Er be-
griindet diese Entscheidung auch mit editions-
technischen Auflagen gegeniiber einer ausnotier-
ten ,,synoptischen* Form, wie sie sicher die
meisten Musikethnologen bevorzugen wiirden.
Diese Moglichkeit besteht aber bei einer eventu-
ellen musikanalytischen Bearbeitung, die eine —
wie die vorliegende — ausgezeichnete Quellen-
Edition auch gar nicht leisten will. Es muf3 nur
der potentielle Beniitzer davor gewarnt werden
(was Habenicht in seinem Text auch schreibt),
von der, von der vorliegenden Transkriptions-
form ausgehenden Suggestion, die erste Strophe
als ,,richtig’* und die Varianten als ,,Abweichun-
gen‘‘ anzusehen, beeinflut zu werden. Es han-
delt sich eben nur um einen ,,Service* fiir den
Benutzer und nicht um ein Liederbuch — auch
wenn viele diese Edition so benutzen werden.

Die Historizitit des Klangmaterials wird
sicherlich von der heutigen Forschung primér im
Aufnahmedatum (1952/53-1961/1976) in Rela-
tion zur Biographie der Gewihrsleute angesehen
werden miissen. Die Tendenz, wie sie im metho-
disch-paradigmatischen Aufsatz Kiinzigs ,,Urhei-
mat und Kolonistendorf — ein methodisches Bei-
spiel der gegenseitigen volkskundlichen Aufhel-
lung“, der das Resi-Klemm-Album einleitet,
durchscheint: die Lieder und deren Varianten
nach phinomenologischen Vergleichen mit ande-
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ren Sammlungen historisch zu ordnen, und damit
dem alteren Forschungsansatz zuneigt, der von
der Konstanz der Liedgestalt in Relation zur
Fundzeit (unter Vernachlassigung der Ortlichkeit
und fremdnachbarlicher Einfliisse) ausging, ist in
reiner Form nicht zu halten. Doch Kiinzig ist
selbst duBerst vorsichtig, und man sollte deshalb
seine quellenkritischen Anmerkungen &ufBerst
wortlich nehmen. Er beschreibt auch sehr exakt
und lesenswert, welche Funktion das Liedgut in
der urspriinglichen Gemeinschaft hatte und wel-
che Funktion sie zum Zeitpunkt der Aufnahme
fiir die Séngerin hatte: ,,Fir die Resi-Nini, die
heute 78jéhrige, sind ihre Lieder ihre Welt. Darin
und daraus leibt und lebt sie . . . (Band 11,
1980, S. 7). Mit anderen Worten — und dies gilt
auch cum grano salis fiir das zweite Plattenalbum
und dessen Sédnger —: diese Traditionsrelikte
haben einen autobiographischen Geschichts- und
Lebenswelt-Wert und sind u. U. auch im Hin-
blick auf ihre Gestaltung keineswegs funktions-
gleich mit intersubjektiv lebendem Liedgut. Jede
intersubjektiv-soziale Funktion ist zugunsten ei-
ner ,,Privatwelt* als legitimierender Instanz ver-
loren. Ein primdrer Wert des Materials liegt
vielmehr in der oben angegebenen Historizitét
der Quellenerfassung selbst. Dies gilt insbeson-
dere fiir die verdienstvolle Resi-Klemm-Edition,
die heute dem modernsten Trend der Volkskun-
de, dem biographischen, entspricht. Natiirlich
wire der Wert ein ungleich hoherer, wenn etwa
aus demselben Gebiet und derselben Aufnahme-
zeit ein in Dichte und Umfang é&hnliches
Personalrepertoire zum Vergleich stiinde. Trotz-
dem ist den Herausgebern zu danken, diese
sorgfiltige Edition vorgelegt zu haben, insbeson-
dere als klangliche Realisation mit allen Vor-
tragsweisen, die eine reine Notenausgabe nicht
leisten kann und die insbesondere fiir die Volks-
musik soviel wesentlicher ist als eine Reduktion
der Quellen auf den Notentext. Es erscheint
betriiblich, da} diese — in ihrer Gesamtkonzep-
tion vorbildliche Editionsweise — angesichts des
heutigen Stands an Tonaufnahmemoglichkeiten
im Bereich der Volksmusikforschung noch viel zu
wenig genutzt wird. Die beiden Alben sind nicht
nur fir die Musikwissenschaft, sondern auch fiir
die Musikpadagogik zu empfehlen.

(Juni 1985) Rudolf Brandl
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CHRISTOPHER SIMPSON: The Division-
Viol (1665). Faksimile. Ubersetzt und kommen-
tiert von Wolfgang EGGERS. Miinchen—Salz-
burg: Musikverlag Emil Katzbichler 1983. 112 S.,
Notenbeisp. (Musikwissenschaftliche Schriften.
Band 20.)

Diese lingst iiberfillig gewesene Ubersetzung
des bedeutsamen Gambentraktats, der den End-
und Héhepunkt der gambistischen Diminutions-
praxis markiert, reiht sich ein in eine Serie von
mittlerweile ebenfalls ins Deutsche iibertragenen
historischen Abhandlungen zur Gambenmusik:
Mit Silvestro Ganassis Regola Rubertina (1542/43
hrsg. von Hildemarie Peters, Berlin 1972 sowie
von Wolfgang Eggers, 2 Bde. Kassel 1974),
Diego Ortiz’ Tratado de glosas sobre clausu-
las . . (1553, hrsg. von Max Schneider, Berlin
1913, Kassel %1936, 3/1967), Jean Rousseaus
Traité de la Viole (1687, hrsg. von Albert Erhard,
Miinchen, Salzburg 1980, enthilt auch die Be-
merkungen zu Dubuissons Suiten, 1666 und die
Vorworte zu Marin Marais’ finf Sammlungen
Piéces de Viole . . ., 1686-1725 sowie Demachys
Vorbemerkungen zu seinen intavolierten Piéces
de Viole, 1685), dem etwas abseits stehenden
Biichlein von Hubert Le Blanc, Défense de la
Basse de Viole .. (1740, gekiirzte Ausgabe,
besorgt von Albert Erhard, Kassel 1951) und
dem zu besprechenden Simpson-Traktat sind die
wohl zentralen alten Abhandlungen zur Musik
fiir Viola da Gamba nunmehr in deutscher Spra-
che zuginglich. Neben der Division-Viol iiber-
setzt Eggers auch die einschligigen Stellen iiber
die Viola da Gamba und transkribiert Intavolie-
rungen aus Thomas Mace’ berihmtem Musick’s
Monument von 1676.

So verdienstvoll die Tatsache ist, daB der
Autor sich der mithevollen Ubersetzungs- und
Kommentierungsarbeit unterzogen hat, so arger-
lich erscheinen gleichzeitig die sprachlichen, in-
haltlichen und formalen Mingel dieser Publika-
tion. In dem zu Anfang stehenden biographi-
schen Abril wird der vier Spalten umfassende
Personenartikel zu Christopher Simpson aus der
Enzyklopadie MGG (Bd. 12, 1965, Sp. 717-720)
auf eine Viertelseite eingedickt. Dabei wird un-
kritisch die keinesfalls gesicherte Romreise Simp-
sons (1661) aus Coxons Lexikonartikel als gesi-
chert iibernommen (vgl. zu diesem Problem die
im folgenden angegebene Arbeit von Ph. J.
Lord, S. XV.). Gleich in diesem Zusammenhang
muf3 der Vorwurf erhoben werden, da8 Eggers
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die maBgebliche, vor allem angelsichsische Lite-
ratur zum Themenkreis nicht zur Kenntnis ge-
nommen hat. So vermisse ich, um nur Buchtitel
zu nennen, etwa die Aufarbeitung folgender
Abhandlungen: Phillip J. Lord (Hrsg.): Christo-
pher Simpson, A Compendium of Practical Music
in five Parts, London 1667, Oxford 1970 (mit
einer griindlich recherchierenden Studie zu Simp-
sons Leben und Werk, S. XIII-XXXVIII) und
Margaret Meredith, Christopher Simpson and the
Consort of Viols, 3 Bde., Diss. Univ. of Wales,
Cardiff 1969 (mit Hinweisen auf weitere Diminu-
tionen). Auch die Erstauflage des Traktats von
1659 wurde offensichtlich nicht herangezogen.
Sie ist in einigen Details (z. B. beziiglich der
GeneralbaBpraxis) aufschluBreich und wire der
Kommentierung der zweiten Fassung von 1665
dienlich gewesen. Sie klart beispielsweise iiber
die falsche Paginierung (S. 52ff., recte 62ff.) der
Zweitfassung auf und enthilt interessante Hin-
weise zum Notenstich.

Die mangelhafte Literaturrezeption schlagt
sich zwangsldufig in der Qualitit der Kommen-
tare nieder, die allerdings auch gehaltvoll sein
konnen, wenn der Gambist Eggers aus seinem
Erfahrungswissen schopfen kann (vgl. die An-
merkungen zu S. la-12a). Mit Kommentaren
diinn besiedelt ist sowohl der satztechnisch aus-
gerichtete 2. Teil (S. 13a-25a) als auch der 3. Teil
(S. 27a-61a), der als wichtigster Abschnitt des
Simpsontraktats griindlichster Erlauterungen be-
durft hitte; er diskutiert ndmlich gambistische
Diminutionsformen und -techniken.

Das sprachliche Niveau der Ubersetzung und
der Kommentare ist durchweg erschreckend (die
guten, aber sachlich gesehen marginalen Ver-
deutschungen der lateinischen Widmungsode, S.
XV und der Leseranrede, S. XIX bilden Ausnah-
men). Stellenweise verheddert sich der Heraus-
geber in abenteuerlichen grammatischen Kon-
struktionen, verwendet hiufig elliptische Sitze
und bedient sich eines holprigen Satzbaus, der
durch das dngstliche Anklammern der Uberset-
zung an die englische Syntax verursacht wird:
,»Wenn sie sich gegenseitig so lange, wie es ihnen
gut schien, auf diese selbe Weise geantwortet
haben, kénnen die beiden Violen eine Phrase
beide zusammen diminuieren (S. 58a). Unge-
schickte Wortbildungen (,,Konnensgrad*, S.
XVII), schulterklopfende Umgangssprache (S.
6a, ,,Ube nun die folgende Ubung*.), fehlerhafte
Orthographie (S. 10a, Kapiteliiberschrift ,,Von
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Tripla’s*; S. 16a, die Rede von ,,b’n oder Kreu-
ze(n)‘), zahlreiche Interpunktionsfehler, man-
gelhafte oder schiefe Verdeutschungen (S. 17a
,,Zwischen-Endungen‘ statt ,,Binnenkadenzen*
fiir ,,middle Closes*; S. 30a, ,,hohe Terz*“ und
,,hohe Quinte* statt ,,Dezime‘ bzw. ,,Duodezi-
me*“; S. 56af.: ,,durchlaufender Ground* statt
,,GeneralbaB* fir ,,Continued Ground“ und
,»Through-Bass‘‘) erschiittern das Vertrauen in
die Ubersetzung und in den Kommentar grund-
satzlich.

Aus der Menge sinnverzerrender oder -ver-
dunkelnder Textpassagen seien hier nur zwei
grobe Entstellungen des Originaltextes herausge-
griffen. Die als ,,schroffe und ungefillige Gegen-
iiberstellung von moll gegen Dur* (S. 15a) falsch
erlduterte relatio non harmonica scheiterte an
der — jedem Ubersetzer vertrauten — problem-
beladenen Verdeutschung von ,.flat“ und
,,sharp‘‘, gemeint ist im zitierten Zusammenhang
der Querstand. Simpsons Klage ,,. . but the
Charge of Printing Divisions (as I have experi-
enced in the Cuts of the Examples in this present
Book) doth make that kind of Musick less
communicable* (S. 61), der etwa wie folgt zu
iibersetzen ist ,,. doch leider stehen die Ko-
sten des Notendrucks (ich habe sie durch die
Stiche der Notenbeispiele in vorliegendem Buch
zu spiiren bekommen) der Verbreitung von Divi-
sions im Wege*, liest sich bei Eggers (S. 61a)
dann so: ,,Wenn man aber Divisions gedruckt
herausgibt, spricht diese Art Musik (wie ich
erfahren habe bei den Stichen der Beispiele im
vorliegenden Buch) nicht mehr so unmittelbar
an.*‘ In einem Fall kapituliert Eggers vor einer
(falsch gelesenen) Vokabel, trifft dabei jedoch
intuitiv den richtigen Sachverhalt (S. 15/15a liest
er offenbar ,,so loecisme** statt ,,soloecisme‘‘, ein
Wort, das ,,grober Sprachfehler, Verstof* be-
deutet. Sigmund Freud 148t grilen). Angesichts
derartiger Schnitzer darf man Druckfehler, ver-
gessene Worte und verrutschte Zeilen groBziigig
iibergehen. Sie gehen wohl auch zu Lasten der
offenkundig schlechten lektoriellen Betreuung
des Verlags.

Die offenbar unreflektierte fiinffach homony-
me Verwendung des Begriffsworts ,,Diskant‘
muB den interessierten Gambisten — an ihn denkt
Eggers vermutlich in erster Linie — in eine
wabhrlich babylonische Begriffsverwirrung stiir-
zen. GemdaB der von Simpson beigegebenen
viersprachigen ,,Nomenclatura® (S. XX) sollte
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das englische Wort ,,Descant* in der Uberschrift
zur Kompositionslehre (und natiirlich auch im
laufenden Text selbst) nicht als ,,Diskant*‘, son-
dern als ,,Kontrapunkt (bzw noch genauer als
,,Contrapunto alla mente‘‘) wiedergegeben wer-
den. Nun benutzt Eggers’ Ubersetzung, durchaus
im Einklang mit der oftmals verwirrenden fach-
wissenschaftlichen Sprachpraxis, das Wort ,,Dis-
kant** aber auch als Bezeichnung fiir die Sopran-
stimme im mehrstimmigen Satz (z. B. S. 17a), als
terminus technicus fiir eine bestimmte Improvisa-
tionsform (S. 35a, ,,Diskant-Division‘* als schop-
ferisches Produkt und Satztechnik), zur Kenn-
zeichnung eines gewissen satz- und spieltechni-
schen Regeln folgenden Improvisationsprozesses
(vor allem in der verbalisierten Form des Sub-
stantivs: ,,diskantieren*, z. B. S. 58a) und zur
Benennung des Sopraninstruments der Gamben-
familie (S. 60a, ,,Zwei Diskante* fiir ,,two Tre-
bles‘, i. e. ,,treble-viols*‘). Gerade hier wire eine
differenzierende und dann auch konsequent bei-
zubehaltende Wortwahl ebenso nétig wie ein
fundierter Kommentar, der die Sachlagen er-
klart. Da3 Simpsons Klammerhinweis auf ,,Des
Cartes*, den Eggers vollig zusammenhanglos in
seine Ubertragung einflicht (S. 22a), einen Bezug
herstellt zu René Descartes’ Musicae Compen-
dium (Utrecht 1650), ist dem Herausgeber
ebenso entgangen wie vieles andere.

Die Ausgabe bedient sich der bewéhrten syn-
optischen Publikationsform, d. h. sie reprodu-
ziert verso das englisch-lateinische Original und
konfrontiert dieses recto mit der deutschen Uber-
setzung. Ich sehe jedoch die Idee der Faksimilie-
rung grundsitzlich verletzt, wenn im Notenteil
die sonst recto stehende Ubersetzung in die
Reproduktion des Originals hineingequetscht
wird (ab S. 33, S. 40, 48 und ofter). Dieses
ungeschickte verlegerische Konzept, das mogli-
cherweise durch den (prinzipiell zu bejahenden)
sparsamen Umgang mit Papier und Druckmate-
rial verursacht wurde, erzielt hiufig das Gegen-
teil des erwiinschten Einsparungseffekts: Es ent-
stehen teilweise oder vollig leere Buchseiten (S.
33a, 38a, 39a, 43a, 49a, 51a).

Auf eine Umschrift der im fortlaufenden Text
integrierten originalen Notenbeispiele verzichtet
Eggers. Dieser Verzicht wire nicht weiter bekla-
genswert, da die Druckqualitit der Noten fiir die
englischen Verhiltnisse des 17. Jahrhunderts er-
staunlich gut und leserlich ist, wenn durch diese
Aussparung nicht auch die kritische Sichtung auf
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Druckfehler unterschlagen worden wire. Allein
der Notenanhang (S. 52, recte 62ff.) enthilt etwa
zehn Stichfehler, die ebenso wie die (erstaunlich
wenigen!) Fehler der iibrigen Notenbeispiele —
von einer Ausnahme (S. 9a) abgesehen — nicht
erwihnt werden. Auch iiber Simpsons eigentiim-
liche Balkierung von Noten in den Gambensit-
zen verliert Eggers kein Wort: Die gerad- oder
ungeradzahlige Vereinigung von Noten unter
einem gemeinsamen Balken gibt Hinweise auf
die anzuwendende Strichart. Auch in einem
weiteren Punkt sieht sich der Spieler mit den
Instrumentalstiicken des Anhangs im Stich gelas-
sen. Sie sind ihm als Solostiicke zugénglich, eine
mogliche GeneralbaBBaussetzung fehlt aber. Der
bereits mehrfach separat und mangelhaft publi-
zierte Notenanhang (S. 52, recte 62ff.) (zuletzt
Hofheim, Taunus 1981) hitte bei dieser Gelegen-
heit in einem gesonderten Heft in eine kritische
oder praktische Ausgabe iberfiilhrt werden
missen.

Auf Eggers Inhaltsangaben, Ubersetzungen
und Tabulaturumschriften (S. 68-108) aus den
mafgeblichen Partien von Thomas Mace’ Mu-
sick’s Monument (London 1676) griindlicher ein-
zugehen, glaube ich mir ersparen zu diirfen,
obwohl die Qualitat dieses Teils etwas besser ist
als die des historisch wichtigeren Simpson-Trak-
tats. Hinsichtlich der Tabulaturumschriften
wiren einige geringfiigige Einwdnde zu machen,
etwa zur Interpretation bestimmter Zusatzzei-
chen.

Zu resiimieren ist also, da die vorliegende
Publikation einerseits das Préadikat einer ,,kriti-
schen Ausgabe‘‘ nicht verdient (und wohl auch
gar nicht beanspruchen wollte), andererseits aber
als praxisbezogene Ausgabe dem Gambisten
nicht sehr dienlich sein kann. Die Reihe Musik-
wissenschaftliche Schriften, in die die besproche-
ne Ausgabe aufgenommen ist, eine Reihe, zu der
namhafte Autoren Beitrige geliefert haben, hat
hier sicherlich nicht das gehalten, was sie zu
versprechen vorgibt: griindliche historische
Recherchen und dem Standard unseres Faches
entsprechend sorgfiltig geleistete philologische
und interpretatorische Arbeit.

(September 1984) Bernhard R. Appel
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Die Hohenfurther Liederhandschrift (H 42)
von 1410, Facsimileausgabe. Mit einleitenden Ab-
handlungen von L. VACHA, F. SCHAFER und
G. MASSENKEIL, hrsg. von Hans ROTHE.
Koln, Wien: Bohlau Verlag 1984. 440 S., davon 8
Farbtaf. (= Bausteine zur Geschichte der Litera-
tur bei den Slaven. Band 21.)

Die im Archiv des ehemaligen Zisterzienser-
klosters Hohenfurt (Vyssi Brod) in Siidbohmen
aufbewahrte Handschrift H 42 von 1410 ist ein
zentrales Denkmal sowohl fiir die lateinischspra-
chige als auch die tschechische ein- und zweistim-
mige Singpraxis von ,,cantus liturgici, Tropen
und Cantiones zu Beginn des 15. Jahrhunderts.
Diese erschloB fiir die Musikwissenschaft erst-
mals, jedoch nicht zureichend 1937 Dobroslav
Orel in seinem gewichtigen Buch Hudebni prvky
svatovdclavské (besonders S. 556ff.) auch da-
durch, daB er einige Blatter faksimiliert abdruck-
te (Taf. XIIIff.). Vordem hatten Autoren wie
Guido M. Dreves in Cantiones Bohemicae (1886)
lediglich einzelne Nummern daraus zugénglich
gemacht (z. B. S. 197). Die vorliegende Ausgabe
macht nunmehr die gesamte Quelle in schwarz-
weif3 Faksimiles sowie acht Farbtafeln allgemein
benutzbar.

Schreiber der Handschrift war der , frater
Piibik*, dessen Biographie und fleiBBiges Wirken
Lumir Vacha in einem einleitenden Kapitel nach-
zuzeichnen sucht. Dieser tschechische Zisterzien-
sermOnch gehorte dem Konvent bereits um 1366
an. Er diente dem Kloster als Cellerarius wie
auch als Scriptor. Diese im hohen Alter von ihm
heterogen angelegte Handschrift vereinigt Ge-
sange bohmischer Provenienz mit von auswarts
stammenden. Sieben Stiicke sind tschechisch tex-
tiert. Diesen kommt innerhalb der tschechischen
Literaturgeschichte eine besondere Bedeutung
zu. In der vorliegenden Ausgabe sind sie in
einem Anhang sowohl transkribiert als auch in
deutscher Ubersetzung abgedruckt zu finden.
Franz Schifer ist dies ebensowohl zu danken wie
die Vermittlung eines vollstindigen Incipita-
riums. Giinther Massenkeil gibt einige knapp
gefaBte Hinweise auf die musikgeschichtliche
Relevanz von H 42, die sich fiir ihn vornehmlich
in den Notaten von dreizehn zweistimmigen
Gesingen ausweist, welche zumeist Cantionen
sind und auf dreierlei, z. T. anachronistische
Weise notiert sind. Spitorganaler Duktus wie
auch der Discantus-Satz finden sich hier neben-
einander als ein Spiegel klosterlicher einfacher
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Singpraxis, die dhnlich auch andernorts bis ins
16. Jahrhundert hinein geiibt worden ist.

Eine detaillierte Untersuchung zum gesamten
Repertoire steht noch aus. Diese ist mittels dieser
Faksimileausgabe erheblich erleichtert. Es bleibt
zu wiinschen, daf} diese Weiterfithrung tber die
Ansitze bei F Muzik und J. Cerny hinaus
komparatistisch geschieht, um so einen wichtigen
Aspekt der bohmischen wie der Hohenfurter
Musikgeschichte in ihrer Eigenstindigkeit wie
auch Abhingigkeit wihrend des 15. Jahrhunderts
erhellen zu helfen. Auf die Einbeziehung der
Hohenfurter Liederhandschrift von 1460 sollte
man hierbei nicht verzichten.

(Oktober 1984) Walter Salmen

Das Glogauer Liederbuch. Dritter Teil. Nr.
1-120. Hrsg. von Christian VATERLEIN. Kas-
sel-Basel-London: Bdrenreiter 1981. VIII, 179 S.
(Das Erbe Deutscher Musik. Hrsg. von der Mu-
sikgeschichtlichen Kommission e. V., Band 85,
22 Band der Abteilung Mittelalter.)

Das Glogauer Liederbuch. Vierter Teil: Nr
121-294. Kritischer Bericht und Verzeichnisse.
Hrsg. von Christian VATERLEIN. Kassel-Basel-
London. Bdrenreiter 1981. 201 S. (S.199-399).
(Das Erbe Deutscher Musik. Hrsg. von der Musik-
geschichtlichen Kommission e. V., Band 86, 23.
Band der Abteilung Mittelalter.)

Das Glogauer 1.icderbuch, ein in drei Stimm-
biichern notierter Gebrauchs-Sammelkodex, der
zu den umfangreichsten, universalsten und wich-
tigsten deutschen Musikquellen des ausgehenden
Mittelalters iiberhaupt gehort, trigt seinen Na-
men zu Unrecht, enthélt es doch neben knapp 70
deutschen mehrstimmigen Liedern annédhernd
ebenso viele instrumentale Spielstiicke (meist
Carmina, textlose Chansons) und mehr als dop-
pelt so viele lateinisch textierte, iiberwiegend
cantus-firmus-gebundene geistliche Sétze. Daf}
die im Grunde unzutreffende und irrefiihrende
Bezeichnung in der vorliegenden Edition beibe-
halten wurde, mag weniger auf den Umstand
zuriickzufiithren sein, daB sich in der Fachlitera-
tur ,,Glogauer Liederbuch* (seit 1927) gegen-
iiber ,,Berliner Liederbuch* (seit 1874) durch-
setzte — Walter Salmens Vorschlag ,,Glogauer
Lieder- und Musikbuch* (Die Schichtung der
mittelalterlichen Musikkultur . . ., Kassel 1954,
S. 70ff., und MGG 5, 1956, Sp. 300) ist zu
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weitldufig und ,,unhandlich® -, als vielmehr
darin liegen, daB} sich Viterleins Ausgabe als
Fortsetzung und Abschluf3 der Edition in EdM 4
(Das Glogauer Liederbuch. Erster Teil: Deutsche
Lieder und Spielstiicke, 1936) und EdM 8 (Dass.
Zweiter Teil: Ausgewdhlte lateinische Sdtze, 1937)
versteht, was u. a. auch in der Beibehaltung der
(teilweise fehlerhaften) alten Numerierung der
Kompositionen zum Ausdruck kommt. Diese
beiden élteren Bénde werden freilich qualitativ
und quantitativ bei weitem iibertroffen, und es
liegt nunmehr die ganze Handschrift vollstédndig
verdffentlicht vor. Da Viterleins Editionsgrund-
sitze teilweise erheblich von denen der beiden
alteren, durch Herbert Ringmann besorgten und
gewifl mit einigen Unzulinglichkeiten (z. B. die
in der Quelle nicht verzeichneten Takt- bzw.
Mensurwechsel) behafteten Binde abweichen,
wurden insgesamt 35 Stiicke neu iibertragen; bei
den tbrigen 145 in EdM 4 und 8 publizierten ist
auf einen Wiederabdruck verzichtet worden. Im
Gegensatz zu Ringmanns Anordnung nach Gat-
tungen und nach dem Alphabet erscheinen die
Kompositionen jetzt in der Reihenfolge der
Quelle, wobei auf die Ausgabe in EdM 4 und 8
verwiesen wird. (Bei Nr 100 fehlt in EdM 85.
S. 185 der Hinweis: vgl. die Ausgabe in EdM 4,
S. 96.)

Uber die Prinzipien der Edition, die nur teil-
weise und sehr bedingt mit den im EdM sonst
gebriuchlichen (vgl. Georg von Dadelsen
[Hrsg.], Editionsrichtlinien musikalischer Denk-
mdler und Gesamtausgaben, Kassel usw. 1967, S.
19-26) iibereinstimmen, handelt der ausfiihrliche
und gehaltvolle, sehr umfangreiche Kritische Be-
richt. Danach werden u. a. moderne Taktvorzei-
chen nicht verwendet und alle Noten der Quelle
ohne Unterschied im Verhaltnis 2:1 verkiirzt. Als
Richtwert der Zahlen- und Zeitverhiltnisse im
Mensursystem dient der (im 15. Jahrhundert als
Begriff freilich noch nicht existente) ,,integer
valor”, die Distinktionsstriche (,,Mensurstri-
che*) teilen ,,immer die gleichen Zeitabschnitte
ab* (8. 353) und erscheinen sonach etwa in dem
mit Abstand am héufigsten vorkommenden tem-
pus imperfectum diminutum (¢ auch C2) nach
jeweils vier, im tempus perfectum (O) nach je
drei, im tempus perfectum cum proportione
dupla (O2) nach je sechs Halben der Ubertra-
gung, dementsprechend im tempus imperfectum
non diminutum (C) nach je zwei Halben usw. So
entsteht in beispielhafter Weise ein einheitlicher,
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ibersichtlicher und gut lesbarer Notentext, dem
auch der Stecher alle verfiigbare Sorgfalt hat
angedeihen lassen. (Da in der Quelle fehlende
Mensurzeichen bei der Ubertragung gewohnlich
in eckige Klammern gesetzt werden — s. u. a.
S. 17, 94f.,98-102, 106, 110 — hitte dies auch auf
S. 38,117, 202, 284 und 308 erfolgen miissen; bei
Nr. 49, 75 und 148 fehlt iiberhaupt die Mensur-
angabe in allen Stimmen.)

Besonderes Gewicht erhilt die vorliegende
Ausgabe durch ihre problembewufit durchge-
fithrten Repertoirestudien, die in dem Bestreben
gipfeln, Texte und Melodien nachzuweisen, d. h.
,,in die Untersuchungen neben Konkordanzen
im engeren Sinn (,Satzkonkordanzen‘) auch die
liturgischen Texte und Melodien der cantus-
firmus-gebundenen Stiicke einzubeziehen‘‘. Die
hieraus gewonnenen Erkenntnisse erhirten in
eindrucksvoller Weise die Annahme, ,,dal das
Glogauer Repertoire eng mit dem bohmisch-
osterreichisch-siiddeutschen Kulturkreis verbun-
den sei — auch im Bereich des einstimmigen
Chorals* (S. 345). Fir die Satzkonkordanzen
erweisen sich drei Quellen als besonders wichtig:
der Trienter Codex 91, das Schedel-Liederbuch
und die Kaschauer Mensuralfragmente. Die Ein-
zelanmerkungen zu den Kompositionen sind mit
umfassender Sachkenntnis und groBer Akribie
vorgenommen, wobei nur bei Neuiibertragungen
und Erginzungen auf EdM 4 und 8 Bezug
genommen wird. Hierzu sei nachgetragen, dafl
die als letzte Komposition (Nr. 294) aufgefiihrte
vierstimmige Antiphona Nigra sum, sed formosa
in festo Venerationis B. M. V. von Heinrich
Finck stammt (Ms. mus. Bartfa 22 [nur Tenor]:
,,HF*; vgl. Hans Albrecht, in: Mf 1, 1948, S.
242-285, bes. S. 270, und neuerdings Lothar
Hoffmann-Erbrecht, Henricus Finck - musicus
excellentissimus, Koln 1982, S. 135-138), eine
weitere Konkordanz im Apel-Codex (UB Leip-
zig, Cod. 1494, Nr. 119) hat und seit 1960 in
Neuausgabe vorliegt (EdM 33, S. 217-220).

Nicht ganz glicklich wurde die (zugegeben
bisweilen schwierige) Akzidentienfrage angegan-
gen. Zwar sichert sich der Herausgeber dadurch
ab, daB3 er betont, der Notentext enthalte sich
interpretierender Zusitze, und es sei nicht Auf-
gabe seiner Edition, ,,ein weiteres Mal nach
ciner Losung des Akzidentienproblems zu su-
chen. Daher ist der Gebrauch von Zusatzzeichen
auf ein Minimum beschrinkt und unverbindlich*
(Vorwort, S. VII). Andererseits weist Viterlein
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mit Recht darauf hin, daB Stiicken im 5. und 6.
Kirchenton ,,fast immer das b-molle eigen* und
deshalb ,,b statt & zu singen* sei, oder daB im
nach g transponierten 1. und 2. Kirchenton das b-
molle ,,als leitereigener Ton gelten und daher
auch gesungen werden* miisse (S. 354). Warum
wurden dann solche und dhnliche (offenbar nicht
ganz) ,,verlorengegangene Selbstverstindlichkei-
ten* in der Edition nicht beriicksichtigt, weshalb
nun der Benutzer bei fast allen Stiicken sich den
Notentext in dieser Hinsicht erst zurechtlesen
und eigens préiparieren muf3? Auch wenn etwa in
untextierten, also instrumental auszufiithrenden
BaBstimmen keine Ausfiihrungsschwierigkeiten
des ,,mi contra fa‘ angenommen werden miissen
(Vorwort, S. VII), kann man sich schwerlich
vorstellen, da3 im Glogauer Liederbuch ein eige-
ner Stil mit dem integralen Element des Tritonus
f-h (in Stiicken wie Nr. 19 und Nr. 27 mehr als
zehnmal!) geprigt worden wire. Es mutet konfus
an, wenn beispielsweise S. 30, Mensur 22 h
(Tenor) gegen es (Contratenor), S. 109, Mensur
91 es’’ (Diskant) gegen e (Ct), S. 131, Mensur 20
b (T) gegen H und e (Ct), S. 135, Mensur 90 es’’
(D) gegen e’ (T) und a (Ct), ebda. Mensur 115
es’’ (D) gegen e (Ct) und ¢’ (T), S. 154 Mensur 7
b’ (D) gegen h (Ct), S. 208, Mensur 50 b (T)
gegen h (Ct) und A’ (D), S. 329, Mensur 8 4 (D)
gegen B (Ct), ebda. Mensur 13 b (T) gegen H
(Ct), S. 333, Mensur 115 b’ (D) gegen h (Ct), S.
335 Mensur 182 es (Ct) gegen h (T) steht. Und es
erscheint einfach unbeholfen, daB in einem Stiick
im F-Modus wie Nr. 187 ein b iber der Note A’
des Diskant nur in Mensur 37, nicht aber in den
vollkommen gleichen Wendungen Mensur 17, 49,
70, 87, 108, 115, 131, 148 und 165, ein b iiber A
des Contratenor nur in Mensur 88, nicht aber an
denselben, eben angefiihrten Stellen erscheint.
Auch im Hinblick auf das (doch gewiB} relativ
unproblematische) Subsemitonium der Diskant-
klausel in ,,Vollkadenzen‘ wire ein konsequent
angewandtes Prinzip (z. B. S. 36, Mensur 90:
cis'; oder desgl. in Nr. 108, Mensur 30, 46, 85,
118 gegeniiber Mensur 16, 39, 62, 130, 143 und
176) sinnvoll gewesen. So fallen leider ein paar
Wermutstropfen in diese Edition, die im tibrigen
als mustergiiltig zu bezeichnen ist.

(Dezember 1984) Franz Krautwurst
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Oeuvres de Pinel. Edition et Transcription par
Monique ROLLIN et Jean-Michel VACCARO.
Paris: Editions du Centre National de la Recher-
che Scientifique 1982. XLIV, 201 S. (Corpus des
Luthistes Frangais.)

Mit dem neuen Band Oeuvres de Pinel der
Reihe Corpus des Luthistes Frangais hat das
Centre National de la Recherche Scientifique
einen weiteren wichtigen Beitrag geleistet, fran-
zosische Lautenmusik des 17. Jahrhunderts leich-
ter zuginglich zu machen. Mit dem Familienna-
men ,,Pinel* signierte Kompositionen tauchen in
zahlreichen Handschriften des 17.Jahrhunderts
auf. Doch abgesehen von einer Bearbeitung fiir
Flote (Violine) und Basso continuo, Amsterdam
1703, wurde in édlterer Zeit keine dieser Lauten-
kompositionen durch Drucklegung gewiirdigt.
Lady Burwell, die noch in der Lage war, iiber die
Spielweise Pinels zu urteilen, lobt sein Spiel als
,,very gay and airy; he made his lessons with a
great deal of facility**. Einem breiteren Publikum
wurde der Name Pinel erst wieder im 20. Jahr-
hundert nahe gebracht. La Laurencie (Les Luthi-
stes, 1928) bescheinigt den Kompositionen Pinels
eine ,,noblesse indiscutable‘‘ und Hans Neemann
verdffentlicht in seiner Anthologie Alte Meister
der Laute, Berlin 0.J , drei Sticke aus der
Rostocker Handschrift. Erst durch die in jiingster
Zeit aufgelebte Editionsweise, handschriftliche
Lautentabulaturen in Faksimile zu veroffentli-
chen, wurde ein Teil der Werke Pinels einer
groBeren Schar von Lautenisten wieder greifbar
Die Ausgabe von Monique Rollin und Jean-
Michel Vaccaro hat also unzweifelhaft das Ver-
dienst, die Kompositionen Pinels auch denen
zugidnglich gemacht zu haben, die mit dem Lesen
und Spielen von franzdsischer Lautentabulatur
nicht auf vertrautem Fuf} stehen. Dariiberhinaus
ist hier das auf viele Handschriften verstreute
Gesamtwerk eines bedeutenden Lautenisten in
einem Band zusammengefaf3t.

Allein der Uberblick iiber die einzelnen Quel-
len (,,Tableau des Sources‘, ,,Notes sur les
Sources*‘) macht diese Ausgabe fiir Praktiker
und Musikologen, die sich mit franzosischer
Lautenmusik befassen, unverzichtbar. Beein-
druckend auch die Quellenarbeit, die der ,,Etude
biographique* zugrunde liegt, und die erstmals
Licht in die bislang unklaren Familienbeziehun-
gen der ,,Pinels* bringt. Die Herausgeber unter-
scheiden drei Familienmitglieder, die sich musi-
kalisch einen Namen gemacht haben: Germain
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Pinel, geboren kurz nach 1600, gestorben 1661,
ist der bedeutendste Musiker dieser Familie,
Lautenlehrer des jungen Louis XIV, Kammer-
lautenist und -theorbist des Konigs, Kollege
Louis Couperins, Zeitgenosse von Denis Gau-
tier. Diesem Germain werden von Monique
Rollin und Jean-Michel Vaccaro alle Kompositio-
nen unter dem Namen Pinel zugeschrieben. Da-
neben wirkten als Musiker: Frangois Pinel, Ger-
mains jingster Bruder als Theorbist ebenfalls
Kammermusiker des Konigs und Séraphin Pinel,
der Sohn Germains und ab 1659 dessen Nachfol-
ger im Amt am Hofe.

Diesen sorgfiltigen und informativen Recher-
chen zollt man gerne den schuldigen Respekt.
Der Notentext 148t jedoch einige kritische Be-
merkungen durchaus angebracht erscheinen. Die
simultane Darstellung von Lautentabulatur und
Ubertragung in Klaviernotation — gewissermafen
ein ,,Markenzeichen* des Corpus — ist von Prak-
tikern oft genug bedauert worden; zwingt sie
doch den Spieler innerhalb eines Stiickes zu
standigem Blattern. Lautenisten werden durch
diese Art der Wiedergabe geradezu an das den
Verlagen so verhalte Kopiergerit getrieben.

Erstmals wurde in dieser Ausgabe die Tabula-
tur nicht mit Typen gesetzt, sondern handge-
schrieben wiedergegeben. Das Ergebnis ist eine
deutliche, tibersichtliche und der groeren Buch-
staben wegen leicht lesbare Schrift, die allerdings
durch Riicksichtnahme auf die simultane noten-
wertbezogene Ubertragung den Vorteil einer
fliissigen handschriftlichen Darstellung, die den
Originalen nidher kommen konnte, wieder ein-
biilt. Gelegentlich kommt es sogar zu Widersin-
nigkeiten, die in einer handschriftlichen Quelle
undenkbar wiren, wenn z. B. ein Tenue-Bogen
am Zeilenende abbricht und auf der neuen Zeile
oder gar Seite aus dem Nichts wieder einsetzt.
Stellvertretend fiir viele auffallende Mingel sei
die Seite 189 dieser Ausgabe herausgegriffen. Sie
beginnt mit einem solchen frei einsetzenden
Tenue-Bogen. Zeile 2, Takt 1, 1. Akkord hat in
der Tabulatur eine falsche BaBBbezeichnung. Das
d ist nicht auf dem 8. sondern auf dem 7. Chor zu
spielen, wie in der Ubertragung richtig wiederge-
geben. Offensichtlich ist hier ein Tenue-Bogen
als BaBstrich mi3verstanden worden. Im selben
Takt fehlt auf der dritten Zahlzeit das Mensur-
zeichen; ebenso fehlt im 2. Takt der 3. Zeile das
Mensurzeichen auf der 3. Zihlzeit. Die Ubertra-
gung des gebrochenen SchluBakkords in reale
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Notenwerte, die dann doch nicht den genauen
Wert wiedergeben, ist fragwiirdig. Ebenso folgt
der Abdruck von Varianten nicht der Bedeutung
der einzelnen Stellen, sondern dem zur Verfi-
gung stehenden freien Platz am Ende einer Seite,
also ganz zufillig, wie hier in der letzten Zeile der
Seite 189.

DaB die Seiten in der Uberzahl sind, an denen
mit Ausnahme der genannten prinzipiellen Kritik
nichts auszusetzen ist, sollte mit Riicksicht auf
die Bemiihungen der Herausgeber nicht ver-
schwiegen werden. Insgesamt bleibt der Ein-
druck, daB3 manche kleineren Fehler durch gro-
Bere Sorgfalt hitten vermieden werden konnen,
dafB grundsitzliche Kritikpunkte aber auf Richt-
linien der Herausgeber zuriickzufiihren sind, die
versuchen, das einheitliche Erscheinungsbild des
Corpus zu wahren.

Lautenisten sind durch diese Ausgabe auf die
wichtigen Handschriften Schwerin, Mecklenbur-
gische Landesbibliothek MS 641 und Rostock,
Universitatsbibliothek MS Mus saec. XVII 18 54
aufmerksam gemacht worden, deren Versionen
bevorzugt fiir die Wiedergabe in dieser Ausgabe
gewihlt wurden. Es wire ein erwiinschter Ne-
beneffekt dieser Neuausgabe, wenn die Verant-
wortlichen des Zentralantiquariats der DDR an-
gesichts der erneut bestitigten Bedeutung dieser
Manuskripte sich zu einer Faksimileausgabe ent-
schlieBen konnten.

(Juni 1984) Dieter Kirsch

FELIX MENDELSSOHN BARTHOLDY
Lieder ohne Worte. Hrsg. nach Autographen,
Abschriften und Erstausgaben von Rudolf EL-
VERS und Ernst HERTTRICH. Fingersatz von
Hans-Martin THEOPOLD. Notentext und Kriti-
scher Bericht. Miinchen: G. Henle Verlag (1981).
VII, 163, 10 S.

Mit dieser Edition hat der renommierte Henle-
Verlag eine der wichtigsten Sammlungen roman-
tischer Klaviermusik vorgelegt. In der Bezeich-
nung Lieder ohne Worte artikuliert sich eine
Vorstellung des 19. Jahrhunderts. Es ist die Vor-
stellung vom sprachlosen Gesang, an dem sich,
befreit von der Begrifflichkeit des Wortes, die
schopferische Phantasie entziindet. Der Titel des
1832 bei Novello in London erschienenen ersten
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Heftes dieser Reihe lautet noch Original Melo-
dies. Auch in den frilhen Briefen Mendelssohns
werden diese kurz gehaltenen Stiicke zunéchst als
,,Romanzen fiir’s Pianoforte oder einfach als
,,Clavierstiicke‘‘ bezeichnet. Erst ab der zweiten
Sammlung (op. 30) setzt sich einheitlich der
Haupttitel durch.

Neben den vom Komponisten selbst veroffent-
lichten sechs Heften mit je sechs Stiicken enthalt
die vorliegende Ausgabe auch die postum publi-
zierten Werkgruppen op. 85 und op. 102 sowie
das sog. Reiterlied. In einem Anhang sind bei
stark voneinander abweichenden Quellen Zweit-
fassungen abgedruckt (op. 30,4; op. 85,6; op.
102,2).

Die Edition dokumentiert eindrucksvoll, wie
sich der wissenschaftliche Anspruch auf quellen-
kritische Arbeit durchaus mit den Erfordernissen
einer praktischen Ausgabe in Einklang bringen
1aBt. Das Editionsteam ist mit einer Sorgfalt und
Genauigkeit zu Werke gegangen, wie sie den
Richtlinien einer kritischen Ausgabe entspricht.
In einem kurz gefalten aber informativen Revi-
sionsbericht erhalten wir Aufschlul iber die
Quellenlage der einzelnen Opusgruppen. Zur
Erstellung des Notentextes werden Autographe,
Abschriften und Erstausgaben herangezogen.
Fiir die zu Lebzeiten des Komponisten erschiene-
nen Lieder dienten als Grundlage die Erstdrucke
als die vom Komponisten autorisierten Quellen.
Aus urheberrechtlichen Griinden lieB Mendels-
sohn viele seiner Werke gleichzeitig in Deutsch-
land, England, Frankreich und Italien veroffent-
lichen, so dal neben deutschen Ausgaben vor
allem Londoner, Pariser und Maildnder Drucke
verwendet wurden. Inkonsequenzen und Unklar-
heiten beim Vergleich der Drucke wurden unter
Einbeziehung handschriftlicher Quellen korri-
giert. Fiir die postum herausgegebenen Samm-
lungen op. 85 und op. 102 wurden primér hand-
schriftliche Quellen benutzt. ,,Wo fiir ein Stiick
mehrere Handschriften erhalten sind, wurde,
unter Beriicksichtigung der anderen, die die
vermutlich letzte Fassung enthaltende als Haupt-
quelle bestimmt, also keine Kollation verschiede-
ner Lesarten aus unterschiedlichen Hss. vorge-
nommen‘ (S. 172).

Der Notentext ist, wie wir es von anderen
Ausgaben dieses Verlags gewohnt sind, sehr
iibersichtlich angeordnet und vorbildlich klar
gedruckt.

(Juli 1984) August Gerstmeier
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ROBERT SCHUMANN: Klavierwerke Band
IV. Nach Autographen und den Originalausgaben
hrsg. von Wolfgang BOETTICHER. Fingersatz
von Hans-Martin THEOPOLD. Miinchen: G.
Henle Verlag (1983), 239 S.

Der Band IV der von Wolfgang Boetticher
herausgegebenen Urtext-Ausgabe der ausge-
wihlten Klavierwerke Robert Schumanns umfaf3t
neben der Toccata op. 7 die drei Klaviersonaten
fis-moll op. 11, f~moll op. 14 (in der Fassung von
1853) und g-moll op. 22 und die urspriinglich als
Sonate fiir Beethoven betitelte Fantasie C-dur op.
17. Ferner enthélt dieser Band als Anhang zu op.
14 den ersten Satz des vom Komponisten Concert
sans Orchestre genannten Werkes in der Fassung
von 1836, das 1866 posthum veroffentlichte
Scherzo aus dem Autograph von 1836 und zwei in
dieser Ausgabe zum ersten Mal vollstindig wie-
dergegebene Variationen zum dritten Satz von
op. 14 aus dem Autograph von 1836. Zur Sonate
op. 22 wird in einem Anhang das urspriingliche
Finale hinzugefiigt.

Im Vorwort gibt der Herausgeber Einzelheiten
iiber die Entstehung der Werke und den entspre-
chenden biographischen Hintergrund auch unter
Benutzung von Tagebuchnotizen und Briefen
und erwihnt Zeit, Verlag und Ort des jeweiligen
ersten Erscheinens der betreffenden Werke. Da-
bei werden eingesehene und teilweise erstmals
benutzte Autographe und ihre gegenwirtigen
Fundorte in New York, London, Wien, Ost- und
West-Berlin und Budapest angegeben. Als
Hauptquelle wurde bei allen fiinf Werken die
jeweilige Erstausgabe zugrunde gelegt, ferner die
Autographe hinzugezogen und Skizzen und Ent-
wiirfe der teils in Bonn, teils in Privatbesitz
befindlichen ehemaligen Sammlung Wiede be-
riicksichtigt.

In dem ,,Kritischen Bericht‘ werden auBer der
Toccata op. 7 alle in diesem Band herausgegebe-
nen Werke nebst den erwidhnten Anhéngen im
Vergleich zu den Originalausgaben und Autogra-
phen einer genauen Durchsicht unterzogen, wo-
bei besonders op. 11 und op. 14 eingehend
behandelt werden muBlten, wihrend sich bei op.
17 und op. 22 weniger diesbeziigliche Probleme
ergeben.

Vor allem werden dabei in anerkennenswerter
Weise sorgfiltig die artikulatorischen und dyna-
mischen Angaben und diejenigen fiir die Phrasie-
rung und den Pedalgebrauch genau behandelt
und auch im Notendruck etwaige Lese-, Stich-,

Diskussion

Fliichtigkeits- und Abschreibefehler beriicksich-
tigt und durch Vergleich mit Parallelstellen be-
richtigt. Die bei jedem Werk im Kopf des jeweili-
gen Abschnitts des Kritischen Berichts verzeich-
neten Abkiirzungen erleichtern die Lektiire we-
sentlich. Durch Anmerkungen im Notentext der
Werke wird auf die betreffenden Bemerkungen
im Kritischen Bericht jeweils hingewiesen, auch
handschriftliche Anmerkungen und Fufinoten in
Schumanns Autographen werden beachtet. Die
Takte im Notentext sind zeilenweise durchnume-
riert. Die verhiltnismiBig sparsam angegebenen
Fingersitze besorgte Hans-Martin Theopold, die
kursiv gedruckten Fingersdtze stammen von
Schumann selbst. Die Herkunft der Metronom-
angaben, die bei op. 7 und op. 11 fehlen, ist nur
fiir den zweiten und vierten Satz von op. 14
genannt, in den anderen Sétzen von op. 14 und in
op. 17 und op. 22 sind sie stillschweigend von
anderen Ausgaben iibernommen. Diesem Band
ist vorn eine Wiedergabe der Zeichnung von
Josef Kriehuber beigegeben, die Robert Schu-
mann in Wien 1839 darstellt.

Dadurch dafl Vorwort und Kritischer Bericht
auch in englischer und franzésischer Ubersetzung
gegeben sind, wird diese auch drucktechnisch
hervorragende Urtextausgabe internationalen
Pianisten leichter zugénglich und weltweit eine
werkgetreue Interpretation dieser Werke Schu-
manns gefordert.

(Dezember 1984) Werner Schwarz

Diskussion

Die Behauptung von Alfred Clayton (siehe Mf
38, 1985, S. 156), ich hitte die Anderung des
Originaltextes von Zemlinskys Zwerg fiir die
Hamburger Inszenierung gutgeheiBen und so
eine ,,dsthetische Liige* gedeckt, ist unzutref-
fend, woriiber z. B. die Lektiire meines Aufsat-
zes In the Maze of Emotions in der englischen
Zeitschrift Opera (August 1983, S. 846) aufkli-
ren konnte. Herrn Claytons Irrtum, vielleicht
durch meine Zuriickhaltung in der o6ffentlichen
Kritik begiinstigt, konnte auf sich beruhen blei-
ben, bote er nicht die Gelegenheit, den Schluf3
jenes Aufsatzes hier nachzutragen, der in Opera
ohne mein Wissen unterdriickt wurde, um ausge-
rechnet einer Anzeige von Universal Edition
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Platz zu machen: ,,The real scandal is the be-
haviour of the publisher who, hoping to cash in
on the undoubted success of Zemlinsky’s Zwerg
in Hamburg, is listing the opera in his latest cata-
logue under the title Der Geburtstag der Infantin.
A publisher who creates the impression that this
is no adaption, but only a quasi-arrangement
which more closely represents the composer’s
intention than does the original, is in breach of
the duty that he owes to the author.*

Horst Weber
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Mitteilungen

Wir gratulieren

Professor Dr Kurt GUDEWILL, Kiel, am 3. Febru-
ar 1986 zum 75. Geburtstag,

Dr Alexander WEINMANN, Wien, am 20. Februar
1986 zum 85. Geburtstag,

Dr Hans EPPSTEIN, Stocksund, am 25. Februar
1986 zum 75. Geburtstag.

*

Dr Manfred Hermann SCHMID, Miinchen, hat
einen Ruf auf die Professur fiir Musikwissenschaft (C 4)
an der Universitit Tibingen erhalten.

Privatdozent Dr Albrecht RIETHMULLER, Frei-
burg i. Br , ist eingeladen worden, im Sommersemester
1986 die Professur fiir Musikwissenschaft (C 4) an der
Johann-Wolfgang-Goethe-Universitit in Frankfurt zu
vertreten.

Professor Dr Carl DAHLHAUS, Berlin, erhielt am
16. Dezember 1985 das GroBe Bundesverdienstkreuz
mit Stern.

Die Evangelisch-Theologische Fakultit der Eber-
hard-Karls-Universitit Tibingen verlieham 11 Dezem-
ber 1985 dem kiinstlerischen Leiter der Internationalen
Bachakademie Stuttgart, Professor Helmuth RIL-
LING, die Ehrendoktorwiirde.

*

Im Rahmen des Internationalen Musikwissenschaftli-
chen Kongresses Stuttgart 1985 fand am 17 September
die Mitgliederversammlung der Gesellschaft fiir Musik-
forschung statt. Nach Entgegenahme der Berichte des
Prisidenten und des Schatzmeisters wurde dem Vor-
stand auf Antrag der Sprecherin des Beirates einstimmig
Entlastung fiir das Haushaltsjahr 1984 erteilt. In den
WahlausschuB, der die 1986 anstehende Vorstandswahl
betreuen wird, wurden wiedergewiahlt Frau Dr Dag-
mar Droysen-Reber, Professor Dr Gerhard Allroggen
(Vorsitzender) und Dr Ulrich Tank. Die Rechnungs-
priifer Professor Dr Horst Heussner und Dr Jiirgen
Kindermann wurden in ihrem Amt bestétigt.

Mit Beginn des Jahrgangs 1986 geht die Schriftleitung
fiir die Aufsitze und Kleinen Beitrage der Zeitschrift
,,Die Musikforschung‘‘ von Professor Dr Wilhelm Sei-
del auf Professor Dr Detlef Altenburg iiber, wihrend
die Schriftleitung des Bericht- und Rezensionsteils erst
mit Beginn des Jahrgangs 1987 von Professor Dr Martin
Just zu Dr Ulrich Tank wechselt.

Der Bericht iiber den Stuttgarter KongreB wird im
Birenreiter-Verlag erscheinen, Herausgeber sind Dr
Dietrich Berke und Frau Dorothee Hanemann, M. A.

Mitteilungen

Die Jahrestagung 1986 wird vom 8. bis 11 Oktober in
Heidelberg (Thema Musik an Universitdten) durchge-
fithrt. Die Mitgliederversammlung wird am Samstag, 11
Oktober, stattfinden. 1987 wird zur Jahrestagung nach
Miinster eingeladen (Termin 7 bis 10. Oktober).

Auf Anraten der Fachgruppe ,,Musikwissenschaft im
Studiengang Schulmusik/Sekundarstufe II* hat die Mit-
gliederversammlung der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung am 17 September 1985 folgende Empfehlung
beschlossen.

1 Das Fach Musikwissenschaft im Studiengang
Schulmusik/Sekundarstufe IT bedarf zur Sicherung ei-
ner qualitativ vertretbaren Ausbildung gemdB den
Anforderungen der Sekundarstufe II eines Studienum-
fanges von mindestens 22 Semesterwochenstunden.
Eine Unterschreitung dieser Stundenzahl ist ohne emp-
findliche Riickwirkungen auf die Qualitat der Ausbil-
dung nicht moglich.

2. Innerhalb dieses Kontingentes an Semesterwo-
chenstunden sollen mindestens 16 Semesterwochen-
stunden der historischen Musikwissenschaft zustehen,
in denen ein Uberblick iiber die Musik des Abendlan-
des vom Mittelalter bis zur Gegenwart vermittelt wird.

3. Es besteht in der heutigen Situation die Notwen-
digkeit, die Bereiche ,,Systematische Musikwissen-
schaft und ,,Musikethnologie in die Ausbildung
kiinftiger Musiklehrer an Gymnasien einzubeziehen.
Fiir diese Gebiete wird ein Umfang von insgesamt 6
Semesterwochenstunden als Minimalbedarf angesehen

4. Im Rahmen der gegebenen Moglichkeiten sollen
dariiber hinaus weitere Lehrangebote aus Themen-
bereichen wie ,,Geschichte des Jazz“, ,,Pop“- bzw
Schlager-Musik, Filmmusik etc. gemacht werden, die
auBerhalb des minimalen Stundenkontingentes anzu-
siedeln sind.

5. Diese Empfehlung soll den zustindigen Behorden
sowie den Landesmusikriten zur Kenntnis gebracht
werden.

Die Arbeiten zur Vorbereitung einer neuen wissen-
schaftlichen Gesamtausgabe der Werke von Johannes
Brahms sind am 1 September 1985 im Musikwissen-
schaftlichen Institut der Christian-Albrechts-Universi-
tit Kiel aufgenommen worden. Das zunéchst auf drei
Jahre befristete Arbeitsprojekt wird von der Peter
Klockner-Stiftung (Duisburg) und von der Kulturstif-
tung des Landes Schleswig-Holstein unterstiitzt. Trager
des Vorhabens ist die Vereinigung Johannes-Brahms-
Gesamtausgabe (Miinchen), deren Vorsitzender Pro-
fessor Dr Friedhelm Krummacher (Kiel) ist. Als
wissenschaftliche Mitarbeiter wirken an dem Projekt
Dr Carmen Debryn und Dr. Michael Struck mit.
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